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|. Ramy teoretyczne i definicyjne



Wprowadzenie

Przypominajq sie owi improwizujgcy mistrzowie dzwigku,

ktorymby tez stuchacz przypisac chcial boskg nieomylnosé reki, mimo
ze sig tu i owdzie mylg, jak myli sie kazdy Smiertelny. Lecz sq oni
wycéwiczeni i wynalazczy i w okamgnieniu zawsze gotowi
najbardziej przypadkowy ton, ku ktoremu popycha ich rzut palca lub
usposobienie chwili, wciggng¢ natychmiast w lad tematycznej sktadnosci
i tchngé w przypadek pigkng mysl i dusze.

Freidrich Nietzsche!

Improwizacja — co staram si¢ dowie$¢ w niniejszej pracy — nie stanowi jedynie marginesu
sztuki, lecz nalezy do jej najbardziej pierwotnych, a zarazem wcigz aktualnych modeli
dziatania. W kulturze Zachodu, przez wieki spychana na margines, podporzadkowana pojeciu
dzieta 1 dyscyplinie zapisu, przetrwata jako praktyka, ktdra w sposob szczegdlny utrzymuje
napigcie pomigdzy planem a wydarzeniem, pomi¢dzy struktura a jej przekroczeniem. To
wlasnie jej losy, a takze niejednoznaczna historia, ktorej skutkiem jest rownie niejednoznaczne
postrzeganie i odbidr improwizacji staly si¢ gtdéwng motywacja do powstania niniejszej
rozprawy. Impuls ten miat dwojaka natur¢: po pierwsze, stanowil probe oczyszczenia
postrzegania improwizacji z narostych wokot niej stereotypow i niejasnosci; po drugie, wynikat
z perspektywy praktyka, ktory dostrzega w improwizacji nie tylko idiom artystyczny, lecz takze
potencjalny model kulturowy. W tym sensie, osobiste do§wiadczenie stato si¢ nie tylko
kontekstem, ale rowniez impulsem do namystu nad szerszymi implikacjami improwizacji jako
zjawiska kulturowego.

Motywacje te towarzyszyly mi nie tylko od poczatku pracy, lecz staly si¢ rowniez jej
ramg — punktem odniesienia, dzigki ktoremu mozliwe bylo poruszanie si¢ w obszarze pelnym
nieoczywistosci. Cho¢ w toku pisania ulegly zmianie zar6wno pierwotne zatozenia, jak i —
przede wszystkim — wnioski koncowe, to wlasnie ta poczatkowa rama pozwalata zachowac
kierunek i1 spdjnos¢. Badanie fenomenu improwizacji — zjawiska zarazem niejednoznacznego i

wymykajacego si¢ jednoznacznym opisom — nie rozpraszato si¢ wigc w pobocznych watkach

!'F. Nietzsche, Wiedza radosna, thum. L. Staff, Nietzsche Seminarium 2010.
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ani osobistych preferencjach. Co wigcej — i bylo to dla mnie najwigkszym zaskoczeniem —
osobiste preferencje muzyczne okazaly si¢ w toku pracy niemal catkowicie pozbawione
znaczenia. Ich wpltyw na analiz¢ zostal zredukowany do minimum, a obecno$¢ na kartach
niniejszej rozprawy nalezy uzna¢ za marginalna.

Pisze o tym dlatego, ze wybor pola badawczego — do ktérego za chwile powroce —
okazat si¢ jednym z kluczowych etapdw tej pracy. Jego znaczenie ujawnito si¢ dopiero w toku
pracy, w sposob nieplanowany i nieco zaskakujacy. Do$¢ szybko stato si¢ jasne, ze
sformulowana na wstepie teza — o czym szerzej za chwile — nie bedzie mogla zostaé rzetelnie
obroniona bez precyzyjnego okreslenia ram, w jakich improwizacja zostaje osadzona jako
przedmiot analizy. Sam fenomen okazal si¢ nie tylko trudny do zdefiniowania, lecz takze
wyjatkowo oporny wobec tradycyjnych narzedzi badawczych. Improwizacja nie daje si¢ tatwo
podporzadkowaé klasyfikacjom, ujeciom systemowym ani jednoznacznym kategoriom
teoretycznym — co sprawia, ze jej badanie wymaga szczeg6lnej ostrozno$ci metodologicznej
oraz odpowiedzialnego doboru perspektywy interpretacyjne;.

Wybér owej perspektywy oraz zwigzane z nim $§wiadome zawezenie pola analizy,
umozliwily odejécie od poczatkowych zalozen na rzecz kulturowej interpretacji fenomenu
improwizacji. W rezultacie mozliwe stato si¢ ukazanie jej nie tylko jako pomijanego aspektu
performatyki, lecz rowniez jako potencjalnego modelu kulturowego, ktéry moze stanowic
istotng odpowiedZ na wyzwania wspolczesnosci. Nie przeszkodzito to ponadto w
przeprowadzeniu analizy improwizacji w $wietle europejskiej mysli filozoficznej i estetyczne;j
— co dodatkowo wzmocnito tez¢ o marginalnym statusie tej praktyki w pejzazu kultury
zachodniej. Umozliwilo rowniez wyprowadzenie definicji improwizacji, ktora nie tyle zaweza
pole badawcze, ile je poszerza — otwierajac tym samym przestrzen dla nowych interpretacji i

zastosowan tej kategorii.

Tezy pracy

Gléwna teza niniejszej rozprawy jest zalozenie, iz muzyka improwizowana — a szerzej:
improwizacja jako zjawisko — pozostaje pominigtym aspektem performatyki

(performance studies). Twierdzenie to opiera si¢ na kilku uzupetniajacych si¢ przestankach:



— Po pierwsze, cho¢ performatyka stata si¢ jednym z dominujacych paradygmatow
wspotczesnej humanistyki, jej gldowne kierunki rozwijaty si¢ przede wszystkim w kontekscie
badan teatralnych, antropologicznych i filozoficznych. Zdecydowanie rzadziej pojawiajg si¢ w
nim muzykolodzy czy praktycy muzyki improwizowane;.

— Po drugie, w refleksji muzykologicznej rzadko podejmuje si¢ temat performansu
jako centralnego sktadnika analizy performatycznej. Muzyka traktowana byla przez wieki jako
sfera dzwigku, nie dzialania; jako rezultat, nie proces.

— Po trzecie, sama improwizacja — mimo swojej kulturowej doniostosci — bywa
sprowadzana do poziomu praktycznej umiejetnosci (fechné), co utrudnia dostrzezenie jej
fenomenologicznego, epistemologicznego i kulturowego wymiaru. W rezultacie powstaje luka,
w ktorej] muzyka improwizowana moze zosta¢ rozpoznana jako kulturowe brakujace
ogniwo — dziedzina zdolna przeswietli¢ procesualnos$é, afektywnos$é, wspolnotowos¢ i

skuteczno$¢ performansu w jego czystej postaci.

Teza ta nie ma charakteru oskarzenia, lecz propozycji korekty optyki: chodzi nie tyle o
wskazanie deficytu, ile o zaproponowanie poszerzenia pola widzenia. Improwizacja,
szczegllnie w swojej muzycznej postaci, pozostaje zbyt czesto poza glownym nurtem refleksji
performatycznej. Praca ta stawia pytanie o przyczyny tego pominigcia, ale przede wszystkim
bada potencjal, jaki niesie improwizacja jako model dziatania, obecnosci i wspotuczestnictwa.
Zalozenie to wyptywa zaréwno z lektury wspotczesnych nurtéw humanistyki, jak i z mojego
osobistego do$wiadczenia jako praktyka muzyki improwizowanej. Przez ponad dwie dekady
dzialalnos$ci artystycznej bratem udzial w setkach koncertow, nagran, warsztatow i
eksperymentow scenicznych, ktore stanowity zaréwno laboratorium dla tej refleksji, jak 1
kontekst empiryczny.

Celem niniejszej pracy nie jest jednak stworzenie definicji improwizacji, lecz zbadanie
jej immanentnych cech — tych, ktére odrdzniaja ja od innych praktyk artystycznych. Co istotne,
improwizacja nie jest tu rozpatrywana z perspektywy muzykologicznej, cho¢ to wlasnie
muzyka jako dziedzina, w ktorej fenomen ten uwidacznia si¢ w sposob szczegolnie wyrazisty
stanowi¢ bedzie gtowng platforme¢ analizy. Do wyjasnienia tej decyzji powrdce w kolejnych
akapitach.

Uzywajac narzedzi performatyki, filozofii oraz teorii kultury, proponuj¢ spojrzenie na
muzyke improwizowang jako na zjawisko o potencjale kulturotwdérczym — zdolne petni¢
funkcje¢ drogowskazu w coraz bardziej zautomatyzowanej i1 ustandaryzowanej kulturze

wspotczesnej. W tym konteks$cie teza pomocnicza brzmi: improwizacja — w tym muzyka
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improwizowana — moze stanowi¢ nie tylko antidotum na wyzwania kultury
ptynnej ponowoczesno$ci?, lecz rowniez model kulturowego dziatania —
kulturowy drogowskaz, ktory wskazuje alternatywna logike bycia, tworzenia i
wspolistnienia. Kultura ponowoczesna charakteryzuje si¢ bowiem nie tylko zmienno$cia, ale
takze rosngcym tempem i presja bedaca nastgpstwem tych zmian. Improwizacja — jako
dziatanie unikalne, nieprzewidywalne i odporne na standaryzacj¢ — staje si¢ w tej sytuacji
przestrzeniag oporu wobec procesOW automatyzacji twoérczosci oraz homogenizacji regut

uczestnictwa w Zyciu zbiorowym.

Cho¢ punktem wyjs$cia niniejszej rozprawy byta teza o pomini¢ciu muzyki improwizowanej w
glownym nurcie performatyki, rownie istotnym zatozeniem tej pracy jest uznanie improwizacji
— a zwlaszcza muzyki improwizowanej — za zjawisko o statusie onto-
epistemologicznym?, a nie wylgcznie estetycznym. Improwizacja stanowi bowiem nie tylko
forme¢ ekspresji, ale rowniez sposob poznawania $wiata, dziatania w nim 1 jego
reinterpretowania. Nie jest wiec wylgcznie technikg tworczg czy idiomem artystycznym, lecz
praktyka generujaca wiedz¢ — cielesng, sytuacyjna, relacyjng i osadzong w czasie. Z
perspektywy performatyki, ktorej ambicja jest uchwycenie dzialania w toku, improwizacja jawi
si¢ nie jako odrgbne zjawisko artystyczne, lecz jako swoisty modus operandi kultury — model
pozwalajacy opisa¢ nie tylko praktyki muzyczne, ale takze spoteczne, komunikacyjne i
poznawcze.

Co wigcej, ta perspektywa pokazuje, ze improwizacja — podobnie jak rytuat liminalny
czy performans kulturowy —zawiera w sobie potencjat transformacyjny. Nie tylko odtwarza
spoteczne czy estetyczne formy, ale rowniez je redefiniuje. Niniejsza praca nie traktuje zatem
muzyki improwizowanej jako stylu — zwigzanego z okreslong estetyka czy gatunkiem — lecz
jako praktyke kulturowa, ktéra moze przyjmowac rozne formy i idiomy, lecz zawsze opiera
si¢ na okreslonym typie dziatania: dziataniu tu i teraz, otwartym, sytuacyjnym i relacyjnym.

To przesunigcie — od stylu ku praktyce — pozwala dostrzec w improwizacji nie tyle

element estetycznej réznorodnosci, ile model funkcjonowania, ktéry moze mie¢ znaczenie

2 A. Giddens, Nowoczesnosé i tozsamosé: ,,ja” i spoleczenstwo w epoce péznej nowoczesnosci, thum. A.
Szulzycka, Warszawa 2010, s. 225-226.

3 Zastosowana kategoria ,,onto-epistemologiczna” wskazuje na nierozdzielno$¢ porzadku ontologicznego i
epistemologicznego w przypadku improwizacji — sposob istnienia zjawiska splata si¢ tu ze sposobem jego
poznawania. W odniesieniu do improwizacji oznacza to, ze jej poznanie dokonuje si¢ poprzez uczestnictwo w
samym procesie jej wytwarzania.
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wykraczajace poza ramy muzyki czy sztuki. W tym sensie muzyka improwizowana moze by¢
postrzegana jako jedno z ostatnich miejsc kulturowej obecnosci — przestrzen, w ktorej sens nie
jest nadany z gory, lecz wytania si¢ ze spotkania, wspdotobecnosci i wzajemnego oddziatywania.
Tak rozumiana, moze dzi$ petni¢ role kulturowego drogowskazu — nie jako model idealny, ale

jako strategia dzialania i przetrwania w warunkach nieciggtosci.

Kontekst badawczy

Na kolejnych stronach staralem si¢ wykaza¢, ze pominigcie improwizacji w badaniach nad
performansem nie wynika z marginalnego znaczenia samego zjawiska, lecz z dominacji
sposobow myslenia o kulturze, ktore przez wieki faworyzowaty trwato$¢ dzieta, zapis oraz
autorska intencjonalno$¢. Tymczasem, jesli performatyka ma uchwyci¢ proces — ,,dzianie si¢
sensu”, jak postuluja jej gtoéwni przedstawiciele — to muzyka improwizowana jako sztuka
dziatania, negocjowania i stuchania, jawi si¢ jako jej naturalne laboratorium.

W niniejszej rozprawie korzystam z dorobku badaczy reprezentujacych rézne dziedziny
wspotczesnej humanistyki i nauk spotecznych. Pozwala to uchwyci¢ fenomen improwizacji w
szerokiej perspektywie kulturowej — jako zjawisko przekraczajace ramy jednej dyscypliny czy

metodologii. Oto one:

— Filozofia i1 teoria kultury stanowig fundament refleksji nad dekonstrukcja,
roéznica, cielesnosciag, czasem i podmiotowoscig. Umozliwiaja przejscie od pojecia dzieta do
pojecia zdarzenia, pozwalajac zarazem na redefinicj¢ sensu jako czego$, co wylania si¢ w
dziataniu. Spos$rod kluczowych autoréw pojawiajacych si¢ w tek$cie nalezy wskazac:
Friedricha Nietzschego, Jacques’a Derride, Gillesa Deleuze’a, Michela Foucaulta, Richarda
Rorty’ego, Jean-Francois Lyotarda i Odo Marquarda.

— Performans i performatyka dostarczaja narz¢dzi do analizy dziatania, rytuatu,
liminalno$ci, performatywnosci, iterowalnos$ci, transformacji. Stanowiag gldwna o$ teoretyczng
pracy, umozliwiajac traktowanie improwizacji jako dziatania osadzonego w kulturze i zdolnego
do generowania znaczen. Richard Schechner, Victor Turner, Judith  Butler, Jon
McKenzie, Erika Fischer-Lichte to czolowi przedstawiciele tej dyscypliny, do ktorych sie
odwotuje.
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— Antropologia i socjologia kultury dostarczyly poje¢ takich jak habitus, ptynna
nowoczesnos¢, aktor-sie¢ czy ukryte struktury praktyk spotecznych. Ich uzycie pozwolito mi
opisa¢ uwarunkowania kulturowe improwizacji oraz zastanowi¢ si¢ nad jej statusem i
potencjatem spolecznym. Zarowno prace Pierre’a Bourdieu, Zygmunta Baumana, Bruno
Latoura staly si¢ pomostem pomiedzy performansem, a kultura, co z kolei pozwolitlo na
budowanie teorii improwizacji jako kulturoeego drogowskazu.

— Teoria organizacji 1 zarzadzania, cho¢ rzadko obecna w refleksji
humanistycznej, wnosi cenne spostrzezenia na temat wymiaru organizacyjnego i decyzyjnego
improwizacji. Odwolania do koncepcji Franka Barretta i Henry’ego Mintzberga pozwalaja
ukaza¢ improwizacje jako model dziatania emergentnego, adaptacyjnego i kolektywnego —
réwniez poza sferg sztuki.

— Estetyka i filozofia muzyki — refleksje nad historia muzyki, oralnoscig i
pismiennoscia, relacja miedzy muzyka zachodnig i pozazachodnig — umozliwity rekonstrukcje
historycznych modeli i epistemologicznych ram marginalizacji improwizacji w kulturze
Zachodu. W tym zakresie szczego6lnie istotne byty prace Enrica Fubiniego, Richarda Taruskina,
Waltera Onga i Bruna Nettla.

— Improwizacja — teoria i praktyka. Christopher Dell, George E. Lewis, Edgar
Landgraf to autorzy, ktérzy bezposrednio odnosza si¢ do zjawiska improwizacji jako praktyki
filozoficznej, artystycznej i1 spotecznej. Ich ujecia stanowily dla mnie rdzen refleksji nad
improwizacja jako procesem epistemicznym, praktyka cielesng i relacyjng, a takze forma
dziatania odpornego na standaryzacj¢ i uprzednig strukturg.

— Wtasne doswiadczenie jako kontekst. Cho¢ w niniejszej pracy odwotuje si¢
do rozbudowanego aparatu teoretycznego — obejmujacego m.in. prace Jacquesa Derridy,
Gillesa Deleuze’a, Friedricha Nietzschego, Victora Turnera, Judith Butler, Rosi Braidotti,
Richarda Schechnera oraz Eriki Fischer-Lichte — to nie porzucam jednak wlasnego punktu
widzenia, dla ktorego podstawg jest bagaz wlasnych do§wiadczen. Pisze z pozycji praktyka:
muzyka improwizujacego, kompozytora, autora kilkudziesigciu albumow i uczestnika kilkuset
koncertow, dla ktorego teoria nie oddziela si¢ od dziatania.

Ta praca nie powstalaby rowniez bez osobistych kontaktow z wybitnymi
improwizatorami, z ktorymi mialem zaszczyt i przywilej wspoipracowaé przez blisko trzy
dekady. Wielu z nich stalo si¢ dla mnie nie tylko partnerami artystycznymi, lecz takze
mentorami w dziedzinie improwizacji — nauczycielami bez podr¢cznikow, mistrzami dzialania.
Do najwazniejszych zaliczam: Theo Jorgensmanna, Andrzeja Przybielskiego, Christophera

Della, Erika Friedlandera, Tomasza Stanke, Jean-Luca Cappozzo, Davida Murraya — a przede
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wszystkim mojego brata, Barttomieja Olesia. Nie sposéb poming¢ tez inspiracji i wptywu na
nig Marty Eloy Cichockiej, ktéra wsparta moje dziatania nie tylko jako gtéwny motywator
moich pisarskich ambicji, ale i zyciowa partnerka. Obecnos$¢ tych wszystkich tworcow dopetnia
moja perspektywe praktyka o wymiar dos§wiadczeniowy: rodzaj badania terenowego, ktore
obejmuje konkretne przypadki tworcow traktujacych improwizacje nie jako strategie

wykonawcza, lecz jako model funkcjonowania w muzyce, w kulturze i w $wiecie.

Ramy metodologiczne

Niniejsza rozprawa sytuowana jest w obszarze nauk o kulturze i sztuce, w nurcie performatyki
1 wspolczesnej humanistyki interpretatywnej. Jej zasadniczym celem nie jest rekonstrukcja
historii muzyki ani analiza materialu dzwigkowego, lecz zrozumienie improwizacji jako
fenomenu kulturowego i1 onto-epistemologicznego. Oznacza to przesunig¢cie punktu ciezkosci
z analizy porzadkéw dzwigkowych na proces dziatania — z ontologii dzieta na ontologi¢
zdarzenia.

Metodologia tej pracy ma charakter jako$ciowy 1 interpretacyjny. Wykorzystuje w niej
narzgdzia filozofii, teorii kultury, antropologii oraz performatyki, stosujac je nie w celu
budowania uniwersalnego modelu, lecz w celu uchwycenia dynamiki zjawiska w kontekscie
kultury wspolczesnej. Rozprawa ta nie ro$ci sobie prenesji do miana obiektywnego
sprawozdania w sensie empirycznym; przeciwnie, przyjmuje zatozenie, ze kazda refleksja jest
usytuowana (situated knowledge) 1 ze wiedza praktyczna — generowana w dzialaniu — moze
stanowi¢ rownorzedne zrodlo poznania wobec wiedzy teoretyczne;.

Zastosowane podejScie badawcze opiera si¢ na epistemologii praktyki, w ktorej
doswiadczenie staje si¢ nie tylko punktem wyjscia, ale rdwniez narz¢dziem interpretacji.
Improwizacja; analizowana z perspektywy performatyki, zostaje potraktowana jako forma
wiedzy uciele$nionej (embodied knowledge), a wigc jako sposob organizowania dziatania i
generowania sensu w czasie rzeczywistym. W tym sensie metodologia niniejszej pracy czerpie
z tradycji fenomenologicznej, hermeneutycznej i konstruktywistycznej, odwotujac si¢ do takich
pojec, jak iterowalnos¢, kairos, liminalnos$¢, communitas, responsywno$¢ i afordancja.

Perspektywa przyjeta w tej pracy laczy refleksje teoretyczng z doswiadczeniem
praktycznym. Autor wystepuje nie tylko jako badacz, ale rowniez jako uczestnik — praktyk

muzyki improwizowanej, kompozytor, wykonawca i $wiadek procesu twoérczego. Wiedza
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ptynaca z praktyki — z koncertdw, sesji nagraniowych, pracy zespotowej i dziatan
performatywnych — stanowi w tym kontekscie rodzaj badania terenowego, w ktérym teoria i
praktyka wzajemnie si¢ przenikaja. Nie chodzi zatem o autoetnografi¢ w $cistym sensie, lecz o
metod¢ uczestniczacej refleksji, w ktorej obserwacja dzialania jest rownocze$nie jego
wspoOttworzeniem.

Tym samym metodologia niniejszej rozprawy zaktada interdyscyplinarno$¢ jako
warunek konieczny badania improwizacji. Laczy podej$cia charakterystyczne dla filozofii,
antropologii, performatyki, teorii organizacji oraz estetyki muzycznej, poszukujac wspdlnego
jezyka opisu dla zjawisk pozornie odlegtych. Wspdlnym mianownikiem pozostaje proces —
dzialanie w czasie, ktore tworzy sens i jednoczesnie go testuje.

Z uwagi na przyjeta perspektywe, w pracy nie wystepuje rozrdznienie na cze$¢
teoretyczng i praktyczng w klasycznym sensie. Obie sfery wzajemnie si¢ przenikaja, a analiza
zjawiska muzyki improwizowanej stanowi jednocze$nie narzg¢dzie refleksji nad performansem
kulturowym. Tak rozumiane ramy metodologiczne pozwalaja traktowa¢ muzyke nie jako
przedmiot badan, lecz jako medium poznawcze — narzg¢dzie opisu i1 zrozumienia wspotczesne;j

kultury w jej wymiarze performatycznym.

Styl i jezyk pracy

Styl niniejszej rozprawy celowo oscyluyje miedzy akademickim wywodem a
zaangazowang narracja kulturoznawcza. Jest to wybor $wiadomy, zgodny z przedmiotem badan
— fenomenem obecnosci, dziatania i afektywnej wspotobecnosci w kontekstach improwizacji i
performatyki. Styl ten wspiera gtowna teze rozprawy, bedac zarazem forma wpisania si¢ w nurt
krytycznej humanistyki, podejmowanej m.in. przez Judith Butler, Rosi Braidotti, Victora
Turnera czy Richarda Schechnera.

Narracja oparta jest na rytmie improwizacji: pojawiaja si¢ w niej zwroty, repetycje,
lokalne zaggszczenia mysli 1 intencjonalne zmiany tempa. Niektore zdania rozwijaja si¢
spiralnie — niczym fraza muzyczna — by uchwyci¢ ztozono$¢ analizowanego zjawiska. Retoryka
tej pracy nie dazy do neutralno$ci, lecz do obecnos$ci: do spotkania z czytelnikiem w polu
uwagi, ktére samo w sobie ma charakter performatywny.

Perspektywa autorska zostaje wprowadzona tam, gdzie konieczne jest wskazanie

punktu widzenia wynikajacego z bezposredniego zaangazowania w analizowane zjawisko. Nie
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oznacza to jednak zwrotu ku autoetnografii rozumianej jako narracja biograficzna czy
introspekcyjna. Praca ta nie stanowi bowiem ani opowie$ci o jej autorze ani studium
jednostkowego przypadku, lecz probe analizy z wngtrza praktyki — refleksji uczestniczacej,
prowadzonej z perspektywy osoby aktywnie zaangazowanej w badane zjawisko. Moja pozycja
— muzyka improwizujacego, kompozytora i teoretyka — nie stuzy tu jako temat, lecz jako punkt
obserwacyjny, umozliwiajacy dostgp do praktyk i mechanizméw, ktore czesto umykajg
zewngtrznej analizie. Inaczej mowiac, jezyk rozprawy wyrasta z do§wiadczenia i dzialania, a
sama refleksja prowadzona jest z perspektywy uczestniczacej. Analogicznie do omawianych tu
praktyk improwizacyjnych, jezyk rozprawy nie jest wylacznie medium opisu, lecz forma

dzialania.

Pole badawcze i zakres analizy

W niniejszej pracy muzyka improwizowana nie zostaje potraktowana jako styl, gatunek czy
estetyka, lecz jako model operacyjny — laboratorium praktyk kulturowych, w ktorych
mozna uchwyci¢ mechanizmy dzialania jednostek i wspdlnot w warunkach zmiennosci, braku
stabilnych regul i nieciaglosci. Proponowana perspektywa nie polega na afirmacji improwizacji
jako ,lepszej muzyki”, lecz na wykorzystaniu jej logiki dziatania — iteracyjnej, relacyjne;j,
afordancyjnej — jako narze¢dzia poznawczego. Nie chodzi wigc o gust czy upodobania, ale o
mozliwo$¢ analizy kultury przez pryzmat praktyk, ktore nie tyle reprezentujg wspotczesnosc,
co ja w dziataniu konstytuujg lub (nieprzerwanie) konstruuja.

Warto juz na wstepie zaznaczy¢, ze proponowana tu interpretacja nie stanowi apoteozy
chaosu ani pochwaty anarchii. Improwizacja, jak ja rozumiem, nie oznacza dowolnosci ani
braku regut — przeciwnie: operuje w przestrzeni napi¢cia miedzy tym, co znane, a
tym, co mozliwe; miedzy kodem a jego tworczym przeksztatceniem. To nie porzucenie
struktury, ale jej dynamiczne, responsywne negocjowanie. Analiza muzyki improwizowanej
jako kulturowego drogowskazu nie jest wigc wezwaniem do destrukcji formy, lecz proba
zrozumienia, jak dziatanie moze pozosta¢ skuteczne i sensotworcze takze w warunkach braku
centralnego sterowania. To nie estetyczna utopia, lecz propozycja metodologiczna:
spojrzenie na kultur¢ jako na proces, ktory — niczym improwizacja — opiera si¢

na iteracji, uwaznos$ci, wspotobecnosci i gotowosci do transformacji.
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Tego rodzaju spojrzenie wymaga odejs$cia od czysto estetycznego rozumienia muzyki
improwizowanej na rzecz perspektywy performatywnej i kulturoznawczej. Nie pytam tu o to,
,»czy”’ muzyka improwizowana jest pigkna, nowoczesna czy radykalna, ale ,,jak” dziata — jakie
mechanizmy umozliwiaja jej zaistnienie, jak tworzy wspolnote, jak negocjuje sens i strukture
w czasie rzeczywistym. Tak ujeta, staje si¢ nie tyle przedmiotem kontemplacji, ile narz¢dziem
analizy szerszych procesow kulturowych: proceséw tworczych, komunikacyjnych,
spotecznych. W tym sensie — i tylko w tym sensie — traktuj¢ ja jako drogowskaz.

Nie chodzi wigc ani o promocj¢ muzyki improwizowanej ani o obrong jej estetyki. Nie
interesuje mnie, czy komus si¢ podoba, czy nie — to nie jest spor o gusta, lecz o mechanizmy
kulturowe. Improwizacja nie jest tu ani idealem do nasladowania ani estetycznym fetyszem,
lecz modelem dziatania, ktory poprzez swoja strukture, procedury i warunki mowi cos istotnego
o wspodtczesnosci. Nie proponuje chaosu, dowolnos$ci czy porzucenia regut, lecz probe¢ analizy
kultury funkcjonujacej w trybie responsywnosci. To nie apologia anarchii, lecz diagnoza: jak
w warunkach plynno$ci, niepewno$ci i wspotzaleznosci mozliwe jest tworzenie sensu,

wspolnoty i1 dzialania.

Struktura pracy

Niniejsza rozprawa nie ma charakteru monografii wyczerpujacej temat improwizacji w catej jej
historycznej, stylistycznej i kulturowej zlozono$ci. Nie byto to moim celem. Praca ta stanowi
probe odtworzenia warunkoéw brzegowych w analizie improwizacji — szczeg6lnie muzycznej —
jako zjawisku onto-epistemologicznemu, a zarazem odnoszacymu si¢ do performansu
kulturowego. Kluczem do tej propozycji jest przesunigcie akcentu: od improwizacji jako
stylu do improwizacji jako praktyki kulturowej i narz¢dzia poznania.

Struktura pracy odzwierciedla ten zamyst — rozwija si¢ bowiem od wprowadzenia poj¢é
1 kontekstow teoretycznych ku pogltebionej analizie wybranych wlasciwosci improwizacji jako
dziatania performatywnego. Porzadek ten nie wynika wylacznie z logiki akademickiej
argumentacji, ale réwniez z rytmu poznawczego, jaki towarzyszyl pracy nad tekstem: od
intuicji do konceptualizacji, od praktyki do modelu.

Niniejsza rozprawa zostala podzielona na pig¢ zasadniczych czesci, ktoére prowadza
czytelnika od podstawowych zagadnien definicyjno-teoretycznych ku szerszym ujeciom

filozoficzno-kulturowym, a nast¢pnie do zastosowan analitycznych i wnioskoéw koncowych.
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— Pierwsza cze$¢, Ramy teoretyczne i definicyjne, koncentruje si¢ na ustaleniu
podstawowych perspektyw badawczych, wyprowadzeniu pojecia improwizacji oraz na
wprowadzeniu w problematyke relacji migdzy muzyka improwizowang a performatyka. W
czesci tej pojawia sie takze gldéwna kategoria badawcza tej pracy — kairos — ktoéra stanowi
oryginalny wktad autora w badania nad improwizacja. Kategoria ta tworzy rame temporalng i
fenomenologiczng calej rozprawy.

— Druga cz¢$¢, Wymiar praktyczny i analityczny, opisuje konkretne aspekty dziatania
improwizacyjnego, w tym kompetencje, atrybuty, oraz tryby organizacji dziatania, ukazujac je
jako operacyjne kategorie opisu. Ich wyodrgbnienie i charakterystyka stuza przyblizeniu
estetyki improwizacji oraz uchwyceniu jej specyfiki.

— Trzecia cz¢s$¢, Interpretacje filozoficzno-kulturowe, podejmuje szersza refleksje nad
miejscem improwizacji w konteks$cie tradycji filozoficznej i estetycznej oraz przemian kultury
wspotczesnej. To w tej czesci pojawiaja sie watki uzasadniajace teze mowiacg o marginalizacji
improwizacji w kulturze europejskiej na przestrzeni wiekow.

— Czwarta cz¢$¢, Improwizacja jako model kulturowy, prezentuje probe zastosowania
analiz do szerszego pola kultury, traktujagc muzyke improwizowang jako narz¢dzie zrozumienia
wspotczesnych praktyk dzialania, wspdlnotowosci i tworczosci. W tej czgsci pojawiaja si¢
takze glowne tezy dysertacji wsparte przyktadami.

— Piata czes$¢, Wnioski i podsumowanie, syntetyzuje najwazniejsze wnioski ptynace z

pracy oraz wskazuje mozliwe kierunki dalszych badan.

Elementami szczegélnie istotnymi dla struktury pracy — a zarazem jej wkladem
autorskim — sg m.in.:

— propozycja ujecia muzyki improwizowanej jakopominig¢tego aspektu
performatyki

— wlasna interpretacja kategorii kairos jako logiki dziatania w improwizacji

— autorska typologia trybow organizacji improwizacji

— a takze proba ujecia muzyki improwizowanej jako kulturowego drogowskazu,

zdolnego do modelowania praktyk dziatania w warunkach nieciagtosci, iteracji i ptynnosci.

Praca bynajmniej nie wyczerpuje tematu, lecz przedstawia model analityczny, ktory
moze by¢ rozwijany takze poza obszarem muzyki — wszgdzie tam, gdzie dziatanie odbywa si¢

w trybie nieustannej negocjacji, wspotobecnosci i emergencji.
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Swiadomie nie podejmuje tu szczegétowej analizy takich zjawisk jak teatr
improwizowany, tradycyjne formy muzyki (w tym muzyki ludowej) czy improwizacja w
muzyce popularnej. Nie dlatego, Zze sa nieistotne, lecz dlatego, Zze wymagaja odmiennego
podejscia metodologicznego 1 osobnego rozpoznania. Zakre$lony tu obszar jest wiec
ograniczony — ale celowo: chodzito nie o ujecie encyklopedyczne, lecz o zarysowanie modelu,
ktéry moze postuzy¢ jako rama interpretacyjna takze w innych kontekstach.

Na koniec warto zaznaczy¢, ze cho¢ muzyka jest w tej pracy jezykiem wyjasnienia, nie
stanowi jej glownego przedmiotu opisu. To ona dostarczyta jednak narzedzi
epistemologicznych do analizy zjawisk, ktore wykraczaja poza jej wlasne granice: negocjacji
znaczen, wspotobecnosci, decyzji podejmowanych w czasie rzeczywistym oraz dystrybucji
odpowiedzialno$ci badacza tych zjawisk oraz ich uczestnika (jakze czgsto tej samej osoby). W
tym sensie muzyczna baza rozprawy nie jest ograniczeniem, lecz medium uniwersalizacji —
mostem, ktory pozwala przej$¢ od praktyki artystycznej do rozumienia proceséw kulturowych.
Improwizacja zostala tu potraktowana jako model mikroskopowy, przez ktdéry mozna
obserwowa¢ makroskopowe mechanizmy kultury: sposob, w jaki rodzi si¢ sens, jak ksztattuje
si¢ wspolnota oraz jak jednostka zachowuje sprawczos$¢ w dynamicznym uktadzie zaleznosci.

Co wiecej, w aspekcie, w ktérym ja badam i opisuj¢, muzyka improwizowana zbliza si¢
istotnie do performansu — taczy je cecha skuteczno$ci i sprawczo$ci (performativity as
agency)*. Zgodnie z obserwacjg Richarda Schechnera, jednego z prekursoréw performatyki,
kategoria skuteczno$ci pozwolita artystom zwigzanym zaréwno z performansem, jak i z
muzyka improwizowang na odej$cie od czystego decorum w stron¢ oczyszczajacego
verum?®. Wspolczesny artysta bowiem juz nie dekoruje $wiata — on go komentuje, kontestuje,
co wigcej, czyni to najczesciej krytycznie. Bez aspektu sprawczosci, owo dziatanie nie miatoby
znaczenia. Przebieg procesu artystycznego staje si¢ tu wazniejszy niz jego rezultat, a samo

dziatanie zyskuje status znaku®.

4 Performatywno$¢ jako ,,sprawczo$¢” (performativity as agency) danego fenomenu (lub przedmiotu) to, innymi
stowy, przypisana mu sita do aktywnego ksztattowania swojego otoczenia.

5, Pojecie performansu kojarzy si¢ z burzeniem zastanych kanondéw sztuki”. Zob.: L. Bieszczad, Wprowadzenie
[w:] L. Bieszczad (red.), Zwrot performatywny w estetyce, Krakow 2013, s. 10.

¢ Juz samo dziatanie, aby moc sie w ogole pojawic i zosta¢ zauwazone, rozpoznane, czytelne jako takie — aby
moc o sobie da¢ zna¢ — miatoby w swojej strukturze co$ ze znaku. Mozna by je zatem — jako znak — powtarzac”.
Zob.: T. Zatuski, Czy sztuka performance jest w ogole mozliwa? [w:] L. Bieszczad (red.), Zwrot performatywny
w estetyce, Krakow 2013, s. 87.
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Samo dziatanie — rozumiane jako iterowalny uklad znakow’ — moze by¢ zatem
poddawane analizie. Pozwala to potraktowa¢ muzyke¢ improwizowang nie jako zjawisko
wylacznie estetyczne, lecz jako ,tekst kultury” w rozumieniu wspotczesnych badan
kulturoznawczych®. Improwizacja — jak pokazuje w kolejnych rozdzialach — nie jest
zarezerwowana wylacznie dla artystow. Moze stanowi¢ szerszy model funkcjonowania w
$wiecie: responsywny, otwarty i wspolnotowy. Niniejsza praca jest proba nazwania i opisania

tego modelu.

7 Tterowalno$¢ jako pojecie odnoszace sie do procesu powtarzania okreslonych krokow, dziatan lub procedur
zastgpuje w tekscie powtarzalnosc, ktore na gruncie jezyka polskiego implikuje brak zmiany. Termin ten taczy
si¢ §cisle z innym kluczowym terminem différance, ktore oznacza zaréwno roznicg, jak i opéznienie w
znaczeniu. Zob.: J. Derrida, Pismo i telekomunikacja, nr 3 (21) (1975).

8 Za teksty kultury mozemy uzna¢ takie dziatania cztowieka, ktore da si¢ zanalizowac i zinterpretowa¢. Wbrew
nazwie — nie kazdy tekst kultury musi by¢ sporzadzony w formie pisemnej. W tym przypadku musimy spojrzeé
na stowo tekst jak na przeno$ni¢. Oznacza ono ,,wazny” komunikat, ktéory mozemy wyczyta¢ wprost z danego
dzieta.
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Improwizacja. Préba definicji. Perspektywy badawcze

Definiowanie improwizacji tylko pozornie wydaje si¢ nieskomplikowane. W rzeczywistosci,
jej znaczenie i rozumienie rdéznig si¢ w zalezno$ci od dziedziny kultury, $rodowiska
artystycznego, a takze dominujgcego paradygmatu tworczego wiasciwego dla danego okresu
historycznego. Dla jednych improwizacja pozostaje w opozycji do kompozycji — traktowana
jako proces niezapisany, efemeryczny, pozbawiony trwatej formy. Dla innych stanowi
najbardziej pierwotng i naturalng forme¢ dziatalno$ci muzycznej, lezacg u podstaw zar6wno
praktyki wykonawczej, jak i samej historii muzyki®. Jeszcze inni postrzegaja ja przede
wszystkim jako fenomen spoteczny!?, w ktorym wyraza sie dynamika relacji, podmiotowo$¢ i
negocjacja znaczen.

W kulturze i sztuce improwizacja najczesciej kojarzona jest z dziataniami o charakterze
performatywnym — nierozerwalnie zwigzana z cielesno$cia, obecnoscig i czasowos$cig aktu
wykonania'!. Réwnocze$nie jako fenomen obecny takze poza sztukg, pojawia sie w
kontekstach codziennych, organizacyjnych czy komunikacyjnych, co wptywa na jej spoteczne
postrzeganie i kulturowg ocene!?. To wiasnie powszechno$¢ improwizacji w zyciu codziennym
sprawia, ze nie sposob ograniczy¢ jej analizy do jednej dziedziny — przeciwnie, wymaga ona
interdyscyplinarnego uj¢cia, uwzgledniajacego zarowno konteksty artystyczne, jak i spoteczno-
kulturowe.

Podstawowym celem prezentowanych w niniejszym rozdziale badan jest zdefiniowanie
1 zrozumienie dynamiki procesu improwizacji w kulturze, ze szczeg6lnym uwzglednieniem

sztuk performatywnych — w tym przede wszystkim muzyki. Cho¢ to wiasnie w muzyce

?,,U podloza wszelkiej muzyki prymitywnej lezy improwizacja. Jej bardziej rozwiniete formy doprowadzaja
muzyke prymitywna do wielogltosowego muzykowania i wydatnie skomplikowanego rytmu”. Zob.: B. Schaeffer,
Dzieje muzyki, Warszawa 1988, s. 18.

10 Zob.: P. Auslander, Jazz Improvisation as a Social Arrangement [w:] N. Cook, R. Pettengill (red.), Taking it to
the bridge: music as performance, Ann Arbor 2013.

' Do dziatan tych zaliczy¢ nalezy przede wszystkim: teatr, muzyke, taniec, oraz poezje, w ktorych to
wystepowanie improwizacji moze wykazac si¢ najdtuzsza obecnoscia. Niemniej jednak, wraz z przetomem
performatywnym drugiej polowy XX w. wspomnie¢ nalezy, ze charakter performatywny zyskaty rowniez sztuki
do tej pory niezaliczane do performatywnych, a zatem: malarstwo, performans, happening, body painting, etc.

12 Improwizacja jako fenomen pozaartystyczny, a zatem zwigzany z dziataniami o charakterze powszednim i
prowizorycznym, daleko wykracza poza pole badawcze niniejszej pracy. Aczkolwiek, nalezy zauwazy¢, iz jego
powszechne wystgpowanie nie tylko wptywa na postrzeganie improwizacji, ale prowadzi rowniez do
odmiennego/niespojnego/niejednoznacznego definiowania tego fenomenu. W ponizszych rozwazaniach nie
chodzi zatem o improwizacj¢ w jej kolokwialnym znaczeniu, czyli rozumiang jako dziatanie wynikajace z braku
kompetencji i przygotowania. Niemniej jednak, w dalszej czgsci tego rozdzialu improwizacja w jej znaczeniu
pozaartystycznym pomoze w wyznaczeniu linii podzialu pomi¢dzy dziataniami o charakterze artystycznym
(profesjonalnym), a dziataniami o charakterze codziennym/trywialnym (nieprofesjonalnym).
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fenomen improwizacji doczekat si¢ prawdopodobnie najwigkszej liczby opracowan'?, ,to i w
tej dziedzinie budzi mnostwo kontrowersji i pobudza akademickg dyskusje muzykologow™ !4,
Improwizacja jawi si¢ bowiem nie tylko jako ,,jedno z najciekawszych, ale i jedno z najbardziej
kontrowersyjnych zjawisk kulturowych”!®>. W duzej mierze wynika to z faktu, ze ,,definiowanie
tego zjawiska w srodowisku muzykologow nie jest jednoznaczne™'® — zaréwno ze wzgledu na
ztozono$¢ samego procesu, jak i jego efemeryczny, trudny do uchwycenia charakter.

Aby przyblizy¢ definicje — a wlasciwie: definicje — improwizacji, warto spojrze¢ na ten
fenomen nie tylko z wielu perspektyw badawczych, lecz takze przekroczy¢ granice jednej
dziedziny, jaka jest muzyka. Pozwoli to spojrze¢ na improwizacj¢ inaczej niz wylacznie w
opozycji do kompozycji. Jak si¢ okazuje, ta — skadingd wygodna — dialektyka tego co zapisane
oraz tego, co nie miesci si¢ w zapisie nie tylko nie przybliza nas do zrozumienia istoty
improwizacji, ale dodatkowo ustawia j3 w niezrgcznej, bo hierarchicznej relacji wzgledem
kompozycji. Najlepiej obrazuje to wypowiedZ Bogustawa Schaeffera — znanego i wptywowego
polskiego muzykologa, kompozytora, krytyka muzycznego i pedagoga — ktéra stanowi nie
tylko $wiadectwo pewnego pokolenia, ale takze glos charakterystyczny dla okre§lonego
srodowiska. W ksiazce Dzieje muzyki Schaeftfer nie tylko zestawia improwizacj¢ z kompozycja,
ale wyraznie lokuje ja nizej w hierarchii tworczych praktyk: ,,W istocie rzeczy improwizacja
nigdy nie moze by¢ pordownywana z pracg tworcza, na ktérg sklada si¢ namysl, probowanie,
wybor i korektura™’ — pisze. I dodaje: improwizacja to ,,tylko sama realizacja, ktora w swoich
walorach artystycznych nie powinna ustepowaé¢ kompozycji napisanej”'®. Tymczasem, jak
pokazuja wspolczesne badania, ktore odrzucaja ten opozycyjny paradygmat, improwizacja
moze —a nawet powinna — by¢ rozumiana jako niezalezna dziedzina tworczos$ci. Jej adekwatny
opis nie wymaga odwotania do kompozycji jako punktu odniesienia, lecz uznania autonomii
zardwno procesu, jak i jego epistemologii.

W zwiagzku z powyzszym, w niniejszym rozdziale si¢ggniemy do kilku odmiennych
perspektyw badawczych, ktore pozwola spojrze¢ na improwizacj¢ szerzej 1 bardziej

wielowymiarowo. Po pierwsze, przyjrzymy si¢ definicjom dzialan o charakterze artystycznym

13 Liczba pozycji ksigzkowych dotyczacych improwizacji w muzyce wzrosta znaczaco wraz z pojawieniem sie
wydziatow jazzu na uniwersytetach i uczelniach muzycznych. Dochodza do tego traktaty po§wigcone
improwizacji, ktore powstawaly do XIX wieku wlacznie. Niemniej, niniejsza ocena ma charakter pogladowy, a
nie statystyczny.

4 A. Rumiez, Improwizacja jako strategia w twérczosci architektonicznej [w:] Poznan 2018, s. 23.

15 1. Puchalska, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na tle europejskim, Krakow 2013, s. 9.

16 A. Rumiez, Improwizacja jako strategia w twérczosci architektoniczne;..., s. 24.

17 B. Schaeffer, Dzieje muzyki..., s. 181.

'8 Ibidem.
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— to one wyznaczaja granice i punkty odniesienia, w obrgbie ktorych sytuowana jest
improwizacja. Po drugie, przeanalizowane zostang cztery komplementarne perspektywy
badawcze: ontologiczna, kon|tekstualna, spoteczna oraz performatyczna.

Perspektywa ontologiczna — ktorej nieprzezwyci¢zalno$¢ podkreslat Jacques Derrida —
odsyla do etymologii pojecia oraz jego pierwotnych znaczen, pozwalajac sproblematyzowac
sam akt definiowania. Perspektywa kon|tekstualna (okreslona tu w sposob celowo
rozszczepiony) odnosi si¢ zaréwno do kontekstu kulturowego, jak i relacji improwizacji wobec
tekstu — a wigc do jej sytuowania ,,wobec zapisu”. Perspektywa spoteczna postrzega
improwizacj¢ jako dziatanie o charakterze interakcyjnym, uwiktane w relacj¢ wykonawca-
publiczno$¢, gdzie status improwizacji jest nie tyle uchwytny, co domniemany — niemozliwy
do weryfikacji wylacznie na podstawie samego aktu percepcji. Wreszcie, perspektywa
performatyczna, obecna m.in. u Judith Butler i Ervinga Goffmana, odczytuje improwizacj¢ jako
dziatanie podejmowane ,na scenie przymusu” — w warunkach interakcji i spolecznego
wystawienia, wymagajace ciaglej reaktywnosci i sprawczosci.

Punktem wyjscia bedzie jednak analiza etymologiczna — nie tylko jako czynno$¢
porzadkujaca, ale i pozwalajaca precyzyjnie okresli¢ pole semantyczne oraz epistemologiczne

naszego przedmiotu badan.

Przeglad leksykalny

Analiza stownikow, leksykonow i encyklopedii pozwala zauwazy¢, ze definicje improwizacji
najczesciej podkreslaja jej dwoista natur¢ semantyczng. Z jednej strony improwizacja
rozumiana jest jako czynno$¢ — polegajaca na jednoczesnym tworzeniu i wykonywaniu dzieta,
z drugiej natomiast — jako rezultat tej czynnoS$ci, czyli dzieto artystyczne powstate w trakcie
jego wykonywania.

Wielki Stownik Jezyka Polskiego analizuje improwizacje w trzech kategoriach — jako:
l.a czynno$¢ — tworzenie dzieta artystycznego z jednoczesnym wykonywaniem go; 1.b
rezultat — dzielo artystyczne powstale w momencie wykonywania go oraz 2. brak
przygotowania — wykonywanie czego$ bez przygotowania'®. W Leksykonie PWN czytamy:

,improwizacja, potocznie dzialanie bez uprzedniego przygotowania; spontaniczne tworzenie

1 Improwizacja, Wielki Stownik Jezyka Polskiego (https://wsjp.pl/haslo/podglad/38204/improwizacja)
23



utworu literackiego lub muzycznego, czgsto pod wptywem silnego wzruszenia lub na zadany

temat”20

. Stownik Wyrazow Obcych PWN definiuje ja dwojako: ,,1. uktadanie wierszy,
wygloszenie mowy, komponowanie muzyki na poczekaniu, bez uprzedniego przygotowania. 2.
utwor improwizowany™2!. Stownik termindéw literackich zwraca z kolei uwage na role odbiorcy,
podkreslajac performatywny charakter aktu improwizacji: ,,improwizacja to tworzenie bez
przygotowania utworu literackiego (zwtaszcza poetyckiego) lub muzycznego w bezposrednim
kontakcie z odbiorcami; rowniez sam utwor powstaty w taki sposob”?2,

W dyskursie muzykologicznym improwizacja jest zjawiskiem szczegdlnie
kontrowersyjnym. Bogustaw Schaefter w Dziejach muzyki pisze: ,,opiera si¢ na jednoczesnym
wynajdowaniu i realizowaniu pewnego spdjnego stylistycznie rodzaju muzyki, w ktoérym nie

ma miejsca ani na komponowanie, ani na interpretacjg’??

— stwierdzenie to nie tylko sytuuje
improwizacje¢ poza tradycyjna dychotomia kompozycja-interpretacja, ale i ogranicza jej zakres
do dzialan wykluczajacych oba te elementy. W tym kontek$cie, warto przytoczy¢ réwniez
fragment definicji pochodzacej z jednego z najwazniejszych zrodet muzykologicznych — The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, w ktérym hasto improvisation zajmuje blisko
50 stron. Juz na wstepie czytamy, ze improwizacja to: ,,tworzenie muzyki lub utworu w trakcie
jego wykonywania lub jego finalna forma’?*,

Z powyzszego krotkiego przegladu®® wynika, ze dominujgcy sposob definiowania
improwizacji koncentruje si¢ wokot dziatania podejmowanego bez wczesniejszego
przygotowania, czg¢sto w odpowiedzi na sytuacje lub w bezposrednim kontakcie z

publiczno$cig. Improwizacja jawi si¢ tu przede wszystkim jako akt spontaniczny, reaktywny,

20 A. Karwowski, Leksykon PWN, Warszawa 1972, s. 441.

2L J. Tokarski (red.), Stownik wyrazéw obcych, Warszawa 1980, s. 301.

22 J. Stawinski, Stownik termindw literackich, Wroctaw Warszawa 1988, s. 195.

23 B. Schaeffer, Dzieje muzyki..., s. 181.

24 S, Sadie (red.), The new Grove dictionary of music and musicians, t. 9, London 1995, s. 31.

25 Niniejszy przeglad zostal niemal calkowicie zawezony do polskiego obszaru jezykowego. Wybor ten
podyktowany jest rozlegtoscia i wieloznacznoscia terminu ,,improwizacja” poza polem dziatalnosci artystyczne;.
Krotkie spojrzenie na synonimy w jezyku polskim ujawnia szerokie spektrum znaczen, sposrod ktorych wiele
nosi charakter ambiwalentny lub wrecz pejoratywny: prowizorium, stan przejsciowy, partyzantka, partactwo,
amatorszczyzna, fuszerka, potsrodek, partanina, fuszerstwo, tatanina, ametodycznos$¢, bezplanowos¢,
ewentualno$¢, kombinacja, kontyngencja, nieukierunkowanie, przypadkowos¢, spontaniczno$¢, wariacja,
btadzenie po omacku, beztad, dezorganizacja, nieporzadek, nieuporzadkowanie, zamgt, ale takze spontan,
freestyle, miszmasz. Roznorodnos¢ ta $wiadezy o gleboko zakorzenionych kulturowo konotacjach i
stereotypach. Co istotne, ré6znice w postrzeganiu improwizacji wystepuja rowniez migdzy jezykami romanskimi,
nie mowiac juz o wyraznych kontrastach wzgledem kultury anglosaskiej, w ktorej pojecie to kojarzy si¢
znacznie czesciej z takimi warto$ciami jak: impromptu, improv, ad-lib, ad-hoc, by ear, free, fake, on-the-spot,
automatic, unpremeditated, immediate, innovation, invention, extemporization, informal, concoction, creation,
wrinkle, contrivance, unprepared, spontaneity. Dla celéw niniejszego opracowania, zawezenie zakresu
jezykowego shuzylto zachowaniu spdjnosci pojeciowej i ukierunkowanemu zogniskowaniu refleksji w kontekscie
jezyka polskiego.
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osadzony w czasie rzeczywistym, ale zarazem otwarty na interpretacj¢ — tak ze strony
wykonawcy, jak i odbiorcy.

Pojawia si¢ jednak istotny problem: skad wiemy, ze dany tworca — muzyk, aktor, poeta
— rzeczywiScie improwizuje? Czy mozemy mie¢ pewnos$¢, ze dane dzieto jest efektem
improwizacji, a nie np. wykonaniem wczesniej przygotowanej kompozycji, inscenizacji czy
tekstu? W $wietle przytoczonych wczesniej definicji, pewnos¢ taka nie istnieje. Co wiecej,
samo zalozenie, ze improwizacja moze zosta¢ rozpoznana wylgcznie na podstawie aktu
wykonania lub jego efektu, uzna¢ nalezy — przynajmniej w kontekscie dziatan artystycznych —
za ryzykowne, jesli nie btgdne.

Trudno$¢ ta wynika z faktu, iz omawiane definicje czesto nie rozrdézniaja wystarczajaco
precyzyjnie dwoch porzadkéw znaczeniowych: improwizacji rozumianej jako dziatanie
artystyczne (czyli intencjonalna i $wiadoma praktyka tworcza), oraz improwizacji jako
dzialania codziennego (spontanicznego, sytuacyjnego, cz¢sto nieprofesjonalnego lub
zastepczego). Te dwa porzadki pozostaja ze soba w napigciu — zardwno na poziomie
semantycznym, jak i kulturowym — prowadzac do czestych nieporozumien interpretacyjnych.
To wlasnie przenikanie si¢ obu znaczen sprawia, ze improwizacja jako $wiadoma i
wyspecjalizowana praktyka artystyczna bywa czgsto postrzegana z podejrzliwoscia, jako co$
tymczasowego, prowizorycznego lub wrecz — jak pokazujg liczne przyklady ze stownikow —
niepetnowarto$ciowego.

Z perspektywy niniejszej pracy kluczowe staje si¢ wiec wyrazne odrdznienie tych
dwoch rejestrow: improwizacji jako dziatania tworczego o wysokim stopniu kompetencji i
intencjonalnosci, oraz improwizacji jako dziatania prowizorycznego, czyli realizowanego bez
planu, bez przygotowania, z koniecznos$ci czy przypadku?®. Dopiero tak dokonane rozrdznienie
pozwala sensownie formulowac pytania o status improwizacji w sztuce 1 kulturze oraz bada¢

jej potencjat jako praktyki swiadomej i co wazne — profesjonalne;.

26 7 perspektywy metodologicznej istotne jest rozroznienie miedzy improwizacja jako kompetentng praktyka
artystyczng a potocznym rozumieniem improwizacji jako dziatania ,,z koniecznos$ci” lub ,,bez przygotowania”.
W duchu Pierre’a Bourdieu mozna byloby powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia z réznymi polami
symbolicznymi: w jednym (artystycznym) improwizacja moze by¢ praktyka wysokiego kapitatu kulturowego i
$wiadectwem tworczej autonomii, w drugim (potocznym) — gestem prowizorycznym, doraznym,
nieprofesjonalnym. Niejednoznaczno$¢ ta wymaga czujnosci analitycznej, poniewaz kategorie potoczne, jak
przypomina Raymond Williams, bywaja cz¢sto wchtaniane przez dyskursy profesjonalne, prowadzac do
,ideologicznej mgly” w obrebie jezyka stuzacego do opisu kultury. W niniejszej pracy przyjmuj¢ wige zalozenie,
ze termin ,,improwizacja” musi by¢ kazdorazowo osadzony w kontekscie praktyki, kompetencji i pola, w ktorym
wystepuje — w przeciwnym razie grozi mu redukcja do pejoratywnych lub nieprecyzyjnych znaczen. Por.: R.
Williams, Culture and society 1780-1950, London 2017.
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Etymologia?’

Wspolczesne brzmienie stowa ,,improwizacja” odsyta nas do jego tacinskiego pierwowzoru.
Analiza etymologiczna tego terminu pozwala przyblizy¢ si¢ do europejskiego pola
semantycznego, cho¢ nalezy zastrzec, ze jego pierwotne znaczenia i zastosowania znaczaco
odbiegaly od wspolczesnych?®. Jak podaje Stownik facinsko-polski Hermanna Mengego i
Henryka Kopii®®, rzeczownik provisus oznaczal: troske, ostrozno$¢, przewidywanie;
czasownik providere/provisum — przewidywa¢, poczyni¢ przygotowania, doklada¢ staran;
przymiotnik providus — przewidujacy, ostrozny, dbaly; promptus — bedacy w pogotowiu,
gotowy, pod r¢ka (takze: dogodny, tatwy); provisio—  przezorno$¢,  troska,
zapobiegliwo$¢; provisor — osoba przewidujgca, planujgca®.

Znaczenia te mozna pogrupowa¢ w dwa zasadnicze pola semantyczne. Pierwsze
koncentruje si¢ wokot ostroznosci 1 przezornosci, sugerujac etos unikania ryzyka,
zachowawczo$ci 1 dziatan prewencyjnych — a zatem postawe ukierunkowang retrospektywnie,

zwigzang z doswiadczeniem 1 pamigcig. Drugie pole znaczeniowe oscyluje wokot

27 Cho¢ etymologia (jako szukanie prawdy — ,,etymos”, ukrywajacej si¢ w samym slowie — ,,/logos”) to
niekoniecznie naukowe narze¢dzie poznania, to w tym przypadku jest ona pomocna dla wprowadzenia kilku
elementarnych rozroznien. Niniejsza analiza etymologiczna nie pretenduje do roli wyczerpujacego studium
filologicznego. Jej celem jest raczej rekonstrukcja pola semantycznego, z ktérego wywodzi si¢ wspolczesne
pojecie improwizacji — z uwzglednieniem jego przesuni¢¢ znaczeniowych i ideologicznych. Wybor zrodet
(stowniki Mengego i Kopii) podyktowany zostat ich uzytecznoscia w odstanianiu znaczen nie tyle
normatywnych, co kulturowo-symbolicznych, istotnych dla dalszej cz¢$ci wywodu. Etymologia rozumiana jest
tu zatem nie jako dyscyplina lingwistyczna, lecz jako narzg¢dzie interpretacyjne pozwalajace przesledzic
konstelacj¢ znaczen, ktore uksztattowaty wspotczesne rozumienie improwizacji w kontekscie dziatan
artystycznych i performatywnych. Konsultacja lingwistyczna i etymologiczna niniejszego rozdziatu, dr Maciej
Pawet Jaskot, jezykoznawca, UKEN.

28 Cho¢ ,,w klasycznej tacinie nie istniat - jak si¢ zdaje - ani czasownik, ani rzeczownik nalezacy do tej rodziny
wyrazow (czyli odpowiednik polskich stow improwizowac, improwizator badz improwizacja), istniat natomiast
przymiotnik (improvisum) oraz przystowek (w wersji improviso i improvise). [...] Wlasciwym, bezposrednim
zrodtem etymologicznym dla nazwy sztuki, ktorej poczatki - jak sadzi wigkszo$¢ badaczy - wigza si¢ z
trzynastowieczng Italig, bylaby wigc glownie wtoska rodzina wyrazowa, obejmujaca czasownik improvvisare,
przymiotnik improvviso, przystowek improvvisamente, rzeczowniki oznaczajace wykonawcow czynnosci:
improvvisatore 1 improvvisatrice, rzeczownik oznaczajacy efekt czynnosci - improvvisazione i inne” Zob.: 1.
Puchalska, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na tle europejskim..., s. 20.

2 Wszystkie facinskie thumaczenia i zwroty pochodzg z: K. Kumaniecki, Stownik tacirisko-polski: wedtug
stownika Hermana Mengego i Henryka Kopii, Warszawa 1990.

30 Podobng w charakterze analize przedstwia: Karl E. Weick, Improvisation as a Mindset for Organizational
Analysis, "Organization Science", b.d., 544. Pisze on migdzy innymi: ,,Samo slowo improwizacja jest
zakorzenione w stowie «proviso», ktore oznacza wczesniejsze zastrzezenie, zapewnienie czegos z
wyprzedzeniem lub zrobienie czegos, co jest z gory zaplanowane. Dodajac przedrostek «im» do stowa
«proviso», podobnie jak w przypadku dodania przedrostka «im» do stowa «mobile» w celu utworzenia
«immobile», improwizacja oznacza przeciwienstwo «proviso». W ten sposob improwizacja radzi sobie z
nieprzewidzianym, dziata bez wczesniejszych ustalen, dziata z nieoczekiwanym. Jak ujeli to Tyler i Tyler (1990),
improwizacja dotyczy tego, czego nie widac i nie przewidziano, co oznacza, ze «jest zaprzeczeniem
przewidywania, planowania, dziatania przewidzianego przez wiedzg oraz kontroli przesztosci nad
terazniejszos$cig i przysztoscia»”.
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przewidywania i planowania — a wigc odnosi si¢ do przysztosci i dziatania proaktywnego,
ukierunkowanego na nadchodzace zdarzenia. Mamy zatem do czynienia z dwiema
temporalnymi perspektywami i dwoma r6znymi etosami dziatania, ktore — co istotne — zostaja
odwrdcone semantycznie w momencie dodania przedrostka przeczacego im-.

Tu jednak sprawa si¢ nie konczy. Gdy przyjrzymy si¢ uwazniej, zauwazymy, ze
konstrukcja wspomnianych stow wykazuje zaskakujaca spojnos¢. Wszystkie one zawieraja
prefiks pro-, oznaczajacy ,,naprzod” lub ,,przed”. Jesli tymczasowo pominiemy ten przedrostek,
dostrzezemy istotny semantyczny rdzen ukryty w kolejnych formach: visum — widzenie,
wyobrazenie, zjawisko; visio — wzrok, idea, wizja; visus— wejrzenie, widok,
postrzeganie; video — widzie¢, zauwazaé, rozpoznawac. Mozna je pogrupowaé w dwie
kategorie znaczeniowe: pierwsza odsyla do zmystlu wzroku, a zatem percepcji zmystowe;j,
druga — do wyobrazni, poznania, a zatem kompetencji intelektualne;j.

Warto zauwazy¢, ze rdzen w stowie ,,improwizacja” zostaje nie tylko przestonigty przez
prefiks pro-, ale dodatkowo ostabiony przez obecno$¢ przedrostka przeczacego im-. Takie
podwojna prefiksacja skutkuje nie tylko semantycznym przesunigciem znaczenia, lecz takze
zatarciem pierwotnej relacji tego rdzenia ze zmystowym lub poznawczym aspektem widzenia.
W efekcie: im-promptus oznacza niepor¢czny, niegotowy; im-providus — nieprzezorny,
niedomys$lny, ale takze nieuwazny; im-provisus — nieoczekiwany, niespodziewany; im-
provisio — lekkomys$lnos¢, beztroska, brak ostroznosci.

Podwojny prefiks nie tylko odsuwa nas od semantycznego rdzenia, ale i pozbawia
powstatych form ich pierwotnego zwigzku z percepcja zmystowa. Kieruje to stowo na pole
semantyczne zwigzane z przypadkiem, zrzadzeniem (tak ja w stowach nieoczekiwany,
niespodziewany) — a wigc zwigzane z reaktywnoscig — ale takze okresla cechy i poziom tej
reaktywnosci (tak jak w stowach lekkomyslnos$¢, beztroska, brak ostroznosci). Tym samym,
stowo ,,improwizacja” w sensie dostownym mogloby oznaczaé: ,,dzialanie pozbawione
widzenia/przewidywania”, ,,pozbawione wizji” — a wigc niejako dzialanie bez oglgdu, bez

obrazu, bez planu.
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Perspektywy badawcze

Aby uchwyci¢ ztozono$¢ improwizacji jako fenomenu kulturowego, konieczne jest przyjecie
wieloperspektywicznego ujecia badawczego. Pojedyncza optyka okazuje si¢ bowiem
niewystarczajaca wobec zjawiska, ktére wymyka si¢ jednoznacznym klasyfikacjom, oscylujac
migdzy procesem a rezultatem, dzialaniem a struktura, jednostkowoscig a relacyjnoscia.
Improwizacja nie daje si¢ uchwyci¢ ani wylacznie jako technika, ani jako styl, ani jako
kategoria estetyczna — kazda z tych prob prowadzi do jej czeSciowego uproszczenia. Z tego
wzgledu proponuje¢ cztery komplementarne perspektywy badawcze: ontologiczng,
kon|tekstualng, spoleczng oraz performatyczng. Kazda z nich akcentuje inny wymiar
improwizacji — od pytania o jej status ontologiczny, przez relacj¢ do zapisu i wzorca, az po jej
uwiktanie w interakcje spoteczne i dziatanie w czasie rzeczywistym. Ich zestawienie pozwala
nie tylko poszerzy¢ pole analizy, lecz takze unikna¢ redukcjonistycznych ujec¢ tego zjawiska,
ktére sprowadzatyby improwizacj¢ do jednego paradygmatu. Dopiero ich taczne zastosowanie
umozliwia uchwycenie improwizacji jako praktyki wielowymiarowej — jednocze$nie

estetycznej, epistemologicznej 1 egzystencjalnej (ontologicznej).

Perspektywa ontologiczna

Paradoksalnie to wtasnie pierwotne znaczenie stowa improwizacja przybliza nas najbardziej do
rozwigzania zagadki dotyczacej jej statusu ontologicznego. Improvidus, czyli

9931

,Hhieprzewidujacy”, oznacza jednoczes$nie: ,,nielmozliwy| do przewidzenia™' — a wigc co$,

czego si¢ nie spodziewamy, czego nie bierzemy pod uwage. Innymi stowy, ,,to, co pojawia si¢

732 _ 3 to,

w improwizacji, pojawia si¢ albo nie tam, albo nie wtedy, gdzie si¢ zwykle pojawialo
co improwizowane, wydarza si¢ nagle. Nagle nie znaczy tu jednak: szybko czy bez
przygotowania, lecz: niespodziewanie, zaskakujaco.

W improwizacji zaskakujace bowiem nie jest to czy si¢ ona wydarzy — jako dziatanie
czy dzianie si¢ — ale to, ze w ramach tego dziatania pojawiajg si¢ rezultaty, ktorych nie sposob

bylo przewidzie¢. Innymi slowy, zaskakujace nie jest samo dzianie si¢ (czyli fakt, ze

3L ]. Grzybowski, Wyktady / rozmowy o improwizacji tavica [w:] Warszawa 2011, s. 8.
32 Ibidem.
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improwizacja w ogdle ma miejsce), lecz to, co si¢ w jej ramach pojawia. Tym, co jednak
niepodlegajace przewidywaniu, jest nie tylko rezultat, ale tez sam fakt, czyw danym
improwizacyjnym przebiegu pojawi si¢ co$ nowego, odmiennego, znaczacego. Improwizacja
to bowiem — z jednej strony — dziatanie, ktore moze podlega¢ okreslonym wytycznym czy
regutom, a z drugiej — proces, w ramach ktérego moze zaistnie¢ co$ nieoczekiwanego: jakosci,
rozwigzania, formy, ktore nie daja si¢ zaplanowac.

Niespodziewane nie jest zatem to, ze improwizacja si¢ wydarza, a to, jak
si¢ wydarza. Wynika to z faktu, ze obiektem do§wiadczenia w improwizacji nie jest
dzieto, a proces jego tworzenia/powstawania. Nawet dla wykonawcy improwizacji nie
jest ona zjawiskiem przejrzystym: nigdy nie mamy pewnosci, czy to, co si¢ wydarzy, bedzie
jedynie rekombinacja znanych schematéw i dziatan, czy tez przyniesie nowa wartos¢. A skoro
improwizacja to (takze) dziatanie oparte na okreslonych regutach, to jako takie, moze podlega¢
powtorzeniom — a zatem takze ¢wiczeniu, probom i udoskonaleniu. Skoro tak, to mozemy
zapyta¢: co w improwizacji moze zosta¢ udoskonalone i jakimi zasadami praktyki powinien
kierowa¢ si¢ improwizator? Odpowiedzig na to pytanie beda wnioski ptynace z obserwacji
(badania) fenomenu proby.

Aby uchwyci¢ istot¢ improwizacji, potrzebujemy siegnaé zaréwno do tego, co za nig
stoi, jak 1 do tego, co dzieje si¢ przed jej zaistnieniem. Tym, co poprzedza improwizacje, a
zarazem ja konstytuuje — szczegdlnie w kontek$cie artystycznym — jest proba, swoisty rewers
dziatania improwizowanego. Proba jako gest przygotowawczy, jako przestrzen wstepna, ale i
proba jako kategoria ontologiczna: dzialanie niepewne, eksperymentalne, zapowiadajace cos,
co dopiero ma si¢ wydarzy¢.

W tym kontek$cie warto przywola¢ jedno z potocznych, wspdtczesnych znaczen stowa
,improwizacja”, utozsamianego niekiedy z prowizoryczno$cig — czyli ,,tymczasowoscia” lub
»dziataniem zastegpczym”. Cho¢ zZrddla tej konotacji nalezy przypisa¢ niemieckiej
Volksetymologie®, to w naszej kulturze jezykowej rOwniez zakorzenita sie ona na tyle silnie, ze

wymaga komentarza. Jesli bowiem co$ jest prowizoryczne, to wedlug powszechnego

33 Termin Volksetymologie oznacza proces wtornego dostosowania obcego lub niezrozumiatego stowa do
znanych elementow jezykowych, czgsto skutkujacy zmiang znaczenia. To btgdne z naukowego punktu widzenia
objasnienia pochodzenia jakiego$ wyrazu, oparte na podobienstwie jego formy do innych wyrazéw lub na
innych swobodnych skojarzeniach. W jezyku niemieckim zaszlo to np. w przypadku stowa ,,provisorisch”
(prowizoryczny), ktore wywodzi si¢ z tac. ,,provisorium” (Srodek tymczasowy, rozwigzanie dorazne), ale bywa
btednie kojarzone z czasownikiem ,.improvisieren” (improwizowac), co wptynelo takze na jego potoczne,
pejoratywne rozumienie w jezyku polskim jako ,,niedopracowany”, ,,tymczasowy”, ,,niewystarczajacy”. Por.: G.
Antos, Laien-Linguistik: Studien zu Sprach- und Kommunikationsproblemen im Alltag: am Beispiel von
Sprachratgebern und Kommunikationstrainings, Tiibingen 1996.
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rozumienia — powinno zostac zastgpione czyms$ lepszym, trwalszym, bardziej dopracowanym.
W tym ujeciu improwizacja staje si¢ ersatzem — rozwigzaniem tymczasowym, niedoskonatym,
niejako mijajacym si¢ z celem. Taki sposoéb myslenia sytuowatby improwizacje w
paradygmacie braku: jako efekt deficytu, rezultat braku czasu, srodkéw, decyzji. Improwizacja
bylaby tu odwrotnoscia ,,dzieta skonczonego” — nickompletna, niedopracowana, przypadkowa.
Utrwala si¢ wowczas opozycyjna struktura znaczen: kompletno$¢ kontra niekompletnos¢,
dopracowanie kontra tymczasowos$¢, zamknigcie kontra otwarto$¢ — a przede wszystkim:
kompozycja kontra improwizacja.

I wiasnie tu z pomoca przychodzi proba. To ona pozwala przetamac t¢ binarnos¢. To w
probie — rozumianej zardwno jako powtdrzenie, jak i jako eksperyment — improwizacja moze
uniknagé¢ swojej rzekomej prowizorycznosci. Na fenomen proby w kontekscie improwizacji
zwraca uwagge polski filozof Juliusz Grzybowski**. Proba nie jest tylko ¢wiczeniem przed
wystepem — to takze przestrzen, w ktorej doskonali si¢ czujnos¢, przygotowuje si¢ na
nieoczekiwane, uruchamia si¢ mozliwo$¢ improwizacji jako dziatania pomimo planu,
a nie zamiast planu.

Improwizacja jest jednak czyms, czego nie da si¢ wy¢wiczy¢ — w sensie petnej kontroli
— czyms$, czego nie mozna uprzednio w petni wyprébowagé. Jest natomiast czyms, czego mozna
bez watpienia doswiadczy¢é — co wigcej — doswiadcza¢. Samo do$wiadczenie (gr. empeiria)
opiera si¢ przeciez na probie (gr. peira)®®, czyli na wielokrotnym wyprobowywaniu rzeczy,
zdarzen, rozwigzan. Doswiadczajac, probujemy, cho¢ wiemy, ze nie da si¢ powtorzy¢ danego
wydarzenia w doktadnie ten sam sposob. Probowanie zaktada trosk¢ o przysztos¢, planowanie,
przewidywanie. W probie skierowani jestesmy ku przysztosci — w dziataniu improwizowanym
sieggamy po przeszio$¢, po wczesniejsze doswiadczenia. Improwizator to zatem kto$, kto
przygotowuje si¢ na niespodziewane, kto buduje swoje dziatanie na tym, co nie-dajace-si¢-
przewidzie¢’®. Improwizacja jest spotkaniem pamigci z przysztoscig, nieplanowang, ale

mozliwa.

3% Grzybowski zauwaza niezwykle istotny aspekt proby, piszac: ,,Proba, jak by na to nie spojrzec, jest
przytrzymaniem, narzuceniem wi¢zow, jest niezgoda na wydarzanie si¢. Proba jest powigzana z narzuceniem
pewnych warunkow, na ktore to, co probowane, musi przystac”. J. Grzybowski, Wykiady / rozmowy o
improwizacji tanca..., s. 11.

35 Ibidem, 12.

36 Grzybowski zwraca takze na aspekt ,,niespodziewanego” w improwizacji. Pisze migdzy innymi: ,,Czy
improwizacja jest jakas reakcja na rzeczywisto$¢, czy improwizacja polega na tym, ze reagujemy na to, co si¢
dzieje. Oczywiscie mozemy na to, co si¢ dzieje, reagowac, nawet musimy, ale czy na tym improwizacja polega,
to znaczy czy w ten sposob da si¢ improwizacj¢ zdefiniowac? Jezeli tak, to bytaby ona czyms$ biernym. Ten, kto
improwizuje bytby w gruncie rzeczy, sprowadzony do rangi przedmiotu, to znaczy jego mozliwos$¢ dziatania
zostataby okrojona do tego, co akurat si¢ wydarzy”. Ibid., s. 13.
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Niemniej jednak, w probowaniu improwizacji kryje si¢ pewne ryzyko — ryzyko, ktore
moze przeczy¢ samej idei improwizacji. Wynika ono z faktu, ze proba zaktada poltraktowanie
improwizacji jako strategii, prototypu, przygotowania-do. Takie probowanie jest
powszechne nie tylko w muzyce, ale i w taficu czy teatrze. Jesli jednak improwizacja zostaje w
ten sposob ,,przygotowana”, to — jak powiedziatby Jacques Derrida — proba jest tym
przyczynia si¢ do jej niemozliwos$ci. Improwizacja, bedac wynikiem treningu, stylizacji,
wycwiczonego ,.efektu” — traci swoja zywotnos¢. Zostaje zredukowana do formy popisu,
estetycznej kalkulacji. Jej aspekt performatywny zostaje wyparty przez aspekt
kodowy: podporzadkowany idiomowi, stylowi, gatunkowi, epoce.

W miejsce podej$cia improwizacyjnego pojawia si¢ podejscie iteracyjne — rozumiane
jako powtarzanie skutecznych sekwencji az do osiggni¢cia pozadanego efektu. Improwizacja
staje sie¢ wtedy narzedziem gwarantujagcym powodzenie — choéby ,,improwizacyjnego” solo. A
przeciez, jesli improwizacja jako dziatanie in statu nascendi miataby odbywac si¢ bez proby —
to nieuchronnie niesie ze soba ryzyko porazki®’. Porazki, ktora w dziataniach artystycznych —
cho¢ niepozadana — moze by¢ istotnym elementem procesu tworczego. Aby jednak ja
zminimalizowaé, improwizujacy muszg opanowa¢ kod danego systemu — idiom, jezyk, reguly.
Ten proces trwa latami 1 sprawia, ze z improwizacji czgsto znika ,,im” — prefiks, o ktérym byta
juz mowa. Obiektem do$wiadczenia przestaje by¢ wtedy proces — staje si¢ nim dzieto. A to
prowadzi nas do kolejnej perspektywy badawczej, w ktorej improwizacja analizowana jest

poprzez pryzmat tekstu, wzorca, modelu.

Perspektywa kon|tekstualna

Relacje improwizacji z tekstem okazuja si¢ zaskakujaco trwale. Sa one rezultatem
oddziatywania silnych pradéw intelektualnych, ktére — niezaleznie od epoki — ksztaltowaty
europejski krajobraz kulturowy3®. Prady te, zapoczatkowane w starozytnej Grecji, uformowaty
zarowno system warto$ci Zachodu, jak i jego kulture¢ — w tym roéwniez kultur¢ muzyczng. Jak

zauwaza Enrico Fubini autor kanonicznej Historii estetyki muzycznej: ,,muzyka ewoluowata na

37'W dalszej czesci tekstu ten warunek zostanie zakwestionowany. Patrz rozdzial: Muzyka improwizowana jako
pole badawcze

38 Obszernie na ten temat pisze w rozdziale: Improwizacja w kontekscie europejskiej mysli filozoficznej i
estetycznej.
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Zachodzie zgodnie z linig rozwoju posiadajaca pewna wewnetrzng logike, stanowiac dosé
jednolitg tradycje, w ktorej mysl Grecka odegrata rolg determinujacg. Tradycja Zachodu jest —
w porownaniu z tradycjami pozaeuropejskimi — pradem odizolowanym i niemal pozbawionym
kontaktow z praktyka i mys$la muzyczng innych cywilizacji”.

W kontekscie improwizacji — jako jednego z przejawow ogolnoludzkiej aktywnos$ci
artystycznej — fakt ten ma znaczenie fundamentalne. Od czaséw antycznych muzyczna praktyka
Zachodu wspierana byla bowiem refleksjg filozoficzng®, ktéra — zgodnie z zatozeniami
pitagorejskimi — faworyzowata kosmologiczno-matematyczny model rozumienia muzyki. W
rezultacie jednym z podstawowych aksjomatow estetyki muzycznej stalo si¢ przekonanie o
dualistycznej naturze muzyki: dzielonej na t¢ styszalna i t¢ niestyszalng. Z tych dwoch, ,,jedynie
ta druga godna byla uwagi filozofa — nie byla to jednak muzyka instrumentéw ani zawodowych
muzykow, lecz ta pomys$lana wylgcznie jako harmonia™!.

Ten roztam w mysleniu o muzyce — ,,konflikt miedzy muzyka i kulturg nawet do dzi$

nie catkiem ztagodzony*+?

— wsparty w pozniejszych wiekach przez rozwoj notacji muzycznej
oraz druk, utrwalit si¢ jako trwata cecha europejskiego paradygmatu muzycznego. W jego
konsekwencji pojawita si¢ hierarchia warto$ciujaca praktyki muzyczne, w ktorej dzialania
wykonawcze — a zwlaszcza improwizacja — zajelty miejsce podrzedne wobec dziatan
epistemologicznych, w tym kompozycji. Niezaleznie zatem od tego, czy méwi¢ bedziemy o
literaturze, muzyce, tancu czy teatrze, to wtasnie tekst — rozumiany jako zapis, struktura, model
— staje si¢ punktem odniesienia, a cze¢sto takze kryterium oceny dla tego, co improwizowane.

Rozpatrywana tu perspektywa kon|tekstualna ukazuje improwizacj¢ jako wtérng wobec
tekstu — pojmowanego jako teoria, wzorzec lub model. To w jego odniesieniu improwizacja jest
nazywana, opisywana i oceniana. W tym ujeciu bywa okreslana mianem kompozycji ex
tempore, kompozycji spontanicznej, immediate czy real-time composition, by wymieni¢ tylko
kilka najczgsciej przywotywanych termindw.

Historia muzyki, teatru (np. commedia dell’arte) czy poezji petna jest anegdot o
wielkich improwizatorach, ktdrzy na oczach publiczno$ci tworzyli dzieta nie do odréznienia od
tych zapisanych wczesniej — w domysle: bardziej warto§ciowych, bo ,,skomponowanych”.

Paradoksalnie, najwybitniejsi 1 najstawniejsi z nich — tacy jak Bach, Mozart, Beethoven,

39 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, thum. Z. Skowron, Krakow 1997, s. 13.

40 Kultura starozytnej Hellady przeniknieta byta muzyka, ktora stanowita jedno z najwazniejszych zagadnien
podejmowanych nie tylko w mitologii, ale takze w refleksji filozoficznej”. Zob.: J. Bramorski, Antyczne zrodta
estetyki muzycznej, (2020),

41 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 47.

42 Ibidem, 51.
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Chopin, Liszt czy Paganini — to rowniez wielcy kompozytorzy. Improwizacja jawi si¢ tu zatem
jako dopelnienie geniuszu tworczego, ale jednoczes$nie — jako fenomen mozliwy do uznania
tylko pod warunkiem, ze zostaje ,,uprawomocniona’” wczesniejszym dorobkiem autora.

Nie dziwi zatem, ze kon|teksualno$¢ improwizacji taczy ja nie tylko z tekstem, ale i
osadza w okre§lonym kontek$cie — historycznym, estetycznym, filozoficznym. To wtasnie
dlatego, w zalezno$ci od tego kontekstu, relacja migdzy improwizacja a tekstem bywa zmienna,
aczkolwiek niezmiennie obecna*’. Obecno$¢ ta prowadzi konsekwentnie do praktyki, w ktorej
improwizacja i kompozycja oceniane s3 wedlug tych samych kryteriow. Skutkiem tego
improwizacje poddawane s3 tej samej analizie formalnej co kompozycje, a improwizator
oceniany jest tak, jakby byt kompozytorem —mimo Ze obaj funkcjonuja w zupetnie odmiennych
warunkach. Po stronie nadawcy i obiorcy prowadzi to do dwojakich konsekwencji. Z jednej
strony, odbiorca oczekiwaé bedzie, ze improwizacja zblizy si¢ do znanego wzorca, cho¢ bedzie
jako$ od niego rézna. Z drugiej, nadawca (improwizator) dziata¢ bedzie tak, aby wzorzec ten
nasladowac. W miejsce nieprzewidywalnego pojawia si¢ przewidywalne. W praktyce oznacza
to, Ze w miejsce improwizacji pojawia si¢ stylizacja.

To z kolei prowadzi do pytania: skad pewnos$¢, Zze improwizator rzeczywiscie
improwizuje podczas wystepu? Wszak jako odbiorcy nie jesteSmy w stanie tego zweryfikowac
—nie mamy dostepu do intencji twdrcy, ani do procesu jego dziatania. W improwizacji, bardziej
niz w jakiejkolwiek innej praktyce artystycznej, znaczenie ma zréwno intencja i recepcja,
proces i rezultat, dziatanie i jego pozor.

Na tym wlasnie polega aporia improwizacji: aby zostata uznana za improwizacj¢, musi
przypominaé cos, co juz znamy, odwolywac si¢ do wczesdniejszych wzorcéw — a wiec spetniaé
warunki rozpoznawalnosci, ktore z definicji wigza si¢ z powtorzeniem. Jak powiedziatby
Derrida — nie ma znaku, ktory nie bylby iterowalny. Tym samym, takze gest improwizacyjny —
o ile ma by¢ komunikowalny i czytelny — musi dawac si¢ powtdrzy¢, choc¢by jako konwencja.
Improwizacja traci wigc swojg nieprzewidywalnos¢: staje si¢ stylizacjg, forma, nawet jesli
nadal pozostaje otwarta na zmienno$¢ i ryzyko. To prowadzi nas do kolejnej perspektywy
badawczej, w ktorej improwizacja analizowana jest poprzez pryzmat odbioru i odbiorcy —

poprzez spoteczne rozpoznanie.

43 W zalezno$ci od okresu historycznego mamy do czynienia z roznymi formami praktyki improwizacyjnej i
odmiennym jej/ich postrzeganiem. To, co jednak niezmienne, to ciagta zalezno$¢ improwizacji i kompozycji na
gruncie muzyki. Nie znamy bowiem ani jednego muzyka, ktory byt wylacznie improwizatorem, a historyczne
opisy improwizacji zawsze przyrownuja ja do kompozycji. Wigcej na ten temat w rozdziale: Improwizacja w
konteks$cie europejskiej mysli filozoficznej i estetyczne;j.
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Perspektywa spoteczna

W przeciwienstwie do kompozycji (dziela zapisanego), improwizacja artystyczna jest
zjawiskiem o charakterze performatywnym, czyli ,,tworzonym na oczach widzéw”#*. Sens tego
dziatania opiera si¢ wigc nie tylko na zalozeniu jego ontologicznej nieprzewidywalnosci, ale
rowniez na jego wsparciu poprzez obecnos$¢ $wiadkow*’. Bez tej obecnosci zmianie ulega
zardwno sens, jak i znaczenie improwizacji. Staje si¢ ona wowczas proba (w sensie dostownym
1 przeno$nym), strategia, szkicem, albo technikg kompozytorska. Dzieje si¢ tak dlatego, ze — w
przeciwienstwie do kompozycji —improwizacja znika wtedy, kiedy si¢ staje. Poniewaz
jest zjawiskiem niezapisanym, moze zaistnie¢ tylko jako wydarzenie dzielone z innymi. Jej
sens nie opiera si¢ zatem na teks$cie poddajacym si¢ analizie formalnej, lecz na wydarzaniu sig,
otwartym na interakcje i wspolny czas. To wydarzenie mozliwe jest tylko w oparciu o
specyficzng spoleczng umowe, ktdrg zawieraja ze soba wykonawca i publiczno$¢ — umowe, ze
,,10, co si¢ dzieje”, wydarza si¢ tu i teraz, bez planu, a jednak z sensem.

Wedle tej umowy, improwizator improwizuje, a publiczno$¢ bierze udziat w toczacym
si¢ tu i teraz procesie tworzenia. Jak zauwaza Philip Auslander, ,.kazdy rodzaj wystepu
obejmuje akt wspotpracy miedzy wykonawcami a publiczno$cia, ktorego warunki sg znane
wszystkim, nawet jesli nie s wyrazane jawnie. Innymi stowy, istnieje milczaca zgoda migdzy
wykonawcami i publiczno$cig”*®. Autor ten pisze dalej: ,,fakt, ze muzyka jest improwizowana,
nie jest dostepny ani mozliwy do zweryfikowania poprzez akt sluchania, [...] nie ma bowiem
mozliwo$ci dowiedzie¢ si¢, czy muzyk faktycznie improwizuje na miejscu, czy tez gra cos z

pamigci, co zostalo pierwotnie zaimprowizowane przy innej okazji™*’.

44 Kategoria ta zostata okre$lona mianem liveness, ktore jest ontologiczng cecha wystepow performatywnych, w
tym muzyki. Owa nazywos$¢ staje si¢ czynnikiem wyrdézniajacym wrecz wystepy na zywo od tych, w ktorych
obecnos¢ taka nie wystepuje. Por.: P. Auslander, Liveness: performance in a mediatized culture, London New
York, NY 2023.

45 W skrajnych przypadkach, $wiadkiem improwizacji jest jej improwizujacy autor. Taka sytuacja generuje
jednak kolejne problemy natury etycznej zwiazane z ,,poswiadczeniem” owej improwizacji (skoro nie byto
swiadkéw, skad mozemy by¢ pewni, ze improwizacja w ogdle miata miejsce). W kontekscie mediow, swiadkiem
improwizacji staje si¢ system jej rejestracji. Taka sytuacja z kolei sprawia, ze cho¢ problemy z
,,poswiadczeniem” schodza na plan dalszy, to pojawiaja si¢ w ich miejsce problemy z ulotnoscia i
jednorazowoscia improwizacji. Ta, powtarzana wielokrotnie staje si¢ dzietem, przestajac by¢ procesem (aspekt
performatywny, w tym opisane powyzej liveness).

46 P, Auslander, Jazz Improvisation as a Social Arrangement..., s. 57.

47 Ibidem, 54.
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Wynika z tego, ze: 1. w rzeczywisto$ci publiczno$¢ nie moze ustysze¢ improwizacji —
w znaczeniu jej ontologicznej prawdziwosci; 2. tylko wykonawca moze wiedzie¢ z calg
pewnoscia, czy rzeczywiscie improwizuje, czy tez rekonstruuje wczesniejsze dziatanie.
Tymczasem, ,,publicznos$¢ nie musi wierzy¢, ze wykonawca improwizuje; musi jedynie zgodzic¢
si¢ zachowywac tak, jakby w to wierzyla. Podobnie wykonawca nie musi przekonywaé
publicznos$ci, ze improwizuje; musi raczej przekona¢ publiczno$¢ do wejscia w interakcje
spoteczna, w ktorej definicja sytuacji jest zgoda wszystkich stron na dziatanie tak, jakby
improwizacja miata miejsce™®. Ten rodzaj performatywnej interakcji przypomina sytuacje
opisang przez Ervinga Goffmana: ,,kiedy jednostka gra jakas rolg, oczekuje od obserwatorow,
ze wrazenie, jakie pragnie w nich wywota¢, odbiorg zgodnie z jej zamystem. Wymaga od nich,
by uwierzyli, ze ogladana przez nich posta¢ rzeczywiscie posiada cechy, ktére zdaje sie
posiada¢, ze wykonywane przez nig zadanie be¢dzie miato efekty zgodne z zadeklarowanym
zamiarem oraz ze w 0golno$ci rzeczy majg si¢ tak, jak je przedstawia™. A zatem, wystepy
improwizatoréw postrzega¢ mozna nie tylko jako dziatania artystyczne, lecz takze jako
dzialania spoleczne — sytuacje performatywne, ktérych fundamentem jest to, co Goffman
okres$la mianem ,,zaufania do roli”.

Jak zauwaza Goffman, kazda sytuacja publiczna zaklada pewien rodzaj scenicznosci,
gry 1ol i zarzadzania wrazeniem. Improwizacja, cho¢ deklaratywnie ,,spontaniczna”, takze
podlega logice wystawienia — jest dzialaniem dla kogo$, w okreslonym kontekscie, z
okreslonymi oczekiwaniami. To odsyta nas do dwoch odmiennych postaw, o ktorych wspomina
autor Czlowieka w teatrze Zycia codziennego. ,Na jednym krancu mamy do czynienia z
wykonaweca, ktdrego catkowicie wciaga akcja sceniczna i ktory moze by¢ szczerze przekonany,
ze zainscenizowana iluzja rzeczywistosci jest sama rzeczywistoscia. [...] Na drugim krancu
mamy do czynienia z wykonawcg, ktory wobec swej gry zachowuje dystans™ . W kontekscie
improwizacji obie te postawy —,,szczerego” i,,cynika” w nomenklaturze Goffmana — nie musza
wcale prowadzi¢ do odmiennych rezultatéw. Dzieje si¢ tak, poniewaz zarowno jeden, jak i drugi
sa $wiadomi roli, ktorg odgrywaja, a odgrywaja ja dla publicznosci. W obu przypadkach
dzialanie opiera si¢ na interakcji i spotecznej wspolpracy z publicznoscia.

Skoro jednak publiczno$¢ nie ma dostgpu ani do intencji wykonawcy ani do wiedzy o

przebiegu jego wewngtrznego procesu tworczego — a wigc nie moze zweryfikowaé, czy

48 Ibidem, 62.

4 E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, thum. H. Datner-Spiewak iP. Spiewak, Warszawa 2020, s.
47.

30 Ibidem, 47.
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improwizacja rzeczywiscie ma miejsce — to ci¢zar ,,szczerosci” przekazu spoczywa wylacznie
na arty$cie. W tym punkcie perspektywa spoleczna taczy si¢ z perspektywa etyczna, a zatem z
etyka improwizacji’!. Paradoksalnie, im bardziej improwizacja — estetycznie i formalnie —
zbliza si¢ do kompozycji, tym bardziej oddala si¢ od swojej ontologicznej natury. I odwrotnie:
im bardziej oddaje si¢ przebiegowi, procesowi, performansowi — tym blizsza jest swojej
pierwotnej tozsamosci. Ontologia improwizacji opiera si¢ bowiem nie na efekcie koncowym,
ale na dziataniu jako takim — na ryzyku, obecno$ci i otwarto$ci na nieprzewidziane. To
prowadzi nas do kolejnej perspektywy badawczej, w ktorej improwizacja analizowana jest

poprzez pryzmat dziatania i performansu.

Perspektywa performatyczna®?

Zaproponowana tu perspektywa performatyczna pozwala na odejScie od ograniczajacej
dialektyki kon|tekstualnej, w ktorej proces tworczy pozostaje podporzadkowany dzietu, a
improwizacja kompozycji. Perspektywa ta umozliwia badanie improwizacji jako fenomenu
autonomicznego i niezaleznego, ktdérego wartos$¢ i sens nie wynikajg z odniesienia do uprzednio
ustalonego wzorca (dzieta, tekstu), lecz z samego aktu dziatania. Przesuwajac punkt cigzkos$ci
z rezultatu na proces, perspektywa ta pozwala analizowa¢ formy ekspresji, ktore nigdy nie
osiggaja ostatecznego ksztattu, ktore nie sa skierowane ku finalnemu produktowi, lecz ku
zdarzeniu, obecnosci, relacji*>. Co wiecej, umozliwia ona badanie improwizacji rowniez poza
kontekstem artystycznym, bez jednoczesnego wykluczania tego kontekstu. Improwizacja w
tym ujgciu nie jest wytacznie kategoria muzyczna, teatralng czy literacka — staje si¢ sposobem
dziatania, ktory moze zachodzi¢ wszegdzie tam, gdzie wystgpuje napigcie mi¢dzy strukturg a

zywym wykonaniem, mi¢dzy planem a koniecznoscig reagowania w danej chwili.

51 'Wiecej na temat etyki improwizacji i powinnosci improwizujacego pisze Theo Jorgensmann, jeden z
najwigkszych improwizatorow europejskiej sceny muzycznej, klarnecista, kompozytor. Por.: T. Jorgensmann, R.-
D. Weyer, H. EsRichter, Kleine Ethik der Improvisation: vom Wesen, Zeit und Raum, Material und
Spontangestalt, Essen 1991.

52 Przymiotnik performatyczna, uzyty w tytule niniejszego rozdziatu, pochodzi od rzeczownika performatyka —
oznaczajacego interdyscyplinarng dziedzing badan nad performansem (performance studies). Nie nalezy go
myli¢ z przymiotnikiem performatywny, ktory odnosi si¢ do zbioru cech i dziatan: 1. przynalezacych do
performansu, 2. majacych charakter performatywny.

53 Takich jak pte¢ czy aspekty zwigzane z performansem tozsamosci, o ktorych pisze m.in. Judith Butler.
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Perspektywa performatyczna stwarza takze mozliwo$¢ opisu improwizacji w obrebie
sztuki performansu* — co z punktu widzenia niniejszej pracy ma kluczowe znaczenie. W tym
ujeciu nie dzieto, lecz zdarzenie staje si¢ przedmiotem analizy. Improwizacja ujawnia si¢ tu
jako forma dziatania osadzona w czasie jako$ciowym?®?, jako praktyka obecnosci i relacyjnosci,
jako eksperyment o charakterze egzystencjalnym, a nie tylko estetycznym. W interesujagcym
nas konteks$cie improwizacji perspektywa performatyczna umozliwia opisanie tego zjawiska w
catkowitym oderwaniu od jego efektow. Innymi stlowy, zar6wno nadawca (improwizator), jak
1 odbiorca (publicznos$¢), nie kierujac si¢ oczekiwaniami wobec rezultatu, moga skupi¢ si¢ na
samym procesie — na tym, co si¢ wydarza, a nie na tym, jaki ma to przynie$¢ efekt. Pozostajac
w relacji wspotzalezno$ci, obie strony biorg odpowiedzialnos$¢ za to, co dzieje si¢ na scenie.

Zgodnie z goffmanowska zasada, wedle ktorej publiczno$¢ wspottworzy spektakl,
odbiorca aktywnie wspolpracuje z nadawca, aby ,,proces przejscia”, ktory dokonuje si¢ w
ramach ,,rytuatu” improwizacji mogt sie dokona¢®. W tej perspektywie improwizacja jawi si¢
jako proces, ktorego istota jest jak najgtebsze zanurzenie si¢ w dzialaniu — nie za$ dazenie do
osiggnigcia z gory okreslonego celu (cho¢ jego pojawienie si¢ nie jest bynajmniej wykluczone).
Zmianie ulega takze rola publiczno$ci: z biernego obserwatora staje si¢ ona aktywnym
wspotuczestnikiem. Przeksztalca si¢ réwniez wspomniany wczesniej spoleczny pakt
(Auslander), zawierany na czas performansu — ten, w ktérym nadawca i odbiorca przyjmuja
okreslone role. Tu bowiem publicznos¢ oczekuje autentyczno$ci, a improwizujacy oczekuje
wspotudziatu. Tym samym w centrum uwagi przestaje by¢ to, co jest
improwizowane — a staje si¢ to, jak jest improwizowane.

Przesunigcie perspektywy badawczej z rezultatu (dzieta) na proces pozwala nie tylko
opisywac¢ improwizacj¢ w oderwaniu od jej efektow, lecz przede wszystkim umozliwia
doktadng analize samego procesu jako stanu odrebnego i autonomicznego. To, co istotne z
punktu widzenia procesu, moze nie mie¢ znaczenia z punktu widzenia dziela — i odwrotnie. Sg
to dwie odrebne kategorie wymagajace réznych postaw i odmiennych narzedzi badawczych.
Analiza dzieta opiera si¢ na przyjeciu perspektywy retrospektywnej —

odczytujemy przebieg procesu na podstawie jego ostatecznego rezultatu. Analiza procesu

5% Cho¢ improwizacja i performans to nie to samo, to oba te fenomeny faczy aspekt performatywny. Obie
dyscypliny przynaleza do tzw. sztuk performatywnych, czyli inaczej scenicznych (cho¢ performans jako taki
zawsze stronit od tzw. sceny, akcentujgc w ten sposob swa niezalezno$¢ od teatru jako takiego).

55 Czas jako$ciowy, o ktérym tu piszemy zostat opisany w rozdziale: Kairos jako kategoria konstytutywna
improwizacyji.

56 Kategorie, o ktorych tu wspominamy zostaly opisane obszernie w rozdziale nastepnym: Topologie
performansu.
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zaktada natomiast perspektywe¢ obserwacyjno-procesualng — badajac dzieto cofamy
si¢ niejako od osiggnigtego rezultatu do procesu, ktory pozwolit go osiagnaé. Tym samym, w
ramach perspektywy performatycznej dzieto finalne nie tylko przestaje by¢ celem procesu, ale
rébwniez nie stanowi jego gléwnego obiektu badan. Analizy formalne, statystyczne czy
poréwnawcze ustepuja tu miejsca obserwacji uczestniczacej/zaangazowane;.

Aby wiec bada¢ improwizacje, nalezy w niej uczestniczy¢ — by¢ jej $wiadkiem,
obserwatorem, wspotobecnym w akcie jej stawania si¢. Wymaga to zupehie innych postaw 1
narzedzi badawczych, wypracowanych gléwnie na gruncie performatyki (performance
studies). Paradoksalnie, narz¢dzia te wcigz nie sa powszechnie stosowane w badaniach nad
muzyka, gdzie dominuje perspektywa kon|jtekstualna — oparta na analizie formalnej i tekstowe;j,
takze w odniesieniu do improwizacji.

Z tej perspektywy, wczesniej postawione pytanie o autentycznos¢ improwizacji staje sie
pytaniem zle postawionym. Nie chodzi bowiem o to, czy improwizator naprawd¢ improwizuje
—lecz o to, co umozliwia widzowi lub stuchaczowi przyjecie tej improwizacji jako prawdziwej,
przekonujacej, a moze nawet poruszajacej. To nie fakt wewngtrzny decyduje o sile
improwizacji, ale performatywna moc gestu, ktory dziala, bo rezonuje z kodem

kulturowym, emocjonalnym i estetycznym.

Préba definicji

Opisane w niniejszym rozdziale perspektywy badawcze nie tylko poszerzaja pole refleksji nad
improwizacja, ale przede wszystkim umozliwiaja doprecyzowanie jej definicji jako ztozonego
fenomenu kulturowego. Jak wykazano, w zaleznosci od przyjetej perspektywy — ontologicznej,
kon|tekstualnej, spotecznej czy performatycznej — improwizacja moze przyjmowac rozne
znaczenia, formy 1 funkcje. Jednak kluczowe pozostaje uswiadomienie sobie, ze te perspektywy
nie wykluczajg si¢, lecz wzajemnie si¢ uzupetniaja. Ich komplementarno$¢ nie tyle rozprasza
sens, co umozliwia jego poglebienie.

Kon|tekstualno$¢ improwizacji nie wyklucza jej performatywnosci, tak jak jej spoteczny
wymiar nie przeczy jej statusowi ontologicznemu. Dopiero ujecie tych perspektyw tacznie
pozwala bada¢ improwizacj¢ jako fenomen odrgbny i autonomiczny — nie tylko estetycznie,

lecz przede wszystkim epistemologicznie. Nie chodzi zatem — jak czynil to swego czasu Derek
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Bailey — o stylistyczng odrebno$¢ muzyki swobodnie improwizowanej®’, lecz o ontologiczng i
metodologiczng odrgbnos$¢ improwizacji jako kategorii badawczej. Ta autonomia nie wynika z
zanegowania konltekstu, spotecznych ko|notacji’® czy konwencji, lecz z niezalezno$ci wobec
nich — z mozliwosci ich przekraczania lub redefiniowania. Dlatego Derrida moégl pisa¢ o
,hiemozliwo$ci improwizacji”, Bailey — ze ,,prawdziwa improwizacja jest nieidiomatyczna”,
Auslander — ze ,,improwizacja to spoteczny pakt”, a Butler — Ze ,to dziatanie na scenie
przymusu”. Zaden z tych autoréw si¢ nie mylit, ale kazdy opisywal improwizacje z jedne;j,
zawezonej perspektywy.

To wlasnie takie zawe¢zenie generuje kontrowersje — i to zarbwno w $rodowiskach
naukowych, jak i artystycznych — dotyczace tego, czym improwizacja ,,naprawdg” jest. Ujgcie
komplementarne pozwala wyj$¢ poza te spory i zaproponowaé podejscie niesprowadzajace
improwizacji do jednej z dychotomii: spontaniczne vs przygotowane, wolne vs idiomatyczne,
procesualne vs strukturalne. Innymi stowy, improwizacja nie stanie si¢ ,,prawdziwsza”, jesli
bedzie catkowicie odzegnywaé si¢ od kon|tekstu ani ,,lepsza”, jesli zostanie wykonana bez
przygotowania. Nie bedzie tez mniej wartosciowa dlatego, ze jest czescig spolecznego paktu
czy dzialaniem na scenie przymusu.

Laczac omoéwione wczesniej perspektywy — ontologiczna, kon|tekstualna, spoteczng i
performatyczng — mozna zaproponowa¢ definicj¢ improwizacji jako zloZzonego,

wielowymiarowego fenomenu:

= Improwizacja to proces twodrczy przebiegajacy na oczach $wiadkow
(publicznos$ci) bez wuprzedniego zaplanowania (cho¢ poprzedzony

przygotowaniami), ktoérego celem pozostaje samo dzialanie, a rezultat

57 Ksigzka Dereka Baileya Improvisation: Its Nature And Practice In Music odbila si¢ gto$nym echem wsrod
akolitow swobodnej improwizacji 1 nurtu tzw. free improv, ktérego Bailey byl przedstawicielem. Pisat on o
~improwizacji nieidiomatycznej” jako nieodwotujacej si¢ do zadnego idiomu wykonawczego i muzycznego.
Improvisation: Its Nature And Practice In Music pozostaje jedng z niewielu ksigzek, ktora traktujg o
improwizacji w muzyce oderwaniu od jazzu i improwizacji, ktora na potrzeby niniejszej pracy nazywam
kon|tekstualna. Analizy Baileya wykazuja jednak charakter opisowo/praktyczny i nie pozostaja niezalezne od
jego osobistej praktyki wykonawczej i artystycznego nurtu, ktory reprezentowal. Niemniej jednak, pozycja ta
jest na tyle istotna we wspolczesnym dyskursie dotyczacym improwizacji, Ze jej tu zanegowanie bytoby
niestosownoscia. Por.: D. Bailey, Improvisation: its nature and practice in music, New York 1993,

58 Pisownia ta sugeruje dwoisto$¢ znaczeniowg, ktora wynika w duzej mierze z faktu, iz spoteczne i kulturowe
postrzeganie improwizacji wynika z braku notacji, ktory jej towarzyszy. Fenomen jej oralnosci zostat opisany w
rozdziale pt. Atrybuty improwizacji, gdzie wyjasnione zostaly zasady kompozycji formularnej. W rozdziale
poswieconym historii improwizacji poruszane sg z kolei kwestie druku muzycznego i tego, jak jego pojawienie
si¢ wplyngto na percepcje improwizacji.
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wylania si¢, jako efekt tego dziatania. Innymi slowy: cel zostaje

osiggnigty poprzez akt dzialania, a nie uprzednie zaprojektowanie.

Warto zauwazy¢, ze w miejsce tradycyjnego zwrotu ,,bez przygotowania” pojawia si¢
tu okreslenie ,,bez zaplanowania”. Ten niuans j¢zykowy ma istotne znaczenie: nie tylko nie
wyklucza istnienia przygotowan, ale sugeruje, ze samego procesu improwizacji nie sposob
doktadnie zaplanowaé. Proba jego catkowitego zaprojektowania oznaczataby bowiem jego
negacj¢. Mowiac inaczej, improwizator to ktos, kto przygotowuje si¢ na to, czego nie
da si¢ przewidzie¢ — wie, ze wydarzy si¢ co$ niespodziewanego, cho¢ nie wie, kiedy ani w
jakiej formie. Improwizacja to zatem dziatanie w odpowiedzi na to, co si¢ wydarza
— cho¢ nie zostalo zaplanowane — w taki sposob, jakby bylo zaplanowane. Ten
paradoks stanowi istot¢ praktyki improwizacyjnej. Wynika z tego, ze improwizacja wymaga
nie tylko licznych przygotowan, ale takze szerokiego wachlarza kompetencji ze strony
improwizujacego. Warto je tu zasygnalizowac, aby pokazaé, z jaka paleta umiej¢tnosci mamy
do czynienia. Oprécz oczywistych — obejmujacych korpus zdolnosci technicznych
(muzycznych, instrumentalnych, aktorskich, scenicznych etc.) — istotna rol¢ odgrywaja réwniez
kompetencje o charakterze operacyjnym, tzw. migkkie. Zanim jednak przejdziemy do ich
szczegdtowego omowienia, konieczne bedzie wprowadzenie pojecia topologii performansu,
bez ktorej precyzyjne uj¢cie fenomenu improwizacji w szerokiej perspektywie performatyczne;j
pozostaloby niekompletne. Bez wprowadzenia korpusu poje¢ oraz teoretycznej ramy tej
dyscypliny badanie improwizacji jako kulturowej kompetencji, a takze muzyki
improwizowanej rozumianej jako model kultury, pozbawione bytoby podstaw teoretycznych

umozliwiajacych jego przeprowadzenie.
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Topologie performansu

Pojecia performans, performatyka i performatywnos$¢ na trwate wpisaty si¢ we wspotczesny
dyskurs humanistyczny, a takze w obszary kultury czy sztuk, nomen omen, performatywnych.
Ich obecno$¢ nie jest bynajmniej przypadkowa ani tym bardziej, nie jest przejawem wylacznie
intelektualnej mody. To raczej efekt glebokich przemian spoteczno-kulturowych, ktore
dokonatly si¢ w drugiej potowie XX wieku i ktorych konsekwencje ksztaltuja nasze sposoby
mys$lenia i dziatania do dzi$. Badacze mowig wrecz o zwrocie performatywnym — zarOwno w
estetyce, jak i w szeroko rozumianej humanistyce, sztuce czy kulturze>®. Jak pisze Juliusz
Tyszka, ,,przetom performatyczny i narodziny performatyki jawig si¢ jako forma reakcji na
kryzys operacyjnego poznawania i opanowywania $wiata. Sa proba dopuszczenia do glosu
dziatania, sprawczo$ci jako rownowaznej formy poznania, proba zrozumienia dziatania przez
dziatanie; wybrniecia [...] z kryzysu poznania”®®. Cho¢ rozdziat ten ma charakter przeglagdowy,
jego celem nie jest jedynie systematyzacja istniejacych ujeé. Przeciwnie — rekonfiguruje
wybrane kategorie performansu w taki sposdb, by umozliwi¢ przejscie od improwizacji
jako praktyki artystycznej do improwizacji jako modelu uczestnictwa w
kulturze. W tym ujeciu improwizacja nie jest jedynie technika wykonawcza ani stylistycznym
idiomem. Dzi¢ki kategoriom wypracowanym przez performatyke staje si¢ mozliwe ukazanie
jej jako zjawiska par excellence performatywnego — zywego, relacyjnego i zakorzenionego w
praktyce. Celem tego rozdziatu jest wiec nie tylko zastosowanie jezyka performatyki na gruncie
refleksji o improwizacji, ale takze ukazanie, w jaki sposob sama improwizacja moze stac si¢
kluczem do glebszego rozumienia performansu — oraz poszerzenia j¢zyka performatyki o
aspekty dotad w nim pomijane.

W obrgbie sztuki performans artystyczny zajmuje od lat sze$¢dziesiatych XX wieku
osobne, uprzywilejowane miejsce i stanowi jedng z glownych form jej wypowiedzi. W

przestrzeni kultury natomiast — by postuzy¢ si¢ jezykiem Jona McKenziego — ,,era dyscypliny

59 Pojawienie si¢ w humanistyce nowej metafory, ktora spotyka sie z akceptacja naukowcow, okresla sie czesto
mianem «zwrotu badawczego». Rozwdj refleksji humanistyczne i spoteczne o kulturze mozemy wigc
interpretowac w kategoriach licznych, metaforycznych zwrotow. Zwroty te nalezy traktowac jako perspektywy
poznawcze, ktdre sg nieautonomiczne, referencyjne, czerpia z siebie na poziomie pojec, zatozen, reinterpretuja
si¢ wzajemnie i rekonstruujg.” Zob.: K. Leszczynska, K. Skowronek, Wolnosc i wiernosc. O roli ,, zwrotow” w
humanistyce i naukach spotecznych [w:] K. Leszczynska, K. Skowronek (red.), Performatywne wymiary kultury,
Krakow 2012, s. 10.

60 J. Tyszka, Wstep [w:] J. Tyszka (red.), Performance studies: sources and perspectives = Performatyka: zrédia
i perspektywy, Poznan 2014, s. 10.
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ustepuje wlasnie erze performansu”®!. Innymi stowy: kategoria performansu obecna jest dzis
nie tylko w sztuce czy naukach humanistycznych, lecz przenikneta takze do techniki, praktyki
administracyjnej i codziennego zycia — niezaleznie od tego, czy sobie tego zyczymy, czy nie.
Cho¢ w kontekscie niniejszej pracy wykorzystane zostang jedynie wybrane aspekty refleksji
nad performansem i performatyka (takie jak: faza liminalna, communitas czy performatywno$¢
— omoéwione w dalszych partiach tekstu), ponizej przedstawiony zostaje og6élny zarys tego
obszaru wraz z gldwnymi postaciami i koncepcjami, ktdre go wspottworzyty i wspottworza.
Przyjety podziat — na praktyke (performans), narz¢dzie analityczne (performatyke) oraz
mechanizm kulturowy (performatywnos$¢) — ma nie tylko charakter orientacyjny, ale takze

umozliwia precyzyjniejsze osadzenie zjawiska improwizacji w ramach tej dyscypliny.

Performans jako forma obecnosci poprzez dziatanie

Angielski termin performance — cho¢ wywodzacy si¢ ze sredniowiecznej taciny — nie posiada
doktadnego odpowiednika w jezyku polskim. Zwraca na to uwage Tomasz Kubikowski w
Przedmowie od ttumacza do ksigzki Jona McKenziego Performuj albo..., piszac, iz ,,mozna
doliczy¢ si¢ ponad dwudziestu réznych stow, tlumaczacych go czesciowo. Wyliczmy:
przedstawienie, wypelnienie, wydajnos¢, wystep, dokonanie, odprawienie, spelnienie,
dotrzymanie, mozdt, wykonanie, stuchowisko, wyczyn, osiggnigcie, zachowanie, uczynek,
wystawienie, widowisko, spektakl, dopelnienie, mordega, a nawet performancja, osiag i
wykon®2. Z kolei Jacek Wachowski —jeden z glownych polskich badaczy estetyki performansu

— tak pisze o jezykowym rodowodzie tego pojecia:

Rzeczownik ,,performans” wywodzi si¢ od czasownika perform. Po raz pierwszy zostat
odnotowany w Anglii w 1291 roku, a historycy jezyka wskazuja na jego podwdjne pochodzenie:
zaro6wno od staroangielskiego parfourmen, performen, jak i od starofrancuskiego parfournir, co
byto zapewne zwiazane z silnymi wplywami kultury normandzkiej. Oksford English Dictionary
odnotowuje siedem podstawowych znaczen czasownika, z ktorych trzy funkcjonowaty od 1300
setnego roku (ale mozna przypuszczaé, ze juz od 1291) az do roku 1774. Cztery z nich wystegpuja

do dzisiaj: wykona¢, przeprowadzi¢, dziala¢ i wystepowac (chodzi tu o wystgpowanie w teatrze).

81 T. Kubikowski (thum.), Przedmowa od ttumacza [w:] Performuj albo...: od dyscypliny do performansu,
Krakow 2011. XII
2 Ibidem, X VI
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Wspolczesnie perform oznacza rdéwniez spetnia¢ (np. zadanie), wywigzaé si¢ z obowiazku,
odprawia¢ (np. nabozenstwo), ale takze wystgpowaé przed publicznoscia (niekoniecznie

teatralng) 63

Z kolei Barbara Kirshenblatt-Gimblett, zauwaza, ze, ,,performans ma dtuga histori¢ i szeroki
zakres znaczen w codziennym uzyciu w jezyku angielskim, poczynajac od wysokiej wydajnosci
(high performance) w technologii i pomiaréw efektywnosci (performance measures) w
zarzadzaniu 1 finansach, az poprawnie zdefiniowane wymagania (performance requirements)
zawarte w kontraktach. Dopiero niedawno stowo performans weszto do innych jezykow, prawie
wylacznie w rozumieniu sztuki performansu (performance art). Jest ono zasadniczo
nieprzetlumaczalne*,

W jezyku polskim — w zalezno$ci od kontekstu, idiolektu danej dziedziny czy
kompetencji kulturowej — pojemno$¢ terminu performans czgsto zaciera jego oryginalne

znaczenie, prowadzac do uproszczonych skojarzen, najczgséciej z happeningiem. Nic bardziej

mylnego. Jak zauwaza Wachowski:

na performans mozna patrze¢ z dwoch perspektyw: waskiej i szerokiej. Perspektywa pierwsza
sktania do tego, aby okre$lenie performance zarezerwowac dla wyspecjalizowanych dziatan
artystycznych, nalezacych do drugiej awangardy, ktore powstaty w trakcie przemian wystepujace
w sztuce lat 60. i 70. ubiegtego stulecia [...]. W ten sposob performance stat si¢ nazwa dziatan
artystycznych, wyrastajacych przede wszystkim z inspiracji plastycznych, ktoére wykorzystywaly

pewne elementy teatralnoci, ale nawigzywaly takze do tradycji innych widowisk®.

Z kolei wedhlug szerszej perspektywy, ,,performanse stanowig naturalng materi¢ zycia
spolecznego (charakteryzujaca zaré6wno jego wspotczesne, jak tez dawne doswiadczenia),
otaczaja nas na co dzien i od $wigta, 1 co wigcej, wymuszaja na nas rotacj¢ rol, ktorej efektem
jest to, ze stajemy si¢ (§wiadomymi lub niezamierzonym performerami i odbiorcami licznych
performansow”%®. Odwotujac si¢ do KcKenziego, Wachowski puentuje, ze ,,perspektywa taka
oznacza, ze performujemy i jesteSmy performowani, Ze stajemy si¢ (zgodnie z nasza wolg albo

wbrew woli) nadawcami i odbiorcami performansow, ze ktos (albo co$, np. konwencja, sytuacja

63 J. Wachowski, Performans, Gdansk 2011, s. 13.

6 B. Kirshenblatt-Gimblett, Performatyka [w:] J. Tyszka (red.), Performance studies: sources and perspectives
= Performatyka: zrodta i perspektywy, Poznan 2014, s. 22.

65 J. Wachowski, Performatywnosé w swiecie performanséw [w:] K. Leszczynska, K. Skowronek (red.),
Performatywne wymiary kultury, Krakow 2012, s. 310.

% Ibidem
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lub okoliczno$¢) obsadza nas w rolach performerow, albo tez my sami jako odbiorcy tworzymy
performatywne ramy, w ktorych lokujemy obserwowanych, niejednokrotnie bez ich wiedzy,
uczestnikow zycia spotecznego, a wige czynimy z nich performerdw”®”.

Tymczasem, McKenzie w swoim opus magnum deklaruje jednoznacznie: ,,performans
stanie si¢ dla XX 1 XXI wieku tym, czym dyscyplina byta dla wiekow XVIII i XIX:
ontohistoryczng formacjg wladzy i wiedzy”®®. Jon McKenzie — autor jednej z najbardziej
kanonicznych pozycji poswigconych teorii performansu — wyrdznia trzy podstawowe jego
odmiany: performans organizacyjny, performans kulturowy, performans
techniczny. Klasyfikacja ta wskazuje na wielowymiarowos$¢ zjawiska, ktore przekracza
granice sztuki 1 przenika r6zne obszary wspotczesnego zycia spolecznego, instytucjonalnego i
technologicznego.

Z kolei Richard Schechner — jeden z najwybitniejszych teoretykdow i praktykow
performansu, a zarazem jeden z pionierow tej dziedziny — proponuje typologi¢ oparta na
okolicznosciach wystepowania performansu. W jego ujeciu performans pojawia si¢: ,,1. w zyciu
zyciu codziennym 2. w sztuce, 3. w sporcie 1 innych popoularnych rozrywkach, 4. w biznesie,
5. w seksie, 6. w rytuatach, 7. w zabawie, 8. w technologii”®. Tymczasem wspomniany juz
Jacek Wachowski sugeruje inne podejscie — oparte nie na kontekstach, lecz na celowos$ci
dziatan performatywnych. Jak zauwaza, “zamiast o okolicznosciach, w ktorych performanse
moga wystepowac, nalezaloby raczej podkresli¢ znaczenie celow, ku jakim zmierzajg”’.
Roéznica migdzy tymi dwoma podejsciami — jak wyjasnia — polega na tym, Ze ,,pierwsze opisuja
ogblne zatozenia — warunki wstgpne — sprzyjajace powstawaniu performansow, drugie
natomiast mowig o ich ukierunkowaniu, nastawieniu na realizacj¢ okreslonych zadan, dzigki

71 'Wachowski wylicza co

czemu mozna bardziej precyzyjnie scharakteryzowac¢ ich odmiany
najmniej trzynascie rodzajow performansow, wsrod ktorych znajduja sig: “performanse
codziennie, zawodowe, czasu wolnego, S$wiateczne, edukacyjne, przynaleznos$ciowe,
biznesowe, technologiczne, artystyczne, sportowe, militarne, polityczne 1 religijno-
magiczne”’?,

Niezaleznie jednak od tego, o ktorej odmianie performansu mowimy, zauwazalne sa

pewne cechy wspolne, ktore konstytuuja to zjawisko niezaleznie od kontekstu. Zwraca na to

67 Ibid.

68 J. McKenzie, Performuj albo...: od dyscypliny do performansu, thum. T. Kubikowski, Krakow 2011, s. 23.
8 R. Schechner, Performatyka: wstep, thum. T. Kubikowski i M. Rochowski, 2006, s. 46.

70 J. Wachowski, Performans..., s. 43.

" Ibidem.

72 Ibid.
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uwage amerykanski teatrolog Marvin Carlson, wskazujac na charakterystyczne elementy, ktore

czg¢sto towarzysza performansowi:

(1) nieprawomys$lna, prowokacyjna, prowokacyjna, niekonwencjonalna, cz¢sto napastliwa
postawa, interwencjonistyczna albo widowiskowa; (2) sprzeciw wobec kulturowego
utowarowienia sztuki; (3) wielo§¢ srodkow, wykorzystywanie nie tylko ciat performerdw, ale
réwniez medialnych obrazow, projekcji, architektury, etc.; (4) zainteresowanie zasadami kolazu,
asamblazu i symultanicznynosci; (5) wykorzystywanie znalezionych i gotowych materiatow; (6)
poleganie na niezwyklych zestawieniach dziwnych, pozornie niepowigzanych obrazow; (7)
zainteresowaniami teoriami gry i przypadkiem, parodia, lamaniem zasad, naruszeniem pozoréw;

(8) otwarto$¢ czy niezdecydowanie formy.”

Wszystkie te cechy wskazuja, ze performans jest nie tylko ukierunkowany na odbiorce,
lecz wrecz od niego zalezny. Jak zauwaza jeden z badaczy: ,,podstawowym jego warunkiem
jest wywolanie zainteresowania publiczno$ci [...]. Oznacza to, ze podczas gdy wszystkie
performanse s3 dziataniami (opieraja si¢ na czynieniu), to nie wszystkie dzialania sg
performansami”’®. Nie wszystkie jednak performanse operuja ,kategorig ostentacji” — jak
okreslitby to Umberto Eco — ktora zaktada obecno$¢ widza i sytuacje ekspozycji: ,,obiekt

75, Istniejg

poddany ostentacji zostaje wyodrebniony sposrdod innych i wyeksponowany
bowiem takie dzialania, ktore ,,majg charakter niepubliczny, a nawet intymny, a z faktu, Ze nie
sg one przeznaczone dla widzow nie wynika, ze nie mogg zosta¢ performansami”’®, Dzieje sie
tak, poniewaz ,,performans jest zawsze performansem dla kogos, dla jakiej$ publicznosci, ktora
go postrzega i ocenia jako performans — chociazby nawet, jak to si¢ od czasu do czasu zdarza,
publiczno$cig byta czyja$ wiasna osoba™”.

W podobnym duchu wypowiada si¢ Erving Goffman. Bedac ,bodaj pierwszym w

dziejach mysli spotecznej uzytkownikiem metaforyki teatralnej”’®

proponuje funkcjonalng
definicj¢ performansu. Dla niego performans to ,,wszelka dziatalno$¢ danego uczestnika
interakcji w danej sytuacji, stuzacg wptywaniu w jaki$ sposob na ktéregokolwiek z innych jej

uczestnikow””. Performanse — jak zauwaza Schechner — ,,wyznaczajg tozsamo$¢, tworza petle

3 M.A. Carlson, Performans, ttum. E. Kubikowska, Warszawa 2015, s. 135.

4 J. Wachowski, Performatywno$é¢ w Swiecie performansow..., s. 311.

5> M.A. Carlson, Performans..., s. 69.

76 Ibidem

77 Ibidem, 29.

78 J. Szacki, Sfowo wstepne, ttum. H. Datner-Spiewak i P. Spiewak [w:] H. Datner-Spiewak, P. Spiewak (ttum.),
Czlowiek w teatrze zycia codziennego, Warszawa 2020, s. 28.

" E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego..., s. 45.
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czasowe, przeksztalcajg i ozdabiajg cialo, opowiadaja historie”*°

, a ich rola bynajmniej si¢ na
tym nie wyczerpuje. We wspolczesnym $wiecie $wiadomo$¢ performansu — bycia
performerem, bycia performowanym, obserwowanym, a zarazem wystawionym na dziatanie
performatywnych struktur — stata si¢ kluczowym narzgdziem niezb¢dnym do funkcjonowania,
a przynajmniej do orientowania si¢ w swoim potozeniu. I to nie tylko w domenie publicznej,
ale rowniez w sferze prywatnej. Performans — ktory juz dawno przekroczyt granice sztuki i
estetyki — wymaga od uczestnikow kultury nieustannej uwazno$ci, aktywno$ci i
zaangazowania. W tym kontekscie tytut Performuj albo..., ktéry McKenzie nadat swojemu
opus magnum, nalezy rozumie¢ nie jako literacka metaforg, lecz jako apel: wezwanie do
dziatania, do wlaczenia si¢ w obieg sprawczos$ci, ktory wyznacza wspolczesne formy zycia
spolecznego.

Z performansem wigze si¢ bowiem kategoria skutecznosci, ktora Richard Schechner
przeciwstawia kategorii rozrywki. Jak twierdzi: ,;rozrywka i skuteczno$¢ tworza dwa watki

Ui Zze ,,zawsze istnieje dialektyczne napigcie pomiedzy

przeplatajace si¢ w ciggu dziejow™®
dazeniem do rozrywki i dazeniem do skuteczno$ci”®?. Performans moze by¢ wigc forma
dzialania, ktore nie tylko bawi, ale przede wszystkim wywoluje skutki — transformuje,
przekracza, uruchamia przemiang. W konteks$cie niniejszej pracy kluczowe znaczenie zyskuje
performans kulturowy — rozumiany jako szczego6lny typ dziatania symbolicznego, w ktorym
dana wspdlnota dokonuje refleksji nad sobg samg. Mozna go okresli¢ jako: ,,chwile, w ktérych
jako kultura badz jako spoteczenstwo podejmujemy refleksje nad samymi sobg i1 definiujemy
samych siebie, odgrywamy nasze wspolne mi tej nasza historie, przedstawiamy alternatywne
wersje samych siebie czy tez zmieniamy si¢ pod pewnymi wzgledami, by pod innymi
pozostawaé tacy sami”®?. Performans kulturowy to zatem moment zbiorowego zatrzymania,
ktéry stuzy nie tylko prezentacji symbolicznych form tozsamosci, ale takze ich negocjacji i
przeksztalceniu. Poprzez udramatyzowanie — a czgsto réwniez uciele$nienie — wspolnych
kodow, narracji i wyobrazen, umozliwia on wspoélnocie przepracowanie tego, kim jest, kim byta
1 kim potencjalnie moglaby si¢ stac.

Jak zauwaza McKenzie, ,,dziatanie performansu kulturowego opiera si¢ bowiem na

trzech funkcjach, ktére sa mu przypisywane: 1) autorefleksja i refleksja spoleczna, 2)

80 Richard Schechner, op. cit., 44.

81 McKenzie, op. cit., 39.

82 R. Schechner, Essays in Performance Theory, Routledge 2004, s. 76.

8 J.J. MacAloon, W. Dudzik (red.), Rytual, dramat, $wieto, spektakl: wstep do teorii widowiska kulturowego,
thum. K. Przyluska-Urbanowicz, Warszawa 2009, s. 12.
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przedstawienie alternatywnych uzgodnief, 3) mozliwo$¢ konserwacji lub transformacji”®*, W
tym ujeciu performans kulturowy nie jest wigc jedynie wydarzeniem lub aktem ekspres;ji
indywidualnej badZz grupowej — jest narz¢dziem spotecznej samoswiadomosci, a zarazem

potencjalnym mechanizmem zmiany.

Performatyka jako interdyscyplinarna rama analizy

Jak pisze Carlson, ,,pojawienie si¢ Performatyki jako dyscypliny naukowej szto w parze z
uformowaniem w sztuce i teatrze nowego gatunku, zwanego performansem lub sztuka
performansu, w ktorym — podobnie jak w badaniach dziejow performansu — wazne byto obecne
cialo nie za$ (jak w tradycyjnym teatrze) nieobecny tekst”®.

W duzym skrocie: performatyka to nauka o performansie, ktéra jako dyscyplina
akademicka za przedmiot badan w miejsce dzieta bierze proces, w miejsce cztowieka — jak w
socjologii czy antropologii — jego zachowanie. Zatem, ,performatyk nie bada tekstu,
architektury, sztuk pigknych ani zadnego innego produktu sztuki czy kultury jako takiego, lecz
tylko jako element cigglej gry zwigzkow i relacji — jako performans™®®. Przedmiotem badan
performatyki jest zatem nie tylko spektakl czy teatr (zardwno tradycyjny, jak i awangardowy),
lecz takze obrzegdy, ceremonie, rytualy przejscia, imprezy masowe, dzialania parateatralne i
artystyczne eksperymenty. Obejmuje ona zardwno sztuke performansu (w tym happening), jak
1 praktyki estetyczne zycia codziennego, manifestacje polityczne, ruchy spoteczne,
kontrkultury, a takze dzialania podejmowane w przestrzeni publicznej i prywatnej, ktore
uruchamiajg wymiar performatywny. Performatyka przesuwa zatem akcent z interpretacji na
uczestnictwo, z reprezentacji na sprawczos¢, z dzieta na dziatanie. Tym samym staje si¢ nie
tylko narzedziem opisu, ale i sposobem myslenia — ramg badawcza, ktora pozwala dostrzec w
pozornie zwyktych gestach, rytuatach czy wystapieniach spoleczne i kulturowe napiecia,
tozsamo$ciowe negocjacje i formy oddziatywania.

Performatyka czerpie z idei, zgodnie z ktorg teatr i inne sztuki performatywne to nie
tylko forma rozrywki — jak podkresla McKenzie — lecz przede wszystkim ,,zespol dziatan

zdolnych podtrzymywac spoteczne uzgodnienia albo tez, alternatywnie, zmienia¢ ludzi i

8 McKenzie, op. cit., 40.
8 Carlson, op. cit., 134.
8 Schechner, op. cit., 16.
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787 swoistego rodzaju ,,operacja na normach spotecznych™®®. Co wigcej, jak

spoleczenstwa
zauwaza Barbara Kishenblatt-Gimblett, ,,dziedzina ta jest interkulturowa nie tylko pod
wzgledem swojego zakresu i ducha; rzuca réwniez wyzwanie estetycznym hierarchiom oraz
analizuje sposob ich konstrukcji. Performatyka obejmuje swym zainteresowaniem nie tylko
formy kulturowe najbardziej w tych hierarchiach doceniane, ale rowniez te cenione najmniej”*°.
Poczawszy od happeningéw, koncertow rockowych i manifestacji politycznych lat 60. XX
wieku, ,,perfomans kulturowy uwazano za katalizator przemian osobistych i spotecznych™?.

Z tego wzgledu jego cecha konstytutywna, a zarazem miarg skutecznos$ci, staje si¢
napigcie migdzy dazeniem do rozrywki a dazeniem do zmiany — napigcie, ktore nieustannie
definiuje jego spoteczny i kulturowy potencjat. Schechner, wychodzac od studiow nad teatrem,
zauwazyl, ze elementy poddawane teatralnej analizie mozna przenie$¢ poza mury samego teatru
— co pozwolito mu potozy¢ podwaliny pod nowy paradygmat badawczy. Elementy teatralnego
uniwersum — takie jak scenariusz, kostium, odgrywanie rol, dekoracja czy dramatyzacja —
zastosowano do analizy rytuatéw, festynéw, ceremonii i praktyk zycia codziennego. Jak pisze
Tyszka: ,,podstawowe zatozenie lezace u podstaw performatyki — nie ma zadnej «glebszej»
rzeczywistosci, ktora kryje si¢ za «pozorem» zycia codziennego, ktére trzeba zglebiac,
analizowac, zdzierajac niego maski oraz rézne sposoby gry, udowadnia, aby w koncu dokopac
si¢ do warstwy «prawdziwej» — autentycznego wizerunku rzeczywisto$ci spotecznej. «Pozor»
to tez rzeczywisto$¢!™ !,

Studia nad performansem (performance studies) nie tylko ,,przerzucaty mosty migdzy
sztukami wizualnymi, antropologia, teatrologia, folklorystyka, etnografia, socjologia,

kulturoznawstwem, psychologig i wieloma innymi dziedzinami”®?

, ale takze otworzyly si¢ na
wptyw  wspotczesnych teorii krytycznych — wprowadzajac do pola zainteresowan
performatykow feminizm, teori¢ queer czy postkolonializm. Performatyka bowiem wychodzi
z zalozenia, ze ,,przedmiotu jej badan nie nalezy dzieli¢ czy szufladkowaé, w zaleznosci od
srodkow wyrazu, pomigdzy roézne inne dyscypliny — muzyke, taniec, literatur¢ dramatyczna,
historig sztuki. Obowiazujacy podziat sztuk wedtug srodka wyrazu jest arbitralny, podobnie jak
tworzenie dyscyplin i wydziatow im poswigconych. Wigkszos$¢ srodkow ekspresji artystycznej

na calym $wiecie od zawsze syntetyzowata lub inaczej taczyta ruch, dzwigk, mowe, narracje

87 McKenzie, op. cit., 39.

88 Ibidem

% Kirshenblatt-Gimblett, op. cit., 17.
% McKenzie, op.cit., 39-40.

oL J. Tyszka, Wstep..., s. 14.

92 J. Wachowski, Performans..., s. 102.
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”93 W tym ujeciu performatycy zdajg siec odwotywaé — $wiadomie lub

oraz przedmioty
intuicyjnie — do zasad antycznej trdjjedynej chorei, ktora w greckim rozumieniu stanowita
syntez¢ wszystkich sztuk, jakie dzi§ okresliliby$my mianem sztuk performatywnych.

Chorea obejmowata jednoczes$nie taniec, muzyke i poezje — nie jako odrebne dziedziny,
lecz jako zintegrowane formy ekspresji cielesno-duchowej, konstytuujace wspdlnotowe
doswiadczenie®®. Co wigcej, to wlasnie dzieki Scistemu sprzezeniu teatrologii, etnografii i
antropologii mozliwe bylo ugruntowanie performatyki jako autonomicznej dziedziny badan.
Szczegdlny wplyw wywarly tu koncepcje dramatu spotecznego oraz liminalnych obrzedéw
przejscia, sformutowane przez Arnolda van Gennepa i rozwinigte przez Victora Turnera. Stan
zawieszenia pomigdzy ,,przed” i,,p0” — kluczowy dla kazdego rytuatu przejscia — van Gennep
okreslit mianem fazy liminalnej. Warto zauwazy¢, Zze rowniez w tym przypadku pojawia si¢
problem jezykowy: angielskie /iminal nie posiada doktadnego odpowiednika w jezyku polskim.
Mimo to jego znaczenie — jako stanu przejsciowego, granicznego, wylaczonego z porzadku
codziennosci — pozostaje fundamentalne dla opisu dziatan performatywnych. Jak pisze
McKenzie, ,,podobnie jak teatr, liminalo$¢ staje si¢ sugestywnym modelem performansu
kulturowego jako takiego, bowiem oddzielone od spoteczenstwa zarowno w czasie, jak 1 w
przestrzeni dzialania liminalne pozwalaja swoim uczestnikom na rozpatrzenie, rozbior i
rekonstrukcje symboli i zachowan; pozwalaja tez uczestnikom przemieni¢ siebie 1 swoje
spoteczenstwo™®. Obrzedy liminalne jako pierwszy opisat na poczatku XX wieku van Gennep,
ktéry wyrdznil trzy zasadnicze fazy rytualdw przejscia. ,,Obrzedy przejscia obejmuja zwykle
trzy kroki, ktorym towarzysza konkretne typy rytuatéw: obrzedy wylaczenia z przyjetej roli
spolecznej czy ustalonego porzadku (rites de separation), obrzedy progowe lub graniczne,
dokonywane w okresie zmiany rol czy porzadkow (limen), oraz obrzgdy ponownego
wlaczenia w ustalony porzadek (agregation)™®. Do koncepcji tej nawigzat Victor Turner w
ksiazce Proces rytualny (1969), wprowadzajac kluczowa dla performatyki kategorig¢
antystruktury®’. Dzialania liminalne przeciwstawial on ,strukturze” zwyklych dziatan

kulturowych, poniewaz stwarzaja one uczestnikom rytualu przestrzeh oderwang od

93 B. Kirshenblatt-Gimblett, Performatyka..., s. 17.

4 W antyku taniec, muzyka i poezja nie funkcjonowaty jako odrebne dziedziny — ich jedno$¢ wyrazano pojeciem
chorea.

9 J. McKenzie, Performuj albo..., s. 46.

% M.A. Carlson, Performans..., s. 43.

97 Termin »antystruktura” odnosi si¢ do sfery liminalnej, przejsciowej, w ktorej zawieszone zostaja normy
spoteczne i hierarchie — pozwalajac na doswiadczenie wspolnoty (communitas), transformacji i tworczego
przeksztatcenia rzeczywistosci. Por.: V.W. Turner, Proces rytualny: struktura i antystruktura, tham. E. Dzurak,
Warszawa 2010.
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codziennosci — czasowg stref¢ zawieszenia, w ktorej obowigzujace normy ulegaja zawieszeniu,
odwroceniu lub redefinicji®®. Oderwanie to sprawia, ze podczas sytuacji (czy fazy) liminalnej
jednostka lub grupa wykracza poza ustalong strukture spoteczng. Turner pisze: ,,podczas okresu
liminalnego, cechy podmiotu obrzgdowego (podrdznego) staja sie ambiwalentne; przechodzi
on przez obszar kulturowy, ktory albo posiada nieliczne, albo jest catkowicie pozbawiony
atrybutow przesztosci i przysztosci”®. Byty liminalne sg z definicji ambiwalentne — zawieszone
w wiecznym ,,pomi¢dzy”. Jak wyjasnia Turner: ,,atrybuty limalnosci czy liminalnych personae
(ludzi progu) sa z konieczno$ci ambiwalentne, poniewaz 6w stan i osoby wymykaja albo
przeslizguja sie przez sie¢ klasyfikacji, ktora normalnie wyznacza miejsce stanom i pozycjom
w przestrzeni kulturowej. Byty liminalne nie przebywaja ani tu, ani tam; znajduja sie pomig¢dzy
pozycjami wyznaczonymi 1 uporzadkowanymi przez prawo, zwyczaj, konwencje i
ceremoniat™%, Z tej szczegodlnej kondycji wylania si¢ kolejna kluczowa kategoria Turnera —
communitas — czyli stosunkowo niezréznicowana wspoélnota jednostek rownych wobec siebie,
funkcjonujaca poza formalng struktura spoteczng lub z jedynie szczatkowa jej obecnoscia. To
wlasnie communitas stanowi moment przejsciowego zréwnania, w ktérym porzadek spoteczny
ulega zawieszeniu, a uczestnicy rytualu funkcjonuja jako nowicjusze. Jak pisze Turner,
,howicjusz w fazie limianalnej jest jak tabula rasa, pusta tabliczka, na ktoérg wpisywana jest

2101

wiedza 1 madro$¢ grupy w zakresie dotyczacym jej nowego statusu”'®'. Performatyka i jej

narzgdzia badawcze okazujg si¢ niezwykle przydatne rowniez w konteks$cie przekazywania
wiedzy 1 treSci w kulturach przedpi$miennych oraz w zjawiskach o takim charakterze,
funkcjonujacych wspotczesnie. Jak zauwaza teatrolog, badacz teatru offowego i performansu,

Juliusz Tyszka:

Prawdopodobnie najlepiej ze wszystkiego, co dotychczas zostalo w nauce wynalezione,
performatyka stuzy badaniom nad performatywnym przekazywaniem wiedzy w spoteczenstwach
przedpi$miennych 1 pismienno-mnemotechnicznych. Dominacja pisma, dyskursu, $cistych
definicji, bedace efektem kartezjanskiego wyodrebnienia umystu z otaczajacego nas, kreujacego
nas 1 wspoldziatajagcego z nami (wszech)$wiata, przekresla, uniewaznia, dyskwalifikuje owe
tradycyjne formy przekazywania wiedzy. A sa one bardzo wazne cho¢by w Afryce czy w Ameryce

Lacinskiej!®.

%8 Ibid.

% Ibidem, 240.

100 Ihidem, 240.

101 Tbid., 247.

102 Tyszka, op. cit., 13.
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Warto doda¢, ze to performatywne przekazywanie wiedzy nie ogranicza si¢ wylacznie
do zagadnien epistemologicznych, lecz obejmuje takze wymiar estetyczno-artystyczny.
Zalozenie to pozwala na sformutowanie sub-tezy istotnej dla niniejszej pracy: improwizacja —
jako zjawisko trudne do uchwycenia w ramach tradycyjnych systematyzacji — wpisuje si¢ w
sposob istnienia i przekazu wtasciwy kulturze performatywnej. Improwizacja,
podobnie jak oralnos¢ czy rytual, przekazuje wiedze i sens poprzez dziatanie, obecnos¢, rytm,

gest 1 wspotdzielone doswiadczenie — a nie przez trwaly zapis i definicyjne rozgraniczenia.

Performatywnosc¢ jako kulturowa logika sprawczosci i oddziatywania

Na koniec warto przyjrze¢ si¢ stowu performatywno$¢, ktére — by¢ moze najbardziej ze
wszystkich termindw omawianych w niniejszej pracy — sprawia trudnos¢ w polskim kontekscie
jezykowym. Jak zauwaza Richard Schechner, ,,to termin trudny do okreslenia, obejmujacy cata
gam¢ mozliwosci powstalych w $wiecie, w ktorym nikng granice migdzy faktami
rzeczywistymi a medialnymi, oryginatem a kopig (cyfrowa lub klonowang), wystgpem na
scenie 1 w zyciu codziennym. Rzeczywisto$ci spoteczne, polityczne, ekonomiczne, osobisty i
artystyczne nabieraja [bowiem] coraz wyrazniejszych wiasnoéci  performansu”!??,
Performatywno$¢ bywa wigc rozumiana jako efekt powtarzajacych si¢ aktow performatywnych
— dziatan polegajacych na przypisywaniu sobie i innym okreslonych cech, rél lub tozsamosci
(ptciowych, kulturowych, spotecznych). W przeciwienstwie do performansu artystycznego,
ktérego sita zasadza si¢ na jednorazowosci, performatywno$¢ opiera si¢ na powtarzalnosci,
codziennym dzialaniu i rytualizowanej praktyce. Dlatego wlasnie jest ona kategorig kluczowa
dla niniejszej pracy — pozwala bowiem uchwycié, jak dzialania, ktére wydaja si¢ naturalne, sa
w rzeczywisto$ci wytwarzane przez powtarzane gesty, rytuaty i nawyki. Jak pisza Katarzyna
Leszczynska 1 Katarzyna Skowronek we wstepie do tomu Performatywne wymiary kultury:
,Zasadniczym (i zbieznym) postulatem [performatywynosci] jest procesualna wizja
rzeczywistosci, za$ podstawowym mechanizmem procesualnosci — dziatanie. Dziatanie — w
réznych wariantach koncepcji — jest widziane jako powtarzalne, rutynowe, sprawcze,

rekursywnie, nie tyle reprezentujace rzeczywistos¢ spoteczng i kulturowas, ile ja wytwarzajace.

103 Schechner, op.cit., 145.
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W konsekwencji $§wiat jest widziany jako bgdacy w ciaglym ruchu nie istnieje bowiem poza

dziataniem, w ktorym jedyng stalg stanowi zmienno$¢”!%4

. Performatywno$¢ mozna takze
rozumie¢ jako ,,nastawienie badawcze” — takg propozycj¢ przedstawia Konrad Wojnowski w
swoim tekscie Performatywnos¢. Odwotujac si¢ do prac Judith Butler, autor wyr6znia dwa
komplementarne rozumienia tego pojgcia: 1. performatywno$¢ jako ,,bezpodstawnos$c¢”
(performativity as groundlessness) oraz 2. performatywnos$¢ jako ,,sprawczo$¢” (performativity
as agency) danego fenomenu (lub przedmiotu). W pierwszym uj¢ciu performatywnos¢ oznacza,
ze badany fenomen nie istnieje jako byt ,,sam w sobie”, lecz jest konstruowany poprzez
kontekst kulturowy, jezykowy, spoteczny czy interpretacyjny. Przedmiot, zjawisko czy
proces nie zawiera w sobie wewngtrznej prawdy — przeciwnie, jego tozsamos$¢ i charakter sg
konsekwencja dziatania zewnetrznych sit: jezyka, ideologii, tradycji, ram instytucjonalnych.
Jak pisze Wojnowski: ,,performatywnos¢ w pierwszym wariancie nie desygnuje zadnego —
tradycyjnie rozumianego — przedmiotu, procesu, cechy czy wlasnosci. [...] Zaktadamy wigc, ze
o wilasno$ciach lub specyfice danego przedmiotu, zjawiska czy procesu decyduje wpltyw
czynnikow zewngtrznych, a nie jego substancja (istota)”!?’. Drugie ujecie — performatywno$é
jako sprawczo$¢ — przesuwa akcent na mozliwos¢ aktywnego ksztaltowania
rzeczywisto$ci przez dany fenomen. Tutaj performatywno$¢ staje si¢ kategorig z zakresu
teorii wladzy: dotyczy sity dyskursu, jego zdolnosci do porzadkowania i organizowania
rzeczywisto$ci. Ten wptyw nie musi dokonywac si¢ poprzez bezposrednie regulacje — prawa,
zakazy czy normy — ale raczej poprzez ideologiczne przedstawienia, ktore formuja spoteczne
wyobrazenia, normy zachowan i ramy tozsamos$ci. Wojnowski pisze wprost: ,,staje si¢ pojeciem
z zakresu teorii wladzy i odnosi si¢ do sity dyskursu, ktory aktywnie ksztattuje rzeczywisto$¢
materialng: nie tylko za pomoca praw, zakazoéw, nakazéw i innych regulacji, ale — by¢ moze —
przede wszystkim za pomocg ideologicznych przedstawien, czyli wszystkiego tego, co sklada
si¢ na system formacyjny, odpowiadajacy za unormowanie egzystencji jednostek w

spoteczenstwie!%,

Oba warianty performatywno$ci — jako bezpodstawnosci i1 jako
sprawczosci — nie wykluczaja si¢, lecz pozostaja ze soba w relacji wzajemnego dopetniania.
Razem tworza rame teoretyczng, w ktdrej tozsamosci, normy spoteczne, zjawiska kulturowe i

sposoby poznania jawig si¢ jako zardwno konstrukty, jak i sity sprawcze. W praktyce oznacza

104 K. Leszczynska, K. Skowronek, Wolnosé i wiernosé. O roli ,,zwrotéw” w humanistyce i naukach
spotecznych..., s. 18.

105 K. Wojnowski, Performatywnosé¢ [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka: terytoria, Krakow 2017, s.
174.

196 Tbidem, 175.
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to, ze performatywno$¢ moze odnosi¢ si¢ do kazdego obszaru badawczego — zaréwno do
kultury, jak i nauki, polityki czy ekonomii. McKenzie, w ksigzce Performuj albo..., wskazuje

na dwa szczegodlnie istotne pola: performatywnos$¢ wiedzy i performatywnos$¢ wladzy.

Performatywnos$¢ dawata si¢ zastosowa¢ do analizy réznorodnych zjawisk spotecznych,
politycznych, kulturowych i estetycznych. Oznaczala bowiem tyle co sprawczos$¢, skutecznose,
efektywno$¢ dziatania. Stosujac performatywnos$¢ do analizy rozmaitych kulturowych gestow,
mozna bylo opisywac efekty, jakie wywotuja one w zyciu spotecznym i1 odrdznié si¢ od czynnosci,
ktore odznaczaja si¢ mniejsza skutecznosciag. W ten sposob performatywno$¢ stata si¢ zarowno
instrumentem umozliwiajacym charakterystyke poszczegdlnych dziatan (to znaczy orzekanie o
tym, czy sa one sprawcze), jak tez ich hierarchizacj¢ (ktora wyplywata z tego, ze jedna dziatania

mogly by¢ bardziej skuteczne niz inne)!"’.

Obie dziedziny — epistemologia i polityka — nie sg juz ujmowane jako neutralne systemy
organizacji faktow lub regul, lecz jako obszary performatywnego dziatania, w ktorych wiedza
1 wladza sg wytwarzane, a nie po prostu ,,posiadane”. Tymczasem, jak zauwaza Jean-Francgois
Lyotard ,,wiedza 1 wtadza to dwa oblicza tego samego pytania: kto decyduje o tym, co to jest
wiedza, i kto wie, jak nalezy decydowac”!®®. Francuski filozof wskazuje zarazem, ze z
performatywnos$ciag wiaze si¢ nie tylko mechanizm sprawczosci, ale rowniez rezim dziatania —
przymus wpisany w logike systeméw spotecznych, edukacyjnych czy technologicznych. Jego
zdaniem, performans pelni dzi$ role normatywna: ,,nie obywa si¢ bez pewnego tagodnego czy
ostrego terroru: zachowujcie si¢ operacyjnie, to znaczy zgodnie z panujagcymi normami albo
znikajcie”!®, W podobnym duchu wypowiada si¢ wspominany juz McKenzie, dla ktorego
performowanie staje si¢ warunkiem spotecznej widzialnosci i akceptacji. Hasto ,,performuj —

albo spoteczenstwo ci¢ znormalizuje”!!?

nie jest jedynie zwigztym podsumowaniem logiki
pdznej nowoczesnosci, lecz rowniez ostrzezeniem przed jej wykluczajaca naturg: w Swiecie
zdominowanym przez wskazniki efektywnosci, pomiaru i operacyjnosci, brak wydajnosci

moze oznacza¢ spoteczne wykluczenie.

107 J Wachowski, Performatywnos$é w $wiecie performansow..., s. 313.

108 J _F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna: raport o stanie wiedzy, tham. M. Kowalska i J. Migasinski, Warszawa
1997, s. 39.

199 Tbidem, 21.

110 McKenzie, op. cit.., 11.
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Podstawowe ramy badawcze

Z perspektywy niniejszej pracy — ktorej gtdéwna teza wigze improwizacj¢ (muzyczng) z
performatyka — nie sposéb pomingé dwoch fundamentalnych kategorii badawczych sztuk
performatywnych. Obie odnosza si¢ do temporalnego wymiaru improwizacji i podkreslaja
istotng role widza jako integralnego elementu tego procesu. Sa to: nazywo$¢ oraz
autopojetyczna petla feedbacku. Podobnie jak liminalnos$¢ — ktéra zostanie omowiona
w dalszej czesci tekstu — réwniez te pojecia odgrywaja w tej pracy rolg zasadniczg i sg dla niej
kategoriami konstytutywnymi. Bez ich uwzglednienia opis fenomenu improwizacji bytby
niepetny — nie oddawatby jej dynamicznej i relacyjnej natury. Nazywos¢ 1 petla feedbacku
zaktadaja obecno$¢ widza nie tylko jako $wiadka, ale jako aktywnego uczestnika wydarzenia
performatywnego. Widz wspolitworzy sens — jego reakcje, uwaga i afektywna odpowiedz
wplywaja na przebieg oraz znaczenie zdarzenia. Kluczowe staje si¢ tu pojecie wspdtobecnoscei,
rozumianej jako relacja bezposrednia, cielesna i niezaposredniczona. Improwizacja nie
dzieje sie wiec dla kogos, lecz z kim$§ —w ramach wspdlnego pola uwagi i wzajemnego
oddziatywania.

Dlatego tez pojecia takie jak nazywos$¢ czy petla feedbacku nalezy traktowac nie tylko
jako kategorie opisu, lecz jakoramy badawcze — struktury wyznaczajace sposob
funkcjonowania i rozumienia improwizacji w kontek$cie performatywnym. To wlasnie one
konstytuuja warunki, w ktérych improwizacja moze si¢ wydarzy¢ jako akt sprawczy i

sensotworczy.

Nazywosc¢

Pierwsza z tych kategorii — nazywo$¢ (/iveness) — nalezy rozumie¢ jako to, co wydarza si¢ tu i
teraz, w czasie rzeczywistym. Nazywos$¢ oferuje doswiadczenie kognitywno-afektywne, ktore
»zalezy przede wszystkim od cielesnej wspotobecno$ci wykonawcow i uczestnikow™!!!,
Potwierdzaja to slowa Maxa Herrmanna, na ktérego powotuje si¢ wplywowa badaczka

performatyki, Erika Fischer-Lichte, dla ktorego ,,istot¢ przedstawienia stanowi cielesna

1 M. Sugiera, Nazywosé [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), Performatyka: terytoria, Krakow 2017, s. 143.
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wspotobecnos¢ aktorow i1 widzow. Aby mogto do niej dojs¢, dwie grupy osob: «dziatajacy» i
«ogladajacy», muszg zebra¢ si¢ w okreslonym momencie i miejscu, zeby razem spedzi¢ jakis
czas. Spektakl powstaje dzigki ich spotkaniu — ich konfrontacji i interakcji”!'?. Nazywos¢
zaktada wigc nie tylko wspotobecnos¢, ale roéwniez dwukierunkowe oddziatywanie —
dialogicznos¢. Wydarzenie performatywne nie jest przekazem jednostronnym; wplywa
zaréwno na odbiorcéw, jak i na wykonawcéw. Co istotne, sama kategoria nazywosci pojawita
si¢ dopiero wraz z rozwojem technologii transmisji i rejestracji dzwigku — najpierw radia, potem
nagran fonograficznych i obrazu. To wlasnie w tym okresie po raz pierwszy pojawilo si¢ uzycie
stowa live''® w konteks$cie dziatan o charakterze performatywnym — jako kontrapunkt wobec
wydarzen rejestrowanych lub odtwarzanych!!®. Philip Auslander ,,wprowadzajac kategori¢
liveness — nazywo$¢, czyli bezposrednie, cielesne spotkanie, face-to-face aktora i widza,
wskazuje na ceche¢ odrdzniajaca teatr od pozostalych dziedzin sztuki, takich jak malarstwo,
rzezba czy muzyka”'!>, Co jednak warte odnotowania, Auslander konsekwentnie ogranicza
pojecie nazywosci wytacznie do teatru, mimo ze w swoich pracach poswieca wiele miejsca
muzyce — zwlaszcza w kontekscie performatywnym, traktujac ja nierzadko na rowni z teatrem.
W eseju Jazz Improvisation as a Social Arrangement autor ten podkresla, ze: ,.kazdy rodzaj
wystepu obejmuje akt wspolpracy miedzy wykonawcami a publicznoscia, ktérego warunki sg
znane wszystkim, nawet jesli nie s3 wyrazane jawnie. Innymi stowy, istnieje milczaca zgoda
mi¢dzy wykonawcami i publicznos$cia, a takze migdzy nimi, co do «tak jakby», ktére rzadza
zachowaniem kazdej ze stron i umozliwiaja wykonawcom i publiczno$ci wspotprace nad
utrzymaniem wystepu”!'®. Mimo takiej deklaracji, Auslander dtugo zdaje si¢ nie rozszerzaé
pojecia liveness na inne formy performansu — jakby kategoria ta przystugiwata jedynie
praktykom scenicznym. Dopiero rozwdj technologii medialnych — najpierw radio, potem

telewizja, a ostatecznie wytwory rewolucji cyfrowej — doprowadzity do poszerzenia znaczenia

12 B, Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, thum. M. Borowski i M. Sugiera, Krakow 2008, s. 57.

113 Jak odnotowuje Oxford English Dictionary, najstarsze znane uzycie stowa live w odniesieniu do wydarzef
artystycznych pojawia si¢ w roczniku wydawanym przez BBC z 1934 roku. Wtedy wlasnie naptynely pierwsze
skargi stuchaczy na te rozgtosnie radiowe, ktoére wbrew przyjetym zasadom nie nadaja muzyki na zywo, lecz
odtwarzaja wczesniej zarejestrowang.” Zob.:: M. Sugiera, Nazywosé..., s. 146.

114 Mam tu na my$li dziatania, ktore dotychczas wymagaty udziatu publicznosci, a zatem teatr, koncert, etc., a
nie formg¢ artystycznej wypowiedzi — w tym performans. Zatem, w dalszej czg¢sci tekstu zwrot ,,dziatania o
charakterze performatywnym” bedzie stosowany na okreslenie dziatan (w tym dziatan artystycznych)
wymagajacych udziatu publicznosci i tylko w takim. Dla odréznienia, zwrot ,,wydarzenie performatywne”
obejmuje zaréwno sztuki performatywne, jak i form¢ artystycznej wypowiedzi.

115 J. Pogonowicz, Nazywosé czy nowa nazywosé. Obecnos$é a niecielesnosé we wspdiczesnym teatrze, ,,Annales
Universitatis Paedagogicae Cracoviensis | Studia de Cultura” t. 13 nr 1 (2021), DOI: 10.24917/20837275.13.1.7,
s. 96.

116 p_Auslander, Jazz Improvisation as a Social Arrangement..., s. 57.

55



tego pojecia. Pojawiaja si¢ oksymoroniczne terminy takie jak ,,audycja na zywo” czy
,rejestracja na zywo” (live broadcast, live recording), ktére redefiniujg sama istote liveness jako
dos$wiadczenia posredniczonego!!”. Wspotczesnie — w obliczu dominacji mediow cyfrowych —
zmienia si¢ takze kategoria nazywosci!'®, jako ,,ostatniego bastionu niezaleznej ekspresji,
stawiajgcgo opor skomercjalizowanemu rynkowi medialnemu i podleglej mu sztuce!!?, albo
dosadniej, ,ostatniego bastionu oporu realno$ci przeciw wzrastajacym wplywom
rzeczywistosci wirtualnej”?°, W tym konteks$cie — i zgodnie z najnowszymi interpretacjami
kategorii liveness — to ,,juz nie ontologia zywych ciat 1 nie relacja migdzy mediami a
technologiami okazuje si¢ zrédtem nazywosci, lecz afektywne do$wiadczenie uczestnika
wydarzenia, i to niezaleznie od stopnia oraz sposobu technologicznego zapo$redniczenia™!?!,
W mysl tej interpretacji, ,,nazywos¢” nie wymaga juz cielesnej obecnosci odbiorcy; jego
fizyczny udziat przestaje by¢ warunkiem koniecznym. Wystarczy afektywne zaangazowanie —
niezaleznie od medium. Na potrzeby niniejszego tekstu — 1 w zgodzie z jego gtowng tezg —
odwoluje sie jednak do wczesniejszego, pierwotnego rozumienia nazywosci: jako
doswiadczenia bezposredniego, cielesnego, niezaposredniczonego technologicznie. Tylko taka
nazywos$¢ — oparta na somatycznym oddzialywaniu 1 wspotobecnosci — moze prowadzi¢ do

zjawiska, ktore Erika Fischer-Lichte okreslita mianem autopojetycznej petli feedbacku.

Autopojetyczna petla feedbacku

O ile nazywos$¢ jest kategoriag opisujaca sytuacje performatywna jako taka, o tyle
autopojetyczna'?? petla feedbacku odnosi sie do jej jakosci — do tego, co dzieje si¢ miedzy

nadawcami a odbiorcami danego zdarzenia. Innymi stowy, ,,to, co robig aktorzy, ma zawsze

17 M. Sugiera, Nazywosé..., s. 146.

118 Jego ksigzka Liveness: Performance in a Mediatized Culture doczekala sie juz trzeciej edycji, a w kazdej
nastepnej jej autor granice liveness ulegaja rozciagnigciu i poszerzeniu. Por.: P. Auslander, Liveness...

119 J Wachowski, Performans..., s. 163.

120 M., Sugiera, Nazywosé..., s. 148.

121 Tamze, 146.

122 Okres$lenie autopoiesis jest ztozeniem dwoch greckich stow: o0tdc — samo; woiety — wytwarzaé. Ujmuje ono
dwie kluczowe cechy systemow zywych: dynamike i autonomi¢. System autopojetyczny to zatem system
samostwarzajacy (autokreujacy) si¢ i autonomiczny. Odtwarza si¢ i regeneruje wytacznie dzigki wlasnym
komponentom. Jest ,,zamkniety” — nie w tym sensie, ze nie wchodzi w kontakty z otoczeniem (stad cudzystow),
lecz ze wzgledu na specyfike tych kontaktow. System autopojetyczny (system zywy) reaguje na otoczenie
strukturalnie; w sposéb, ktory umozliwia mu nieustanne odnawianie si¢ i rozwoj przy zachowaniu swojej
,»tozsamos$ci” (wzorca organizacyjnego)”. Zob.: A. Balcerak, Autopoiesis wiedzy organizacyjnej [w:] M.
Moszkowicz, M. Hopej, J. Skalik (red.), Wroctaw 2010, s. 33.
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wplyw na widzow, zas to, co robig widzowie — na aktoroéw i innych widzoéw. W tym sensie
mozna powiedzie¢, ze przedstawienie zaczyna si¢ i jest sterowane przez samozwrotng i
bezustannie zmieniajaca si¢ petle feedbacku. Dlatego jego przebiegu nie da si¢ ani z gory
zaplanowac¢, ani przewidzie¢”1?3. Ten ostatni element staje si¢ istotny rOwniez w szerszym,
kulturowym konteks$cie. Wspolczesny uczestnik kultury — zanurzony w strumieniu
nieustannych bodzcow, procesOw 1 zdarzen — funkcjonuje w stanie strukturalnej
nieprzewidywalnos$ci, pozbawiony stabilnego planu czy przewidywalnego ciggu nastepstw. Jest
to liminalno$¢ o charakterze staltym — liminalno$¢ permanentna — stan zawieszenia, w
ktérym brak zakonczenia, wyjscia czy domknigcia staje si¢ nowa norma. Brak kontrolowanego
przebiegu wpisujacego si¢ w petle feedbacku, mozna potraktowac¢ jako metafore (a zarazem
konkretny opis) kondycji liminalnej nowoczesnego podmiotu. Wracajac jednak do teatru: nie
dziwi, ze ,,t¢ niemozliwo$¢ od konca XVIII wieku traktowano jako powazny mankament czy
wrecz powdd do frustracji, ktory za wszelkg cen¢ nalezato usunaé, a przynajmniej
zminimalizowa¢”!?*, Wszystko uleglo jednak zmianie w drugiej potowie XX wieku, kiedy to
zaczeto dostrzegaé tworezy potencjat przypadku w dziataniach artystycznych!?. Zamiast dgzy¢
do pelnej kontroli nad przebiegiem spektaklu (performansu, przedstawienia etc.), coraz czgsciej
poszukiwano sposobow wypracowania szczegdlnego, autopojetycznego modus operandi.
,Zainteresowanie skierowalo si¢ wyraznie na konstruowanie petli feedbacku jako
samozwrotnego, autopojetycznego systemu, ktory z zasady ma charakter otwarty i dlatego nie
sposob przewidzieé, do jakiego efektu koncowego doprowadzi; systemu, ktorego dziatania nie
mozna ani przerwaé, ani nim sterowac za pomocg jakichkolwiek strategii inscenizacyjnych”!2S,
Autopojetyczna petla nie jest zatem jedynie dwukierunkowym, dialogicznym zjawiskiem
somatycznej komunikacji. Ma ona charakter samoodtwarzalny, samoregulujacy si¢ i
perpetualny — nieustannie generuje i przeksztatlca samg siebie. P¢tla ta, powstajaca na styku
nadawcy 1 odbiorcy, tworzy relacje wzajemnej zaleznosci, ale tez wspotodpowiedzialnosci za
przebieg zdarzenia. Jej zrodtem i1 warunkiem jest nazywo$¢ — bezposrednia, cielesna
wspotobecnos¢, z ktorej wytania si¢ dynamika procesu performatywnego. W tym sensie obie
kategorie — nazywo$¢ 1 autopojetyczna petla feedbacku — tworzg system wspodizalezny,

wzajemnie si¢ dopelniajacy. Proces ten, zachodzacy tu i teraz, nabiera zarazem wymiaru

123 B, Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 58.

124 Tbidem.

125 Wiecej na ten temat w: M. Ole$, Dyscyplina przypadku: Rola przypadku w ksztattowaniu XX-wiecznej
tozsamosci artystycznej, ,Humanities and Cultural Studies” t. 4 nr 2 (2023), DOI: 10.55225/hes.533.

126 B Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 60.
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estetycznego doswiadczenia — do$wiadczenia, ktorego strukturalnym horyzontem jest
liminalnos$¢. Jako ,.stan labilnej egzystencji migdzy «jedna a druga pozycja przypisang i
zdefiniowang przez prawo, zwyczaj, konwencje i ceremonie»””!?7, liminalno$¢ nie tylko otwiera
przestrzen dla eksperymentu i innowacji, ale — jak zauwaza Fischer-Lichte — pozwala
,Wyprébowaé nowe sposoby gry, nowe kombinacje symboli, co pozwala je odrzuci¢ lub
zaakceptowa¢”!?®. Tym samym, uczestnicy do$wiadczenia estetycznego, odbywajgcego si¢ w
stanie liminalnym, nie sg wylgcznie jego odbiorcami'?’. Stajg sie jego aktywnymi podmiotami
— a zarazem jego zywym polem badawczym. To, co si¢ wydarza, nie tylko ich dotyczy, ale
dzieje sie przez nich i z ich udziatem.

Z perspektywy niniejszej pracy znaczenie autopojetycznej petli feedbacku okazuje sie
szczegolnie istotne jeszcze z jednego powodu. Ot6z jej cechy konstytutywne — procesualnose,
nieprzewidywalnos$¢, samoorganizacja — s3 zarazem podstawowymi wlasciwosciami samej
improwizacji. Pozwala to traktowac autopojetyczna p¢tle nie tylko jako kategori¢ performatyki,
ale takze jako bliski fenomenologicznie i strukturalnie odpowiednik improwizacji — zwlaszcza
w kontekscie wspotczesnej kondycji kultury. Kondycji, ktéra wielu badaczy 1 filozofow opisuje
jako stan liminalny. W tym uje¢ciu liminalno$¢ przestaje by¢ wytacznie fazg przejscia
pomiedzy ustalonymi strukturami spolecznymi, a staje si¢ trwale rozciggnigtym
doswiadczeniem wspotczesnosci: stanem miedzy, bez wyraznego ,,przed” i,,po”. Jak zauwazat
niemiecki filozof Odo Marquard, przyspieszeniu ulega starzenie si¢ do§wiadczenia i ,,dzisiaj
to, co dobrze znane, coraz szybciej staje si¢ przestarzate, a przyszly $wiat coraz mniej
przypomina znany nam z do$wiadczen ten dotychczasowy, [a] nowocze$ni ludzie
dziecinniejg”!?°. T dalej, tamze, w nieco nawet dobitniejszym tonie, iz ,,nawet siwiejgc,

°131

pozostajemy zieloni. Juz nie doroslejemy”'”". Ten stan ciaglego przej$cia, rozciagnigtego

127 bid., s. 281.

128 Tbidem.

129 Rytualy przejscia dzielg sie na trzy fazy. Warto w tym miejscu poda¢ ich kompletna, okre$long przez Turnera
definicj¢ i opis. ,,Faza separacji, faza marginalizacji (zwana tez liminalng od stowa limen oznaczajacego po
tacinie ,,prog”) oraz faza wiaczenia. Faza pierwsza (faza separacji) obejmuje zachowania symboliczne
oznaczajace odtgczenie jednostki czy grupy od, albo wezesniej okreglonego punktu w strukturze spotecznej, albo
od zespotu warunkow kulturowych («stanu»), albo od obu jednoczesnie. Podczas nastepnego okresu, okresu
«liminalnego», cechy podmiotu obrzgdowego («podréznego») staja si¢ ambiwalentne; przechodzi on przez
obszar kulturowy, ktory albo posiada nieliczne, albo jest catkowicie pozbawiony atrybutéw przesztosci i
przysztosci, W trzeciej fazie (przylaczenia, ponownego wcielenia) przejscie zostaje dokonane. Podmiot
obrzgdowy, jednostka czy grupa, ponownie znajduja si¢ w stabilnym stanie, dzieki czemu jego prawa i
obowiazki wobec innych sg jasno zdefiniowane i nabieraja cech typu «strukturalnego»: oczekuje si¢, ze podmiot
bedzie zachowywat si¢ zgodnie ze zwyczajowymi normami i standardami etycznymi wigzacymi tych, ktorzy
obejmuja pozycje spoteczne w danym systemie”. Zob.: V.W. Turner, Proces rytualny..., s. 240.

130 0, Marquard, Apologia przypadkowosci: studia filozoficzne, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 84—
85.

131 Ibidem.
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pomiedzy zdezaktualizowang przesztos$cig a nieuchwytng przysztoscia, domaga si¢ nowych
narzg¢dzi opisu — i1 by¢ moze takze nowych narzgdzi dziatania. W tym wtasnie miejscu pojawia
si¢ znaczenie performansu (a wraz z nim — improwizacji) jako dominujacej formacji kulturowe;j
naszych czasow. Jak pisal McKenzie, ,,performans stanie si¢ dla XX i XXI wieku tym, czym
dyscyplina byta dla wiekow XVIII i XIX: ontohistoryczng formacjg wiadzy i wiedzy”!%2.
Improwizacja — rozumiana jako forma dziatania w czasie rzeczywistym, oparta na
uwaznosci, responsywnosci i umiejetnosci poruszania si¢ w nieznanym — staje si¢ zatem czyms
wigcej niz praktyka artystyczng. Staje si¢ formg kompetencji kulturowej, modelem bycia w
$wiecie, ktory sam utracit stabilne formy. Przetom performatywny lat szes¢dziesigtych XX
wieku przyczynit si¢ nie tylko do zmiany pogladéw na rol¢ przypadku w teatrze, ale i do
przewartosciowania roli przypadku w samym zyciu i kulturze. Od tego momentu, ,.humanisci
i socjologowie zaczeli uzywac pojecia performance w jego znaczeniu teatralnym, aby

zrozumie¢ rytualy spofeczne i codzienne miedzyludzkie obcowanie!33

. Innymi stowy,
metafora performansu zaczela stuzy¢ nie tylko do interpretowania sztuki, lecz rowniez do
interpretowania codziennosci jako dziatania performatywnego — procesu o strukturze zblizonej
do teatru'.

Z perspektywy niniejszej pracy kluczowe jest jednak co innego: oto pojawila si¢
mozliwo$¢ zastosowania kategorii nazywos$ci i autopojetycznej petli feedbacku nie tylko w
odniesieniu do przedstawien scenicznych, lecz takze do dziatan, w ktérych granica pomi¢dzy
widzem a tworcg ulega stopniowemu zatarciu. Dziatan, ktére nierzadko przybieraja forme quasi
rytualdbw — okre$lanych przez Turnera mianem liminoidalnych. Liminoidalno$¢, w
przeciwienstwie do klasycznych rytualdw przejscia (liminalnych), nie prowadzi do trwatej
przemiany uczestnikow, lecz oddzialuje przede wszystkim na poziomie estetycznym i
afektywnym. Mimo to — lub wlasnie dlatego — rola widza w tego typu dzialaniach daleko
wykracza poza bierne obserwowanie i staje si¢ rolg wspot-uczestnika, majacego realny wplyw
na przebieg procesu. To prowadzi nas bezposrednio do jednej z kluczowych subtez niniejszej
dysertacji: improwizacja — ze szczegdlnym uwzglednieniem muzyki
improwizowanej — moze dzi$ petni¢ funkcje¢ kulturowego drogowskazu. Moze
by¢ forma dzialania wzorcowego dla uczestnikow kultury funkcjonujacych w stanie

permanentnej liminalno$ci — oferujac nie tylko model dziatania w sytuacjach

132 J, McKenzie, Performuj albo..., s. 23.
133 Ibid., s. 4.
134 Por.: E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego...
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nieprzewidywalnych, lecz takze do§wiadczenie wspdlnoty, wspotobecnosci i sprawczosci w

$wiecie, w ktorym coraz mniej rzeczy jest dane z gory.
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Kairos jako kategoria konstytutywna improwizacji

Zgodnie z tym, co zostalo wyszczegolnione 1 zaprezentowane w rozdziale dotyczacym estetyki
1 ontologii improwizacji zauwazy¢ nalezy, ze zjawisko to jest w znaczacy sposob zwigzane z
czasem. To zwigzanie narzuca si¢ z calg oczywistoscig. Improwizacja bowiem jako ,,dzieto
istnieje jedynie wtedy, gdy zostanie urzeczywistnione w wykonaniu, stworzone od nowa przy

kazdym stuchaniu”!¥. Czas jest dla improwizacji zarobwno narzedziem, ktore umozliwia jej

137

operacyjno$¢!'®S, jak i medium!?’, ktore czyni jg mozliwym. W przeciwienstwie do form

zapisanych (np. kompozycji muzycznych czy literatury), ktére ,,wiaza aspekt czasu z

przestrzenig”'3®, improwizacja, z jej aspektami ,nazywosci”, temporalno$ci® i

,,natychmistowosci performatywne;j”!3

zachodzi wylacznie w czasie i poprzez czas. Nie chodzi
tu jednakze wylacznie o czas w jego aspekcie linearnym, a zatem ilo$ciowym — improwizacja,

jak kazde ,,dzialanie” jest z nim, wszakze zwigzana w sposob oczywisty. To nie on jednak

135 R. Kellog, Literatura ustna [w:] P. Czaplinski (red.), Literatura ustna, Gdansk 2010, s. 60.

136 Wg. Stownika Jezyka Polskiego operacyjno$¢ to: ,,mozliwo$¢ funkcjonowania, sprawno$¢ dziatania”. W tym
kontekscie czas jawi si¢ jako operacyjny warunek improwizacji — nie tylko jako tto dla zdarzen dzwigkowych,
lecz jako aktywna mozliwo$¢ funkcjonowania i sprawno$¢ dzialania samej improwizacji. To wtasnie dzigki
niemu improwizacja moze si¢ wydarzy¢: rozwija¢ w czasie, reagowac na sytuacje, aktualizowac swoje sensy w
odpowiedzi na to, co nieprzewidywalne.

137 Wg. Stownika Jezyka Polskiego medium to: ,,srodowisko, w ktorym zachodzi jakie$ zjawisko”. W tym
kontekscie czas petni funkcje medium — rozumianego jako $rodowisko, w ktoérym zachodzi dane zjawisko. W
przypadku improwizacji oznacza to, ze jej realno$¢ i sens powstaja nie obok czasu, lecz wewnatrz niego: to czas
jest przestrzenia jej zaistnienia, a nie tylko mierzalnym ciagiem, ktory ja ogranicza.

138 W przypadku form zapisanych — takich jak kompozycje muzyczne czy literatura — mamy do czynienia z
wpisaniem tresci w medium przestrzenne. Jak zauwaza Walter J. Ong, ,,pismo, to zwigzanie stowa z
przestrzenia” — akt zapisu przenosi stowo z ulotnego wymiaru czasu do trwatego wymiaru przestrzeni, co
umozliwia jego ponowne odczytywanie, analiz¢ i rekonstrukcj¢ niezaleznie od momentu powstania. Zob.: W.J.
Ong, Oralnosé i pismiennos¢: stowo poddane technologii, tham. J. Japola, Warszawa 2011, s. 37. W tym sensie
medium tekstowe organizuje tres¢ na siatce przestrzeni: uktada ja w linijki, strony, systemy znakoéw — a wigc
pozwala niejako ,,zobaczy¢” czas, ktory w ustnym lub improwizowanym dziataniu pozostaje jedynie
doswiadczany. Zapis — zarowno w muzyce, jak i w literaturze — zatrzymuje czas i zamienia go w forme
przestrzenna, co odréznia go od medium improwizacji, opartego na czystej temporalnosci.

139 O tych kategoriach piszemy wiecej w rozdziale: Atrybuty imporowizacji.
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wplywa na jej dynamike i na jej jakos¢. O jaki zatem czas chodzi? Aby odpowiedzie¢ na to
wazne z punktu widzenia niniejszej pracy pytanie musimy ponownie si¢gnac po kategori¢ spoza
dotychczasowego dyskursu zwigzanego z improwizacja. Tq kategorig jest czas jakos$ciowy,
ktory starozytni Grecy okre$lali mianem kairos!'®.

W przeciwienstwie do wspolczesnego, zachodniego ujecia czasu — najczescie]

utozsamianego z czasem ,,zegarowym’!4!

, lub ,,odliczanym”, ,trzeba podkresli¢, ze nie ma
czego$ takiego jak jeden grecki poglad na czas”!'*?. Co prawda, mozna pokusi¢ si¢ o pewne
uogodlnienia dotyczace tendencji panujacych w mysli greckiej, ale ,,jedng z najbardziej
uderzajacych 1 znamiennych cech owej mys$li w tej materii jest rozbiezno$¢ pogladow
wyrazonych przez roznych autorow™!43. Jak sie bowiem okazuje, ,,zaden pojedynczy termin —
czy to z Homera, czy z klasycznej greki — nie jest dokladnym odpowiednikiem samego stowa
czas, wcale tez nie jest synonimem francuskiego temps czy niemieckiego Zeit, nie mowiac o
innych terminach indoeuropejskich™!44,

Grecy postugiwali si¢ kilkoma wspotistniejagcymi i dopetniajagcymi si¢ pojgciami czasu
— takimi jak chronos, kairos, aion czy eniautos — z ktérych kazde akcentowato inny aspekt
doswiadczania 1 rozumienia czasu. Poj¢cia te nie wykluczaly si¢ wzajemnie, lecz
funkcjonowaty w ramach wielowymiarowego systemu myslowego, w ktorym czas nie byt
kategorig jednolita. I cho¢ celem niniejszej pracy nie jest rekonstrukcja semantyki czasu w
greckiej filozofii ani poréwnawcza analiza jego konceptualizacji w innych kulturach!#, to
jednak dla operacyjnosci pojecia kairos — kluczowego dla dalszych rozwazan — konieczne jest
wyrazne odrdznienie go zardwno od wspodtczesnego, linearnego rozumienia czasu, jak i od
innych greckich kategorii temporalnych. Co wigcej, sam kairos — w zaleznosci od kontekstu —

przybiera rézne interpretacje, ktorych nie sposob catkowicie ujednolici€. W niniejszym

140 K ategoria kairos zwigzana jest z wieloma dziedzinami (retoryka, teologia, filozofia, etc.), w ktorych
definiowana jest nieco odmiennie. Na potrzeby niniejszej pracy odwotujemy si¢ do jej pierwotnego znaczenia.
Bliskos$¢ tego terminu w stosunku do retoryki oraz modelu praktyki formularnej, ktorej mechanizmy (jak to
zostato wykazane w rozdziale Atrybuty improwizacji) bliskie s3 tym zwigzanym z improwizacja, uzasadnia tu
jego zastosowanie.

141 Nowy czas, [zostal] zrodzony przede wszystkim z potrzeb mieszczanskiej klasy pracodawcow troszczacej
si¢ w obliczu kryzysu o doktadniejsze mierzenie czasu pracy, stanowiacego o jej zyskach [...]. Bedac narzedziem
panowania staje si¢ on dla wielkich panéw i ksigzat przedmiotem rozgrywki, a takze symbolem wtadzy”. Zob.:
J. Le Goff, Od czasu sredniowiecznego do czasu nowozytnego, tham. B. Chwedenczuk [w:] A. Zajaczkowski
(red.), B. Chwedenczuk (ttum.), Czas w kulturze, Warszawa 1988, s. 369.

142 G.E.R. Lloyd, Czas w mysli greckiej, tum. B. Chwedenczuk [w:] A. Zajaczkowski (red.), B. Chwedenczuk
(tham.), Czas w kulturze, Warszawa 1988, s. 208.

143 Tbidem

144 Tbidem

145 Wyczerpujace kompendium wiedzy na ten temat stanowi pozycja: A. Zajgczkowski (red.), Czas w kulturze,
Warszawa 1988.
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rozdziale koncentrowaé si¢ bedziemy przede wszystkim na jego starozytnej, klasycznej

wyktadni:

Kairos to starozytne greckie stowo, ktore oznacza «wtasciwy moment» lub «odpowiedni momenty.
[...] W tucznictwie odnosi si¢ do okazji lub sposobnosci, a doktadniej do [wyobrazonego] dlugiego
tunelu, przez ktdry musi przejs$¢ strzala tucznika, aby trafi¢ celu. Pomys$lne przejscie przez kairos
wymaga zatem, aby strzata tucznika byla wystrzelona nie tylko celnie, ale takze z wystarczajaca
moca. Drugie zastosowanie kairos odnosi si¢ do sztuki tkania. Jest to decydujacy moment, w ktorym
tkacz musi przeciagna¢ przedze przez szczeling, ktora chwilowo otwiera si¢ w osnowie tkanej
tkaniny. Laczac te dwa znaczenia, mozna rozumiec¢, ze kairos odnosi si¢ do przemijajacej chwili, w
ktoérej pojawia si¢ szczelina [mozliwosci], ktorej nie mozna przegapic, jesli si¢ chce osiagnac cel.

Istotne jest tutaj polaczenie metafor przestrzennych i czasowych.146

A zatem kairos to moment, w ktorym pojawia si¢ sposobno$¢ do dziatania — ,.kwant”
czasu, ktory sprawia, ze co$ staje si¢ mozliwe. Z jednej strony to aspekt zwigzany z ruchem
(dziataniem), czyli aspekt przestrzenny, z drugiej za$ — aspekt temporalny, czyli zwigzany z
czasem i tym, co moze nadejs¢, jesli ,,pomyslnie przejdziemy przez kairos”. To zatem nie tylko

czas, ale i nasze dzialanie w jego obrebie. Cho¢ moment kairotyczny!'4’

pozwala osiggna¢ cel
(a wiec jest ukierunkowany ku przysztosci), to jego pojawienie si¢ i obecnos$¢ zakorzenione sg
wylacznie w czasie terazniejszym — lub, jak powiedziatby Arystoteles, w ,,teraz” (nunc). Ten
sam Arystoteles zauwazat jednak, ze ,,«teraz» nie jest czg$cig czasu — czas nie sktada si¢ z

«teraz» — tak jak punkty nie sa czeSciami prostej czy zlozong z nich prostg. «Teraz» nie ma

146 P, Sipiora, Introduction. The Ancient Concept of Kairos [w:] P. Sipiora, J. S. Baumlin (red.), Rhetoric and
kairos: essays in history, theory, and praxis, Albany, NY 2002, s. 17-18.

147 W niniejszej pracy przymiotnikowa odmiana stowa kairos pojawia si¢ w dwoch wersjach

— kairologiczny i kairotyczny — przy czym oba funkcjonuja rownolegle w polskim dyskursie naukowym, cho¢
odnosza si¢ do odmiennych aspektéw kategorii kairos. Termin kairologiczny, wywiedziony z rzadziej
stosowanego rzeczownika kairologia (gr. kairos + logos), przyjmuje charakter systemowy i refleksyjny — odnosi
si¢ do wiedzy o kairosie, jego filozoficznych, teologicznych lub epistemologicznych kontekstow. Spotykany jest
najczesciej w tekstach z pogranicza filozofii czasu, hermeneutyki oraz retoryki, gdzie kairos staje si¢
przedmiotem konceptualizacji lub narzedziem opisu bardziej ogélnych zjawisk. Z kolei przymiotnik kairotyczny,
zapozyczony z jezyka angielskiego (kairotic), ma charakter wyraznie fenomenologiczny i sytuacyjny. Opisuje
konkretne momenty dziatania, decyzji czy doswiadczenia, ktore nosza znamiona jakosciowego czasu —
,»wlasciwego momentu” pojawiajacego si¢ w kontekscie dziatania. Uzycie tego terminu dominuje zwlaszcza w
anglosaskiej literaturze z zakresu performance studies, retoryki, pedagogiki oraz sztuk performatywnych, gdzie
kategoria kairos wykorzystywana jest do opisu chwil decydujgcych, tworczych czy transformacyjnych. W
niniejszej pracy oba pojecia sa stosowane komplementarnie: kairologiczny — tam, gdzie przedmiotem refleksji
jest sama kategoria kairos jako narzedzie filozoficznej analizy czasu i dziatania, kairotyczny — tam, gdzie mowa
o doswiadczeniu jednostkowym, sytuacyjnym, zwigzanym z pojawieniem si¢ potencjalnie sprawczego momentu.
Taka dyferencjacja pozwala zachowac precyzj¢ terminologiczng i wydoby¢ wielowymiarowy charakter

pojecia kairos jako zardwno konstruktu filozoficznego, jak i rzeczywistego, cho¢ efemerycznego, wymiaru
praktyki tworczej.
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rozciaglosci, to znaczy, nie ma trwania, lecz jest raczej kresem (peras) lub granicg (horos)
czasu™'*, To wlasnie na tej granicy pojawia sie kairos, stajac sie sposobno$cig, okazja,
,zachecajac nas do kreatywnosci w reagowaniu na nieprzewidziane”!4°.

W tym konteks$cie mozna méwi¢ o mysleniu kairotycznym, ktore niemiecki filozof i
teolog Paul Tillich przeciwstawial greckiej kategorii logos — rozumianej jako bezczasowos¢, a
w szczegdlnosci: zasto] w zwyczajach i prawach!*?.  Mysélenie kairotyczne w przeciwienstwie
do myslenia typu logos, ktore charakteryzuje si¢ naciskiem na forme, prawo, zast6j, metode (i
ktére uwaza si¢ dominujagcy wzorzec mys$li zachodniej, od Platona i Arystotelesa, przez
wigkszo$¢ ojcéw Kosciota, po Kartezjusza i Kanta), ktadzie nacisk na czas, zmiang, tworzenie,
konflikt, los i indywidualno$¢!s!,

Przeciwstawiajac te dwie filozoficzne tendencje w zachodniej mysli, a zatem kairos i
logos, Tillich zauwaza, ze kairos ,,przemienia teori¢ w praktyke, podkresla ciagla konieczno$¢
wolnej decyzji, ktadzie nacisk na wartoSciowe 1 normatywne aspekty idei, broni zywotnego i
troskliwego zainteresowania wiedza (poniewaz wiedza zawsze jest istotna dla kontekstu
sytuacyjnego) i zapewnia lepsze rozwigzanie problemu poljczenia idei i rzeczywisto$ci
historycznej”1>2,

Diagnoza Tillicha dostarcza istotnych wskazéwek dla opisu interesujgcego nas
fenomenu. Wynika z niej, ze logos wspiera dzialania i dzieta zmierzajace ku utrwaleniu i
zamknigciu formy, podczas gdy kairos sprzyja tym, ktére maja charakter performatywny i
wymykaja si¢ ustalonym strukturom. Co wigcej, na podstawie tej diagnozy mozliwe staje si¢

odwolanie do ,nietzscheanskiej koncepcji zrodet tworczosci artystycznej”!>?

— a wiec do
opozycji zywiotow apollinskiego i dionizyjskiego. Logos odpowiada za dziatania o naturze
apollinskiej — uporzadkowane, racjonalne, strukturalne — podczas gdy kairos pokrewne jest

dionizyjskiemu zywiolowi spontaniczno$ci, transgresji i dziatania tu i teraz.

18 G.E.R. Lloyd, Czas w mysli greckiej..., s. 247. za: Arystoteles, Fizyka (gn. IV-X1V), [w:] Arystoteles, Dzieta
wszystkie, t. 10, PWN 2004

149 C.R. Miller, Foreword [w:] P. Sipiora, J. S. Baumlin (red.), Rhetoric and kairos: essays in history, theory,
and praxis, Albany, NY 2002. XIII

150 Sipiora, ,,Introduction. The Ancient Concept of Kairos”, 16 za: Paul Tillich, The Interpretation of History,
thum. Nicholas Alfred Rasetzki i Talmey (C. Scribner’s Sons, 1936).

151 James L. Kinneavy, ,,Kairos in Classical and Modern Rhetorical Theory”, w Rhetoric and kairos: essays in
history, theory, and praxis, red. Phillip Sipiora i James S. Baumlin (State University of New York Press, 2002),
63; za: Paul Tillich, The Interpretation of History, thum. Nicholas Alfred Rasetzki i Talmey (C. Scribner’s Sons,
1936).

152 Tbidem.

153 Maria Kostyszak, Nietzscheafiska koncepcja zrodet tworczosci artystycznej, "Performer” w Teatr dla filozofii
— filozofia dla teatru, nr 20 (2020).
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Kairos umozliwia zatem zmian¢ paradygmatu dziatania: od logocentrycznego —
opartego na zasadzie, regule i rozumie — ku paradygmatowi performatywnemu, w ktorym
kluczowa role odgrywaja intuicja, ryzyko i rozpoznanie czasu wtasciwego. W $lad za tg zmiang
podaza takze przewartoSciowanie samych kompetencji: z kalkulacyjnych — opartych na
analizie, planowaniu i przewidywaniu — na operacyjne, osadzone w dziataniu, reakcji i
afektywnej wspotobecnosci. W kontek$cie improwizacji oznacza to przejscie od decorum,
rozumianego jako kompetencja kalkulacyjna (celowo$¢, dopasowanie do okolicznosci),
ku performance, rozumianemu jako akt dziatania, wymagajacy czujnosci, responsywnosci i
egzystencjalnego zaangazowania. Kairos jawi si¢ tu jako ,,jakosciowy i dynamiczny wymiar
czasu, ktory zamienia wiedzg 0golng, prawo lub zwyczaj w zindywidualizowang praxis™!>4,

Dynamiczny wymiar kairos wigze go z inng grecka kategoria czasu — linearnie
postrzeganym chronos. O ile kairos ma charakter interpretacyjny, sytuacyjny, a tym samym
subiektywny, chronos pozostaje czasem absolutnym, uniwersalnym i obiektywnym. ,,Chronos
jest rodzajem czasu mierzalnym przez zegary i zaleznym od «asymetrycznego porzadku
szeregowegoy, «kardynalnosci» 1 uniwersalnych standardéw jego pomiaru. Z tego wynika, ze

chronos jest «obiektywny» i «ontologiczny»”!>

. Czas kairotyczny, dla odmiany oznacza
mozliwo$ci, ktére moga si¢ nie powtorzy¢, momenty decyzji. Chronos jest wigc
abstrakcyjny w sensie uniwersalno$§ci 1 niezaleznosci od kontekstu, podczas
gdy kairos zakorzeniony jest w konkretnos$ci sytuacji, w do$wiadczeniu, w tu i teraz.
Dynamiczny wymiar kairos opiera si¢ natomiast na relacyjnosci — kairos pojawia si¢ jako
punkt przecigcia dwoch porzadkow: obiektywnego, mierzalnego chronos oraz
subiektywnej, zindywidualizowanej praxis. To wlasnie w tej synchronizacji mozliwe
staje si¢ dziatanie, ktére nie tylko odpowiada na czas, ale czyni go znaczacym.

Subiektywny wymiar indywidualnego wyboru sprawia, ze kairos jawi si¢ jako ,,punkt

"156 Oznacza

w czasie natadowany znaczeniem i sensem wynikajacym z jego zwigzku z koncem
to, ze kairos — jako czas jako$ciowy — zorientowany jest na cel, rozwigzanie, zwienczenie
procesu. Jego jako$ciowy charakter podkresla ,,szczeg6lng pozycje, jaka wydarzenie lub
dziatanie zajmuje w serii, na okres, w ktorym dzieje si¢ co$, co nie moze wydarzy¢ si¢ «w

dowolnym momencie», ale tylko w tym czasie, na czas, ktory wyznacza okazje¢, ktora moze si¢

154 Sipiora, Introduction. The Ancient Concept of Kairos, 18.

155 A. Frost Benedikt, On Doing the Right Thing at the Right Time: Toward an Ethics of Kairos [w:] P. Sipiora,
J. S. Baumlin (red.), Rhetoric and kairos: essays in history, theory, and praxis, Albany, NY 2002, s. 227.

156 G. Mason, In Praise of Kairos in the Arts Critical Time, East and West [w:] P. Sipiora, J. S. Baumlin (red.),
Rhetoric and kairos: essays in history, theory, and praxis, Albany, NY 2002, s. 202.
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nie powtorzy¢”!d7. Z tego wzgledu kairos okreslany jest mianem ,,wiasciwego™, ,.korzystnego”,
,krytycznego” czy ,,odpowiedniego” czasu — jako ,,rodzaj czasu, ktory jest zywy i tworczy '8,
Okazja jednak nie istnieje sama z siebie — wymaga kogos, kto potrafi ja dostrzec i rozpoznaé
na tle bezosobowych sekwencji chronologii. Innymi stowy, odwotujac si¢ do przytoczonej
powyzej definicji, kairos wymaga owego ,,tucznika”, ktéry naciagnie cieciwe w odpowiednim
momencie lub ,,sprawnego tkacza”, ktory nie zgubi watku w osnowie tkanej tkaniny.

Takze w tym ujeciu kairos wykracza poza swoje wylacznie czasowe rozpoznanie. Staje
si¢ sekwencja warunkow, ktore wymagaja podjecia odpowiedniego dziatania
przez odpowiedni podmiot w odpowiednim momencie. Aby osiagnaé zamierzony cel,
dziatajacy musi uchwyci¢ mozliwie jak najszerszy kontekst sytuacyjny — musi posias$¢
umiejetnos¢ ,.czytania czasu”. Powodzenie tego procesu zalezne jest zatem od ,,stopnia
samowiedzy, ktory pozwala na ocene [owego] kontekstu sytuacyjnego”!®. To wiasnie ta
zdolnos$¢ — zlokalizowane w terazniejszosci poczucie kairosu — otwiera mozliwo$¢ wyjscia
poza dostownos¢ chwili. ,,Pozwala nie tylko przekroczy¢ granice aktualnej rzeczywistosci, lecz
takze dostrzec kontrfaktyczne $wiaty, ktorych nie ma lub jeszcze nie ma, oraz wyj$¢ poza
ograniczenia wynikajace z tradycji i zapisu historycznego, jesli staja si¢ one nadmiernie
ograniczajace”!®?, Innymi stowy: ,.kiedy oceniamy wiasciwy moment na dziatanie, poczucie
kairosu daje nam tworcza kontrole nad $wiatem, wprowadzajac poczucie mozliwosci,
szansy”16!,

Kairos to jednak nie tylko moment podj¢cia decyzji czy wykorzystania nadarzajacej si¢
okazji. W takim ujeciu bytby zaledwie arystotelesowskim ,,teraz” — kresem (peras) lub granica
(horos) czasu. Tymczasem kairos to znacznie wigcej: to ,,wzorzec wydarzen ukazujacych si¢ z

9162

zaskakujaca jasnoscig” ' °*. Wzorzec ten obejmuje nie tylko to, co poprzedza moment

kairotyczny, badz jedynie to, co si¢ na niego sktada, ale przede wszystkim — to, do czego 6w
moment prowadzi. To ,momenty, w ktdrych przeszlo§¢ wzmacnia terazniejszo$¢ i

w  ktorych przyszlo$¢ jest przyspieszeniem tego, co jest teraz"!'¢,

157 J E. Smith, Time and Qualitative Time [w:] P. Sipiora, J. S. Baumlin (red.), Rhetoric and kairos: essays in
history, theory, and praxis, Albany, NY 2002, s. 47.

158 C. Eriksen Hill, Changing Times in Composition Classes. Kairos, Resonance, and the Pythagorean
Connection [w:] P. Sipiora, J. S. Baumlin (red.), Rhetoric and kairos: essays in history, theory, and praxis,
Albany, NY 2002, s. 212.

159 A. Frost Benedikt, On Doing the Right Thing at the Right Time: Toward an Ethics of Kairos..., s. 230.

160 Tbidem, 232.

161 Tbidem, 229.

162 Tbidem, 201.

163 Idem.
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Podsumowujac: kairos jako kategoria czasu jako$ciowego moze zaistnie¢ wytacznie wowczas,
gdy doswiadczenie podmiotu (czyli przeszios¢) umozliwia mu dostrzezenie
sposobnos$ci (terazniejszo$¢), co z kolei otwiera mozliwo$§¢ skutecznego,
adekwatnego dziatania (przysztos¢).

Tak postrzegany kairos, rozumiany jako czas jako$ciowy, pozwala na zastosowanie tej
kategorii w odniesieniu do improwizacji — nie tylko muzycznej. Doswiadczenie tego, kto
improwizuje (przeszto$¢), umozliwia mu trafniejsze rozpoznanie potencjatéw aktualnej
sytuacji (terazniejszo$¢), co z kolei wptywa na przebieg i jako$¢ procesu improwizacyjnego
(przyszto$¢). Improwizacja jako dziatanie o charakterze natychmiastowym — w ktorym
wykonywanie i tworzenie zachodza rownocze$nie — wnosi do tego ukladu doswiadczenie
niepowtarzalno$ci'®*. Fenomen ten wymusza na improwizujgcym podmiocie z jednej strony
gotowo$¢ do pelnej obecnosci 1 responsywnosci wobec bodzcoéw terazniejszosci, z drugiej zas
— umiej¢tnos¢ zawieszenia lub zanegowania wczes$niejszych wzorcéw dziatania, ktore — choc
wypracowane — nie mogg zosta¢ powtorzone.

Niepowtarzalno$¢ improwizacji sprawia, ze improwizujagcy pozostaje nieustannie
rozdarty miedzy tym, co wynika z jego do§wiadczenia, a tym, czemu owo doswiadczenie zdaje
si¢ przeczyC. Improwizacja — jako zadanie tworcze — wymaga od niego jednoczesnego
korzystania z wilasnych kompetencji oraz ich zawieszenia lub negacji. Odwotlujac si¢ do
doswiadczenia, przechyla akt improwizacji w stron¢ wykonania, powtorzenia, odtworzenia. Z
kolei negujac do§wiadczenie, przesuwa go w strong tworzenia hic et nunc.

Sytuacja  komplikuje si¢ jeszcze bardziej w  przypadku improwizacji
kolektywnej. Kairos staje si¢ wowczas kategoriag odnoszacg si¢ nie tylko do indywidualnych
intencji tworczych poszczegdlnych wykonawcow, ale i do realnej jakosci ich wspodtdziatania.
Tak rozumiany kairos jest warunkiem mozliwosci artystycznego ,spotkania sig¢”
improwizatordw oraz przestrzenig po-rozumienia z odbiorcami ich przekazu — widzami,
sluchaczami, swiadkami.

Dla niniejszej pracy to wilasnie takie rozumienie tej kategorii ma kluczowe znaczenie.
Kairos, w tym sensie, ,,lewaruje” improwizacj¢ — przenosi ja na inny poziom jako$ciowy,
czynigc z niej nie tylko form¢ dzialania, lecz takze ulotne i niepowtarzalne dzieto sztuki.
Wymykajac si¢ jednoznacznemu opisowi, niepoddajaca si¢ kategoryzacji, pozostaje

fenomenem jako$ciowym.

164 W dalszej czedei pracy kategoria ta zostanie okreslona mianem ,,jednorazowos$ci”.
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O ile genezy pojecia kairos nalezy szuka¢ w starozytno$ci — zwlaszcza w konteks$cie
greckiej retoryki — to warto zaznaczy¢, ze jego pierwotne znaczenia byly $cisle zwigzane z
praktyka mowy improwizowanej (extemporalis oratio)'®. Tam tez, w ramach rozwazan nad
retorykg jako sztuka dzialania w czasie i przestrzeni publicznej, kairos funkcjonowal jako
kategoria okazji — pomys$lnego momentu, ktoéry umozliwia skuteczne przemdwienie, a tym
samym poglebienie relacji z audytorium. Pojecie to zaktadato nie tylko zdolno$¢ uchwycenia
wlasciwego momentu, lecz takze wymagato od moéwcey petlnej obecnosci 1 czujnosci —
umiejetnosci czytania sytuacji oraz adekwatnej reakcji na to, co dzieje si¢ tu i teraz.

W starozytnej Grecji extemporalis oratio stanowito nie tylko element praktyki
obywatelskiej, lecz rowniez forme egzystencjalnej obecnosci w przestrzeni wspolnoty. Stowo
mowione — zywe, sytuacyjne, powotywane do istnienia w momencie wypowiedzi — bylo
jednym z podstawowych narzedzi dziatania w polis, a zarazem wyrazem uczestnictwa w
rzeczywisto$ci  spotecznej jako dynamicznym procesie wymiany 1 konfrontacji.
Improwizowana mowa, bedaca sztuka natychmiastowej reakcji i blyskotliwej perswazji,
uchodzita za dowod nie tylko retorycznej biegtosci, ale i filozoficznej czujnosci — umiejg¢tnosci

bycia ,,w czasie” i ,,dla innych” w strukturze agonistycznego wspotbycia.

Kairos jako rama interpretacyjna

Pomimo glebokiego zakorzenienia kairos w tradycji oralnosci i dziatania performatywnego,
kategoria ta — co znamienne —nigdy nie zostata w sposdb systematyczny odniesiona
do muzyki improwizowanej, ani szerzej: do improwizacji jako zjawiska
muzycznego. By¢ moze wynika to z historycznego podporzadkowania refleksji o muzyce
kategoriom strukturalnym i trwatym, co sprawito, ze dynamika czasu jako$ciowego — tak
fundamentalna dla praktyki improwizacyjnej — pozostawala poza zakresem
muzykologicznej uwagi. Tymczasem kairos, jako moment znaczacy, sytuacyjny i potencjalnie
sprawczy, pozwala uchwyci¢ to, co w improwizacji wymyka si¢ tradycyjnym kategoriom opisu:
jej natychmiastowos¢, ulotno$¢ i konieczno$¢ dziatania w stanie niepewnosci. Jest to zatem

jedno z istotnych novum tej pracy: wprowadzenie kairos jako ramy interpretacyjnej dla

165 Extemporalis oratio — Yac. ,,mowa improwizowana” — termin stosowany w retoryce rzymskiej dla oznaczenia
wypowiedzi wyglaszanej bez uprzedniego przygotowania, w odroznieniu od oratio praeparata. Por.: M.F.
Kwintylian, Ksztalcenie mowcy: ksiegi VIII 6 - XII, tham. S. Sniezewski, Krakow 2012.
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zjawiska muzycznej improwizacji. W tym ujgciu kairos przestaje by¢ jedynie terminem
historycznym — staje si¢ narz¢dziem opisu i zrozumienia procesu tworczego, ktory zachodzi w
czasie, ale nie jest przez czas determinowany w sposob linearny.

Co najwazniejsze, w proponowanej tu koncepcji improwizacji jako dziatania
jako$ciowego 1 sytuacyjnego, kategoria kairos okazuje si¢ nie tylko przydatna — ale wrgcz
konstytutywna. To wtasnie ona umozliwia ujecie improwizacji jako praktyki zorientowanej
na nunc — arystotelesowskie ,teraz”, bedace nie punktem na osi czasu, lecz granica dzialania.
Pominigcie tej kategorii skutkowatoby powaznym uszczerbkiem zar6wno metodologicznym,
jak 1 epistemologicznym, uniemozliwiajac pelne zrozumienie improwizacji jako fenomenu
kulturowego, performatywnego i tworczego.

Poniewaz fenomen kairos wymyka si¢ jednoznacznemu opisowi i uj¢ciu teoretycznemu,
a jego natura pozostaje dynamiczna, efemeryczna i jakosciowa, nie sposdb uchwyci¢ go
wylacznie w ramach konceptualnego dyskursu. Kairos nie jest bowiem pojeciem, ktore daje si¢
sprowadzi¢ do prostych definicji czy uja¢ za pomoca jednoznacznych parametrow. To raczej
pewien sposob bycia w czasie, forma obecnosci, stan gotowosci do dziatania w odpowiednim
momencie. Zamiast zatem probowac¢ zamkna¢ to pojecie w ciasnych ramach teorii, warto — w
duchu performatyki — podej$¢ do niego poprzez przyktady, w ktorych jego obecno$¢ staje sig¢
rozpoznawalna na poziomie doswiadczenia. Nie chodzi jednak o analiz¢ konkretnych nagran
czy albumow, lecz o obserwacje sytuacji, w ktorych kairos ujawnia si¢ jako efekt szczegdlnej
konfiguracji osobowej — zestrojenia, ktore pojawia si¢ z zaskakujaca szybkoscig. W takich
momentach konstelacja relacji migdzyludzkich staje si¢ — jesli nie warunkiem mozliwos$ci

dziatania o charakterze kairotycznym — to katalizatorem tego rodzaju dziatan.

Kairos w praktyce improwizacyjnej

Chodzi tu przede wszystkim o przyklady z praktyki muzycznej!®® — w szczegdlnosci jazzowej

— w ktorych nagromadzenie i intensywno$¢ wystepowania elementéw kairotycznych wydaja

166 przyktady przywolane w tej cze$ci tekstu opierajg sie zarowno na wiedzy teoretycznej, jak i na osobistym
doswiadczeniu artystycznym autora. Opisywany fenomen byt przedmiotem wieloletnich badan realizowanych w
ramach kilkudziesigciu migdzynarodowych projektow artystycznych. Punktem wyjscia dla tych badan byto
pytanie o to, co decyduje o jako$ci improwizacji w zaleznosci od sktadu osobowego (przy zatozeniu, ze wszyscy
muzycy reprezentuja najwyzszy poziom), kontekstu i miejsca koncertu, liczby prob czy intensywnosci
weczesniejszej wspotpracy. Czy jakos$¢ dziatan improwizowanych zalezy bardziej od wspdlnego przygotowania i
liczby wspolnych wystepow, czy tez od innych — mniej uchwytnych — czynnikow? A wreszcie: czy jakosé
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sie¢ najwigksze!¢’

. To wlasnie w muzyce jazzowej — z jej strukturg oparta na zmiennosci,
responsywnosci, dialogu i intensyfikacji obecno$ci — kategoria kairos znajduje szczeg6lnie
czytelne urzeczywistnienie. Nie chodzi tu jednak o improwizacj¢ jako technik¢ czy estetyke,
lecz o akt tworczy, ktory wydarza si¢ tu i teraz i ktory wymaga od muzyka nie tylko sprawnosci
technicznej, ale takze intuicji, gotowos$ci, odwagi i zdolnosci rozpoznania momentu. To wtasnie
ten moment — ,,na granicy” — stanowi materializacj¢ kairos.

Wybdr muzyki jazzowej jako przestrzeni dla rozpoznania kairotycznych momentow nie
jest arbitralny. Z jednej strony, jazz — jako forma ekspresji wyrosta z doswiadczenia cielesnosci,
wykluczenia i walki o podmiotowos$¢ — niesie w sobie gleboki tadunek egzystencjalny, ktory
domaga si¢ natychmiastowego dzialania. Z drugiej strony, jego historia — §cisle zwigzana z
rozwojem fonografii — dostarcza nieporéwnywalnie bogatego materiatu dokumentujacego
momenty improwizowane, utrwalone w konkretnym czasie i miejscu. Umozliwia to nie tylko
analize muzyczng, ale 1 kulturowg — jako zapis doswiadczenia obecnosci. Trudno o inng
dziedzing sztuki efemerycznej, w ktorej z jednej strony moment ex tempore mogtby by¢
uchwycony z taka precyzja, a z drugiej — wciaz pozosta¢ zywy, nieuchwytny 1 wymykajacy si¢
jednoznacznej interpretacji.

Siegniemy nie tyle po przyktady najbardziej reprezentatywne — choc i za takie nalezy je
uzna¢ —ile po te, ktore posiadajg nieckwestionowang warto$¢ kulturowa 1 artystyczna, a zarazem
sa rozpoznawalne dla szerokiego grona stuchaczy. Tego rodzaju przyktady maja réwniez
istotny walor metodologiczny. Pozwalaja bowiem zblizy¢ si¢ do tego, co teoretycznie
nieuchwytne — poprzez empiryczng analiz¢ momentow, ktore cho¢ ulotne, zostaty utrwalone.
Nagranie nie oddaje oczywiscie calego wymiaru performatywnego (brakuje wzroku, ciala,
sytuacji), ale pozwala na ,,odstuchanie decyzji”. W ten sposob kairos — zjawisko filozoficznie
trudne do uchwycenia — staje si¢ czytelne nie tylko dla uczestnikow wydarzenia, lecz takze dla
odbiorcow oddalonych w czasie i przestrzeni.

Z tej perspektywy jazzowe momenty kairotyczne nie sg tylko metaforg — sg konkretem.
Sa punktem, w ktorym tworczos¢ wydarza sie naprawde. I cho¢ samo pojecie kairos nie zostato

systematycznie powigzane z muzyka improwizowang, niniejsza praca podejmuje probe

improwizowanego spektaklu jest dostrzegalna i czytelna dla odbiorcy, czy pozostaje wyltacznie subiektywna
oceng uczestnikow zdarzenia?

167 Jest to zwigzane chociazby z liczbg nagran jazzowych zarejestrowanych od poczatku istnienia fonografii.
Nawet jesli tylko czg$¢ z nich zawiera rzeczywiste dzialania ex tempore — ktére mozna utozsami¢ z momentami
kairotycznymi — to i tak skala dostgpnego materiatu badawczego pozostaje ogromna. Rozleglos¢ dokumentacji
fonograficznej jazzu sprawia, ze zjawiska zwigzane z improwizacja daja si¢ uchwyci¢, analizowac i pordéwnywac
w sposob niemozliwy do zastosowania wobec innych dziedzin tworczosci efemerycznej, pozbawionej
materialnych §ladow.
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wypetnienia tej luki — nie tylko jako aktu interpretacyjnego, lecz takze jako wyboru
epistemologicznego. Jesli bowiem improwizacja ma by¢ traktowana powaznie — nie jako
technika czy styl, lecz jako forma myslenia i dziatania — to wlasnie kairos, jako kategoria
jako$ciowego czasu, pozwala uchwycic jej najistotniejszy wymiar: obecnosc¢.

Jednym z najbardziej reprezentatywnych przyktadow kairotycznego dziatania w
muzyce improwizowanej jest tworczos$¢ Keitha Jarretta, jednego z najwybitniejszych pianistow
jazzowych przetomu XX i XXI wieku. Jego przywotanie uzasadniaja nie tylko wybitne
realizacje koncertowe, ale rowniez wptyw, jaki wywarl na histori¢ jazzu, zardwno jako solista,
jak 1 lider zespotéw. Na potrzeby niniejszej analizy odwotujemy si¢ do dwoch kluczowych
obszarow jego dziatalno$ci: tworczosci solowej oraz pracy z legendarnym zespotem Keith

168 Ta pierwsza zostanie opisana w dalszej czeSci pracy, tu skupimy sie na jego

Jarrett Trio
dziatalnosci w ramach Keith Jarrett Trio.

Keith Jarrett to nie tylko wybitny solista, ale rowniez lider jednego z najwybitniejszych
fortepianowych triéw jazzowych w historii gatunku. Cho¢ jego podstawowy sktad pozostawat
przez dekady niezmienny — obok Jarretta na fortepianie, Gary Peacock na kontrabasie 1 Jack
DeJohnette na perkusji — w niektorych nagraniach pojawiali si¢ rowniez inni muzycy, co jednak
wyraznie wplywalo na charakter wspotgrania i wspolnego brzmienia'®®. Od pierwszych
wspolnych nagran stato si¢ jasne, Ze poziom porozumienia wewnatrz tria nie wynika wylacznie
z wirtuozerii instrumentalnej jego cztonkdéw!’%. Biograf Jarretta, Ian Carr, pisze: ,,nawet na tym
pierwszym spotkaniu trio ma niemal mistyczng relacj¢, a w calym wykonaniu jest rados¢ i
zywiotowos¢, ktore wydaja si¢ sprawia¢, ze muzyka S$wieci, ma witalng dojrzato$¢ i
miodzienczo$¢”!7!. To wlasnie ta ,,mistyczna relacja” — trudna do zdefiniowania, a jednocze$nie

wyczuwalna na kazdym nagraniu — wydaje si¢ by¢ wyrazem momentéw kairotycznych, w

168 Trio, o ktérym tu mowa, to drugie chronologicznie trio pianisty. W rzeczywisto$ci pomystodawcg tego
zespolu byt kontrabasista Gary Peacock, ktory zaprosit pozostatych dwoch muzykow (Jarretta i DeJohnette’a) na
nagranie w 1977 r. Pierwszy album sygnowany nazwiskiem Jarretta to rok 1983. Na przetomie lat 60-tych i 70-
tych Jarrett prowadzit trio z Charlie Hadenem na kontrabasie i Paulem Motianem na perkusji i jako takie nie jest
tutaj uwzgledniane.

169 DeJohnette’a zastepowat Paul Motian na perkusji, z ktorym Jarrett wystepowal jeszcze w latach 60-tych.

170 O fenomenie tria Jarrett/Peacock/DeJohnette i ich ponadprzecigtnym poziomie responsywnej muzycznej
interakcji pisze wyczerpujaco w swojej dysertacji Jamie Blake z University of North Carolina. Blake pisze o tym
w kontekscie teorii przeptywu (flow theory), pojgcia z pogranicza psychologii pozytywnej i psychologii
motywacji, autorstwa Mihaly Csikszentmihalyi. Na teori¢ t¢, w kontekscie improwizacji (w tym jazzu) powoluje
si¢ wielu autorow 1 wielu muzykow, jest ona jednak opisem psychologicznego stanu, ktdry pojawia jako wynik
dziatan, a nie procesu, jako takiego. Z tego tez powodu, cho¢ znana autorowi niniejszej pracy, teoria przepltywu
zostaje tu niejako pominigta i zastapiona kategorig czasu kairos, ktora pozwala nie tylko na doktadniejszy opis
fenomenu, ale - co nie mniej wazne - na odwotanie si¢ do europejskiej refleks;ji filozoficznej. Por.: J. Blake,
Improvising Optimal Experience: Flow Theory in the Keith Jarrett Trio [w:] Chapel Hill 2016.

VY. Carr, Keith Jarrett: the man and his music, New York 1992, s. 103-104.
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ktérych improwizacja staje si¢ nie tyle suma decyzji poszczego6lnych muzykow, co wspolnym,
synchronicznym do$wiadczeniem obecnosci.

Poza debiutanckim albumem Tales of Another (1977), sygnowanym nazwiskiem
Peacooka, wigkszo$¢ nagran tria opiera si¢ na interpretacjach jazzowych standardow, ktore
stanowig jedynie punkt wyjscia do improwizacji. Co istotne, zespol nie przygotowuje si¢ do
koncertow w tradycyjny sposob — nie odbywa prob!7?, a repertuar ustalany jest bezposrednio
przed wystepem!’3. Ta strategia, oparta na zaufaniu i intensywnej uwazno$ci, stwarza warunki
do pojawienia si¢ kairosu — nieprzewidywalnego, ale rozpoznawalnego momentu wspolnej
obecnosci, ktdry konstytuuje muzyczne wydarzenie.

Wspomniana jako$¢ relacji nie jest jednak gwarantowana jedynie przez umiej¢tnosci
techniczne. W nagraniach, w ktérych Jacka DeJohnette’a zastgpuje Paul Motian — cho¢ poziom
artystyczny pozostaje rownie wysoki — charakter tej muzycznej interakcji ulega zmianie.
Brakuje w niej owej trudnej do uchwycenia ,,iskry” — momentu kairotycznego, ktory definiuje
najwazniejsze nagrania ,,podstawowego” tria. Ten kontrast podkresla, ze kairos nie jest statg
cechg dzialania zespotu, ale wydarzeniem — jakoscig relacyjng i performatywna, ktéra moze,
ale nie musi si¢ ujawni¢. W tym sensie, kairos nie jest cechg stylu, lecz rezultatem okre§lonego
napigcia — pomiedzy gotowoscia a niepewnoscig, migdzy doswiadczeniem a jego
zawieszeniem. Kairos nie rodzi si¢ tu z ograniczen, lecz z wyjatkowego rodzaju relacji
pomiedzy muzykami. Jest to jako$¢, ktora nie wynika z liczby prob, dtugosci wspolnego grania
czy ilosci koncertoéw. Tym, co ja konstytuuje, jest intensywna obecnos¢, peilne zaufanie i
gotowos¢ do dziatania tu i teraz, bez gwarancji rezultatu. Kairos nie jest tu zatem efektem
formalnego przygotowania czy technicznej perfekcji, lecz wytworem dialogu — dynamicznej,
nieprzewidywalnej 1 wzajemnie responsywnej relacji tworczej, w ktérym improwizacja staje
si¢ doswiadczeniem przekraczajacym ramy techniki i formy.

Potwierdzaja to osobiste doswiadczenia autora niniejszej rozprawy oraz ponad 25-letnia

praktyka artystyczna, w trakcie ktorej mial on okazje koncertowa¢ i nagrywa¢ z uznanymi

172 K eith Jarrett tak o tym mowi: "najbardziej zachwycajgca rzeczg w tym trio jest to, Ze nie potrzebujemy
niczego poza sobg [...]. Nie potrzebujemy zadnych prob... musimy by¢ §wiadomymi istotami ludzkimi, zdolnymi
do intensywnych uczu¢ i intensywnych doswiadczen — i to wszystko". Por.: Liane Hansen, wywiad z Keithem
Jarrettem, Weekend All Things Considered (Waszyngton: NPR, 1 stycznia 1995).

173 Jarrett doktadat wszelkich staran, aby zachowa¢ spontaniczno$é, szczeg6lnie podczas grania standardow,
unikajac prob i odmawiajac wyboru setlisty przed danym koncertem. W ramach utwor6éw, improwizowane
solowki, groove i czas, tekstura, ksztalt i kulminacja, a nawet forma i podstawowa harmonia sa zmienne. Ta
nieprzewidywalno$¢ pozwala muzyce pozosta¢ partycypacyjna, formowana poprzez proces napotykania i
reagowania na nowe, a to z kolei zapewnia srodowisko, w ktorym muzycy moga dazy¢ do ptynnosci w
wykonaniu”. Zob.: J. Blake, Improvising Optimal Experience: Flow Theory in the Keith Jarrett Trio..., s. 61.
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muzykami z roéznych stron S$wiata. Z perspektywy wykonawcy moge zaswiadczyé, ze
najglebsze porozumienie w przestrzeni improwizacyjnej — to, ktore skutkowato
doswiadczeniem pelnego zestrojenia z innymi muzykami — nie wynikato z liczby wspolnie
spedzonych godzin (cho¢ i one mialy znaczenie), lecz raczej z gotowosci do wspdlnego
dziatania: uwaznego stuchania, rezygnacji z dominacji, responsywnosci i otwarcia na innego,
ale takze muzycznej wirtuozerii. Najpetiejszym przyktadem tego rodzaju doswiadczenia
pozostaje dla mnie dziatalno$¢ tria Ole$ Brothers & Theo Jorgensmann, a wszczegolnosci,
album Transgression, ktory zostanie szczegotowo omdéwiony w dalszej czgsci pracy. Charakter
tego zestrojenia trafnie oddaja stowa Arta Lange’a zawarte w liner notes do albumu, gdzie pisat
on, ze ,wszyscy trzej muzycy oddychaja tym samym powietrzem inspiracji, pozostajac
jednoczes$nie w zgodzie z samym sobg™!74,

W dzialalnosci tego zespotu, ktorego estetyka oparta jest na wspdlnotowej praktyce
improwizacyjnej, kompozycja nie funkcjonuje jako zamknigta forma, lecz raczej jako inicjalna
propozycja — szkic, struktura otwarta, ktéra uruchamia dialog pomiedzy wykonawcami.
Poszczegdlne utwory — cho¢ posiadaja konkretnych autorow i sa peloprawnymi
kompozycjami — nie petnig roli nadrzgdnych tekstow do zrealizowania. Stanowig raczej rame
sytuacyjna, rodzaj wewnetrznego kompasu, ktory nie tyle wyznacza cel, co wskazuje kierunek.
Przestrzen muzyczna konstruowana jest wspdlnie — poprzez dziatanie, stuchanie i reagowanie.
Granica miedzy kompozycja a wykonaniem ulega rozmyciu, podobnie jak podziat na twoérce i
wykonawce. Muzyczne znaczenie konstytuuje si¢ w czasie rzeczywistym, w procesie wspolnej
obecnosci.

Nie mamy tu do czynienia z ,,interpretacja” w klasycznym sensie, lecz z aktem
wspottworzenia: dynamicznym, relacyjnym, nieprzewidywalnym. Improwizacja nie oznacza tu
swobody jako dowolno$ci — przeciwnie, opiera si¢ na napietej czujnosci, gotowosci do
odpowiedzi, rozpoznaniu rytmu chwili. To system mikrodecyzji, ktore nie sg efektem planu,
lecz rezultatami stuchania — na poziomie dzwigku, gestu, intencji i relacji. Struktura muzyczna
wylania si¢ z ruchu pomiedzy partnerami, z ich wzajemnej obecnosci — i tylko w tej obecnos$ci
jest mozliwa.

Podobnie jak w przypadku tria Jarretta — cho¢ w estetyce zupelie odmiennej — muzyka
tria Ole$ Brothers & Theo Jorgensmann staje si¢ laboratorium kairosu: jakoSciowego

momentu dziatania, ktory nie daje si¢ przewidzie¢ ani powtdrzy¢. Kairos nie jest tu dodatkiem

174 0.B.& Theo Jorgensmann, Transgression [w:] Fundacja Stuchaj 2016.
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ani stylistycznym ornamentem — to zasada konstytutywna, ktéra wyznacza intensywno$¢
reakcji, timing, wewngtrzne napig¢cia. Tym, co decyduje o wartosci tej praktyki nie jest
stylistyka ani idiom, ale sposéb obecnosci — skupiony, §wiadomy, osadzony w relacyjnosci.
Improwizacja w tym ujeciu przestaje by¢ wylacznie forma muzyki: staje si¢ modelem dziatania

— egzystencjalnego, poznawczego, artystycznego.

Podsumowujac opisane przyktady, mozna stwierdzi¢, ze kairos ma realny wptyw na przebieg,
forme 1 konstrukcje muzyki — a szerzej: na przebieg samego zdarzenia performatywnego — cho¢
sam w sobie nie stanowi elementu formalnego ani konstrukcyjnego kompozycji.
Dos$wiadczenie autora oraz prowadzone przez niego badania potwierdzaja, ze moment
pojawienia si¢ kairos nie wigze si¢ ani z liczbg odbytych prob, ani z ich brakiem. Co wigcej,
ani intensywnos$¢ przygotowan, ani catkowita improwizacyjna spontaniczno$¢ nie stanowia
gwarancji jego zaistnienia. Mozna jednak zauwazy¢ pewng tendencj¢: im wigksza liczba prob,
tym silniejsze przesunigcie projektu w strong wykonawczo-estetyczng; z kolei pojawienie si¢
kairos — czyli glebszego zestrojenia — kieruje caty proces ku wymiarowi twérczemu, opartemu
na pelnej obecnosci i nieprzewidywalnym dialogu. Z tego wynika, ze wigcej prob w kontekscie
improwizacji nie prowadzi bynajmniej do poprawy jakos$ci tego, co improwizowane, tak jak
mniej prob nie prowadzi do spadku tej jakos$ci!'”>. Jednoczesnie, proby niekoniecznie muszg
prowadzi¢ do zaniku improwizacji, tak jak ich brak, do jej wzrostu/ekspansji. To, co z punktu
widzenia osobistego doswiadczenia jawi si¢ jako kluczowe dla zaistnienia kairos, to przede
wszystkim trzy elementy: 1. bagaz doswiadczenia — obejmujacy zaréwno wiedzeg, jak i
techniczne umiej¢tnosci, bedace fundamentem dzialania; 2. kompetencyjna dywersyfikacja —
rozumiana jako szerokie spektrum praktyk, estetyczna otwartos¢ i elastycznos¢ idiomatyczna;
3. umiejetnos$¢ zanegowania nabytych zasobow — czyli zdolno$¢ do tymczasowego zawieszenia
wiedzy i rutyny na rzecz pelnego wstuchania si¢ w tu i teraz. To wiasnie ta trzecia kompetencja
— trudna do zdefiniowania, a kluczowa w praktyce — wydaje si¢ decydujaca. Wymaga nie tylko

odwagi, ale i szczegolnego rodzaju zaufania: do siebie, do partneréw, do procesu. Kairos nie

175 Brak prob jako kluczowego elementu praktyki improwizowanego performansu podaje w watpliwo$¢ role
przygotowania do wystepu. Tymczasem, proby nie nalezy myli¢ z treningiem [przygotowaniem
indywidualnym], ktéry dla wykonawcy jest gromadzeniem wiedzy [ukrytej i jawnej], z ktorej moze on czerpaé
podczas wystepu. Podobnie jak wybor cztonkdéw zespotu czy repertuaru, przygotowanie do wystgpu moze
wplyna¢ na rownowage migdzy wyzwaniem a mozliwosciami. Zob.: J. Blake, Improvising Optimal Experience:
Flow Theory in the Keith Jarrett Trio..., s. 60.
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jest bowiem ani rezultatem wiedzy, ani prostym efektem dziatania — jest wydarzeniem, ktore
domaga si¢ obecnos$ci, uwaznosci 1 gotowosci na to, co nieznane.

W konsekwencji powyzszych rozpoznan pojawia si¢ zjawisko, ktére neurolog i
kognitywista Aaron Berkowitz okresla mianem automatyzmu. Odnosi si¢ ono do szczeg6lnego
stanu $wiadomos$ci i dzialania, ktory pojawia si¢ u do$wiadczonego improwizatora w
momencie pelnego ,puszczenia” kontroli — oddania si¢ sytuacji, zaufania wilasnym

kompetencjom proceduralnym oraz nagromadzonym wzorcom dzialania. Jak pisze Berkowitz:

Po osiagnigciu etapu ,,puszczania”, rosngce zaufanie do ucha, rak i podswiadomych kompetencji
moze pozwoli¢ improwizatorowi na swobodne poddanie si¢ momentowi wykonania. ,,Puszczenie”
oznacza pozwolenie proceduralnym/automatyzowanym podelementom, procesom i strukturom
bazy wiedzy na kierowanie improwizatorem z chwili na chwil¢ [..]. Po doktadnym
zinternalizowaniu stylu improwizator moze ,,pozostawi¢ prawie wszystko palcom i przypadkowi”,

poniewaz przypadek czerpie z nagromadzonej bazy wiedzy muzycznej i doswiadczenia

wykonawcy. 176

Autor ten wskazuje jednoczesnie na konieczno$¢ réwnoczesnego wykorzystania
zarowno pamigci deklaratywnej (Swiadomej), jak 1 proceduralnej (nieswiadomej). Jak
wyjasnia: ,,pami¢¢ deklaratywna odnosi si¢ do zdolno$ci przywotywania faktow i zdarzen,
podczas gdy pamie¢ proceduralna opisuje znajomo$¢ umiejetnosci. Pamig¢ deklaratywna i
proceduralna sg czasami okre$lane odpowiednio jako «wiedzie¢, ze» i «wiedzie¢ jak». Ogolnie
uwaza si¢, ze wiedza deklaratywna jest §wiadomie dostgpna, podczas gdy wiedza proceduralna
jest niedostepna dla $wiadomosci™!”’.

Z perspektywy niniejszej pracy, przyktad Jarretta — jak i do$wiadczenia innych
uznanych muzykéw jazzowych — potwierdzaja, ze dynamika kairos nie jest jedynie kwestig
momentu, ale rezultatem ztozonego splotu czynnikéw. Mozna je uporzadkowa¢ wedhug pieciu
kluczowych kategorii: 1. czasowych — dzialanie we wlasciwym momencie; 2. przestrzennych —
dziatanie w odpowiednim miejscu; 3. kinetycznych — dziatanie z odpowiednig sila,
intensywnos$cia, gestem; 4. partycypacyjnych — dzialanie w odpowiedniej relacji, z
odpowiednim zespotem; 5. mentalnych — dziatanie z odpowiednim nastawieniem i wewnetrzng

gotowoscig.

176 A. Berkowitz, The improvising mind: cognition and creativity in the musical moment, Oxford New York
2010, s. 9.
177 Tbidem
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Kairos bowiem zaklada istnienie relacji podmiot-sytuacja. Jak wskazuja cytowani
badacze, ,,w przypadku kairos zawsze bedzie istniata korelacja podmiot-sytuacja, poniewaz
kto$ bedzie musiat wiedzie¢ lub wierzy¢, ze zna wlasciwe «kiedy», ale ten wglad nie tworzy

tego «kiedy» sam z siebie. Czas ten nalezy do ontologicznej struktury porzadku wydarzania

SiQ”l78

jednak jej skuteczno$¢ zalezy takze od zasobu umiejegtnosci, ktory nie podlega dowolnej

. Ostateczna decyzja o podjeciu dziatania opiera si¢ zatem na subiektywnej ocenie,

interpretacji. Innymi stowy — kairos wymaga nie tylko wiedzy, ale i zdolnosci jej ,,puszczenia”,
czyli uruchomienia automatyzmu dziatania w odpowiednim momencie.

W kontekscie sztuki oznacza to, ze artysta nie tyle projektuje swoje dziatanie, co raczej
je rozpoznaje — jest gotowy na to, co si¢ wydarza, a jego zadaniem jest uchwycenie
odpowiedniego momentu i uczynienie z niego punktu zapalnego dla aktu tworczego. Dzigki
takiej postawie, w kontekscie sztuki, improwizujacy ,.artys$ci rozpoznaja kairotyczne momenty
w zyciu i wykorzystujg je jako okazje i tematy dla swojej sztuki”!'”®. Aby jednak taki moment
uchwyci¢, improwizator — oprécz korpusu umiejetnosci twardych, zwigzanych $cisle z technika
wykonawcza (muzyczng, instrumentalng, aktorska, sceniczng etc.) — musi przyswoi¢ rOwniez
zestaw kompetencji o charakterze operacyjnym, okreslanych czg¢sto mianem kompetencji
migkkich.

W dalszej czeg$ci pracy przyjrzymy si¢ blizej tym kompetencjom oraz roli, jaka
odgrywaja w arsenale umieje¢tnosci kazdego improwizatora. Ich omowienie pozwoli nie tylko
ukaza¢ ich kluczowe znaczenie dla przebiegu procesu improwizacji, lecz takze umozliwi
pelniejsze zrozumienie tezy, zgodnie z ktora improwizacja — a zwlaszcza muzyka
improwizowana — moze stanowi¢ kulturowy drogowskaz we wspotczesnym $wiecie.

Kompetencje te, cho¢ wyksztalcane w specyficznym konteks$cie artystycznym, maja
charakter uniwersalny i moga by¢ rozwijane przez kazdego, kto $wiadomie uczestniczy w
kulturze. W tym sensie improwizator jawi si¢ nie tylko jako artysta, lecz takze jako model
nowoczesnego podmiotu — zdolnego do dziatania w warunkach niepewno$ci, zmiennosci i

braku gotowych rozwigzan.

178 J.E. Smith, Time and Qualitative Time..., s. 48.
179 G. Mason, In Praise of Kairos in the Arts Critical Time, East and West..., s. 202.
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Il. Wymiar praktyczny i analityczy
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Kompetencje praktyczne

Skoro — jak zostato zasygnalizowane w poprzednim rozdziale — improwizacja wymaga nie tylko
przygotowania, ale i catego zestawu kompetencji ze strony improwizujacego, sprobujmy
przyblizy¢ je w oderwaniu od konkretnej dyscypliny. Umiej¢tnosci wykonawceze rdznig si¢
bowiem w zaleznosci od dziedziny — czego innego potrzebuje muzyk, czego innego aktor, a
jeszcze czego innego tancerz, aby osiagnaé maestri¢ w swoim fachu. Nie o tych kompetencjach
bedzie jednak mowa!8? — cho¢ ich przyswojenie nalezy traktowac jako absolutng podstawe.

W centrum zainteresowania niniejszego rozdziatu znajduja si¢ raczej kategorie wspdlne
réznym praktykom artystycznym — kompetencje, ktorych rozwo6j moze znaczaco wzmocni¢
warsztat improwizatora niezaleznie od pola jego dziatania. Mozna je okresli¢ mianem
kompetencji operacyjnych'®! — to one budujg pomost pomiedzy biegloscig wykonawczg a
spontanicznym dziataniem improwizacyjnym. Cho¢ — podobnie jak kompetencje twarde — maja
charakter praktyczny, ich wymiar dalece wykracza poza technike. Majg charakter nie tylko
praktyczny, ale i kognitywny, czasem afektywny. Ich specyfika polega takze na tym, ze sa
trudne do jednoznacznego zdefiniowania i niemal niemozliwe do precyzyjnego zmierzenia!s?
— cho¢ kazdy doswiadczony improwizator intuicyjnie rozpoznaje ich obecnos$¢ (lub brak) w
dziataniu.

Ponizsza lista obejmuje te kompetencje, ktore w konteks$cie improwizacji wydaja si¢
szczego6lnie kluczowe:

= Pami¢¢ — rozumiana nie tylko jako zdolno$¢ do zapamigtywania materiatu, lecz takze
jako umiejetnos¢ §wiadomego zanegowania tego, co wezesniej utrwalone. W tym ujeciu
pamiec staje si¢ narzedziem selekcji, filtrowania i tworczego przeformulowywania.

= Pewno$¢ — czyli decyzyjnosé, zdolnos¢ podejmowania decyzji tu i teraz. W dziataniu

improwizacyjnym kazde zawahanie kosztuje: opoznia reakcje, moze zaktoci¢ proces

130 K ompetencje te mozemy okresli¢ mianem twardych lub inaczej zawodowych. Kompetencje te, to nic innego
jak zestaw wiedzy i umiejetnosci umozliwiajacych efektywne wykonywanie zadan na stanowisku pracy, cz¢sto
poswiadczony odpowiednimi dokumentami. W interesujagcym nas kontekscie to przede wszystkim umiejg¢tnosci
warsztatowe 1 wiedza specjalistyczna.

181 Kompetencje operacyjne, czyli inaczej miekkie czesto nazywane sg takze zdolno$ciami osobistymi i
interpersonalnymi. Sg to cechy oraz umiej¢tnosci (m.in., asertywnos¢, komunikatywno$¢, odpornos¢ na stres,
kreatywno$¢, umiejgtnos¢ pracy w zespole), ktore w interesujacym nas temacie pomagaja w podejmowaniu na
biezaco podczas improwizowania adekwatnych decyzji.

182 W odroznieniu od umiejetnosci twardych, kompetencje operacyjne nie sg mierzalne. Innymi stowy, fatwo
sprawdzi¢, czy aktor potrafi nauczy¢ si¢ tekstu na pamigc¢, ale znacznie trudniej to, czy bedzie umial skutecznie
wspotpracowac na scenie z innymi aktorami i reagowac na ich zachowanie, zmiany tempa, etc.
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grupowy, obniza¢ site gestu. Pewno$¢ nie oznacza nieomylnosci — oznacza gotowos¢
do poniesienia odpowiedzialnos$ci za decyzj¢.

= Wyczucie czasu — czyli zdolno$¢ dziatania w odpowiednim momencie (kairos). To
kompetencja $ci§le zwigzana z rytmem, wrazliwos$cia lub wyczuleniem na zmiany w
otoczeniu i $wiadomos$cia dynamiki sytuacji. Bez niej improwizacja staje si¢ albo
spdzniona, albo przedwczesna — czyli chybiona.

= Responsywno$¢ —rozumiana jako uwaznos$¢ na innych oraz umiejetno$¢ reagowania
na zmieniajacy si¢ kontekst. Obejmuje zdolnos¢ dopasowania sig, ale tez — kiedy trzeba
— umiejetnos$¢ inicjowania zmiany, przerywania schematu, wchodzenia w dialog z
nieprzewidywalnoscig.

= Intuicja —w naszym kontekscie: przeczucie, zdolno$¢ rozpoznania kierunku dziatania,
zanim pojawi si¢ jego logiczne uzasadnienie. Intuicja taczy doswiadczenie z afektem,
pozwala ,przewidzie¢” sytuacj¢ i dziala¢ jeszcze zanim stanie si¢ ona w pehni

rozpoznana.

Kazda z tych kompetencji moze i powinna by¢ rozwijana. Cho¢ nie zastapig warsztatu
wykonawczego, to wlasnie one decyduja o tym, czy warsztat ten zostanie uruchomiony we
wlasciwym momencie, z odpowiednig sita i w odpowiedzi na realne potrzeby sytuacji. W tym
sensie kompetencje te stanowig rdzen dzialania improwizacyjnego, jego migsnie mimiczne i
wewnetrzne czujniki — czesto niedostrzegalne, ale fundamentalne dla jako$ci dziatania.

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze wszystkie powyzsze umiejetnosci i kompetencje
wigza si¢ z istotnym aspektem komunikacyjnym. Improwizacja, niezaleznie od dyscypliny,
zaktada obecno$¢ relacji: z innymi wykonawcami, z odbiorcami, z przestrzenia, z czasem. W
kazdej z tych relacji niezbedny jest kod, za pomoca ktdrego improwizator komunikuje swoje
intencje, reakcje i decyzje. Kod ten — rozumiany jako zespot regut, znakow, konwencji oraz
nawykéw kulturowych — moze by¢ mniej lub bardziej jawny, formalny, kontekstowy. Jego
opanowanie umozliwia skuteczne dziatanie w czasie rzeczywistym i daje podstawe do
zrozumienia reakcji pozostalych uczestnikow procesu.

Wspomniany kod, cho¢ moze by¢ chwilowy, efemeryczny i pozbawiony trwalego
zapisu, musi jednak spetnia¢ pewne warunki czytelno$ci i powtarzalnosci. W tym kontekscie
warto siggna¢ po koncepcje iterowalnosci Jacques’a Derridy. W jego ujeciu kazdy akt
komunikacji — nawet najbardziej jednorazowy, jednostkowy — musi by¢ zarazem powtarzalny,
,cytowalny”, mozliwy do ponowienia w innym kontekscie, przez innego nadawce i dla innego
odbiorcy. Iterowalnos$¢ jest tym, co czyni znak znakiem: jego forma musi by¢
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rozpoznawalna jako nalezaca do jakiego$ systemu. Z tej perspektywy, rowniez improwizacja —
nawet najbardziej spontaniczna i efemeryczna — musi siggna¢ po pewne rozpoznawalne znaki,
gesty, idiomy, by mogta zaistnie¢ jako komunikat. Ich znaczenie bedzie negocjowane w czasie
rzeczywistym, ale ich czytelnos¢ i ,,cytowalno$¢” sa konieczne, by improwizator mogt zostac¢
zrozumiany przez innych uczestnikoéw procesu. To wiasnie iterowalno$¢ umozliwia
komunikacyjne sprz¢zenie zwrotne, ktore jest fundamentem wspolnego dziatania w czasie.
Doglebna znajomos¢ kodu oraz wynikajacego z niego kanonu (czyli zbioru mozliwych
odniesien 1 oczekiwan) wzmacnia rozwdj kompetencji praktycznych: ulatwia pewno$¢
dziatania, zwigksza wyczucie czasu, wspiera intuicj¢. Praktyka wykonawcza, oparta na
regularnym obcowaniu z kodem i jego transformacjami, nie tyle zastepuje kompetencje
mickkie, co pozwala na ich uruchomienie. Bez iterowalno$ci nie ma rozpoznania, bez
rozpoznania — nie ma komunikacji. Dotyczy to zaro6wno relacji z publiczno$cig (odbior i
rozpoznawalno$¢ przekazu), jak i z innymi wykonawcami (czytelno$¢ gestu, mozliwo$¢
odpowiedzi, spojnos¢ dziatania). W tym sensie opanowanie kodu jest warunkiem koniecznym,
cho¢ niewystarczajacym: dopiero jego ,,tworcze” uzycie w sytuacji realnej wspotobecnosci — a

wigc w dziataniu performatywnym — decyduje o jakos$ci improwizacji jako praktyki kulturowe;.

Pamiec

Pamig¢, czyli umiejetno$é zapamietywania'®® — a w niektorych przypadkach réwniez
$wiadomego zanegowania tego, co zostato przyswojone — odgrywa w dziataniach scenicznych
i performatywnych rol¢ fundamentalna. Nie jest jedynie pomocnym ,,akcesorium”, lecz jednym
z kluczowych narzgdzi wykonawczych, warunkujagcym zaréwno swobode dzialania, jak i
jako$¢ obecnosci scenicznej. Przyswojony pamigciowo material umozliwia nie tylko
techniczng bieglo$¢, ale stanowi réwniez cze$¢ wspodtczesnej ,.etykiety wykonawczej” —
szczeg6lnie w niektorych gatunkach muzycznych, gdzie gra z pamigci uchodzi za standard, a

wrecz wymog profesjonalizmu!$4,

183 Umiejetno$¢ zapamietywania, zaklasyfikowana tu jako umiejetno$¢ miekka, jest tg kompetencja, ktorej w
niektorych zawodach czy aktywnosciach artystycznych najblizej do kompetencji twardych. Trudno wyobrazié
sobie bowiem aktora, ktory nie potrafi zapamigtac tekstu czy tancerza niepotrafigcego zapamigta¢ sekwencji
ruchow. Niemniej jednak, poniewaz nie we wszystkich dyscyplinach pamig¢¢ odrywa rownie obligatoryjna rolg,
zostala ona na potrzeby niniejszego tekstu zaklasyfikowana jako umiejetnos¢ migkka wiasnie.

184 Cze$¢ wystepow scenicznych dopuszcza wykonywanie z wykorzystaniem partytury, czy innej formy notacji
(orkiestry, odczyty poetyckie, kameralistyka, etc.). Czg$¢, opiera si¢ wylacznie na wykonaniu z pamigci (recitale
solowe, spektakle teatralne, koncerty z kregu muzyki popularnej czy rockowej). W czasach przedpismiennych, a

80



Rola pamigci wykracza jednak poza praktycznos¢. Dzigki niej wykonawca pozostaje w
relacji historycznej z innymi wykonawcami, z wcze$niejszymi wykonaniami, a takze z
publicznoscia, ktora czesto koduje 1 ocenia wystep w odniesieniu do wczesniejszych wzorcow.
Jest to zarazem element wigkszego systemu: pami¢¢ wspiera kod komunikacyjny, umozliwiajac
rozpoznawalno$¢ gestow, motywow, form. Mozna wigc méwi¢ o pamigci jako o linii sukcesji
— przekazie, ktory utatwia odbiorcy interpretacje i warto§ciowanie tego, co dzieje si¢ tu i
teraz!®s.

W kontekscie improwizacji pami¢¢ odgrywa szczegodlng, cho¢ ambiwalentng role. Z
jednej strony — jest niezbedna, by postugiwac si¢ kodem i rozpoznawac jego mozliwosci. Z
drugiej — jej nadmiar prowadzi do powtoérzen, ktére moga skutkowaé zuzyciem materiatu,
rutyng i1 zanikiem elementu zaskoczenia. A to wlasnie moment nowosci, przetamania
przewidywalnosci, konstytuuje istote improwizacji jako aktu tworczego. Z tego wzgledu,
improwizator znajduje si¢ w stanie napi¢cia miedzy pamigcig a jej przekroczeniem. Zbyt silne
zakorzenienie w pamigci moze ogranicza¢ kreatywnos¢, z kolei zbyt gwaltowne odcigcie si¢ od
niej — prowadzi¢ do zerwania komunikacji. Kluczowa jest wigc $wiadomos$¢ dziatania kodu:
jego struktur, funkcji i granic. To ona pozwala improwizatorowi nie tylko rozpoznaé rdznicg w
podobnym, ale i celowo dokona¢ negacji tego, co znane, w imi¢ tworzenia czego$ odmiennego.

Mozna powiedzie¢, ze improwizator jest jak posta¢ zwrocona plecami do przysziosci —
ktérej nie zna i na ktdrg nie ma wptywu — a przodem do przesztosci, z ktérej czerpie narzedzia
1 odniesienia. To napigcie miedzy pamigcig a jej przekroczeniem jest ,,mieczem obosiecznym”:
bez pamigci nie ma kodu, bez kodu nie ma komunikacji, ale nadmiar pamigci moze zabic to, co

w improwizacji najbardziej zywe — zdolnos$¢ do transformacji i zaskoczenia.

Pewnosé

wlasciwie przednotacyjnych, umiej¢tnos$¢ zapamigtywania wspierana byta przez mnemotechnike. Wigcej na ten
temat w rozdziale poswigconym historii improwizacji.

135 Innymi stowy, znajomo$¢ historii, pierwowzoru, poprzedniego wykonania, etc. sprawia, iz powielany kod
zyskuje nowa warto$¢. Liczy si¢ wtedy nie tylko to, co jest wykonywane, ale jak jest wykonywane; w jakiej
relacji pozostaje z wezesniejszymi dokonaniami; staje si¢ czgscia pewnego kanonu wykonawczego. To samo
dotyczy interesujacego nas fenomenu improwizacji. W tym przypadku jednak, znajomo$¢ kanonu nie stuzy tylko
1 wylacznie jego utrwalaniu czy powielaniu, ale wykorzystywana jest jako przydatne narzedzie w swoistym
dialogowaniu z przesztoscia. Na przyktad, w jazzie, gdzie przejawia si¢ w formutach/formie cytowan, nawigzan,
przetworzen, czy w koncu bazowania na tym samym, znanym od dawna materiale.

81



Pewno$¢ — rozumiana takze jako zdecydowanie czy decyzyjno$¢ — to umiejetnosc
podejmowania decyzji ad hoc, czgsto w warunkach niepewnosci i braku pelnych danych. Cho¢
moze by¢ postrzegana jako cecha osobowosciowa, w kontekScie improwizacji nalezy ja
traktowaé jako kluczowa kompetencje praktyczna. To wlasnie ona umozliwia skuteczne
uruchomienie pozostatych umiej¢tnosci znajdujacych si¢ na naszej kompetencyjnej liscie.
Niezaleznie bowiem, czy méwimy o ,,wyczuciu czasu”, ,elastyczno$ci” czy ,,intuicji”,
wszystkie one opierajg si¢ na gotowosci dziatania, ktora wynika z wewnetrznego przekonania
o stusznosci podejmowanego gestu.

Pewno$¢ nie jest tu ani postawag bierng ani efektem rutyny. Przeciwnie — to postawa
aktywna, decyzyjna, zakorzeniona w zdolnosci do dziatania tu i teraz, w warunkach, ktore nie
pozwalaja na kalkulacj¢ czy planowanie. To umiej¢tnos¢ dziatania in statu nascendi —w samym
momencie powstawania dziela, gestu, dzwigku. O ile pamig¢¢ buduje si¢ na materiale uprzednio
przyswojonym, stabilnym i znanym, o tyle pewno$¢ siebie operuje w obszarze nieznanego —
dopuszcza nieoczywistos¢, a nawet btad, jako nieodlaczny element procesu tworczego. W tym
sensie, pewnos¢ wpisuje si¢ w paradygmat autorytarny, ktdry nie oznacza tu dominacji, lecz
gotowo$¢ do podejmowania decyzji, nawet jesli sg one ryzykowne lub odbiegaja od oczekiwan
odbiorcéw badz wspdtwykonawcow. Improwizator musi by¢ zdolny do $wiadomego
zanegowania powtorzenia, jesli chce przekroczy¢ utarte schematy i wywota¢ efekt zaskoczenia,
nowosci czy innowacji. Warunkiem powodzenia tego aktu jest jednak utrzymanie kontaktu z
kodem — tym wspdélnym obszarem znaczen, ktory umozliwia komunikacj¢ z odbiorcg i innymi
wykonawcami. Zbyt dalekie odejscie od znanego kodu moze prowadzi¢ do jego swiadomego
lub mimowolnego zanegowania, co w konteks$cie improwizacji oznacza utrat¢ zrozumienia,
sensu, a niekiedy takze relacji.

Dlatego wlasnie pewnos$¢ i ryzyko sa w improwizacji nieroztgczne. Ich wspdlna
obecno$¢ czyni z improwizatora nie tylko sprawnego wykonawce, ale roOwniez uczestnika
kultury wrazliwego na (pozaestetyczne lub okoloestetyczne) potrzeby jego otoczenia — kogos,
kto w naszym imieniu testuje granice tego, co znane i dopuszczalne. W tym sensie,
improwizacja zyskuje wymiar transgresyjny: przekraczajac granice kodu, porzadku czy
przewidywalnosci, otwiera nowe przestrzenie dla tworczosci 1 komunikacji. To wlasnie w
obszarze tej transgresji — realizowanej przez kompetencje decyzyjnosci — improwizacja staje
si¢ aktem tworczym w petnym tego stowa znaczeniu. Jej jako$¢ i skuteczno$¢ zaleza jednak od
harmonijnego wspoétdziatania z pozostalymi kompetencjami improwizatora. Sama pewnos¢ nie
wystarczy — ale bez niej, improwizacja pozostaje jedynie reakcja, a nie gestem tworczej

odpowiedzialnosci.
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Wyczucie czasu

Wyczucie czasu — rozumiane takze jako wyczucie stylu czy estetyki — to umiejetnosée
reagowania w odpowiednim momencie w odpowiedni sposob. Stownik Jezyka Polskiego PWN
definiuje ,,wyczucie” jako ,,umiejetno$¢ zachowania si¢ w sposob odpowiedni do sytuacji”!8¢,
natomiast sytuacje okresla jako ,,0g6t warunkéw, w ktorych ktos si¢ znajduje lub co$ si¢ dzieje”.
W kontekscie niniejszej pracy mozna wiec ujac t¢ kompetencje jako: zdolno$¢ do uchwycenia
1 rozpoznania warunkow dziatania oraz podj¢cia w ich obrgbie wiasciwego zadania — w
odpowiednim czasie.

Ale co wlasciwie znaczy ,,odpowiedni”? Jes§li — znow za stownikiem — to ,,spetniajacy
wymagane warunki”, to wyzwanie improwizatora polega na tym, by w tych zmiennych i
trudnych do przewidzenia warunkach owe wymagania rozpoznaé, zinterpretowaé i
odpowiednio na nie zareagowac. Reakcja ta nie jest arbitralna — jej adekwatnos$¢ opiera si¢
zarOwno na tym, co zapamig¢tane (pami¢c), jak i na gotowosci do podjgcia ryzyka
(pewnos$é/decyzyjnos¢). W przeciwienstwie jednak do pewnosci, ktora skupia sie na decyzji
,C0”, wyczucie czasu dotyczy decyzji ,.kiedy”. To wlasnie ten aspekt taczy kompetencje
czasowg z kategoria kairos — czasem jako$ciowym, niedajacym si¢ uja¢ w postaci jednostkek
mierzalnych. Kairos oznacza ,wlasciwy moment” — szczeling w czasie, ktoéra otwiera
mozliwos$¢ dziatania i sensu. Wyczucie czasu to zdolno$¢ rozpoznania tej szczeliny. W praktyce
oznacza to, ze improwizator musi by¢ w ciaglej gotowosci do modyfikowania wlasnych
zatozen, przekraczania pamigci i przyswojonych wzorcéw. Zmiana nie zawsze wyptywa z
intencji — czegsto wymuszana jest przez sytuacj¢, przez napig¢cia, dynamiki i1 energi¢
wspotobecnych wykonawcow czy odbiorcow. Wyczucie czasu to nie tylko orientacja w czasie
— to percepcyjna i emocjonalna czulo$¢ na zmiennos¢ sytuacji.

Ta kompetencja — nieodzowna w arsenale §rodkow improwizatora — jest jednak takze
najbardziej efemeryczna i niemierzalna. Wymaga doswiadczenia, obecnosci, skupienia — ale
tez pewnej pokory, wobec tego, co nieprzewidywalne. Mozna powiedzie¢, ze wyczucie

czasu to sztuka rozpoznania momentu, ktory juz przemija w momencie, gdy si¢

136 Wyczucie jako: ,,umiejetno$¢ zachowania si¢ w sposob odpowiedni do sytuaciji”, wg. Sfownika Jezyka
Polskiego PWN (online)
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go dotyka. Wlasnie dlatego pozostaje ona w niemal nierozerwalnym zwigzku z kolejng

kategorig — responsywnoscia.

Responsywnosc¢

Responsywnos$¢, rozumiana jako umiejetno$¢ dopasowania si¢ do zmieniajacego si¢
kontekstu, to jedna z kluczowych kompetencji improwizatora. O ile wyczucie czasu pomaga
rozpozna¢ odpowiedni moment dziatania, responsywno$¢ pozwala dostosowaé si¢ do tego,
co w tym momencie si¢ wydarza — niejako od wewngtrz sytuacji. To forma elastycznosci, ktorg
mozna nazwaé ,sceniczng empatig”. Responsywno$¢ umozliwia improwizatorowi
przeksztalcenie potencjalnego bledu w punkt zwrotny improwizacji, zaskoczenie — w nowy
watek, a nieprzewidziang zmiang — w okazj¢ do budowania ciagglosci, a rdéznice w
powtorzenie'®’. Ta empatyczna uwazno$¢ pozwala nie tylko reagowa¢ na odchylenia od
przewidzianego porzadku, lecz takze wiaczac si¢ w kod danego srodowiska, estetyki, grupy czy
sytuacji. Co wiecej, czynigc to z pelnym uznaniem jego regut lub z gotowoscig ich tworczego
przekroczenia.

W zestawieniu z innymi kompetencjami: wyczucie czasu zwigksza ptynno$¢ przebiegu,
pewnos¢ daje stabilno$¢ decyzji, a responsywnos$¢é — spojnos¢ improwizowanego dziatania.
Dzigki niej to, co powstaje, ma sens nie tylko formalny, ale i komunikacyjny: rezonuje z
sytuacja, z innymi wykonawcami, z odbiorcg. O ile bowiem wyczucie czasu wspiera

189 "W szerszym ujeciu

plynno$¢!®® przebiegu, responsywno$é przyczynia sie do jego spojnosci
responsywnos¢ chroni improwizacje przed rutyng i przewidywalnos$cig. To, co ,,nowe”, pojawia
si¢ bowiem najczesciej nie jako wynik wyizolowanego aktu tworczego, lecz jako efekt dialogu

z innym — z czyms, co przekracza jednostkowa intencje. W tym sensie responsywnos¢ jest nie

187 Parafrazujac stowa Gillesa Deleuze’a, ktory zauwazyt, ze kazde powtdrzenie prowadzi do réznicy, sugerujmy
w niniejszym tekscie, iz roznica — bedaca czgsto wynikiem pomytki — moze zosta¢ przeksztatcona w
powtorzenie poprzez jej Swiadome wilaczenie w proces improwizacji. Roznica, rozumiana jako odstepstwo lub
odchylenie od tego, co uznane za poprawne czy normatywne, moze by¢ dla improwizatora katalizatorem zmiany,
a dla samej improwizacji — impulsem do przekraczania wyznaczonych jej granic. Por.: G. Deleuze, Roznica i
powtorzenie, ttam. B. Banasiak i K. Matuszewski, Warszawa 1997.

138 Ptynno$¢ rozumiana jako harmonijny, swobodny i niezaktocony rytm, ktorego poszczeg6lne fazy tagodnie i
plynnie przechodza jedna w druga.

139 Spojnos¢ rozumiana jako harmonijne potaczenie, ztozone z elementow, ktore tworzg logiczng i
uporzadkowang catos¢.
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tylko techniczng umiejetnoscia, ale etyczng postawa otwarto$ci na to, co przychodzi z
zewnatrz'??. Tylko wtedy w improwizacji pojawia si¢ spontaniczne i nowe.

Responsywnos¢ jest bowiem kompetencja w najwigkszym stopniu odpowiedzialng za
pojawienie si¢ ,,nowego”, a wynikajaca ze spontanicznej reakcji na ,,innego”. ,Inny” —
kluczowa kategoria filozofii dialogu (Buber, Levinas) — nie ogranicza si¢ tu wytacznie do
drugiego cztowieka. Moze nim by¢ nowy dzwigk, nieprzewidywalny gest, zmiana rytmu, inna
intonacja, struktura, stowo. Jednak, aby stat si¢ on impulsem do transformacji, musza zostac¢
spetnione trzy warunki: 1. musi zosta¢ zauwazony, 2. uwzgledniony, 3. przyswojony. Dopiero
wtedy moze uruchomi¢ reakcje, ktora zmienia nie tylko improwizacje, ale takze samego
improwizatora.

Nalezy uznad, ze responsywnos¢ jest kompetencja nie tylko wspierajaca improwizacje,
ale 1 warunkiem jej mozliwos$ci, tym bardziej, ze w performatywnym $wiecie nieustannie
zmieniajacych si¢ kontekstow to wtasnie zdolno$¢ do odpowiedzi decyduje o tym, czy dziatanie

pozostaje zywe, czy staje si¢ mechanicznym powtorzeniem.

Intuicja

Intuicja, bedaca ostatnig z omawianych tu kompetencji, jest zjawiskiem niejednoznacznym, a
przez to trudnym do zdefiniowania. W kulturze zachodniej od czasow O$wiecenia byta
konsekwentnie marginalizowana i traktowana jako mniej wiarygodna od rozumu, a méwiac
precyzyjniej — od myslenia dyskursywnego!®!. Niejednoznaczno$¢ intuicji ma swoje zrodto
takze w tradycji filozoficznej. Jak zauwaza Monika Walczak, ,,nie istnieje jedno pojecie intuicji,
ktére funkcjonowatoby powszechnie i jednoznacznie w dziejach filozofii. Nie ma tez jednego
typu przedmiotow, ktore bylyby oznaczane przez termin «intuicja», ani takiego zbioru

wiasnosci (cech), ktore bytyby wspolne réznym, pojawiajacym si¢ historycznie (w filozofii)

190 W skrajnych przypadkach, w zalezno$ci od gatunku i rodzaju tworczo$ci zmiana ta bywa roznie postrzegana
— z jednej strony, jako pomytka, a nawet btad, z drugiej, prowadzi¢ moze do zanegowania istnienia kategorii
btedu i pomytiki jako takich. Im ciasniejsze reguty, tym wigcej sktonnosci w traktowaniu zmiany jako pomytki
czy btedu. Im reguty luzniejsze, tym wigksze zanegowanie pomyiki i btedu jako mozliwych kategorii.

91 Wyczerpujgco na temat intuicji pisze Jan Wadowski w pracy Rewindykacja intuicji. Autor omawia nie tylko
wybrane aspekty filozoficznej i teologicznej interpretacji tego zagadnienia, lecz takze przybliza histori¢ jego
rozumienia — od starozytnosci po wspotczesnos¢. W konteksécie improwizacji, w ktorej wymiar poznawcezy i
praktyczny wykracza daleko poza ,,intelekt”, praca ta stanowi cenne zrodto odniesienia. Por.: J. Wadowski,
Rewindykacja intuicji: wybrane aspekty filozoficznej i teologicznej interpretacji zagadnienia, Radom 2013.
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znaczeniom terminu intuicja oraz jego obcojezycznym odpowiednikom™!2. W ujeciu
klasycznym (Arystoteles, Platon), intuicj¢ rozumiano najczesciej jako forme¢ bezposredniego
poznania — z pomini¢ciem rozumowania pojeciowego!®?, jako ,,poznanie bezposrednie”!*. W
kontekscie niniejszej pracy interesuje nas jednak przede wszystkim intuicja jako przeczucie,
jako zdolno$¢ przewidywania!®>, powigzana ze zmystem orientacji i rozpoznaniem
potencjalnych wektorow zmiany.

W tym duchu wypowiada si¢ m.in. Zbigniew Wadowski, piszac o intuicji jako ,,nad-
informacji” — swoistym wgladzie, ktory poprzedza dyskursywne rozumowanie i moze
prowadzi¢ do stusznych decyzji nawet wtedy, gdy z punktu widzenia klasycznej logiki wydaja
si¢ one nieracjonalne. ,,Do umystu poszukujacego dochodzi jakby «nadinformacja» lub
informacja «podprogoway, ktéra pozwala mu podja¢ sluszng decyzje — z punktu widzenia
zdrowego ludzkiego rozsadku nieracjonalng™®®. W podobnym tonie pisze w swoim artykule
Andrzej Wierzbicki, definiujac intuicje jako: ,,umiejetnosci przedstownego, catosciowego,
nieswiadomego (lub pod$wiadomego, lub quasi-§wiadomego) przetwarzania sygnatow z

otoczenia i zawarto$ci pamigci”!®’

. Tym samym podkre§la znaczenie ciala, zmyslow i
doswiadczenia — czyli tego wszystkiego, co roéwniez w praktyce improwizatorskiej staje si¢
gléwnym narzgdziem dziatania.

Rownie zlozony obraz intuicji wylania si¢ z badan psychologicznych, w ktorych

198

rozpatruje si¢ ja nie jako jedna ceche, lecz caty zespot zdolnosci 1 postaw'”°. Intuicja moze by¢

rozumiana jako: 1. zespol zdolno$ci intelektualnych, 2. efekt dziatania podstawowych

192 M. Walczak, Intuicja jako typ poznania, wiedzy i dyspozycji, ,,Zagadnienia Naukoznawstwa” t. 47 nr 2(188)
(2011), s. 128.

193 Arystoteles w swojej Metafizyce mowi o tym, ze dla rzeczy konkretnych nie ma definicji, poniewaz poznaje
si¢ je bezposrednio za pomoca myslenia intuicyjnego (noesis) albo postrzezenia zmystowego; ale gdy nie
wystepuja juz wigcej w akcie naszej intuicji czy akcie naszego postrzegania, staje si¢ niepewne czy istnieja czy
nie istniejg”. J. Wadowski, Rewindykacja intuicji..., s. 68.

194 Zdaje sie, ze Arystoteles jest tu podobny w pogladach do swojego mistrza, Platona, dla ktorego ,,intuicja jest
poznaniem bezposrednim, stykaniem si¢ mysli z samym jej przedmiotem; intuicja to zdolno$¢ bezposredniego
poznawania Prawdy czy Dobra, znacznie wyzsza niz tylko zwykle rozumowanie”. Ibid., s. 10.

195 Wstepna systematyka uje¢ intuicji zaproponowana przez Wadowskiego w Rewindykacji intuicji wymienia
nastepujace kategorie: ,,poznanie bezposrednie”, ,,przeczucie, objawienie”, ,,oczywistos¢”, ,,wglad”,
,,doswiadczenie zrodtowe”, ,,wyzszy umyst”. Ibid., s. 67-94.

196 Ibid., s. 75.

197 A.P. Wierzbicki, Intuicja z perspektywy technicznej: Znaczenie zasady multimedialnej i zasady emergencji
[w:] A. Motycka (red.), Wiedza a intuicja, Warszawa 2008, s. 243.

198 Psychologiczne badania nad intuicjg skupiajg si¢ na: roli wgladu i ol$nienia (insight), uwagi i pamieci,
myslenia intuicyjnego, zalezno$ci migdzy mys$leniem intuicyjnym a zjawiskami takimi, jak «mam na koncu
jezyka» (tip of the tongue phenomenon), zjawisko poczucia, ze si¢ wie (feeling of knowing), percepcja
pozazmystowa. Nie mozna takze zapomina¢ o szerokim obszarze dyskusji na temat automatyzmow w
funkcjonowaniu cztowieka, roli czynnikéw motywacyjnych, wytrwatosci, czy wreszcie posiadanej wiedzy”. M.
Karwowski, Intuicja jako zdolnos¢, wymiar osobowosci i styl funkcjonowania: syntetyzujqcy przeglqd niektorych
stanowisk psychologicznych, ,,Studia Psychologica UKSW” nr 6 (206n.¢.), s. 190.
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procesOw poznawczych — szczegélnie pamigci i uwagi, 3. funkcja osobowosci lub styl
poznawczy, 4. specyficzna preferencja poznawcza, ujawniajaca si¢ w warunkach niepewnosci
i zZtozonosci decyzyjnej'®”.

W  kontek$cie improwizacji, intuicja laczy si¢ ze wszystkimi poprzednimi
kompetencjami — od pamigci, przez wyczucie czasu, az po responsywnos¢ — i stanowi ich
syntetyczne dopelnienie. Mozna jg okresli¢ jako kompetencje {gczgcg: scalajacg wrazliwos¢ na
to, co znane, z gotowoscig na to, co nieprzewidziane. W praktyce oznacza to zdolno$¢
do rozpoznania kierunku dzialania jeszcze zanim pojawig si¢ jego racjonalne przestanki. To
dlatego w wielu tradycjach performerskich méwi si¢ o ,,zaufaniu intuicji” — nie jako akcie
mistycznym, lecz jako gleboko zakorzenionej praktyce wynikajacej z do$wiadczenia,
uciele$nionej uwagi i obecnosci. Z tej perspektywy intuicja nie jest przeciwienstwem rozumu,
lecz jego cichym partnerem — narzedziem dzialania w sytuacjach granicznych, liminalnych,
gdzie kod kulturowy nie wystarcza, a decyzja musi zapas¢ tu i teraz, w momencie kairos.

Wréémy jednak do naszych rozwazan na temat kompetencji improwizatorskich. W ich
kontekscie intuicja jawi si¢ jako swego rodzaju nadkompetencja??. Ten status wynika z jej
percepcyjnego waloru — zdolnos$ci do rozpoznawania istotnych informacji w sposéob nieciagty,
czgsto niedyskursywny, a mimo to skuteczny. O ile bowiem ,,percepcja — jak zauwaza literatura
psychologiczna —wigze si¢ z sekwencyjnym, liniowym przetwarzaniem informacji
docierajacych z otoczenia, gdzie informacja kolejna zawsze jest poprzedzana przez dane
wczesniejsze, [0 tyle] intuicja zwigzana jest bardziej ze skokowa pracg percepcji -
«przeskakiwaniem» niektorych informacji i ich $wiadomym badz nie — pomijaniem i
skupianiem si¢ na tym, co istotne”2°!,

W praktyce oznacza to, ze intuicja umozliwia improwizatorowi nie tylko szybsza
reakcje, ale rowniez rozpoznanie tego, co niewidoczne, nicoczywiste lub dopiero majace si¢
wydarzy¢. W tym sensie zmienia ona status dzialania — reakcja staje si¢ akcja. To, co pojawia
si¢ w danym momencie, nie jest juz wyltacznie odpowiedzig na wczesniejszy bodziec, ale moze
by¢ inicjatywa wyprzedzajaca bieg zdarzen. W tym znaczeniu intuicja odpowiada nie tylko za

reakcje, lecz takze — a moze przede wszystkim — za mozliwos¢ jej uniknigcia. Nie chodzi tu o

199 Tbid., s. 189.

200 Jak pisze Karwowski: ,,Procent intuicjonistow jest zdecydowanie wiekszy wsrod osob szczegdlnie tworczych.
O ile frekwencja typow intuicyjnych w catej populacji waha si¢ od 25% do 35% podawanych przez niektérych
badaczy, to wsrod osob kreatywnych czgsto przekracza 80%. Warto w tym miejscu wspomnie¢ chociazby
badania Policastro nad tworczymi pisarzami i kompozytorami, posrod ktorych ponad 70% okazato si¢
intuicjonistami”. Op. cit., s. 192.

201 Percepcja powinna by¢ kojarzona z postrzeganiem szczegbtowym, konkretnym - nastawionym analitycznie,
podczas gdy dla intuicji charakterystyczna jest holistyczno$¢ odbioru informacji”. Ibid., s. 190.
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ograniczajace dzialanie intuicji, lecz o jej potencjat zapobiegania koniecznosci interwencji.
Improwizator, korzystajacy z intuicji jako nadkompetencji, nie tylko wyczuwa moment kairos,
ale rowniez przestaje by¢ jedynie uczestnikiem zdarzenia — staje si¢ jego inicjatorem. Takie
podejscie sprzyja ptynnosci i spojnosci procesu improwizacji — decyduje o jego niezakidconym
przebiegu, redukujac potrzebe gwattownych reakcji 1 otwierajac przestrzen dla organicznego,
ciggtego rozwoju formy. W tym sensie intuicja domyka katalog kompetencji improwizatora —
nie jako alternatywa dla rozumu, lecz jako jego uzupehienie i przedtuzenie. Jest forma
»zaufania do procesu”, wyczulenia na potencjalno$¢ sytuacji, a takze umiejetnoscia

minimalizowania oporu — zarowno w dziataniu, jak i w odbiorze.

Wszystkie wymienione kompetencje operacyjne, ktore zakwalifikowalismy jako umiejetnosci
migkkie, stanowig istotne wsparcie dla warsztatu improwizatora — nie zastepuja jednak
kompetencji twardych. Te ostatnie, niezaleznie od uprawianej dyscypliny, sa konieczne do
opanowania, s3 bowiem niezbgdne w praktyce improwizacyjnej. Z drugiej strony, kompetencje
mickkie — mimo swojej trudniejszej uchwytno$ci i niemierzalnego charakteru — petnia funkcje
kluczowego uzupehienia, bez ktérego trudno wyobrazi¢ sobie §wiadome i skuteczne dziatanie
improwizacyjne. Réwnie trudno wyobrazi¢ sobie improwizatora, ktory ich nie posiada cho¢by
w niewielkim zakresie.

W tym kontekscie warto powrdci¢ na moment do wspomnianej wczesniej perspektywy
psychologicznej. Pojawia si¢ bowiem pytanie: na ile kompetencje improwizacyjne sg funkcja
cech osobowo$ciowych czy poznawczych, a na ile moga by¢ rozwijane jako nabyte
umiejetnosci? Czy improwizator to ktos ,,obdarzony” specyficznymi predyspozycjami, czy
raczej ktos, kto poprzez praktyke i refleksj¢ rozwija odpowiednie kompetencje? Odpowiedz na
to pytanie nie jest jednoznaczna, ani tez ostatecznie rozstrzygalna. Z pewnoscig osobiste
predyspozycje — takie jak ekstrawersja, otwarto$¢ na doswiadczenie czy -elastycznos¢
poznawcza — moga wspiera¢ rozwdj improwizatorskich kompetencji, a nawet go utatwia¢. Nie
oznacza to jednak, ze ich brak wyklucza mozliwo$¢ opanowania sztuki improwizacji.
Przeciwnie — wiele wskazuje na to, ze kompetencje te mogg by¢ rozwijane i wzmacniane

poprzez odpowiedni trening, do§wiadczenie i refleksje?2.

202 Niniejszg teze potwierdza liczba uczelni muzycznych, ktore zdecydowaly sic otworzy¢ wydziaty jazzowe.
Abstrahujac od szczegotowych rozwazan na temat metodologii nauczania improwizacji na tychze uczelniach,
nalezy zatozy¢, ze ksztalceniu podlegaja w nich takze posrednio kompetencje, o ktorych tu wspominamy. O ile
nie nalezy stawia¢ znaku rownos$ci pomiedzy muzyka jazzowa, a improwizacja, to obecnos$¢ tej ostatniej w
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Z punktu widzenia niniejszej pracy, wniosek ten ma charakter zasadniczy. Potwierdza
bowiem jedng z gldwnych tez, zgodnie z ktdrg improwizacja — rozumiana jako praktyka
kulturowa i1 poznawcza — moze petni¢ funkcje kulturowego drogowskazu. W tym ujeciu,
improwizacja nie jest przywilejem nielicznych, lecz potencjalnym narzedziem dostepnym
kazdemu uczestnikowi wspodtczesnej kultury.

Podsumowujac, kompetencje praktyczne, ktore wspieraja dziatania improwizacyjne,
wykraczaja daleko poza warsztat techniczny 1 umiejetnosci przypisane konkretnej dyscyplinie
artystycznej. O ile kompetencje twarde stanowig niezbedny fundament wykonawczy, o tyle
kompetencje migkkie — takie jak pamig¢é, pewnos¢ (decyzyjnos¢), wyczucie czasu,
responsywnos$¢ 1 intuicja — stanowig o zdolno$ci twdrczego reagowania, przetwarzania i
przeksztalcania doswiadczenia w dziatanie. Wszystkie te umiejetnosci maja charakter
komunikacyjny — sg one osadzone w kodzie kulturowym i dziataja w ramach kontekstu, ktory
wymaga zar6wno znajomosci regut, jak i gotowosci do ich zanegowania. Ich rozwijanie nie
tylko umozliwia sprawne funkcjonowanie w praktyce improwizacyjnej, ale przeklada si¢ na
szersze kompetencje kulturowe, spoleczne i egzystencjalne.

Co istotne, cho¢ niektére z tych kompetencji moga mie¢ swoje zréodlo w
predyspozycjach osobowosciowych, nie sg one wytacznie cechami wrodzonymi. Improwizacji
— 1 zwigzanych z nig umiejetnosci — mozna si¢ nauczy¢, a ich rozwdj mozliwy jest poprzez
swiadoma praktyke i refleksyjne uczestnictwo w dziataniu. W tym sensie, improwizacja nie
tylko odstania strukture dziatania, ale staje si¢ narzedziem samoswiadomosci 1 kulturowego
rozpoznania. Tym samym, kompetencje praktyczne stanowia nie tylko wyposazenie artysty, ale
1 potencjalny rezerwuar narzedzi dla kazdego wuczestnika wspoiczesnej kultury,
funkcjonujacego w warunkach ptynnosci, nieprzewidywalno$ci i konieczno$ci podejmowania

decyzji w czasie rzeczywistym.

programie szkot i uczelni jazzowych jest potwierdzony i nickwestionowany. Improwizacja jest takze
przedmiotem ksztatcenia w szkotach teatralnych (przynajmniej w Polsce). W tym przypadku nacisk ktadziony
jest gtéwnie na umiejetnos¢ tworzenia scen i scenek rodzajowych ad hoc, a takze na improwizacje jako strategie
tworcza.
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Zaangazowanie jako warunek procesu i pojawienia sie kairos

W dotychczasowym opisie kompetencji praktycznych zwigzanych z improwizacja zostaty
wyroznione takie elementy jak pami¢é¢, pewnos¢ decyzyjna, wyczucie czasu, responsywnos¢ i
intuicja. Potraktowane zostaty one jako kompetencje sensu stricto — to znaczy jako zdolnosci,
ktoére mozna rozwijaé, doskonali¢ i Swiadomie wykorzystywacé w sytuacjach improwizowanego
dziatania. Jednak ich uruchomienie — podobnie jak samo zaistnienie sytuacji improwizacyjnej
— wymaga czego$ bardziej pierwotnego. Nie kolejnej kompetencji, lecz warunku, ktory
wszystkie inne poprzedza i umozliwia ich aktualizacj¢. Tym warunkiem jest zaangazowanie.
Zaangazowanie w tym ujeciu nie oznacza wylgcznie emocjonalnego poruszenia ani
intelektualnej ciekawosci. Nie jest réwniez synonimem koncentracji ani ,,wczucia si¢” w
sytuacje. Pojmowane glebiej, zaangazowanie to akt wejscia w proces, ktory —jak kazda
praktyka performatywna —domaga si¢ obecnos$ci, gotowosci i otwarcia. Improwizacja
nie wydarza si¢ w oderwaniu od uczestnika. Ani nie splywa jak inspiracja (wigcej na ten temat
w rozdziale Atrybuty improwizacji), ani nie moze — a przynajmniej nie powinna — zostac¢
odegrana mechanicznie. Jej punkt wyjscia musi zosta¢ uruchomiony przez podmiot, ktory nie
tylko znajduje si¢ w sytuacji, ale decyduje si¢ w nig wejs¢ — catkowicie i §wiadomie.
Zaangazowanie nie jest wigc kompetencja, lecz aktem woli — rodzajem przyzwolenia
na bycie w procesie, a nie obok niego. Nie da si¢ go oddzieli¢ od sytuacji, w tym sensie, nie

istnieje przed ani po, lecz jest momentem przekroczenia progu dziatania?®

. W tym sensie ma
ono charakter liminalny: prowadzi od stanu potencjalno$ci (mozliwosci dziatania) do stanu
sprawczosci (dziatania faktycznego). Dopiero w jego efekcie moga si¢ aktywowac kompetencje
wiasciwe dla improwizacji — a wigc intuicja, responsywno$¢ czy decyzyjna pewnosc¢.

Co wigcej, bez zaangazowania nie moze zaistnie¢ to, co wczesniej opisywatem
jako kairos — czas jakos$ciowy, czas ,wlasciwy”, w ktorym mozliwa staje si¢ decyzja

prowadzaca do urzeczywistnienia improwizacji. Kairos nie jest bowiem ani ,,szcze¢§liwym

trafem”, ani obiektywnie istniejagcym momentem, ktory nalezy uchwyci¢. Przeciwnie — pojawia

203 Nie nalezy myli¢ zaangazowania, o ktorym tu mowa, z przygotowaniem do dziatania. Przykladowo: muzycy
jazzowi poswigcaja wiele czasu na ¢wiczenia techniczne, ogrywanie skal, zapamigtywanie progresji akordowych
— dziatania te rowniez wymagaja zaangazowania, jednak maja charakter przygotowawczy, nie performatywny.
Tymczasem zaangazowanie, ktore okreslam mianem konstytutywnego (a wrecz ontologicznego), dotyczy aktu
wejscia w proces — jest pelnym uczestnictwem w zdarzeniu, ktore dopiero dzigki temu moze si¢ wydarzy¢.
Trudno bowiem wyobrazi¢ sobie performera, ktory nie jest zaangazowany w performans — tak jak trudno
wyobrazi¢ sobie improwizacje bez obecnosci.
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si¢ dopiero w procesie jako funkcja uczestnictwa. Improwizator nie oczekuje biernie na
objawienie si¢ kairos, lecz wchodzac w dziatanie — poprzez akt pelnego zaangazowania
— otwiera przestrzen, w ktorej kairos moze si¢ wydarzy¢. To, co wezesniej okreslitem mianem
,momentu wejscia w kairos”, nie jest mozliwe bez wczes$niejszego aktu §wiadomego
zanurzenia si¢ w zdarzeniu.

W tym sensie mozna powiedzie¢, ze zaangazowanie stanowi warunek epistemologiczny
1 ontologiczny zarazem. Z jednej strony umozliwia zdobywanie wiedzy poprzez dzialanie — bo
tylko bedac w srodku procesu, mozna doswiadczaé tego, co mozna by nazwaé wiedza
performatywng. Z drugiej — jest punktem przejscia migdzy mozliwoscia a aktualnos$cia
dziatania: nie tyle jego impulsem, co jego skutkiem, dzigki ktéremu akt improwizacji nabiera

204 Bez zaangazowania pozostajemy w sferze projektu, zamiaru,

réwniez wymiaru etycznego
potencjalnos$ci — ale nie dochodzi do zdarzenia.

W jezyku fenomenologii — ktory w tym konteks$cie nalezy rozumie¢ jako sposob
opisywania do$§wiadczenia od strony przezywajacego je podmiotu, z uwzglednieniem jego
cielesnej, afektywnej i sytuacyjnej obecnosci w $wiecie — mozna by rzec, ze zaangazowanie
oznacza ,,zgode na obecno$¢”. Nie tyle zgode na to, by co$ si¢ wydarzylo, ile na to, by by¢ w
peini tam, gdzie co$ si¢ wydarza. Tylko taka obecno$¢ — cielesna, afektywna, odpowiedzialna
— umozliwia powstanie relacji, ktéra pozniej staje si¢ autopojetyczng petla feedbacku. To nie
jest ,,bladzenie po scenie” ani przypadkowe odgrywanie gestow. To jest pelne otwarcie si¢ na
mozliwo$¢ dziatania, ktéra nie istnieje bez uczestnika. A raczej: uczestnik ja konstytuuje — ale
tylko wtedy, gdy wchodzi z catg swoja gotowosciag w otwartg strukturg zdarzenia.

Dopiero w tym $wietle mozna w pelni zrozumie¢ znaczenie intuicji jako
nadkompetencji. Intuicja nie istnieje jako autonomiczna funkcja psychiczna — ujawnia si¢
wylacznie w akcie dziatania, jako rozpoznanie w czasie rzeczywistym, mozliwe jedynie przy
pelnym zaangazowaniu w sytuacje. Innymi stowy: to zaangazowanie umozliwia pojawienie si¢
intuicji, tak jak umozliwia pojawienie si¢ kairos. Te trzy elementy — zaangazowanie, intuicja
1 kairos — tworza wewnetrzny krag sensotworczy, w ktorym rodzi si¢ akt improwizacyjny: akt
dziatania nieplanowanego, lecz ugruntowanego w realnej obecnos$ci i wewngtrznej gotowosci.

Mozna wrgcz zaryzykowaé stwierdzenie, ze zaangazowanie, intuicja 1 kairos —

wzajemnie si¢ uaktywniajac i konstytuujac — tworza dla samego procesu wewnetrzng petle

204 Mowa tu o okreslonej postawie improwizatora, dla ktorego improwizacja staje sie¢ wyrazem uczciwosci
wobec aktu tworczego. W tym ujeciu wymiar etyczny nie tyle wynika z zaangazowania, ile stanowi jego funkcje
— jego wewngtrzne rozwiniecie i praktyczng konsekwencje. Por.: T. Jorgensmann, R.-D. Weyer, H. EsRichter,
Kleine Ethik der Improvisation...
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autopojetyczng, ktora ostatecznie decyduje o jakosci aktu performatywnego, jakim jest
improwizacja. W tym sensie improwizacja nie jest po prostu spontanicznym dziataniem, lecz
wydarzeniem egzystencjalnym, w ktérym sprawczos¢, obecno$¢ i czas jakosciowy spotykaja
si¢ w jednorazowym, a zarazem powtarzalnym ruchu tworzenia znaczenia.

Zaangazowanie staje si¢ tu niewidzialnym katalizatorem performansu — pierwszym
ruchem, ktory w ogole umozliwia jego zaistnienie. To ono otwiera przestrzen, w ktorej
spotykaja sie¢ podmiotowos$¢, czas 1 dziatanie. Bez zaangazowania nie ma wejscia w kairos, nie
ma intuicji, nie ma improwizacji. Jest tylko plan lub projekt. Improwizacja natomiast — jako akt
sprawczy, sensotworczy i egzystencjalny — moze wydarzy¢ si¢ jedynie wtedy, gdy cztowiek
wchodzi w relacje ze $wiatem nie tylko poprzez mysl, lecz poprzez obecnosé. I tylko wtedy

staje si¢ ona czyms$ wiegcej niz formg — staje si¢ zywym zdarzeniem.
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Atrybuty improwizacji. Préba ujecia ontologiczno-

performatywnego

Na estetyke improwizacji sklada si¢ szereg fenomendw, bez ktorych omoéwienia niniejsze
rozwazania pozostalyby niepeine. To wtasnie one decyduja o jej odrgbnosci na tle innych form
ekspresji artystycznej. Wérod tych fenomendéw wyrdézni¢ mozna zestaw atrybutdéw, ktore
towarzysza improwizacji niezaleznie od dziedziny, w ktorej si¢ ona realizuje. PrzybliZzenie tych
atrybutoéw pozwoli nie tylko na poglebiona analiz¢ samego zjawiska, lecz takze na
doprecyzowanie jego specyfiki — szczegdlnie w kontek$cie interesujacej nas perspektywy
kulturowo-performatycznej. Warto w tym miejscu rozrézni¢ dwa sposoby ujecia improwizacji:
z jednej strony — podejscie filologiczno-historyczne, analizujace zrodtostéw i1 semantyczng
ewolucj¢ pojecia; z drugiej — podejscie fenomenologiczne i operacyjne, koncentrujace si¢ na
tym, czym improwizacja jest jako praktyka i do$wiadczenie wspotczesne. To drugie ujgcie
domaga si¢ precyzyjnego opisu atrybutow, ktore skladaja si¢ na dzisiejsze rozumienie
improwizacji — zaréwno w sztukach dzwigkowych, jak i w szeroko pojetym polu performatyki.

W zwiazku z tym nasuwa si¢ pytanie: czy istnieje zestaw atrybutdw improwizacji, ktore
— niezaleznie od historycznego kontekstu i dziedziny sztuki — konstytuuja ja jako zjawisko o
ustalonej tozsamosci? A jesli tak, to czy mamy do czynienia z obligatoryjnym korpusem cech,
bez ktérych improwizacja nie moze zaistnie¢, czy raczej z fakultatywnym katalogiem
potencjalnosci, z ktorego kazdorazowy akt improwizacyjny czerpie wedlug wiasnych regut i
uwarunkowan? Warto to rozwazy¢, zwlaszcza ze — jak zauwaza Edgar Landgraf — ,aby
improwizacja byla doceniona, zrozumiana i ostatecznie do$§wiadczona jako sztuka, musi
opierac si¢ na koncepcjach i ideach, ktore pozwalaja odr6zni¢ t¢ konkretng praktyke artystyczna
od innych praktyk”2%,

Sprébujmy zatem wyszczegolnié te atrybuty, ktore sprawiaja, ze improwizacja — na tle
innych fenomenow artystycznych — jawi si¢ jako zjawisko o wyraznej, autonomicznej
strukturze cech. Zastrzec nalezy jednak, ze nie wszystkie z proponowanych tu kategorii maja
charakter wytacznie deskryptywny. Czg$¢ z nich pelni funkcj¢ pojeciowych ram dla niniejszych
rozwazan 1 stanowi konceptualne rusztowanie tej pracy. Stad przyjecie terminu ,atrybut”,

rozumianego — za Stownikiem Jezyka Polskiego — jako: ,,podstawowa cecha przedmiotu, bez

205 E. Landgraf, Improvisation as art: conceptual challenges, historical perspectives, New York, NY 2011, s. 24.
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ktorej nie mogltby on istnie¢ lub byltby nie do pomyslenia”, tudziez: ,,cecha jakiejs$ rzeczy, osoby
lub zjawiska, wyrdzniajaca je sposrod innych’20°,

Sporzadzona tu lista nie jest jednak wylacznie wynikiem akademickiej analizy
fenomenu improwizacji. Wynika réwniez z obserwacji uczestniczacej i oparta jest na osobistym
doswiadczeniu artystycznym oraz wieloletniej praktyce zawodowej, do ktorej w toku tej pracy
wielokrotnie si¢ odwotuje. Co wigcej, stanowi ona rezultat refleksji towarzyszacych realizacji
autorskiego projektu Improwizje — serii wywiadow poswigconych rozumieniu improwizacji,
przeprowadzonych z przedstawicielami réznych srodowisk artystycznych. Projekt ten,
zrealizowany w 2020 roku przy wsparciu Ministerstwa Kultury, umozliwit nie tylko
zarysowanie spektrum praktyk i pogladow funkcjonujacych w S$rodowisk tworczym, ale
réwniez skonfrontowanie ich z aktualnym stanem badan akademickich nad tym zjawiskiem.

Cho¢ nie jest celem niniejszego rozdziatu prezentacja szczegdlowych wynikéw
wspomnianego projektu, to materiaty zebrane podczas jego realizacji odegraly znaczaca role w
doprecyzowaniu listy przypisanych (a niekiedy jedynie domniemanych) atrybutéw
improwizacji. Jednym z istotnych wnioskow, ktory wytonit si¢ z tych rozméw, byla obserwacja,
iz w percepcji wielu tworcow szczeg6lnie pozadanymi cechami improwizacji sg innowacyjno$¢
i dekonstrukcja — kategorie, ktore nie zawsze mialy taki status i nie w kazdej epoce byty
uznawane za konstytutywne dla improwizacji.

I cho¢ w osobnym rozdziale niniejszej pracy omdowiona zostala historia improwizacji w
kontekscie europejskiej mysli filozoficznej 1 estetycznej, to dla porzadku warto w tym miejscu
przypomnie¢, ze ,rozumienie sztuki, w tym improwizacji, przez zachodnie spoteczenstwo
zmienito si¢ zasadniczo w drugiej potowie XVIII wieku. Przed osiemnastym wiekiem
innowacyjno$¢ nie byta gtéwnym przedmiotem zainteresowania ani dla sztuki w ogole, ani dla

improwizacji w szczegdlnosci™??.

Kojarzone dzi§ z improwizacja ,.cechy takie jak
innowacyjno$¢ czy dekonstrukcja sa bezposrednio zwigzane z nowozytnymi koncepcjami
sprawczosci 1 ekspresji, ktére wywodzg si¢ z X VIII-wiecznych idei podmiotowosci i geniuszu
artysty”?%%. Nie majg one charakteru uniwersalnego — sg kulturowo uwarunkowane i typowe dla
zachodniego paradygmatu artystycznego.

Cho¢ niniejsza dysertacja koncentruje si¢ na kulturze Zachodu, to dla ukazania jej

swoisto$ci warto przytoczy¢ przyktad spoza tego kregu. Pozwoli to jeszcze wyrazniej

206 Atrybut, [w:] Stownik Jezyka Polskiego PWN.
207 E. Landgraf, Improvisation as art..., s. 10.
208 Ibid., s. 12.
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zarysowac specyfike europejskiego rozumienia improwizacji. Jak zauwazaja badacze, ,,stopien,
w jakim improwizacja kojarzona jest z innowacyjnoscia, nie tylko jest zjawiskiem
nowoczesnym, ale takze charakterystycznym wytacznie dla kultury Zachodu. Mozna si¢ o tym
przekonaé, porownujac ja z tradycjg niezachodnig™?*. Przyktadem moze by¢ muzyka indyjska,
w ktorej improwizacja uwazana jest za form¢ sztuki najwyzszej rangi — jednak jej celem nie
jest innowacyjnos$¢, lecz raczej doskonalenie formy i glgbokie zanurzenie w ustalonym idiomie
estetycznym. Analogicznie bylo w Europie przed XVIII i XIX wiekiem, zanim doszto do
wspomnianych wcze$niej przemian w postrzeganiu sztuki i tworczosci. Szczegdlowe
omoéwienie tych przemian zawarte zostato w rozdziale po§wigconym historii improwizacji.
Tymczasem, pamigtajac o zmiennosci funkcji i znaczen improwizacji na przestrzeni
epok, przejdzmy do przedstawienia i omowienia poszczegdlnych atrybutéw z nig zwigzanych.
Atrybuty te — traktowane jako podstawowe wyznaczniki danego zjawiska — stanowia probeg
uchwycenia fenomenu improwizacji w jego konstytutywnych cechach. W tym miejscu
konieczne jest jednak wazne zastrzezenie terminologiczne: brak wypracowane;j,
interdyscyplinarnej siatki pojgciowej poswigconej improwizacji — zwlaszcza w jej wymiarze
kulturowym 1 performatywnym — sprawia, ze w niniejszym tekscie positkuje si¢ terminami
wywodzacymi si¢ z roznych dyscyplin humanistycznych, takich jak performatyka,
literaturoznawstwo, filozofia czy estetyka. Proponujac ich nowe zastosowanie w konteks$cie
analizy improwizacji, mam nadzieje, ze przyczynia si¢ one do wzbogacenia refleksji nad tym
zjawiskiem i zostang na trwale wprowadzone do dyskursu naukowego jej poswieconego.
Przedstawiona ponizej lista atrybutow ma charakter postulatywny i otwarty. Nie rosci
sobie prawa do wylacznosci ani do uniwersalnosci, lecz stanowi probg opisania improwizacji
jako fenomenu o okreslonej estetyce, epistemologii i dynamice. Kolejno$¢ prezentowanych
cech nie wyznacza ich hierarchii — przeciwnie, wiele z nich przenika si¢ i wspottworzy zlozony
idiom dziatania improwizacyjnego. Nie wykluczam wigc, ze dalsze badania ujawnig potrzebe

dotaczenia nowych atrybutéw lub przeformutowania juz zaproponowanych.

Nazywos¢

299 Tbid.
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Nazywos¢ (liveness) to ,,jedno z kluczowych poje¢ w teatrologii i performatyce od ponad
dwudziestu lat, czgsto wskazywane jako podstawowa cecha przedstawien teatralnych i
projektow realizowanych w ramach sztuk performatywnych. Jedne i drugie odbywaja si¢
bowiem tu i teraz, a oferowane przez nie kognitywno-afektywne do§wiadczenia zaleza przede
wszystkim od cielesnej wspotobecnosci wykonawcow i uczestnikow’?1°. Zgodnie z definicja
przyjeta przez wielu badaczy, m.in. Philipa Auslandera, nazywo$¢ oznacza wydarzenie
odbywajace si¢ tu i teraz, ktorego sens i oddziatywanie wynikaja bezposrednio z cielesnej
wspoOtobecnosci  wykonawcow 1 uczestnikéw, a takze =z kognitywno-afektywnego
doswiadczenia, jakie ta wspotobecno$¢ umozliwia. Improwizacja, jako jedno z dziatan o
charakterze performatywnym, niemal automatycznie wpisuje si¢ w to rozumienie nazywosci —
jawi sie jako sztuka obecno$ci, dzialanie dokonywane w czasie rzeczywistym, wspottworzone
z publiczno$cig. W tym sensie nazywo$¢ mozna uzna¢ za jeden z jej konstytutywnych
atrybutow — warunkujacych zarowno jej przebieg, jak 1 sposob odbioru.

Jednakze, obraz ten komplikuje si¢, gdy zdamy sobie sprawg, ze improwizacja moze
mie¢ takze charakter intymny, prywatny lub przygotowawczy — i wowczas odbywa si¢ bez
udziatu $wiadkow?!!. Pozostaje wtedy dzialaniem, w ktorym aspekt obecnosci $wiadka
przestaje by¢ warunkiem par excellence. W takiej sytuacji przestaje spetnia¢ warunek
nazywosci w sensie performatycznym: dziatanie nie jest rownoczesne z jego prezentacja, a wigc
brakuje w nim kluczowego elementu — odbiorcy, ktory moglby je potwierdzi¢ lub
wspottworzy¢.

Stad konieczne jest rozréznienie dwoch wariantow improwizacji:

o Improwizacja performatywna (na zywo) — jako ,,praktyka jednoczesnego tworzenia i
prezentacji dziatania™?!?; opiera si¢ na obecno$ci widza, ktory nie tylko poswiadcza
autentycznos¢ zdarzenia, ale i staje si¢ jego wspotuczestnikiem, no$nikiem pamigci oraz
wspottworea znaczenia.

o Improwizacja jako proces tworczy (bez publiczno$ci, przygotowawcza) — dziatanie

odbywajace si¢ bez udziatu $§wiadkow, ktorego celem nie jest prezentacja®!3, lecz

eksploracja: generowanie materialu, poszukiwanie rozwigzan, wynajdywanie form. W

210 M. Sugiera, Nazywosé..., s. 143.

211 por.: L. Drabik, A. Stankiewicz (red.), Sfownik jezyka polskiego PWN, Warszawa 2006.

212 G. Grove, S. Sadie (red.), The New Grove dictionary of music and musicians, London : Washington, D.C
1980.

213 Por.: L. Drabik, A. Stankiewicz (red.), Sfownik jezyka polskiego PWN...

96



tym sensie staje sie ona strategig tworczg?!

, ktorej rezultatem moze by¢ dzieto
utrwalone — kompozycja, spektakl, tekst (improwizacja jako rezultat dziatan

improwizacyjnych).

Ten drugi wariant czgsto umyka uwadze badaczy, a jednak odgrywa istotng rolg w
praktyce artystycznej. Mozna go uzna¢ za rewers improwizacji performatywnej — jej
wewnetrzne przygotowanie, zrédtowy impuls lub laboratorium. W tym wariancie staje si¢
kompozycja, dzietem zamknigtym, skonczonym, ktoérego ontologiczne cechy (skonczonos¢,
doskonato$¢, etc.) zostaja przeciwstawiane cechom improwizacji  (doraznosc,
natychmiastowos$¢, tymczasowose, etc.).

W konsekwencji, nazywos¢ jako atrybut improwizacji moze by¢: 1. warunkiem
koniecznym dla jej performatywnej odstony, 2. opcjonalnym aspektem w przypadku jej
strategiczno-tworczej funkcji. To napigcie — migdzy tym, co wydarza si¢ tu i teraz, a tym, co
zostato ,,wynalezione” bez $§wiadka — jest jednym z najbardziej intrygujacych paradoksow

improwizacji jako sztuki.

Natychmiastowos$¢?™

Tymczasem, ,,natychmiastowos$¢ procesu komponowania zawsze budzita obawy co do jakos$ci
1 oryginalno$ci improwizacji. Wymuszona tymczasowo$¢ wystepu na zywo moze by¢
postrzegana albo jako umozliwiajagca inwencje, albo, potwierdzajac stare podejrzenia, jako
zachecajgca do powtarzalno$ci™?!'®. Improwizacja jako proces, cho¢ nie opiera si¢ na z gory
ustalonym planie, jest jednak dzialaniem gleboko zakorzenionym w doswiadczeniu i
powtorzeniu. To wlasnie dzigki do§wiadczeniu mozliwe staja si¢ dziatania dorazne, pozornie

podejmowane ,,na poczekaniu”, ktére — cho¢ nie do powtdérzenia w doktadnej formie — z

214 Por.: A. Rumiez, Improwizacja jako strategia w tworczosci architektoniczne;...

215 Zaczerpniety z teorii performatyki termin natychmiastowo$¢ performatywna (ang. performative immediacy),
do ktorego si¢ tu odwotuje, wydat mi si¢ zbyt rozwlekly na tytul atrybutu — stad decyzja o jego skroceniu.
Uzywam jednak tego poje¢cia wlasnie w znaczeniu zaczerpnigtym z teorii dziatania performatywnego. Por. Sara
Ramshaw, ,,The Paradox of Performative Immediacy: Law, Music, Improvisation”, Law, Culture and the
Humanities 0(0) 1-12 (2013). Natychmiastowo$¢ rozumiem tu nie jako pospiech czy szybkos¢ dziatania, lecz
jako brak dystansu czasowego mi¢dzy impulsem a odpowiedzig — bezposrednios¢ reakcji, ktora konstytuuje
dziatanie improwizowane jako wydarzenie performatywne. W tym sensie kategoria ta wigze si¢ z obecnoscia,
uwaznoscia i responsywnoscia, a nie z technicznym ,,tempem”.

216 B, Landgraf, Improvisation as art..., s. 19.
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powtorzenia wlasnie wynikaja. Jacques Derrida ujal to nastgpujaco: ,,samo pojecie
improwizacji graniczy z czytaniem, poniewaz to, co cz¢sto rozumiemy przez improwizacje, to
tworzenie czego$ nowego, ale czego$, co nie wyklucza wczesniej napisanych ram, ktére to
umozliwiajg?!”.

Trafiamy tu na kolejne parametry improwizacji, ktére takze odsylaja nas do jezyka —
tym razem moéwionego — a wigc do tradycji oralnosci. Mowa tu o formularnosci (lub:
formulowos$ci — oba terminy stosowane sg zamiennie) oraz o ekspresji (rozumianej jako wyraz
osobisty)?!'®. Oba te elementy funkcjonuja na poziomie stylu i skfadaja si¢ na zjawisko okreslane
mianem kompozycji formularnej?!®. Jej racja bytu ujawnia si¢ w sytuacji doraznej, tu i
teraz, ktorg cechuje wtasnie natychmiastowos$¢ performatywna — dziatanie realizowane
bez uprzedniego planu, wymagajace jednoczesnie skutecznosci i komunikatywnosci.

To wlasnie w takich sytuacjach formularno$¢ spetnia rol¢ zasobu: pozwala
improwizatorowi siegna¢ po gotowe struktury, figury i formuty, ktére zapewniaja plynnos¢
wypowiedzi oraz spdjnos¢ formalng. Ekspresja natomiast umozliwia nadanie tym formom
indywidualnego charakteru, wyznaczajac wlasny idiom w ramach konwencji. Oba te parametry
wspieraja natychmiastowos$¢ improwizacji — pozwalajac dziata¢ w czasie rzeczywistym — ale
jednoczes$nie ja ograniczaja, narzucajac reguly, normy i oczekiwania, ktorych przekroczenie
wigze si¢ z ryzykiem niezrozumiatos$ci lub utraty spdjnosci. Mozna wigc powiedzieé, ze
formularno$¢ i ekspresja tworza napigcie wewnatrz improwizacyjnego dziatania: migdzy tym,
co zakodowane, a tym, co indywidualne; miedzy tym, co znane, a tym, co nowe. W tym sensie,
natychmiastowos¢ performatywna nie jest czysta improwizacja bez podstaw, lecz opiera si¢ na
tworczym zarzadzaniu zasobami — pamigcig formul, do§wiadczeniem ich uzycia oraz
umiejetnoscia ich modyfikacji w realnym czasie dziatania.

Ponizej przyjrzymy si¢ tym parametrom w kontek$cie improwizacji, ktadac szczeg6lny
akcent na ich zwigzek z natychmiastowo$cig jako podstawowym atrybutem dziatania

improwizacyjnego. Jeden z najwybitniejszych badaczy oralnosci, Walter J. Ong, wskazuje, ze

217 J. Derrida, O. Coleman, The Other’s Language: Jacques Derrida Interviews Ornette Coleman, 23 June 1997,
thum. T. S. Murphy, ,,Genre” t. 37 nr 2 (2004), DOI: https://doi.org/10.1215/00166928-37-2-319, s. 322.

218 Po zebraniu wynikow «ogdlnych cech jezyka» okazuje si¢, ze najczesciej wystepujacymi cechami sa: 1.
ekspresja, 2. formutowos¢”. Zob.: 1. Bajerowa, Swoistos¢ jezyka religijnego i niektore problemy jego
skutecznosci [w:] Lodzkie Studia Teologiczne, t. 3, £6dZ 1994, s. 15.

219 Jak wymienia Walter Ong, formutowo$¢ (kompozycja formularna) to: ,,addycyjne, a nie podporzadkowane
konstruowanie zdan, nagromadzenie zamiast analizy, powtarzanie, zachowawczos¢ (tradycjonalizm), bliskos¢ do
ludzkiego zycia, agonistycyzm, empatia i zaangazowanie zamiast obiektywizacji, homeostatycznos¢
(terazniejszo$¢), sytuacja zamiast abstrakcji”. Dodajmy jeszcze dla porzadku, iz formutowo$¢ ma funkcje
mnemotechniczng. Zob.: W.J. Ong, Oralnos¢ i pismiennosc..., Op. cit., gtdbwnie strony 69-103.
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kompozycja formularna charakteryzuje si¢ migdzy innymi: konstrukcja addycyjng (tfaczona),
powtarzalnoscig formut, emocjonalnym zaangazowaniem i subiektywizmem wypowiedzi.
Formularno$¢ peti przy tym funkcje mnemotechniczng — nie tylko stylotworcza, ale rowniez
funkcjonalng, wspierajaca skuteczno$¢ i ptynno$¢ przekazu. Ekspresja za$ — jako nos$nik emocji
i indywidualno$ci — umozliwia nadanie improwizowanej wypowiedzi cech osobistych,
rozpoznawalnych i unikalnych. Improwizowanie polega zatem na si¢ganiu do pewnego
depozytu do§wiadczen i ustalonych ram, a — moéwiac wprost — do formut.

Grecki czasownik rhapsoidein, oznaczajacy ,zszywanie piesni”  (rhaptein —
,»Zszywac”, oide — ,,piesn”), doskonale ilustruje to zjawisko i — w pewnym sensie — potwierdza
stowa Derridy. Improwizacja, korzystajac z istniejacego depozytu, zszywa dostgpne w nim
formuly 1 struktury, dziatajac na zasadach ,,oralnej noetyki, [ktora] opierata si¢ na formutowym
sposobie [constitution] myS$lenia”*?°, W takim ujeciu, improwizacja ma na celu ,,tworzenie
rozpoznawalnych wzoréw, form, dziet lub innych rzeczy z mniej lub bardziej przypadkowych

perturbacji™??!.

Formularno$¢ (w) improwizacji wynika zatem z jej charakteru
performatywnego i odwotuje si¢ do tego samego mechanizmu, ktory lezy u podstaw retoryki
kultur oralnych. Jak zauwaza Ong, ,,stanowi odniesienie do literackich i psychologicznych
miejsc wspdlnych”**? — swoistych zasobow form i tresci dostepnych uczestnikom danego kodu
kulturowego.

Formularnos$¢ faczy si¢ rowniez z Bachtinowskim pojeciem dialogiczno$ci: zaktada
obecno$¢ drugiego (innego) w akcie wypowiedzi, na zasadzie przywotania, parafrazy czy
odsytacza (w przypadku tekstu méwionego nalezatoby méwi¢ wrecz o paratekstualnosci). Tego
rodzaju odniesienia nie tylko wspieraja samego improwizujacego — stanowigc zasob gotowych
do wykorzystania wzorcow — ale tez ulatwiaja komunikacj¢ z odbiorcg. Formularno$¢ stuzy
wigc zardwno przykuwaniu uwagi, jak i tworzeniu relacji z publicznos$cia. Opiera si¢ przy tym
na ,ekonomii, jakg narzucajg metody kompozycji oralnych™?, gdzie — jak podkreslaja
teoretycy — ,,formutowe, state wzorce sg istotne dla efektywnego funkcjonowania??* tego typu
praktyk. Odwotywanie si¢ do wspdlnych, znanych form i zwrotéw pozwala zar6wno nadawcy,

jak 1 odbiorcy, na szybsze uchwycenie sensu przekazu i jego struktury. ,,Redundancja,

220 W.J. Ong, Oralnosé¢ i pismiennosé..., s. 58.
221 E, Landgraf, Improvisation as art..., s. 20.
222W.J. Ong, Oralnosé i pismiennosé..., s. 201.
223 Ibid., s. 55.

224 Ibid., s. 58.

99



powtarzanie tego, co dopiero powiedziano, gwarantuje nadawcy i odbiorcy porozumienie”?? —

staje si¢ wigc narzedziem budowania rozpoznawalnosci i poczucia sensu.

Drugi z kluczowych parametrow kompozycji formularnej — ekspresja osobista — z jednej
strony uzupetnia formularno$¢, z drugiej nadaje jej indywidualny wymiar. To wlasnie ona
sprawia, ze improwizacja — mimo oparcia na powtarzalnych wzorcach — moze sta¢ si¢
unikalnym wyrazem osobowosci tworcy. Improwizator, korzystajac z tego samego zestawu
formul, moze ,,stwarza¢” wlasny idiom — rozpoznawalny i charakterystyczny styl. Jak zauwaza

99226 __ a

Irena Bajerowa, ,,formutowos$¢ (a wigc powtarzalnosc¢, jednostajno$¢) niszczy ekspresje
wiec, jak mozna by doprecyzowac, ogranicza jej swobodg i oryginalno$¢. Uzyty przez badaczke
czasownik ,.niszczy” warto jednak ztagodzi¢: nie tyle unicestwia on ekspresj¢, co narzuca jej
ramy 1 wymusza tworcza dyscypling.

W tym uje¢ciu improwizacja staje si¢ nieustannym procesem wyboru i negocjacji migdzy
dwiema sitami: powtorzeniem a nowos$cia, wzorcem a odstgpstwem, strukturg a ekspresja. To
proces, ktory ,uciele$nia kreatywne podejmowanie decyzji w czasie rzeczywistym” 27 —
dzialanie dynamiczne, zmienne i zakorzenione zarowno w przesztosci (do§wiadczeniu), jak i w

terazniejszym akcie tworczym.

Temporalnosc¢

Ulotno$¢ improwizacji, jej tymczasowos$C¢, a zatem dzialanie w czasie rzeczywistym i
nieuchwytno$¢, to nie tylko jedne z jej najbardziej oczywistych i — paradoksalnie — najmniej
dyskutowanych atrybutow, ale takze takie, ktore w duzej mierze przyczynity si¢ do tego, iz
improwizacja pozostaje niemal nieobecna w humanistycznym dyskursie akademickim??®,
Tymczasem jednym z kluczowych atrybutéw improwizacji jest wlasnie temporalnos¢ — $cisty

zwigzek z czasem, ktorego nie moze ona przekroczy¢ ani przezwyci¢zy¢. Improwizacja nie

2% 1bid., s. 80.

226 1. Bajerowa, Swoistos¢ jezyka religijnego i niektére problemy jego skutecznosci..., t. 3, s. 15.

227 Tekst w oryginale brzmi: ,,Improvisation embodies real-time creative decision-making (risk-taking, and
collaboration)”. Zob.: A. Heble, W. Siemerling, Voicing the Unforeseeable: Improvisation, Social Practice,
Collaborative Research [w:] Kanada 2010, s. 4.

228 Podczas gdy w sztuce (muzyka, teatr, taniec, sztuka performansu) i naukach spotecznych (antropologia,
socjologia, teoria zarzadzania, a nawet pedagogika) praktyka improwizacji byla badana od dziesigcioleci dosé¢
szeroko, improwizacja dopiero niedawno przyciagneta szersza uwage nauk humanistycznych”. E. Landgraf,
Improvisation as art..., s. 14.
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istnieje poza czasem: jest calkowicie osadzona w jego przeplywie, pojawia si¢ i znika, bedac
zawsze w trakcie, nigdy po... To temporalno$¢ sprawia, ze mozemy w improwizacji
wspotuczestniczy¢, ale nie mozemy poddac jej formalnej analizie tozsamej z analizg dzieta
zapisanego. Nie istnieje bowiem zaden trwaty artefakt, ktory mozna by podda¢ badaniu ex post.
Brak tego artefaktu — brak zapisu, ktory pozwalalby na archiwizacj¢, porownanie, rekonstrukcje
— miat jednak swoje kulturowe konsekwencje: przyczynil si¢ do nizszego statusu improwizacji
w hierarchiach estetycznych i epistemologicznych.

Kultura europejska, bedaca kulturag (wysoce) pismienng, od wiekow koncentrowata sie
na badaniu tekstu — nie dziatania. To wlasnie ,,pismo sprawia, ze «stoway zdaja si¢ przypominac
swego rodzaju rzeczy, poniewaz myslimy o nich jako o widzialnych $ladach sygnalizujacych
stowa tym, ktore dekoduja te §lady; w tekstach i ksigzkach mozemy oglada¢ wpisane tam
«stoway 1 dotkna¢ ich. Stowa pisane stanowig residuum [residue]. Tradycja oralna takiego
residuum lub depozytu nie posiada™??.

Konsekwencja tego przywigzania do pisma jako gwaranta utrwalenia i legitymizacji
znaczen jest fakt, ze ,,badanie zjawisk lub wypowiadanych prawd w abstrakcyjnym porzadku
wynikania, klasyfikacji, wyjasniania jest niemozliwe bez pisma i lektury?3°. To tekst i znak —
od momentu upowszechnienia pisma — byly gldwnymi przedmiotami refleksji, analiz i
interpretacji. Efemeryczno$¢ improwizacji i przemijalno$¢ oratury®!, cho¢ rownie nosne
znaczeniowo, pozostawaly poza gldéwnym nurtem akademickiego namystu. Oba zreszta
zjawiska — improwizacja i oratura — wykazuja podobny model utrwalania i przekazu: nie
opieraja si¢ na notacji, lecz na dziataniu. Obie realizujg si¢ nie poprzez zapis, lecz poprzez
wydarzenie.

Wspominam o tym nie bez powodu. Blisko§¢ obu modeli — oralno$ci 1 improwizacji —
pozwala bowiem na positkowanie si¢ w analizie improwizacji dorobkiem badan nad kulturami

rzedpi$émiennymi®3? i pismienno-mnemotechnicznymi. Kluczowe znaczenie maja tu
Yy

229 W.J. Ong, Oralnosé¢ i pismiennosé..., s. 42.

20 Ibid., s. 38.

21 Termin oratura, wprowadzit afrykanski badacz jezyka Pio Zirimu na okre$lenie tresci kultury
przekazywanych ustnie i to nim bede¢ postugiwat si¢ w tekscie na okreslenie praktyk niepismiennych. Czynig¢ to
mimo tego, ze termin literatura ustna wciaz funkcjonuje jako bardziej powszechny zar6wno w pismiennictwie
akademickim, jak i popularnym, chociaz jest de facto oksymoronem. Termin literatura bowiem znaczy pisma
(fac. literatura od litera, litera alfabetu) i obejmuje okreslony zespo6t materiatoéw pisanych. Encyklopedia
literatury afrykanskiej, podaje nastgpujaca definicj¢ oratury: ,,przekaz oparty o stowo mowione, ktory ozywa
tylko w danej spotecznos$ci, w danej kulturze, czyli takze w danym jezyku”. Por.: S. Gikandi (red.), The
Routledge encyclopedia of African literature, Abingdon 2009.

232 Termin ,,przedpi$mienny”, cho¢ uzyteczny, a niekiedy niezbedny, uzywany bezwiednie rodzi te same
problemy co termin , literatura oralna”, cho¢ moze nie tak jednoznacznie. ,,PrzedpiSmienny” sugeruje, ze

101



zwlaszcza prace Waltera Onga Oralnosé i pismiennosé®®3, czy dzietlo Marshalla McLuhana
Galaktyka Gutenberga®**, a takze praca Pawta Gancarczyka Muzyka wobec rewolucji druku®>
— by wymieni¢ tylko te najbardziej przydatne w kontekscie niniejszego tekstu.

Improwizacja, traktowana co najwyzej jako umiejetno$¢ praktyczna, ktorg nalezalo
opanowac, doczekata si¢ licznych traktatow w dziedzinach artystycznych — w szczeg6lnosci w
muzyce. Do momentu przetomu estetyczno-spotecznego, ktory nastapil pod koniec XVIII
wieku, kazdy szanujacy si¢ muzyk nie tylko powinien byt umie¢ improwizowaé — on musiat to
potrafi¢. Wynikalo to nie tylko z charakteru é6wczesnych partytur i systemu notacji, ale takze z
faktu, iz nie istnial woéwczas muzyczny kanon w dzisiejszym rozumieniu — repertuar
podlegajacy utrwaleniom, rekonstrukcjom i powtoérzeniom. Przeciwnie, liczyla si¢ nowos¢ i
umiejetnosé tworczego reagowania w czasie rzeczywistym.

Wigkszo$¢ muzyki tamtego czasu nie doczekata si¢ druku. Odreczne partytury czgsto
zawieraly zamierzone ,luki” — miejsca wymagajace uzupelnienia podczas koncertu.
Wypehiano je na biezaco, ex tempore, improwizujac. Co istotne, jak zostalo juz wczesniej
powiedziane, w tym okresie nie chodzilo w improwizacji o innowacyjno$¢ w sensie
nowatorstwa. Improwizujagcy muzyk wypetnial owe przestrzenie wariantami uznanymi za
stosowne, adekwatne — stylistycznie i funkcjonalnie ,,mozliwe”. Improwizacja byta wiec nie
tyle twoérczym przetamaniem konwencji, ile jej aktualizacja w czasie rzeczywistym. Taki stan
rzeczy utrzymywat si¢ az do przetomu o$wieceniowego, ktory wprowadzit nowe myslenie o

dziele, autorstwie, oryginalno$ci i kanonie.

W tym okresie mozemy by¢ $wiadkami tego, jak praktyka improwizacji na scenie (w ramach
Commedia dell'arte 1 pokrewnych tradycji teatralnych) oraz w muzyce zostata w wigkszosci
wyrugowana ze ,,sztuki wysokiej". Jako ofiara rozréznienia mi¢dzy sztuka ,,wysoka" i ,,niska" -
rozréznienia, ktore w duzej mierze opiera si¢ na oddzieleniu tego, co wieczne, od tego, co
przemijajace, tego, co state, od tego, co ulotne, tego, co idealne i ogolne, od tego, co rzeczywiste

i szczegolne - improwizacja jest wypierana z ,,oficjalnych" rozwazan estetycznych?3,

Ulotno$¢ improwizacji, jej efemeryczno$¢ i nieuchwytnos¢, sprawity, ze w oczach

spoleczenstwa ery nowoczesnej — a wiec spoleczenstwa zorganizowanego wokot logiki

oralno$¢ — ,,pierwotny system modelujacy” — jest anachronicznym odchyleniem od ,,wtérnego systemu
modelujacego”, ktory po nim nastgpil”. Zob.: W.J. Ong, Oralnosc i pismiennosc..., s. 44.

3 W.J. Ong, Oralnosé i pismiennosé...

234 M. McLuhan, Galaktyka Gutenberga: tworzenie cztowieka druku, thum. A. Wojtasik, Warszawa 2021.
235 P, Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku: przemiany w kulturze muzycznej XVI wieku, Torun 2011.
236 B, Landgraf, Improvisation as art...,s. 7.
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przemystu, reprodukowalno$ci, postegpu 1 kontroli — improwizacja stala si¢ bytem
niepozadanym, a przynajmniej podejrzanym. Z jednej strony nie dawala si¢ utrwali¢ ani
powtorzy¢, z drugiej — wymykata si¢ dominujagcym modelom estetycznym opartym na
trwalo$ci, kompozycyjnej integralnosci i1 autorstwie. W porzadku symbolicznym modernizmu
— opartym na ideatach racjonalno$ci, autonomii dzieta i roli tworcy jako sprawczego podmiotu
— improwizacja byla anomalig.

Tym, co zaj¢lo jej miejsce — jako figura pozadana i afirmowana — byla nowoczesna
podmiotowo$¢ tworcza. Podmiot ten, wywiedziony z X VIII-wiecznych koncepcji estetycznych
i filozoficznych, zwigzany byl z ideami sprawczosci, ekspresji i oryginalnosci, ktore
konstytuowaly nowoczesne pojecie geniuszu. Improwizacja jako praktyka oparta na
reagowaniu, repetycji, konwencji i procesie, jawita si¢ jako dziatanie sprzeczne z tym ideatem.
O ile twoérca-autor miat dziala¢ z zamystem i zgodnie z uprzednim planem, tworzac dzieto
wyjatkowe, ukonczone i podpisane wlasnym nazwiskiem, o tyle improwizator dziatat in statu

nascendi, w sposob niekoniecznie przewidywalny, niepowtarzalny, niepodpisany.

Podmiotowos$¢3’

Podmiotowo$¢ — a wigc skupienie na tym, kto improwizuje — prowadzi nas wprost do XIX
wieku, czyli do momentu wyksztatcenia si¢ modelu improwizacji solowej, znanego z praktyki
takich artystow jak Paganini czy Liszt a pdzniej takze jazzowych wirtuozow. W tym
paradygmacie centrum uwagi przesuwa si¢ z samego zjawiska improwizacji na wykonawce, z
tego, co jest improwizowane, na to, kfo improwizuje. Paradoksalnie, cho¢ obecno$¢ podmiotu
byta w improwizacji oczywista ,,od zawsze” — bo kazda improwizacja wymaga podmiotu, ktory
ja inicjuje — to jednak dopiero od drugiej potowy XVIII wieku zaczg¢to nadawac temu faktowi
znaczenie estetyczne, ideologiczne i kulturowe.

Podmiotowos¢ w tym ujeciu staje si¢ kategoria kluczowa dla zrozumienia

nowoczesnego postrzegania improwizacji — nie tyle jako dziatania, co jako wyrazu

237 W dziataniach o charakterze performatywnym, ,,wazna staje sie¢ podmiotowo$¢ performera. Podmiotowo$¢
dekonstruuje jego wlasng tozsamos$¢, naktada na nig inne, pokazujac, jak nasze tozsamosci ulegaja ciagtym
zmianom, potwierdzajac rowniez to, co méwita Butler o performatywnosci pfci [...]. Podmiotowos¢ performera
zmusza do dialogu cial, gestow, dotyka materialno$ci performeréw na scenie [...]”. Zob.: M. De Marinis,
Performans i teatr : od aktora do performera i z powrotem?, ttam. E. Bal [w:] E. Bal, D. Kosinski (red.), E. Bal
(thum.), Performatyka: terytoria, Krakow 2017, s. 32.
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jednostkowej ekspresji. Ten zwrot byt konsekwencja przeobrazen filozoficznych, spotecznych,
naukowych, technologicznych i estetycznych epoki Oswiecenia, w ktoérej zaczeto formutowaé
nowe rozumienie ,,autonomicznego podmiotu” jako zrédla sensu, sprawczosci i ekspresji.
,2Autonomiczny podmiot stat si¢ dla O$wiecenia i nowoczesnosci centrum wtadzy nie tylko
zdolnej zapanowa¢ nad $wiatem, lecz faktycznie dokonujacym tego dzieta na drodze
podporzagdkowania sobie $wiata przyrody dzieki nauce i jej wykorzystaniu w technice”?38,
Blisko$¢ improwizacji z estetyka geniuszu sprawia, ze improwizujacy solista
postrzegany jest jako (s)tworca, a jego improwizacja jako dzielo — wyjatkowe, spektakularne,
niepowtarzalne. Na gruncie muzyki improwizacja przestaje by¢ powszechng kompetencja
zawodowa, a staje si¢ elitarng praktyka zarezerwowang dla wybranych jednostek obdarzonych
szczeg6lnym darem. W praktyce orkiestrowej muzycy przestaja improwizowac — nie tylko z
powodu rosngcej precyzji zapisu nutowego, ale takze z racji na postgpujaca specjalizacje i
rosngcg role dyrygenta jako straznika partytury?°. W poezji improwizacja zyskuje cechy
niemal boskie — staje si¢ wyrdznikiem najwybitniejszych tworcow i tworczyn. Z kolei w teatrze,
mimo oficjalnej marginalizacji i wzrostu znaczenia rezyserii jako instytucji kontrolujacej sens
inscenizacji, pomimo oficjalnego usunigcia jej ze sceny oraz sponsorowanej przez panstwo
cenzury, ,,nie stracita na popularno$ci nawet u szczytu epoki o§wiecenia™?4,
Co istotne, klasycystyczne odwotanie do antyku wzmacniato jeszcze ten zwrot.

,.Improwizator mogt by¢ postrzegany jako nowozytny odpowiednik aojda?*!

— starozytnego
piesniarza i wgdrownego poety — a sama improwizacja jako przejaw ,.specyficznej sytuacji
artystycznej”, ktora korespondowata z ideami harmonii, proporcji 1 autentyzmu
wywiedzionymi z tradycji greckiej. Estetyka klasycyzmu, poprzez swoja fascynacj¢ antykiem,
uznawata improwizacj¢ za jedng z praktyk, ktére nie tylko mialy wartos$¢ intelektualna, ale i
symboliczng — jako ogniwo taczace wspotczesnos¢ z idealizowang przesztoscia.

Tymczasem improwizacja, rozumiana jako ,,specyficzny sposob tworzenia, jako forma

199242

obcowania artysty ze stuchaczami”?#?, jako agonistyczny model**® prezentacji individuum, staje

238 1. Bokwa, Elementy personalizmu — podmiotowosé i indywidualnosé — w postmodernistycznej dyskusji
filozoficznej, ,,Studia Koszalinsko-Kotobrzeskie” nr 19 (2012), s. 15.

239 Drzieta drukowane wymagaja zamkniecia w tym sensie, ze muszg zosta¢ doprowadzone do postaci mozliwie
doskonatej i jednoznacznej, co dotyczy zardwno tekstu, jak i przekazujacego go medium”. Zob.: P. Gancarczyk,
Muzyka wobec rewolucji druku..., s. 231.

240 B, Landgraf, Improvisation as art...,s. 12.

2411, Puchalska, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na tle europejskim..., s. 96.

242 Ibid., s. 95.

243 Mam tu na my§li fakt, iz nawet improwizacja solowa przetomu XVIII i XIX w., bedac dziataniem mocno
intertekstualnym byta obarczona niecodzownym ryzykiem niepowodzenia, a nawet porazki. To sprawiato, iz
improwizacja taka miata/ma w sobie aspekt agonistycznej rywalizacji z publicznoscig, z samym soba, z innym
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si¢ rewersem procesu rugowania improwizacji z dziatan kolektywnych, zapoczatkowanego w
epoce oswiecenia. Proces ten zwigzany byt nie tylko z przemianami estetycznymi — o ktorych
szerzej mowa w rozdziale po$wigconym improwizacji w kontek$cie europejskiej mysli
filozoficznej 1 estetycznej — ale przede wszystkim z glebokimi przeksztalceniami
strukturalnymi spoteczenstw nowoczesnych i mechanizmami ich dyscyplinowania.

Odwotujac sie do Michela Foucaulta i jego Nadzorowaé i karad***, zauwazamy, ze
proces ten miat charakter systemowy i byl wpisany w ,,wielkg przemiang lat 1760—18402%,
Dyscyplinowanie, o ktorym pisze Foucault, nie polegato jedynie na narzuceniu regul, lecz na

99246

uruchomieniu catej maszynerii spotecznej: ,,uniwersytetu-machiny — systemu edukacji

7247 ktory mial

opartego na podporzadkowaniu, nadzorze i karze — oraz ,,cztowieka-maszyny
by¢ sprawny, przewidywalny i ulegly. ,,Historyczna chwila dla dyscyplin nadchodzi [bowiem]
w momencie, gdy rodzi si¢ wiedza na temat ludzkiego ciala zmierzajagca nie tyle do
udoskonalenia jego zdolno$ci czy zwigkszenia jego podporzadkowania, ile do stworzenia
uktadu, ktory za pomocg jednego wspdlnego mechanizmu czyni je tym postuszniejszym’248,
Improwizacja — jako emanacja pierwiastka dionizyjskiego w rozumieniu Nietzschego —
nie miescita si¢ w tym porzadku. Jako przeciwienstwo apollinskiego tadu i harmonii, jako
symbol pierwotnych sit natury, ekspresji, szalenstwa i spontanicznos$ci, nie poddawata si¢ ani
nadzorowi, ani standaryzacji. Dlatego tez, w tym wlasnie czasie, ,,znalazta si¢ po zlej stronie
historii”?#°. Jej kolektywny, nielinearny charakter, jej procesualno$¢ i nieprzewidywalno$é
pozostawaly nie do pogodzenia z nowoczesng logika efektywnosci, kontroli i racjonalizacji.
W tym kontekécie podmiotowos§¢, o ktorej mowa, zwigzana jest SciSle z
indywidualnoscia i1 jednostkowa sprawczoscia — z kategorig ,,geniuszu” i nowoczesng figurg

autonomicznego tworcy. Improwizator staje si¢ reprezentantem nowej elity — nie tylko jako

estetyczny demiurg, lecz takze jako wzorzec nowoczesnego merytokraty, dla ktoérego

tworca. Do legendy przeszty zardwno pojedynki muzyczne wybitnych improwizatoréw, jak i podobne dziatania
na gruncie poetyckim, w tym chocby te zwigzane z Mickiewiczem.

24 M. Foucault, Nadzorowaé i karaé: narodziny wiezienia, ttum. T. Komendant, Warszawa 2020.

2% 1bid., s. 26.

246 Foucault, tak o tym pisze: ,,niecbawem na terenie szkoty, koszar, szpitala czy fabryki szczegolow precyzja
regulaminow, pedantyczny wzrok inspektorow, poddawanie kontroli najdrobniejszych molekut Zycia i ciata
wypelnia ten mistyczny rachunek rézniczkowy i calkowy zlaicyzowang tre$cig oraz technicznym i
ekonomicznym racjonalizmem”. Zob.: Ibid., s. 209.

247 1.0. de La Mettrie, Czlowiek - maszyna, thum. S. Rudniafski, Krakow 2023. Jak pisze Foucault: ,,Cztowiek-
maszyna La Mettriego jest zlepkiem materialistycznej redukcji duszy i ogolnej teorii tresury, ktorego centrum
stanowi pojecie podatnosci dotaczajace do ciata dajacego si¢ analizowac ciato dajace si¢ manipulowac. Podatne
jest ono wtedy, gdy da si¢ je podporzadkowaé, uzywac, przeksztatcac i doskonali¢”. Zob.: Foucault, Nadzorowac
i kara¢, 203.

248 M. Foucault, Nadzorowad i karaé..., s. 205.

2% E. Landgraf, Improvisation as art..., s. 44.
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sprawczo$¢ staje si¢ nie tyle celem, co konieczno$cig wpisang w spoteczny porzadek®°. Jak
zauwaza Landgraf, to wlasnie ,,koncepcja autonomii estetycznej przyjeta na Zachodzie”
sprawia, ze w interesujacej nas tematyce, ,,estetyka ekspresyjnosci i powigzana z nim kategoria
geniuszu pozostaja dominujagcymi konceptami w popularnym/powszechnym (potocznym?)

199251

odbiorze improwizacji”=" az do dzisiaj.

Kolektywnosc¢

Improwizacja, postrzegana dzi$ czgsto jako wysoce indywidualistyczna praktyka — ,,zuchwaty
wirtuozerski ekshibicjonizm, ktory ekscytowat zarbwno wykonawcow, jak i publiczno$é”?? —
od drugiej potowy XVIII wieku przesungta akcent z dzialania na podmiot. Skupienie na
jednostce, jej sprawczosci, wyjatkowosci 1 ekspresji stalo si¢ dominujacym modelem
rozumienia improwizacji. Nie byt to jednak jedyny mozliwy ani najbardziej pierwotny jej
aspekt. Z perspektywy niniejszej pracy znacznie istotniejszy wydaje si¢ aspekt kolektywnego
dialogu — rozumianego jako komunikacja poprzez wspot-dziatanie. W przeciwienstwie do
wymuszonego przez podmiotowos¢ modelu agonistycznego, w ktorym jednostka (individuum)
przeciwstawia si¢ zbiorowosci (contra mundum), dowodzac wlasnej sprawczos$ci i genialnosci,
koncepcja dialogu opiera si¢ na zatozeniu wspoi-dziatania. Owo wspoi-dziatanie nie jest
performansem zorientowanym na cel jednostkowy, ale ,,samoorganizujacym si¢ procesem,
ktéry opiera si¢ na szczegdlnych ograniczeniach, ktore zachecaja do wylonienia si¢ czego$

253 _ czegos$ przekraczajacego cele jednostkowe.

(nowego)

Improwizacja jako dialog, jako komunikacja poprzez wspot-dziatanie, kieruje uwage
nie na improwizujacego i jego osobisty wyraz, ale na sam proces. Istotna staje si¢ nie
jednostkowa intencja, ale relacja i reakcja — wspottworzenie struktury w czasie rzeczywistym.
Improwizacja przestaje by¢ (egotycznym) popisem umiejetnosci, ekskluzywnym darem

,hatchnionego twoércy”, a staje si¢ — jeSli nie konieczno$cig — to przynajmniej realna

250 Max Weber w Gospodarka i spoleczenstwo: zarys socjologii rozumiejgcej wykazal, ze zasady opartego na
kapitalizmie spoleczenstwa przemystowego uwalniaja jednostki od tradycyjnego podejscia do zycia,
przesadzajac je w nowe, indywidualnie ksztattowane procesy zyciowe, za ktore poszczegolny cztowiek musi by¢
odpowiedzialny. Por.: M. Weber, Gospodarka i spoleczenstwo. zarys socjologii rozumiejgcej, tham. D.
Lachowska, Warszawa 2002.

251 E, Landgraf, Improvisation as art..., s. 20.

252 1bid., s. 22.

233 Ibid., s. 8.
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mozliwo$cig dziatania i zmiany. Nie jest juz dluzej intertekstualnym nawigzaniem-do —
odwotaniem do innych dziet, stylistyk czy tworcow — jak miato to miejsce w improwizacji
skupionej na podmiocie?>4, lecz staje sie rozwigzaniem-dla: dla wspolnoty, dla przysztosci,
dla konkretnej sytuacji. Jest takze alternatywa-od: od konfliktu, od niedoboru, od stagnacji.
Innymi slowy, improwizacja w trybie kolektywnym staje si¢ potencjalnym narz¢dziem
transformacji — kulturowej, spotecznej, a niekiedy takze polityczne;.

To wlasnie taka improwizacja — oparta na wspodf-dziataniu, a nie na wirtuozowskim
popisie jednostki — stanie si¢ polem badawczym dla potwierdzenia tezy niniejszej dysertacji.
Jej kolektywny wymiar stanowi dzi§ jedno z kluczowych wyzwan performatywnosci, jak
powiedziatby Jon McKenzie. Dzieje si¢ tak dlatego, ze wspolczesny czlowiek (artysta) — w
$cistym sensie — ,,znajduje si¢ w sytuacji improwizacji w tacinskim znaczeniu tego terminu: nie
moze przewidzie¢ ani w inny sposob poznac¢ dzieta sztuki [efektu swoich dziatan] przed jego
ukonczeniem™?.

Nie tylko nie moze przewidzie¢ i by¢ pewnym efektu swoich dziatan, ale nie moze by¢
takze pewnym ich przebiegu. Laczy nas to z problematyka omowiong wczesnij, a mianowice
mautopojetyczng petla feedbacku”?S. Petla ta odpowiada za nieprzewidywalno$¢, ale
jednoczesnie za konieczno$¢ i samowytwarzalno$¢ (autopoiesis)*’ procesu wspof-dziatania. Z
kolei Judith Butler zwraca uwage na fakt, iz we wspolczesnych praktykach spotecznych
sprawczo$¢ nie jest przyczyng dziatania, lecz jego efektem — i Ze to sama improwizacja staje
si¢ wazniejsza od improwizujacego. Butler sugeruje, ze zaréwno tozsamos$¢ plciowa, jak i
elastyczno$¢ zachowan czy dziatan stanowig w istocie formy improwizacji — odpowiedzi na
konteksty, ograniczenia i okoliczno$ci. Sg one tym samym "praktyka (improwizacji) na

scenie przymusu"?8,

254 Jednym z aspektow improwizacji ex tempore, tak w muzyce, jak i w poezji czy teatrze jest intertekstualnos¢,
czyli nawigzywanie do innych autoréw, dziel, etc. Pozwala ona na nawigzanie performatywnej relacji z
publiczno$cia podczas wystepu improwizowanego.

255 E. Landgraf, Improvisation as art..., s. 14.

236 Por.: E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci...

257 Autopojetyczny (od gr. auto-, samo, i poiesis, wytwarzanie) — system samostwarzajacy si¢, powstajacy i
odtwarzajacy si¢ tylko z uzyciem wilasnych elementéw. Reprodukuje si¢ on poprzez rekonstrukcje samego siebie
w reakcji na bodzce zmieniajgcego si¢ sSrodowiska.

258 J. Butler, Undoing gender, New York, NY 2009, s. 1.
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Iterowalnosé

Zgodnie z tym, co mowi Butler: bedac daleka od bycia wyrazem nieokietznanej wolnosci,
,improwizacja oznacza proces, ktory zyskuje pewien stopien spdjnosci poprzez taczenie si¢ —
powtarzanie i zmienianie — tego, co byto wezesniej>°. Ujecie to koresponduje ze stanowiskiem
Jacques’a Derridy, ktory poprzez pojecie iterowalnos$ci opisywatl mechanizm funkcjonowania
jezyka jako systemu kodoéw poddanych nieustannemu powtarzaniu i przeksztalcaniu. Sam
termin ,,iterowalno$¢” (pochodzacy od sanskryckiego ifer, czyli ,,inny”’) oznacza ,,powtorzenie
niedoktadne, nieczyste, zawierajace w sobie roznice. Pozwala ono na zaakcentowanie
tozsamosci i roznicy tego samego. Prowadzi do wniosku, ze to samo staje si¢ innym™2,

Co wigcej, Derrida gloszgc teze o niemozliwos$ci improwizacji?®! argumentowat,
ze kazda improwizacja musi opiera¢ si¢ na ,,znanym”. Wedtlug niego, ,,wszystkie pojecia
pojedynczosci, oryginalnosci czy natychmiastowos$ci sg zawsze zwigzane z powtarzalno$cig —
W przeciwnym razie poj¢cia te nie moga by¢ komunikowane, rozumiane, a nawet
rozpoznawane %2, Z tej perspektywy, ,,niemozliwe jest wyobrazenie sobie improwizacji jako
dziatania, ktore bytoby pomystowe i oryginalne lub natychmiastowe w jakimkolwiek czystym

sensie’263

. Ich niemozliwo$¢ wynika z tego samego, co warunkuje postugiwanie si¢ jezykiem:
z istnienia kodu, ktdry zostaje ustanowiony (lub zanegowany), z nieustannej praktyki i
doswiadczenia.

Nalezy wigc rozumie¢ iterowalno$¢ w kontekscie improwizacji jako praktyke ciaglej
zmiany tego samego — powtarzalnos$¢, ktora (jak powiedziatby Gilles Deleuze) prowadzi do
réznicy. Improwizacja bowiem, nie mogac catkowicie zerwaé z tym, co znane, stale to

przetwarza, znieksztatca, reinterpretuje — tworzy inne poprzez to samo. ,,Jmprowizacja znajduje

si¢ na krawedzi — pomigdzy znanym a nieznanym — i nalezy ciggle popycha¢ ja w kierunku

259 E. Landgraf, Improvisation as art..., s. 18.

260 powoluje sie tu na interpretacje terminu Jacka Wachowskiego, ktora jest jej wystarczajacg eksplikacjg w
kontakscie niniejszego tekstu. Zob.: J. Wachowski, Performans...

261 W niepublikowanym wywiadzie z 1982 r. Derrida, o ktérym wiadomo, ze lubil jazz, wypowiada si¢ w sposdb
ambiwalentny: ,,Nie jest fatwo improwizowac. To najtrudniejsza rzecz do zrobienia. Nawet gdy improwizuje si¢
przed kamera lub mikrofonem, jest si¢ brzuchomoéwca lub pozostawia si¢ innym, by méwili zamiast nas, dziata
si¢ schematami i jezykami, ktore juz tam sa. Istnieje wiele recept, ktore sa zapisane w naszej pamigci i kulturze.
Wszystkie nazwy sa juz zaprogramowane. To wlasnie nazwy hamuja nasza zdolno$¢ do improwizacji. Nie
mozna mowic, co si¢ chce; jest si¢ zobowigzanym, mniej lub bardziej, do powielania stereotypowego dyskursu.
Wierzg wige w improwizacje i walcze o nig, ale zawsze z przekonaniem, ze jest ona niemozliwa”. Zob.: E.
Landgraf, Improvisation as art..., s. 19.

262 1bid., s. 6-7.

263 Tbid.
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nieznanego™?%4. A zatem, iterowalno$¢, o ktorej pisal Derrida, dotyczy nie tylko jezyka, lecz
wszelkich procedur zwigzanych z kodem — w tym takze improwizacji, ktora si¢ na takim kodzie
zasadza.

Z perspektywy niniejszej pracy, proces iterowalnosci — rozumiany jako ,,powtérzenie
niedoktadne”, obarczone ,,bledem” — nie stanowi uchybienia, lecz konstytutywng ceche
improwizacji. Blad nie jest tu elementem negatywnym, lecz sygnatem dzialania w czasie
rzeczywistym, $ladem natychmiastowosci i obecno$ci. Owa niedoskonato$¢ nie podlega
korekcie, lecz zostaje wchtonigta w strukturg zdarzenia — jako jego organiczna cze$¢. W tym
sensie, iterowalno$¢ pozwala skupi¢ si¢ nie na rezultacie, lecz na przebiegu; nie na efekcie
koncowym, lecz na wspot-dzialaniu, pomiedzy wykonawcg i sluchaczem. Tym samym, ten
ostatni nie tylko towarzyszy w procesie, ktory si¢ toczy — on go poswiadcza i staje si¢

wspotodpowiedzialny za iterowalny kod.

Jednorazowosé

O ile iterowalno$§¢ mozna uzna¢ za mechanizm wspierajacy improwizacj¢ — jej element
,stowotworczy” — o tyle jednorazowo$¢ stanowi jej parametr jakosciowy, sygnalizujacy, ze
dziatanie rzeczywiscie si¢ wydarzylo. Na pozér sprzeczna z derridianskim ujeciem
iterowalnosci, jednorazowo$¢ jawi si¢ jako jeden z najbardziej nieuchwytnych, a zarazem
konstytutywnych atrybutéw improwizacji — szczego6lnie wtedy, gdy uznamy ja za dziatanie
gleboko zakorzenione w czasie i konteks$cie. Improwizacja, ktora realizuje si¢ zgodnie z
logika kairosu, responsywnos$ci i uwaznosci, nie moze zosta¢ powtoérzona w tej samej formie —
nie tylko ze wzgledu na proceduralny charakter dziatania, lecz przede wszystkim z uwagi
na niepowtarzalno§¢ warunkéw, obecnosci, afektéw 1 relacji, ktére konstytuuja akt
improwizacyjny jako wydarzenie.

W tym sensie jednorazowos$¢ nie stanowi przeciwienstwa iterowalnosci, lecz jej
dopetlienie — akcentujace nieodwracalno$¢ doswiadczenia. Powtdrzenie — nawet jesli

technicznie mozliwe — nie przywrdci juz tej samej sytuacji. Co wigcej, dazenie do powtdrzenia

264 Stowa wybitnego amerykaniskiego saksofoniste jazzowego, Steve’a Lacy’ego. Zob.: D. Bailey,
Improvisation..., s. 56.
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moze skutkowaé powstaniem formy rutynowej, automatycznej, pozbawionej napigcia i
uwaznosci — czyli tego, co pierwotnie czynito j3 ,,zywa”.

W tym sensie jednorazowo$¢ jest kategorig jakosciowa, nie tylko czasowa. Mowi nam
nie tyle, Zze co$ wydarzylo si¢ (jeden) raz, ile Ze to byto wtasnie to — akt, ktory miat znaczenie,
intensywno$¢, konieczno$¢. Tak rozumiana niepowtarzalno$¢ bywa odczytywana jako znak, ze
dziatanie nastgpilo w czasie kairotycznym — w idealnym momencie spotkania, decyzji,
odpowiedzi. Nie jest wiec cechg techniczng, lecz symptomem obecno$ci — znakiem, ze
dziatanie wynikto z konkretnej konfiguracji czasu, miejsca, ciata, intencji i odbioru — i wlasnie
dlatego nie da si¢ go odtworzy¢. Nie dlatego, ze bylo wybitne — ale dlatego, ze byto obecne.
Dlatego tez improwizacja, ktdra popada w rutyng, powtarzalno$¢ gestow i wyuczonych
rozwigzan — nawet jesli zewnetrznie przypomina dziatanie improwizacyjne — nie spetnia tego
atrybutu. Nie wydarza si¢ naprawdg.

Ten wlasnie aspekt byt przedmiotem krytyki ze strony niektorych tworcow XX wieku —
takich jak John Cage czy Pierre Boulez — ktorzy, mimo fundamentalnych réznic w podej$ciu
do kompozycji, podzielali sceptycyzm wobec improwizacji jako praktyki zbyt czgsto
podporzadkowanej rutynie, odruchowi i powtarzalno$ci. Negatywnego stosunku do jazzu i
improwizacji nie ukrywal roéwniez Theodor W. Adorno, dla ktérego stanowila
ona ,;mechaniczng reprodukcje¢ rutyny”. Opinie tych intelektualistow, cho¢ dzi§ moga wydawac
si¢ jednostronne, miaty znaczacy wplyw na ksztattowanie obrazu improwizacji w XX-wiecznej
kulturze muzycznej i filozoficzne;.

W S$wietle zaproponowanej tu kategorii jednorazowosci ich zarzuty nie s jednak
calkowicie bezpodstawne. Przeciwnie — to wlasnie jednorazowos¢ jako kategoria
jako$ciowa pozwala odr6zni¢ improwizacj¢ rzeczywiscie zakorzeniong w kontekscie, relacji i
czasie od dziatania powielajagcego utarte wzorce. Tym samym umozliwia spojrzenie na
improwizacje nie jako estetyke decorum, lecz jako estetyke verum — autentycznos$ci, obecnosci
1 tworczej niepowtarzalnosci.

W tym sensie, jednorazowos$¢ nie jest dana automatycznie — musi by¢ wypracowana
jako etos dziatania, jako $wiadoma praktyka przekraczania rutyny i unikania schematdw, nawet
tych, ktoére wczesniej okazaty si¢ skuteczne. To ona sprawia, Ze improwizacja staje si¢
formg czujnego bycia, a nie mechaniczng produkcja kolejnych wariantéw. Jej wartos¢ —
estetyczna, afektywna, epistemologiczna — nie polega na tym, ze si¢ udata, lecz ze si¢
wydarzyta. Brak mozliwosci powtdrzenia nie jest jej wada ani oznaka niekompetencji
improwizatora, lecz cecha, ktéra ujawnia si¢ w gescie powrotu do tego, co uprzednio okazato

si¢ skuteczne.
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Dekontrukcyjno$¢?6®

To wlasnie z iterowalnoscig wigze si¢ wspomniany we wstepie tego rozdzialu dekonstrukcyjny
walor improwizacji — konotacja, ktora we wspolczesnym mysleniu o improwizacji odsyta nie
tylko do jej zdolnosci przetwarzania kodu, ale przede wszystkim do jego podwazania.
,Dekonstrukcja — zgodnie z ujeciem Jacquesa Derridy — to gra z kodem, chwilowe lub trwate

99266

zanegowanie jego struktur, praktyka wynajdywania innosci — czyli szukania tego, co nie

miesci si¢ w porzadku zastanym. Dekonstruujac, probujemy uwolni¢ si¢ od kodu, od
ograniczen. Jak pisat Derrida: ,,dekonstrukcja jest wynalazcza albo nie jest niczym™2¢’.
Dekonstrukcja musi zatem ,.tama¢ konwencj¢”; musi ,,przelewac si¢, przeoczaé, przekraczaé,
negowac” to, z czego wyrasta. Kazdy wynalazek — twierdzi Derrida — ,,powinien na§miewac
si¢ z tego, co ustawowe”, a zarazem ,,zawsze zaklada jaka$ nielegalno$¢, zlamanie ukrytej
umowy"?%8,

W kontekscie improwizacji pojawia si¢ wigc pytanie: na ile rzeczywiscie opiera si¢ ona
na famaniu konwencji i ukrytych umow? Na ile musi by¢ wynalazcza — i czy wystarczy
jednorazowe ich zlamanie, by mogta wciaz trwa¢ w stanie dekonstrukcji? Odwotujac si¢ do
derridianskich koncepcji iterowalnos$ci i dekonstrukcji, nalezatoby odpowiedzie¢, ze jest raczej
wigcej improwizacji w dekonstrukcji, niz dekonstrukcji w improwizacji. Jesli bowiem naszym
celem jest improwizacja w pelni obdarzona swoimi atrybutami, nie powinni$my traktowac
dekonstrukcji inaczej niz jako formy inwencji — lub wrecz innowacyjnosci. Dekonstrukcja (w)
improwizacji to proces nieustannego kwestionowania jej wlasnych iterowalnych zasad, proces

zanegowania wlasnego doswiadczenia i utartych rozwigzan, proces, ktory faworyzuje sam akt

dzialania — a nie dzieto, ku ktéremu owo dzialanie rzekomo zmierza. ,,Improwizacja potwierdza

265 Termin ,,dekonstukcyjno$¢” nie odnosi si¢ tu do dekonstrukcji rozumianej jako redukcja lub rozpad struktury,
ani do praktyki filozoficznej w $cistym sensie tego pojecia, lecz do immanentnej wlasciwosci dziatania
improwizacyjnego — zdolnosci do podwazania, przeksztatcania i reorganizowania zastanych uktadow w toku ich
aktualizacji. Dekonstukcyjno$¢ ma zatem charakter operacyjny i potencjalny: nie polega na zniesieniu zastanych
porzadkow, lecz na ich cigglym przetwarzaniu w obregbie samego zdarzenia.

266 Por.: P. Sadzik, ,, Tylko niemozliwe moze nadejs¢”. Poli(e)tyczno$é dekonstrukcji [w:] A. Bielik-Robson, P.
Sadzik (red.), Widma Derridy, Warszawa 2018.

267 J. Derrida, Psyche: inventions of the other, Stanford, Calif 2007, s. 41-45.

268 Tbidem.
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[bowiem] regule, gdy si¢ jej wymyka, potrzebuje prawa, ktore tamie?® — i wlasnie w tym
napigciu pomigdzy prawem a jego przekroczeniem ujawnia si¢ jej dekonstrukcyjna natura.

Jak powszechnie wiadomo, reguta — by petni¢ swoja funkcje — musi posiadaé charakter
trwaly 1 niezmienny. Na tym zasadza si¢ jej sita: dziata uniwersalnie, w sposob powtarzalny,
weryfikowalny 1 przewidywalny. Bez tej strukturalnej stabilnosci, bez oparcia w
ustabilizowanym systemie odniesien — nie moze zaistnie¢ ani rzeczywista dekonstrukcja, ani
inwencja. Obydwie bowiem — zaro6wno dekonstrukcja, jak i inwencja — istnieja wylacznie dzigki
mozliwos$ci przekroczenia istniejacego porzadku. Ich sens bierze si¢ z napi¢cia mi¢dzy tym, co
ustanowione, a tym, co je narusza.

Innymi stowy, jak zauwaza Sara Ramshaw w odniesieniu do mysli Derridy, ,,inwencja

»270 _ o

istnieje wylacznie pod warunkiem, ze przekracza status, z ktérym powinna by¢ zgodna
wigc ze dziala wbrew temu, co uznane, systemowe, znormalizowane. ,,Ten status, podobnie jak
prawo, jest ukonstytuowany jako stabilny, ustanowiony i legitymizowany przez porzadek
spoteczny lub symboliczny w zinstytucjonalizowanym kodzie, dyskursie lub tek$cie™?’!. To z
tego porzadku wyrasta reguta, ktdrej ztamanie jest warunkiem mozliwo$ci aktu inwencji.

W tym sensie, takze improwizacja — jesli ma by¢ czym$ wigcej niz mechanicznym
zestawem reakcji — musi mierzy¢ si¢ z obowigzujacym kodem. Nie istnieje poza systemem,
lecz wlasnie dzigki niemu: dzigki temu, co narzuca jej ograniczenia i co jednocze$nie umozliwia
ich przekroczenie. Improwizacja potrzebuje reguty po to, by mogta si¢ jej wymknaé. Potrzebuje
stabilno$ci, by mdc ja zakwestionowa¢. Dopiero wtedy zyskuje wymiar wynalazczy — czyli

taki, ktory dziata na przekor, a nie tylko w ramach.

Afiliacyjnosc¢

Zaproponowany termin afiliacyjnos$¢ odnosi si¢ do zdolnosci jednostki do afiliacji (tac. affilatio
,usynowienie”, ,wlaczenie do rodziny”), a zatem ,zachowania polegajacego na

nawigzywaniu i podtrzymywaniu pozytywnych kontaktéw i wspolpracy przez jednostke,

269 E. Landgraf, Improvisation as art..., s. 24.

270 §. Ramshaw, Deconstructin(g) Jazz Improvisation: Derrida and the Law of the Singular Event, ,,Critical
Studies in Improvisation” t. 2 nr 1 (2006), s. 7.

27! Tbidem.
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(grupe lub organizacj¢) z innymi jednostkami (grupami lub organizacjami)”?’?

. W tym ujeciu
afiliacyjno$¢ mozna rozumie¢ jako kompetencje relacyjna, ktéra pozwala na budowanie wiezi
opartych na zaufaniu, empatii i wspdlnym dziataniu?’®. Termin ten, zaczerpniety z teorii
zarzadzania, ma swoje podstawy w modelach stylow wspolpracy zaproponowanych
przez Daniela Golemana, ktory wskazuje, ze ,styl afiliacyjny zaklada ptaska strukturg
organizacyjng, budowanie harmonii 1 zrozumienia w zespole (relacje i komunikacja),
wspieranie kooperacji i wspotdziatania oraz unikanie nadmiernej biurokracji”?’#.

W kontek$cie improwizacji, szczegdlnie w ramach praktyk artystycznych, afiliacyjnos¢
nabiera dodatkowego znaczenia. Warto tu wyodrebni¢ trzy podstawowe aspekty: 1. ptaska
strukture (sprzyjajaca autonomii i wolnosci twdrczej), 2. kooperacyjno$¢ (w tym procesy
wspotdziatania, negocjacji i interakcji) oraz 3. aspekty zwigzane z komunikacja (szczegolnie w
wymiarze interakcyjnym). W kontek$cie improwizacyjnym afiliacyjno$¢ wiaze si¢ z
gotowoscig do spontanicznego nawigzywania relacji, zdolnoscig do elastycznej kooperacji oraz
umiejetnosciag skutecznego komunikowania si¢ w trakcie dziatania. Cho¢ bliska
antropologicznej koncepcji communitas, nie stanowi tu jedynie przejsciowego stanu
intensywnej wspolnotowosci, lecz trwalg postawe uczestnictwa — o charakterze constans.

Improwizacja w sztuce, a zwtaszcza w muzyce jazzowej, ujawnia petni¢ tych cech. Jazz
jako gatunek, charakteryzuje si¢ duza swoboda tworcza, w ktorej artysci nie tylko tworza w
oparciu o wyuczong technike, ale i na biezaco reaguja na zmieniajace si¢ okoliczno$ci, zarowno
w kontek$cie muzycznym, jak i spolecznym. W Srodowisku jazzowym styl afiliacyjny stat si¢
nie tylko narzedziem do osiggania artystycznej spdjnosci, ale takze kluczowym elementem
wspoOtpracy. Frank J. Barrett, wskazujac na sposob, w jaki ,,muzycy jazzowi [...] wynajduja
nowe rozwigzania bez gotowego planu i bez pewnosci co do ich wynikéw”, innymi stowy,

,,odkrywajg przyszto$¢, ktorg tworzg ich dziatania w trakcie ich trwania™?’°. Barrett zauwaza,

272 Afiliacja — to potrzeba przebywania z innymi ludzmi. Afiliacja jest jedng z podstawowych i uniwersalnych
potrzeb kazdego cztowieka. Dzigki niej ludzi cechuje duza sktonnos¢ do tworzenia i podtrzymywania wigzi z
innymi ludZmi, nierzadko wbrew ponoszonym przez kosztom. Afiliacja jako potrzeba jest na tyle silna, ze
wigkszo$¢ ludzi ma duzy problem ze znoszeniem poczucia osamotnienia. Tworzenie grupy spotecznej umozliwia
wzajemne udzielanie wsparcia spotecznego poszczegdlnym cztonkom”. Zob.: B. Wojciszke, Cztowiek wsrod
ludzi: zarys psychologii spotecznej, Warszawa 2003, s. 376.

273 Afiliacyjno$¢ — cho¢ opisywana tu jako cecha zdarzenia improwizacyjnego — zaklada istnienie kompetencji
spotecznych i komunikacyjnych uczestnikéw: gotowosci do relacji, empatii, uwaznoS$ci i wspotdziatania. W tym
sensie stanowi zarazem atrybut dziatania i wskaznik okreslonego rodzaju sprawczosci relacyjnej. W niniejszym
ujeciu pozostaje cecha opisowa zdarzenia — tego, co dzieje si¢ miedzy wykonawcami i w kontekscie dzialania
performatywnego — a nie opisem ich kompetencji. Jest wigc cechg emergentna, a nie indywidualng zdolnoscia:
wymiarem performansu, ktory si¢ wydarza, niekoniecznie opisem dyspozycji, ktorg ktos posiada.

274 Por.: D. Goleman, Leadership that gets results, Boston, Massachusetts 2017.

275 F. Barrett, Creativity and Improvisation in Jazz and Organization: Implications for Organizational Learning,
,,Organization Science” t. 9 (1998), s. 605.
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ze taki proces tworczy wymaga afiliacyjnosci w pelnym tego stowa znaczeniu — to znaczy, ze
musi zachodzi¢ stata wspotpraca, w ktorej kazda decyzja artystyczna zalezy od interakcji z
innymi cztonkami zespotu i od ciaglego dostosowywania si¢ do zmieniajacych si¢ warunkow.
Wspomniane przez Barretta siedem cech charakterystycznych improwizacji jazzowej
stanowi doskonaty ilustracje afiliacyjnos$ci w ramach praktyk improwizacyjnych. Wymienia on
takie elementy, jak: ,,1. kompetencje prowokacyjne — celowe wysitki majace na celu przerwanie
nawykow; 2. przyjmowanie bledow jako zrddta uczenia si¢; 3. wspdlna orientacja na minimalne
struktury, ktore pozwalaja na maksymalng elastyczno$¢; 4. ciaglte negocjacje i dialog w
kierunku dynamicznej synchronizacji; 5. dziatanie w oparciu o retrospektywne wyczucie; 6.
hanging out: cztonkostwo w spotecznosci praktykéw; 7. naprzemienne dzialanie indywidualne

i grupowe (solo and interplay)™*’®.

Spontanicznosé

Na zakonczenie — niejako z akademickiego obowigzku — warto odwotaé sig
do spontanicznos$ci jako domniemanej cechy improwizacji. Cho¢ czgsto przypisywana
improwizatorom, w rzeczywisto§ci ma niewiele wspdlnego z codzienng praktyka.
Opanowanie j¢zyka improwizacji — niezaleznie od tego, czy chodzi o muzykg, taniec, czy inne
dyscypliny artystyczne — wymaga nie tylko dhlugoletniego przygotowania, ale
takze dlugotrwalej i nieustajacej praktyki. Zaskakujaca jest zatem jej konotacja w kulturze, w
ktérej spontaniczno$¢ jest czesto postrzegana jako naturalny atrybut tworcy. Podobnie jak w
przypadku supremacji podmiotowo$ci w improwizacji, jej zroédel nalezy szuka¢ w XVIII 1 XIX
wieku. To wlasnie wtedy zaczeto utozsamiaé improwizacje ze spontanicznos$cia, traktujac ja
jako dziatanie wyzwolone przez chwile natchnienia, a niejednokrotnie — w kontekscie sztuki —
jako akt transcendentalny, ktorego zrddlem jest inspiracja wykraczajagca poza zwykle
mozliwosci tworcze.

Improwizacja, zwlaszcza w XVIII 1 XIX wieku, byla czgsto rozumiana jako tworzenie
ex tempore, co taczyto si¢ z przekonaniem o artystycznym natchnieniu. Koncepcja natchnienia,

ktora w konteks$cie sztuki wydaje si¢ wspodtczesnie powszechnie akceptowana, swoje

276 Marcin Ole$, ,,Improwizacje. Od dyscypliny do performansu”, w: Jazz w Kulturze Polskiej, tom 6, Musica
Iagellonica, Krakéw 2026 [in press]
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najwigksze znaczenie zyskata wilasnie w XIX stuleciu. W tym okresie stata si¢ nie tylko
artystyczng konieczno$cig, ale rowniez elementem, ktory podkreslal status artysty
jako geniusza. Bylo to wynikiem przekonania, ze prawdziwa sztuka nie jest wynikiem
wylacznie racjonalnych i technicznych wysitkow, ale wyjatkowej zdolnosci tworcy do
odbierania boskiego natchnienia?’’.

Stowo natchnienie (fac. inspiratio) — ,,zazwyczaj definiowane jest jako ponadnaturalne
oddzialywanie na jednostke, stymulujace i umozliwiajace szczegélny rodzaj aktywnosci, np.
ustny badz pisemny przekaz tresci uznawanej za objawienie ukrytej prawdy czy posiadajacej

boski autorytet™?’8

— byto pierwotnie zarezerwowana dla ,,spraw wiecznych”, odnoszac si¢ do
objawienia w konteks$cie pism religijnych, takich jak Biblia. Dopiero w XVIII i XIX wieku
zacze¢to by¢ adaptowane na potrzeby sztuki, co pozwolito na nobilitacje artysty i jego dziela.
Dzigki tej idei, tworczos¢ artystyczna zaczeta by¢ postrzegana jako wyraz boskiej inspiracji, co
z kolei umozliwito zmiang¢ spotecznej pozycji artysty. Artysta, dotychczas traktowany jako
stuga lub co najwyzej rzemies$lnik, zyskal status tworcy obdarzonego ponadnaturalnymi
zdolno$ciami, a jego praca stala si¢ traktowana jako dziatanie transcendentalne, godne
szacunku i podziwu.

To wiasnie natchnienie, pojmowane jako dar nieziemski, miato przeksztalci¢ artyste w
jednostke posiadajaca dostep do wyzszej rzeczywistosci, a jego dzieto — w manifestacj¢ tego
boskiego dziatania. W tym kontekscie, spontaniczno$¢ w improwizacji zyskata swoja glebsza
symbolike, wykraczajac poza zwykla, nieprzygotowana reakcje, stajac si¢ oznaka tworczej sity
artysty, ktory dziata ,,pod wptywem chwili”, ale nie w sensie przypadkowym, a raczej jako
wynik dziatania inspiracji z zewnatrz.

Natchnienie i1 spontaniczno$¢ to jednak nie to samo, aczkolwiek poprzez to, jak si¢
przejawiaja, moga by¢ przez ,,obserwujacego” (widza, publicznos$¢) utozsamiane. Jak bowiem

odrézni¢ jedno od drugiego? Wszak, natchnienie pojawia si¢ niezapowiedzianie, nie

277 Jak wazna i wazka dla epoki byla to koncepcja poswiadczajg stowa Mickiewicza, ktory powotywal sie na
natchnienie i do niego cz¢sto odwotywal. Poeta pojmowat ja dwoiscie. Z jednej strony jako ,,zjawisko
uwznio$lajace, wyrdzniajace tego, kogo dotyczyto, elitarne, a jednoczes$nie uniwersalne i egalitarne. Jest ono
bowiem dla autora Dziadéw rodzajem bodzca: to wzniosta idea, mysl, uczucie, ktore moze dotkna¢ kazdego,
powodujac okreslong reakcje — dziatanie lub tylko pewien stan psychiczny. Ow bodziec ma dla pisarza we
wcezesnym okresie jego tworczosci zrodto w psychice, we wlasciwych cztowiekowi stanach wewngtrznych.
Po6zniej Mickiewicz za pewnik przyjmie juz inne — zewngtrzne wobec podmiotu, przekraczajace sfere
sentymentalng i intelektualng zrédto inspiracji. To o tym drugim rodzaju badacze pisza jako o autentycznym i
spontanicznym kontakcie ze $wiatem ducha”. Zob.: M. Siwiec, O dwoch Mickiewiczowskich koncepcjach
natchnienia, ,Ruch Literacki” nr No 2 (2011), s. 111.

278 M. Baraniak, Poczqtki koncepcji natchnienia biblijnego w dyskursie religijnym, ,,Colloquia Litteraria” t. 29 nr
2 (2022), DOI: 10.21697/¢c1.2020.29.2.1, s. 5.
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obwieszcza swego przybycia. W kontek$cie improwizacji, jej performatywnej
natychmiastowo$ci 1 nazywos$ci (liveness), nie mozemy mie¢, jako widzowie
jakiejkolwiek pewnosci czy spontaniczno$¢ nie myli nam si¢ z natchnieniem. Co wigcej, w
warunkach scenicznych to ostatnie moze by¢ poddawane manipulacji i to szczegodlnie wtedy,
kiedy jest kategorig pozadang (takze przez widza). A tak wlasnie bylo w czasach, kiedy
ksztattowaly si¢ nasze wspotczesne wyobrazenia na temat improwizacji, czyli na przetomie
XVIII i XIX stulecia. Dodajmy, wyobrazenia te dalekie sg jednak od rzeczywistosci.

Potwierdzaja to obserwacje Derridy, ktore ,,zasadniczo kwestionujg mozliwo$¢ czystej
wolno$ci i czystej spontaniczno$ci™®’”®. Improwizacja nie polega bowiem na nieokietznanej
spontaniczno$ci, wolnosci czy catkowitym braku regul, ale na pewnym sposobie angazowania,
przywlaszczania i inscenizowania regut. Pod pozorami spontanicznosci improwizacja staje si¢
formga inscenizacji czego$, co zostalo przygotowane i opracowane wczesniej. Co wigcej, owa
spontaniczno$§¢ bywa wykorzystywana jako narzedzie stratyfikacyjne, wywotuje bowiem
kolejng warstwe konotacji, gdzie spontaniczno$¢ oznacza brak przygotowania, a nawet brak
profesjonalizmu?®,

Jak wspomina Paul F. Berliner, autor wptywowej pracy Thinking in Jazz: The Infinite
Art of Improvisation, ,popularne definicje improwizacji, ktére podkreslaja jedynie jej
spontaniczng, intuicyjng natur¢ — charakteryzujac ja jako «tworzenie czegos$ z niczego» — s3
zadziwiajaco niekompletne. To uproszczone rozumienie improwizacji przeczy dyscyplinie i
doswiadczeniu, na ktérych improwizatorzy polegaja i przestania rzeczywiste praktyki i procesy,
ktore ich angazuja. Improwizacja zalezy w rzeczywisto$ci od myslicieli (thinkers), ktorzy
wchiongli szerokg bazg wiedzy muzycznej, w tym niezliczone konwencje, ktore przyczyniaja
sie do formutowania pomystéw w sposob logiczny, logiczny i skuteczny”?8!,

Potwierdzaja to takze moje osobiste doswiadczenia — zarowno te zgromadzone na
scenie, jak i w pracy studyjnej — i to niezaleznie od kontekstu estetycznego. Improwizacja nie
jest bowiem aktem catkowitej wolnosci, lecz raczej procesem, ktory angazuje kompleksowa
wiedze 1 doswiadczenie. W rzeczywistosci, odpowiednie reagowanie na bodzce, ktore

nieustannie pojawiajg si¢ podczas gry, sprawia, ze gldwna kompetencja improwizatora staje si¢

27 E. Landgraf, Improvisation as art..., s. 20.

280 S, Ramshaw, Deconstructin(g) Jazz Improvisation: Derrida and the Law of the Singular Event..., s. 2.

281 Berliner pisze dalej w tym miejscu, potwierdzajac niejako badawcze intuicje autora pracy: ,,Ta sama zlozona
mieszanka elementow i procesow wspotistnieje zardbwno w przypadku improwizatorow, jak i
wykwalifikowanych praktykow jezyka; nauka, przyswajanie i wykorzystanie konwencji jezykowych wspotgraja
w umysle pisarza lub méwcey — lub, w przypadku improwizacji jazzowej, muzyka”. P. Berliner, Thinking in jazz:
the infinite art of improvisation, Chicago 1994, s. 492.
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zdolno$¢ wyboru pomiedzy znanym i sprawdzonym a nowym, ale lepiej pasujacym do sytuacji.
W kontek$cie improwizacji, jesli jest miejsce na spontaniczno$¢, to znajduje si¢ ono
w szczelinie czasu, ktorg w tej pracy okreslamy mianem kairos — idealnym momentem, ktory
jest dostepny tylko wtedy, gdy wszystkie wczesniejsze przygotowania i doswiadczenie
pozwalaja na eksperymentalne dziatanie w odpowiedniej chwili.

Konczac temat spontanicznosci, warto przytoczy¢ jeszcze stowa Karla E. Weicka, ktory
zwraca uwagg na dysproporcje mi¢dzy wktadem improwizatora a oczekiwaniami publicznos$ci:
,W naszej fascynacji etykieta «spontaniczny» pomijamy ogrom pracy wlozony w praktyke,
stuchanie i studiowanie, ktore poprzedzajg wystep”?%2. To, co dla publiczno$ci moze wydawaé
si¢ spontaniczne i intuicyjne, w rzeczywistosci jest wynikiem wielu lat ci¢zkiej pracy, analizy,
nauki i1 codziennego doskonalenia techniki, co pozwala improwizatorowi dziata¢ w

sposob spdjny i peten sensu w danej chwili.

282 K E. Weick, Improvisation as a Mindset for Organizational Analysis..., s. 544.
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Typologie organizacji improwizacji

Skoro podjeliSmy juz probg zdefiniowania improwizacji jako zjawiska estetycznego i
fenomenu kulturowego, warto teraz skierowa¢ uwage ku jej wewnetrznej organizacji. Innymi
stowy: jesli definicja odpowiada na pytanie czym jest improwizacja, to refleksja nad jej
poziomami?®? organizacji domaga si¢ odpowiedzi na pytanie jak improwizacja jest realizowana
—jakie mechanizmy, strategie i uktady czynig ja mozliwa. W tym kontek$cie warto zapytac: czy
kazda improwizacja oznacza to samo pod wzgledem strukturalnej realizacji? Czy rézne formy
improwizacji sg jedynie wariantami tej samej praktyki — czy raczej odrgbnymi modelami
dziatania, ktore, cho¢ powierzchownie podobne, opieraja si¢ na odmiennych zalozeniach
dotyczacych roli jednostki, materiatu, struktury i czasu?

Dla porzadku przyjmijmy tu model kontinuum: na jednym jego krancu lokuje si¢
sytuacja catkowitego braku improwizacji (cho¢, jak sugeruja niektérzy badacze,
improwizacyjne elementy wystepuja takze w ramach interpretacji $cisle zapisanego materiatu
muzycznego), na drugim za§ — improwizacja catkowicie swobodna, ex nihilo, nieoparta na
zadnym zalozonym materiale czy konwencji. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze wspolczesna
refleksja teoretyczna podaje w watpliwos$¢ istnienie takiego absolutnego bieguna swobody —
coraz czesciej bowiem przyjmuje si¢, ze nawet najbardziej otwarta improwizacja zakorzeniona
jest w kontekstach kulturowych, idiomatycznych i osobistych, ktore organizujg jej przebieg.

W $wietle tego napiecia migdzy strukturg a swoboda, uzyteczne moze by¢ rozpoznanie
1 zroznicowanie kilku modeli organizacji improwizacji. Wynika to z faktu, Ze proponowany tu
podzial nie ma na celu tworzenia hierarchii wartosci ani klasyfikacji estetycznej — nie chodzi o
wskazanie, ktora forma improwizacji jest ,bardziej improwizowana” lub ,bardziej
warto$ciowa”. Celem jest raczej doprecyzowanie zlozonos$ci tego fenomenu, ukazanie jego
réznorodno$ci oraz kontekstualnych uwarunkowan. Taka typologia pozwala dostrzec
improwizacj¢ nie jako jednolitg kategorig, lecz jako spektrum praktyk, ktore — w zaleznosci od
przyjetego poziomu organizacji — inaczej rozkladaja ci¢zar miedzy jednostka a struktura,

intuicja a pamigcia, decyzja a regula.

283 Cho¢ postuguje sie w tym miejscu terminologig zaczerpnieta m.in. z prac Karla E. Weicka i Christophera
Della, w dalszej czg¢sci tekstu staram si¢ uzywac pojecia ,,poziom” z duzg ostroznoscia. Po pierwsze dlatego, ze
niesie ono ze sobg semantyczny cien hierarchii — a wigc ryzyko warto$ciowania improwizacji, ktérego w
niniejszym ujg¢ciu wyraznie unikam. Po drugie — co istotniejsze — poj¢cie to moze sugerowac zamknieta,
wertykalng strukture, podczas gdy organizacja improwizacji przybiera czgsciej forme otwarta, procesualna,
opartg na relacyjnosci i przeplywie — blizsza temu, co Victor Turner okreslit mianem communitas.
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Zanim przejdziemy do omowienia zapowiedzianego podzialu — ktory stanowi
wypadkowg badan wiasnych oraz analiz performatywnych praktyk muzycznych — warto
przyjrze¢ si¢ wczesniejszym probom klasyfikacji obecnym w literaturze przedmiotu. Nie
chodzi wylacznie o gest sprawozdawczy, ale o probg zlokalizowania przedstawionej typologii
w szerszym kontek$cie teoretycznym i metodologicznym. Dzigki temu mozliwe bedzie
precyzyjne objasnienie podstaw przyj¢tego w niniejszej pracy rozroznienia.

W literaturze naukowej dotyczacej improwizacji pojawiaja si¢ liczne propozycje
klasyfikacji, z ktorych wiele opiera si¢ na stopniu swobody wykonawczej, rodzaju ograniczen
formalnych, zakresie materialu wyjsciowego lub statusie samego dzialania twoérczego.
Najczgsciej przywolywanymi typologiami sg te, ktore koncentruja si¢ na réznicy miedzy: 1.
kompozycjg, a improwizacjg; 2. improwizacjg idiomatyczng®** (idiomatic improvisation) a
improwizacjg nieidiomatyczng®® (non-idiomatic improvisation); 3. na relacji miedzy
strukturg?®® a procesem tworczym?®’. Ponizej przyjrzymy sie dwom kluczowym podziatom
teoretycznym, ktore wykraczaja poza klasyczny podziat wyrdzniony powyze;.

Pierwsza z nich, interesujaca 1 wpltywowa propozycje klasyfikacji improwizacji —
szczeg6lnie w konteks$cie organizacyjnym i poznawczym — przedstawit Karl E. Weick. W
artykule Improvisation as a Mindset for Organizational Analysis*®® autor proponuje kontinuum

stopni improwizacji, w ktérym wyrdznia cztery gltoéwne poziomy: 1. interpretacje, 2.

284 Improwizacja idiomatyczna (w ramach stylu lub gatunku). To najbardziej powszechny i najcze$ciej spotykany
model improwizacji, zwlaszcza w praktyce muzycznej (np. jazz, flamenco, muzyka hinduska, barokowa
ornamentacja). Improwizator porusza si¢ w jasno okreslonych ramach stylistycznych, czesto posiadajacych
swoje ,,idiomy” dzwigkowe, rytmiczne i formalne. Zakres swobody jest tu $cisle powigzany z kompetencja
wykonawcy w obrebie danego stylu. Improwizacja idiomatyczna zaktada duzg zaleznos$¢ od kodow
kulturowych, edukacyjnych i srodowiskowych. Z tego powodu niektore jej formy moga by¢ jednoczesnie
gleboko tworcze i paradoksalnie — silnie sformatowane.

285 Improwizacja nieidiomatyczna. Ten model — czesto utozsamiany z tzw. free improvisation — odsyta nas do
nemenklatury Dereka Baileya i zaktada brak uprzednio przyjetych idioméw, tematéw czy regut. Jest to
improwizacja, ktora tworzy zar6wno swoj materiat, jak i swoja forme¢ w czasie rzeczywistym. Z perspektywy
ontologicznej to improwizacja ,,czysta”, cho¢ — jak pokazuja badania — takze i ona nigdy nie jest catkowicie
wolna od do$wiadczen, nawykow i kontekstow. To najbardziej ryzykowny, ale tez najbardziej utopijny model
improwizacji: akt tworczy jako nieprzewidywalne wydarzenie, bedace odpowiedzig na tu i teraz w jego
radykalnej formie.

286 Improwizacja strukturalna (z ograniczeniami wewnetrznymi). Na tym poziomie wykonawca podejmuje
decyzje w czasie rzeczywistym, ale w ramach pewnych ograniczen — formalnych, czasowych, emocjonalnych,
przestrzennych lub technologicznych. Moze to by¢ np. grafika jako partytura, zestaw instrukcji
performatywnych, improwizacja na okreslonym zestawie dzwigkow lub dziatan cielesnych. Ograniczenia w tym
modelu petnia funkcje generatywna — to nie formy gotowe, lecz ramy dla dziatan, ktore maja si¢ dopiero
wydarzy¢. Improwizator sam odkrywa reguly gry, czesto w toku dziatania.

287 Tu przykladem moze by¢ improwizacja kolektywna, ktorej istota jest relacja — z partnerami, publicznoscis,
przestrzenia. Kluczowe znaczenie maja zdolnosci komunikacyjne, responsywnos$¢ i dialogiczno$¢. Improwizacja
kolektywna nie moze by¢ powtdrzona, poniewaz jej ksztatt zalezy od konfiguracji relacyjnej. To model bliski
performatyce, szczegdlnie w muzyce improwizowanej i sztuce dzialania.

288 K E. Weick, Improvisation as a Mindset for Organizational Analysis, ,,Organization Science” t. 9 (1998).
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upickszanie (embellishment), 3. wariacje (variation) oraz 4. improwizacj¢ wlasciwa
(improvisation proper). Kazdy z tych stopni odzwierciedla rozny zakres wolnosci dzialania,
ryzyka i tworczej odpowiedzialnosci, jaka podejmuje podmiot w momencie dzialania.

Na najnizszym poziomie kontinuum znajduje si¢ interpretacja, ktéra polega na
wykonywaniu zaplanowanego dziatania w sposdb wierny i zgodny z przyj¢tym wzorcem, ale z
subtelnym marginesem ekspresji. Nastepnym poziomem jest upi¢kszanie, czyli wprowadzanie
ozdobnikow czy osobistych akcentéw do wczesniej ustalonego materiatu. Dalej pojawia si¢
wariacja, a wigc celowa modyfikacja istniejacej struktury, przy zachowaniu jej podstawowe;j
tozsamo$ci. Najwyzszym poziomem — najbardziej otwartym i wymagajagcym — jest
improwizacja wlasciwa, rozumiana jako dziatanie in statu nascendi, bez wcze$niejszego planu,
wymagajace od jednostki pelnej obecnosci, czujnosci i gotowosci do tworczej reakeji w czasie
rzeczywistym.

Weick zauwaza, ze przechodzenie od interpretacji do pelnej improwizacji wigze si¢ z
,coraz wiekszymi wymaganiami wobec wyobrazni i koncentracji®*® (imagination and
attentiveness). Wskazuje tez, ze poszczego6lne poziomy nie wykluczaja si¢ wzajemnie — moga
wspotistnie¢ lub naktadac si¢ na siebie w jednym akcie dziatania. Tym samym, jego propozycja
nie tyle warto$ciuje te modele, ile ukazuje spektrum praktyk zwigzanych z podejmowaniem
decyzji i dziataniem w warunkach niepewnosci — zarowno w muzyce, jak i w organizacji.

W konteks$cie niniejszej pracy propozycja Weicka okazuje si¢ szczegdlnie cenna,
poniewaz dostarcza narzedzi do myslenia o improwizacji nie jako binarnym ,,tak/nie”, ale jako
o procesie dynamicznego zarzadzania stopniem twodrczej wolnosci, wpisanym w konkretne
sytuacje dziatania. Tego rodzaju podejscie doskonale wspotbrzmi z performatywnym ujeciem

improwizacji jako praktyki osadzonej w czasie, relacji i kontekscie.

Drugie, nieco inne, ale roéwnie znaczace zestawienie typdw improwizacji proponuje
Christopher Dell — muzyk, teoretyk kultury i badacz organizacji — w swojej pracy Technologie
der Improvisation®”’, opublikowanej w tomie Improvisation und Organisation (2017). W
przeciwienstwie do klasyfikacji Karla E. Weicka, koncentrujacej si¢ na stopniowaniu
intensywnosci tworczej ingerencji, propozycja Della ma bardziej strukturalno-funkcjonalny

charakter. Autor przedstawia czteropoziomowy model organizacji dzialania, w ktorym

289 Ibid., s. 545.
290 C. Dell, Technologie der Improvisation [w:] W. Stark, D. Vossebrecher, H. Schmidhuber (red.),
Improvisation und Organisation, transcript Verlag 2017.
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kazdy poziom pelni odmienng funkcj¢ w kontek$cie dzialania — zaréwno artystycznego, jak i
organizacyjnego. Stanowi on zarazem probe teoretycznego uchwycenia miejsca 1 roli
improwizacji w warunkach ztozonosci i nieprzewidywalnosci.

Na pierwszym, najnizszym poziomie, Dell umieszcza ,tryb improwizacji pierwszego
rzedu” — rozumiany jako reakcja naprawcza, dorazna i pozbawiona planu. Improwizacja petni
tu funkcj¢ bufora — stuzy stabilizacji w sytuacji zaktocenia, ale nie prowadzi do trwatej zmiany
ani rozwoju struktury. Nie jest to jeszcze dziatanie tworcze, lecz minimalna odpowiedz na
nieoczekiwane zdarzenia.

Nieco wyzej pojawia si¢ model organizacji planowej. ,Jest to podejécie
epistemologiczne, ktdre probuje przekroczy¢ kontyngencje, wyeliminowa¢ j3. Parametry

«funkcja», «formay i «struktura» sg tutaj statyczne”?*!

— maja bowiem zapewni¢ stabilno$¢ w
zmiennym otoczeniu. Na tym poziomie improwizacja przekracza funkcj¢ adaptacyjng i staje
si¢ zrédtem nowych rozwigzan.

Trzeci poziom to organizacja cybernetyczna®®? i performatywna, ktora uznaje
kontyngencje 1 formalng otwarto$¢, ale stara si¢ ja kontrolowaé. ,,.Dazy [bowiem] do
przeksztalcenia kontyngencji w obiekt 1 zredukowania procesu do zmiennych

»293 Oznacza to, ze kontyngencja zostaje tu potraktowana jako zmienna

wejscia/wyjscia
wejsciowa, ktorg nalezy przetworzy¢ zgodnie z ustalonymi procedurami. Improwizacja w tym
modelu peini role regulacyjna, a twoércze dzialanie zostaje ujete w ramy systemowego
przetwarzania danych.

Czwarty poziom — okre$lony jako ,,improwizacja drugiego rzedu” — przynosi
jakosciowy przetom. W tym modelu improwizacja staje si¢ technologig?** organizacyjna:

struktura, forma i funkcja sg traktowane jako zmienne, negocjowalne i emergentne. Dziatanie

P1bid., s. 131-132.

292 Uzycie terminu ,,cybernetyczna” moze budzi¢ skojarzenia z technologia cyfrowg lub informatyka, jednak w
ujeciu Della odnosi si¢ on do wezesniejszego, klasycznego znaczenia cybernetyki jako nauki o systemach
sterowania i regulacji. W tym sensie, cybernetyka zajmuje si¢ analiza mechanizméw kontroli, sprz¢zenia
zwrotnego i przeptywu informacji w ztozonych uktadach — zaréwno biologicznych, technicznych, jak i
spotecznych — ze szczegdlnym uwzglednieniem relacji przyczynowo-skutkowych i petli decyzyjnych. U Della
,,organizacja cybernetyczna” oznacza zatem model dzialania, ktory dopuszcza kontyngencje, ale probuje ja
przeksztatci¢ w przewidywalny ciag danych wejsciowych i wyjsciowych, poddany analizie oraz proceduralnemu
przetwarzaniu. Por. definicja terminu ,,cybernetyczny”: https://dobryslownik.pl/slowo/cybernetyczny/7035/

293 Ibidem, 132.

294 Uzycie terminu ,,technologia” w tym kontekscie moze budzi¢ skojarzenia z nowoczesnymi rozwigzaniami
technicznymi lub cyfrowymi, jednak w uj¢ciu Della ma ono charakter znacznie szerszy i bardziej abstrakcyjny.
Dell operuje pojeciem technologii analogicznie do Michela Foucaulta czy Bruna Latoura — jako uktadu praktyk,
narzedzi i strategii dziatania, ktore organizujg rzeczywisto$¢ spoteczng, poznawcza i estetyczna. ,,Technologia
improwizacji” nie odnosi si¢ zatem do narzedzi w sensie materialnym, lecz do sposobu funkcjonowania
improwizacji jako metody organizacji dziatania w warunkach niepewnosci i ztozonosci.
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rozwija si¢ w polu potencjalow, a jego celem nie jest stabilizacja, lecz dynamiczne
wspottworzenie rzeczywistosci. Jak pisze Dell, ,,improwizacja oznacza prace z materialami
rzeczywistosci i jednoczesne wspottworzenie tej rzeczywisto$ci™?®>. Taki sposob dziatania staje
si¢ kluczowy w kontek$cie narastajacej ztozonosci i1 niestabilno$ci srodowisk dziatania, gdzie
tradycyjne modele planowania okazuja si¢ niewystarczajace.

Dell postuluje wrecz konieczno$¢ przejscia od ,,trybu 17 (improwizacji jako naprawy)
do ,.trybu 2” (improwizacji jako konstruktywnego zarzadzania nieporzadkiem), podkreslajac,
ze tylko ten drugi tryb pozwala jednostkom i organizacjom zachowaé realng sprawczos¢. Z
perspektywy niniejszej pracy jego propozycja pozwala nie tylko lepiej uchwyci¢ ztozonos¢
zjawiska improwizacji, ale takze spojrze¢ na nig jako na dynamiczny proces, ktérego
organizacja zalezna jest nie tylko od celu, kontekstu i intencji, ale takze od koniecznosci zmiany
trybu dziatania. Tego rodzaju podzial moze stanowi¢ fundament do dalszych analiz

poréwnawczych roznych modeli improwizacji — zarowno w sztuce, jak i poza nia.

Proponowana w niniejszym rozdziale typologia nie jest jednak jedynie wariacja na temat
wczesniejszych klasyfikacji — stanowi raczej probg uchwycenia improwizacji w perspektywie
operacyjnej, z uwzglednieniem jej konstytutywnej roli w organizacji dzialania. Jej
fundamentem jest bowiem performacyjna®® gleboko$¢ ingerencji improwizacji w dane
zdarzenie artystyczne — innymi stowy: to, jak gleboko improwizacja penetruje strukture aktu
tworczego oraz w ktérym momencie staje si¢ konstytutywna dla jego znaczenia i formy.
Zaproponowany tu model operuje kategorig intensywnos$ci obecno$ci improwizacji w
ramach danego performansu. Inaczej mowiac, jego podstawowa osig rozrdznienia nie jest
klasyfikacja stylistyczna, historyczna ani organizacyjna, lecz metoda operacyjna — to, w jakim
stopniu i na jakim poziomie improwizacja konstytuuje przebieg i form¢ dziatania. Pytanie nie
brzmi juz ,,czym jest improwizacja?”, lecz jak dziata, jak gleboko ingeruje w strukturg dziatania

tworczego 1 jakim mechanizmom — estetycznym, poznawczym, spotecznym — podlega. W tym

295 Idem.

29 Uzycie terminu ,,performacyjna” zamiast czesciej spotykanego ,,performatywna” jest tu zabiegiem celowym.
Cho¢ w polskiej terminologii naukowej dominuje przymiotnik ,,performatywny” (np. akt, gest, struktura), to w
tym konkretnym przypadku chodzi o wskazanie stopnia nasycenia dziatania improwizowanego cechami
performatyki jako praktyki organizujacej doswiadczenie — a nie tylko o jego sprawczos¢. Termin ,,glgbokos¢
performacyjna” stuzy zatem jako metafora intensywnosci ingerencji improwizacji w struktur¢ dzialania — i
odnosi si¢ do warstwy operacyjnej, nie tylko jezykowej czy symbolicznej. Przymiotnik ,,performacyjny” bywa
sporadycznie uzywany w literaturze jako pojemniejszy opis praktyk z pogranicza performansu, organizacji i
dzialania w czasie rzeczywistym.
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ujeciu improwizacja nie jest dodatkiem do formy, ornamentem ani sposobem ,,0zywienia”
zapisanego materiatu, lecz ,strukturg wplywu” — dynamicznym uktadem, ktéry moze
funkcjonowa¢ na réznych poziomach: od gestéw mikrodecyzyjnych po petng decentralizacje
procesu kompozycyjnego.

Z tej perspektywy omawiane ponizej modele organizacji improwizacji nie petnia
wylacznie funkcji klasyfikacyjnej — stanowia raczej narzedzia diagnozy performatywne;j,
pozwalajace uchwyci¢ gestos$¢, zakres i charakter tworczej nieprzewidywalnosci w ramach
danego dziatania artystycznego. Zaproponowany tu podziat czerpie zardwno z hierarchicznej
typologii Weicka — okre$lajacej zakres dziatania i tworczej odpowiedzialnosci podejmowanej
przez podmiot w momencie dziatania — jak i ze struktury Della, w ktorej funkcja przewaza nad
strukturg. Nomenklatura przyj¢ta w niniejszej pracy jest jednak odmienna: nie koncentruje si¢
wylacznie na zakresie dziatania czy typie aktywnosci, lecz wprowadza szersze uogolnienie
metodologiczno-epistemologiczne, majace na celu uchwycenie improwizacji jako ramy
organizujacej proces poznawczy i artystyczny.

PrzejdZzmy zatem do omodwienia modeli improwizacji, ktore stanowi¢ beda rame
interpretacyjna niniejszej pracy. W proponowanej typologii wyrdzniam cztery podstawowe
modele: 1. improwizacja jako ADAPTACJA, 2. improwizacja jako DECORUM, 3. improwizacja
jako INNOWACJA, 4. improwizacja jako METODA. Wieloznaczno$¢ samego pojgcia
»Limprowizacja” sprawia, ze — w zaleznosci od dziedziny jej zastosowania — mamy do czynienia
z odmiennymi praktykami, ktore legitymizuja ten sposob dzialania. Praktyki te s3 na tyle
zrdznicowane, ze wymagaja nie tylko omowienia, ale takze precyzyjnego opisu, poniewaz brak
jednoznaczno$ci w rozumieniu terminu ,,improwizacja” moze prowadzi¢ do nieporozumien i

btednych interpretacji.

1. Improwizacja jako adaptacja pehi przede wszystkim funkcj¢ naprawcza i tymczasowa.
Nie jest planowana, lecz wynika z potrzeby chwili, ograniczen czasowych, ekonomicznych lub
materiatowych. Dziala na tym, co dostgpne — stuzy doraznemu przystosowaniu, naprawie lub
obejsciu przeszkody.

2.Improwizacja jako decorum speinia funkcje ornamentacyjng — wypetnia luki w zastanej
strukturze, nie naruszajac jej integralnosci. Moze przyjmowac posta¢ ozdobnika lub wariacji,
jak w praktykach muzyki barokowej czy jazzu, gdzie improwizacja shuzy jako $§rodek
wzbogacajacy istniejacg forme.

3. Improwizacja jako innowacja to strategia tworcza, w ktérej dziatanie nie tylko

odpowiada na sytuacj¢, ale tworzy nowa jako$¢. Improwizacja staje si¢ tu narzedziem
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generowania formy, poszukiwaniem struktury lub proba ustanowienia nowego dzieta — w
opozycji do stagnacji, w reakcji na napigcie lub z intencjg twdrczego przetomu.
4. Improwizacja jako metoda to najbardziej ztozony model — proces performatywny, w
ktorym wszystkie elementy: struktura, forma i funkcja — sa negocjowalne. Nie jest to juz
wylacznie dziatanie tworcze, ale $§wiadoma praktyka epistemologiczna, zakorzeniona w
relacyjnosci, niepewno$ci i otwartosci. W tym znaczeniu, ,,improwizacja jest procesem
spotecznym, ktory ze wzgledu na swoj relacyjny charakter nie ukrywa konfliktoéw, ale
wykorzystuje je jako material™®7.

W dalszej czesci przyjrzymy sie po kolei kazdemu z wyréznionych modeli, wraz z ich
funkcjonalnymi i kulturowymi desygnatami, osadzajac je w konteks$cie praktyk artystycznych

1 performatywnych.

Improwizacja jako ADAPTACJA

To najprostszy i1 najbardziej podstawowy model improwizacji, rozumiany jako reakcja na
nieprzewidywalne zdarzenie, koniecznos$¢ dziatania lub dorazne przystosowanie si¢ do sytuacji.
Dziatanie improwizowane wynika tu z ograniczonej dostgpnosci zasobow, deficytow
strukturalnych, materiatowych, czasowych czy instytucjonalnych, ktére wymuszaja decyzje
tworczg. Improwizacja pelni w tym ujeciu funkcje bufora bezpieczenstwa — jest strategia
elastycznos$ci stosowang w warunkach zaktdcefn 1 braku stabilnosci. To swoiste ,,tworcze
minimum”, majace na celu przywrocenie rownowagi lub tymczasowa kontynuacj¢ dziatania.
W kontekscie akademickiego dyskursu postawe te czgsto kojarzy sie z pojeciem
bricolage, wprowadzonym przez Claude’a Lévi-Straussa. Cho¢ sam autor odnosit t¢ kategorie

99298

przede wszystkim do procesu mitotwdrczego — méwigc o ,,intelektualnym bricolage”=”® jako
sposobie myslenia i konstruowania znaczen na podstawie dostepnych elementéw — no§nos¢
tego terminu sprawila, ze przenikngl on takze do refleksji nad improwizacja jako praktyka

dzialania prowizorycznego, reaktywnego i sytuacyjnego. W konsekwencji, bricolage i

27 C. Dell, Technologie der Improvisation..., s. 135.

2% W tym kontekscie, ,,bricolage rozumiany jest jako proces konstruowania dyskursow lub tekstow kultury na
zasadzie zapozyczania z juz dostepnych wytworéw i wyobrazen, a w przypadku sztuki — tworzenia dziet z
réznych zastanych materiatlow i znaczen. Czgsto polega na taczeniu elementdéw przynalezacych do réznych
porzadkoéw kultury, na przyktad kultury popularnej i sztuki, albo starego z nowym, lub tez przechwytywaniu
tresci kulturowych poprzez przenoszenie ich w inny kontekst i nadawanie im nowego znaczenia”. Zob.: K.
Niziotek, Sztuka spoteczna. Koncepcje - dyskursy - praktyki, t. 1, Universitas Bialostocensis 2015, s. 75.
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improwizacja adaptacyjna bywaja niekiedy utozsamiane lub uzywane zamiennie — jako modele
dziatania opartego na zasobach dostgpnych tu i teraz, bez planu, lecz z zachowaniem
sprawczosci. Stusznos$¢ takiego zatozenia podwaza jednak Dell, piszac, ze ,,proba zrownania
bricolage 1 improwizacji oznaczalaby, Zze ta ostatnia nositaby wylacznie znamiona tego
pierwszego. Tymczasem, bricolage kladzie nacisk przede wszystkim na strukturalno-
materialny sposéb radzenia sobie z sytuacjami. Improwizacja natomiast implikuje zdolnos$¢ do
wywotania uwaznosci na chwile, subiektywna spontaniczno$¢ i szybko$¢ dziatania™?®. Innymi
stowy, bricolage jest przede wszystkim strategig reakcji na ograniczony dostep do zasobow —
dziataniem wymuszonym przez niedobdr. Improwizacja natomiast zaktada wzgledng wolno$¢
wyboru i swobode operowania srodkami — nawet w warunkach pelnej dostepnosci.

Jak zauwaza Bozena Filas w artykule Sztuka bricolage w przedsiebiorczosci spotecznej,
,»W bricolage istotng role odgrywa sposob wykorzystania dostepnych zasobow, prowadzacy w
efekcie do tworzenia warto$ci. Proces bricolage stanowi rzeczywistg aktywnos$¢ dotyczaca
empirycznego (opartego na do$wiadczeniu) uczenia si¢ zasobow (resource-learning), ktore
kreuje subiektywna wiedza o dostepnych od r¢ki zasobach. Uwazany jest za unikatowy
behawioralny proces na rzecz subiektywnej rekonstrukcji dostepnych zasobow3%,

W kontek$cie dziatan artystycznych zasobami tymi sg nie tylko formalne rozwigzania
zapozyczane od innych tworcow — konwencje, strategie, teksty kultury — ale takze struktury
intelektualnie zakorzenione. Struktury te pozwalaja na rekonfiguracje istniejacych elementow
w sposob kulturowo akceptowany, a zarazem tworczy — umozliwiaja powstanie nowego
poprzez reinterpretacj¢ znanego. Innymi stowy: skoro co$§ zadzialalo wezesniej, istnieje
prawdopodobienstwo, ze zadziala ponownie — jesli zostanie uzyte inaczej. Przesztos¢ staje si¢
wiec magazynem zasobow3'! —a akt tworczy polega nie tyle na generowaniu zupetnej nowosci,
ile na innej aranzacji i reinterpretacji juz istniejacego.

Improwizacja rozumiana jako bricolage to system dzialania oparty na dostgpnosci,
adaptacji i ponownym uzyciu. To praktyka rekonstrukcji i reinterpretacji materiatu, ktory
znajduje si¢ w zasiggu regki — zarowno dostownie (instrumenty, dzwigki, formy), jak i

metaforycznie (idee, schematy, do$wiadczenia). W tym ujeciu improwizacja nie tyle znosi

299 C. Dell, Technologie der Improvisation..., s. 133.

300 B Filas, Sztuka bricolage w przedsiebiorczosci spotecznej [w:] M. Pisz, R. Checinski (red.), Implementacja
zasady zrownowazonego rozwoju do gospodarki i sektora instytucji publicznych, Uniwersytet im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu 2020, s. 122.

301 Zasoby, o ktérych mowa dzielg sie na dwie kategorie: wewnetrzne - zwigzane z potencjatem osobowosci i
wyksztalcenia (nas odsyta to do rozdziatu po§wigconego kompetencjom improwizatora) i zewnetrzne -
odnoszace si¢ do kombinacji zasobéw obecnych w srodowisku zewnetrznym. Ibid.
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strukture, ile tworzy ja na nowo — z fragmentoéw, w odpowiedzi na dorazne potrzeby. Jest to
dziatanie sytuacyjne, ale nie chaotyczne — posiada swoja logike, zakorzeniong w zasobach
jednostki oraz w jej zdolnosci do tworczej selekcji i taczenia.

Cho¢ pojecie bricolage bywa powszechnie stosowane w kontek$cie pozaartystycznym
— 1 tam tez czgsto bywa uzywane niemalze wymiennie z terminem improwizacji — jego
obecno$¢ w praktykach artystycznych ma zdecydowanie mniejsze znaczenie. W przestrzeni
sztuki czgsciej traktowane jest jako model dzialania prowizorycznego lub tymczasowego, niz
jako strategia tworcza sensu stricto. Z drugiej strony, coraz cze¢sciej podkresla sie, ze ,,w
procesie tworczym wazniejszg role niz umiej¢tnosci wytwarzania, moga petni¢ umiejgtnosci

wybierania, a sukces tworczy zalezy od sekwencji wilasciwych wyborow™3%2,

Synteza
pomystowosci i krytycyzmu, umiejetno$¢ selekcji 1 konfiguracji dostepnych zasoboéw — to
cechy wspdlne zarowno dla bricolage, jak 1 improwizacji.

To, co jednak zasadniczo odroznia oba te procesy, to — po pierwsze — ich czasowos$¢, a
po drugie — intensywno$¢ dziatania. Improwizacja, w przeciwienstwie do bricolage,
charakteryzuje si¢ natychmiastowoscia i silnym komponentem subiektywnej spontanicznosci.
Jak zauwaza Dell, roznica ta sprowadza si¢ przede wszystkim do ,,szybko$ci dziatania i

subiektywnej spontaniczno$ci™%

improwizacji, ktora znaczaco ostabia aspekt zaradczy
bricolage. O ile ten ostatni operuje w horyzoncie rekonstrukcji i adaptacji’®, o tyle
improwizacja — zwlaszcza ta rozumiana jako dziatanie artystyczne — si¢ga po rozwigzania
bardziej ryzykowne, intuicyjne, mniej nastawione na efektywno$¢ czy przetrwanie, a bardziej

na jako$¢ obecnosci i tworczy rezonans chwili.

Dobrym przyktadem ilustrujacym ten poziom improwizacji w muzyce — rozumianej
jako decorum — jest tzw. cadenza (wt. ,kadencja”). Kadencja definiowana jest jako ,,odcinek
utworu muzycznego o charakterze wirtuozowskim, improwizacyjnym, najczescie]

w zakonczeniu pierwszej czgsci koncertu instrumentalnego. Poczatkowo improwizowana przez

302 1bid., s. 128.

303 Dell, op. cit.

304 Ekstremalnym przyktadem wykorzystania bricolage’u byt wloski ruch artystyczny arte povera. Wraz z jego
powstaniem, bricolage nabralo charakteru politycznego i zostato wykorzystane przez artystow do obejscia
komercjalizacji $wiata sztuki. Artysci arte povera tworzyli rzezby ze $mieci, probujac zdewaluowaé wartosé
dzieta sztuki i podkresli¢ warto$¢ rzeczy zwyczajnych i codziennych. Przypadek ten jest przyktadem
potwierdzajacym zatozenie zaproponowane przez Della, ze brickolage i improwizacja to nie to samo. Obie
kategorie, cho¢ podobne, nie sg tozsame. Improwizacja jest tu zatem pojeciem parasolowym, ktore moze objac
techniki bricolage, jako organizacje strukturalng. Por.: C. Dell, Technologie der Improvisation...; J.A. Walker, 4
Glossary of Art, Architecture and Design Since 1945, Miinchen 1992.
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solistg, od czaséw Ludwiga van Beethovena stala si¢ integralng (zapisang przez kompozytora)
cze$cig partytury”3?°, Wspotczesna praktyka wykonawcza pokazuje, ze tego rodzaju fragmenty
sa najcze$ciej starannie opracowanymi przez wykonawceg, quasi-improwizowanymi
strukturami, ktéore mieszcza si¢ w ramach tzw.,kadencji dokomponowanych”
(hinzukomponiert) — odmiennych zaréwno od improwizowanych wstawek typowych dla
klasycyzmu, jak i od wirtuozowskich popisow romantykow>%.

W pierwotnej formie — kiedy sztuka improwizacji byta powszechng umiejetnoscia
zarowno wykonawcow, jak 1 kompozytorow — kadencje faktycznie miaty charakter
improwizowany i nie byly zapisywane®"’. Z biegiem czasu jednak, wraz z rozwojem estetyki
dzieta jako formy zamknigtej oraz wzrostem znaczenia autora jako gwaranta tresci, praktyka ta
ulegta transformacji. Blisko$¢ kadencji z wcze$niej opisang technikg bricolage opiera sig¢
zarOwno na zastosowanej metodzie, jak 1 na intertekstualnym charakterze samej

,kadencyjnosci™38

. Skoro bricolage — zgodnie z wczes$niejszymi ustaleniami — to system
oparty na wykorzystaniu dostepnych zasobow, ich rekonstrukeji i reinterpretacji, to kadencja
jako forma muzyczna stanowi jego bliski odpowiednik. W ramach kadencji wykonawca
odwotuje si¢ do zasoboéw dzwickowych i motywicznych danego utworu, ktory stanowi dla niej
kontekst, tto 1 punkt odniesienia. Jej improwizacyjno$¢ nie polega zatem na tworzeniu ,,z

niczego”, lecz na $wiadomym komponowaniu w obregbie — z elementdOw juz obecnych, na

zasadzie ich intensyfikacji, transformacji lub ornamentalnego rozwinigcia.

Improwizacja jako DECORUM

To model organizacji dziatania, ktory — mowigc obrazowo — unika przypadku, a eliminacja

nieprzewidywalno$ci stanowi zarowno jego cel, jak i metod¢. Z tego wzgledu — w ujeciu

305 Kadencja [na:] ,,Encyklopedia PWN”, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/kadencja;4008633.html, dostep 29
maja 2025 r.

306 por.: K. Babulewicz, Wanda Landowska’s cadenzas for W.A. Mozart’s ,, Piano concerto in d minor KV 466"
from a comparative perspective, ,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dhugosza w Cze¢stochowie. Edukacja
Muzyczna” t. 10 (2015), DOI: 10.16926/em.2015.10.01, s. 13.

307 Takgq praktyke stosowat chociazby Wolfgang Amadeusz Mozart, ktory sporadycznie zapisywat kadencje, np.
dla swoich uczniow. Z czasem, coraz wigcej kadencji bylo zapisywanych, a wigc komponowanych i taka
praktyka przetrwala do naszych czasow.

308 Kadencje uzna¢ wszak nalezy za gatunek, ktory juz w samej swej istocie pozostaje interstekstualny — przeciez
i w tym przypadku do czynienia mamy z ,,tekstem pisanym na tekscie”. Por.: K. Babulewicz, Wanda
Landowska’s cadenzas for W.A. Mozart’s ,, Piano concerto in d minor KV 466" from a comparative
perspective..., s. 13.
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opartym na kontinuum kompozycja—improwizacja — odpowiada on temu, co zwyklo si¢
okresla¢ mianem improwizacji idiomatycznej. Improwizacja idiomatyczna — realizowana w
ramach okres$lonego stylu lub gatunku — to najczgsciej spotykana forma improwizacji,
zwlaszcza w kontek$cie praktyki muzycznej (np. jazz, flamenco, muzyka hinduska,
ornamentyka barokowa). Improwizator dziata tu w ramach jasno zdefiniowanych konwencji
stylistycznych, zawierajacych okreslone ,,idiomy” dzwigkowe, rytmiczne czy formalne. Zakres
swobody tworczej jest w tym modelu $cisle powigzany z kompetencja wykonawcy w obrebie
danego idiomu. Tym samym improwizacja idiomatyczna jest gleboko osadzona w kodach
kulturowych, edukacyjnych i §rodowiskowych, co sprawia, ze moze by¢ zarazem tworcza i
mocno sformatowana.

W tym modelu improwizator nie dziala ex nihilo — dysponuje materiatem wyj$ciowym:
tematem, schematem formalnym, sekwencja akordow, tekstem lub ustalong instrukcja. Punkt
startowy jest z gory okreslony, a akt improwizacji rozgrywa si¢ w napigciu mi¢dzy pamigcia a
nowoscig. Czesto przyjmuje on form¢ eksploracji wariacyjnych danego materialu, testowania
jego granic formalnych i estetycznych. Improwizacja jako decorum funkcjonuje w obrebie
wyraznie zakre§lonych ograniczen — czasowych, przestrzennych, emocjonalnych lub
technologicznych — ktore jednak nie sg tu przeszkoda, lecz Zrédlem inspiracji. Ograniczenia te
petnig funkcje generatywna: stanowig rame, w ktérej mozliwe jest tworcze dzialanie. Tym
samym, w przeciwienstwie do improwizacji rozumianej jako reakcja na kontyngencje, decorum
jest modelem zorientowanym na porzadek — dzialaniem zgodnym z zasada stylu, dobrego
smaku 1 kulturowo okreslonej adekwatnosci.

Jesli — jak pisze Paula Lopez Zambrano — ,,poj¢cie kontyngencji oznacza dzi$ zwykle
przyszie nieprzewidziane zdarzenia, na ktore nalezy by¢ przygotowanym”, to sytuuje si¢ ono
,pomiedzy tym, co faktyczne, i tym, co mozliwe, lecz réwniez pomi¢dzy tym-co-ma-sig-
wydarzy¢ i tym-co-nie-ma-si¢-wydarzy¢ [...], wywolujac niejednoznacznos¢ przy przej$ciu od
mozliwego do faktycznego™®. Improwizacja jako decorum lokuje si¢ po przeciwnej
stronie tego spektrum — po stronie porzadku, przewidywalnosci i estetyzacji dziatania.
Organizacja tego typu wykazuje wyrazne przesuni¢cie w stron¢ tego, co znane i pewne,
neutralizujgc potencjat nieprzewidywalno$ci. Najprosciej mowiac: to model dziatania oparty
na sprawdzonych metodach, ktére majg gwarantowaé bezpieczenstwo estetyczne i

semantyczne.

309 P, Lopez Zambrano, Narzedzia kontyngencji, ,,Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski” (2017),
https://obieg.pl/-narzedzia-kontyngencji.
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Pozostajac w bliskiej relacji z kodem danego systemu — stylistycznego, kulturowego,
gatunkowego — improwizacja ta staje si¢ jego estetyzujacym uzupetnieniem. Jej zadaniem nie
jest naruszenie czy przeksztatcenie formy, lecz jej upigkszenie — poprzez ornament, wariacjg,
idiomatyczne przeksztatcenie. Mozna tu przywola¢ barokowe figuracje i ornamenty, jazzowe
improwizacje oparte na schematach harmonicznych standardéw, czy improwizacj¢ w muzyce
hinduskiej, $cisle zakorzeniong w ramach ragi. Wszystkie te przypadki faczy jeden zasadniczy
element: parametry takie jak funkcja, forma i struktura pozostaja nienaruszone. To, co zostaje
Limprowizowane”, petni wylacznie funkcje estetyczng — stuzy udekorowaniu juz istniejacego
porzadku. Cecha nadrzgdng tej formy improwizacji jest zatem jej zamiennos¢: wlasciwie kazda
wariacja, ornament czy fraza moze zosta¢ zastapiona inng, bez naruszenia tozsamosci dziela. Z
punktu widzenia procesu tworczego jest to dzialanie, ktére operuje wewnatrz systemu, a
nie wobec niego. Improwizacja jako decorum nie destabilizuje, nie redefiniuje, nie
kwestionuje. Jest gestem powtorzenia — tyle ze upickszonego, stylowego, zgodnego z reguta
smaku 1 normg estetyczng.

Nie oznacza to jednak, ze w obrebie tej formy nie istniejg improwizacje kanoniczne lub
stanowigce punkt odniesienia — szczegolnie istotnym w kontek$cie kultury fonograficznej i
reprodukcji mechanicznej®!?. Przeciwnie, historia nagran muzycznych dostarcza licznych
przyktadow improwizacji uznawanych za wzorcowe, czgsto przywotywanych jako modele
wykonawcze. Najwazniejsze jednak, ze kazda z takich improwizacji — nawet najbardziej
rozpoznawalna — moze zosta¢ zastgpiona kolejna, inng wersja, ktora nie zaburzy struktury
catosci®!!. Innymi stowy, w tym modelu improwizacji mozliwa jest wielokrotna zmiana tre$ci
bez naruszenia funkcji.

Nie znaczy to bynajmniej, Zze jako$§¢ wykonania pozostaje bez znaczenia. Wrgcz
przeciwnie — to wlasnie w tym modelu improwizacji najbardziej odczuwalna staje si¢ rola
oczekiwan odbiorcy i porownawczej oceny. Zbyt duza powtarzalno$¢ moze zosta¢ odebrana
jako schematyczno$¢, wyraz braku inwencji. Z kolei zbyt dalekie odejscie od idiomu — od kodu
stylistycznego — moze zosta¢ zinterpretowane jako blad lub brak kompetencji. W rezultacie,

improwizacja jako decorum opiera si¢ na napieciu miedzy konwencja a ekspresja: balansuje

319 To nagrania mechaniczne i mozliwo$¢ ponownego odtworzenia improwizacji sprawity, Ze mozemy po raz
kolejny wystucha¢ improwizacji i ja porownac z inng. Czy méwic bedziemy o barokowej ornamentyce czy o
jazzowym improwizowanym solo, zasada pozostaje ta sama.

311 Konstrukcyjnie, muzyka, ktora pozwala na tego typu improwizowanie, opiera si¢ na rozpoznawanej formie i
powtarzalnej formule. W pewnym sensie, wystarczy pozna¢ obie, aby mdc improwizowac. Swoboda z jaka
bedzie to czynione, zaleze¢ juz bedzie zarowno od doswiadczenia, poprzez dopasowanie repertuaru, az na
kwalifikacjach osobowosciowych konczac.
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miedzy przewidywalnoscig a subtelng innowacja, mi¢dzy estetycznym porzadkiem a osobistym
znakiem wykonawcy.

W takim ujeciu nie chodzi o kreowanie nowych §wiatéw czy radykalne przekraczanie
formy. Przeciwnie — oczekiwania kulturowe i estetyczne s3 tu zgota odmienne: chodzi o
wytworzenie efektu afektywnego, estetycznego rezonansu, swoistego ,,zachwytu”, jakiego
oczekiwano zardwno w retoryce barokowej, jak i w jazzowych solo na tle znanych standardow.
Chodzi takze — posrednio — o zaznaczenie obecno$ci podmiotu: jego gestu, stylu, idiomu. Ten
akt zaznaczenia podmiotowosci wpisuje si¢ w szerszy paradygmat funkcjonowania muzyki w
kulturze Zachodu, gdzie tworcza indywidualno$¢ — nawet wewnatrz $cistego kodu — pozostaje

istotnym wymiarem wartosci estetycznej.

Co w kontekscie niniejszych rozwazan znaczace, muzyka — w przeciwienstwie do sztuk
plastycznych, literatury, poezji, a nawet filozofii — nosi w kulturze europejskiej znamiona sztuki
dwuetapowej. Owa dwuetapowo$¢ zwigzana jest z jednej strony z historycznym rozdzieleniem
6l tworey 1 wykonawcy, z drugiej — z wyksztalceniem si¢ modelu percepcji opartego na biernej
obecnosci publicznos$ci®!?. To wilasnie w tym przewartoSciowaniu sytuacji wykonawczej
,muzyka jest sztuka dwuetapowa, poniewaz praca kompozytora jest skonczona, wraz z
ukonczeniem partytury, nawet jesli uznamy, ze to wykonania sg produktami koncowymi’313

W tym kontek$cie interesujgce rozrdéznienie proponuje Nelson Goodman w swojej
klasycznej pracy Languages of Art*!#. Autor wprowadza podziat na sztuki ,,autograficzne”,
takie jak malarstwo czy rzezba, w ktorych ,,rozréznienie pomig¢dzy oryginatem a falsyfikatem

7315 oraz sztuki ,,allograficzne”, do ktorych zalicza przede wszystkim muzyke,

jest znaczace
oparta na systemie zapisu i otwarta na interpretacj¢ wykonawcza. I cho¢ nie bedziemy tu

wchodzi¢ w szczegdtowa dyskusje na temat zasadnos$ci tego rozrdznienia®!®, warto zauwazy¢,

312 Wraz z sekularyzacja muzyki i coraz silniejszym przejawianiem si¢ form $wieckich, takich jak madrygat,

glownie za$ wraz z rozwojem muzyki instrumentalnej obok form wokalnych, nast¢puje coraz wyrazniejszy i
konsekwentny rozdziat migdzy wykonawca i stuchaczem. Muzyke tworzy si¢ wowczas mysla o odbiorcy, ktory
de facto jest rownoczesnie zleceniodawca. [...] Podczas gdy w $piewie gregorianskim element choralny oraz
uniesienie religijny odczuwane zbiorowo wystarczaty do podtrzymania zainteresowania grupy, w nowej
muzyce, zwracajacej si¢ nie jako pojedyncze do poszczegdlnych stuchaczy, tj. do publicznos$ci z zatozenia
biernej, kompozytor musi znalez¢ $rodki dotarcia do odbiorcy i wzruszenia go, aby wlaczy¢ go nastgpnie w toku
dyskursu muzycznego”. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 119.

313 P, Alperson, On Musical Improvisation, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” t. No. 1 nr Vol. 43
(1984), s. 18.

314 N. Goodman, Languages of art: an approach to a theory of symbols, Indianapolis, Ind. 1968.

35 1bid,, s. 113.

316 Sam Goodman pisze, iz terminy autograficzny i allograficzny ,,zostaty wprowadzone wylacznie dla wygody;
nie sugeruja one niczego na temat wzglednej indywidualno$ci wyrazu wymaganej lub osiagalnej w tych
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ze z perspektywy niniejszej pracy oferuje ono wyjatkowo cenng rame pojeciowa. Improwizacja
bowiem — nawet ta mieszczaca si¢ w ramach decorum — przybliza dzieto muzyczne do natury
sztuk autograficznych. Sprawia, Zze kwestia autorstwa, autentyczno$ci 1 jednorazowosci
wykonania staje si¢ kluczowa.

To wiasnie jeden z powoddéw, dla ktoérych improwizacja posiada tak silny wymiar
performatywny i sceniczny: w jej ramach wykonaweca i twoérca to ta sama osoba. Improwizacja
daje odbiorcy poczucie, ze ma do czynienia z aktem tworczym in statu nascendi, ze do§wiadcza
obecnos$ci podmiotu w momencie stwarzania — nie jego rekonstrukcji, interpretacji czy
powtorzenia. W tym sensie, nawet jesli dana improwizacja miesci si¢ w granicach decorum, to
sam fakt, Ze nie moze zosta¢ wykonana przez nikogo innego w doktadnie taki sam sposob,

nadaje jej status autograficznego gestu artystycznego.

Dobrym przyktadem ilustrujacym model improwizacji jako decorum sg jazzowe ,,solo”
oparte na znanych i utrwalonych schematach formalnych. Od poczatkow istnienia tego gatunku
muzycy reinterpretowali popularne tematy poprzez improwizowane wstawki, ktore z biegiem
czasu stawaly si¢ coraz dluzsze, bardziej rozbudowane i ekspresyjne. Dziatajac w obrebie
stosunkowo prostych struktur harmonicznych 1 formalnych, korzystajac z dobrze
rozpoznawalnego idiomu stylistycznego jazzu, tworcy tego nurtu rozwijali strategie
improwizacyjne oparte na ciggtym modyfikowaniu dostgpnych elementoéw — tworzac swoiste
,muzyczne peryfrazy!7.

Jazzowe improwizacje — podobnie jak literackie peryfrazy — opieraja si¢ na grze z
tematem, fraza, harmonia czy rytmem, budujac wypowiedz poprzez aluzje, parafrazy i wariacje.
Poprzez nieustanne granie ,,wokol” (z gr. mept, peri) — tematu, frazy, harmonii, rytmu
(synkopy), etc. — jazzowe improwizacje stanowig swoisty ,,sposob wyrazania” (z gr. m-
paoto, phrasis) poprzez muzyke. Polegaja one na zastapieniu ,,okreslenia powszechnego” — w
naszym przypadku: motywu tematu, harmonii, etc. — improwizacja, czyli ,,wielowyrazowym
opisem, charakteryzujagcym typowe cechy danego przedmiotu™!® (motywu, frazy, tematu,

harmonii, etc.). W tej eksplikacji nie chodzi bynajmniej o udowodnienie antycznego

dziedzinach sztuki”. Jego intencja bylo wyjasnienie, dlaczego niektore dziedziny sztuki sg autograficzne, a inne
nie. Ibid.

317 Peryfraza (z gr. peri ,,wokol” i phrasis ,,mowa; wyrazenie, zwrot”; inaczej: omowienie) — figura stylistyczna,
ktora polega na zastgpieniu okreslenia powszechnego wielowyrazowym opisem, charakteryzujacym typowe
cechy danego przedmiotu, czynnosci, osoby itp. Moze by¢ stosowana w celu urozmaicenia stylistycznego,
wyeliminowania powtorzen tego samego okreslenia.

318 7. Golgb, A. Heinz, K. Polanski, Stownik terminologii jezykoznawczej, Warszawa 1970.
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powinowactwa jazzowej improwizacji, lecz o wskazanie stowa, ktore najtratniej przybliza nas
do tego fenomenu.

319 w sensie klasycznym — ktora trafnie charakteryzuje

Nie chodzi zatem o ornamentyke
improwizacj¢ barokowg czy niektdre formy muzyki ludowej — lecz o przeksztalcenie materiatu
zrédtowego w sposob, ktory podkresla indywidualno$é wykonawey. Owszem, ornament moze
by¢ jednym z elementéw improwizacji jazzowej, lecz nie stanowi jej istoty. Jak zauwaza
Krystyna Kubalska-Sulkiewicz, ornament powstaje zwykle ,,w wyniku silnej stylizacji realnie
istniejacej formy, ktora dzigki zwielokrotnieniu i odpowiedniemu uszeregowaniu traci swoj

indywidualny charakter32°

— tymczasem w jazzie wlasnie na indywidualnym charakterze
ekspresji opiera si¢ cata praktyka improwizacyjna.

W tym sensie, niezaleznie od tego, czy moéwimy o improwizacji w jazzie, baroku czy
muzyce tradycyjnej, mozemy zaklasyfikowac ja jako improwizacj¢ typu decorum — to znaczy
takg, ktéra nie narusza zasadniczych parametrow struktury, ale shuzy estetycznemu
rozbudowaniu formy, zaznaczeniu obecno$ci podmiotu i wytworzeniu afektywnego rezonansu
z odbiorcg. Jej funkcja nie jest ani dekonstrukcja, ani innowacja, lecz interpretacyjna

ekspansja — podporzadkowana okreslonemu idiomowi, lecz niepozbawiona indywidualnej

sity wyrazu.

Improwizacja jako INNOWACJA

Ten poziom organizacji improwizacji jest trudniejszy do uchwycenia, poniewaz przejawia si¢
w r6znych dziedzinach kultury i aspektach zycia, nie ograniczajac si¢ wytacznie do sztuki. W
przeciwienstwie do poziomu decorum, ktory opiera si¢ na przewidywalno$ci i utrwalonych
schematach, improwizacja jako innowacja otwiera si¢ na kontyngencje — uznaje jej istnienie i
reaguje na nig aktywnie — cho¢ jej celem jest czgsto przeksztatcenie lub przezwyci¢zenie tej

1

nieprzewidywalno$ci. Model ten opiera si¢ na logice kryzysu®?! i rozwigzania: sytuacja

319 To stowo bywa powszechnie wykorzystywane do opisu czy tez scharakteryzowania improwizacji. Niemniej
jednak, w niniejszej pracy sugerujemy, ze nie jest ono adekwatne do opisu zjawiska improwizacji jazzowej,
ktora wykazuje si¢ wigksza zlozono$cig i narracyjnoscig w stosunku do innych improwizacji, np. improwizacji w
muzyce barokowe;j.

320 K. Kubalska-Sulkiewicz (red.), Sfownik terminologiczny sztuk pieknych, Warszawa 1997, s. 272.

321 Kryzys rozumiany jako: ,,decydujacy, punkt, w ktorym musi nastgpi¢ zmiana, na lepsze lub gorsze”, od
lacinskiej formy greckiego stowa krisis (stgr. kpioic)
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problematyczna staje si¢ impulsem do dziatania, a forma, zamiast stanowi¢ ramg¢ stabilizujaca,
zostaje poddana renegocjacji lub wregcz zakwestionowaniu.

W tym sensie, struktura dzialania jest zorientowana nie na odtworzenie, lecz na
powolanie nowego — zard6wno w wymiarze estetycznym, jak 1 epistemologicznym.
Improwizacja na tym poziomie staje si¢ strategig tworczg zorientowang na cel: rozwigzanie —
realizowang jednak nie poprzez reprodukcj¢ znanych wzorcow, lecz poprzez ich przekroczenie.
Cechuje ja brak zgody na to, co dane oraz krytyczna postawa wobec konwencji, norm i
utrwalonych procedur. Owa niezgoda staje si¢ zrodtem jej tworczego potencjatu — nie w
znaczeniu destrukcji, lecz aktywnej transformacji. Improwizacja jako innowacja nie tylko jest
odpowiedzig na sytuacje, ale ja przeksztatca, otwierajac przestrzen dla nowych rozwigzan,
modeli mys$lenia, form dziatania. Negujac decorum skltania si¢ ku verum — nie tyle w
rozumieniu obiektywnej prawdy, ile ,,prawdy sytuacyjnej”, ujawniajacej si¢ w momencie
tworczej decyzji. Oznacza to, ze cho¢ ukierunkowana na cel, na rozwigzanie, improwizacja
jako strategia szuka raczej wyjsScia z impasu, szuka nowego/innego — nawet kosztem
zanegowania starego®?2. To dziafanie, ktore nie tylko odpowiada na kryzys, ale poprzez swoja
odwage 1 uwaznos¢ wskazuje droge wyjscia.

Improwizacja jako innowacja funkcjonuje zatem na styku dzialania i refleksji,
destabilizacji i rekonstrukcji. Jej cecha konstytutywna jest gotowo$¢ do odrzucenia starego na
rzecz nowego — nawet jesli nowos¢ ta jeszcze nie posiada wlasnego jezyka, a jej sens dopiero
si¢ wylania. Z tego powodu innowacja nie jest tu celem samym w sobie, lecz
skutkiem ubocznym uczciwego mierzenia si¢ z tym, co nieznane i nieoswojone.
Improwizacja tego typu wymaga odwagi, samoswiadomosci i gotowosci na ryzyko — nie tylko
artystyczne, ale 1 egzystencjalne.

Poniewaz improwizacja jako innowacja jest zorientowana na cel, ma z natury charakter
jednorazowy. Cykl kryzys—rozwigzanie konczy si¢ wraz ze znalezieniem owego rozwigzania,
a caly proces zawiesza zar6wno struktur¢ wewnetrzng, jak i czas — obie te kategorie zostajg
podporzadkowane funkcji osiggniecia celu, czyli wyjscia z impasu. W tym przypadku, méwié
mozemy o improwizacji jako systemie w kryzysie. Aby kryzys zazegna¢ potrzebna jest
nie tyle sama improwizacja, ile improwizacja jako kreacja. To wlasnie na tym poziomie

organizacji improwizacja ujawnia swo0j najwyzszy potencjat tworczy.

322 Dla przykladu: jak pokona¢ ograniczenia systemu (np. dur-moll)? jak uwolni¢ sie od powtarzalnosci
prowadzacej do zastoju (cyklicznosci formy)? jak wyjs¢ z impasu?
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I cho¢ pojecia improwizacji 1 kreatywno$ci nie sg tozsame — a automatyzm i
natychmiastowos$¢ nie sg kluczowe dla drugiej z tych kategorii — to jednak, ,,z natury swej
improwizacja jest strategia podejmowang w celu wytworzenia wartosci nowej, czyli z definicji
zazwyczaj jest kreatywna™23. Co wazne, nie chodzi tu o wywotanie afektu czy zaimponowanie
publiczno$ci — jak ma to miejsce na poziomie decorum — lecz o znalezienie wyjscia z sytuacji
granicznej, czesto bez $wiadkdéw. Tego rodzaju improwizacja nie potrzebuje sceny — jej
przestrzenia jest proba, samotno$¢, moment wewnetrznego przetomu. W takich przypadkach

tworca improwizacji staje sie jednocze$nie jej odbiorcg??*

. W takich momentach — jak zauwaza
Agnieszka Rumiez — ,,artysta aktywuje w sobie uwaznego odbiorce, ktdry bacznie obserwuje
powstajace powigzania i kompozycj¢ — i ewaluuje ich jakos$¢ lub zgodno$¢ z catosciowa
narracjg. Stanowi to pakiet nowych informacji dla decyzji o nowych artystycznych gestach,
ktore maja prowadzi¢ do rozwoju powstajacego [nowego] dzieta™?. Zakres dziatania ulega
zawezeniu, ale wlasnie to zawegzenie umozliwia intensyfikacj¢ procesu. Forma i struktura
przestaja odgrywac¢ kluczowa rol¢ — nadawca i odbiorca zlewaja si¢ w jedno, a komunikacja

zachodzi bez potrzeby odwolywania si¢ do zewnetrznego kodu. Proces tworczy staje si¢

natychmiastowy, organiczny i absolutnie wewnetrzny.

Z tej perspektywy, ,improwizacja staje si¢ centralng metoda dla znalezienia
innowacyjnych rozwigzah w przekazie artystycznym”2°, Co znaczace, ten typ organizacji
dziatania nie ogranicza si¢ wylacznie do wymiaru indywidualnego. Mozemy z tatwos$cia
wyobrazi¢ sobie zespot ekspercki — grupe muzykow, artystow, badaczy — ktéra w trybie
wspolnego dzialania poszukuje rozwigzania sytuacji kryzysowej, az do jej przezwycig¢zenia.
Tak rozumiana improwizacja petni funkcje projektujaca, staje si¢ prototypem rozwigzania. |
wlasnie owa celowos$¢ — wpisana w logike kryzys—rozwigzanie — réwnoczes$nie stanowi jej
ograniczenie: improwizacja dziata tylko tak dlugo, jak dtugo trwa impas. Gdy cel

zostaje osiaggniety, jej funkcja wygasa — do momentu pojawienia si¢ nowego kryzysu.

323 A. Rumiez, Improwizacja jako strategia w tworczosci architektoniczne;..., s. 49.

324 Przywolanie przyktadow na potwierdzenie tego modelu organizacji nie nastrecza problemow. Wystarczy
siegna¢ do biografii wielkich kompozytoréw. Bach, Haendel, Beethoven, Mozart, Chopin, Liszt to zaledwie
czubek gory lodowej tworcow, ktorzy korzystali z improwizacji jako strategii tworczej. Co ciekawe, $lady ich
zmagan wida¢ wyraznie w ich rekopismiennych partyturach, a cz¢s$¢ z ich kompozycji posiada znamienne §lady
,preludiowania” czy improwizowania, ktore potem wykorzystywane byly przez nich jako struktura czy forma
kolejnych kompozycji.

32 Ibidem, 109.

326 Tbidem, 101.
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Tymczasem rosyjski malarz i teoretyk sztuki, Wassily Kandinsky, dla ktorego
improwizacja stanowita istotny aspekt tworczosci, wskazuje na jeszcze inny, niemal
egzystencjalny wymiar tego zjawiska — nazywa go ,cnota improwizatora™?’. W takim
rozumieniu, ,,0bszar kompetencji nie ogranicza si¢ do umiej¢tnosci dziedzinowej, znajomosci
materiatu, wyksztalcenia. Rzeczywistym tworzywem jego dzialan jest stan wiedzy
zinternalizowanej, reaktywno$¢, wrazliwos¢, umiejetnos¢ «wstuchania sie» w siebie lub
pozostatych improwizatoréw. Improwizacja to domena wirtuozéw: rodzi si¢ nie tyle z
umiejetnosci, co z szeroko pojetej dojrzatosci?8. To dojrzato$é pozwala tworcy zdecydowac,
kiedy wykorzysta¢ owe improwizacyjne kompetencje, a kiedy ich zaniecha¢.

To wtasnie dojrzatos¢ tworcza — rozumiana jako zdolno$¢ do adekwatnego rozpoznania
sytuacji i wyczucia momentu dziatania — pozwala improwizatorowi zdecydowacd, kiedy
wykorzysta¢ improwizacyjne kompetencje, a kiedy swiadomie ich zaniechaé. Tego rodzaju
$wiadome zarzadzanie wlasng twdrczoscia nie opiera si¢ na schemacie, lecz na zintegrowane;j
relacji migdzy wiedza, intuicja, do§wiadczeniem a uwazno$cig. W tym sensie, improwizacja
jako innowacja staje si¢ nie tylko S$rodkiem do celu, ale takze testem artystycznej i

egzystencjalnej gotowosci do dziatania.

Czytelnymi przyktadami ilustrujacymi niniejszy poziom improwizacji sg biograficzne
zapiski 1 $wiadectwa kompozytorow, ktorzy wykorzystywali jg jako strategi¢ tworcza. W wielu
przypadkach to wlasnie improwizacja pozwalata przetama¢ impas, wydoby¢ si¢ z tworczego
zastoju, a niekiedy — doprowadzi¢ do wytonienia nowej formy lub formuty muzycznej.
Niezaleznie od tego, czy chodzito o chwilowy impuls, szkic, czy o intuicyjne rozpoznanie
rozwigzania formalnego, improwizacja funkcjonowata tu nie jako koncowy rezultat, ale
dynamiczne narzg¢dzie generatywne w procesie kompozycyjnym.

Zazwyczaj jednak improwizacja — jako umiejetno$¢ potwierdzajaca muzyczny kunszt
wykonawcy — byla przede wszystkim powszechng praktyka muzykowania solowego, az do
przetomu XIX wieku. W jej ramach ksztattowaty si¢ niektére z muzycznych form — preludium
czy toccata — ktore z czasem ulegly skodyfikowaniu, tracagc swdj improwizacyjny rodowod. W
odrdznieniu od dziet sztuk plastycznych — jak cho¢by malarstwa Kandinsky’ego — muzyczna

improwizacja nie zastyga na ptotnie, nie przyjmuje ostatecznej formy materialnej. Nie daje si¢

327 Wassily Kandinsky - Improvisations [na:] https://www.wassilykandinsky.net/improvisations.php, dostep 8
maja 2025 r.
328 A. Rumiez, Improwizacja jako strategia w tworczosci architektonicznej..., s. 102—103.
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tez w pelni uchwycié¢, zatrzymac. Jej charakter jest ulotny, nieoczekiwany, impulsywny.
Dlatego tez jej ,,biograficzna” obecno$¢ w tworczosci kompozytoréw ma charakter raczej
opisowy, rekonstruowany. Mozemy ja przesledzi¢ na podstawie ,,odciskow”, ktére zostawiata
w p6zniejszych zapisach nutowych — w formie motywow, rozwigzan harmonicznych, sekwencji
formalnych. Jej §lady obecne sa rowniez w relacjach §wiadkow — wspolczesnych wykonawcow,
uczniéw czy stuchaczy.

Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Fryderyk
Chopin czy Ferenc Liszt — to bynajmniej nie wyjatki, lecz najbardziej znane przyktady tej
praktyki. Improwizacja byta dla nich integralng czgscia procesu tworczego, a nie osobnym
aktem scenicznym. Nie zawsze jednak miata stuzy¢ prezentacji umiej¢tnosci — czgsto stanowita
moment rozpoznania nowej idei, prototypu, ktory dopiero p6zniej przybierat forme¢ utworu. W
tym sensie, interesuje nas tu improwizacja nie jako dzieto, lecz jako strategia — jako etap
projektowania, $srodek prowadzacy do celu, a nie cel sam w sobie.

Dobrym przykladem improwizacji jako strategii innowacyjnej — cho¢ zakorzenionej w
tradycji — jest barokowy proces inventio. Pojecie to, wywodzace si¢ z klasycznej retoryki,
oznaczato ,,wynalezienie” — akt odkrycia lub wygenerowania idei, ktory w systemie pigciu
kanonicznych czesci retoryki (obok dispositio, elocutio, memoria i pronuntiatio) stanowit jej
pierwszy i fundamentalny etap®?®. W kontek$cie muzyki — szczegdlnie w epoce baroku
— inventio uzyskato zarowno status epistemologiczny, jak i praktyczny: oznaczalo moment
zaistnienia pomyshi muzycznego, ktéry mégt, lecz nie musiat zosta¢ utrwalony w notacji. Ow
,moment tworczy” — swoiste kairos — byt czgsto bezposrednio zwigzany z aktem improwizacji,
stanowigc punkt styczny pomigdzy cielesnym gestem wykonawczym a intelektualnym
potencjatem kompozytora.

W traktatach z XVII i XVIII wieku inventio niejednokrotnie utozsamiano z naturalna
dyspozycja do tworzenia — impulsem poprzedzajacym techniczne opracowanie materiatu
tematycznego. Johann Mattheson, jeden z gtéwnych teoretykéw niemieckiego baroku, pisat,
ze inventio to ,,zdolno$¢ do znalezienia pigknych mysli”?3°, ktore stajg sie podstawag dalszej

pracy kompozytorskiej. Co istotne, inventio nie byto pojmowane jako mechanizm ani zbidr

329 Podziat ten odsyta nas do zasad retoryki wygtoszonych m.in. przez Kwintyliana. Kwintylian jest
zwolennikiem tradycyjnego podziatu wyktadu retoryki na inventio (wynalezienie tematu), dispositio
(rozplanowanie tresci mowy), elocutio (jezyk i styl), memoria (¢wiczenie pamigci), pronuntiatio albo actio
(sposob wygtoszenia mowy). M.F. Kwintylian, Ksztalcenie mowcy..., s. 8.

330 W traktacie Der vollkommene Capellmeister (1739), Mattheson opisuje inventio jako zdolno$¢ do
wyszukiwania ,,wspaniatych mysli”, ktore stanowig podstawe procesu kompozytorskiego (gute Einfdlle und
Gedanken). Por.: J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Kassel Basel London New York, NY Prag
2020.
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regul — wrecz przeciwnie: Mattheson taczy je z talentem, intuicja i rodzajem wewngtrznego
ol$nienia, ktore manifestuje si¢ czesto wilasnie w akcie improwizacji. W tym
sensie, inventio mozna traktowa¢ jako kulturowy i teoretyczny poprzednik improwizacji
rozumianej jako innowacja — dzialanie tworcze ukierunkowane na odkrycie, przekroczenie
formy, znalezienie rozwigzania, ktorego wczesniej nie bylo. Improwizacja, ktora nie tyle

wypehnia brak, co projektuje mozliwos¢.

Jednym z najcze$ciej przywolywanych historycznych przykladéw inventio
urzeczywistnionego poprzez improwizacje jest postaé Johanna Sebastiana Bacha. Liczne
dokumenty biograficzne, listy oraz relacje wspolczesnych wskazuja na jego niezwykte
zdolnosci improwizatorskie, ktore traktowat nie jako co$ odrgbnego od kompozycji, lecz jako
jej fundament. W ksigzce A Life of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents,
pozwalajacej spojrze¢ na Bacha oczami jego epoki, czytamy: ,,W pamigci wszystkich, ktorzy
mieli szczescie go stucha¢, wcigz pozostaje wspomnienie jego zadziwiajacej latwosci w
tworzeniu 1 improwizacji, a jego gra, rownie doskonata we wszystkich tonacjach, w
najtrudniejszych fragmentach i figurach, zawsze budzita zazdro$¢ najwigkszych mistrzow
klawiatury™33!,

Najbardziej znanym epizodem dokumentujacym t¢ umiejetnos¢ jest spotkanie Bacha z
krolem Fryderykiem II w Poczdamie w 1747 roku. Krdl, znany z zamitowania do muzyki, podat
mu temat muzyczny, na podstawie ktorego Bach improwizowat fuge szesciogtosowa — pomyst

ten zostal poOzniej rozwiniety w Das Musikalisches Opfer’3?. Wydarzenie to nie tylko

31 H.T. David, C. Wolff, A. Mendel (red.), The new Bach reader: a life of Johann Sebastian Bach in letters and
documents, New York 1998, s. 267.

332 Carl Philipp Emmanuel, drugi syn Bacha, wstapil do stuzby Fryderyka Wielkiego w Prusach w 1740 roku.
Umiejetnosci Bacha byly juz wtedy tak powszechnie znane, ze krol, ktory czgsto styszal pochwaty na jego temat,
byt ciekawy spotkania z tak wielkim artysta. Nieraz dawat Carlowi Philippowi Emmanuelowi do zrozumienia,
ze z przyjemnoscig powitatby jego ojca w Poczdamie™. [...] Stalo si¢ to pod koniec 1747 roku, kiedy to wyruszyt
do Poczdamu w towarzystwie swojego najstarszego syna, Wilhelma Friedemanna. Dnia, w ktorym si¢ to stato
krol zrezygnowat ze zwyczajowego wieczornego koncertu (sam grat na flecie) i zaprosit Bacha, znanego juz
jako ,,Stary Bach”, do wyprobowania fortepianow Silbermanna, ktore staly w roznych czgséciach patacu. ,,W
towarzystwie krola i muzykow Bach przechodzit z pokoju do pokoju, wyprébowujac instrumenty i improwizujac
na nich przed swoim znamienitym towarzyszem. Po pewnym czasie poprosit krola, aby podat mu temat do fugi,
ktéra mogltby improwizowac. Krol spetit prosbe i wyrazit zdumienie glebokim kunsztem Bacha w rozwijaniu
tematu. Chcac przekonac sig, jak daleko mozna posuna¢ t¢ sztuke, krol poprosit Bacha, aby improwizowat
szesciogtosowa fuge. Jednak, poniewaz kazdy temat nie nadaje si¢ do opracowania polifonicznego, Bach sam
wybrat temat i ku zdumieniu wszystkich obecnych rozwinat go z taka sama biegloscia i klasa, jaka wykazat si¢
przy opracowaniu tematu krélewskiego. Jego Wysokos¢ wyrazit zyczenie, aby postuchaé go rowniez na
organach. Nastgpnego dnia Bach obejrzat wszystkie organy w Poczdamie, poniewaz poprzedniego wieczoru
wyprobowat fortepiany Silbermanna. Po powrocie do Lipska rozwingt temat krola w trzech i szesciu czgsciach,
dodat do niego Canones diversi, wygrawerowat cato$¢ pod tytutem Musikalisches Opfer 1 zadedykowal ja
krolewskiemu autorowi tematu”. Ibidem, 305-6.
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dokumentuje moment inventio, ale takze pozwala spojrze¢ na improwizacj¢ jako forme
kulturowego performansu — gest retoryczny, dialogiczny, a nawet polityczny.
Improwizujac dla monarchy, Bach nie tylko demonstrowal mistrzostwo, lecz réwniez
ustanawiatl siebie jako tworczy podmiot zdolny do natychmiastowej transformacji idei w
strukture dzieta.

W kontekscie niniejszej rozprawy, improwizacja jako innowacja — rozumiana roéwniez
historycznie jako inventio —jawi si¢ nie tylko jako strategia, ale przede wszystkim jako praktyka
tworcza wpisujaca si¢ w model performatyki, zwlaszcza w odniesieniu do iterowalnosci i
skuteczno$ci dziatania. Improwizacja staje si¢ tu nie tyle efektem (czy zdobieniem) dziatania,
ile jego warunkiem zaistnienia. W przypadku Bacha — ale tez innych tworcéw — mozna mowié
o plynnej ciggtosci miedzy aktem kompozytorskim a wykonawczym, ktéra kwestionuje
nowozytny podzial na kompozytora i wykonawce, stanowigcy fundament klasycznego

paradygmatu muzyki.
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Improwizacja jako METODA333

Ten model stanowi najbardziej ztozong i zaawansowang forme improwizacji, w ktorej nie jest
ona juz reakcja ani strategia interwencyjna, lecz $wiadomie przyjetym i zaplanowanym
narzgdziem dzialania. Improwizacja staje si¢ tu trwalym sposobem organizowania aktywnos$ci
w warunkach braku danych, wysokiej niepewnosci oraz ztozonos$ci — zard6wno poznawczej, jak
1 sytuacyjnej. Na tym poziomie nie jest juz wyjatkiem od reguly, lecz samg regutla —
szczeg6lnie w kontekstach nowoczesnego dziatania artystycznego, spotecznego, a nawet
instytucjonalnego.

W przeciwienstwie do improwizacji jako innowacji, ktérej celem byto przezwyci¢zenie
impasu czy wyjscie z kryzysu, improwizacja jako metoda traktuje kontyngencje jako integralna
cz¢$¢ dziatania. Nie tyle dazy do eliminacji niepewnosci, co uczy si¢ z nig wspotistnie¢ —
traktujac ja jako zrddlo potencjatu i dynamiki. Improwizacja jako metoda ,,rozpoznaje
nieporzadek 1 probuje dziata¢ z potencjatem obecnym w sytuacji, czyli rzeczywistym
dos$wiadczeniem braku bezpieczenstwa™**, Innymi stowy, ,,konflikt nie jest koncem sytuacji
[...], ale jest interpretowany jako motywacja do poszukiwania dalszych mozliwosci potaczenia
w samej improwizacji"**>. W tym sensie zaroéwno konflikt, jak i niepewno$¢ nie sg w tym
modelu przeszkoda, lecz sita napgdowa. Improwizacja nie tyle odpowiada na dane warunki, ile
generuje nowe mozliwosci, pracujac z polem wektorowym sil obecnych w danej sytuacji — z
napigciem, oporem, potencjatem. Improwizacja jako metoda nie miesci si¢ wigc w modelu
dziatania opartym na zatozonej formie, celu czy strukturze. Zaktada mozliwo$¢ ich
transformacji, redefinicji, a nawet chwilowego zawieszenia. Otwiera przestrzen nie tylko na
tworcze decyzje, ale takze na redefinicj¢ samej definicji dziatania. W tym sensie, mozna mowié
o improwizacji jako formie uciele$nionego poznania — narzedziu organizacyjnym, ktore
zamiast kontrolowaé niepewnos$¢, uczy si¢ z nig rezonowac.

Wraz ze wzrostem tempa zycia 1 wzrastajaca zlozono$cia otaczajacej nas

rzeczywistos$ci, kultura wspolczesna znalazta si¢ w stanie liminalnym — zawieszenia pomig¢dzy

333 Christopher Dell, piszac o improwizacji w kontekécie struktur organizacyjnych, postuguje si¢ terminem
technologia”. W niniejszej pracy — rowniez ze wzgledu na specyfike jezyka polskiego, w ktorym terminy
technologia” i ,,technika” bywaja uzywane wymiennie, czgsto nieprecyzyjnie — bardziej adekwatnym pojgciem
wydaje si¢ ,,metoda”. Termin ten nie tylko lepiej oddaje operacyjny charakter improwizacji, ale rowniez jest
mniej enigmatyczny i mniej obcigzony konotacjami technologicznymi, ktére moglyby przestonic jej
fenomenologiczny i epistemiczny wymiar. Por.: C. Dell, Technologie der Improvisation...

34 Op. cit.

335 Tbidem, 135.
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tym, co juz znane, a tym, co dopiero si¢ wytoni. Jest to stan, w ktérym dotychczasowe struktury
nie nadazaja za dynamika przemian, a tradycyjny model dziatania, oparty na cyklu kryzys—
rozwigzanie, okazuje si¢ niewystarczajacy. W sensie organizacyjnym oznacza to, ze kolejny
kryzys moze nadej$¢ zanim mozliwe stanie si¢ wypracowanie i wdrozenie skutecznego
rozwigzania poprzedniego. MoOwiac inaczej, rytm $wiata przyspieszyl do tego stopnia, ze logika
przyczynowo-skutkowa zostala rozregulowana, a dziatania oparte na linearnych procedurach
staja si¢ coraz mniej efektywne. ,,Coraz czgsciej stawia to [uczestnikéw kultury i] organizacje
przed pytaniem, w jaki sposob zachowaé¢ zdolno$¢ do dzialania w chaotycznych,
nieprzewidywalnych sytuacjach oraz jak rozbudowaé¢ zdolno$¢ do dziatania w sposob
strukturalny i oparty na do$wiadczeniu?3¢, Logika podpowiada, ze jedynym wyjsciem z tego
impasu jest uznanie, iz ,,zamiast rzutowania porzadku na nieporzadek, potrzebne jest
odpowiednie dziatanie w czasie rzeczywistym, [...] uciele$nienie sytuacji jako struktury”3%’.
Nalezy przez to rozumie¢, ze podjete odpowiednie dziatania — improwizacja jako metoda —
moga aktualizowa¢ nieustannie zmieniajacg si¢ strukture. Innymi stowy, to wybor praktyki
pomiedzy eksploracja, a eksploatacja. ,,Pierwsza oznacza poszukiwanie nowej wiedzy,
druga — coraz wigksze udoskonalanie wiedzy istniejacej, co [czgstokroé] wigze sie ze
znacznymi kosztami utopionymi’338,

Tymczasem, jak zauwazaja John Seely Brown i Paul Duguid, ,,rutyna nieuchronnie
zmienia charakter aktywnos$ci z praktyki bedacej przede wszystkim adaptacyjna,
improwizowang tendencja do zdobywania wiedzy na praktyke bedaca glownie powtarzalnym,
mechanicznym zachowaniem™*. Innymi stowy — kazda praktyka, nawet najbardziej tworcza,
podlega procesowi utrwalania, w ktorym gest eksploracyjny zostaje zastapiony przez
eksploatacj¢, a dynamiczny akt poznawczy — przez reprodukcje i powtdrzenie. Aby
przeciwdziata¢ temu mechanizmowi — tak silnie obecnemu w administracji, edukacji i sztuce —
potrzeba nie tylko kompetentnej kadry i odpowiednich narzedzi, ale przede wszystkim
wytworzenia kultury improwizacji. Nie jest to jednak kultura rozumiana jako zbior regut,
lecz jako konstelacja postaw, nawykow, wrazliwosci 1 relacyjnych kompetencji, ktore

umozliwiajg dziatanie w czasie rzeczywistym, w warunkach zmiennosci i niepewnosci.

36 Thidem, 132.

37 Ibidem, 134.

338 J.S. Brown, P. Duguid, Knowledge and Organization: A Social-Practice Perspective, ,,Organization Science”
t. 12 nr 2 (2001), DOI: 10.1287/orsc.12.2.198.10116, s. 208.

339 Op. cit.
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Wytworzenie takiej kultury ,,wymaga jednak zespolu, ktory opanowal technike
improwizacji i jest dobrze do siebie nastawiony. Technika improwizacji jest warunkiem
wstepnym umozliwiajacym aktorom wzigcie odpowiedzialno$ci za formy 1 dramaturgig.
Wykracza to daleko poza interpretacj¢ planu czy partytury. W procesie formy wytaniajg si¢ z
przedstawienia i w jego trakcie — niejako w czasie rzeczywistym. Techniki improwizacji sa do
tego narzedziami nawigacyjnymi. Przejecie odpowiedzialno$ci umozliwia uczestnikom
niezalezng interwencje w wydarzenia™*°, Zatem mowigc o kulturze improwizacji, méwimy nie
tylko o wyszkolonej kadrze, ale rowniez o uczestnikach — artystach, odbiorcach, partnerach
dziatania — ktorych nastawienie i umiej¢tnosci pozwalaja im nawigowac i poruszaé si¢ w
zmieniajacych si¢ warunkach zewngtrznych i nieustannie redefiniowanych zasadach gry. Z tej
perspektywy, improwizacja nie jest juz tylko technikg czy narzgdziem, ale staje si¢ kulturowym
habitusem, czyli sposobem bycia i dziatania, ktory moze petni¢ funkcje orientacyjng w Swiecie
pozbawionym statych punktow odniesienia.

W  kontek$cie niniejszych badan, wlasnie owo nastawienie — gotowos$¢ na
nieoczekiwane, otwartos¢ na relacyjnos¢, akceptacja ryzyka — wydaje sie¢ by¢ kluczowym
elementem definiujacym improwizacj¢ jako kulturowy drogowskaz. Kluczowym
dlatego, Zze bez niego improwizacja — nawet jesli formalnie obecna — moze zosta¢ odrzucona
jako nieczytelna, nieoswojona lub nieakceptowalna z punktu widzenia obowigzujacych norm

estetycznych, do ktérych jesteSmy przyzwyczajeni.

Przyktadem dobrze ilustrujagcym ten model improwizacji — rozumianej jako metoda —
jest album Transgression, nagrany przez niemieckiego klarneciste Theo Jorgensmanna oraz
braci Berttomieja i Marcina Olesiow. Tytutowy akt ,transgresji” (przekroczenia) funkcjonuje
tu na wielu poziomach: estetycznym, formalnym i1 komunikacyjnym, ale réwniez
organizacyjnym — jako model dziatania w warunkach ztozono$ci 1 nieprzewidywalnos$ci. Jak
wspomina Lange — odwotujac si¢ do tytulu plyty — to ,,rodzaj transgresji nie w pejoratywnym
sensie famania ustalonych zasad porzadku, ale w pozytywnym sensie wykraczania poza

ograniczenia przesztych do$wiadczen™*!

. Improwizacja nie oznacza tu spontaniczno$ci
rozumianej jako dowolnos¢, lecz ztozony system mikrodecyzji, wynikajacych z rozpoznania
wewnetrznych dynamik zespotu, z relacyjnej czujnosci i gotowosci do tworczego przejecia

odpowiedzialnosci za forme, dramaturgi¢ i kierunek dziatania. Jest to model komunikacyjny o

340 C, Dell, Technologie der Improvisation..., s. 134.
341 0.B.& Theo Jorgensmann, Transgression...
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wysokim stopniu transparentnosci — nieoparty na semantyce, ale na strukturze obecnosci i
wspotdziatania.

Z perspektywy niniejszego modelu — improwizacji jako metody — album ten stanowi
przyktad sytuacji, w ktorej improwizacja nie jest reakcja na kryzys, ornamentem ani punktem
wyjscia dla kompozycji, lecz metodg organizacji wspolnego dziatania w czasie. Improwizacja
nie dazy tu do rozwigzania z gory okreslonego problemu, lecz umozliwia rozwoj dynamicznej
struktury, ktora powstaje w wyniku ciaglej ,,negocjacji wektorow sily”, afektywnosci i
wrazliwo$ci na to, co przyniesie kolejna chwila. Kazdy z muzykow przejmuje
odpowiedzialno$¢ za dramaturgi¢ wydarzenia, a wspolne ,,uciele$nienie sytuacji” staje si¢
mozliwe wiasnie dzigki wypracowanej praktyce improwizacyjnej — traktowanej nie jako
dodatek, lecz jako podstawowa metoda dziatania. W tym kontekscie, improwizacja jako metoda

staje si¢ konstytutywnym elementem konstrukcji dzieta.

Uogolniajac, niezaleznie od modelu improwizacji, jej podstawowe zasady pozostaja
niezmienne. To, co ulega zmianie, to gtgbokos¢ ich zastosowania — czyli zakres, w jakim zostaja
uruchomione 1 zinternalizowane. W uproszczeniu mozna powiedzie¢, ze w bardziej
powierzchownych przypadkach improwizacja dotyczy przede wszystkim aspektow
estetycznych oraz funkcji doraznych, naprawczych czy dekoracyjnych. W ujeciach glebszych
obejmuje kwestie strukturalne: organizacj¢ formy, relacje pomi¢dzy wykonawcami, a przede
wszystkim funkcje dzialania jako takiego. Owa funkcja — poczatkowo estetyczna,
podporzadkowana z gory okreslonemu celowi — w kolejnych modelach przeksztalca si¢ w
funkcje operacyjna: dzialanie samo w sobie zyskujace rangg celu. Innymi stowy, nie chodzi juz
o osiaggniecie konkretnego rezultatu, lecz o ,,uciele$nienie dziatania jako struktury” — praktyke,
ktora sama konstytuuje porzadek, w ktorym sie¢ realizuje.

To wiasnie do tego najwyzszego poziomu organizacji bgdziemy odwotywaé si¢ w
dalszej czesci pracy, rozpatrujac improwizacj¢ jako kulturowy drogowskaz. Improwizacja jako
metoda umozliwia bowiem funkcjonowanie w warunkach ptynnej nowoczesno$ci — w
rzeczywisto$ci naznaczonej permanentnym stanem liminalnym, w ktorym dotychczasowe
reguly przestaja obowigzywaé, a nowe jeszcze si¢ nie wyksztalcity. Zamiast opieraé si¢
zmianie, walczy¢ z niepewnoscig czy probowac odtworzy¢ utracony porzadek, improwizacja
jako metoda pozwala na reinterpretacj¢ tej niestabilnosci jako potencjatu. Chaos, kontyngencja,
brak ustalonych regut — nie sg tu przeszkoda, lecz zasobem: zrédlem mozliwosci, ktére mozna

tworczo rozpoznaé i wykorzystac.
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lll. Interpretacje kulturowo-filozoficzne
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Improwizacja w kontekscie europejskiej mysli filozoficznej i

estetycznej

Pelne zrozumienie improwizacji w kulturze europejskiej — jej znaczenia i funkcji — nie jest
mozliwe bez odwotania si¢ do europejskiej mysli filozoficznej i estetycznej, zwlaszcza tej
poswieconej muzyce. Cho¢ w niniejszej pracy nie utozsamiamy improwizacji z muzyka (ani
tez z samg improwizacja w muzyce), to wlasnie muzyka stanowi dla nas glowna dziedzing
kultury, ktéra umozliwia refleksje¢ nad improwizacja. Dzieje si¢ tak dlatego, ze tradycji muzyki
europejskiej towarzyszy wielowiekowa refleksja intelektualna, ktéora pozwala nie tylko
opowiada¢ o improwizacji, lecz takze ja bada¢é. Jak zauwaza Alina Madry w
artykule Wprowadzenie do europejskiej mysli teoretycznej w muzyce. Od starozytnosci do konca
XVIII wieku, ,najtrudniej owej refleksji poddawal si¢ zawsze moment wykonania dzieta
muzycznego i zwigzane z tym kwestie praktyczne, jak na przyktad ornamentacja czy

”342 _ niemniej wlasnie ta refleksja umozliwia rozpoznanie mechanizmow

improwizacja
kulturowych, ktore uksztattowaty okreslony status improwizacji w muzyce Zachodu.

Dzigki identyfikacji podstawowych mechanizméw, ktorych korzenie siggaja
starozytno$ci, mozliwe staje si¢ poglebione rozumienie improwizacji — jej znaczenia i funkcji
w kulturze europejskiej. Warto bowiem zauwazy¢, ze improwizacja, bedaca gltéwnym
przedmiotem niniejszej dysertacji, nie doczekata si¢ rozwinigtej refleksji ani w antyku, ani w
epokach pdzniejszych. Wzmianki, ktore si¢ pojawiaty, miaty najczesciej charakter kronikarski
i byly dalekie od rozwazan estetycznych czy filozoficznych. Taki stan rzeczy sprawil, ze
improwizacja przez stulecia pozostawata wielkim nieobecnym europejskiej mysli o muzyce.
Paradoksalnie jednak to wlasnie ta nieobecno$¢ pozwala — w oparciu o rozproszone zrodta i
kulturowe tropy — zrekonstruowac jej miejsce jako zjawiska przez dlugi czas uznawanego za
,hiegodne” poglebionej analizy.

W dalszej czgsci tego rozdziatu wyodregbnimy i omowimy te mechanizmy, ktore byly —
1 w pewnym sensie nadal s3 — odpowiedzialne za marginalizacj¢ improwizacji w europejskiej
refleksji teoretycznej. Poniewaz w ramach niniejszego opracowania nie sposob dokonaé

pelnego przegladu piSmiennictwa o muzyce od starozytno$ci po czasy wspotczesne,

342 A, Madry, An Introduction to European Theoretical Thought in Music. From Antiquity to the End of the
Eighteenth Century [w:] Between Chopin and Tellefsen. European Music Treatises Universality and National
Identity, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina 2022.
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skoncentrujemy si¢ na tych zjawiskach, ktéore mogly przyczyni¢ si¢ do zanegowania
improwizacji jako tematu ,,godnego” namystu filozoficznego czy estetycznego. To wlasnie te
wybrane watki — obecne niemal wylacznie w tradycji europejskiej — odpowiadaja za
wyksztatcenie si¢ opozycji miedzy muzyka uznawang za wartg teoretycznej refleksji a ta, ktora
takiego statusu zostata pozbawiona. W dalszej czg$ci prowadzi¢ nas to bedzie do odtworzenia
opozycji kompozycja vs improwizacja, ktora zachowuje aktualno$¢ az po wspotczesnosé.
Oprocz nakreslenia przyczyn zaniku improwizacji w mys$li europejskiej, przyjrzymy si¢
réwniez tym momentom w historii §wiata zachodniego, w ktoérych improwizacja — mimo
wszystko — pojawiala si¢ jako forma praktyki kulturowej. Bedziemy analizowac jej r6znorodne
konteksty spoleczne oraz probowac uchwyci¢ przyczyny chwilowego wzrostu zainteresowania
nig, a takze powtarzajacych si¢ momentow jej zaniku. Warto bowiem pamigtac, ze brak refleks;ji
teoretycznej nad improwizacja nie oznacza jej nieobecnosci — jako praktyka kulturowa w tym
muzyczna, cho¢ nie tylko, improwizacja nigdy catkowicie z europejskiej sceny nie znikneta.
Zamiast tradycyjnego podzialu na epoki historyczne, w niniejszym rozdziale
zastosowano autorska strukture narracyjng, w ktorej kolejne czes$ci opatrzone sg tacinskimi
tytutami i metaforycznymi podtytutami. Uktad ten inspirowany jest m.in. koncepcja Normana
Daviesa, ktory w ksigzce Europa. Rozprawa historyka z historig (Europe: A History) oznaczat
kluczowe momenty dziejow Europy tacinskimi nazwami o symbolicznym charakterze
(Hellas, Renatio, Revolutio etc.). W mojej interpretacji kazdy z tych tytutéw pelni funkcj¢ nie
tyle periodyzacyjna, co znaczeniotworcza — staje si¢ symboliczng stacja na mapie kulturowej,
punktem kondensacji okre§lonych przemian ideowych, artystycznych i epistemologicznych.
Taki zabieg pozwala potraktowa¢ histori¢ Europy nie jako zestaw kolejnych okresow,
lecz jako opowies¢ o zmieniajacych si¢ formach dziatania — o narodzinach figury artysty,
rozumu, nowoczesno$ci. Przyjety porzadek ma charakter narracyjno-symboliczny, a nie
systematyzujacy: jego celem jest uchwycenie duchowych i estetycznych napieé¢, ktore
ksztattowatly (badz destabilizowaty) przestrzen mozliwego dzialania — takze w kontekscie

improwizacji jako formy obecnosci, uczestnictwa i oporu.
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HELLAS: narodziny tragedii®*

Zgodnie z zapowiedzig zawarta we wstepie do tego rozdzialu, siggniemy do genezy
europejskiej refleksji filozoficznej nad muzyka, a wiec do starozytnej Grecji. To wlasnie tam
powstaty trwate fundamenty nie tylko pod pozniejszy system teorii muzyki, ale — co w tym
miejscu interesuje nas szczegoélnie — pod system wartosci przypisywanych réznym formom
dzialalno$ci muzycznej. Wtasnie w antycznej Grecji pojawity sie po raz pierwszy koncepcje,
ktére beda kontynuowane przez podzniejsza mys$l filozoficzng i estetyczng. To tam rowniez
dokonano pierwszego podzialu muzyki na kategorie jakosciowe, z ktorych ta zwigzana z
samym jej wykonywaniem (czyli, jak powiedzielibySmy dzi§ — z jej aspektami
performatywnymi) zostata uznana za najmniej warto$ciowa. Juz woéwczas wyraznie zarysowato
si¢ ,,rozroznienie migdzy pracg badaczy dzwigcku muzycznego (mousikoi, «eksperci od
muzyki», pdzniej zwani takze harmonikoi, «eksperci od harmonii») a jego praktyczna realizacja
przez $piewakow, instrumentalistow i chormistrzow. Podczas gdy muzyczna kompozycja i
wykonanie nadal podazaly za wlasng praktyczng logika, «harmoniay» miata rozwija¢ si¢ wtasng
$ciezka, ostatecznie stajac si¢ (jako muzyka w zmatematyzowanej formie) jedna z dyscyplin w
quadrivium renesansowego programu nauczania’***, Paradoksalnie to wlasnie ten podziat
utrwalit sie¢ w kulturze muzycznej Europy na dhugie stulecia — i pozostaje zjawiskiem
idiosynkratycznym dla naszego kregu kulturowego®*. Nie chodzi tu wylgcznie o rozroznienie
na muzyke sakralng i $wiecka, dworska 1 ludowa, lecz przede wszystkim o podzial na muzyke,
ktéra zashuguje na filozoficzng refleksj¢ — i taka, ktdrg uznaje si¢ za niegodng wzmianki.
Paradoksalnie, znaczna czg¢s¢ $wiadectw dotyczacych muzyki starozytnej Grecji ma
charakter niemal wylacznie posredni. Jak zauwaza Armand D’Angour w rozdziale Ancient

Greece oksfordzkiego kompendium Western Music and Philosophy, ,,zadne starozytne zrodto

343 Podtytuty rozdziatéw majg wylacznie charakter eseistyczno-interpretacyjny i petnig funkcje symbolicznych
etykiet, wskazujacych na wybrane idee, napigcia lub przetomy kluczowe dla przemian form artystycznych,
tworczosci 1 podmiotowosci. Nie sg to hasta periodyzacyjne ani pojecia techniczne. Ich sformutowania
nawigzuja m.in. do dziet filozoficznych, literackich i kulturowych — jak w przypadku tytutu ,,narodziny tragedii”,
bedacego bezposrednim odniesieniem do pracy Fryderyka Nietzschego (Die Geburt der Tragddie) — ktérych rola
w formowaniu nowoczesnego rozumienia sztuki i kultury ma istotne znaczenie dla kontekstu niniejszej pracy.
Zabieg ten wzmacnia interpretacyjng strukture¢ narracji i odzwierciedla autorska koncepcje historii jako pola gry
idei i form kulturowych — nie za$ chronologicznej progresji.

344 T, McAuley et al. (red.), The Oxford handbook of western music and philosophy, New York, NY 2021, s. 121.
345 Tradycja zachodu jest w poréwnaniu z tradycjami pozaeuropejskimi pragdem odizolowanym i niemal
pozbawionym kontaktow z praktyka i mysla muzyczng innych cywilizacji. [...] Wszystko to wynika zasadniczo z
faktu, iz my$lenie zachodnie po do§wiadczeniach greckich odizolowalo si¢ od innych cywilizacji i kultury,
wypracowujac i wzbogacajac w sposob autonomiczny pierwotne obszary wlasnych do§wiadczen.” E. Fubini,
Historia estetyki muzycznej..., s. 13.
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nie wprowadza rozrdznienia migdzy stowami pie$ni a muzyka jako takg™*¢. Co wigcej, ,,w
wielu przypadkach melodia nie byta uznawana za stala — i pozostawala teoretycznie
drugorzedna wobec rytmu™3*7. Zrédlem tego stanu rzeczy moze byé fakt, ze ,,pojecie mousike
miescito w sobie kompleks roznych aktywnosci zintegrowanych w jednym przejawie: termin
«muzyka» obejmowal przede wszystkim poezje, lecz rowniez taniec i gimnastyke™34S,
Dodatkowo, muzyka pelita w $wiecie greckim réwniez funkcje idealu edukacyjnego —
postrzegano ja jako narzegdzie ksztaltowania cndt i charakteréw, co wigzalo si¢ z narodzinami
pierwszych muzycznych zasad, a wtasciwie ,,praw” (nomoi, vopol). Aby muzyka mogla stuzy¢
ludziom jak najlepiej, ,nalezato ja zdefiniowa¢ iujaé w okreslony system zasad, a wigc
—stworzy¢  teori¢  muzyki.  Slowo  «teoria»  ma greckie  korzenie,  gdyz
czasownik thedreo nie oznacza nic innego, jak sprawdzac, patrze¢, obserwowaé, rozwazaé™34.
Od ustanowienia tych zasad byt juz tylko krok do stworzenia systemu nauczania, ktory
wykorzystywalby etyczny potencjat muzyki. ,,Rozwdj muzyki w ramach powszechnej edukacji
szkolnej, potaczonej czgsto z wuroczystoSciami S$wieckimi 1 religijnymi, zawodami
gimnastycznymi lub z innymi przejawami zycia publicznego, reprezentuje pierwszy etap
formowania sig teorii etyki muzycznej, ktdra pozostawita swoj §lad we wszystkich starozytnych
koncepcjach muzyki — od Damona az po $redniowiecze™>°.

Jak zauwaza cytowany juz wczesniej Enrico Fubini w waznej dla muzykologii pozycji,
Historia estetyki muzycznej ,,walor etyczno-pedagogiczny muzyki stale si¢ poglebiat i — przed
wszystkim — schematyzowal w coraz subtelniejszej kazuistyce: kazdy modus, rytm czy
instrument stawat si¢ bardziej lub mniej aprobowany zaleznie od stanu moralnego z jakim miat

korespondowa¢™3!

. Co wigcej, ,technicznemu rozwojowi muzyki w tamtych stuleciach
towarzyszy nie tylko teoria, ktéra moglibySmy nazwaé etyka muzyczng, lecz takze
rozprzestrzenienie si¢ i coraz silniejsze ugruntowanie zespot doktryn, ktére rozwijaja si¢ pod
nazwa pitagoreizmu i ustanawiaja, jak mozna sadzi¢, najwazniejszy nurt catej cywilizacji
greckiej, a takze — w szerszej perspektywie — zachodniego myS$lenia muzycznego’>2,
Dokonania tego nurtu stang si¢ osig filozoficzng myslenia o muzyce az do konca XVIII wieku,

a jego posrednie oddziatywanie daje si¢ odczu¢ rowniez we wspotczesnosci. O$ ta wyznaczy

346 T, McAuley et al. (red.), The Oxford handbook of western music and philosophy..., s. 126.

347 Tbidem.

348 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej...,s. 17.

349 A. Madry, An Introduction to European Theoretical Thought in Music. From Antiquity to the End of the
Eighteenth Century...

350 B, Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 25.

351 Ibidem, 29.

352 Ibidem, 30.
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dwa gléwne, dominujace podejscia w muzyce kultury europejskiej: ,,to wywodzace si¢ od
Arystoksenosa z Tarentu, eksponujace gtownie zmystowe i przyjemnosciowe jej ujmowanie,
czgsto ujmowane lacznie wraz z arystotelesowskim rozumieniem muzyki jako sztuki
nasladowania ludzkich uczu¢, oraz to pitagorejskie, ktore sprowadza muzyke do liczb™33,

Cho¢ to Pitagorasowi z Samos (ok. 570-495 p.n.e.) Grecy przypisywali odkrycie
prawidlowos$ci, zgodnie z ktdérg interwaly muzyczne mozna analizowaé w kategoriach
stosunkoéw liczbowych — czego dowodem jest sposdb, w jaki wibrujaca struna wytwarza rézne
wysoko$ci dzwicku w zalezno$ci od proporcji jej skrocenia®™* — to dla pitagorejczykow
,muzyka stanowi w gruncie rzeczy pojecie abstrakcyjne, ktoéry nie pokrywa si¢ w sposob
konieczny z muzyka w potocznym sensie tego terminu. Dla nich muzyka badz harmonia moze
istnie¢ nie tylko jako wytwor dzwigkow instrumentalnych, lecz takze — tym bardziej — jako
teoria interwatow muzycznych lub tez jako muzyka powstajaca z ruchu gwiazd w kosmosie,
zgodnie z prawami liczbowymi i harmonicznymi proporcjami™®3, Tymczasem, jak zauwaza
Fubini, ,,relacja mi¢gdzy harmonig gwiazd a harmonig muzyczng ma walor czysto ideowy i nie
znajduje zadnej podstawy w jakimkolwiek typie obserwacji empirycznych™¢, Od czasoéw
Pitagorasa istnieje zatem ,,muzyka styszalna i niestyszalna. Jedynie ta druga godna jest uwagi
filozofa, co wigcej — medytacja nad muzyka oderwang od swego brzmienia staje si¢
filozofowaniem i to — by¢ moze — w najwyzszym stopniu3>’.

Do tej linii myslenia nawigzuje Platon, ktory w Gorgiaszu stwierdza, ze ,,muzyka nie
posiada w zadnej mierze godnosci nauki; moze co najwyzej by¢ uznana za technike (fechne),

za dzialanie, ktorego uzytecznosci laczy si¢ niewatpliwie ze sprawianiem przyjemnosci, lecz

353 A. Karpowicz-Zbinkowska, Rozbite zwierciadlo: o muzyce w czasach ponowoczesnych, Krakow 2021, s. 17.
354 Podziat struny monochordu w proporcji 2:1 daje dzwiek o oktawe wyzszy. Kwincie czystej odpowiada
stosunek 3:2, kwartcie — 4:3, wielkiej tercji — 5:4, matej tercji — 6:5, calemu tonowi — 9:8, a péttonowi — 10:9.
,Uwaza si¢, ze przewaga interwatow oktawy, kwinty i kwarty czystej oraz wielkiej i matej tercji (wszystkich
nalezacych do poczatkowej czegsci szeregu harmonicznego) przyczynita si¢ do uksztaltowania naszego poczucia
harmonii — stanowig one bowiem podstawowe sktadniki akordow. Akordy w zachodniej, czyli europejskiej,
tradycji muzycznej nie s zatem arbitralnym wytworem kultury ani systemu, lecz raczej zjawiskiem
naturalnym.” Odkrycie Pitagorasa — a takze wynikajacy z niego fakt, ze ,,dwanascie akustycznie czystych kwint
nie daje si¢ domkna¢”, poniewaz prowadzi do rozbieznosci (méwigc wprost — nie stroi) — stanowilo impuls do
p6zniejszych poszukiwan temperowanych systemow strojenia, ktore ksztattowaty dzieje europejskiej muzyki i
finalnie utrwalily podzial na muzyke dworska (w tym koscielng) oraz ludowa, w ktorej temperacja nie byla
powszechnie obecna. Fakt, ze w muzyce ludowej nigdy nie zaniechano improwizowania, przyczynit si¢
posrednio do postrzegania improwizacji jako umiejetnosci ,,gorszego sortu”. Por..: R.W. Duffin, Jak system
rownomiernie temperowany popsut harmonie i dlaczego powinno cie to obchodzi¢, thum. T. Wierzbowski,
Wroctaw 2016, s. 24-28.

355 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 32.

336 Ibidem, 34.

357 Ibidem, 47.
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ktorego prawomocno$¢ nalezaloby uwaznie rozpatrzy¢™?®. Jak czytamy w komentarzu do

Platonskiej tezy zaczerpnigetym z Historii estetyki muzycznej:

Platon wydaje si¢ najbardziej odpowiedzialny za ten gleboki roztam w mys$leniu muzycznym: za
wyodrebnienie muzyki czysto intelektualnej, zwiazanej z matematyka jaka nauka o harmonii badz
z filozofia, i — z drugiej strony — muzyki realnie styszanej i wykonywanej, spokrewnione silniej z
rzemiostem i zawodami technicznymi. Rozziew ten poglebial si¢ coraz bardziej, az migdzy oby
dwoma rodzajami muzyki nie istniala juz zadna zalezno$¢. Fakt, iz wiemy tak duzo o teorii muzyki
greckiej i tak mato samej muzyce, wynika prawdopodobnie z matego uznania dla muzyki jako sztuki

praktycznej oraz wielkiego jej do wartosciowania jako dyscypliny matematycznej i filozoficznej.

I3

Ow konflikt migdzy muzyka a kultura, nawet do dzi$ nie calkiem ztagodzony, ma prawdopodobnie
9

odlegte zrodia — whasnie w greckim mysleniu post platonskim o rodowodzie pitagorejskim?>>°.

Rozdzielenie tych dwoch porzadkow, ktore dokonato si¢ za sprawa Platona bedzie miato
niebagatelny wplyw na calg doktryne sredniowiecza, a jego konsekwencje stanowi¢ beda punkt
odniesienia dla refleksji nad muzyka w Europie przez kolejne stulecia. Co wigcej, i tu znowu
odwotamy si¢ do Fubiniego, ,,roztam migdzy muzyka jako faktem empirycznym a metafizyczna
teorig muzyki cho¢ zanika w mysli Arystotelesa, to rownocze$nie wylania si¢ z niej inny,
znaczacy rozdzwigk migdzy korzystaniem z muzyki a jej wykonywaniem. Podczas gdy to
pierwsze pojete jest jako sposob spedzania wolnego czasu, godne czlowieka wolnego, to drugie
stanowi — jako praca — «zajecie niewolnicze»3%,

Nieco odmienne podejscie do muzyki prezentuje Arystoksenos z Tarentu, przesuwajac
centrum zainteresowania w stron¢ zmyslowego do§wiadczenia muzycznego. ,,0 ile tradycja
pitagorejskia rozwingta wytacznie aspekt matematyczny konstrukcji muzycznej, dajac zreszta
silny impuls do rozwoju teorii muzyki, o tyle Arystoksenos stworzyt podstawy dla nowego typu
badan, bioracych pod uwage psychologiczng reakcje czlowieka, a zatem subiektywny aspekt
obcowanie z muzykg %!, Innymi stowy, shuch i intelekt to zdolnosci, ktore powinny w rownym
stopniu uczestniczy¢ w praktyce muzycznej. Studiowanie muzyki ma wigc nie tylko wymiar
teoretyczny (nauka harmonii), lecz takze praktyczny (nauka rytmiki, metrow i kompozycji).
,Swiat Grecki przekazuje te zagadnienia chrzescijanskiemu $redniowieczu, ktore podejmie

mysl antyczng, nasycajac jg nowa problematyka religijng”*¢2.

358 Ibidem, 43.
359 Ibidem, 51.
360 Ibid., s. 60.
361 Ibidem, 61.
362 Ibidem, 67.
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Zanim przejdziemy dalej, zatrzymajmy si¢ na chwile, by powrdci¢ do zasadniczego
watku — improwizacji. Jak jednak, na tle antycznej refleksji nad muzyka, przedstawia si¢
kwestia improwizacji? Czy praktyka o zblizonym charakterze w ogole istniata w starozytne;j
Grecji lub Rzymie? W popularnych opracowaniach, takich jak History of Western Music,
mozna znalez¢ informacje, ze wigkszo$¢ wystepow muzycznych w klasycznej Grecji wydaje

3

sie by¢ improwizowana’®. Nawet jesli tak bylo, to nie dysponujemy zrodtami, ktore

364 Owszem, z dzisiejszej perspektywy — traktujgc

potwierdzatyby to w sposob jednoznaczny
improwizacj¢ jako przeciwienstwo kompozycji — mozna byloby uzna¢ wiele praktyk
muzycznych starozytnosci za improwizowane. Pytanie jednak, czy sami Grecy tak je
rozumieli?

Wiemy z calg pewnoScia, ze muzyka byta elementem trojjedynej choreii*®®, co nalezy
rozumiec¢, ze nie funkcjonowata jako byt autonomiczny>®°. Nierozerwalnie zwigzana z tancem
i poezja, miata odzwierciedla¢ — za pomocg odpowiednio dobranych skal — okreslony ethos>®’.
Nie chodzi wigc o to, by zidentyfikowaé improwizacj¢ jako wyodrgbniony element w ramach

muzyki starozytnej — ta bowiem stanowita czg$¢ wigkszej catosci. Chodzi raczej o uchwycenie

praktyki, ktora nosi cechy improwizacji, nawet jesli brak jeszcze jej pojeciowego ujecia. Innymi

363 Pomimo wynalezienia notacji, wigkszo$¢ muzyki byla albo wykonywana z pamieci, albo improwizowana.

Muzycy najprawdopodobniej nie grali ani nie $piewali z notacji — tak jak robia to wspotczesni wykonawcy — lecz
traktowali jg jako zapis, na podstawie ktorego mozna byto odtworzy¢ melodig, podobnie jak kucharze korzystaja
z przepisu. [...] Grecy, mimo iz juz w IV wieku p.n.e. postugiwali si¢ dobrze rozwinigtym systemem notacji
muzycznej, uczyli si¢ muzyki glownie ze shuchu; grali 1 §piewali z pamigci lub improwizowali, korzystajac z
ustalonych konwencji i formut”. Zob.: J.P. Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music, New
York London 2014, s. 7-10.

364 Istniaty formy tworczo$ci, ktore mozna uznaé za improwizowane, w tym: skolion (ck6Atov) — pie$ni
wykonywane z towarzyszeniem liry podczas uczt, ktore czgsto byly improwizowane, czy dziatalno$¢ rapsodow,
ktorzy wykonywali piesni epickie, takie jak te Homera, czgsto w sposdb improwizowany, dostosowujac je do
aktualnej sytuacji czy publicznosci, ktore mozna uznac¢ za poczatki posrednio udokumentowanej improwizacji.
365 To pojecie stworzyl w polskojezycznej literaturze przedmiotu Tadeusz Zielifiski. Najog6lniej ujmujac,
muzyka jako mousiké funkcjonowata nierozerwalnie w polaczeniu z tancem i §piewem (takze poezja)

1 utozsamiano ja z wystgpami choru w ramach przedstawienia tragedii. Zob.: Tadeusz Zielinski, Literatura
starozytnej Grecji epoki niepodlegtosci, t. I, Warszawa 1923; za: Mirostaw Kocur, Teatr antycznej Grecji,
Wroctaw 2001, s. 851 n.

366 Starozytni preferowali gtownie te dziedziny sztuki, ktore nie tylko miaty swoje Zzrodto w naturze i jg
odtwarzaty, jak malarstwo, rzezba i architektura, ale przede wszystkim co$ wyrazaly. Byly to zatem sztuki czysto
ludzkie: taniec, czyli sztuka ciala, muzyka, czyli sztuka uczucia i poezja, jako sztuka rozumu. Muzyka jako
trojjedyna choreja odgrywata istotng role w tym kontekscie”. Zob.: A. Madry, An Introduction to European
Theoretical Thought in Music. From Antiquity to the End of the Eighteenth Century...

367 Grecy nadawali skalom nie tylko okre$lony charakter oddzialywania, ale i okre$lone zadania: ,,miksolidyjski
ma charakter zatobny, lidyjski jest bez wigoru, dorycki jest stosowny dla madrych i walecznych me¢zow”.
Tymczasem, ,,Arystoksenos utrzymywal, ze przypisanie okre§lonego etosu pewnej skali stanowi rezultat tego, co
mozna by nazwa¢ konwencja historyczna. Jest skadinad prawda, iz skal¢ lidyjska, potgpiona przez Platona byta
uzywana przez poetow tragicznych, podczas gdy skala Dorycka, uznawana rowniez przez Platona zame¢zna i
wychowawcza, byta stosowana w innych czasach w piesniach mitosnych”. Por.: E. Fubini, Historia estetyki
Muzycznej..., s. 63.
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stowy: zanim pojawi si¢ definicja, moze istnie¢ dziatanie, ktérego $lady jestesmy w stanie
rozpozna¢ i udokumentowac.

Co znamienne, dziatania te nie dotycza wylacznie — ani nawet w pierwszym rzedzie —
muzyki. I cho¢ ich Zrédet nalezatoby szukaé w starozytnej Grecji, to nie tylko zajmowaty one
odmienne miejsce w kulturowej hierarchii, ale takze zostawity po sobie zupeknie inny typ
sladow. Improwizacja jako praktyka oralna — obecna w retoryce, filozofii, a zwlaszcza w
agonistycznej sztuce przemawiania — odgrywata role znacznie bardziej doniosly i
udokumentowang niz jakakolwiek forma muzyki pozbawionej zapisu. W starozytnej Grecji
mowa improwizowana zajmowata istotne miejsce w praktykach spotecznych, politycznych i
edukacyjnych — szczego6lnie w konteks$cie zycia publicznego polis, gdzie stowo mowione
stanowito podstawowy $rodek dziatania. Improwizacja, rozumiana jako umiejetnosée
elokwentnego, blyskotliwego i przekonujacego reagowania in situ, byla wysoko ceniong
kompetencja, zwtaszcza w $rodowisku agonistycznym — zorganizowanym wokot rywalizacji,
sporow i publicznych wystapien.

Odsyta nas to zardwno do tradycji retorycznej, jak i do dziatalnosci sofistow oraz ich
najzagorzalszych krytykdw — z Platonem na czele. I cho¢ zakres niniejszej pracy nie obejmuje
szczegOlowej analizy tego obszaru, warto przywolaé go przynajmniej skrotowo, poniewaz to
wlasnie tam pojawiaja si¢ pierwsze §lady intelektualnej refleksji nad tym, co dzi§ nazwaliby$my
improwizacjg. Extemporalis oratio — mowa improwizowana*®® bedaca istotnym elementem
retoryki, stanowita nie tylko jej narzedzie, lecz takze konstrukcyjny komponent. Juz w V wieku
p.n.e. sofisci nauczali sztuki méwienia — rhésis — nie jako recytacji wyuczonego tekstu, lecz
jako umiejetnosci spontanicznej argumentacji i perswazji retorycznej*®. Formy wypowiedzi
improwizowanej byly gleboko osadzone w agonistycznej strukturze zycia publicznego
starozytnych Grekow, zwlaszcza Atenczykéw. Zgromadzenia ludowe (ekklésia), sady

przysiggltych (dikastéria), sympozjony czy igrzyska panhellenskie — wszystkie te instytucje

368 Okreslenie ,,mowa improwizowana” znajduje swoje uzasadnienie zar6wno w tacifskim oryginale
(extemporalis oratio), jak 1 w nowozytnych przektadach i opracowaniach. Polski thumacz dzieta Kwintyliana,
Stanistaw Swiezewski, postuguje si¢ terminem ,,mowa improwizowana” na oznaczenie praktyki ex tempore,
natomiast H. L1. Hudson-Williams w artykule Impromptu Speaking thuamaczy to pojgcie jako impromptu
speaking wtasnie, co wskazuje na cigglo$¢ interpretacyjng tej praktyki od starozytnosci po czasy wspolczesne.
Por.: H. L1. Hudson-Williams, Impromptu Speaking, ,,Greece and Rome” t. 18, DOI:
10.1017/S0017383500010378; M.F. Kwintylian, Ksztatcenie mowcy: ksiegi VIII 6 - XII, Krakow 2012, s. 224.
369 Gorgcy sprzeciw Platona (ok. 429-347 p.n.e.) wobec popularno$ci retoryki sofistycznej — wyrazony ustami
Sokratesa (469-399 p.n.e.), protagonisty jego dialogdw Gorgiasz i Fajdros — byt zarazem protestem przeciwko
jej wplywowi na edukacj¢ oraz roszczeniu do miana paideia, czyli cnoty prowadzacej ku doskonatosci
intelektualnej. Por.: M. van der Poel, M. Edwards, J.J. Murphy (red.), The Oxford handbook of Quintilian,
Oxford ; New York, NY 2021, s. 183—184.
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opieraly si¢ na umiejetnosci improwizowanego przemawiania. Wystapienie nie polegato
wylacznie na wygloszeniu wczedniej przygotowanego tekstu, lecz bylo reakcja na dang
sytuacje, mowg tu i teraz. Obywatel-mdéwca stawal si¢ jednocze$nie uczestnikiem gry
politycznej i estetycznej, a sztuka retoryczna byta podstawowym narz¢dziem jego dziatania.
Retoryka sofistyczna nie byla jednak pozbawiona przeciwnikéw. Platon odnosit si¢ do
niej krytycznie — zwlaszcza do praktyk sofistow — zarzucajac im skupienie na formie i

skuteczno$ci oddziatywania, a nie na prawdzie i tresci®””

. W jego ujeciu improwizowana mowa
ustna przeciwstawiana byta mowie pisanej — jako ulotna, nietrwata, pozbawiona zdolnosci do
prowadzenia ku poznaniu, stuzaca raczej wywieraniu wptywu niz poszukiwaniu prawdy. Biorac
pod uwagg, jak ogromny wptyw na ksztatt europejskiej filozofii i nauki wywart Platon, jego
krytyczne opinie na temat improwizacji moglty mie¢ znaczacy udzial w ugruntowaniu jej
negatywnego postrzegania w  kulturze Zachodu — jako formy niestabilne;j,
niepelnowartosciowej, podporzadkowanej efektowi, a nie prawdzie.

W nieco innym $wietle i w innym konteks$cie historycznym aspekt improwizacyjny
ukazuje Kwintylian (Marcus Fabius Quintilianus), ktory — w przeciwienstwie do Platona —
traktuje go jako integralny i pozadany element kompetencji retora. W Institutio oratoria®’!,
Kwintylian po$wigca improwizacji ex tempore osobny fragment Ksiegi X, czynigc z niej nie
tylko element praktyki retorycznej, ale takze przedmiot refleksji teoretycznej. To wtasnie dzigki
jego pracy mozemy mowic o jednym z pierwszych systematycznych uje¢ improwizacji w ramy
naukowego dyskursu — jako umiej¢tnosci wymagajacej C¢wiczenia, refleksji i
samo$wiadomosci. Pisze w niej migdzy innymi: ,,najwigkszym owocem naszych studiow jest
umiejetnos¢ improwizacji (ex tempore dicere), ktora nalezy podtrzymywaé poprzez codzienne
mowienie i pisanie™’? (Institutio oratoria, X, 7). Warto zwrdci¢ uwage na sam zwrot ex
tempore, ktory pojawia si¢ w miejsce wspoOlczesnego terminu ,,improwizacja”’. Wedlug
polskiego tlumacza, termin ten przyjmuje w tekscie Kwintyliana r6zne formy — nie tylko ex

tempore dicere (méwienie ,,z glowy”), ale takze ex tempore scribere (pisanie ,,z glowy”, czyli

bez wczesniejszego planu). Ta rozrdézniona terminologia wskazuje na szerokie ujecie

370 Wybitni sofistycy wywodzacy sie z tradycji Korax i Tisias — tacy jak Gorgiasz z Leontini (ok. 483-376
p.n.e.) i Lysias (ok. 459—ok. 380 p.n.e.) — zatozyli szkoty retoryki ktadace nacisk na nauk¢ kompozycji mowy i
371 Polskie wydanie tej ksiazki nosi tytut Ksztalcenie méwey i zawiera ksiegi od VIIT do XII. Por.: M.F.
Kwintylian, Ksztafcenie mowcy...

372 M. van der Poel, M. Edwards, J.J. Murphy (red.), The Oxford handbook of Quintilian..., s. 66.
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improwizacji jako kompetencji retorycznej, obejmujacej zardéwno mowe, jak 1 mysl

ksztattowana w czasie rzeczywistym.

ROMA: narodziny sceny3’

Kwintylian postrzega improwizacj¢ jako praktyke polegajaca na najpetniejszym wykorzystaniu
umiejetnosci retorycznych — maximus studiorum fructus, czyli najwigksze osiggniecie studiow
méwcey. W jego ujeciu improwizacja stanowi dowdd na to, ze méwca ,,posiada umiejetnosci
techniczne pozwalajace mu dostrzec istot¢ sprawy i punkty, ktore nalezy poruszy¢ w kazdej
czg$ci przemoOwienia [...], ze potrafi spontanicznie wyraza¢ swoje myS$li z odpowiednimi
emocjami [...] i ma motywacje, aby dobrze wypas¢ w obliczu nagltego wyzwania™"* (Institutio
oratoria, X, 7). Autor podkresla jednak trudno$¢ improwizacji i przestrzega przed zbytnig
pewnoscig siebie w zakresie facilitas — czyli swobody wypowiedzi.

Kwintylian — pierwszy w historii nauczyciel retoryki oplacany z kasy panstwowej, dla
ktérego Institutio oratoria stanowilo zyciowe zwienczenie kariery — dostrzegal w improwizacji
zarowno potencjal, jak i ryzyko. Wymaga ona, jego zdaniem, nie tylko intensywnych ¢wiczen
1 przygotowania, lecz takze gl¢bokiej refleksji i samoswiadomosci. To dzigki jego dzietu
otrzymujemy jedno z pierwszych teoretycznych opracowan improwizacji jako §wiadome;j i
ztozonej praktyki kulturowej. Warto dodaé, ze praktyka mowy improwizowanej — zarowno w
retoryce sofistycznej, jak i w refleksji Kwintyliana — osadzona byta w greckiej kategorii kairos,
rozumianej jako wlasciwy moment, odpowiedni czas na dziatanie. Dla Grekow skuteczno$¢
wypowiedzi nie wynikata wylacznie z jej tresci, lecz przede wszystkim z trafnosci wyboru
chwili — umiej¢tnosci uchwycenia momentu, w ktérym stowo nabiera sprawczosci. W tym
sensie kairos byt nie tylko techniczng dyspozycja, lecz takze egzystencjalng czujnoscia,

czynigcg improwizacje forma petnej obecnosci w czasie i sytuacji.

373 Okre$lenie narodziny sceny odnosi sie do rzymskiej kultury publicznej, w ktorej wyraznie i instytucjonalnie
uksztattowaly si¢ przestrzenie wystgpowania wobec innych — takie jak forum czy senat. Mozna w tym dostrzec
symboliczny moment narodzin sceny publicznej — rozumianej nie tyle jako konkretna przestrzen
architektoniczna, ile jako kulturowy model dzialania, w ktorym kluczowe staja si¢: widownia, reakcja,
reprezentacja i gra znaczen. To takze wlasnie wtedy utrwalaja si¢ praktyki improwizowanego mowienia, a w
facinie pojawiaja si¢ — zdaje si¢ po raz pierwszy w historii, co staramy si¢ tu wykazac —

terminy improvisus 1 improvisatio, odnoszace si¢ do dziatan nagtych, nieprzewidzianych, dokonywanych bez
przygotowania. Pojawia si¢ stowo improwizacja.
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Druga z owych praktyk pojawia si¢ w IV wieku p.n.e. na terenie Wielkiej Hellady
(Magna Graecia) w ramach praktyk niejakich phlyakes (pAdoxec)’” oraz Kampanii
(Campania) w ramach praktyk Fabula Atellana®’®. Cho¢ formy te wywodza si¢ z rdéznych
tradycji kulturowych, taczy je komediowy, improwizowany charakter. W obu przypadkach brak
zachowanych petnych tekstow sugeruje, ze przedstawienia miaty charakter improwizowany.
Laczac elementy komedii i tragedii, tworzac groteskowe parodie mitow, legend i codziennego
zycia, phlyakes i fabulae Atellanae uchodza za zjawiska unikatowe w starozytnej literaturze
teatralnej. Co wigcej, to wlasnie one przyczynia si¢ do wyksztalcenia specyfiki rzymskiej
teatralnos$ci — odmiennej od greckiej. Rzymski teatr, jak pisze Mirostaw Kocur w ksiazce We
wladzy teatru, ,nie byta praktyka literackg nastawiong na budowanie monumentalnych dziet
poetyckich, ktore mogtyby okresla¢ kulture rzymska tak, jak grecka wyrazaly dramaty
Ajschylosa, Sofoklesa, Eurypidesa, Arystofanesa czy Menandra. Teatralno$¢ rzymska roznita
si¢ od greckiej zasadniczo: sztuka rzymskich aktorow zakorzeniona byta w tradycji italskiego
teatru improwizowanego, nie byla sztukg mimetyczna, nasladowczg™’’. Jak dodaje Kocur,
nastapito tu wyrazne przejscie od mimesis do ludus — od nasladowania do zabawy.

Na czym zatem polegala improwizacja w owych farsach? Czy mozna wskaza¢ wspdlne
elementy definiujagce ich improwizacyjny potencjal? Najogdlniej rzecz biorac,
zardwno phlyakes, jak i fabulae Atellanae opieraly si¢ na stalym repertuarze, ktory podlegat
r6éznego rodzaju modyfikacjom. Zakres tych modyfikacji zalezat od sytuacji scenicznej, reakcji
publiczno$ci czy wybranego tematu. Jednym z kluczowych elementéw byla umiejetnosé
ripostowania i reagowania na biezace zmiany czy zastane okolicznosci. Laczac komediowe
ujecie tematdéw tragicznych (hilarotragedia, ilapotpaywdia), elementy teatru ludowego oraz
strukture dramatyczng, tworcy tych form budowali prosta, ale ekspresyjna i zywa forme
scenicznej zabawy — silnie wspartg improwizacja. W przypadku tych praktyk improwizacja nie
tylko niosta cechy spontanicznosci i dynamicznej reaktywnosci, ale takze stawala si¢
przestrzenig transgresji. Jesli dodamy do tego niski status spoteczny aktorow wystepujacych w

improwizowanych przedstawieniach, nie be¢dzie zaskoczeniem, ze tego rodzaju praktyki —

375 Phlyakes to forma teatralna, a zarazem nazwa wykonawcy, ktora rozwineta sie w Magna Graecia w IV wieku
p.n.e., szczegdlnie w miastach takich jak Tarent i Syrakuzy. Phlyakes pojawily si¢ okoto IV wieku p.n.e. w
koloniach greckich w poludniowej Italii. Istniejg liczne malowidta na wazach (tzw. wazophlyakes)
przedstawiajace sceny z przedstawien phlyax.

376 Fabula Atellana to rodzaj farsy, ktory pochodzi z Atelli, malego miasta w Kampanii (w poludniowych
Wioszech). Jest to forma teatru, ktora zyskata popularno$¢ w Rzymie i miata wptyw na rozwdj rzymskiego
teatru, w tym na pozniejszy comedia dell'arte.

377 M. Kocur, We wiadzy teatru: aktorzy i widzowie w antycznym Rzymie, Wroctaw 2005, s. 190.
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kontynuowane na terenie starozytnego Rzymu niemal do jego upadku — trwale uksztattowaty

jej marginalny status w refleksji estetycznej i instytucjonalnej kolejnych epok.

MEDIUM: narodziny boga

Tymczasem S$redniowiecze nie tylko podejmuje antyczng mys$l Grekow, lecz réwniez w
znaczacy sposob przyczynia si¢ do utrwalenia podziatu muzyki — nadajac mu zarazem wymiar
teologiczny, tzn. wpisujac go w porzadek boski. Od tego momentu muzyka, ktora uznaje
filozof, zyskuje réwniez status muzyki godnej Boga. To, co znajduje si¢ poza jego
zainteresowaniem, zostaje wykluczone takze z porzadku boskiego. W ten sposob powstaje
okreslona hierarchia uprawiania sztuki muzycznej, ktéra ksztaltowac bedzie status muzyki i jej
gatunkow przez kolejne wieki. ,,Najnizej sytuuje si¢ muzyka instynktowna, jak w przypadku
$piewu slowika; na nieco wyzszym poziomie znajduja si¢ grajace na instrumentach, bowiem
dziatajg oni wedtug regul sztuki, ktorych si¢ nauczyli, podczas gdy stowik — tylko wedtug praw
natury”3’8, Zatrzymajmy sie na chwile, aby umiesci¢ stowa $§w. Augustyna w odpowiednim
konteks$cie improwizacji — nawet jesli nie dotycza jej bezposrednio. Filozof wyraZnie zaznacza,
iz ,,sprawnos¢ palcOw grajacego na instrumencie przynalezy jedynie do ciata, a nie do ducha;
aby zosta¢ dobrym wykonawca, niekoniecznie trzeba posiada¢ wiedze o muzyce*’® Koncepcja
Augustianska odziedziczona po cywilizacji greckiej stanowi, ze ,,sztuka we wlasciwym sensie
tego stowa, a tym bardziej — muzyka, jest jedynie wiedzg i nie ma nic wspdlnego ani ze
zmystami, ani z pamigcia, to jest ze zdolnosciami, ktore posiadajg zardbwno zwierzgta, jak i
ludzie™380,

Mysl $w. Augustyna zostanie podjeta przez kolejne generacje filozofow — przede

wszystkim przez Boecjusza, ktdrego podzial na musica mundana, musica humana i1 musica

378 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 73.

379 Augustyn, Solilokwia: O niesmiertelnosci duszy ; O wielkosci duszy, thum. A. Swiderkéwna i L. Kuc,
Warszawa 2010. Za: Fubini, ibidem

380 Tbidem
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instrumentalis na trwale wejdzie do $redniowiecznej doktryny muzycznej*®!. Sam Boecjusz z
kolei stanie si¢ najczesciej cytowanym autorytetem w dziedzinie filozofii muzyki*®2.,

Celem niniejszych rozwazah nie jest jednak przeglad literatury muzycznej
$redniowiecza, lecz wskazanie tych zjawisk i doktryn, ktére posrednio lub bezposrednio
wptynety — badz mogly wptynaé — na ksztaltowanie si¢ fenomenu improwizacji. Gleboki
podzial muzyki, obecny w tym okresie, oddzielal z jednej strony muzyke jako ,,wiedzg
teoretyczng, niestyszalng harmoni¢ sfer, uprzywilejowany abstrakcyjny byt”, a z drugiej —
muzyke jako ,,zmyslowy powab, cielesny dzwiek, narzgdzie przywodzace do zguby”. Ta
dychotomia ,,0dsyta nas zarowno do pitagorejskiej estetyki liczb, jak i do arystotelesowskiej
teorii mimesis oraz koncepcji muzyki jako nasladowania uczu¢ — muzyki pojmowanej jako

dzwiek i zrodlo przyjemnosci zmystowej™83.

Tymczasem ta ostatnia nie byla nawet
aprobowana az do przetomu XII i XIV wieku, kiedy to Polityka Arystotelesa zostala
przettumaczona na lacing, a nastepnie na jezyk francuski. Jeszcze sam $w. Augustyn martwit
sig, ze ,,przyjemnos¢, jaka czerpie ze stuchania $piewu liturgicznego w kosciele, jest grzechem
cielesnym™384,

Pierwszg rzecza, ktora nalezy wyraznie zaznaczy¢, by zrozumie¢ potencjalng pozycje
improwizacji w $redniowieczu, jest fakt, ze ,,Sredniowieczna dyscyplina musica zajmuje pole
pojeciowe, ktére pokrywa sie, ale rézni si¢ od wspodtczesnego terminu «muzykay», bedac w
szczeg6lnosci spekulatywna nauka o teorii muzyki, ktora stanowi znaczacy podzbior dociekan
filozoficznych™®>, W takim pejzazu intelektualnym samo wykonawstwo muzyki zostato

zepchniete na plan dalszy. Z drugiej strony, co zauwaza Elizabeth Eva Leach, ,,ontologiczny

381 Musica mundana jest jedyna prawdziwg muzyka, za$ pozostate rodzaje zblizaja si¢ do niej tylko przez jej
odzwierciedlenie lub zaleznie od stopnia, w jakim uczestniczg w harmonii kosmosu badz j3 przypominaja.
Musica humana odzwierciedla przeto harmonijng jednos$¢ réznych czesci duszy oraz — w jednos$ci duszy i ciala —
muzyke sfer. Music humana staje si¢ zrozumiata poprzez akt introspekcji”’. Musica instrumentalis, przynalezac
do sztuki muzycznej, podzieli¢ mozemy na trzy rodzaje: ,,pierwszy urzeczywistnia si¢ za pomocg instrumentow,
drugi stwarza poezja, trzeci polega na wydawaniu sadoéw o u tworach instrumentalnych oraz o poezji. W tym
hierarchiicznym tréjpodziale najnizsze miejsce zajmuje aktywnos$¢, ktora deprecjonuje niejako praca manualna,
podczas gdy na biegunie przeciwnym odnajdujemy aktywno$¢ czysto intelektualng, to jest wydawanie sagdow”.
Zob.: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. §1-82.

382 Boecjusz jawi sie jako swego rodzaju bostwo opiekuficze $redniowiecznej nauki o muzyce, jak
niekwestionowany autorytet, na ktory nalezy si¢ powotac¢, aby dowartosciowac wtasnej tezy. Nic wigc dziwnego,
iz nazwisko Boecjusza powraca we wszystkich traktatach muzycznych, za$ jego trojpodziat muzyki mundana,
humana oraz instrumentalis powtarzany jest az do przesytu. To jednak, co u Boecjusza mialo precyzyjne
znaczenie i byto podstawa zlozonej 1 wyraznie zarysowanej filozofii muzyki oraz jego kosmologii, traci coraz
bardziej swoj pierwotny sens do tego stopnia, iz staje si¢ mechanicznym i bezwolnym powtarzaniem schematu.”
Zob.: Ibid., s. 86. Nie zmienia to jednak faktu, ze mysl Boecjusza odegrata fundamentalna rol¢ w ksztattowaniu
sredniowiecznej — a posrednio takze nowozytnej — refleksji muzyczne;.

383 Ibid., s. 79.

384T, McAuley et al. (red.), The Oxford handbook of western music and philosophy..., s. 142.

3% Ibid., s. 137.
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status muzyki jako muzyki zostaje umieszczony w domenie produkcji: ani jej immanentne
wlasciwos$ci dzwigkowe, ani opinie stuchaczy nie maja ostatecznego znaczenia, a wiele energii
poswieca si¢ na naktanianie stuchaczy do ustalenia Zrdédta muzyki w celu jej prawidlowe;j
oceny”¥¢, Co wigcej — jak dodaje Leach —,wiele muzykowania bylo wspdlng praktyka
[wykonawcow 1 stuchaczy], czy to w roznych przestrzeniach koscielnych, czy w tancach
dworskich™?®, a wiec kategoria ,,shuchacza” w sensie nowozytnym w gruncie rzeczy nie
istniala. W konteks$cie niniejszej pracy warto takze przypomnie¢, ze powtarzana za Boecjuszem
formuta: ,,muzykiem przeto jest nie tyle ten, kto gra na instrumencie, ile ten, kto zdobyt wiedze
o $piewie ze znajomoscig rzeczy, bez popadania w niewole¢ praktyki, lecz w zgodzie

7388 _ pozostawata obowigzujacym modelem az do XVI

z zasadami metody spekulatywnej
wieku. Owa metoda spekulatywna stanie si¢ podstawg Sredniowiecznej praktyki intelektualnej
— musica speculativa®®® — i przyczyni sie¢ do ,,glebokiego rozziewu miedzy teorig oderwang od
praktyki a pedantycznymi roztrzasaniami kwestii wykonawczych™*°. Sredniowiecze to
réwniez okres, w ktorym muzyczna notacja zaczyna si¢ formowac i nabiera¢ wyrazistego
ksztattu. Jej krystalizacja — zbiegajaca si¢ w czasie z wynalezieniem druku — przyczyni si¢ do
ustanowienia supremacji kompozycji w kolejnych epokach. Wszystkie te czynniki wptyng w
istotny sposob na status praktycznych umiejetno$ci muzycznych, a posrednio takze na

postrzeganie improwizacji w kulturze.

Gdzie zatem, w kontekscie Sredniowiecznej doktryny musica speculativa oraz negacji
aspektéw wykonawczych, umiesci¢ improwizacj¢? Co wilasciwie wiemy o tych praktykach,
skoro znajdowaty si¢ one poza glownym nurtem intelektualnej refleksji epoki? Czy istnieja
slady 1 zrédta, ktore potwierdzalyby jej obecno$s¢ w tym diugim i niejednorodnym wszak
okresie historii? Po pierwsze, podobnie jak w przypadku kultury antycznej, nalezy zatozy¢, ze
ze wzgledu na calkowity lub czg¢éciowy brak notacji, praktyki, ktore dzi§ okresliliby$Smy
mianem improwizacji, prawdopodobnie istniaty. Ich $lady odnajdujemy zardwno w kontekscie

utrwalania si¢ kanonu choralu gregorianskiego, jak i pdzniejszych polifonicznych praktyk

386 Ibid., s. 139.

387 Tbid.

388 B, Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 82.

389 Musica speculativa (od tac. speculum — zwierciadto), muzyka bedgca przedmiotem ogladu intelektualnego i
spekulacji umystowych. [...] To zmystem wzroku bowiem uczony musicus wygladat zapis muzyczny i widziat w
nim niezmienne prawa rzadzace wszechswiatem. Efekt styszalnosci i idacej ewentualnie zanim przyjemnosci
wywolanej dzwigkiem, byl ubocznym, a nie najwazniejszym celem muzyki”. Por.: A. Karpowicz-Zbinkowska,
Rozbite zwierciadlio..., s. 19.

390 B, Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 87.
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wokalnych®!. Pomocnym pomostem moze by¢ tu takze stosowana niemal przez cale

$redniowiecze mnemotechnika’”? —

wyksztalcona wtasnie w odpowiedzi na brak zapisu — ktora
zaktadala tworcza aktywno$¢ wykonawcza oparta na pamigci, schemacie (wzorcach
melodycznych) oraz mozliwosci ich dowolnego przeksztatcania. W niniejszych rozwazaniach
skoncentrujemy si¢ jednak przede wszystkim na procesie ksztattowania i utrwalania si¢ kanonu
choratlu gregorianskiego na terenie tacinsko-chrzescijanskiej Europy.

W przeciwienstwie do okresu antycznego, w $redniowieczu dochodzi do niemal
catkowitego rozdzielenia muzyki instytucjonalnie uznanej — przede wszystkim tej tworzonej na
potrzeby rodzacego sie Kosciola i jego liturgii’®? — od tej, ktora ze wzgledow kulturowych
zostala z instytucji wykluczona. Juz u poczatkéw tego okresu obserwujemy wyrazny podziat
na ,,muzyke poganska, to jest muzyke rozpowszechniang przed nadejsciem chrzescijanstwa
oraz na nowg muzyke chrze$cijanskg, «piesn nowa», bedaca narzedziem zbawienia™**. Ta
wykluczona nie zostala objeta zadng refleksja intelektualng i na dlugie stulecia znikneta z
horyzontu zainteresowan humanistycznych. Paradoksalnie, to prawdopodobnie wtasnie w niej
improwizacja nigdy nie przestata by¢ praktykowana. Ze wzgledow opisanych powyzej, nie

zachowaly sie jednak Zzadne bezpos$rednie $wiadectwa tych praktyk®>. Pozostaje nam zatem

¥ Wiekszos¢ polifonii byta improwizowana z wykorzystaniem konwencji i formut opracowanych przez

$piewakow 1 zapisanych w 0wczesnych traktatach [np. Ad organum faciendum (,,O tworzeniu organum”), ok.
1100 r.]. Nawet utwory, ktoére skrybowie utrwalili w notacji, najprawdopodobniej powstawaly ustnie i byty
zapamictywane, a nie komponowane na papierze. [...] Wraz z pojawieniem si¢ coraz liczniejszych sposoboéw
dodawania glosu organum, muzycy musieli dostrzec mozliwo$¢ ozdabiania §piewow liturgicznych — w taki sam
sposob, w jaki rzezbiarze, malarze czy tworcy gobelindw zdobili mury kosciotéw. Pod koniec XI wieku
$piewacy zaczgli improwizowac, a skrybowie zapisywac nowy styl organum, znany dzis$ jako organum nota
contra notam (nuta przeciw nucie), w ktorym glos organum jest bardziej niezalezny i wyrazisty”. Zob.: J.P.
Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music..., s. 88—89.

392 Powszechnie uwaza sie, ze cala muzyka byla $piewana z pamigci przed wynalezieniem tabulatury, a
pogorszenie jakosci wykonania z pamigci nastapilo wraz z pojawieniem si¢ precyzyjnego zapisu wysokosci
dzwigku na tabulaturze, a nawet wigcej, z precyzyjnie odmierzonym zapisem rytmicznym”. Zob.: A.M.B.
Berger, Medieval music and the art of memory, Berkeley 2005, s. 45.

393 Warto w tym miejscu wspomnie¢ o materiale muzycznym, jakim postugiwano si¢ w tym okresie.
,,LTeoretycy dzielili przekonanie, ze skale modalne ich epoki byty wiernym odbiciem skal greckich, i opierali
prawomocno$¢ osmiu modusow — czterech autentycznych i czterech plagalnych — wtasnie na autorytecie pisarzy
starozytnych. [...] Tymczasem skale liturgiczne nie odpowiadaty de facto skalom greckim. U podstaw tego
zjawiska — interesujgcego nas nie tyle z muzykologicznego punktu widzenia, ile ze wzgledu na jego kulturowe
konsekwencje — lezy seria blgdéw i nieporozumien, powtarzanych od czaso6w Boecjusza. Taka transformacja
struktur muzycznych jest czesdcia szerszego procesu, w ktorym sredniowiecze, stale odwolujac si¢ do $wiata
antycznego — do jego teoretykow i filozofow — oraz przejmujac jego jezyk i terminologi¢ muzyczna, gleboko
przeksztalca sama osnowg kulturowa, do ktorej sigga. Konstruuje ono stopniowo — by¢ moze nie pragnac tego
$wiadomie — $wiat, nie majacy juz nic wspolnego (poza pustapowloka zewnetrzng) z tym, do ktorego ciagle si¢
odwoluje.” Zob.: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 88.

3% Ibid., s. 68.

395 Cho¢ wydaje sie to oczywiste, warto wesprze¢ te intuicje zrodlowym komentarzem: ,,Dyskurs o muzyce w
wioskach i na wsi jest znacznie trudniejszy do udokumentowania. Trzeba o nim wnioskowac, a nie go czytac.
[...] Jesli chcemy zrozumie¢ idee dotyczace muzyki we wczesnonowozytnej Europie wykraczajace poza elity
spoteczne w ksigzkach takich autoréw jak Ficino, Galilei, Zarlino, Bacon i Mersenne, musimy rozszerzy¢ nasza
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przesledzi¢ losy improwizacji w Sredniowieczu wylacznie na podstawie muzyki
instytucjonalnie uznanej — czyli tej, ktora zostata objeta komentarzem epoki.

W kontekécie choratlu gregorianskiego cennym zréddlem okazuja si¢ badania
Christophera Page’a, a w szczego6lnos$ci jego ksiazka The Christian West and Its Singers: The
First Thousand Years*°. Page starannie dokumentuje, jak proces szkolenia i standaryzacji
$piewu choralowego postepowal stopniowo na terenie calego Owczesnego $wiata
chrzescijanskiego. Jego komentarz okazuje si¢ szczegolnie znaczacy w kontekscie niniejszych
rozwazan — stanowi bowiem potwierdzenie zasadniczej intuicji badawczej. Jak pisze Page:
,historia muzyki chrzescijanskiej od Nowego Testamentu po gotyckie katedry to w duzej

+:99397

mierze powolna podrdéz od improwizacji do kompozycji™>”’. Przejscie to bylo mozliwe dzigki

dwom kluczowym czynnikom. Po pierwsze — powolano do zycia funkcje¢ kantora, czyli
nauczyciela $piewu oraz postuge $piewu, do ktorej rekrutowano wylacznie chlopcow,
najczesciej sieroty’?s. Po drugie — okoto XI wieku pojawila si¢ pieciolinia, ktora pozwala na

precyzyjniejsze okreslenie wysokosci dzwigku. Oddajmy ponownie gtos Page’owi:

Pigciolinia byla wynalazkiem tacinsko-chrzescijanskim i przez wiele wiekow ograniczala si¢ do
ziem Zachodnich, gdzie facina byta wylacznym jezykiem $piewu liturgicznego. Stanowita narze¢dzie
dla cywilizacji o agresywnie ekspansjonistycznym charakterze, by stosunkowo szybko szkoli¢
$piewakow, tak aby «flaga tacinskiej liturgii» mogta powiewa¢ w Hiszpanii, w Inflantach, w Ziemi
Swictej oraz w wielu wickszych szpitalach i kaplicach, czesto w wiejskich lub wrecz dzikich

miejscach. [...] Swiat ma Pasje J. S. Bacha i pozne kwartety Beethovena, poniewaz mnisi, duchowni

uwage na bardziej posrednie dowody. W przypadku Anglii przyktadem moze by¢ ksigzka Christophera Marsha
Muzyka i spoteczefistwo we wczesnonowozytnej Anglii, zawierajaca rozdziaty poswigcone profesjonalnym
muzykom, muzykom amatorom, popularnym balladom, tancom, §piewaniu psalmow i dzwonieniu. Marsh,
historyk spoteczny, ktory gra na violi da gamba, zajmuje si¢ nie tylko tym, jak ludzie tworzyli muzyke, ale takze
tym, co o niej mysleli”. Zob.: T. McAuley et al. (red.), The Oxford handbook of western music and philosophy...,
s. 177.

396 C. Page, The Christian west and its singers: the first thousand years, New Haven 2010.

397 C. Page, Schooling Singers in the Cathedrals [na:] ,,Gresham College”, https://www.gresham.ac.uk/watch-
now/schooling-singers-cathedrals, dostep 1 lipca 2025 r.

398 W $redniowieczu wykonawcami byli wylgcznie kantorzy, zwazywszy na niewielki rozw6j muzyki
instrumentalnej. Cantores oraz musici stanowig dwie wyraznie rozroznione kategorie, ze wzgledu na ich
jakosciowo rézne funkcje. Gwidon z Arezzon w swych Regulae rhitmicae z roku 1000 definiuje lapidarnie
réznic¢ migdzy tym, kto uprawia muzyke, a tym, kto ja zna: «Istnieje wielki dystans mi¢dzy kantorami
[cantorum] i muzykami [musicorum]; pierwszy $piewaja, drudzy znaja to z czego sktada si¢ muzyka. Kto jednak
czyni to, czego nie zna, moze by¢ porownany do zwierzgcia». Powyzsze zdanie, powtarzane w wielu traktatach
az do renesansu, wyraza przede wszystkim lekcewazenie wykonawcy muzyki, jako ze uprawia on dziatalno$é
czysto praktyczng. Admiracja Sredniowiecznego filozofa kieruje si¢ przede wszystkim ku teoretykowi:
muzykiem jest ten, kto zna rzeczy dotyczace muzyki i wlasnie to stawia go znacznie wyzej niz wykonawce”.
Zob.: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 94.
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i rycerze $redniowiecza osuszali bagna, ptyneli todziami po nieznanych rzekach i probowali

odzyskac, kosztem ogromnym dla siebie i innych, naj§wigtsze sanktuaria swojej wiau'y.3 %

To wlasnie dzigki pigciolinii — dodajmy, Ze takze przez nig — Europa zaczgla
sukcesywnie przemieszcza¢ si¢ w strone kompozycji, spychajac improwizacje w muzyce
niejako poza nawias kultury.

To bynajmniej nie jedyna innowacja, ktéra przyczynita si¢ do marginalizacji
improwizacji, cho¢ warto podkresli¢, ze praktyka ta nie tyle zanikta, co nie stata si¢
przedmiotem refleksji humanistycznej. W praktyce $piewow polifonicznych improwizacja —
poprzez dodawanie dodatkowych gloséw do glownego tematu, czyli tzw. kontrapunkt
— odgrywata rol¢ nie mniej istotng niz techniki pamig¢ciowe i metody tworczego taczenia
materialu dzwickowego. To wlasnie te ostatnie zdominuja muzyczny pejzaz Europy kolejnych
stuleci, a polifonia na dobre zagosci jako intelektualna rozrywka warstw wyksztatconych 1
uprzywilejowanych nowego milenium. Jak czytamy w A History of Western Music, ,,ztozone
powigzania mi¢dzy warstwa stowna a muzyczng [w muzyce polifonicznej] byly skierowane do
wyksztatconych odbiorcow, ktorzy cenili sobie poszukiwanie sensu — niezaleznie od tego, czy
chodzito o motety, alegorie, czy interpretacje samej Biblii™*?°, Niezaleznie jednak od tego, czy
kontrapunkt dodawany do gtéwnego gltosu byl improwizowany, wykonywany z pamigci, czy
wsparty notacja — wnosit do muzyki $redniowiecznej fundamentalne zmiany. Jego rozwoj
przyczynil si¢ nie tylko do ,,przemyslenia tradycyjnych koncepcji, spetryfikowanych
schematow stuzacych upraszczajacemu i abstrakcyjnemu definiowaniu natury i funkcji

»401 przez teoretykow, ale rowniez ,,zapoczatkowatl powolny, lecz stabilny proces

muzyki
uwalniania si¢ muzyki jako takiej od regut i dogmatéw, ktorych korzenie tkwity w obszarach
pozamuzycznych™2, Polifonia byla zatem z jednej strony odpowiedzig na przemiany
intelektualne 1 kulturowe nowego tysigclecia, z drugiej — sama stala si¢ ich no$nikiem,
przeksztalcajac te zmiany na jezyk muzyki.

Pierwsze wieki drugiego milenium przynosza zmiany — zarOwno w samej muzyce, jak

1 w mysli filozoficznej — ktére powoli, lecz konsekwentnie, odmienig oblicze muzyki i status

samych muzykow. W niniejszym tek$cie skupimy si¢ wylacznie na tych zjawiskach, ktore

399 C. Page, Singers in the Making of Europe [na:] ,,Gresham College”, https://www.gresham.ac.uk/watch-
now/singers-making-europe, dostep 1 lipca 2025 r.

400 J P. Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music..., s. 119.

401 B Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 96.

402 Ibid., s. 106.
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umozliwiaja odniesienie do interesujagcego nas zagadnienia improwizacji, pomijajac — z
konieczno$ci — inne istotne procesy i doktryny wykraczajace poza zakres tej pracy*®3.

Wraz z rosnacg autonomig muzyki jako tekstu kultury, w wiekach XIII-XIV dochodzi
do szeregu zjawisk, ktore — cho¢ nie dotycza bezposrednio improwizacji — w sposob znaczacy
ograniczaja jej obecno$¢ 1 przyszie mozliwosci rozwoju. Po pierwsze, wylania si¢
pojecie autorstwa — rozumianego juz nie jako anonimowe $wiadectwo wspolnotowego

404 Ten wzrost znaczenia

dziedziczenia, lecz jako wyraz jednostkowego aktu twodrczego
jednostki tworczej mozliwy jest m.in. dzigki rozwojowi mecenatu, ktoéry przenosi muzyke z
przestrzeni wspdlnotowej do salonéw wiladzy i elit intelektualnych. Twoérca zaczyna
funkcjonowac jako podmiot zalezny od zleceniodawcy, ale tez zyskuje nowa pozycje¢ spoleczng
—jako autor dzieta, a nie tylko jego wykonawca. W tym samym czasie obserwujemy takze
stopniowy wzrost statusu kompozycji jako aktu porzadkujacego — nie tyle zapisu
przesztosci, ile organizujacego przysztos¢. Kompozycja, poczawszy od tego okresu, zaczyna
zyskiwac¢ range dziela, ktore nalezy utrwalié, przekazac i chronié, stajac si¢ tekstem w sensie
niemal literackim. W konteks$cie kultury wysokiej oznacza to przejscie od muzyki
jako dziania si¢ ku muzyce jako rzeczy.

Rownolegle ro$nie znaczenie wykonawcy, ktorego zadaniem nie jest juz jedynie
odtworzenie pamigciowego wzorca, ale tez reprezentacja kompozytora oraz oddanie jego
intencji. ,,Sredniowiecznego minstrela — lekcewazonego muzyka-wykonawce, sprawnego
ignoranta tego, ktéry dziala, lecz nie posiada wiedzy zastgpuje teraz muzyk bardziej
odpowiedzialny, ktéry komponuje, wykonuje i mysli, a takze ujmuje teoretycznie przedmiot
swego dziatania®%. Cho¢ wykonawstwo nadal nierzadko bazuje na pamieci lub schematach
improwizacyjnych, to coraz czgsciej jego warto$¢ zaczyna mierzy¢ si¢ wierno$cig wobec
zapisanego tekstu — co w dtuzszej perspektywie ogranicza przestrzen dla swobodnej tworczosci.

W tej nowej strukturze funkcjonowania muzyki pojawia si¢ takze odbiorca, a wraz z nim —

403 Pominiete zostajg dalsze zagadnienia zwigzane z rozwojem notacji i praktyki muzycznej p6znego
$redniowiecza, w tym odejscie od wylacznego metrum trojdzielnego na rzecz rytmiki dwudzielnej
(charakterystyczne dla nurtu Ars Nova), rozwo6j form izorytmicznych (zwlaszcza w tworczosci Guillaume’a de
Machauta), czy pojawienie si¢ nowych traktatow teoretycznych, takich jak Ars Nova Filipa de Vitry oraz Ars
musicae Johannesa de Muris. Cho¢ elementy te miatly istotne znaczenie dla dalszych przemian kultury
muzycznej Zachodu, ich szczegdtowa analiza wykracza poza zakres niniejszej pracy, ktorej celem nie jest
rekonstrukcja historii form i systemow muzycznych, lecz identyfikacja kulturowych uwarunkowan pominigcia
improwizacji w refleksji intelektualnej epoki.

404 postaci takie jak Philippe de Vitry, Guillaume de Machaut czy Francesco Landino nie tylko sygnuja swoje
dzieta, ale aktywnie uczestnicza w ich organizacji, przepisywaniu, porzadkowaniu, a niekiedy nawet
kuratorowaniu recepcji. Por.: Machaut, Messe de Nostre Dame; Vitry, Ars Nova; Landino, Ballate.

405 B Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 123.
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pojecie publicznosci. Nie jest to jeszcze publicznos¢ koncertowa w nowoczesnym sensie, ale
raczej odbiorca usytuowany kulturowo i spolecznie — cztonek klasy wyksztalconej lub
przedstawiciel dworu, ktory uczestniczac w wydarzeniu muzycznym potwierdza istnienie
hierarchii spotecznej oraz zastanego porzadku symbolicznego. Odbiorca nie wspotuczestniczy
juz w muzyce (jak w praktykach wczesniejszych?%), lecz jg kontempluje — traktujac ja jako
no$nik znaczen i estetycznych kodow. W tym sensie pojawienie si¢ odbiorcy jest nierozerwalnie
zwigzane z systemem mecenatu, ktory wyznacza warunki produkcji, recepcji i przechowywania
dzieta®?’,

Wszystkie te przemiany — zaré6wno spoleczne, jak i estetyczne — byly jednak nie tylko
wynikiem rozwoju technik kompozytorskich czy reorganizacji praktyk muzycznych, ale
takze rezultatem glebszej zmiany paradygmatu poznawczego i filozoficznego. Kluczowym
momentem w tym procesie bylo przethumaczenie na facing i jezyki wernakularne**® pism
Arystotelesa®®® — zwlaszcza Polityki — co umozliwito ponowne odkrycie i reinterpretacje jego
teorii mimesis oraz idei muzyki jako medium emocji i uczué. O ile muzyka w
$redniowieczu byla przede wszystkim domeng spekulacji i matematycznego porzadku, o tyle
teoria mimesis stopniowo przywracala muzyce jej zmystowos¢, cielesnosc¢ i retoryczng funkcje
oddzialywania. ,,W momencie, w ktorym zmystu stuchu (pojety rowniez jako ogniwo posrednie
wiodacy ku psychice ludzkiej) zaczyna by¢ uznawany za obiekt oddziatywania muzyki, za$
przyjemnos¢ (delectatio) — za jej cel, zmienia si¢ radykalnie perspektywa sadzenia o muzyce:
od racjonalistycznej i moralistycznej abstrakcyjnosci $redniowiecza otwiera si¢ droga ku

koncepcji psychologicznej oraz ku nowemu, racjonalistycznemu podejsciu do harmonii,

406 Przez cale $redniowiecze funkcje wykonywania i stuchania zmierzaty do utozsamienia sie¢ w szerszej funkcji

liturgicznej, taczacej w jednej i tej samej osobie interpretatora i adresata muzyki. Ptynna struktura §piewu
gregorianskiego oraz sporej cze¢sci polifonii az do renesansu jest charakterystyczna cecha muzyki niemajaca
innych adresatow poza wspolnota, ktora spiewa dla uwznioslenia religijnego. Przyjemnos$¢ wspodlnego Spiewu i
teksty liturgiczne, stanowiace swoistg ni¢ przewodnia, wystarczaja, by zapewni¢ minimum spojnosci i
stosownosci samemu dzietu”. Zob.: Ibid., s. 119.

407 Wraz sekularyzacjg muzyki i coraz silniejszym przejawianiem sie w form $wieckich, takich jak madrygat,
gldwnie zas wraz z rozwojem muzyki instrumentalnej obok form wokalnych, nastepuje coraz wyrazniejszy i
konsekwentny rozdziat migdzy wykonawcg i stuchaczem. Muzyke tworzy si¢ wowczas z mysla odbiorcy, ktory
de facto jest rOwnoczesnie zleceniodawcg. Wymaganie struktury prostej, racjonalnej, krotkiej, zwigztej,
zrozumiatej we wszystkich szczegdtach wspotistnieje z wymogiem peltnego usatysfakcjonowania stuchaczy”.
Zob.: Ibid.

408 Jezyk wernakularny (tac. vernacularum) — jezyk (lub dialekt), ktory stuzy do komunikacji codziennej w
obrebie jakiej$ spotecznosci; rodzimy jezyk lub dialekt pewnej grupy ludnosci, pewnego regionu Iub kraju.
Jezyk wernakularny w naukach humanistycznych to taki, ktory zwiazany jest z jezykiem rodzimym, najblizszym
codziennosci jakiej$ populacji, w odréznieniu od jezyka ogdlnego lub wspdlnego.

409 Przettumaczenie dziet Arystotelesa na tacing dokonywato sie od XII wieku, gtéwnie za sprawg uczonych z
osrodkow arabskich w Hiszpanii, takich jak Toledo. Gerard z Cremony (zm. 1187) oraz Wilhelm z

Moerbeke (ok. 1215-1286) nalezeli do najwazniejszych thumaczy pism Arystotelesa i komentatorow
neoplatonskich.
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opartemu na zasadach naturalistycznych”*!?, Tym samym, muzyka zyskiwata nowg pozycje w
obrebie arystotelesowskiej paidei — nie jako obraz kosmicznej harmonii, lecz jako narzedzie

wychowawcze i afektywne, mogace ksztattowac emocje, postawy i tozsamos$¢ stuchacza.

RENATIO: narodziny cztowieka

Z opisanych powyzej zmian — filozoficznych, spotecznych i estetycznych — wytoni si¢ z czasem
renesansowa fascynacja muzyka jako zrédlem przyjemnos$ci, a nastepnie barokowa teoria
afektow. Zanim jednak Europa wkroczy w epoke nowozytna, potrzeba zracjonalizowania i
uproszczenia jezyka muzycznego — tak, aby mégt skutecznie dociera¢ do odbiorcy i ksztattowaé
jego emocje, postawe i tozsamos$¢ — doprowadzi do wykrystalizowania si¢ systemu
bimodalnego, ktory zdominuje muzyke Zachodu na kolejne stulecia. Od tego momentu, ,,nowa
harmonia oparta na dwoch skalach — majorowej i minorowej — zastgpuje modalny system
gregorianski ze wszystkimi jego zagmatwanymi kwestiami praktycznymi i teoretycznymi™*!!,

Transformacja ta wpisuje si¢ w szersza reorganizacj¢ praktyk muzycznych epoki,
powigzang z narodzinami biernej publiczno$ci — odbiorcy usytuowanego poza wspolnotowym
doswiadczeniem muzyki, oczekujacego wyraznych komunikatow emocjonalnych i estetycznej
jednoznaczno$ci. To wtasnie na tej drodze wyksztalci si¢ nowy model kompozytora, ktory ,,nie
moze juz sobie pozwoli¢ na niedopowiedzenia, chwiejnos¢, brak spojnosci jezykowej, lecz
musi komponowac¢ tak, aby moc zosta¢ tatwo i wyraznie odebranym” 412, Podczas gdy $piew
gregorianski opierat si¢ na uniesieniu religijnym i kolektywnym zaangazowaniu, nowa muzyka
zwraca si¢ ,,publiczno$ci z zalozenia biernej, ktéra nalezy poruszy¢, wzruszy¢, a dopiero

413 _ ku pojedynczemu stuchaczowi.

nastepnie wlaczy¢ w tok muzycznego dyskursu

Nie oznacza to jednak, ze mamy do czynienia z prostym procesem sekularyzacji.
Zmiany te sg raczej efektem glebokich przemian spolecznych, takich jak wzrost znaczenia
mieszczanstwa 1 mobilno$¢ warstw kupieckich. Jesli zatem szukaé genezy nowego jezyka
muzyki, nalezaloby kierowa¢ uwage nie tyle ku wytworom kultury oficjalnej, ile ku

repertuarowi $wieckiemu nizszych warstw, gdzie wylania si¢ tonalny schemat harmoniczny —

410 B Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 112.
411 Ibid., s. 116.

412 Ibid., s. 1109.

413 Ibidem
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z wyraznie odczuwalng dominanta, dzwigkiem prowadzacym oraz bardziej zwarta, logiczng i

przystepng formg muzyczng*!'4

. Wszystkie te zmiany torujg drog¢ dla epoki nowozytnej — nie
tylko jako nowej fazy historii muzyki, ale takze jako nowej koncepcji odbioru, komunikacji i
funkcji sztuki w kulturze Zachodu.

Wraz z poczatkiem XVI wieku Europa wchodzi w okres intensywnych przemian
kulturowych, filozoficznych i technologicznych, ktérych konsekwencje w sposob radykalny
przeksztalcaja nie tylko status dzieta sztuki, lecz takze sposoby jego produkcji, dystrybucji i

odbioru. W perspektywie dlugiego trwania*!'®

najwazniejsza z tych innowacji wydaje si¢
wynalezienie druku (ok. 1450), ktére — w potlaczeniu z rozwojem nowozytnych jezykow
narodowych oraz rosnacg dostepnoscia edukacji — doprowadzi do bezprecedensowe]
standaryzacji wiedzy, normatywizacji dyskursow i redefinicji roli pisma w przekazywaniu
tre$ci. Europa wkroczy w nowa epoke wyposazona w rewolucyjne narzedzie komunikacyjne,
ktére nie tylko umozliwi wiele z pozniejszych zmian, lecz takze samo stanie si¢ ich
katalizatorem. Nie inaczej bedzie na gruncie muzyki. Od momentu, gdy w 1501 roku Ottaviano
Petrucci opublikuje Harmonice musices odhecaton A — pierwsza wydrukowang antologie
wieloglosowych utworéw wokalnych w ruchomej czcionce*'® — druk muzyczny nie tylko
znaczaco zwigkszy dostepnos$¢ repertuaru, lecz takze przyczyni si¢ do rozwoju praktyki
amatorskiego muzykowania. Szczegélnie widoczne stanie si¢ to w $rodowiskach
mieszczanskich, gdzie upowszechnianie zapisu nutowego wesprze ide¢ muzyki jako
aktywnosci domowej, prywatnej i rekreacyjnej. W miar¢ jak muzyka przestaje by¢ domena
wylacznie dworu 1 Kosciota, a dostep do notacji zyskuja takze przedstawiciele klas $rednich,
zaczyna si¢ krystalizowa¢ nowy model praktyki wykonawczej — oparty na samodzielnym
odczycie 1 wykonaniu repertuaru, czesto w ramach niewielkich zespoléw rodzinnych lub
kameralnych.

W konsekwencji prowadzi to do powstania pierwszego w historii rynku muzycznego —
wraz z jego logika obrotu: popytem, podaza oraz rosnagcym uzaleznieniem muzyki od gustow
epoki*!’. O ile, ,,wcze$niej muzyka byta przede wszystkim ustugg $wiadczong przez muzykow

— teraz po raz pierwszy mogla by¢ sprzedawana jako towar — w postaci drukowanej”*!8. Wraz

414 B Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 118.

415 F, Braudel, Gramatyka cywilizacji, ttum. H. Igalson-Tygielska, Warszawa 2006, s. 55.

416 J P. Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music..., s. 162.

417 Kompozytor, ktory pragngt wydaé¢ swoje dzieta drukiem, musiat dostosowa¢ sie do rzadzacych nim praw i
obyczajow przeciwnym razie byt narazony na porazke”. Por.: P. Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku...,
s. 259.

418 J P. Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music..., s. 242.
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z tym procesem zaczeta krystalizowaé si¢ nowozytna forma autorstwa, a kompozytorzy —
niezaleznie od swojego statusu spolecznego — stali si¢ sila rzeczy niezbednym elementem
ksztattujacego si¢ rynku muzycznego. ,,Wydawanie muzyki przynositlo konkretne korzysci,
dajac im, jesli nie przyptyw gotdwki, to przynajmniej stawe i renomg, ktora mogta pomoc w
dalszej karierze. Dla anonimowego tworcy dobra te bytyby trudno dostepne™*!'®. Autorstwo
stato si¢ kapitatem — zarowno dla samego tworcy, jak i dla jego wydawcy. Dzigki drukowi
muzycznemu, powielanie muzyki ,,odegratlo w historii relacji tworca-dzieto role kluczowa,
stalo si¢ kamieniem milowym na drodze do nowozytnego pojmowania autorstwa i
ksztaltowania sie poczucia wlasno$ci intelektualnej”*2°.

Druk muzyczny przyczynit si¢ nie tylko do uksztaltowania si¢ nowego modelu
autorstwa, ale rowniez doprowadzit do istotnych przewartoSciowan w praktyce muzycznej i
kulturowe;j. ,,Najwazniejsza zmiang byla stworzona przez druk mozliwo$¢ wptywania tworcow
na ostateczny ksztalt rozpowszechnionych kompozycji. W kulturze r¢kopismiennej zapis
utworu ulegal ustawicznym przeobrazeniom w toku transmisji, ciggtym znieksztatceniom,
oddalajagcym kolejne przekazy dzieta od pierwszego zamyslu autora. Dzigki typografii
kompozytor miat szans¢ kontrolowania tekstu, a kierunek przeobrazen nie byt juz tak

»421  Niemniej znaczace zmiany — wynikajace z rosnacego zapotrzebowania na
y y

oczywisty
muzyke w ramach rozwijajacego si¢ amatorskiego ruchu wykonawczego — wigzaly si¢ z
wylonieniem prostszych form muzycznych oraz popularyzacjg repertuaru wokalnego w
jezykach wernakularnych. W tym przypadku wptyw rynku i gustu epoki na samg muzyke byt
szczegoblnie czytelny. ,,Szczegolnie dobrze sprzedawala si¢ muzyka, ktora byta dostosowana do
potrzeb amatoréw — i to wiasnie pod ich katem komponowano wiele utworéw. W muzyce
wokalnej amatorzy najchetniej $piewali w swoim rodzimym jezyku, co dodatkowo wzmacniato
juz widoczng tendencje do ksztaltowania si¢ odmiennych gatunkow i stylow narodowych”4?2,
W konsekwencji, druk muzyczny nie tylko umozliwit szerszy dost¢gp do materiatow
muzycznych r6znym grupom spotecznym — zwlaszcza rosnacej klasie mieszczanskiej — lecz
takze zapoczatkowat dlugofalowy proces, ktory w konsekwencji doprowadzil do postrzegania
dzieta muzycznego jako zamknigtej, nienegocjowalnej calosci. Kompozycja utrwalona na
papierze przestaje by¢ propozycja wykonawcza czy punktem wyjscia dla tworczej interpretacji

— staje si¢ tekstem przeznaczonym do wiernego odczytania — z przypisang mu intencja,

419 p. Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku..., s. 233.

429 Tbidem, 230.

1 1bid., s. 257.

422 J P. Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music..., s. 243.
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autorem, wydawca i publicznoscia, wcielajaca si¢ w role depozytariusza pamigci o ,,oryginale”.
Tendencja ta koresponduje z racjonalistycznym nurtem w filozofii nowozytnej,
reprezentowanym m.in. przez Kartezjusza czy Leibniza, dla ktorych muzyka ,,polega jedynie
na proporcji liczb oraz na liczeniu, ktdrego nie jesteSmy $wiadomi, a ktore jednak dusza
przeprowadza, na wibracji cial dzwigkowych powstajacych wraz z pewnym interwatami”*?3.
Zanim jednak ten proces zostanie w pelni zinstytucjonalizowany — co nastgpi ostatecznie
dopiero w drugiej potowie XIX wieku — warto przyjrze¢ si¢ praktykom kulturowym epoki
nowozytnej, ktorych znaczenie polega¢ bedzie na ciagglym negocjowaniu i redefiniowaniu
pozycji wykonawcy w relacji do dzieta muzycznego.

W centrum zainteresowania tworcow i teoretykow XVI i XVII stulecia pojawia si¢
zagadnienie oddziatywania sztuki na odbiorcg: to, co jeszcze chwile temu pozostawato w sferze
idei mimesis, z czasem zostaje przelozone na konkretne strategie kompozytorskie i
wykonawcze. Jedng z nich staje si¢ ornamentacja — rozbudowany system ozdobnikow, kadencji
i figuracji, ktérych zadaniem jest nie tylko upigkszenie linii melodycznej, lecz takze jej
dookreslenie emocjonalne i retoryczne.

Improwizacja poprzez ornamentacj¢ — ktorej rozkwit przypada na okres baroku —
funkcjonuje nie w opozycji do zapisu, ale jako jego rozszerzenie — integralna cze$¢
wykonawczej praktyki epoki. Warto podkresli¢, ze wiele traktatéw muzycznych XVI-XVIII
wieku — m.in. Trattado de Glosas Diega Ortiza (1553), Il vero modo di diminuire Girolama
Dalla Casy (1584) czy takze podzniejsze, jak Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen Carla Philippa Emanuela Bacha (1753) — poswigcatlo osobne rozdziaty zasadom
improwizowanej ornamentacji, traktujac ja jako wymagang kompetencje¢ profesjonalnego
muzyka*?*. Jak zauwaza Bruce Haynes, w epoce baroku ,relacja muzyka barokowego do
partytury przypomina relacj¢ aktora do roli. Publiczno$¢ wie, ze aktor nie jest postacia, ktora

odgrywa. Podobnie partytura opisuje pewna posta¢ — i w momencie wykonania muzyk

423 G.W. Leibniz ,,Principles de la nature et de la grace fondes en raison”, w: Die philosophichen Schriften von
G.W. Leibniz. Za: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 146.

424 Por. Diego Ortiz, Trattado de Glosas sobre cldusulas y otros géneros de puntos en la miisica de violones
nuevamente puestos en luz (Roma: Valerio Dorico, 1553); Girolamo Dalla Casa, 1l vero modo di diminuir con
tutte le sorti di strumenti di fiato e corda (Venezia: Angelo Gardano, 1584); Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch
tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Teil I (Berlin: Christian Friedrich Henning, 1753). Wszystkie trzy
traktaty — mimo roznic czasowych i stylistycznych — dokumentuja obecno$¢ improwizacji ornamentacyjnej jako
nicodzownego elementu praktyki wykonawczej. Co wigcej, traktuja ja nie jako ozdobnik sensu stricto, lecz jako
$rodek ekspresji 1 interpretacji, wymagajacy wyksztatcenia, smaku i do§wiadczenia. W ujeciu kulturowym
ornamentyka ta nie stanowi wicc odstepstwa od tekstu, lecz jego uzyteczne dopetnienie — stanowigc jedno z
ostatnich ogniw historycznych, w ktorych improwizacja byla uznawana za norme, nie wyjatek.

166



«odgrywa» dane afekty lub uczucie z mozliwie najwigckszym przekonaniem™?3. Takie
podejscie sprawia, ze pojawia si¢ przestrzen dla indywidualnego gestu i interpretacji. Notacja
muzyczna w baroku nie byta wigc modelem zamknietym ani nienaruszalnym — przeciwnie,
zaktadala aktywna wspotobecno$¢ wykonawcy jako wspotautora brzmienia. Umiejetnosée
ornamentowania (tzw. diminution) uwazana byla za wyraz smaku, wyksztalcenia i osobowosci
artystycznej. Co wigcej, improwizacja ornamentacyjna byla zjawiskiem silnie
zinstytucjonalizowanym — nauczanym, opisywanym w traktatach, ale tez gleboko
zinternalizowanym przez praktyke — zwlaszcza w kregach muzyki wokalnej, instrumentalne;j i
klawiszowej. W tym sensie, praktyka wykonawcza zwigzana z ornamentyka stanowi jeden z
ostatnich momentéw w historii muzyki Zachodu, w ktérym improwizacja pozostaje norma
kulturowa —nie tyle odchyleniem od tekstu, co jego konstytutywnym komponentem. To wiasnie
ta logika — tekst jako szkic, wykonanie jako dopetnienie — pozwalata zachowa¢ rownowage
mi¢dzy ustalonym porzadkiem kompozycyjnym a prawomocym wymiarem indywidualnej
ekspresji.

Tymczasem ornamentyka w muzyce, wspierajaca indywidualny wymiar ekspresji, nie
byta jedyna forma, z ktéra mamy do czynienia w tym okresie i w ktorej element wykonawczy
zwigzany z improwizacja odgrywa znamienng rol¢. Inna pojawia si¢ w zupelie
pozamuzycznym kontekscie, cho¢ wzmianka o niej wydaje si¢ w tym miejscu nieodzowna. Po
pierwsze, mamy tu do czynienia z praktyka, w ktorej element improwizacyjny jest nie tylko
wyraznie obecny, ale i stosunkowo dobrze udokumentowany. Po drugie — co z punktu widzenia
niniejszej rozprawy wydaje si¢ nawet istotniejsze — odsyta nas ona do wykonawczych aspektow
dzieta, a zatem do jego wymiardw performatywnych: commedia dell’arte. Aby w pehni
zrozumie¢ jej oddziatywanie, warto odtworzy¢ kulturowy kontekst, w ktorym si¢ ona pojawia.

Od podznego sredniowiecza, a z intensyfikacja na poczatku epoki nowozytnej
obserwujemy dynamiczny rozw0j miast, ktore z czasem stajg si¢ nie tylko centrami handlu i
administracji, ale takze osrodkami zycia intelektualnego, artystycznego 1 spolecznego.
Odrodzenie aktywno$ci miejskiej, zainicjowane jeszcze w pdznym S$redniowieczu, w XVI
wieku przybiera nowy wymiar — nie tylko liczebny, ale i jako$ciowy. Miasta stajg si¢ miejscem
intensywnego przeplywu idei, ludzi i towarow, co prowadzi do wykrystalizowania si¢ nowych
warstw spotecznych oraz przemian w strukturze Zycia publicznego. Wzrastajaca rola klasy

mieszczanskiej — kupcow, rzemieslnikow, uczonych i urzgdnikow — przesuwa punkt cigzkosci

425 B. Haynes, The end of early music: a period performer’s history of music for the twenty-first century,
Oxford ; New York 2007, s. 176.
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zycia spotecznego z modelu feudalnego na bardziej dynamiczne i otwarte formy uczestnictwa.
Mieszczanin epoki nowozytnej coraz czg¢sciej nie tylko nabywa dobra kultury, ale takze staje
si¢ ich producentem — z wlasnymi gustami, ambicjami i oczekiwaniami. To w tych warunkach
zaczyna krystalizowac si¢ nowoczesna opinia publiczna, cho¢ poczatkowo nadal ograniczona
do elit miejskich*?,

Miasto sprzyja takze narodzinom nowych form widowisk i przestrzeni teatralnych.
Place targowe, dziedzince patacowe, a nawet ulice i karczmy zaczynaja petli¢ funkcje
prowizorycznych scen, na ktorych prezentowane sg formy rozrywki o réznym stopniu
formalizacji. W tych przestrzeniach krzyzuja si¢ rytuaty religijne, festyny ludowe, satyryczne
formy komentarza spolecznego oraz improwizowane wystgpienia aktoréw, muzykow czy
mimow — czyli co$, co dzi§ moglibySmy uzna¢ za dziatania o charakterze performatywnym.
Intensyfikacja miejskiego zycia spotecznego tworzy warunki dla wyksztalcenia si¢ nowych
form ekspresji zbiorowej — z jednej strony podporzadkowanych zasadom dworskiego decorum,
z drugiej za$ — kultywujacych ludowy charakter bezposredniosci, transgresji i $miechu. Rozwoj
druku, rosngcy poziom alfabetyzacji i nowe modele edukacji, popularyzacja pism
humanistycznych, w tym satyry spotecznej i refleksji moralnej, wspierajg potrzebe krytycznego
przygladania si¢ rzeczywistosci. To wlasnie na takim gruncie zaczyna kietkowaé commedia
dell’arte*?’.

O tym, jak istotny byt pierwiastek improwizacji w tym gatunku, $wiadczy chociazby
jego alternatywna nazwa — commedia all improvviso. ,,Jmprowizacj¢ uznawano za nieodtaczny
element kazdego przedstawienia, prowadzacy do przewagi gestu nad slowem i stanowiacy
swoistag tajemnice wiloskich aktorow, ktéora miata im pozwala¢ na przygotowanie
przedstawienia w niespetna godzine*?®. Wybor takiej formuly teatralnej nie byt przypadkowy.
Po pierwsze, ,.teatr XVI-wieczny miat charakter wybitnie elitarny; zard6wno jego tworcy, jak i
odbiorcy nalezeli do srodowiska dworskiego, lub do rownie waskiego i hermetycznego grona
intelektualistow skupionych wokot licznych akademii. [...] Inscenizacje teatralne, zwtaszcza te
organizowane na dworach, byly wydarzeniami niezwykle kosztownymi”*?°. Zastosowanie

formuty teatru satyrycznego, potozenie nacisku na cielesno§¢ — w tym taniec, akrobacj¢ i

426 J. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, thuam. W. Lipnik i M. Lukasiewicz, Warszawa
2007, s. 55-142.

427 Obszernym kompendium dotyczacym commedia dell’arte na polskim gruncie jezykowym opracowata
Monika Surma-Gawlowska. W pracy znajduja si¢ szczegdlowe opisy technik teatralnych, w tym przede
wszystkim improwizacji, ktore na potrzeby niniejszego tekstu zostajg ograniczone do niezb¢dnego minimum.
Por.: M. Surma-Gawlowska, Komedia dell 'arte, Krakéw 2015.

428 Ibidem, 12.

429 Tbidem, 29.
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improwizacje**? — oraz wykorzystanie placu targowego jako przestrzeni gry przyczynito si¢ do
popularyzacji tej $wieckiej formy rozrywki. Wraz z tym jednak narazito ja na kontrolg 1 krytyke
ze strony Kosciota, ktory nie ustawat w wysitkach wyeliminowania tego zjawiska z zycia
wiernych. Jak podaje Surma-Gawlowska: ,,przez kolejne stulecia pojawiaty si¢ coraz to nowe
edykty i dekrety zabraniajace przygladania si¢ tego rodzaju przedstawieniom i przyrownujac
zawOd mimow-histrionow do prostytucji™**!. Wyjsciem z tej sytuacji okazata si¢ mobilnos¢,
brak statych tekstow oraz schlebianie gustom widzow zgromadzonych na placach
targowych. Szybko okazato sig¢, Ze ,,wedrowny charakter teatru utrudnial wywieranie naciskow
na aktorow, improwizacja uniemozliwiala cenzurg, a rosnacy zapatl widzoéw sprawial, ze
zjawisko tej $wieckiej rozrywki scenicznej zataczato coraz szersze kregi”*2.

To wlasnie wptyw kos$cielnej cenzury oraz krytyki ze strony elit spotecznych przyczynit
si¢ do popularyznacji i utrwalenia tej praktyki — wraz ze wszystkimi jej atrybutami, w tym z
improwizacja — jako spotecznie niepozadanej. Dla improwizacji oznaczalo to poczatek
dlugotrwatego procesu marginalizacji, ktorego konsekwencje okazg si¢ brzemienne w dalszych
fazach rozwoju kultury muzycznej. Proces ten zostanie dodatkowo spotggowany przez
postepujaca racjonalizacje kompozycji — coraz czg$ciej postrzeganej nie tylko jako wyraz
indywidualnej intencji tworczej, ale rowniez jako narze¢dzie epistemicznej kontroli nad dzietem:
jego formalng struktura, estetyka oraz zakladanym sensem kulturowym, metafizycznym czy
religijnym.

Zanim jednak ten proces si¢ dopetni, w rozwoju europejskiej kultury muzycznej pojawia
si¢ okolicznosci, ktore — chocby chwilowo — wespra improwizacje w jej publicznych
manifestacjach. Do najwazniejszych z nich naleze¢ beda: po pierwsze, pojawienie si¢ zjawiska
koncertu publicznego; po drugie, autonomizacja figury artysty jako jednostki spotecznie
adorowanej — zwigzana z narodzinami kategorii geniuszu; i wreszcie po trzecie, rywalizacja

mecenatu jako czynnika stymulujagcego tworczo$¢, w tym takze improwizowane pojedynki,

3% Improwizacja w commedia dell arte opierala si¢ na ustalonej formule, ktorg dzielity wszystkie trupy teatralne.
Sktadata si¢ ona z elementow statych — reprezentowanych przez rozpoznawalne postaci sceniczne, ich
charakterystyczne cechy, statusy spoteczne i funkcje dramatyczne — oraz elementow zmiennych,
improwizowanych, ktore kazdorazowo dostosowywano do kontekstu prezentacji. Elementy state ograniczaly
konieczno$¢ wprowadzania widza w $wiat przedstawiony, podczas gdy komponenty zmienne gwarantowaly
$wiezo$¢ przekazu, zalezng od aktualnych uwarunkowan — miejsca, sytuacji, publiczno$ci czy nawet nastroju
aktorow. Jak zauwaza M. A. Katritzky, commedia dell arte byta ,,zjawiskiem o silnie ustrukturyzowanym
szkielecie narracyjnym, ktéorego wypelnienie — gestyczne, stowne i muzyczne — pozostawato otwarte na
improwizacj¢”. Por.: M.A. Katritzky, The Art of Commedia: A Study in the Commedia dell’Arte 1560-1620 with
Special Reference to the Visual Records, Leiden Boston 2006, s. 42.

431 M. Surma-Gawlowska, Komedia dellarte..., s. 32-33.

432 1bid., s. 90.
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ktérych $lady znajdziemy zar6wno w biografiach samych muzykoéw, jak 1 zapiskach

kronikarskich epoki.

LUMEN: narodziny rozumu

Oswiecenie w konteks$cie improwizacji to z jednej strony kontynuacja wcze$niej rozpoczetych
pradow intelektualnych — zwtaszcza narzucenia nauce epistemologicznych rygorow — z drugiej
za$ czas istotnych zmian w strukturze spotecznej, ktorych konsekwencje doprowadza do
Rewolucji Francuskiej i rewolucji przemystowej w Anglii. To one symbolicznie pozegnajg starg
epoke 1 zapoczatkuja nowoczesnos¢. Takze z tego powodu Europa wkroczy w XIX wiek pelna
nowych nadziei na lepszy porzadek spoteczny, w ktorym to jednostka — a nie jej urodzenie czy
przynaleznos¢ stanowa — zdecyduje o wlasnym losie. Dla artystéw — w tym takze, a moze
przede wszystkim dla muzykoéw — oznacza¢ to bedzie wyzwolenie z dotychczasowej hierarchii
spolecznej, w ktorej status artystyczny symbolizowata choéby noszona liberia. Pierwsze oznaki
zrzucenia tego ,,.kostiumu” pojawiaja si¢ juz w X VIII wieku — przede wszystkim dzigki nowym
mozliwosciom (na razie jeszcze raczkujagcym) uniezaleznienia si¢ od bezposredniego
mecenatu. Ten ostatni, cho¢ zapewnial materialne bezpieczenstwo, utrwalal jednoczesnie
porzadek spoleczny, w ktérym role byly nie tylko jasno okreslone, ale rowniez rygorystycznie
przestrzegane.

Na mapie Europy pojawia si¢ wowczas nowa ,,instytucja” — koncert publiczny — ktoéra
po raz pierwszy w historii oferuje alternatyw¢ wobec prywatnego patronatu. Dzi§ wydaje si¢
ona czym$ oczywistym, lecz jej narodziny wyznaczaja nowy etap w historii relacji mi¢dzy
muzyka a spoteczenstwem. Siggnijmy ponownie do A History of Western Music, gdzie autorzy
zauwazaja: ,.koncert publiczny to wynalazek angielski, zainspirowany obecno$cig w Londynie
znakomitych muzykéw otrzymujacych niewystarczajace wynagrodzenia oraz przedstawicieli
klasy $redniej, chetnych do stuchania muzyki, lecz nieposiadajacych $rodkéw, by zatrudniaé
wiasnych wykonawcéw. Pierwszy cykl koncertow ogloszono w London Gazette w grudniu
1672 roku”*3, Niemal do konca X VII wieku koncerty mialy charakter prywatny. Organizowane
byty dla zamknigtej, zaproszonej publicznosci — najczegsciej w ramach obowigzkowych zajegé

muzykow zatrudnionych na dworze mecenasa, towarzyszyly ceremoniom dworskim lub

433 J P. Burkholder, D.J. Grout, C.V. Palisca, 4 history of western music..., s. 373.
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stanowity rozrywke dla najzamozniejszych, ktorych sta¢ bylo na utrzymanie wtasnego zespotu
wykonawcow. Przetom nastepuje wraz z narodzinami koncertéw biletowanych, ktore —
zarowno w wydaniu publicznym, jak i prywatnym — oferowaty nowg forme kontaktu z muzyka.
,Koncerty osiemnastego i wczesnego dziewietnastego wieku — zaréwno publiczne, jak i
prywatne — zazwyczaj prezentowaly roznorodne gatunki wokalne i instrumentalne w ramach
jednego, zazwyczaj trzygodzinnego wieczoru. I cho¢ wspodtczesnie jesteSmy przyzwyczajeni
do koncertow poswieconych wylacznie jednemu rodzajowi muzyki — np. utworom
orkiestrowym, muzyce fortepianowej czy piesniom — Owczesne koncerty prezentowaty
mieszanke roznych form i formut: od arii i koncertow solowych, przez fragmenty symfonii, az
po oratoria”**, Wkrotce powstaly pierwsze komercyjne sale koncertowe — i tak narodzilo sie
nowoczesne zycie koncertowe. ,.Koncerty publiczne stopniowo rozprzestrzenialy si¢ na
kontynencie — dotarty do Paryza w 1725 roku, a do gtownych miast niemieckich w latach 40.
XVIII wieku — oraz do kolonii brytyjskich w Ameryce Péinocnej, gdzie od lat 30. XVIII wieku
odbywaly si¢ publiczne koncerty w miastach wzdtuz catego wschodniego wybrzeza™*3. Wielu
muzykom dawato to mozliwo$¢ wyjscia poza ograniczenia spotecznej hierarchii oraz do
zaprezentowania swojej muzycznej maestrii poza zamknigtym obiegiem arystokratycznych
salonow.

Rownolegle jednak to wiasnie w tych salonach miaty miejsce wydarzenia, ktore
rozpalaty wyobrazni¢ epoki — w tym takze pojedynki improwizacyjne, ktore, udokumentowane
w zrodlach historycznych, ujawniaja znaczenie improwizacji jako sztuki publicznej,
emocjonalnej 1 prestizowej. Watek pojedynkdéw improwizacyjnych miedzy stawnymi
muzykami XVIII i poczatku XIX wieku stanowi niezwykle barwny i zarazem znaczacy epizod
w historii muzyki europejskiej — nie tylko jako dowod kunsztu artystycznego, ale takze jako
$wiadectwo spotecznego znaczenia improwizacji w kulturze przedfonograficznej. Pojedynki te,
czgsto relacjonowane przez $wiadkow epoki, mialy charakter zardwno artystycznego
wspotzawodnictwa, jak 1 — dzi§ powiedzieliby$Smy: performatywnego — spektaklu, w ktorym

improwizacja stanowila najwazniejszy sprawdzian mistrzostwa. Bach vs Marchand*®, Mozart

434 Tbidem, 467.

435 Nieco inny wymiar mialo publiczne koncertowanie na terenie Niemiec, gdzie ,,amatorskie muzykowanie
stanowito istotny element zycia towarzyskiego. W wielu niemieckich miastach istnialo collegium musicum —
stowarzyszenie amatorow wywodzacych si¢ z wyksztatconej klasy sredniej, ktorzy spotykali si¢, by wspdlnie
grac i $piewac dla wlasnej przyjemnosci lub stucha¢ wystepow profesjonalnych muzykow podczas prywatnych
koncertow. Podobne grupy dziataty rowniez przy szkotach, a niektore z nich sktadaly si¢ gtoéwnie ze studentow
uniwersytetow. W XVIII wieku niektore collegia zaczgty organizowacé takze koncerty publiczne”. Ibidem, 398
436 Jednym z najstynniejszych pojedynkow improwizacyjnych baroku byt planowany konkurs miedzy Johannem
Sebastianem Bachem a francuskim klawesynista Louisem Marchandem. Do spotkania miato doj$¢ w Dreznie w
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vs Clementi*’, Beethoven vs WolIfl*%, czy Beethoven vs Hummel**® — by wymieni¢ tylko te
najstawniejsze 1 najlepiej udokumentowane wydarzenia — byly nie tylko §wiadectwem geniuszu
bioragcych w nim udziat wirtuozéw, ale réwniez demonstracjg prestizu organizujacych owe
pojedynki mecenaséw: monarchow, arystokratow, ksigzat.

Wiele z tych star¢ odbywalo si¢ w salonach dworskich lub rezydencjach
arystokratycznych, gdzie obecno$¢ muzykéw — czgsto pochodzacych z réznych krajow —
stawata si¢ pretekstem do towarzyskich spotkan i dworskich rywalizacji. Udostgpnienie sceny
najwigkszym talentom Europy stanowito oznake¢ kulturalnej potggi 1 wyrafinowanego gustu
gospodarza. W tym sensie mecenat nie tyle biernie wspieral improwizacje, co aktywnie ja
teatralizowal — czynigc z niej widowisko osadzone w okre§lonym porzadku spotecznym.
Artysta, cho¢ wcigz pehit funkcje wykonawcy ,,na dworze”, coraz cz¢sciej stawat si¢ zarazem
bohaterem spektaklu, ktory wyrastal z potrzeby rywalizacji i publicznej prezentacji wtadzy
poprzez kulture. Rywalizacja migdzy dworami (np. francuskim i habsburskim) obejmowata nie
tylko polityke, ale i sfer¢ sztuki: to, ktory dwor ,,posiadal” lepszego muzyka-improwizatora,
miato wymiar prestizowy i symboliczny.

Warto wreszcie zaznaczy¢, ze sama idea improwizacyjnego pojedynku — jako aktu
zarazem spontanicznego 1 podporzadkowanego dworskiemu rytuatlowi — znakomicie oddaje

napigcie migdzy wolnoscig tworcza a spotecznym uwarunkowaniem, jakie towarzyszylo

1717 r., jednak Marchand — po wystuchaniu préb Bacha — podobno opuscit miasto dzien wczesniej, rezygnujac
ze starcia. Wydarzenie to przeszto do legendy, umacniajac mit Bacha jako muzyka nie do pokonania.

437 Do najstynniejszego z takich pojedynkéw doszto 24 grudnia 1781 roku w obecnoéci cesarza Jozefa II w
Hofburgu. Naprzeciw siebie stangli: mlody Wolfgang Amadeusz Mozart oraz wloski wirtuoz Muzio Clementi,
obaj u szczytu swoich pianistycznych mozliwosci. Cesarz, znany z sympatii do muzyki, zaaranzowal ten
,.muzyczny pojedynek”, by skonfrontowa¢ dwie szkoty wykonawcze — wiedenska i wloska. Cho¢ relacje r6znia
si¢ co do przebiegu spotkania, Mozart mial pézniej napisa¢ w liscie do ojca, ze Clementi byt ,,dobrym
technikiem, ale bez smaku”. Tymczasem Clementi z uznaniem wspominat o talencie Mozarta. Obaj
improwizowali na zadane tematy, grali utwory z pamigci i odpowiadali sobie w formie muzycznego dialogu.
Sam cesarz mial orzec ,,remis”, co w tamtych okoliczno$ciach oznaczato raczej kurtuazyjne rozwiazanie niz
rzeczywista oceng. Niemniej, wydarzenie to pokazuje, jak improwizacja stanowita istotny element ,,rywalizacji
prestizowej”, w ktorej chodzito nie tylko o technike, ale o blyskotliwo$¢, ekspresje i tworcza odpowiedz na
wyzwanie drugiego muzyka.

438 Innym stynnym przypadkiem byt pojedynek Ludwiga van Beethovena z Josephem Wélflem — znakomitym
pianista, uczniem Mozarta. Do konfrontacji doszto prawdopodobnie w 1799 roku w Wiedniu. Wo6lfl byt ceniony
za technike i elegancj¢ gry, a jego repertuar byl bardzo popularny wsréd wiedenskiej publiczno$ci. Beethoven —
juz wowczas postrzegany jako buntownik i oryginat — mial w czasie pojedynku catkowicie przy¢mié¢ swojego
rywala dzigki nie tylko improwizacyjnej swobodzie, ale i wybuchowej ekspresji. Relacje z tego wydarzenia
podkreslaja site jego osobowosci scenicznej i zdolnos¢ do kreowania formy ,,w locie”, co stawiato go ponad
akademicka bieglos¢ jego oponenta.

439 Zarowno Johann Nepomuk Hummel, jak i Beethoven cieszyli si¢ opinig wybitnych improwizatorow i
wirtuozow. Ich pojedynki (Wieden, 1800—-1801) — odbywajace si¢ raczej w formie wzajemnego prezentowania
umiejetnoscei niz formalnej rywalizacji — przyciggaly $mietanke towarzyska Wiednia. Hummel, uczen Mozarta,
prezentowal styl bardziej elegancki i ozdobny, podczas gdy Beethoven improwizowal z wigkszym dramatyzmem
i formalng oryginalnoscia. Ich spotkania ukazuja, jak wazna byta umiejetnos¢ tworzenia in statu nascendi —
cze¢sto na tematy zadawane przez stuchaczy — jako dowod autentycznego geniuszu tworczego.
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improwizacji w epoce przednowoczesnej. Improwizacja byta tu nie tylko narzedziem ekspresji
— byta rowniez dowodem lojalno$ci, brawury, geniuszu i ,,natychmiastowego talentu”, jak ja
okreslano, ktory wysoko cenili mecenasi poszukujacy w tych starciach nie tylko rozrywki, lecz

takze potwierdzenia wlasnej wyjatkowosci.

INGENIUM: narodziny artysty

W XVIII wieku $cierajg si¢ dwie tendencje, ktére doprowadza finalnie do wykrystalizowania
si¢ kategorii geniuszu w muzyce. Z jednej strony to epoka, w ktorej kompozycja podlega
zestawowi regul — praktycznych zasad i rzemieSlniczych formul*®. Z drugiej, na gruncie
filozofii zaczyna kietkowa¢ nowa doktryna sztuki, w ktérej geniuszem nazywa si¢ tego, kto
potrafi tworzy¢ rzeczy nowe — wykracza¢ poza owe reguly, a czasem wrgez z nich
zrezygnowac. Poczawszy od Kanta, dla ktorego geniusz to zdolnos$¢ tworzenia dziet zgodnych
z naturg, a zarazem wykraczajacych poza zwyczajne reguly**!, poprzez Hegla, wedtug ktorego
artystyczny geniusz pozwala wyrazi¢ te aspekty ducha, ktére sa niedostgpne dla ludzi

h*2, az po Schopenhauera, ktory uwazal muzyke za najwyzsza forme sztuki —

przecigtnyc
wymagajacg geniuszu, by oddaé to, co nieuchwytne i niewyrazalne jezykiem pojec** —

europejska mysl estetyczna przechodzi od figury tworcy-rzemieslnika ku postaci tworcy-

40 Muzycy epoki retorycznej komponowali i wykonywali muzyke, postugujac si¢ praktycznymi zasadami i

rzemie$lniczymi formutami. Podczas gdy romantyczny kompozytor ukazywat swoje geniusz poprzez
przekraczanie lub reinterpretowanie samych regut, barokowy muzyk dowodzit swojej pomystowosci nie przez
ich tamanie, lecz przez ich doskonate wypelnianie. Kompozycja — w osiemnastowiecznym znaczeniu tego stowa
— byta umiejetnoscia dziatania oparta na sprawdzonych technikach i zasadach. Uwazano, ze w muzyce nic nie
moze by¢ dzietem przypadku; wszystko musi by¢ dokonane z zamystem lub wynika¢ z utrwalonego nawyku, w
sposob nalezycie ustalony; a glowny wysitek polega na osiagnigciu réznorodnosci”. Zob.: B. Haynes, The end of
early music..., s. 79.

441 Kant w swojej Krytyce wladzy sqdzenia przedstawia pojecie geniuszu jako zdolno$¢ do tworczego
wytwarzania dziet sztuki, ktore sg zarowno pigkne, jak i nowatorskie. Uzywa terminu geniusz w kontekscie
sztuk wizualnych, literackich, a takze muzycznych. U Kanta geniusz to zdolnos$¢ do tworzenia dziet, ktore sa
zgodne z naturg i jednoczesnie wykraczaja poza zwyczajne reguty. Por.: I. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, tham.
J. Gatecki i A. Landman, Warszawa 2004.

442 Hegel traktuje sztuke jako manifestacje ducha na zmystowo-cielesnym etapie rozwoju dziejow. Zgodnie z
jego teoria muzyka jest najblizsza duchowi, gdyz jest forma abstrakcyjna, poréwnywalng z ideami i emocjami.
Por.: G.W.F. Hegel, Filozofia sztuki albo Estetyka: wyklady z semestru letniego 1826 roku w transkrypcji
Friedricha Carla Hermanna Victora von Kehlera, tham. M. Pankéw, Warszawa 2021.

43 W swojej filozofii Schopenhauer uznaje muzyke za najwyzsza forme sztuki, poniewaz nie jest ona zwigzana z
przedstawianiem ludzkich potrzeb i pragnien, ale odzwierciedla samg istote rzeczywistosci, czyli wolg, ktora jest
podstawa wszystkiego. Inne sztuki, takie jak malarstwo czy poezja, sg dla niego jedynie reprezentacjami
zewngetrznych zjawisk, natomiast muzyka wyraza najglebszy, metafizyczny aspekt rzeczywistosci. Por.: A.
Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie. T. 1, thum. J. Garewicz, Warszawa 2012.
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artysty. Artysty, ktorego wyjatkowe zdolnos$ci umozliwiaja tworzenie dziet przekraczajacych
granice jednostkowego do§wiadczenia, zdolnych dotkna¢ uniwersalnych prawd. Improwizacja
— jako gest suwerenny, natychmiastowy, niepodlegajacy zapisowi ani powtorzeniu — idealnie
wpisuje si¢ w t¢ nowa figure geniuszu: nie jako wyjatek, ale jako manifestacja wolnosci
tworczej w jej najczystszej postaci. ,,Wierzac w geniusz, romantycy zachtannie tropili $lady
jego dziatania. Nie wahali si¢ przy tym — jesli tych $ladow bylo zbyt mato lub nie byty
satysfakcjonujace — dopatrywac si¢ jego objawien w zjawiskach, ktore przedstawiciele innych
formacji estetycznych i $wiatopogladowych uznawali za zupehie naturalne. Ow fenomen
«wiary kreatywnej» rysuje si¢ bardzo wyraznie w romantycznych przekonaniach dotyczacych
improwizacji™*4,

Manifestacje tej wolnosci i utrwalenie figury geniusza jako medium boskich idei
zdominuja europejski pejzaz kulturowy na kolejne dekady — czy to pod postacig
organizowanych pojedynkéw improwizacyjnych, czy w postaci podrozujacych po kontynencie

improwizujacych wunderkinder*®

. To wlaénie te ostatnie przyczynig si¢ do stopniowego
odwrotu elit intelektualnych — w tym rowniez §rodowisk muzycznych — od improwizacji.
Przesyt tego typu rozrywka — a przede wszystkim mechanizmy jej upowszechniania,
prowadzace do komercjalizacji 1 sprowadzenia improwizacji do efektownej wirtuozerii
balansujacej na granicy cyrkowego pokazu — przyczynily si¢ do utraty jej kulturowego
znacznenia. Wiasnie dlatego, na potrzeby niniejszej pracy, po raz kolejny opuscimy terytorium
muzyki, by przyjrze¢ si¢ innym przejawom improwizacyjnych praktyk tamtej epoki. Tym
razem begdzie to poezja, ktéra w romantyzmie odkryta na nowo swoj oralny charakter, dajac
poczatek figurze poety-improwizatora. Co istotne, w przeciwienstwie do zbanalizowanych
muzycznych popiséw, praktyki te zyskaty uznanie elit intelektualnych, przyczyniajac si¢ do
ugruntowania improwizacji jako formy ekspresji geniuszu — szlachetnej, natchnionej, opartej

na duchowym wgladzie, a nie wyltacznie technicznej brawurze.

444 1. Puchalska, Improwizacja w perspektywie korespondencji sztuk, czyli o romantycznych wierzeniach,
,,Wielogtos” nr 7-8 (2010), s. 119.

445 Obszerne i wyczerpujace opracowanie fenomenu koncertujacych na przetomie XVIII i XIX wieku
,cudownych dzieci” przygotowata Yvonne Amthor z Uniwersytetu w Leeds. Autorka analizuje zarowno
przyczyny popularnosci tego zjawiska, jak i jego konsekwencje — w tym rosnacy przesyt elit intelektualnych
Europy, wobec tego typu koncertow. Praktyka publicznego eksponowania dziecigcej wirtuozerii, czgsto opartej
na improwizacji, prowadzita bowiem do jej uproszczenia i komercjalizacji, rozbijajac zwigzek migdzy
improwizacja a ideag muzycznego geniuszu na rzecz epatowania czysto technicznym efektem. Por.: Y. Amthor,
Wunderkinder. Musical Prodigies in European Concert Life between 1791 and 1860 [w:] The University of
Leeds 2012.
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Jak zauwaza znawczyni tematyki improwizacji poetyckiej, Iwona Puchalska,
,improwizacja poetycka to jedno z najciekawszych i1 zarazem najbardziej kontrowersyjnych
zjawisk kulturowych. Mimo Ze w naturalny sposéb wiagze si¢ z domena literacka, przekracza
ramy literatury sensu stricto, zardbwno ze wzgledu na swoj performatywny charakter, jak i silne
interakcje z innymi sferami tworczos$ci artystycznej - teatrem, muzyka, sztukami
plastycznymi”#*®, Tymczasem, to wiasnie performatyczny, a nie literaturoznawczy wymiar tego
zjawiska uzasadnia jego wybor jako przedmiotu poréwnan, ktérych warto dokona¢ na kartach
niniejszej pracy.

Rozkwit improwizacji poetyckiej przypadt na czas rozwoju formacji romantycznej i jest
z nig pod wieloma wzgledami gieboko zwigzany. Warto jednak zwroci¢ uwage na jeszcze jeden
aspekt: ,,improwizacja poetycka byla zjawiskiem rzadszym niz improwizacja muzyczna; poza
tym zazwyczaj pozostawata domeng zawodowych improwizatorow, ktdérzy wprawdzie umieli
sktada¢ wiersze na poczekaniu, ale z reguly nie cieszyli si¢ estyma jako wybitni «poeci pioray,
dlatego tez czesto postrzegano improwizacje jako szczegélny, jedynie méwiony rodzaj

»447  To kluczowe rozrdznienie: o ile

tworczosci, wymagajacy specyficznego talentu
improwizacja muzyczna byta wowczas traktowana jako jedna z podstawowych kompetencji
artysty, o tyle w sferze poetyckiej improwizacja stanowita raczej osobliwo$¢ — efemeryczna
forme ekspresji, czesto odrebng od uznanej ,,poezji wlasciwej”. W zwiagzku z tym podlegata tez
znacznie silniejszej mitologizacji. Co wigcej, ,,na poczatku XIX wieku nastgpita jednak swoista
reinterpretacja tego fenomenu w duchu romantycznym i pojawity si¢ tendencje do uznawania
go za bezposredni wyraz natchnienia, a co za tym idzie — za odmiang tworczosci doskonalszg
niz tradycyjna kompozycja czy wiersz #48,

Mimo ze na gruncie poetyckim marginalizowana, improwizacja poetycka jawi si¢ jako
jedna z wezlowych kwestii estetycznych przetomu XVIII 1 XIX wieku. W kontek$cie poezji
polskiej zwigzana przede wszystkim z postaciag Adama Mickiewicza oraz ze — znacznie mniej
znang — dziatalnos$cig Jadwigi Luszczewskiej, zwanej Deotyma, w rzeczywisto$ci angazowata

449

szerokie kregi intelektualne i artystyczne**”. Wynikato to poniekad z faktu, ze waznym

461, Puchalska, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na tle europejskim..., s. 9.

447 1. Puchalska, Improwizacja w perspektywie korespondencji sztuk, czyli o romantycznych wierzeniach..., s.
124.

8 1bid., s. 122.

449 Opisy improwizowanych spotkan, spektakli czy pojedynkoéw poetyckich bywaja rownie barwne jak ich
muzyczne odpowiedniki, jednak wykraczaja poza zakres niniejszej pracy. Cho¢ zarowno w muzyce, jak i w
poezji improwizacja zdaje si¢ opiera¢ na zblizonych zasadach dziatania — spontaniczno$ci, obecnosci,
relacyjnosci — to rdznice w ich praktycznym wymiarze sa na tyle istotne, ze nie sposob ich uja¢ w jedne;j
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elementem improwizacyjnej praktyki byla intertekstualno$¢ — wplatanie do improwizacji
fragmentéw cudzych poezji. Owczesnie nie tylko nie bylo to postrzegane jako plagiat, lecz
stanowilo powo6d do dumy — dowdd kulturowej erudycji i zrgcznosci performatywnej. ,,W
kontekscie zasadniczych przeformutowan estetycznych, ktore nastgpity w drugiej potowie
XVII wieku, zwlaszcza za$ reinterpretacji kategorii geniuszu i natchnienia, zaczgto
uwzglednia¢ w refleksji nad improwizacja elementy pozaliterackie, w tym uwarunkowania
sytuacyjne, zwracajac baczng uwage¢ na status i1 funkcj¢ odbiorcow oraz na taczaca
improwizatora i jego stuchacza «energie», ktdéra opisywano najczesciej z uzyciem pojecia
entuzjazmu™+°, Stowo to pojawia sie jednak wylgcznie w kontekscie poetyckim i zdaje si¢
odsyla¢ nas do wspodtczesnej koncepcji Judith Buttler oraz autopojetycznej petli feedbacku.
Mozna przypuszczaé, ze zjawisko to bylo mozliwe do uchwycenia dzigki semantycznej
charakterystyce jezyka, opartej na wspodlnej matrycy znaczen i pamigci. W konteks$cie muzyki
znaczenie intertekstualnosci ma zdecydowanie mniejsze oddzialywanie.

Niemniej jednak, mimo zywego odzewu ze strony kregéw intelektualnych,
improwizacja — ktora na poczatku XIX wieku uchodzita jeszcze za umiej¢tnos¢ techniczna,
$wiadczaca o opanowaniu stylu i, co najwyzej, o bogatej inwencji tworczej, a ktora w latach
trzydziestych i czterdziestych zostata wywyzszona do rangi czystej manifestacji natchnienia —
od lat piecdziesiatych zaczela by¢ ponownie postrzegana przede wszystkim jako popis
techniczny, a nawet jako czynnik ograniczajacy autonomi¢ tworcza. W tym kontekscie stowa
polskiego poety Jozefa Krasinskiego, ktory okreslit ja wrecz mianem ,,prostytucji ducha”*!,
zdaja si¢ wyrazac gtos nowego pokolenia.

Dewaluacja tego fenomenu, szczegdlnie w oczach elit artystycznych i intelektualnych,
doprowadzita do jego stopniowego zaniku. Jeszcze niedawno utozsamiana z boskim
natchnieniem, improwizacja zaczela traci¢ autorytet i znaczenie kulturowe. Jesli doda¢ do tego
powstawanie — wraz ze zmieniajacg si¢ strukturg spoteczng — coraz liczniejszych osrodkow
akademickich i kulturalnych, a wraz z nimi post¢pujaca instytucjonalizacj¢ kultury i sztuki, nie
dziwi fakt, ze wtasnie XIX wiek przynosi zmierzch improwizacji jako powszechnej praktyki

muzycznej. Jej kulturowy status ulega ostabieniu — na kolejne sto lat.

perspektywie analitycznej. Zainteresowanych ta tematyka odsylam do literatury przedmiotu, w szczegdlnosci do
pracy Iwony Puchalskie;j.

407, Puchalska, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na tle europejskim..., s. 79.

1Y, Puchalska, Improwizacja w perspektywie korespondencji sztuk, czyli o romantycznych wierzeniach..., s.
132.
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O ile powstanie koncertu publicznego na przetomie XVII i XVIII wieku przyczynito si¢
do uwolnienia muzykéw z zamknigtego kregu mecenatu elit, o tyle postgpujaca
instytucjonalizacja przestrzeni akademickiej, koncertowej i kuratorskiej przyniosta skutek
odwrotny. Rodzaca si¢ wowczas nowoczesna Europa postawita na petlne zracjonalizowanie
sfery publicznej — zar6wno poprzez powolywanie akademii, budowe sal koncertowych,
filharmonii 1 teatrow operowych, jak i poprzez tworzenie innych gmachow uzytecznos$ci

452 W tak gesto utkanej nowoczesnej

publicznej: od muzedw, przez sady, az po szkoty i urzedy
strukturze spotecznej — zdominowanej przez instytucje, reguly 1 hierarchie — byto coraz mniej
przestrzeni na improwizacje, rdznic¢ i przypadek. To, co nieprzewidywalne, efemeryczne czy
niereplikowalne, zaczgto postrzega¢ jako zagrozenie dla tadu, a nie jako jego nieodzowny
sktadnik. Improwizacja — jeszcze niedawno utozsamiana z gestem tworczego natchnienia, z
Zywym przejawem geniuszu i wolno$ci — zaczgta by¢ eliminowana z obszarow, w ktorych
zaczeta dominowac instytucja. W sferze edukacji — zastgpiona przez standaryzacje i system
egzaminacyjny. W sferze tworczosci — podporzadkowana ideatowi dzieta zamknigtego,
wyrazajacego ,,intencj¢ autora”. W sferze wykonawczej — podporzadkowana zapisanemu
tekstowi 1 jego ,,wiernosci”.

W efekcie, owa racjonalizacja zycia publicznego, ktdrej symbolem staly si¢ nowoczesne
instytucje kultury (filharmonie, muzea, akademie), przyczynila si¢ do marginalizacji
improwizacji nie tylko jako praktyki muzycznej, ale takze jako formy myslenia, dziatania i
,oycia w $wiecie”. Kultura — uporzadkowana, przewidywalna, kontrolowana — przestala
widzie¢ w improwizacji potencjalne narze¢dzie poznania, reakcji czy tworczej obecnosci. Na
gruncie muzyki proces ten doprowadzi do kilku przetomowych zmian, ktére — cho¢ nie
dotyczyly bezposrednio samej improwizacji — w radykalny sposéb wptynely na jej dalsze losy.
Po pierwsze, improwizacja traci spoleczne poparcie i zainteresowanie. Przestaje byc¢
traktowana jako niezb¢dna kompetencja muzyczna — znika z programdéw nauczania, ustgpujac
miejsca doktadnie zapisywanemu repertuarowi. Z jednej strony zmiany te sa konsekwencja
coraz precyzyjniejszej notacji muzycznej, z drugiej — kolejnego etapu rozwoju druku
muzycznego, ktory upowszechnia nie tylko same kompozycje, ale takze ide¢ dzieta

zamknigtego, skonczonego i1 opatrzonego autorytetem nazwiska.

452 Wiecej na ten rodzacej sie nowoczesnosci pisze Michel Foucault w swojej ksiazce Nadzorowaé i karaé:
narodziny wigzienia. Chociaz Foucault gros swojej uwagi poswigca kategorii kary, jego analiza instytucjonalna
pozwala dostrzec mechanizmy modernizacji i reorganizacji zycia spolecznego, ktére w XVIII i XIX wieku
doprowadzily do glebokich przeobrazen struktur wiedzy, wtadzy i codziennosci — w tym takze relacji migdzy
kulturg a instytucja. Por.: M. Foucault, Nadzorowac i karac...

177



W rezultacie, improwizacja przestanie by¢ integralnym, cho¢ niezapisanym elementem
partytury — stanie si¢ czym$ zbednym, a nawet podejrzanym w oczach nowo ksztattujacych sig¢
instytucji muzycznych. To wlasnie w tym czasie, w §wiecie nowo powstatych filharmonii, sal
koncertowych, akademii i konserwatoridw, zacznie si¢ ksztaltowaé wspolczesny kanon
muzyczny — obejmujacy dziela tworcow uznanych, ,,wielkich”, wpisanych w okreslong
narracje¢ kulturowg*>.

Jednoczes$nie, catkowitej marginalizacji ulegna miejsca i praktyki niewchodzace w
zasi¢g instytucjonalnej opieki i kuratorstwa. Muzyka tracaca kontakt z kanonem 1 instytucja
zostanie zepchnigta na margines: do przestrzeni prywatnych, nieformalnych, lokalnych —a tym

samym pozbawiona statusu, prestizu i wplywu na gléwny nurt kultury.

DYNAMO: narodziny nowoczeshosci

O ile u progu nowoczesnosci mamy do czynienia z gltgbokimi przemianami w sferze kultury,
sztuki 1 spoteczenstwa, o tyle kolejna epoka przynosi swoistg stagnacj¢ — stan zawieszenia,
ktorego konsekwencje Europa odczuwaé bedzie przez kolejne dekady. Cho¢ nowoczesno$¢ w
radykalny sposob przewartosciowuje istniejace hierarchie — zmieniajagc $wiadomos$¢ praw,
obowigzkow i zasad funkcjonowania jednostki — to rownoczes$nie w miejsce dawnych struktur
powotuje nowe. Te z kolei, cho¢ deklaratywnie obiecujg emancypacje i rowno$¢, w praktyce
prowadza do zawe¢zenia pola jednostkowej wolnosci 1 do ustanowienia nowych form przymusu
— subtelniejszych, lecz rownie skutecznych**.

Nowoczesne spoteczenstwa, oparte na racjonalizacji, instytucjonalizacji i standaryzacji,
otwierajag si¢ na nowe mozliwosci — ale jednocze$nie ograniczaja horyzont mozliwych
wyborow. To wlasnie w tej sprzecznosci — migdzy obietnicg a strukturg — rodzi si¢ napiecie,
ktére stanie si¢ jednym z fundamentow XX-wiecznych kryzysoéw tozsamosci, a zarazem
punktem wyjscia dla poszukiwan nowych form ekspresji, dziatania i obecno$ci — w tym takze
dla ponownego odkrycia improwizacji jako narz¢dzia odzyskiwania sprawczosci w $wiecie.
Bedzie to jednak mozliwe dopiero poza europejskim kontekstem. Cho¢ improwizacja odrodzi

si¢ w kregu szeroko rozumianej kultury zachodniej, to jej renesans dokona si¢ poza granicami

453 Por.: K. Golinowska, Muzyczne kanony wspétczesnosci w dobie globalnych przemian [w:] M. Kaminska, P.
Kedziora, E. Stachowska (red.), Kultury muzyczne, kultury sluchania, Poznan 2020.
454 Por.: M. Foucault, Nadzorowaé i karaé...
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Europy — zar6wno geograficznie, jak i symbolicznie. To wtasnie poza kontynentem, ktory ja
zinstytucjonalizowat i porzucit, improwizacja znajdzie nowe Zrédla sensu — zakorzenione w
innych do$wiadczeniach, innych historiach i innych systemach opresji. Tam tez, na nowo
nabierze znaczenia jako narzgdzie ekspresji, oporu i duchowego przetrwania.

Improwizacja powoli staje si¢ kategoria odnoszaca si¢ do mniej rozwinigtej,
przedliterackiej formy muzyki, ktora zostaje wyparta przez racjonalny porzadek zachodniej
formy kompozycyjnej. Takie rozumienie pokrywa si¢ z dominacja zachodniego sposobu
myslenia o kulturze — nastawionego na cel, mierzalno$¢, uporzadkowanie i racjonalno$¢ —
kosztem tego, co subiektywne, jako$ciowe, emocjonalne i nieprzewidywalne. Wyraza si¢ to
robwniez w narastajagcym podziale rél: na kompozytoréow, dyrygentow, wykonawcow i
stuchaczy. Niemniej jednak, jeszcze pod koniec XIX w. umiejetnos$¢ ta — mimo ze juz nie tak
powszechna — byla postrzegana pozytywnie. Grove s Dictionary of Music and Musicians*> z
1879 definiuje improwizacj¢ jako: ,,sztuke grania bez uprzedniego zastanawiania si¢, gdzie
koncepcja muzyki i jej wykonywania jest jednoczesna. Sita grania extempore wymusza bardzo
wysoki stopien muzycznej dojrzatosci, jak rowniez posiadanie wielkich talentow wrodzonych.
(...) Ale praktyka publicznego improwizowania, jesli nie wymarla, jest obecnie bardzo
rzadka™®®, Zaledwie pot wieku pozniej, w tym samym Grove’s Dictionary of Music and
Musicians z 1927 1. to samo hasto przynosi juz jednak zupetnie odmienng definicj¢. Czytamy
tamze, ze: ,,improwizacja to sztuka jednoczesnego tworzenia i wykonywania muzyki. Jest to
wigc prymitywny akt tworzenia muzyki, istniejacy od momentu, w ktérym jednostka
nieprzystosowana postuguje si¢ impulsem, by ulzy¢ swoim uczuciom poprzez pograzenie si¢
w muzyce. (...) W ten sposob powstata muzyka ludowa wszystkich krajow, ktora istnieje bez
zapisu”™’, Ta zmiana leksykalna i semantyczna dobrze ilustruje kulturowy zwrot: od
postrzegania improwizacji jako umiej¢tnosci wybitnej i wyspecjalizowanej — ku jej redukceji do

aktu ,,prymitywnego”, nienalezacego do sfery muzyki wysokie;j.

45 Grove's Dictionary of Music and Musicians to angielskojezyczna encyklopedia muzyki. W 1873 roku George
Grove - brytyjski inzynier budownictwa cywilnego, leksykograf biblijny, organizator koncertow muzycznych,
autor not programowych, krytyk muzyczny i redaktor Macmillan's Magazine - przyjat zaproszenie od Macmillan
Publishers do stworzenia 4 Dictionary of Music and Musicians, ktory shuzyltby profesjonalistom muzycznym i
rosngcej rzeszy czytelnikow dobrze wyksztalconych mitosnikow sztuki, literatury "amatoréw" uprawiajacych
muzyke jako rozrywke.

436 George Grove, J. A. Fuller-Maitland, and Edmund R. Wodehouse, 4 Dictionary of Music and Musicians:
(A.D. 1450-1880), 1*' ed., 5 vols. (London: Macmillan, 1879).

47 George Grove and H. C. Colles, Grove's Dictionary of Music and Musicians, 3rd ed., 5 vols. (London:
Macmillan, 1927).
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Do tak glebokiej zmiany przyczyni si¢ nie tylko zanik improwizacji wewnatrz
instytucjonalnych struktur muzycznych drugiej potowy XIX wieku, lecz takze — a by¢ moze
przede wszystkim — pojawienie si¢ nowego gatunku muzycznego, ktory improwizacje nie tylko
zachowa, ale uczyni z niej jeden ze swoich fundamentéw. Gatunkiem tym stat si¢ jazz. To
wlasnie jazz, wytaniajacy si¢ z afroamerykanskich tradycji muzycznych w Nowym Orleanie na
przetomie XIX i XX wieku, zaoferuje dla improwizacji nowy dom — dom, ktory nie znajdzie
miejsca w europejskiej strukturze instytucjonalnej akceptacji, lecz bedzie funkcjonowat na
obrzezach kultury wysokiej: w przestrzeniach uznawanych za peryferyjne, cielesne, trywialne,
a niekiedy wrecz zagrazajace porzadkowi spotecznemu.

Z perspektywy kulturowej, oznaczato to dla improwizacji nie tylko przemieszczenie
geograficzne, ale i semantyczne: z centrum akademickiego uznania — w strong
rozrywki, cielesno$ci, ekspresji emocjonalnej i performansu. Jazz stat si¢ zatem
jednocze$nie przestrzenig zachowania tradycji improwizacji, jak i pretekstem do jej dalszego
marginalizowania przez instytucje kultury wysokiej. Improwizacja zostata bowiem wpisana w
kategori¢ ,,muzyki ludowej”, ,,nienaukowe;j”, ,,prymitywnej” — co przez dekady uniemozliwiato
jej peloprawne uczestnictwo w muzycznym kanonie akademickim. Afroamerykanie —
pozbawieni dostgpu do edukacji, instytucji i rynku — tworzyli muzyke z i w przestrzeniach
niekontrolowanych. Ich twérczo$¢ rodzita si¢ w domach publicznych, spelunach i na ulicach —
a wigc w miejscach spotecznie nieakceptowanych. Jazz byl muzyka klas nizszych, a przez to
stygmatyzowany byl jako ,rozrywka dla marginesu” — bliska rozwigztosci, przemocy,
transgresji. Owa ambiwalencja — ocalenie poprzez wykluczenie — miala fundamentalne
znaczenie dla dalszego rozwoju i znaczenia improwizacji. Jazz, wykluczony z tradycyjnych
modeli nauczania i refleksji estetycznej, stat si¢ Zzywym laboratorium form, idiomoéw, technik i
wspolnotowych praktyk, ktore nie tylko przywracaly znaczenie gestowi tworczemu
dokonywanemu tu i teraz, lecz takze kwestionowaly modernistyczny podziat na kompozycje i
wykonanie, tworce 1 odbiorce, zapis i dziatanie.

W tym sensie, pojawienie si¢ jazzu oznacza nie tylko narodziny nowego stylu
muzycznego, lecz takze poczatek nowej epoki dla improwizacji — epoki, w ktorej nie
funkcjonuje ona juz w ramach europejskiej kultury jako kompetencja uniwersalna, lecz jako
idiom spotecznie nacechowany, zakorzeniony w praktykach czarnoskorej spolecznosci
amerykanskiej i skonfliktowany z instytucjonalnym rezimem kultury artystycznej. To
przesunigcie zawazy na dalszych losach improwizacji — stanie si¢ punktem wyjscia dla jej
powrotu w XX wieku, ale juz w zupelie innych warunkach i w zmienionym pejzazu

kulturowym. Pézniej, gdy jazz zacznie zdobywac popularnos$¢, stanie si¢ dla elit muzyka
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transgresji. Zanim jednak do tego dojdzie, improwizacja b¢dzie musiata przej$¢ przez dekady
marginalizacji, kolonialnych uprzedzen i spolecznej pogardy. Jej nowa rola — jako jezyka
wolnosci 1 ekspresji — rozpocznie si¢ dopiero wtedy, gdy zostanie ,,0dczytana” na nowo: juz
nie jako brak formy, lecz jako forma dziatania, jako kategoria performatywna.

Co do samej improwizacji jazzowej, nalezy zauwazy¢, ze przynosi ona zupetnie nowa
jako$¢ w stosunku do znanych wcze$niej form muzykowania opartych na improwizowaniu. Nie
chodzi tu wylacznie o réznice stylistyczne czy estetyczne, zwigzane z odmiennos$cig idiomu,
rytmu, harmonii czy artykulacji. O wiele wazniejsze sa przesuni¢cia znaczeniowe 1 afektywne,
jakie improwizacja uzyskuje w kontekscie kultury — w tym, kultury jazzowej. Improwizacja
jazzowa staje si¢ bowiem nos$nikiem emocji, tozsamosci i protestu — a jednoczes$nie przestrzenia
indywidualnej ekspresji i artystycznej wolnosci. W odrdznieniu od wcezesniejszych epok, w
ktérych improwizacja miala charakter funkcjonalny (byla cze$cig praktyki wykonawcze;j,
stuzyta ornamentyce, kadencjom, przejsciom), w jazzie zyskuje ona status osobistego glosu —
solo, ktore nie tylko ,,zdobi” utwor, ale staje si¢ jego centralnym momentem, kulminacjg 1
punktem identyfikacji. To wtasnie poprzez improwizacj¢ muzyk ,,moéwi” —nie jako wykonawca
dzieta, ale jako tworca, komentator, $wiadek i uczestnik rzeczywisto$ci**®.

W tym sensie jazzowa improwizacja jawi si¢ nie tylko jako akt artystyczny, lecz rowniez
gest polityczny — o wyraznym charakterze performatywnym, szczegélnie w kontekscie

afroamerykanskiej historii i walki o uznanie**’

. W strukturze jazzowego solo zakodowane sa
zarowno indywidualno$¢, jak i wspdlnota; brawura, ale i opowie$¢. Kazdy dzwigk niesie ze

soba ci¢zar doswiadczenia, biografii i kontekstu. Improwizacja staje si¢ zatem nie tylko

438 Jednym z autorow, ktorzy analizujg improwizacje jazzowg jako dialogiczny akt spoteczny, podkreslajac jej
rol¢ jako jezyka tozsamosci i interakcji migdzyludzkiej, szczegdlnie w afroamerykanskim kontekscie
historycznym jest Ingrid Monson. Pisze ona: ,,To, w jaki spos6b muzycy «mowig» poprzez muzyke i o muzyce —
a takze poprzez muzyke i o tozsamosci, polityce i rasie — obejmuje interakcje¢ na kilku poziomach analitycznych:
(1) tworzenie muzyki poprzez improwizacyjna interakcj¢ dzwigkow; (2) ksztaltowanie spotecznych sieci i
wspolnot towarzyszacych uczestnictwu w muzyce; oraz (3) rozwoj kulturowo zmiennych znaczen i ideologii,
ktore wptywaja na interpretacj¢ jazzu w spoteczenstwie amerykanskim”. Por.: I. Monson, Saying Something:
Jazz Improvisation and Interaction, University of Chicago Press 2009, s. 2.

459 Autorzy pracy The Fierce Urgency of Now: Improvisation, Rights, and the Ethics of Cocreation zauwazajg, ze
improwizacja stanowi etyczny i polityczny gest wspoltworzenia, a jazzowe solo moze by¢ rozumiane jako akt
sprzeciwu wobec opresji. Piszg oni, ze ,,praktyki spoteczne, cho¢ zakorzenione w muzyce, wskazuja na szersze
cele ruchu praw obywatelskich. Publiczne ukazywanie dyscypliny prowadzacej do niezwyktych osiagnie¢ — co
miato miejsce w przypadku najwybitniejszych form improwizowanej muzyki powstatych w okresie zwigzanym
z ruchem praw obywatelskich — miato znaczenie symboliczne w szerszym wymiarze. Skoro marginalizowani
muzycy byli w stanie osiaggnac tak niezwykte rezultaty, mimo wszelkich przeciwnosci, czyz nie byto to
dowodem na to, ze inne formy dziatania spotecznego réwniez moga przynie$¢ podobne efekty? Wyobrazanie
sobie praw, konceptualizowanie i rekonceptualizowanie improwizacji — wszystko to wymaga dziatania,
upodmiotowienia, dyscypliny, osiggni¢¢ i woli eksperymentowania z nowymi sposobami porzagdkowania
$wiata”. Zob.: D. Fischlin, A. Heble, G. Lipsitz, The fierce urgency of now: improvisation, rights, and the ethics
of cocreation, Durham 2013, s. 77-78.
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technika muzyczna, lecz takze jezykiem podmiotowosci — S$rodkiem ekspresji, ktory
jednoczesnie petni funkcje komentarza, manifestu i znaku obecnosci.

To wtasnie w jazzie — po raz pierwszy na taka skale — dochodzi do potaczenia tego, co
indywidualne, z tym, co kolektywne, tego, co afektywne, z tym, co strukturalne. Improwizacja
nie jest juz dodatkiem do kompozycji — staje si¢ kompozycja w dziataniu. Dzigki temu jazz nie
tylko przynosi improwizacji nowe zycie, ale tez zmienia jej kulturowe znaczenie — przesuwa ja
z obszaru umiej¢tnosci technicznej do sfery wyrazu egzystencjalnego. To jednak tylko jedna
strona jazzu. Druga — uksztaltowana w duzej mierze przez rozwijajacy si¢ przemyst
fonograficzny, ktorego pojawienie si¢ zbieglto w czasie z narodzinami jazzu — pozbawiona byta
juz cech utopijnych. Jazz, poddany procesowi standaryzacji wymuszonej logika produkcji
masowej, stopniowo tracit swoj awangardowy potencjat, stajac si¢ produktem konsumpcyjnym,
podporzadkowanym wymogom rynku i oczekiwaniom szerokiej publicznosci. W efekcie,
muzyka ta zaczgta by¢ postrzegana jako przewidywalna i schematyczna — zwlaszeza w ujeciu
niektorych wptywowych krytykow kultury, wérod ktorych szczegdlne miejsce zajmuje Theodor
W. Adorno.

Cho¢ Adorno koncentrowat si¢ przede wszystkim na jazzie epoki swingu i komercyjnej
formule 7in Pan Alley, jego glos miatl ogromny wplyw na intelektualny pejzaz epoki.
Krytykujac jazz za jego rzekoma powtarzalno$¢, ograniczong strukture formalng i brak wartosci
estetycznych, nie tylko wpisywal si¢ w istniejacy juz podziat na muzyke ,,wysoka” i ,,niskg” —
ale aktywnie ten podziat poglebial i legitymizowal*®®. W rezultacie, jazz — a wraz z nim
improwizacja — pomimo swojej ztozonej genealogii, bogactwa idiomow i znaczacej roli
kulturowej, przez dlugie dekady pozostawal poza gldéwnym nurtem refleksji akademickie;j.
Wynikato to miedzy innymi z dominujagcego we wspotczesnej mysli zachodniej modelu
racjonalizacji, ktory — jak zauwaza Max Weber w Racjonalnych i socjologicznych podstawach
muzyki — doprowadzit do uprzywilejowania muzyki opartej na pisemnej notacji, strukturze i
formalnym porzadku, marginalizujac tym samym to, co nie miescito si¢ w pisSmiennym i

racjonalistycznym paradygmacie muzyki*¢!.

460 Adorno krytykuje jazz za jego powtarzalno$¢, schematyczno$é, podporzadkowanie masowym mechanizmom
odbioru i pozorno$¢ wolnosci wykonawczej. Wtasnie te ujgcia mialty ogromny wplyw na marginalizacj¢ jazzu w
europejskiej refleksji humanistycznej. Por.: ,,O fetyszyzmie w muzyce i o regresji stuchania” w: T.W. Adorno,
Sztuka i sztuki: wybor esejow, thum. K. Krzemien-Ojak i K. Sauerland, Warszawa 1990.

461 Max Weber, wybitny niemiecki socjolog, analizowal muzyke przez pryzmat procesu racjonalizacji — czyli
przejscia od nasyconego emocjami, spontanicznego tworzenia ku uporzadkowanym, mierzalnym,
zinstytucjonalizowanym formom dziatan muzycznych. W eseju Die rationalen und soziologischen Grundlagen
der Musik (wyd. 1921) wykazuje, ze zachodnia muzyka tonalna jest przyktadem tej racjonalizacji — ze jej
struktury, techniki wykonawcze, a takze organizacja instytucjonalna (akademie, filharmonie, wydawnictwa
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W $wietle socjologicznej analizy Maxa Webera, rozwdj] muzyki europejskiej od
$redniowiecza po czasy nowoczesne nalezy rozpatrywaé w kategoriach postepujacej
racjonalizacji. W Racjonalnych i socjologicznych podstawach muzyki Weber glosi, ze o
wyjatkowosci europejskiej tradycji muzycznej zadecydowato jej oparcie na systematyzacji,
regule i notacji. Muzyka Zachodu miala zatem wyr6znia¢ si¢ nie tyle wyrafinowaniem
estetycznym czy emocjonalng sita wyrazu, ile wtasnie rosnagcym stopniem formalnego
uporzadkowania — czyli tym, co Weber okresla mianem ,,racjonalnosci strukturalnej”. W tym
ujeciu improwizacja staje si¢ dzialaniem ulotnym, niezapisanym, opartym na pamigci,
cielesnosci i wspdlnotowosci. Nie pasuje do logiki instytucjonalnej muzyki akademickiej, ktora
— zwlaszcza od XIX wieku — coraz mocniej wigzata wartos¢ artystyczng z trwatoscia zapisu,
mozliwos$cig analizy i1 replikacji. Dominujacy w nowoczesno$ci etos kompozytora-autora,
wyrazajacy si¢ w autonomii dziela muzycznego, wymagat jasno okreslonego tekstu i dystansu
wobec wykonania. Tymczasem improwizacja burzyta ten porzadek: jej wartos$¢ tkwita w akcie,
w obecnos$ci, w niemozliwosci petnej kontroli.

W rezultacie, jak zauwaza Weber, to wiasnie notacja — jako no$nik racjonalizacji — staje
si¢ narzedziem porzadkowania praktyk muzycznych, a zarazem filtrem wykluczajagcym inne
sposoby tworzenia muzyki. Muzyka pozbawiona zapisu — czy to ludowa, oralna, czy jazzowa
—nie miesci si¢ w tej formule i pozostaje poza kanonem muzyki ,,powaznej” czy ,,artystycznej”.
Improwizacja nie zostaje tu odrzucona jako nieestetyczna, lecz jako nienaukowa — co w
kontek$cie nowoczesnej legitymizacji instytucjonalnej oznacza de facto jej kulturowa
deprecjacje. Tym samym, spojrzenie Webera pozwala dostrzec, ze marginalizacja improwizacji
w muzyce Zachodu nie byla wylacznie kwestig estetyczng, ale gleboko wpisywala si¢ w
dominujace struktury mys$lenia i organizowania wiedzy — i jako taka wpisuje si¢ W szersza
trajektori¢ wykluczania praktyk cielesnych, oralnych, efemerycznych na rzecz racjonalnych,
,meskich” i skodyfikowanych modeli kultury.

Nie dziwi wigc, ze tradycyjna muzykologia — ugruntowana w kategoriach analizy formy,
struktury 1 zapisu — przez dekady nie dysponowala narzedziami pozwalajacymi na adekwatne

ujecie jazzu w jego kulturowym i performatywnym wymiarze. Interpretacje tego nurtu skupiaty

nutowe) podporzadkowane sg logice efektywnosci, precyzji i kontroli. Weber wskazuje, iz muzyka przestaje by¢
tworcza emanacja ducha — stajac si¢ dziataniem technicznym, zgodnym z przedmiotowg struktura instytucji i
rynku. Muzyka przesuwa si¢ od sfery emocjonalno-tradycyjnej (ekspresyjnej i improwizowanej) w strone
dziatania racjonalnego — przemyslanego, planowanego i kontrolowanego. Ten proces — wedlug Webera — nie jest
jedynie aspektem historii muzyki, ale cz¢scia ogolnej modernizacyjnej tendencji: ,,procesu racjonalizacji”
charakterystycznego dla XIX/XX-wiecznej Europy, ktory obejmuje kazda sfer¢ zycia — od ekonomii, edukacji,
prawa po sztuke” Por.: M. Weber, The rational and social foundations of music, thum. D. Martindale 1 G.
Neuwirth, Southern Illinois University Press 1958.
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si¢ na jego rzekomych ograniczeniach: schematycznosci formy, konwencjonalno$ci harmonii,
przewidywalnos$ci narracji muzycznej. Improwizacja — jako zywa praktyka tworcza —uchodzita
za niedoskonata, niepeing, niespetniajaca standardéw sztuki wysokiej. Dopiero rozwoj refleksji
performatywnej — z jej akcentem potozonym na dziatanie, relacyjno$¢ i podmiotowosé —
otworzyl przestrzen, w ktorej jazz mégl zosta¢ rozpoznany nie jako utlomna wersja muzyki
klasycznej, lecz jako odrgbna praktyka kulturowa. Zmiana ta nie nastgpita jednak wylacznie w
obrebie muzyki. Przyczynity si¢ do niej réwniez dziatania artystow funkcjonujacych na
pograniczu sztuk — w szczegodlnosci tworcow zwigzanych z amerykanskim ekspresjonizmem

abstrakcyjnym i koncepcja action painting.

SIMULACRUM: narodziny ciata

Dla takich postaci jak Jackson Pollock czy Willem de Kooning akt tworczy nie polegat na
realizacji weze$niej zatozonego planu, lecz byl rodzajem cielesnej, dynamicznej obecnosci —
zdarzenia w czasie, ktore samo w sobie stawalo si¢ dzietem. Tworzenie bylo procesem, a nie
rezultatem; gestem, nie reprezentacjg. Obraz nie stanowil ilustracji idei, lecz byl zapisem
fizycznego aktu, jego $§ladem i materialng emanacja. Tego rodzaju podejScie przyczynito si¢ do
przeformutowania rozumienia sztuki jako dziatania — i na gruncie tej samej logiki improwizacja
mogla zosta¢ rozpoznana jako forma peloprawnego gestu artystycznego, a nie techniczna
wprawka czy $lad ,,prymitywnej” kultury dzwigku.

Ruch zmierzajacy do uwolnienia sztuki spod okowow racjonalno$ci rozpoczyna si¢
jednak nie na terytorium dzwigku — cho¢ i1 tam miato to swoje miejsce — lecz w sztukach
wizualnych, ktére coraz $mielej migrowaly w strong teatralnosci: poprzez gest, obecnos¢,
wspotdzialanie. Malarstwo stawalo si¢ akcja, zdarzeniem, performansem. Formuta action
painting, rozwini¢ta przez Harolda Rosenberga jako konceptualne zaplecze dla nowojorskiej
szkotly ekspresjonizmu, wskazywata na odejscie od dzieta jako produktu i przesunigcie akcentu

na sam proces — moment decyzji, niekontrolowany gest, fizyczna ekspresje ciata*®?. Zarowno

462 Rosenberg — jako jeden z najbardziej opiniotworczych i wplywowych amerykanskich krytykow sztuki XX
wieku — reinterpretuje malarstwo jako akt dzialania, nie reprezentacji. P1otno staje si¢ ,,arena” — miejscem
zdarzenia, w ktorym artysta nie tyle tworzy obraz, ile wykonuje gest. Por.: w: Harold Rosenberg, ,,The American
Action Painters”, Art News, vol. 51, nr 8, grudzien 1952, s. 22-23, 48-50. Esej ten, uwazany za manifest
nowojorskiego ekspresjonizmu abstrakcyjnego, po raz pierwszy wprowadza pojecie action painting,
interpretujac proces tworczy jako gest cielesny i wydarzenie w czasie — zblizone do performansu. Zob. tez:
Harold Rosenberg, The Tradition of the New, New York: Horizon Press, 1959.
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Pollock, jak 1 de Kooning nie byli pierwszymi artystami, ktorzy starali si¢ wyzwoli¢ swoja
tworczo$¢ spod hegemonii rozumu. Juz wczesniej dadai$ci i1 surrealiSci eksplorowali
przypadek, automatyzm psychiczny i1 dziatania irracjonalne jako strategie podwazajace

porzadek modernistycznego dzieta*®3.

Jednak to wilasnie action painting na trwale
przeksztalcilo sposdb, w jaki postrzegano relacj¢ migdzy artysta, medium i dzielem: nie jako
hierarchie, lecz jako dynamiczny uktad napigé, obecnosci i wplywow. Action painting
przyczynit si¢ nie tylko do obalenia hegemonii racjonalnosci w sztuce, ale przesungl punkt
cigzkosci z dziela jako reprezentacji — efektu zaplanowanego dzialania — na dzieto jako
dziatanie samo w sobie. Wplywowos¢ tego nurtu, a takze jego silne zaplecze intelektualne,
wyniosly te — z pozoru marginalne — praktyki na poziom akademickiego dyskursu i uczynily je
rozpoznawalnymi dla szerszej publicznosci. Sztuka powoli przestawata by¢ dzietem — stawata
si¢ dziataniem.

Zaledwie niespetna dekade po opublikowaniu manifestu nowojorskiego ekspresjonizmu
autorstwa Harolda Rosenberga, obraz jednej z jego czotowych postaci — Jacksona Pollocka —
pojawit si¢ na oktadce albumu-manifestu Free Jazz Ornette’a Colemana. W tym sensie
improwizacja — zwlaszcza w swojej awangardowej odmianie — nie zyskata nowego statusu
dzigki wewngtrznej transformacji, lecz w wyniku zmiany paradygmatu ,,odbioru” sztuki jako
takiej. Nie stato si¢ jednak tak z catlym jazzem — mimo jego nierozerwalnego zwigzku z
improwizacja. Wpltywowi tworcy, tacy jak John Cage — prorok wspotczesnej awangardy
muzycznej — powielali sady Theodora Adorno, zgodnie z ktérymi jazz to muzyka oparta na

schemacie, powtarzalno$ci i rutynie*®*

. Takze wielu samych tworcow — jak chociazby sam
Coleman — dostrzegalo w utowarowieniu jazzu zagrozenie dla tworczej wolnosci. Od tego juz
tylko krok do estetycznego przetomu, ktory dokonat si¢ w latach 60. XX wieku 1 dat poczatek
takim nurtom jak free jazz — jawnie kontestujagcym zasady formy, harmonii, rytmu i narracji.
To wiasnie dzigki tej kontestacji — oraz wspolnocie doswiadczen z malarstwem

performatywnym, teatrem eksperymentalnym i ruchem Fluxus — improwizacja zacz¢la by¢

463 Analiza roli przypadku w ksztaltowaniu XX-wiecznej tozsamo$ci artystycznej, oraz jego wptyw na dzialania
z zakresu sztuk plastycznych oraz muzyki zostala przyblizona w: M. Ole$, Dyscyplina przypadku...

464 John Cage wielokrotnie wypowiadal si¢ z niechecig o jazzie, ktory — podobnie jak Theodor W. Adorno —
postrzegat jako muzyke oparta na schematach i konwencji. Dla niego podstawa jazzu jest powtarzalnos¢ i
estetyczna rozpoznawalnos$¢, a nie eksploracja samego brzmienia czy otwarto$¢ na przypadek. Jedna z
najczesciej cytowanych wypowiedzi Cage’a pochodzi z jego tekstu History of Experimental Music in the United
States opublikowanego w The Kenyon Review w 1959 roku: ,,Jazz nie jest muzyka eksperymentalng. Wywodzi
si¢ z muzyki powaznej i pozostaje daleko w tyle za tym, co dzieje si¢ w Europie. Jego rozwoj jest ograniczony
gustem odbiorcow i wykorzystywanym materiatem. Wigkszos¢ muzykow jazzowych w ogoéle nie zastanawia si¢
nad brzmieniem”. Por.: Cage, John. “History of Experimental Music in the United States.” The Kenyon Review,
vol. 21, no. 4, 1959, pp. 517-526.
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odczytywana na nowo: nie jako brak formy, lecz jako forma dziatania. Jako gest
obecnosci 1 narzgdzie oporu — zarowno politycznego, jak i estetycznego. Od lat 60. jazz otwiera
si¢ na ekspresj¢ performatywng i dziatania kolektywne: free jazz burzy struktury formalne i
nawiazuje do afrykanskich tradycji, A4CM podwaza porzadek oparty na rasowej hierarchii —
tad, w ktorym rasa wyznacza role: biali jako ,plantatorzy” (wtasciciele wytworni,
dystrybutorzy, krytycy), czarni jako ,,niewolnicy” (tworcy, wykonawcy, ciala w ruchu)*®,
Dziatania A4CM wprowadzaja réwniez w jazz elementy rytuatu i liminalno$ci — widoczne
cho¢by w uzyciu masek i kostiuméw — przywracajac muzyce wymiar symboliczny i
wspolnotowy. Improwizacja w tej nowej odstonie staje si¢ jezykiem kontestacji 1 emancypacji
— sztuka jako dzialaniem sprawczym, aktem woli, ucieczka od hegemonii przemystu
kulturalnego — a tym samym jednym z narz¢dzi performatyki.

Na przetomie XX i XXI wieku improwizacja — szczegdlnie w jej kolektywnym wydaniu
— ponownie zacz¢la odgrywac znaczacg rolg, cho¢ tym razem juz poza kontekstem artystyczno-
muzycznym. Zostata dostrzezona i1 zaadaptowana przez lideréw zarzadzania, przywodztwa i
nowoczesnego biznesu, ktore w warunkach pdznej nowoczesnosci i przyspieszonej zmiennosci
$wiata potrzebowaty nowych modeli dziatania. Improwizacja — dotad kojarzona gltownie z
artystyczng wolnoscia, wyrazem indywidualno$ci lub ekspresji — zacze¢ta funkcjonowacd jako
metafora, a z czasem rowniez jako konkretna strategia organizacyjna. Stata si¢ narz¢dziem
adaptacyjnosci, responsywnosci i tworczej elastyczno$ci w warunkach nieprzewidywalnych,
ktére dla wspolczesnych organizacji sg raczej norma niz wyjatkiem.

Diagnozy kulturowe takich badaczy jak Jean-Francois Lyotard, Zygmunt Bauman czy
Richard Rorty potwierdzaja te intuicje. Lyotard w swojej przetomowej pracy Kondycja

466

ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy*°® stwierdza, ze ponowoczesno$¢ to czas zaniku

wielkich narracji, rozktadu uniwersalnych zasad i wartosci, ktore do tej pory legitymizowaly

465 W kontekscie jazzowej improwizacji warto zwroci¢ uwage rowniez na spoteczny wymiar jej odrodzenia w
kregach afroamerykanskiej tradycji eksperymentalnej. George E. Lewis — improwizator, akademik i cztonek
AACM —w A4 Power Stronger Than Itself glosi, ze improwizacja w tym srodowisku nie byta jedynie technika
muzyczng, lecz dziatata na zasadzie ,,symulacji nowych modeli organizacji spolecznych, ktére podkreslaty
podmiotowos$¢, histori¢, pami¢é, tozsamosé, wolnos¢, ucielesnienie i samostanowienie”. To podejscie wykracza
poza ekspresj¢ jednostkowa — improwizacja staje si¢ narzedziem tworzenia wspodlnoty, przeciwstawiajac si¢
strukturalnym ograniczeniom i przeciwienstwom spotecznym, takim jak podzialy rasowe, hierarchie
ekonomiczne czy ograniczenia instytucjonalne. Por.: G. Lewis, 4 power stronger than itself: the AACM and
American experimental music, Chicago 2009.

466 Cho¢ Lyotard nie pisat o improwizacji to mozna domysli¢ sig, ze w jego ujeciu w obliczu braku stabilnego
fundamentu (poznawczego, instytucjonalnego, estetycznego), jednostka i zbiorowo$¢ musza dziata¢ w oparciu o
zdolno$¢ reagowania, redefiniowania, faczenia heterogenicznych elementéw w czasie rzeczywistym.
Improwizacja staje si¢ wigc nie tyle alternatywa wobec ustalonego porzadku, co strategia dzialania w $wiecie,
ktory z definicji nie ma juz jednego porzadku. Por.: J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna...

186



wiedze, sztuke 1 wladzg. Zamiast jednego dominujacego modelu uczesnictwa w kulturze oraz
w zyciu spotecznym, mamy do czynienia z wieloglosowoscia, fragmentaryzacja i lokalnos$cia
jezykoéw gry — a wige sytuacja radykalnie otwartg i wielowariantowa. Jego obserwacje rozwija
Zygmunt Bauman, ktéry zauwaza, ze $wiat ponowoczesny przestal by¢ przestrzenia stabilnych
struktur 1 przewidywalnych trajektorii. Nowa rzeczywisto$¢ jest ,,ptynna” — w sensie
spotecznym, zawodowym, tozsamo$ciowym — co wymaga od jednostek 1 instytucji
elastycznosci 1 gotowosci do dziatania w stanie permanentnej zmiennosci. W Ponowoczesnosci
Jjako Zrédle cierpien*®” diagnozuje $wiat ,,ptynnej nowoczesnosci” jako rzeczywisto$¢, w ktorej
stalo§¢ zostala zastgpiona nieustanng zmiang, a tozsamo$¢ oraz dziatanie musza by¢
konstruowane na nowo — sytuacyjnie i kontekstowo. Z kolei zgodnie z diagnoza Richarda
Rorty’ego, wspolczesna kultura porzuca wielkie narracje i metafizyczne podstawy wiedzy na
rzecz solidarno$ci oraz ironii kulturowej, lokalnych uzgodnien czy pragmatycznego
dziatania*®s,

W $wiecie niepewnym, dynamicznym i pozbawionym ostatecznych gwarancji,
dziatanie staje si¢ formg interpretacji i praktyki — elastyczng, dorazng, reagujaca, a nie
normatywng. W ten sposob, mysl filozoficzna Lyotarda, Baumana czy Rorty’ego tworzy ramy
dla wspotczesnych zastosowan teorii improwizacji — szczegdlnie w kontekscie kulturowym i
organizacyjnym. Daja one improwizacji filozoficzne zaplecze i legitymizacj¢: w epoce
niepewno$ci i niedomknigtych systemoéw, tworcze reagowanie zastgpuje projektowanie, a
dziatanie okazuje si¢ wazniejszye niz jego z gory ustalona struktura.

W tym konteks$cie zainteresowanie kategoriag improwizacji wylonito si¢ przede
wszystkim w badaniach nad elastyczno$cig organizacyjng, kreatywnoscig zespotowa i
dziataniem w warunkach niepewnos$ci. Wspotczesne organizacje — zardbwno korporacje, jak i
instytucje publiczne czy organizacje pozarzadowe — funkcjonuja w srodowisku, ktérego nie da
si¢ juz opisa¢ w kategoriach planu, kontroli i przewidywalno$ci. Dlugofalowe strategie oparte
na zatozeniu stabilnos$ci otoczenia stopniowo utracity swoja skutecznos¢. W ich miejsce

pojawily sie koncepcje tzw. strategii emergentnych?#® — strategii, ktore nie sg projektowane

467 Pozycje ksigzkowe, w ktorych Bauman sigga do metafory ptynnosci obejmujg znacznie wiecej, niz jedng
pozycje, jednakze jego Ponowocznesnosé jako zrodlo cierpien mozemy tu wskaza¢ jako jego opus magnum w
tym konteks$cie. Por.: Z. Bauman, Ponowoczesnos¢ jako zrodto cierpien, Warszawa 2013.

468 R. Rorty, Przygodnosé, ironia i solidarnosé, ttum. W. J. Popowski, Warszawa 2009, s. 107-134.

469 Strategia emergentna jest rozumiana jako cigg decyzji podejmowanych przez pracownikéw przedsiebiorstwa
w zwiazku ze zmieniajacymi si¢ uwarunkowaniami jego dzialalnosci. Za J. Quinnem przyjmuje si¢, ze strategie
ksztaltuja si¢ ewolucyjnie i wynikaja z przestanek intuicyjnych. Efektywne strategie powstaja inkrementalnie i
oportunistycznie w podsystemach organizacyjnej dziatalnosci. W odniesieniu do strategii przedsi¢biorstwa
mozna powiedzie¢, ze wytania si¢ ona z organizacyjnego uczenia si¢ przede wszystkim przez uczestnikow
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z gory, lecz wylaniaja si¢ w czasie dziatania, jako odpowiedZ na nieprzewidywalne zmiany w
otoczeniu.
Henry Mintzberg — jeden z najwazniejszych teoretykdw zarzadzania — w klasycznej

pracy The Strategy Process pisal wreez o ,,zarzadzaniu przez improwizacje™*°

, uznajac, ze
strategia nie jest planem w sensie linearnym, lecz zbiorem decyzji i zachowan podejmowanych
in situ, w bezposredniej odpowiedzi na zmienne warunki srodowiskowe. Tego typu dziatania
maja charakter improwizowany — nie w znaczeniu braku struktury, lecz jako zdolnos$¢ do
dziatania w czasie rzeczywistym, w sytuacjach wymagajacych elastyczno$ci, uwaznosci i
reaktywnos$ci. W tym sensie, kluczowe staje si¢ nie to, co zaplanowane, ale to, co mozliwe do
wykonania w danym momencie — z dostepnymi zasobami, wiedzg i zespotem. Improwizacja,
dotad postrzegana jako odchylenie od normy lub dzialanie awaryjne, zaczyna by¢ traktowana
jako kompetencja krytyczna — badz jako zdolno$¢ strategiczna, bez ktorej organizacja moze
utraci¢ zdolno$¢ adaptacyjng i przegra¢ w dynamicznym $rodowisku konkurencyjnym.

Szczegdlnie inspirujacym zroédlem w tym kontekScie stata si¢ metafora zespotu
jazzowego. W przeciwienstwie do orkiestry symfonicznej, ktora funkcjonuje w oparciu o
precyzyjny zapis partytury i silnie zhierarchizowang struktureg, zespdt jazzowy dziata na
zasadach stuchania, wspotdziatania, rotacyjnej wymiany rol i podejmowania decyzji w czasie
rzeczywistym. Kazdy z muzykéw wnosi do improwizacji wtasng tozsamos¢ 1 wiedzg, lecz to,
co najwazniejsze, dzieje si¢ na poziomie relacyjnym. Lider nie tyle narzuca kierunek, co
stymuluje proces: inicjuje, inspiruje, daje impuls. Improwizacja nie jest tu przejawem chaosu,
lecz formg zorganizowanego dziatania, w ktérym porzadek i sens konstytuuja si¢ poprzez
wspottworzenie 1 wzajemne dostrajanie w toku wspottworzenia.

Frank J. Barrett — muzyk jazzowy i teoretyk organizacji — zaproponowat w tym
konteks$cie koncepcje ,,jazzowego przywodztwa”, oparta na analogii do zespolu jazzowego:
elastycznego, responsywnego, pozbawionego sztywnej hierarchii, opartego na stuchaniu,
uwaznosci 1 tworczej wspolpracy. W ksiazce Yes to the Mess: Surprising Leadership Lessons
from Jazz jazzowa improwizacja staje si¢ dla niego modelem dziatania w zloZonych,

nieprzewidywalnych $rodowiskach organizacyjnych*’!. Barrett zauwaza, ze ,,menadzerowie

aparatu kierowniczego.” Zob. abstrakt w: P. Banaszyk, Strategia emergentna jako zrodlo przewagi
konkurencyjnej przedsigbiorstwa, ,,Oficyna Wydawnicza Politechniki Wroctawskiej” t. Vol. 76 nr 18/1 (2005).
479 H, Mintzberg, The strategy process: concepts, contexts, cases, Upper Saddle River, NJ 2003, s. 63.

471 Barrett zauwaza: ,,Przez dziesieciolecia uwazano, ze zarzadzanie to sztuka planowania, organizowania,
podejmowania decyzji i kontrolowania. Jednak planowanie staje si¢ niewiarygodne, gdy otoczenie staje si¢
nieprzewidywalne i niestabilne; organizowanie wyglada zupeknie inaczej z perspektywy innowacji open source;
podejmowanie decyzji nie jest tak bardzo racjonalnym, dedukcyjnym wnioskiem, ile wynikiem ciagtych relacji
miedzyludzkich; a kontrolowanie wydaje si¢ niemozliwe w $wiecie sieci. Do listy umiej¢tnosci menedzerskich
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robig to, co muzycy jazzowi: wynajduja nowe rozwigzania bez gotowego planu i bez pewnosci
co do ich wynikéw”, innymi stowy, ,,odkrywaja przysztos¢, ktora tworzg ich dziatania w trakcie
ich trwania™*"2,

Z kolei Karl Weick, jeden z najwazniejszych teoretykOw organizacji, sugeruje, ze
organizacja nie jest bytem statycznym, lecz dynamiczna, nieustannie rekonstruowang struktura

zdarzen — bliskg procesowi improwizacji*’?

. Weick podkresla, ze dziatanie czgsto poprzedza
wiedze, a decyzje podejmowane sg w toku dziatania, nie za$ na podstawie uprzedniej analizy.
To przesunigcie semantyczne — od ekspresji artystycznej do kompetencji organizacyjnej — ma
gleboko kulturowe znaczenie. Swiadczy o tym, ze improwizacja przestaje byé rozumiana jako
co$ zewnetrznego wobec systemOw zarzadzania i dzialania, a staje si¢ ich wewngtrznym
komponentem. W tym sensie — co szczegdlnie interesujace w kontekscie tej pracy —
improwizacja zyskuje status uniwersalnej praktyki kulturowej, nie ograniczonczajacej do sfery
estetyki. Mozna wrgcz moéwi¢ o swoistej translacji warto$ci zwigzanych z improwizacja na
jezyk kompetencji migkkich: uwaznos$ci, responsywnosci, elastyczno$ci, odwagi dziatania w
niepewnosci, zarzadzania przez dialog, a nie przez kontrolg.

Tym samym — paradoksalnie — improwizacja, ktéra przez stulecia byta marginalizowana
jako forma ,nieregularna”, ,,niemierzalna” czy ,,prymitywna”, staje si¢ u progu XXI wieku

wzorcowym modelem dziatania dla struktur nowoczesnego $wiata. To, co jeszcze sto lat

wczesniej wykluczane byto z kanonu jako nienaukowe i niekontrolowalne, dzi§ uznawane jest

nalezy doda¢ improwizacje — sztuke¢ dostosowywania sig¢, elastycznego adaptowania, uczenia si¢ poprzez proby i
btedy, wymyslania doraznych rozwigzan i odkrywania w trakcie dziatania”. Zob.: F.J. Barrett, Yes fo the Mess:
Surprising Leadership Lessons from Jazz, Boston 2012, s. 17. (eBook)

David Kamoche i Eric Eisenberg (np. Organizational Improvisation; Creativity and Innovation Management),
ktérzy zauwazaja, jak organizacje ucza si¢ improwizowac poprzez uwaznos¢, decentralizacj¢ decyzji,
przyzwolenie na bledy i wspolne rozwiazywanie problemow w czasie rzeczywistym. Mary Jo Hatch w

eseju Jazzing Around: Improvisation in Organization and Management (1999) opisuje jazz jako metafore
dziatania organizacyjnego: struktur¢ elastyczna, oparta na wspolnej przestrzeni, ale umozliwiajaca ciagla
redefinicjg¢ roli, funkcji i relacji. W tym sensie, improwizacja — niegdy$ zepchnigta na margines jako
nieprzewidywalna i ,,niepowazna” — odzyskuje swoje znaczenie jako uniwersalna kompetencja kulturowa,
bedaca odpowiedzia na §wiat bez jednej partytury. Staje si¢ nie tylko sposobem dziatania w muzyce,

ale modelem myslenia o §wiecie — jako przestrzeni relacyjnej, otwartej, petnej mozliwosci. Tak jak w zespole
jazzowym, przyszto$¢ nie jest zapisana — trzeba ja wspolnie wygrac.

473 Weick pisze dostownie: ,,Jesli zdarzenia sg improwizowane, a intencja jest luzno powigzana z wykonaniem,
muzyk nie ma innego wyjscia, jak tylko wkroczy¢ do akcji i zobaczy¢, co si¢ stanie. To, co faktycznie si¢
wydarzy, bedzie wiadome dopiero wtedy, gdy bedzie juz za pdzno, aby podja¢ jakiekolwiek bezposrednie
dziatania. Wszystko, co pozostaje, to proba uzasadnienia i nadania sensu — post factum — temu, co widoczne z
perspektywy czasu. Poniewaz ten ,,0sad” jest nicodwracalny, a cale to nadawanie sensu odbywa si¢ publicznie, i
poniewaz jednostka ma ciagly wybor, co zrobi¢ z tym, co pozostato, caly ten scenariusz wydaje si¢ zawiera¢
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za niezbedne do skutecznego funkcjonowania, przetrwania w ztozonych systemach i rozwoju.
W tym sensie wspolczesne zastosowania improwizacji jako modelu zarzadzania pozwalaja
dostrzec nie tylko jej warto$¢ praktyczng, ale i kulturowa: jako narz¢dzia mys$lenia o
Swiecie, ktory nie daje si¢ juz obja¢ jednym planem, jedng forma, jedng ,partyturg™’*. W
$wiecie zmienno$ci, nieciggtosci 1 wielo$ci — to wlasnie improwizacja, ze swojg otwartoscia i
gotowoscig do bycia ,,w kontakcie” — okazuje si¢ najtrafniejsza odpowiedzig. Niegdy$
zepchnigta na margines jako nieprzewidywalna i ,,niepowazna” — improwizacja odzyskuje
swoje znaczenie jako uniwersalna kompetencja kulturowa, bedaca odpowiedzig na $wiat bez
»partytury”. Improwizacja staje si¢ nie tylko sposobem dziatania w muzyce, ale modelem
myslenia o §wiecie —jako przestrzeni relacyjnej, otwartej, pelnej mozliwosci. Tak jak w zespole

jazzowym — przyszlo$¢ nie jest zapisana. Trzeba ja wspolnie wygrac.

474 W niniejszej pracy termin partytura stosowany jest w dwoch rejestrach: dostownym — odnoszacym sie do
zapisu muzycznego — oraz metaforycznym, oznaczajacym kazda forme z gory zaprojektowanej struktury,
modelu dzialania lub wzorca organizujacego. Tam, gdzie uzycie ma charakter metaforyczny, stowo ujmowane
jest w cudzystow. Zabieg ten pozwala zachowaé czytelnos¢ wywodu i unikna¢ nieporozumien
terminologicznych, sygnalizujac jednoczes$nie, ze chodzi o ,,partyturg” w sensie przenosnym — jako symbol
porzadku, centralnego planu lub systemu koordynacji, ktoremu przeciwstawiona zostaje logika dzialania
opartego na improwizacji. Logika ta opiera si¢ na responsywnosci, uwaznosci i decyzyjnosci in situ — to sposob
dziatania bez partytury, a zarazem sposob istnienia w $wiecie bez partytury.
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Improwizacja a wtadza formy. Dzieto i dziatanie w Swietle mysli

Nietzschego

Punktem wyj$cia tej refleksji byla analiza dziejow kultury europejskiej, w ktorej niemiecki
filozof dostrzegt charakterystyczng tendencje: stopniowe odchodzenie od ludycznosci i
afirmacji doczesnosci — ku dyscyplinie, harmonii i doskonalo$ci formalnej. Nietzsche jako
filolog klasyczny ujat te dwie przeciwstawne sity w kategoriach zywiotow, odwotujac si¢ do
postaci greckich bogéw: Dionizosa i Apolla. Zestawienie tych postaw pozwala z jednej strony
uchwyci¢ podstawowe napigcia konstytuujace rozwoj sztuki w kulturze europejskiej (a zarazem
ujawnia, ktore z pradoéw artystycznych zyskaly dominacje, a ktore zostaty zmarginalizowane),
z drugiej za§ — co kluczowe z perspektywy niniejszej rozprawy — otwiera przestrzen
interpretacyjng dla fenomenu improwizacji, uymowanego jako pole $cierania si¢ dionizyjskiego
i apollinskiego zywiotu*”>. Nietzsche dostrzegal bowiem, ze relacja migdzy tymi sitami nie ma
charakteru harmonijnej syntezy, lecz pozostaje dynamicznym konfliktem. Nadmierna przewaga
zywiotu apollinskiego — utozsamianego z porzadkiem, forma i kontrolag — prowadzita jego
zdaniem do wyjatowienia duchowego, dekadencji i kulturowego nihilizmu, a zatem do stanu,
w ktorym tworczo$¢ traci swa energie, a kultura ulega stagnacji.

W jego ujeciu opozycja migdzy dionizyjskim a apollinskim pierwiastkiem sztuki nie
jest tylko estetyczng metafora, lecz fundamentalnym konfliktem, ktory przenika catg historie
kultury europejskiej — w tym takze histori¢ muzyki. To wlasnie ten konflikt — a nie jego
rozwigzanie — otwiera przestrzen, w ktdrej improwizacja moze zosta¢ rozpoznana jako
gest krytyczny wobec wtadzy formy, a zarazem jako afirmacja dziatania, ruchu i
przemijalno$ci. Wtasnie w tym kontekscie siggamy po koncepcje Nietzschego — filozofa, ktory

zdiagnozowat to zrédtowe napigcie.

Byly epoki, w ktorych z niewzruszona ufnoscia, wrecz religijng zarliwosciag wierzono, ze jest si¢
predestynowanym do tego a nie innego zaj¢cia, to tego a nie innego sposobu zarabiania na chleb,
1 wobec tego nie chciano uznawa¢ w tej sprawie jakiegokolwiek udziatu elementu przypadku,

odgrywanej roli czy samowoli: z pomoca tej wiary, stany, cechy, dziedziczne przywileje roznych

475 Przyblizenie koncepcji Nietzschego ogranicza sie w przypadku niniejszej pracy do opisu gtownych cech
owych postaw i wskazania konstytutywnych r6znic pomi¢dzy nimi. Na temat filozoficznej interpretacji
nietzscheanskiej koncepcji. Por. np: M. Rolka, Hermeneutyka mitu dionizyjskiego w filozofii Fryderyka
Nietzschego, Katowice 2014.
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rzemiost zdotaly stworzy¢ kolosalne piramidy systemow spotecznych o szerokich podstawach,

ktore sa tak charakterystyczne dla $redniowiecza i ktérym z pewnoscig nie mozna odmowic¢

jednego: trwalo$¢ (— a trwanie jest na tym $wiecie warto$cig pierwszorzedng!).476

W tym przytoczonym z La gaya scienza, czyli Nauka radujgca dusze fragmencie,
Nietzsche — komentujac stan kultury europejskiej — zauwaza, iz kategoria trwatosci
zdominowata nie tylko zbiorowe wyobrazenia, ale i struktury myslenia Europejczykéw na
wiele stuleci. Przekonanie o predestynacji do okreslonych rél spotecznych, zawodéw i
sposobow zycia — nienaruszalne niczym dogmat — legitymizowato wielowiekowy porzadek
oparty na dziedzicznych przywilejach i stanowym podziale pracy. Stosunki dominacji,
ustanawiane w imi¢ trwatosci lub wiecznego porzadku, przenikaly caty europejski system
filozoficzno-religijny, ekonomiczno-polityczny oraz spoteczno-gospodarczy od sredniowiecza
az po wiek XIX.

Nietzsche nie kryje jednak satysfakcji, dostrzegajac symptomy zmiany: sg bowiem —
pisze — takze ,,inne epoki, prawdziwie demokratyczne, w ktorych tego rodzaju wiara coraz
bardziej stabnie i odchodzi w zapomnienie, a na pierwszy plan wysuwa si¢ inna, bezczelna
wiara oraz przekonanie catkiem przeciwnego rodzaju™’’. Bezczelna wiara oraz przekonanie
catkiem przeciwnego rodzaju — jak pisze Nietzsche — sugeruja przeciwienstwo trwatosci i
wieczno$ci. W ich miejsce pojawiaja si¢ warto$ci nietrwatosci, ulotnosci, doczesnosci i
przemijalno$ci. W tym nowym porzadku — o ktéorym wspomina z wyraznym entuzjazmem —
,,kazda jednostka przekonana jest o tym, ze potrafi w zasadzie wszystko, dorasta do odgrywania
kazdej roli, kiedy kazdy chce si¢ sprawdzi¢, improwizuje, probuje na nowo, probuje z
wigkszym zapatem, kiedy wszystko przestaje by¢ naturg i staje si¢ sztukg”*’8. To wiasnie w tej
,wierze” Nietzsche odnajduje sile napedowa twoérczosci — sitg, ktora ma swe korzenie w
duchowosci starozytnej Grecji. Odwotuje si¢ do niej zaréwno wtedy, gdy poszukuje Zrodet
dziatan artystycznych, jak i gdy probuje wyznaczy¢ granice migdzy tym, co trwale, a tym, co
ulotne.

W swoim pierwszym opublikowanym dziele — Narodziny tragedii z ducha muzyki —
Nietzsche ,,wskazal na Apollina i Dionizosa jako «moce artystyczne samej przyrody»”4”°. W

jego ujeciu zywioly ,.apollinski i dionizyjski, wyptywaja z samej natury «bez posrednictwa

476 F. Nietzsche, La gaya scienza, czyli Nauka radujgca dusze, tham. J. Korpanty i M. L. Kalinowski, Krakow
2022, s. 309.

477 Ibidem

478 Ibidem

479 Por.: M. Kostyszak, Nietzscheariska koncepcja Zrédet tworczosci artystycznej...
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ludzkiego artysty», zaspokajaja «impulsy artystyczne natury w najbardziej gwattowny i

bezposredni sposoby”480

, przybierajac formy dwoch odmiennych modeli ekspresji: obrazowej
sztuki apollinskiej (obejmujacej malarstwo, rzezbe¢ i epos) oraz nieobrazowej, afektywnej
sztuki dionizyjskiej — muzyki. Pomimo tego, Ze ,,autor Narodzin tragedii z czasem odzegnuje
si¢ od swoich mtodzienczych inspiracji, Dionizosa nie porzuca nigdy, czyniac z jego postaci

»481 Dla Nietzschego bowiem ,rzeczywisto$¢ nie jest

swoisty sztandar dla swojej mysli
statyczna, ale jej osnowe stanowi ruch™#®2, ktérego zrodtem (bogiem) jest Dionizos*®.

W jednym z najtraftniejszych opracowan tego zagadnienia, Maria Kostyszak — w
artykule Nietzscheanska koncepcja zZrodet tworczosci artystycznej — proponuje krotka, lecz
treSciwag definicje podstawowych zywioldw obecnych w mys$li niemieckiego filozofa. Jak

pisze:

Zywiol apollifiski wigze si¢ ze sztukami plastycznymi, natomiast dionizyjski z geniuszem
muzycznym. O ile Apollo wlada onirycznym $wiatem pozoru, wewnetrznym $wiatem fantazji,
fikcji oswajajacych z groza natury, o tyle Dionizos w ekstatycznym natchnieniu zderza si¢ z
chaosem, nie maskujac grozy. Apollinski zywiol gwarantuje madry spokoj boga artystow,
ograniczenie wedle miary, a nade wszystko wyzwolenie od dzikich podniet. Te atuty nie
umozliwiajg jednak utozsamienia z tajemnicza prajednig, prabdlem i prasprzecznoscia, a dopiero
te rysy zywiotu dionizyjskiego napawajg czlowieka, zdaniem Nietzschego, rozkoszg istnienia.
Zywiol muzyczny — tonéw, dzwickow, melodii, potaczony z ruchem, gtéwnie tancem (poniewaz
taniec jest sita potencjalna, daje o sobie zna¢ gibkoscia i zywoscia ruchu) — Nietzsche rozpoznaje

jako dzwigni¢ tworczosci .':1rtystycznej.484

To wiasnie zywiol dionizyjski — poprzez ruch, muzyke, taniec i afektywna obecnos¢ —
okazuje si¢ dla Nietzschego tym, co otwiera przestrzen do$wiadczenia artystycznego. Jego

intensywno$¢ nie oswaja, lecz wytraca z rownowagi; nie oddziela od §wiata, lecz wciaga w jego

480 F_Ulfers, Introduction, thum. L. J. Allen [w:] F. Ulfers (red.), L. J. Allen (ttum.), The Dionysian vision of the
world, Minneapolis, MN 2013, s. 3.

481 M. Rolka, Fryderyk Nietzsche: dionizyjskos¢ stylu, ,,Internetowy Magazyn Filozoficzny Hybris” t. 14 (2011),
s. 33. W innymi zrodle autorka pisze: ,,Dionizos patronuje [mysli Nietzschego] od samego poczatku i pomimo
metamorfoz oraz przewarto§ciowan, dokonujacych si¢ wraz z ewolucja jego filozofii, nie opuszcza jej az do
konca, naswietlajac kluczowe konteksty namystu”. Zob.: M. Rolka, Hermeneutyka mitu dionizyjskiego w filozofii
Fryderyka Nietzschego..., s. 7.

482 M. Rolka, HYBRIS..., s. 34.

483 Glownym zrodtem, do ktérego tekst sie odnosi jest esej Nietzschego Swiatopoglad dionizyjski, ktory
poprzedzil Narodziny tragedii. Autor wylozyt w niej gldwne podstawy i zatozenia koncepcji, ktora poznie;j
wykorzystal w Narodzianach tragedii. Por.: F. Nietzsche, The Dionysian vision of the world, ttum. 1. J. Allen,
Minneapolis, MN 2013, s. 42.

484 Tbidem
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rytm. W tym sensie — i tu pojawia si¢ jedno z kluczowych odniesien do niniejszej rozprawy —
zywiotl ten wyznacza ramy improwizacji jako dziatania, ktore nie dazy do reprezentacji, lecz do
przekroczenia, do spotkania z tym, co nierozpoznane, nieuformowane, pozastowne. Innymi
stowy, ,,apollinski ped do sztuki ukrywa §wiat stawania si¢ poprzez nacisk na wyglad [formg].
Tworzac $wiat pieknych pozoréw, Apollo odwraca swoja uwage wilasnie od tego, co jest
glownym przedmiotem zainteresowania Dionizosa: tymczasowos$ci $wiata natury™*%3,

Nietzsche przypisuje tym dwoém zywiotom odmienne atrybuty: Apollinowi — sen,
Dionizosowi — upojenie. Wedtug niego tym, co ,,charakteryzuje apollifiski §wiat snow, jest
«pozor», Schein, ktory ma szereg znaczen, od $wietlistosci po zastonigcie lub zakrycie. A wige
istnieje poczucie piekna w znaczeniu blasku, potysku lub 1$nienia™*3¢. Z kolei, dionizyjskie
prowadzi nas ku temu, co niesubstancjalne, przemijajace, rozedrgane — ku temu, co Nietzsche
rozpoznaje jako rzeczywisty puls §wiata. ,,Dionizyjskie upojenie jest najblizsze uchwyceniu
niesubstancjalnego pierwotnego wygladu, ktory jest wszystkim, czym jest ten $wiat”#%7,
Apollinska "forma, «pigkno samo w sobie», jest wolna od wszelkich domieszek i
zanieczyszczen, [pozostaje] «absolutna, czysta, niezmieszana, nieskazona ludzkim cialem ani
kolorami, ani Zzadnym innym wielkim nonsensem $miertelnosci». W przeciwienstwie do tego,
dionizyjski popycha nas bezposrednio do stawania si¢ i przemijania, $miertelnosci, do tego, co
Platon nazywa «nonsensem’#88,

Mamy zatem do czynienia z dwiema postawami, ktoére — towarzyszac europejskiej
sztuce 1 filozofii od czasow Antyku — doprowadzily do wylonienia si¢ kulturowych wzorcow
oraz dychotomii ksztaltujacych ich przedstawicieli. W przekonaniu Nietzschego, ktory pisal, ze
Hirwato$¢ jest na ziemi warto$cig najcenniejsza”’, kulture europejska formowala w
przewazajacej mierze apollinska doktryna pozoru i formy. Nie chodzi tu wylacznie o dzialania
artystyczne: doktryna ta wplyngta rowniez na ksztalt europejskiego systemu filozoficzno-
religijnego, na jego model ekonomiczno-polityczny, a w konsekwencji — na struktury spoteczne
1 porzadek gospodarczy. Oddajmy glos Nietzschemu: ,apolliniskie batwochwalstwo, czy to
wyrazone w $wiatyniach, posagach, [...] mialo etyczny wymodg miary jako swdj wzniosty cel,

ktory byt rownolegly do estetycznego wymogu pickna. Zadanie miary jest mozliwe tylko tam,

485 Ibidem
486 F. Ulfers, Introduction..., s. 4.
47 Ibidem
488 F. Ulfers, Introduction..., s. 6.
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gdzie istnieje miara, gdzie istnieje granica. Aby moc utrzymaé swoje granice, trzeba je znac:
stad apollinskie dictum™*®.

Miara dla Europejczyka przez diugie stulecia byla poboznos¢. Przekonanie o
wszechobecnosci Boga — w filozofii, sztuce, muzyce, a takze w porzadku spotecznym —
uzasadnialo potrzebg wytyczania granic — granic etycznych, estetycznych, epistemologicznych.
Tymczasem dla Nietzschego ,pobozno$¢ to najwspanialsza maska popedu zywota!
Poswiecenie dla udoskonalonego $wiata sndéw, nagrodzone najwyzsza etyczng madroscia!
Ucieczka od prawdy, by czci¢ jg z daleka, spowitg chmurami!”**°, Wedlug niego, powigzane z
poboznoscig ,,chrzescijanska asceza 1 uduchowienie wraz z towarzyszaca im deprecjacja
zmystowosci, czyli ciala, tamujg glebokie odczucia tragizmu i rozkoszy istnienia zarazem”*!,
To wlasnie kult jednego Boga staje si¢ dla Nietzschego $wiadectwem europejskiego nihilizmu
i dekadencji — bowiem dionizyjski zywiot tworczosci zaktada miejsce dla wielu bogow**?,
mnogo$¢ form, obecno$¢ chaosu i pierwotne;j sity zycia.

Analiza stanu kultury doprowadzita go do wniosku, iz ,,nihilizm i dekadencja kultury
wspolczesne] wywodza si¢ ze zwycigstwa zywiotu apollinskiego (racjonalnego, dazacego do
tadu, struktur i symetrii) nad zywiotem dionizyjskim (ekstatyczno-muzycznym, lirycznym).
Kleska zywiotu dionizyjskiego, zdaniem Nietzschego, wyjatowita urodzajne zrodia
artystycznego [...]. Tworczo$¢ bowiem, jego zdaniem, wymaga odwagi wkroczenia w sferg
tajemnych jedni i réznic — wobec tego, co naturalne, i tego, co jeszcze si¢ naturalnym ani
kulturalnym nie zdgzylo sta¢”4*3.

Przyjrzyjmy si¢ zatem, do czego — w §wietle koncepcji Nietzschego — doprowadzita owa
,kleska zywiohlu dionizyjskiego” i odwrotnie: do czego doprowadzil kultur¢ europejska triumf
zywiotu apollinskiego. Czy w wyniku $cierania si¢ obu tych sit pewne dziedziny kultury badz
praktyki spoteczne zyskiwaly, a inne tracily? I wreszcie — pytanie kluczowe z perspektywy
niniejszej pracy — jaki wptyw mialy te oddzialywania na fenomen improwizacji?

Odpowiedzi na te pytania pozwola oprze¢ historyczng analiz¢ zjawiska improwizacji na
solidnych podstawach filozoficznych — zakorzenionych w mysli antycznej, zaktualizowanych

przez Nietzschego. Z uwagi na temat pracy, odpowiedzi te odnosi¢ si¢ beda przede wszystkim

489 F, Nietzsche, The Dionysian vision of the world..., s. 42.

490 Por.: M. Kostyszak, Nietzscheariska koncepcja Zrédet tworczosci artystycznej...

1 Ibidem

492 Motto do Antychrysta brzmi: «Dwa tysigce lat i ani jednego nowego boga?!». Tak fundamentalnie i
pierwotnie Nietzsche rozumiat tworczos¢: chodzi takze o tworzenie bogdw, tylko, ze nie nalezy tej «mocy
artystycznej samej przyrody» myli¢ z balwochwalstwem”. Zob.: M. Kostyszak, Nietzscheanska koncepcja Zrodet
tworczosci artystycznej...

493 Tbidem
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do sfery sztuki, ze szczegdlnym uwzglednieniem muzyki. Zanim jednak podejmiemy prébe ich
udzielenia, doprecyzujmy raz jeszcze znaczenie obu zywiotow — w kontekscie sztuki dzwieku.
Po pierwsze: jesli — jak pisze Maria Kostyszak — ,,zywiot apollinski wigze si¢ ze sztukami
plastycznymi, a dionizyjski z geniuszem muzycznym”, to sam ten podzial sytuowatby muzyke
po stronie dionizyjskosci. Po drugie: skoro ,,Apollo wtada onirycznym §wiatem pozoru, fantazji
i fikcji oswajajacych z groza natury, a Dionizos — w ekstatycznym natchnieniu — zderza si¢ z
chaosem, nie maskujac owej grozy”; skoro ,,zywiot apollinski gwarantuje madry spokdj boga
artystow, ograniczenie wedle miary, a nade wszystko wyzwolenie od dzikich podniet”, a
dionizyjski — przeciwnie — ,,}agczy nas z tajemniczg prajednia, prabdlem i prasprzecznoscia”, to
mozna przyjacé, ze muzyka jako sztuka intensywnego do§wiadczenia — raczej laczy je ze soba
niz oddziela. Po trzecie: jezeli — jak pisze Nietzsche — ,,w dziedzinie sztuki imiona Apolla i
Dionizosa reprezentujg przeciwstawne style; prawie zawsze uwiktane i wchodzace ze sobg w
walke”*%*, to pytanie, jakie cechy swoich patrondw uosabiajg one w sztuce dzwieku, nabiera
szczegblnego znaczenia.

W kontekscie niniejszej pracy, ktorej przedmiotem jest fenomen improwizacji, nasuwa
si¢ oczywiste rozrdznienie: to, co apollinskie, odnosi si¢ do kompozycji — rozumianej jako
dzieto zapisane, domknigte, trwate i niezmienne; to, co dionizyjskie — do improwizacji, czyli
dziela otwartego, nietrwatego, nieprzewidywalnego i niemozliwego do pelnego zapisu. Z
perspektywy wspolczesnej takie rozréznienie wydaje si¢ niemal pewne. Zanim jednak uznamy
je za oczywiste, przyjrzyjmy si¢ blizej dynamice tych przeciwstawnych nietzscheanskich
zywiotéw — takze w okresie historycznym, w ktérym pojecie ,.kompozycji” w dzisiejszym
sensie jeszcze nie istniato. Chodzi bowiem o czas, gdy pierwiastek apollinski nie dominowat
jeszcze nad dionizyjskim, lecz pozostawat z nim w napigciu — w $cieraniu sig¢ sit, ktoére dopiero

> nad per-form*,

z czasem doprowadzito do trwalego przesuniecia: do triumfu form?*
kompozycji nad improwizacja, zapisu nad procesem. Innymi stowy — do zwycigstwa Apollina
nad Dionizosem.

Oczywiscie, przeksztatcenia te nie dokonywaty si¢ w oderwaniu od zmian estetycznych,
filozoficznych, spolecznych czy technologicznych poszczegélnych epok. Przeciwnie — to

wlasnie one stanowity gldwne przyczyny transformacji, jakie zaszty w muzyce. Niezaleznie od

tego, czy mowimy o przemianach estetycznych (np. zwigzanych z pojmowaniem perspektywy),

494 F, Nietzsche, The Dionysian vision of the world..., s. 29.
495 (,,pozor”, ,,obraz”, ,,podobienstwo”, , ksztatt’)
49 (robi¢”, ,,wykonywac”, ,,formowac”, ,,0siggac”)
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historycznych (takich jak wyprawy krzyzowe), odkryciach naukowych (np. rewolucyjne dzieto
Kopernika), zmianach spoteczno-religijnych (reformacja), czy o rozwoju technologii
(udoskonaleniu notacji muzycznej, wynalezieniu druku — w tym druku nutowego), wszystkie
te zjawiska przyczynily si¢ do utrwalenia pierwiastka apollinskiego w kulturze europejskie;.
Zakres 1 obj¢to$¢ niniejszej rozprawy nie pozwalaja na petna analiz¢ interesujagcego nas
zjawiska z uwzglednieniem kazdego z wymienionych kontekstow. Dlatego tez ich oméwienie
zostanie tu ograniczone do absolutnego minimum. Celem nie jest rekonstrukcja historii
poszczegolnych przemian, lecz wytypowanie i odtworzenie — na podstawie reprezentatywnych
przyktadow — podstawowych mechanizméw odpowiedzialnych za kierunek tych zmian.
Poniewaz apollinski pierwiastek, ktory — wedlug Nietzschego — zdominowat nowozytna
Europe, odsyla do tego, co zapisane, trwate i sformalizowane, skupimy si¢ na przyktadach
dotyczacych kompozycji muzycznej: jej nowozytnych poczatkéw, czynnikoéw, ktore ja
uksztattowaly i1 utrwalily, oraz tych, ktore doprowadzity do jej supremacji nad innymi

praktykami muzycznymi*®’

. Tym samym, nie tylko wskazywane przez Nietzschego przemiany
kulturowe doprowadzily do binarnego podzialu na to, co komponowane, i to, co
improwizowane, lecz takze sam rozwdj kompozycji jako odrgbnej praktyki artystycznej — wraz
z ewolucja technik kompozytorskich i systemow notacji — proces ten znaczaco pogtebil.

Cho¢ niniejsza praca nie jest rozprawa o muzyce jako takiej, to wiasnie muzyka — ze
wzgledu na swoja relacj¢ z czasem, forma, pamigcig i dziataniem — stanowi tu dominujaca
ram¢ interpretacyjng. Nie chodzi przy tym o powielanie analiz zawartych w
rozdziale Improwizacja w kontekscie europejskiej mysli filozoficznej i estetycznej, lecz o
uchwycenie konkretnych mechanizméw historycznych, dzigki ktorym procesy zapisu i
utrwalania zyskaty status dominujagcych modeli kulturowych. Przyktady muzyczne
potraktujemy zatem jako reprezentatywne studia przypadku — nie jako cel sam w sobie, lecz

jako narzedzie znajdujace zastosowanie w analizie improwizacji w jej szerszym, kulturowym

wymiarze.

497 Kompozycja uchodzi za najdonio$lejsze osiggniecie europejskiej kultury muzycznej, a tworzacy ja
kompozytorzy zajmuja w muzycznej hierarchii pozycje najwyzsze. To dokumentacja ich dziatan sktada si¢ na
histori¢ muzyki nowozytnej, w ktorej tworzenie muzyki stalo si¢ tozsame z komponowaniem. Wigcej: B.
Haynes, The end of early music...
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Kompozycja i zapis jako wzory kultury

W zwiagzku z powyzszym, w dalszej czgsci pracy odwotamy si¢ do wybranych procesow
historycznych, w ktérych zbiegaja si¢ trzy zjawiska kluczowe z punktu widzenia niniejszej
rozprawy: 1. pojawienie si¢ technik wieloglosowej kompozycji (od organum do praktyk szkoty
Notre-Dame), 2. stopniowe krystalizowanie si¢ notacji muzycznej (ze szczegdlnym
uwzglednieniem przelomu menzuralnego XII-XIV wieku) oraz 3. wynalezienie i
upowszechnienie druku muzycznego (poczynajac od XV wieku). Cho¢ rozciggnigte w czasie,
procesy te sktadaja si¢ na dtugofalowy ruch kulturowy, ktérego wsp6lnym mianownikiem — z
perspektywy niniejszej pracy — jest utrwalanie pierwiastka apollinskiego w kulturze
europejskiej: jako idei formy, zapisu, porzadku i trwania. Ponadto zauwazy¢ nalezy, ze
znaczenie przypisywane dokonujacym si¢ zmianom ewoluowato wraz z kulturg. Wspolczesna
ocena tego, co sktada si¢ na histori¢ muzyki, nie jest wigc neutralnym opisem, lecz obrazem
utrwalonym w mysleniu zbiorowym przez pryzmat XIX-wiecznego korpusu warto$ci*’®,
Powotujac si¢ na najnowsze badania*” nalezy zauwazy¢, ze ,,utwory polifoniczne XIV-
XVI wieku nie byly opracowywane w partyturze, ale komponowane w umysle>?°, Opieraty sie
one na sztuce pamieci, ktore notacja muzyczna niejako uzupetniata®!. Jak pisze Anna Maria
Busse Berger w ksigzce Medieval Music and the Art of Memory, ,archiwum pamigci
sredniowiecznego muzyka sktadato si¢ z trzech elementow: choratu, elementarnej teorii muzyki
i kontrapunktu. Podczas gdy dwa pierwsze obszary byly wazne od czaséw karolinskich,

kontrapunkt zyskat na znaczeniu od XII wieku™%2. Wynika z tego, ze ,,duza cze$¢ wczesnej

498 Jak zauwaza Berger w Medieval music and the art of memory, ,,«beethovenowskie» koncepcje sztuki
stosowane byly nie tylko do muzyki XIX wieku, ale i do polifonii z Notre Dame. Zgodnie z tg koncepcja
uwazano, ze wielkie i oryginalne kompozycje musza by¢ kojarzone z konkretnym artysta. Polifonia Notre Dame
mogta by¢ traktowana powaznie, poniewaz mozna bylo do niej dotagczy¢ nazwiska Leonina i Perotina,
wspomniane przez teoretyka Anonymousa. Tymczasem, zaden z utworéw Magnus liber nie jest przypisywany
Leoninowi i Perotinowi w zrodtach”. Por.: A.M.B. Berger, Medieval music and the art of memory...

499 Na uwage zashuguje: M.J. Carruthers, The book of memory: a study of memory in medieval culture,
Cambridge 2009.

500 A M.B. Berger, Medieval music and the art of memory..., s. 2.

501 Do czasu pojawienia si¢ notacji caty repertuar choralowy byl przechowywany w pamieci i przekazywany
droga ustng. Notacja, ktéra pojawita si¢ jako pierwsza, nie moze by¢ traktowana w sposob w jaki dzi$ traktujemy
wspotczesne notacje. Stuzyta ona bardziej do przypomnienia melodii i jej studiowania, niz do czytania. To, ze
notacja w ogole si¢ pojawia, jest zwiastunem krystalizowania si¢ nowej praktyki wielogtosowej, ktora zrodzita
potrzebe zapisu muzyki w odmienny sposob.

502 A M.B. Berger, Medieval music and the art of memory..., s. 5.
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7303 " oraz ze ,,notacja i pismo nie sg

polifonii byta improwizowana lub wykonywana na pamig¢
konieczne do tworzenia wielkiej muzyki, a wysoki poziom kultury muzycznej moze istnie¢ bez
pisma”>%, Co wigcej, w interesujgcym nas okresie ,,sam termin «kontrapunkt» odnosit si¢ do

improwizacji”**® (contrapunctum ex tempore canere). Nie powinno zatem dziwi¢, ze:

W sredniowieczu podziwiano nie tylko zdolno$¢ do zachowania czego$ w pamigci, ale takze
umiejetnos¢ manipulowania materialem. Jesli $redniowieczni pisarze mogli wykorzystywaé
techniki mnemotechniczne do konstruowania swoich traktatow i kazan, nie powinno dziwié, ze
muzycy stosowali podobne techniki podczas komponowania muzyki. Podczas gdy
sredniowieczny uczony mogt zademonstrowac, ze naprawde «nauczyt si¢» lub «opanowat» tekst,
gdy mogt go recytowac wstecz, §redniowieczny muzyk mogl by¢ podziwiany za stosowanie

inwersji i ruchu wstecznego w swoich tenorach.’%

Owczesny kompozytor nie byt zatem skryba, ktory — jak stanowi wspotczesny uzus —
tworzyl muzyczne traktaty polifoniczne na wzér strzelistych katedr. Przeciwnie, byl
praktykiem, dla ktorego notacja stanowita zaledwie jedno z wielu narzedzi
mnemotechnicznych. Nie byt tez kims, kto ,,tworzy nowe” w dzisiejszym rozumieniu tego
pojecia. Jego praktyka polegata raczej na parafrazowaniu znanego materiatu, jego cytowaniu,
transformowaniu i przetwarzaniu’®’. W tym konteks$cie warto zada¢ pytanie: czy mowienie o
,kompozytorach” w odniesieniu do pierwszych tworcow polifonii nie stanowi projekcji
wspotczesnej koncepcji tworczosci na praktyke o zupeinie odmiennym charakterze? Utrwalone
w zbiorowej $wiadomosci obrazy dawnych praktyk kompozytorskich zdaja si¢ pomijac¢
spoleczny kontekst epoki, w ktorej powstawaly — a ktory znaczaco roznit si¢ od kontekstu
nowozytnego.

Odnoszac te rozwazania do nietzscheanskiej koncepcji Zrodet tworczosci artystycznej,
mozna uznac, ze owa projekcja (czyli dzisiejsze rozumienie kompozytora jako autonomicznego

tworcy dzieta) jest kolejnym dowodem na kulturowa dominacj¢ postawy apollinskiej —nie tylko

503 Ibid., s. 29.

504 1bid., s. 16.

505 R.C. Wegman, J. Menke, P. Schubert, Improvising early music: the history of musical improvisation from the
late Middle Ages to the early Baroque, Leuven 2014, s. 95.

506 A M.B. Berger, Medieval music and the art of memory...,s. 7.

07 VIII- i [X-wieczny graduat zawieral okoto 560 $piewow: 70 introitow, 118 graduatow, 100 allelui, 18
traktatow, 107 ofertoriow i 150 komunii. Kenneth Levy obliczyl, ze jesli dodamy do tego Office Propers,
«mozemy dojs¢ do siedemdziesigciu pigciu lub osiemdziesieciu godzin zapamigtanego materialu muzycznego.
Odpowiadatoby to wyborowi utworéw instrumentalnych Beethovena oraz pelnego kanonu wagnerowskiego»”.
Ibid., s. 49.
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w dziedzinie samej tworczosci, lecz takze w refleksji teoretycznej i1 humanistycznej.
Tymczasem, jak pokazuje przytoczona wczesniej analiza, w pierwszych wiekach nowego
milenium oba tworcze pierwiastki — apollinski i dionizyjski — wspdtistniaty, uzupetniajac si¢
nawzajem. Warto jednak podkresli¢, Zze przyjecie tezy o ,,czysto improwizujagcym” charakterze
dziatan pierwszych kompozytorow bytoby uproszczeniem. Mimo ze wiele z tych praktyk miato
charakter oralny i opierato si¢ na pamigci, nie sposéb odmowi¢ im strukturalnej dyscypliny,
wewnetrznych regut oraz estetycznego wyrafinowania — a zatem roéwniez aspektow
apollinskich.

Na przetomie XV-XVI stulecia ,,«kompozytor», zwlaszcza polifonii wokalne;j,
profesjonalizowat si¢ i zyskiwat coraz wiekszy status kulturowy’%, Zmiana ta dotyczyta nie
tylko samych muzykoéw, ktorzy zaczgli si¢ tak okreslaé, lecz takze szerszej §wiadomosci
spotecznej, w ktorej kompozytor zaczat funkcjonowac jako odrebna figura kulturowa — osoba
cieszaca si¢ prestizem z racji wykonywanego zawodu. Profesjonalizacja ta, podobnie jak
kulturowe uznanie dla autorstwa (nie tylko muzycznego), byly znamienne dla epoki renesansu.
Tym, co jednak najbardziej przyczynito si¢ do wzrostu znaczenia sztuki kompozycji, byta nie
tylko potrzeba opanowania jej zasad przez profesjonalnych $piewakow i muzykow, lecz takze
fakt, ze bieglos¢ w kompozycji stala si¢ czynnikiem promujgcym spotecznie — wyrdznikiem

9

statusu i kompetencji’®. Wiek XV byt bowiem pod wieloma wzgledami ,,wiekiem

popularyzacji kontrapunktu, jego rozpowszechnienia poza $wiatem duchownych i
intelektualistow™>10,

W tym tez okresie obserwujemy gwattowny wzrost liczby traktatoéw poswigconych
technikom polifonicznym, coraz czg¢$ciej pisanych w jezykach wernakularnych. Kompozycja —
jako wiedza i praktyka — zaczgta by¢ demokratyzowana i szerzej dostepna, co miato ogromny
wpltyw na dalsze dzieje muzyki europejskiej. Od XIII wieku mamy do czynienia z
wynalezieniem notacji menzuralnej — bedacej kolejnym (by nie rzec: rewolucyjnym) etapem w
rozwoju zapisu muzycznego. I cho¢ — jak zauwaza Anna Maria Busse Berger — ,nie

powinnismy juz zaklada¢, ze wynalezienie pigciolinii przez Guido z Arezzo (ok. 1030 r.), ktore

umozliwilo jednoznaczng notacje wysokosci dzwicku, wyeliminowato lub ograniczyto

508 Rob.C. Wegman, From maker to composer: Improvisation and musical authorship in the low countries, 1450-
1500., ,,Journal of the American Musicological Society” t. 49 nr 3 (1996), DOI: https://doi.org/10.2307/831769,
s.411.

509 Por.: Rob.C. Wegman, From maker to composer: Improvisation and musical authorship in the low countries,
1450-1500.

S101bid,, s. 417.
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wykonywanie z pamieci™®!!, to jednak rozwoj notacji menzuralnej sukcesywnie prowadzit do
profesjonalizacji techniki zapisu jako kompetencji teoretycznej i spekulatywne;j.

Jak pisze Rob C. Wegman w From Maker to Composer: Improvisation and Musical
Authorship in the Low Countries, 1450-1500, ,.teoria mensuralna byta zasadniczo intelektualna
w swojej koncepcji, obejmujac specjalistyczng tacinskg terminologi¢ i sposoby myslenia,
ktérych podstawowe uzasadnienie nie moglo by¢ w pelni zrozumiane, chyba Ze poprzez
uniwersyteckie szkolenie w zakresie sztuk wyzwolonych™!2. Uzupelnia on t¢ mys$l nastepujaca
uwaga: ,,na nizszych szczeblach profesjonalnej skali wiedza mensuralna byta prawdopodobnie
szczatkowa, a w wielu przypadkach nawet nieistniejgca. [...] Przeniesienie nieuchwytnej
ztozonosci polifonicznego dzwigku na papier, uchwycenie go i manipulowanie nim jako
obiektem, refleksja nad nim jako skonczonym «dzietemy», bylo przeniesieniem go ze sfery
rzeczywistego tworzenia muzyki do $wiata duchownych i intelektualistow™>!3,

To wtasnie w tym momencie muzyka wkracza w sfer¢ nauki — staje si¢ przedmiotem
spekulacji i refleks;ji, a filozofia i teologia — jako dominujace w $redniowieczu formy poznania
— zaczynaja odgrywac znaczaca rol¢ w definiowaniu jej sensu i funkcji. Z punktu widzenia
niniejszej rozprawy jest to moment przesilenia: dominacja pierwiastka apollinskiego, ktory
afirmuje formg, porzadek i abstrakcyjna strukture, zaczyna by¢ nie tylko kategorig estetyczna,
lecz takze epistemologiczng i1 ontologiczng. Jednakze poglad, iz kontrapunkt moze
funkcjonowac jako zapisany traktat muzyczny, pojawia si¢ stosunkowo pdzno — dopiero w
pierwszej potowie XV wieku. Wowczas to teoretycy, tacy jak Johannes Tinctoris®'4, zaczynaja
po raz pierwszy uzywac termindw rozrozniajacych to, co zapisane, od tego, co tworzone w
czasie rzeczywistym.

Od tego momentu pojecie kontrapunktu ekstemporalnego (a wigc improwizowanego)
zaczyna by¢ §wiadomie oddzielane od kontrapunktu zapisanego (a wigc skomponowanego), i
dookreslane terminami podkreslajacymi jego dorazny charakter, takimi jak: ,,brak pisma
(mentaliter, alla mente), natychmiastowo$¢ (ex tempore, subita, abrupta, repens),

przypadkowos$¢ (ad cortex), nieprzewidziane (improvinis), a ostatecznie jako aspekt tradycji

511 A ML.B. Berger, Medieval music and the art of memory..., s. 48.

512 Rob.C. Wegman, From maker to composer: Improvisation and musical authorship in the low countries, 1450-
1500., s. 428-429.

513 Tbidem

514 Jako kompozytor, Tinctoris byt réwniez czolowym teoretykiem muzyki okresu renesansu (opublikowat 12
traktatow z zakresu teorii muzyki). Doprowadzit do skodyfikowania zasad kontrapunktu i w znaczacy sposob
przyczynil si¢ do zmiany statusu kompozytora.
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ustnej (usualis)>'°. Tego rodzaju rozrdznienia $wiadczg o glebokiej przemianie w rozumieniu
praktyk kontrapunktycznych. W efekcie, na poczatku XVI wieku kompozycja — traktowana
jako ekskluzywna umiej¢tnos¢ — ulega procesowi profesjonalizacji, co prowadzi do
stopniowego zaniku praktyk kontrapunktu improwizowanego wsrod muzykow amatordw?16,

Nie zmienia to jednak faktu, Zze sam termin kompozytor wciaz pozostawal ,,terminem
technicznym”, odnoszacym si¢ bardziej do kompetencji niz do statusu tworcy w dzisiejszym
rozumieniu. W przeciwienstwie do okresu nowozytnego, w $redniowieczu status spoteczny
tworcy muzyki nie byt jednoznacznie okreslony. Rzadko spotykamy w zrodtach termin
kompozytor ani compositio — 1 to nawet w obrgbie wyspecjalizowane] sfery traktatow
muzycznych. Co wigcej, nawet tam pojawiaja si¢ one stosunkowo poézno. Jak pisze Rob
Wegman: ,,nie oznacza to oczywiscie, ze teoretycy przed pi¢tnastym wiekiem nigdy nie uzywali
stow componere, compositor lTub compositio w zwiazku z muzyka, tylko ze takie wczesne
wystapienia sg zbyt przypadkowe, aby ztozy¢ si¢ na ustalone uzycie, i ze stowa te sg zwykle
uzywane w ich najbardziej dostownym znaczeniu, bez spotecznego i kulturowego wydzwieku,
ktory nabyty pozniej™!’.

Nie oznacza to takze, ze nowe utwory nie powstawaly — przeciwnie — lecz sama
umiejetnos¢ ,,komponowania” nie byla jeszcze traktowana przez mecenaséw sztuki (gtownie
instytucje kos$cielne) jako kompetencja nobilitujaca. Najwyzszy status przypisywano wowczas
kategorii musicus, implikujacej akademicka dystynkcje i zwigzanej z wyksztalceniem w
zakresie teorii muzyki. Musicus cieszyl si¢ nie tylko powazaniem, ale i rozgtosem’!8. Jak
zauwaza Wegman, ,podczas gdy stlowo musicus oznaczato pozycje spoleczng i szacunek
publiczny, czysto techniczny termin compositor byt pozbawiony takich podtekstow. Kazdy
mogl zosta¢ kompozytorem na mocy samego faktu przelania nowej muzyki na papier,
niezaleznie od kategorii spotecznej czy rangi™>'.

Wynikato to takze z faktu, ze $redniowieczne postrzeganie muzyki opierato si¢ na

arystotelesowskim rozroznieniu poiesis (W pewnym uproszczeniu: tworzenie) i praxis

515 Rob.C. Wegman, From maker to composer: Improvisation and musical authorship in the low countries, 1450-
1500., s. 432.

516 Patrz przypisy w Wegman, 433

317 Ibidem, 434

518 Niech za przyktady postuzg nazwiska najwybitniejszych tworcow Szkoty Niderlandzkiej, Ockeghema i
Obrechta. ,,Kanonicy St. Donatian w Brugii goscili Johannesa Ockeghema w 1484 roku, w protokole kapituty
okreslili go jako «musicus excellentissimus». Szesnascie lat p6zniej nadali Jacobowi Obrechtowi tytut «bene
famosus musicus». Zob.: Rob.C. Wegman, From maker to composer: Improvisation and musical authorship in
the low countries, 1450-1500., s. 437.

519 1bid., s. 438.
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(dziatanie). Muzyka — zaliczana do tej drugiej kategorii — nie mogla by¢ zatem tworzona, gdyz
dzwigk nie jest przedmiotem, lecz zjawiskiem ulotnym, fizycznym i efemerycznym. ,,.Dzwigk
jest ulotny, przemijajacy, niematerialny: dzwigku nie mozna wytworzy¢ (cactus), a jedynie
wypowiedzie¢ (prolatus). Myslenie o muzyce jako o «rzeczy» jest paradoksem: rzeczy maja
trwalo$¢ 1 rozszerzenie przestrzenne, a dla dzwigku jest to nie do pomyslenia, chyba Ze jest
reprezentowany przez atrament na papierze, przyjmujgc w ten sposob materie i forme™32°,
Rozstrzygajacy okazal si¢ zatem status pisma — to ono przeniosto muzyk¢ z wymiaru
czysto dzwigkowego w wymiar spoteczny, kulturowy i filozoficzny. To wtasnie zapis — a nie
sama praktyka — pozwolil muzyce przyjac¢ cechy dzieta, trwania i autorstwa. Ten moment zbiegt
si¢ w czasie z wynalezieniem prasy drukarskiej, a wkrotce potem takze druku muzycznego.
Proces profesjonalizacji kompozytora oraz krystalizowania si¢ jego statusu kulturowego i
funkcji spotecznych ulega znacznemu przyspieszeniu wraz z wynalezieniem druku,

! oraz rosngcg dostepnoscig publikacji muzycznych w

zastgpieniem pergaminu papierem>2
kolejnych dziesiecioleciach. Pojawienie si¢ druku zbieglo si¢ w czasie z doskonaleniem notacji
muzycznej — ktora od czasdow Guido z Arezzo ulegla dalszemu rozwojowi*?? — co stworzyto
nowe warunki zarowno dla utrwalania, jak i rozpowszechniania muzyki.

Pierwsze druki muzyczne, ktére pojawily si¢ na poczatku XVI wieku, nie tylko
przyczynily si¢ do popularyzacji materiatu nutowego, ale réwniez staly si¢ istotnym bodzcem

przyczyniajacym si¢ do promocji autorow. Jak zauwaza Pawel Gancarczyk: ,,w pierwszej

520 1bid., s. 439.

321 Wynalazek Gutenberga w potowie XV wieku zostal poprzedzony przez zaadoptowanie papieru jako nowego
materiatu pisarskiego. Fakt ten miat tyle donioste znaczenie dla produkcji ksiazek, ze niektorzy badacze nadali
mu miano «rewolucji papieru». Nowy materiat pisarski pojawil si¢ w Europie ze sprawa Arabow zapewne juz w
XI wieku, aczkolwiek jego zasi¢g wystgpowania ograniczat si¢ do Polwyspu Iberyjskiego i Sycylii. Papier byt
znacznie tanszy od pergaminu. Pod koniec XIV wieku w Paryzu za pergaminowa skore o powierzchni 0,5 m?
nalezato zaptaci¢ 24 do 26 denaréw (arkusz papieru kosztowal zaledwie pottorej denara). Koszt jednego
manusryptu liczacego okota 1000 stron to od 250 do 300 zabitych owiec lub k6z”. Zob.: Gancarczyk, Muzyka
wobec rewolucji druku, 19-23.

522 Dhugi proces rozwoju, ktory doprowadzit do powstania wspolczesnej notacji muzycznej, mozna wywodzi¢ od
bezliniowej notacji cheironomicznej (gr. cheir - r¢ka, nomos - prawo), ktora powstata prawdopodobnie jeszcze
przed VIII w. Okoto r. 1000 notacj¢ cheironomiczng zastapita notacja diastematyczna, ktora okreslata wysokosé
dzwigkdw przez zroznicowane wertykalnie rozmieszczenie neum in campo aperto (na polu bez linii). To wtedy
pojawia si¢ koncepcja linii (w XI w. Guido d’Arezzo wprowadzit do pisma nutowego 4 linie) i notacja
mensuralna, ktora jednak nie okreslala ona stosunkow rytmicznych. Na przetomie XII i XIIT wieku w kregu
paryskiej katedry Notre Dame powstata stuzaca do zapisu muzyki polifonicznej notacja modalna. Na pierwszy
rzut oka podobna byla do rzymskiej notacji choratowej, ale w przeciwienstwie do niej zawierata informacj¢ o
rytmie. Stosowano ligatury, czyli kilka nut potaczonych ze sobg oraz modusy, czyli schematy rytmiczne. Z
notacji modalnej wyksztalcita si¢ z kolei notacja menzuralna (ok. 1250—-1600). Notacja menzuralna okresla
doktadnie nie tylko interwaty, ale tez, za pomoca odpowiedniej formy graficznej nut, rytm, czyli wzajemny
stosunek czasu trwania dzwigkow w ramach modus, tempus i prolatio. Wiek XV to czas rozwoju pierwszych
oznaczen metrum — dwudzielnych (2/4, 4/4) 1 tr6jdzielnych (odpowiednik 3/4). Na przetomie XVI i XVII w.
zaczgto coraz czgsciej korzystac z zaokraglonego ksztattu nut zamalowywanych na czarno. Taki model notacji
zachowat si¢ do dzisiaj.
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polowie szesnastego wieku muzyka stala si¢ towarem, co miato wielki wptyw na jej tworzenie,
rozpowszechnianie i wykonywanie az do czasow wspotczesnych™ 23, Jednym z najbardziej
widocznych zjawisk zachodzacych na tym polu bylo rosngce znaczenie tworcy — znanego z
imienia i nazwiska — zar6wno dla wydawcy, jak i dla odbiorcow drukéw zawierajacych jego
kompozycje. Zjawisko to wiaze si¢ z kolejnym aspektem, mozliwym dzigki pierwszemu
masowemu medium w dziejach ludzkosci, jakim byt druk.

Medium to nie tylko odegrato kluczowg rol¢ w ksztaltowaniu relacji tworca—dzielo, lecz
takze w znaczacy sposob przyczynilo si¢ do ugruntowania poczucia wiasno$ci intelektualnej
oraz narodzin nowozytnego rozumienia autorstwa. W rezultacie, ,.,kompozytorzy stali si¢ sitg
rzeczy niezbednym elementem ksztaltujacego si¢ rynku muzycznego. Wydawanie muzyki
przyniosto konkretne korzysci, dajac im, jesli nie przyptyw gotdwki, to przynajmniej stawe i
renome, ktora mogla pomdc w dalszej karierze. Dla anonimowego tworcy dobra te bylyby
trudno dostepne™?*, W tym kontekscie warto przywota¢ rowniez uwagi Waltera Onga, ktory
zauwaza, ze ,,druk wzmaga poczucie zamknigcia [closure], poczucie, ze to, co znalazlo si¢ w

tekscie, jest ostateczne, osiagneto stan ukofhczenia™ 2>,

Podsumowujac rozwazania prowadzone z perspektywy przyjetego tu nietzscheanskiego
klucza interpretacyjnego, nalezy zauwazy¢, ze proces scierania si¢ obu pierwiastkow prowadzit
ku apollinskiej formie — zamknigtej, skonczonej i doskonatej. Dzigki wynalazkowi druku
tworca zyskal nie tylko nazwisko, lecz takze narzedzie, za pomoca ktorego mogt doprowadzi¢
prace nad dzielem do ostatecznej, ustalonej i niezmiennej postaci. Proces ten — faworyzujac
jeden model dziatania, oparty na pierwiastku apollinskim — wypieral drugi, zwigzany z
pierwiastkiem dionizyjskim jako rzekomo ,mniej profesjonalny” lub ,niewystarczajaco
akademicki”. Oprécz samych praktyk muzycznych, nie bez znaczenia byt réwniez ciagly
rozw6j mysli humanistycznej, ktora w coraz wigkszym stopniu faworyzowata to, co umystowe,
kosztem tego, co zmystowe; to, co racjonalne — kosztem tego, co emocjonalne; to, co zamkniete
(dokonczone) — kosztem tego, co otwarte, efemeryczne, powstajace tu i teraz.

Dionizyjska wizja §wiata musiata ustapi¢ pola wizji apollinskiej na cate stulecia. Gdy
Nietzsche poszukiwatl zapomnianych zrodet tworczosci artystycznej, pierwiastek dionizyjski

wcigz czekal na ponowne odkrycie i towarzyszaca temu rehabilitacje. Stato si¢ to jednak

523 P, Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku..., s. 13.
524 Ibid., s. 233.
525 W.J. Ong, Oralnosé i pismiennosé..., s. 199.
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dopiero w drugiej polowie XX wieku, w zwigzku z przetomem, jaki dokonal si¢ najpierw w

sztukach plastycznych — gdzie dionizyjski impuls odnalazl swa nowa forme¢ w performansie.
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IV. Improwizacja jako model kulturowy
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Muzyka improwizowana jako pole badawcze

Zwiazki muzyki z improwizacja si¢gaja czaséw ,,przed-kompozycyjnych” — a wigc epok, ktore
wyprzedzaja nowozytng koncepcje dzieta muzycznego jako tekstu zapisanego i utrwalonego.
Ich poczatki ging w mroku dziejow, lecz paradoksalnie wlasnie brak ,,muzealnych eksponatow”
— materialnych $ladow, zapisoéw, partytur — zdaje si¢ potwierdzac, ze w istocie improwizowano
zawsze. Mozna zatem zalozy¢, ze improwizacja byta pierwotng formg uprawiania muzyki — nie
jako estetyczna strategia, lecz jako naturalny sposob artykulacji dzwigkowej obecnosci.
Jednocze$nie, dziedzictwo starozytnosci, a szczegoélnie podziat uksztalttowany na
gruncie europejskiej kultury muzycznej’?®, skutkowato marginalizacja improwizacji.
Uporzadkowanie muzycznego uniwersum wedle kategorii trwatosci, zapisu 1 spekulatywnosci
ulokowato improwizacj¢ na najnizszym szczeblu hierarchii praktyk muzycznych w kolejnych
wiekach®?’. Przyczynity sie do tego ,liczne elementy kulturowe, przede wszystkim za§ —
tradycja platonsko-arystotelesowska, ktora sankcjonowata wyzszos$¢ teoretyka nad praktykiem,
pracy intelektualnej nad manualng, niegodng cztowieka wolnego™?8. W tym kontekscie
wykonawca, utozsamiany z cielesnoscia, dziataniem i zmiennoscia, stawat si¢ figurg nizszego

rzedu — podporzadkowang porzadkowi idei i konstrukcji. W $redniowiecznych traktatach

526 W dziejach muzyki przez wieki dominujgce byty dwa podej$cia: to wywodzace si¢ od Arystoksenosa z

Tarentu, eksponujace glownie zmystowe i przyjemnosciowe jej ujmowanie, cz¢sto uyjmowane tacznie wraz z
arystotelesowskim rozumieniem muzyki jako sztuki nasladowania ludzkich uczué, oraz to pitagorejskie, ktore
sprowadza muzyke do liczb. Wtasnie to drugie uj¢cie uksztattowato rozumienie muzyki w calym $redniowieczu,
[kiedy to] Boecjusz, zebrawszy cala tradycje¢ antyczng na temat muzyki, skodyfikowal ja w spojny system, jak
gdyby trzech wzajemnie odbijajacych si¢ w sobie zwierciadet: harmonii kosmicznej (musica mundana),
harmonii duszy ludzkiej (musica humana) oraz harmonii w muzyce bedacej dzielem cztowieka (musica
instrumentalis). Od tego filozofa wywodzi si¢ réwniez pdzniejsze, Sredniowieczne postrzeganie muzyki jako
sztuki przeznaczonej weale nie dla uszu, ale dla oczu. To zmystem wzroku bowiem uczony musicus wgladat w
zapis muzyczny i widziat w nim niezmienne prawa rzadzace wszechswiatem. Efekt styszalnosci i idacej
ewentualnie za nim przyjemnosci wywolanej dzwigkiem, byt ubocznym, a nie najwazniejszym celem muzyki”.
Zob.: A. Karpowicz-Zbinkowska, Rozbite zwierciadio..., s. 17-19.

527 Improwizacja w muzyce byla zwigzana z wykonawstwem muzyki, a zatem z musica instrumentalis i jako
taka, nigdy nie byla przedmiotem refleksji teoretycznej. ,,Istnieje zatem muzyka slyszalna i niestyszalna. Jedynie
ta druga godna jest uwagi filozofa, co wigcej — medytacja nad muzyka oderwang od swego brzmienia staje si¢
filozofowaniem i to — by¢ moze — w najwyzszym stopniu. Taka koncepcja muzyki wprowadza nas z powrotem w
atmosfere pitagorejska, nawet jesli wychodzi poza sama doktryng, i moze by¢ zrozumiana tylko wtedy, gdy
taczy si¢ z koncepcja harmonii. Harmonia muzyki odzwierciedla harmoni¢ duszy i zarazem — kosmosu. Jej
znajomosc¢ stanowi przeto narzedzie wychowawcze w najlepszym sensie tego stowa, jako ze moze wprowadzié
harmoni¢ do zachwianej rownowagi duszy, badz tez narz¢dzie poznania najglebsze istoty uniwersum, jako ze tak
pojeta harmonia reprezentuje porzadek panujacy w kosmosie. Muzyka staje si¢ zatem symbolem jednosci
boskiego tadu, w ktérym wspotuczestniczy dusza i kosmos. Nie jest to jednak muzyka instrumentow ani
zawodowych muzykow, lecz ta pomyslana wylacznie jako harmonia”. Zob.: E. Fubini, Historia estetyki
muzycznej..., s. 47.

528 Ibid., s. 94.
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529.

wielokrotnie przywotywano te hierarchi¢’~”: ,,admiracja sredniowiecznego filozofa kieruje si¢

przede wszystkim ku teoretykowi: muzykiem jest ten, kto zna rzeczy dotyczace muzyki i

wlasnie to stawia go znacznie wyzej niz wykonawce™ 30,

Ten status — ugruntowany
historycznie, filozoficznie i instytucjonalnie — na wiele stuleci zepchnat improwizacj¢ poza
glowny nurt refleksji teoretycznej i praktyki kompozytorskie;.

Gleboki roztam w mysleniu o muzyce nie jest bynajmniej wynalazkiem $redniowiecza
— jego zrodet nalezy szuka¢ znacznie wczesniej, tzn. w antyku. To wlasnie wtedy, gtownie za
sprawg Platona, pojawia si¢ ,,wyodrgbnienie muzyki czysto intelektualnej, zwigzanej z
matematyka jaka nauka o harmonii badz z filozofig, i — z drugiej strony — muzyki realnie
styszalnej i wykonywanej, spokrewnionej silniej z rzemiostem i zawodami technicznymi”3!,
Dochodzi tu do wyraznego rozdzielenia dwoch porzadkow: muzyki intelektualnej — zwigzane;j
z matematyka jako naukg o harmonii, a posrednio réwniez z filozofig — oraz muzyki styszalne;j,
wykonywanej, praktykowanej, a wigc blizszej rzemiostu i techné. To antyczne dziedzictwo
prowadzi do tego, iz w ,,hierarchii uprawiania sztuki muzycznej najnizej sytuuje si¢ muzyka
instynktowna [...]; na nieco wyzszym poziomie znajduja si¢ grajacy na instrumentach, bowiem
«dzialaja oni wedlug regut sztuki, ktorych si¢ nauczyli» [aczkolwiek] sprawno$¢ palcoéw
grajagcego na instrumencie przynalezy jedynie do ciata, a nie do ducha; [i] aby zosta¢ dobrym
wykonawcg, niekoniecznie trzeba posiada¢ wiedz¢ o muzyce”*2. Trudno nie zauwazy¢, ze
opisana tu ,muzyka instynktowna” nosi znamiona tego, co wspolczesnie nazwalibySmy
improwizacja — rozumiang jako tworzenie tu i teraz, pod wptywem chwili. Gdyby nie
$wiadomo$é, ze stowa te pochodza od Swietego Augustyna, latwo byloby uznaé je za

komentarz do wspotczesnych debat o statusie improwizacji w kulturze zachodniej. Juz w

antyku widoczna jest wigc tendencja do deprecjonowania dziatan tworczych o charakterze

529 Jednym z autorow takiego traktatu byt Guido d’Arezzo, ktory przyczynit sie do wprowadzenia notacji
diastematycznej, a zatem, opartej na liniach. Jego poglad, zacytowany ponizej, wywart znaczacy wpltyw na
teoretykow muzyki nastgpnych wiekow przyczyniajac si¢ do poglebienia podziatu pomig¢dzy teoretykiem-
kompozytorem, a praktykiem-wykonawca. ,,Gwidon Arezzo w swych Regulae rhitmicae z roku 1000 definiuje
lapidarnie r6znic¢ mi¢dzy tym, kto uprawia muzyke, a tym kto ja zna: istnieje wielki dystans mi¢dzy kantorami i
muzykami pierwsi $piewaja, drudzy znaja to, z czego sktada si¢ muzyka. Kto jednak czyni to, czego nie zna,
moze by¢ porownywany do zwierzecia”. Ibid.

330 Op.cit.

331 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 51.

532 Fubini w tym fragmencie odwotuje sie do Augustianskiej koncepcji: musica est scientia bene modulandi.
,»Wedle tej koncepcji — odziedziczonej po cywilizacji greckiej — migdzy praca o charakterze ¢wiczen
praktycznych a wiedza jako umiejgtnoscia samego ¢wiczenia istnieje spory rozziew: histrioni «nie znaja
muzyki», jej znajomosc jest przede wszystkim wiedzg o «dobrym modulowaniu»”. Ibid., s. 73.
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efemerycznym, cielesnym i nieutrwalonym — a przeciez to one wtasnie, paradoksalnie, stanowig
jedng z najstarszych i najbardziej pierwotnych form aktywno$ci muzycznej®33.

Jak wynika z powyzszego, teza moéwigca o ambiwalentnej roli improwizacji w kulturze
zachodniej — w tym rowniez w muzyce — nie jest przypadkowa. Ma ona glebokie zakorzenienie
w historii mysli europejskiej, a jej miejsce w hierarchiach kulturowych byto przez stulecia
konsekwentnie umniejszane. W tym konteks$cie nalezy dokona¢ waznego rozrdznienia: czym
innym jest improwizacja w muzyce, a czym innym — muzyka improwizowana jako taka.
Moéwiac o ,,muzyce improwizowanej” nie mamy na mysli kazdej muzyki zawierajacej elementy
improwizacji, ani nawet improwizacji jako sktadnika procesu tworczego. Nie mamy tez na

mysli konkretnego stylu czy gatunku muzycznego.

Ramy teoretyczne

Muzyka improwizowana to fenomen odrgbny — zar6wno na gruncie samej
muzyki, jak 1 szeroko pojetej refleksji nad improwizacja. Cho¢ odnosi si¢ on do
technik, strategii i praktyk wlasciwych improwizacji, nie redukuje si¢ do nich. Stanowi
samodzielne pole estetyczne, a zarazem obszar praktyki artystycznej, ktory wymaga odrgbnego
namystu i zastosowania wtasciwych narzedzi opisu. Co wazne — i z punktu widzenia niniejszej
rozprawy znaczace — zjawisko to wylania si¢ mniej wigcej w tym samym czasie, co pierwsze
performanse i dzialania okreslane mianem happeningéw. Wszystko to ma miejsce w drugiej
potowie XX wieku.

To wlasnie te ostatnie dziatania — poprzez swoja efemeryczno$¢, cielesnos¢ i
sytuacyjnos¢ — stang si¢ punktem wyjscia dla wyodrebnienia si¢ nowej perspektywy badawczej
i dyscypliny akademickiej: performatyki. Muzyka improwizowana, w swojej radykalnej
odmianie, zbieznej z mysleniem postawangardowym, rozwija si¢ rownolegle z performansem
jako praktyka kulturowa. Warto zatem przyjrzec¢ si¢ blizej, jak ten fenomen jest definiowany i

z jakim polem badawczym mamy w jego przypadku do czynienia.

533 W rzeczywisto$ci, terminem tym jest muzyka intuitywna. To forma improwizacji, gdzie muzycy, czesto w
zespolach, kreuja muzyke w oparciu o chwilowe impulsy, emocje i intuicj¢, bez uprzednio ustalonych struktury
czy notacji. Charakteryzuje si¢ ona brakiem planowania, spontanicznos$cia i dynamiczng interakcja migdzy
muzykami. Wprowadzony do muzyki przez Karlheinza Stockhausena, nurt ten zyskat spora popularnos¢ w
latach 70-tych wsrdd polskich kompozytorow, w tym Andrzeja Biezana, Krzysztofa Knittela, Jerzego
Kornowicza i wielu innych.
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Najogo6lniej rzecz ujmujgc, muzyka improwizowana to forma praktyki muzycznej
polegajaca na ,,tworzeniu utworu jednocze$nie z jego dzwigkowa realizacja. Taka improwizacja
moze odbywac si¢ w pewnych ustalonych wczesniej, zazwyczaj dos¢ ogdlnych «ramachy, lecz
w swej najbardziej swobodnej formie nie podlega zadnej predeterminacji. Jest wowczas
rezultatem kolektywnej gry w konkretnym miejscu i czasie, w ksztalcie swym zaleznym tez
m.in. od umiej¢tnosci wspotdziatania, wyobrazni i sprawno$ci wykonawczej cztonkow
improwizujgcego zespotu”334,

Warto zwréci¢ uwage na dwa kluczowe aspekty tej definicji. Po pierwsze, uwypuklona
zostala w niej jednoczesno$¢ aktu tworzenia i jego dzwigkowej realizacji — nie istnieje tu Zzadna
uprzednio spisana instrukcja, partytura, ktérg nalezaloby wykonaé, lecz kompozycja i
wykonanie czasowo zlewaja si¢ w jeden akt. Po drugie, akcentowana jest kolektywno$¢
dziatania — powstawanie muzyki odbywa si¢ w trybie wspotdzielonym, opartym na relacji 1
interakcji pomiedzy wykonawcami. W konsekwencji, kazdy wystep — kazda realizacja — jest z
definicji niepowtarzalna. Jednak nie tylko w sensie technicznym czy materialnym (innym
zestawie dzwigkow), ale rOwniez estetycznym, formalnym i ekspresyjnym. Teoretycznie zatem,
muzyka improwizowana stanowi przestrzen nieograniczonego wyboru — wolnosci od uprzednio
ustalonych struktur, stylow czy idiomoéw. Ta wolnos¢ wyboru — estetyki, jezyka, srodkoéw
technicznych — czgsto wskazywana jest jako jeden z jej fundamentalnych atrybutéw. W
praktyce jednak, na co zamierzam zwroci¢ uwage w dalszej czeSci rozwazan, 6w ,brak
ograniczen” bywa rownie czgsto iluzja, co rzeczywistoscia.

W rezultacie to improwizator — wykonawca — samodzielnie okresla ramy, w ktorych
umieszczona zostanie jego praktyka. To on decyduje o strukturze, formie, regutach dziatania —
a takze o ich ewentualnym zawieszeniu lub zanegowaniu. Tym samym relacja pomig¢dzy tym,
co prelkomponowane, a tym, co performowane, ulega istotnej przemianie. Utrwalony w
kulturze europejskiej podziat rol na kompozytora i wykonawce®® — charakterystyczny dla
muzyki zapisanej — zostaje zakwestionowany, a nierzadko catkowicie zniesiony. MOwimy tu o
demokratyzacji aktu muzycznego, ktéra prowadzi do zréwnania praw, obowigzkow i

odpowiedzialnosci za dzieto®®. Zasady nie sg traktowane jako nienaruszalne drogowskazy, ale

334 Muzyka improwizowana [na:] ,,Map of Polish Composers”, https://mapofcomposers.pl/terminy/style-
techniki/muzyka-improwizowana/, dostgp 23 maja 2025 r.

335 W niniejszym kontekécie, pojecie kompozytora nalezy rozumie¢ metaforycznie. Nie chodzi w nim
bynajmniej o spersonifikowang figur¢ kompozytora-geniusza odziedziczong po epoce romantyzmu, lecz o tekst i
jego autorstwo, ktore od XV w. poddawane byty reifikacji. To kompozytor rozumiany jako symbol muzyczne;j
hierarchii, gdzie tekst zajmuje nadrzedng pozycje wzgledem jego interpretacji.

336 W tym kontekscie, demokratyzacja to zrownanie odpowiedzialno$ci za dzielo, uznanie wspoélautorstwa. Moze
ona by¢ takze rozumiana ,,jako odej$cie od prozelityzmu i zorientowanie na preferencje i kreatywnos¢
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jako narzedzia — uzyteczne tylko w okreslonym kontekscie. Jak zauwaza Christian Munthe, w
muzyce improwizowanej ,,zasady traktowane sg nie jako drogowskaz, za ktérym nalezy
podazac, lecz raczej jako narzedzie, ktore w pewnych sytuacjach moze by¢ przydatne, w innych
za$ nie [...]. Naturalng konsekwencja przyj¢cia takiej postawy jest brak wyraznego rozrdznienia

»337. Taka perspektywa prowadzi nie tylko do zmiany

mie¢dzy kompozytorem i wykonawca
relacji kompozytor—wykonawca, ale rowniez do redefinicji porzadku estetycznego. Estetyka
muzyki improwizowanej nie wynika bowiem z formalnych zalozen czy stylu, lecz znajduje
oparcie w zasadzie wolno$ci od ograniczen — zard6wno materialnych, jak i konwencyjnych.

O jakiej estetyce jednak méwimy? Czy mozna wyodrebni¢ zespot cech muzyki
improwizowanej, ktory bylby reprezentatywny dla catego zjawiska? I co dokladnie oznacza
,Wolnos$¢”, o ktorej tak czesto mowi si¢ w kontekscie tej praktyki? Wolnos$¢ — ale od czego? 1
do czego?

Zacznijmy od tego, ze ogélnie rozumiana muzyka improwizowana, jako zjawisko
artystyczne szczegodlnie reprezentatywne dla drugiej polowy XX wieku, byta z jednej strony
reakcja $rodowisk tworczych na rosngca komercjalizacj¢ sztuki, z drugiej — odpowiedzig na
potrzebe poszukiwania nowych metod twoérczych i performatywnych. Jako gest sprzeciwu,
stanowita wyrazne odcigcie si¢ od kultury oficjalnej, od kanondéw akademickich, a takze od
powielanych idioméw i gatunkowych konwencji. Byta ruchem ku ,,wolnosci od” — wolnosci
od stylistycznego przymusu, idiomatycznego zaposredniczenia, formalnych obostrzen czy
oczekiwan rynku. Jednoczesnie byta ruchem ku ,,wolnosci do” — wolnos$ci do podejmowania
decyzji w czasie rzeczywistym, do redefiniowania relacji pomiedzy tworca a wykonawca, do
przejecia odpowiedzialno$ci za brzmienie, strukture i sens dzieta. W tym sensie byla praktyka
emancypacyjng — zarOwno w wymiarze estetycznym, jak i spotecznym. Pozwalata przekracza¢
ograniczenia notacyjne, ktorych wptyw na praktyke wykonawczg — szczeg6lnie w tradycji
zachodniej — przez wieki byt absolutny. Tym samym kwestionowata dominacj¢ zapisu jako
zrédla i gwaranta dzieta muzycznego. Improwizacja, w tej perspektywie, nie byta alternatywna
droga do tego samego celu, ale sposobem redefinicji samego celu: dzieto nie musiato
by¢ skonczone, by bylo znaczace; nie musiato by¢ trwate, by bylo prawdziwe.

Pozwala to dostrzec, ze emancypacyjno-anarchistyczny pierwiastek obecny w muzyce

improwizowanej odpowiedzialny byl za ksztaltowanie si¢ jej fundamentalnego zalozenia:

uczestnikow”. Por.: M. Biedziuk, Demokratyzacja — ideal moralny polityki kulturalnej Filozoficzna rewizja
Spolecznej krytyki wladzy sqdzenia P. Bourdieu, ,,Kultura i Warto$ci” t. 31 (2021), DOI:
10.17951/kw.2021.31.103-124, s. 104.

537 C. Munthe, Czym jest free improvisation?, thum. A. Pecherzewska i M. Libera, ,,Glissando” nr 3 (2005), s. 2.
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negacji tego, co znane i zastane. Improwizacja — rozumiana jako $wiadoma praktyka
artystyczna — czgsto przybierata forme¢ sprzeciwu wobec porzadku muzycznego opartego na
trwalych kodach, zapisie, hierarchii i przewidywalnosci. Prowadzitlo to do zanegowania
zarowno klasycznego systemu notacji, jak i tradycyjnych rol kompozytora i wykonawcy,
oczekiwan estetycznych oraz porzadku organizacyjnego.

Negacja ta realizowana byta na wiele sposobow. Jednym z nich bylo wykorzystanie
notacji graficznej, ktorej wieloznaczno$¢ przerzucata odpowiedzialno$¢ za brzmienie i
strukture dzieta na wykonawce>*®, Im bardziej zapis oddalat si¢ od klasycznej partytury, tym
wickszg decyzyjnos¢ zyskiwal wykonawca — nie tylko w zakresie interpretacji, ale rowniez
kompozycji in statu nascendi. Inng strategia byto granie na podstawie ogélnych instrukeji,
scenariuszy badz sugestii, ktore jedynie szkicowo okreslaty ramy dziatania poszczegdlnych
uczestnikow®*?. Kolejng — $wiadome rezygnowanie z prob, dzieki czemu kazdy dzwick
powstawat po raz pierwszy w asys$cie uchaczy, bez uprzedniego uzgodnienia.

Wszystkie te metody opieraly si¢ na tym samym mechanizmie: negocjowalnosci. To, co
w klasycznej muzyce uznawane bylo za niezmienne — forma, funkcja, hierarchia, rola — w
muzyce improwizowanej stawalo si¢ przedmiotem nieustannych ustalen, redefinicji i
aktualizacji. Paradoksalnie, ta plynnos$¢ i nieokreslono$¢ prowadzita czgsto do zaskakujaco
spojnych rezultatow estetycznych, ktore dzi§ mozna uzna¢ za charakterystyczne cechy muzyki

improwizowanej jako osobnego idiomu: minimalizm $rodkow, skupienie na relacyjnosci i

538 Sposéb komponowania, a przede wszystkim zapisywania muzyki eksponujgcy ogdlng — mniej lub bardziej

subiektywna — ide¢ utworu, nie specyfikujacy natomiast jego szczegotow dzwigkowych. Tego typu notacja
pozbawiona jest wybranych (badz wszystkich) standardowych sktadnikow zapisu, ktore zastapione zostaja przez
niekonwencjonalne elementy graficzne, czgsto o autonomicznych walorach plastycznych. Interpretacja muzyki
graficznej zaktada tworczy wklad wykonawcy, ktory okresla dzwigkowy ksztatt dziela na poziomie jego
tradycyjnych elementow, jak melodyka, rytmika, harmonika, etc. Wybitnymi tworcami muzyki graficznej byli
m.in. John Cage (1912-1992). Earle Brown (1926-2002), ktorego December 1952 uznaje si¢ za pierwszy w
historii przyktad partytury graficznej, w Europie natomiast m.in. Sylvano Busotti (ur. 1931), Anestis Logothetis
(1921-1994), a wsroéd kompozytoréw polskich Bogustaw Schaeffer (ur. 1929) i Roman Haubenstock-Ramati
(1919-1924). Opracowana przez Theres¢ Sauer antologia pt. Notations21 zawiera przyktady unikatowych
graficznych stylow notacji z tworczosci ponad 150 kompozytoréw z catego swiata.” Zob.: Muzyka graficzna
[na:] ,,Map of Polish Composers”, https://mapofcomposers.pl/terminy/style-techniki/muzyka-graficzna/, dostgp
23 maja 2025 1.

339 Bodaj najbardziej znanym-utworem kompozycja napisang w ten sposob jest Aus den sieben Tagen, Karlheinza
Stockhausena skomponowany w 1968 r. ,,Utwor ten jest przyktadem muzyki intuitywnej (intuitive music).
[Partytura] sktada si¢ z pigtnastu wierszy-wskazowek. Stockhausen nie zanotowal [w niej] ani jednego dzwigku
muzycznego. [...] Kompozycja ta stata si¢ klasyka swojego gatunku. Sktadaja si¢ na nig teksty-wskazowki,
ktorych zadaniem jest wprowadzenie wykonawcy w odpowiedni nastroj, pobudzenie jego intuicji. [Dla
przyktadu], w celu uzyskania wlasciwej realizacji fragmentu Goldstaub, kompozytor zaleca wykonawcom, aby
przez cztery dni zy¢ w ciszy, w odosobnieniu, bez spozywania positkow i spania. Po uptywie tego czasu, grajacy
majg si¢ spotkac i, nic nie moéwiac ani myslac, rozpocza¢ utwor”. Zob.: K. Bartos, Klasyka awangardy - ,, Aus
den sieben tagen” Stockhausena [na:] https://meakultura.pl/artykul/klasyka-awangardy-aus-den-sieben-tagen-
stockhausena-556/, dostep 23 maja 2025 r.
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procesualnosci, brak linearnej narracji, skupienie na brzmieniu i ciszy jako rownorz¢dnych
srodkach performansu. To wtasnie te cechy, niezaleznie od zastosowanej metody, przyczyniaja
si¢ do wyodrebnienia muzyki improwizowanej jako osobnego pola praktyki i refleksji — nie
tylko muzycznej, ale rowniez kulturowe;.

Wynikato to z faktu, ze gtownymi zasadami tworzenia muzyki improwizowanej byly —
i w duzej mierze pozostaja — nastepujace zalozenia: 1. niemal calkowita negacja formy w jej
analitycznym lub dialektycznym>* rozumieniu, 2. oparcie konstrukcji utworu na ,,zdarzeniu
muzycznym” jako podstawowej jednostce strukturalnej, 3. odrzucenie narracyjnosci —
rozumianej zaréwno jako linearna opowies¢ dzwigkowa, jak 1 rozwoj motywiczny — a tym
samym negacja melodii oraz powtarzalnych (schematycznych) rytméw i harmonii w ich
tonalnym ujeciu, 4. emancypacja brzmienia jako gldwnego nosnika znaczenia i gtéwnego
sktadnika dzieta muzycznego.

Kolejnym aspektem muzyki improwizowanej jest zerwanie z tradycja — rozumiane nie
tylko jako odrzucenie klasycznych form i konwencji, ale réwniez jako $wiadome
nieodwolywanie si¢ do znanych idioméw, estetyk czy gatunkow. Improwizacja w tym sensie
nie rekonfiguruje tradycji — jak czyni to jazz czy muzyka wspolczesna — lecz stara si¢ jej unikaé
lub dziala¢ poza nig. Pojawia si¢ tu jednak wazne zastrzezenie: owe zerwania majg roézny
charakter w zalezno$ci od kontekstu kulturowego. Réznice te sg wynikiem specyfiki lokalnych
tradycji, z ktérymi arty$ci wchodza w konflikt lub ktore probuja przekroczy¢. Mozna zatem
mowic o ,,geografii improwizacji” — lokalnym uwarunkowaniu tego, co jest w danym krggu
muzycznym ,,do zanegowania”.

W dalszej czg$ci rozdziatu przedstawimy gléwne podgatunki i formacje estetyczne,
ktére mozna zaklasyfikowac jako ,,muzyke improwizowana” — pamigtajac, Ze nie interesuje nas

ich klasyfikacja ze wzglgdu na tre$¢ czy forme estetyczna, lecz raczej kontenst metodologiczny

540 Zagadnienie dialektyki formy muzycznej oraz kwestia usytuowania dziela muzycznego w kontekscie zjawisk
spotecznych zostalty omowione przez rosyjskiego muzykologa Borisa Asafiewa. W Formie muzycznej jako
procesie autor prezentuje rézne (cho¢ wzajemnie powigzane) podejscia do zagadnienia muzycznego procesu i
jego spotecznej manifestacji. ,, W powstalym w 1930 r. pierwszym tomie pracy autor ktadzie nacisk gtownie na
wyjasnienie dynamicznego charakteru formacji muzycznej. W zakres tej tematyki wchodzi problem
dialektycznej natury dzieta muzycznego, rozumianej jako wspotistnienie przeciwienstw i ich wzajemne
oddziatywanie”. Ta dwutomowa praca obejmuje swoja tematyka wszystkie aspekty formy muzycznej,
poczawszy od warunkow jej istnienia, poprzez wewngtrzng strukture i natur¢ funkcjonowania, az po warunki jej
percypowania przez odbiorcg. Asafiew mowi o tym tak: ,.kazde dane potaczenie dzwigkéw moze by¢
rozpatrywane w aspekcie dwoch wspotrzednych oraz w kontekscie wspotdziatania rytmiczno-tektonicznych (lub
konstrukcyjnych) i intonacyjno-dynamicznych zasad formowania. Catoksztatt zardéwno tych zjawisk, jak i
weczesniej ukazanych sil, dzialajacych wewnatrz cigzen tonalnych (...), pozwala rozpatrywac proces formowania
si¢ muzyki jako proces dialektyczny, z ustawicznym wspotistnieniem przeciwienstw”. Zob.: M. Rendecka,
Koncepcja formy muzycznej Borisa Asafiewa — migdzy estetykq Marksa a filozofig muzyki Hegla, ,,Sztuka i
Filozofia” nr 40 (2012), s. 43—44.
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1 strukturalny ich powstawnia i uprawiania. To wta$nie metody dzialania, sposoéb organizacji
tworczo$ci oraz strategie obecno$ci 1 wspotobecno$ci stanowig dla niniejszej pracy gtowny
przedmiot analizy.

Moéwiac o ,.geografii improwizacji”, mamy na mysli nie tyle jej pochodzenie, co
miejsce, jakie zajmuje w danej kulturze muzycznej — a wigc jej lokalny status, funkcje i
tradycje, ktore wptywaja na charakter improwizacji oraz na jej percepcj¢. Inaczej bowiem
improwizuje si¢ w jazzie, inaczej w europejskiej muzyce klasycznej, jeszcze inaczej w muzyce
eksperymentalnej czy awangardowej. Co wigcej, rOwniez w ramach jednego nurtu — na
przyktad jazzu — europejskie i amerykanskie tradycje improwizacyjne wykazuja znaczace

roznice estetyczne, funkcjonalne i spoteczne®!

. W tym kontek$cie, postugujac si¢ terminem
,podgatunki muzyki improwizowanej”, mamy na mysli praktyki muzyczne, ktore — cho¢
wyrosty z r6znych srodowisk 1 tradycji — wspottworza wspolne pole znaczeniowe, jakim jest
muzyka improwizowana jako osobny fenomen artystyczny. Kazdy z tych podgatunkow
wywodzi si¢ z odrebnych praktyk kulturowych XX wieku, posiada wiasng historie, jezyk i
srodowisko wykonawcze, a mimo to — jak pokazemy - dziela one zestaw cech
konstytutywnych, ktore pozwalajg mowi¢ o pewnej wspdlnej metodologii**? dziatania
tworczego.

Na potrzeby niniejszej pracy skupimy si¢ na trzech reprezentatywnych zjawiskach,
wywodzacych si¢ z rdznych tradycji, a zarazem ilustrujacych istotne napigcia i przemiany w
obrebie muzyki improwizowanej: 1. free jazz — jako radykalny ruch emancypacyjny wewnatrz
idiomu jazzowego, 2. muzyka intuitywna — jako propozycja kompozytorow wspodtczesnych

probujacych przekroczy¢ ograniczenia notacji, oraz 3.swobodna improwizacja (free

541 Ciekawg w tym wzgledzie analize znalez¢ mozemy w pracy Klang - Struktur - Konzept: Die Bedeutung der
Neuen Musik fiir Free Jazz und Improvisationsmusik, ktorej autorem jest Kai Stefan Lothwesen. Zauwaza on, ze
réznice pomiedzy jazzem amerykanskim to nie tylko réznice estetyczne. To, co rbwnie wazne, a moze nawet
przesadzajace to fakt identyfikowania si¢ z kultura, badz jej negacja. Pisze on nastgpujaco: ,,charakterystyke
europejskiego jazzu nalezy zatem rozumie¢ przede wszystkim jako postawe, w ktorej §wiadome odniesienie do
wlasnej tozsamos$ci muzyczno-kulturowej odgrywa centralng i do pewnego stopnia demonstracyjna rolg". Por.:
K.S. Lothwesen, Klang - Struktur - Konzept: Die Bedeutung der Neuen Musik fiir Free Jazz und
Improvisationsmusik, Bielefeld 2015.

542 W kontekscie niniejszej pracy pojecie metodologii odnosi sie do wewnetrznej organizacji dziatania tworczego
— rozumianej jako zesp6t przyjmowanych przez wykonawce zatozen, strategii i zasad (jawnych lub ukrytych),
ktore determinuja sposob przebiegu improwizacji. Metodologia nie oznacza zatem naukowej metody analizy,
lecz operacyjna struktur¢ dzialania: to, jak si¢ improwizuje, na jakich zasadach, w jakim celu i w jakim uktadzie
relacji. Odnosi si¢ zar6wno do praktykowanych przez muzykow technik pracy (np. decyzji o tym, kto inicjuje
dzwigk, jak dtugo si¢ gra, kiedy milczec), jak i do postaw etyczno-estetycznych — np. rezygnacji z idiomu,
unikania cytatow czy poszukiwania nowych form komunikacji dzwigkowej. W tym sensie metodologia
improwizacji staje si¢ jednym z kluczowych elementéw konstytuujacych jej estetyke.
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improvisation) — jako zjawisko wyrastajace z europejskiej sceny muzyki eksperymentalne;j,
radykalnie odrzucajace zarowno idiom jazzowy, jak i jezyk notacji kompozytorskie;j.

Ich przywotanie shuzy¢ bedzie nie tyle budowaniu klasyfikacji estetycznej, ile
zarysowaniu wspdlnych ram metodologicznych, ktore stanowig o tozsamosci muzyki

improwizowanej jako pola badawczego i praktyki kulturowe;.

Free jazz

Free jazz to kierunek w jazzie, ktérego pojawienie si¢ zbieglo w czasie z rozkwitem
radykalnych eksperymentow w sztukach plastycznych, o ktorych juz wspominalismy w tej
pracy — takich jak malarstwo gestu (action painting) Jacksona Pollocka czy ekspresjonizm
abstrakcyjny Willema de Kooninga. Zar6wno w malarstwie, jak i w muzyce, te rewolucyjne
metody tworcze eksponowaly czynnik ekspresji i performansu, negujac wczesniejsze modele
formy, tresci i stylu. Pierwszymi, ktorzy przelozyli te estetyke na jezyk jazzu, byli dwaj
afroamerykanscy muzycy awangardowi: Ornette Coleman i Cecil Taylor.

Album tego pierwszego, Free Jazz: A Collective Improvisation by the Ornette Coleman
Double Quartet, stat si¢ nie tylko symbolem nowego muzycznego ruchu, ktéry rozwinat sie¢ w
Stanach Zjednoczonych w latach 60, ale i nadal mu nazwe. Juz sam tytul albumu wskazuje na
dwa gltowne filary estetyki free jazzu: kolektywnos$¢ i wolno$¢ — od hegemonii harmonii,
metrum, narracyjno$ci. To album-manifest, ktory wyznaczyl estetyczne i polityczne ramy
calego ruchu. Free jazz to nie tylko radykalny zwrot ku performatywnosci i wyzwoleniu
ekspresji, ale rowniez ucieczka od komercjalizacji jazzu, jego utowarowienia i wplywu
przemyshu muzycznego na jego ksztalt>*. Byt to gest sprzeciwu wobec zawlaszczania kultury
afroamerykanskiej przez biale instytucje i rynek — oraz akt artystycznego buntu.

Ruch ten dazyt do nieskrgpowanej, intuicyjnej improwizacji — jednak nie catkowicie
poza idiomem jazzu. Wrecz przeciwnie, idiom jazzowy (brzmienie, artykulacja, kolektywna

gra, rytmika) stanowil tu punkt wyj$cia — z tym zastrzezeniem, ze od poczatku pozostawat

543 Pomimo faktu, ze jazz jest muzyka afroamerykanska to jego produkcja i promocja pozostawata w rekach
bialych producentéw. Niech za przyktad postuzy autor akcji Jazz At The Philharmonic, Norman Granz, czy
wlasciciele najbardziej wptywowej oficyny wydawniczej lat sze§¢dzieisigtych, Blue Note, czyli Alfred Lion i
Francis Wolf.
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otwarty na dekonstrukcje. Free jazz to zatem paradoksalna wolno$¢: improwizacja tak
swobodna, jak tylko pozwalaty na to struktury jezyka jazzu.

Stuchajac albumu Free Jazz, czy jakiegokolwiek innego nagrania reprezentujacego ten
nurt, trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze mamy do czynienia z jazzem. Wynika to z faktu, ze muzyka
ta tworzona byla przez artystbw o jazzowej proweniencji, ktérzy — mimo radykalnego
zanegowania wielu regul — pozostawali zakorzenieni w idiomie jazzowym. Jakkolwiek
paradoksalnie by to nie brzmiato, obserwacja ta stanowi cenng wskazowke w kontekscie
interpretowania improwizacji i muzyki improwizowanej jako kulturowego drogowskazu. To,
co muzyczne, jest jednoczesnie kulturowe — a zatem wzorce muzyczne mogg sta¢ si¢ modelem
dziatania dla kazdego uczestnika kultury.

Do kluczowych postaci nalezy rowniez zaliczy¢ Cecila Taylora, Johna Coltrane’a (w
jego schytkowym okresie tworczosci), Alberta Aylera, Pharoaha Sandersa, Sun Ra, a takze Art
Ensemble of Chicago — zespol, ktory przeniost free jazz na poziom artystycznego performansu.
W kolejnych dekadach tradycja ta byla kontynuowana przez wielu muzykoéw, zarowno w USA,
jak i w Europie, nierzadko w kontrze do dominujacych modeli produkcji i dystrybucji muzyki.

Znaczenie free jazzu wykracza jednak poza symbolike manifestu artystycznego
wykluczonych — cho¢ trudno pomina¢ fakt, ze Afroamerykanie tworzacy ten nurt uzyskali
petni¢ praw obywatelskich dopiero pod koniec lat 60. XX wieku. W konteks$cie niniejszej pracy
szczego6lnie interesujacy wydaje si¢ praktyczny wymiar tej estetyki: praktyka kolektywnego
dziatania i tworzenia poza systemem regul, ktorych status quo okazal si¢ anachroniczny wobec
aktualnych potrzeb spotecznych, kulturowych i egzystencjalnych. To sytuacja, w ktorej
zanegowanie zasad staje si¢ tatwiejsze niz ich zmiana — casus radykalny, mozliwy do
zaobserwowania takze w innych dziedzinach kultury. Free jazz ukazuje zatem nie tylko
wolno$¢ muzyczna, ale i model reagowania na strukturalny impas — sytuacje, w ktorej dziatanie
musi wyprzedzi¢ teorig, a tworcza interwencja by¢ odpowiedza na niemozliwo$¢ negocjacji.
Wiasnie dlatego, muzyka improwizowana — w tym jej freejazzowa odmiana — moze byc¢

traktowana jako kulturowy drogowskaz.

Muzyka intuitywna

Na gruncie tworczo$ci kompozytorskiej improwizacja jazzowa oraz free jazz nie mialy racji

bytu. Wielu twércom muzyki wspolczesnej, takim jak John Cage, improwizacja jawita si¢ jako

216



zbyt schematyczna, oparta na rutynie i powtarzalnosci, a zatem niezdolna do przetamania
artystycznego status quo. Tymczasem w latach 60. XX wieku pojawita si¢ rowniez w tym
srodowisku potrzeba novum — alternatywnej formy ekspresji, ktora nie bytaby ograniczona
przez konwencjonalng notacj¢ muzyczng ani przez sformalizowang praktyke sceniczna.

W kontekscie kompozycji autorskiej, improwizacja budzita nieufno$¢ — nie tylko
dlatego, ze uchodzila za nieprzewidywalng, ale réwniez dlatego, ze podwazala status
kompozytora jako autora dziela. Pociagata za sobg zbyt wiele pytan o granice autorstwa i
wlasnosci tworczej. W przeciwienstwie do free jazzu — gdzie wystarczyto zanegowac probe
jako nieodzowny element procesu tworczego, by uczyni¢ muzyke bardziej ,,wolng” — w muzyce
komponowanej konieczne bylo znalezienie innego rozwigzania. W miejsce klasycznej
partytury zaczely pojawiaé si¢ partytury graficzne, ktore jedynie sugerowaly kierunek mysli
kompozytorskiej, oraz partytury werbalne, zawierajace instrukcje dotyczace zachowan, stanow
1 dziatan. Tego rodzaju partytury przesuwaly akcent z kompozycji rozumianej jako zapis
dzwigkow na kompozycje jako luzny opis procesu — kierujacy muzyke ku dzialaniom o
charakterze performatywnym. Co istotne, nie pozbawialy one kompozytora autorstwa ani
naleznego mu splendoru.

Jednym z najbardziej reprezentatywnych przykladow tego nurtu — ktory zostanie
opisany w dalszej czesci teksu — jest cykl Aus den sieben Tagen autorstwa Karlheinza
Stockhausena, skomponowany w 1968 roku. To kompozycja ztozona z serii werbalnych
instrukcji dla wykonawcow, dotyczacych nie tylko samego dzialania scenicznego, ale rowniez
przygotowania psychofizycznego przed wykonaniem. Ani jedna nuta nie zostala zapisana —
calo$¢ opiera si¢ na formulach w rodzaju: ,,graj tylko wtedy, gdy nic nie musisz”, ,,wstuchaj si¢
w wewnetrzne impulsy”, ,,nie reaguj — prowadz”, itp. W ten sposob etap przygotowania zyskuje
status rytuatu, ktory ma doprowadzi¢ wykonawce do szczegdlnego stanu obecno$ci i
gotowosci. Ma on charakter liminalny, zblizony do opisow rytuatow przej$cia u Victora Turnera
— stan przejSciowy, przez ktory przechodza wykonawcy, zanim muzyka si¢ ,,wydarzy”.
Kolektywizm nie jest tu dobrowolnym gestem wspoluczestnictwa (jak we free jazzie), lecz
wynikiem wspolnego przejscia przez rytuat, ktéry umozliwia synchronizacj¢ intencji.

Muzyka, ktora si¢ w ten sposdb pojawia, nie jest catkowicie ,,wolna”, lecz powstaje na
gruncie indywidualnych intuicji poddanych skoorynowanemu procesowi, narzuconemu przez
kompozytora. W rezultacie, mimo braku zapisu dzwigkowego, kompozycja nie traci swojej
formalnej tozsamos$ci. Muzyka intuitywna, jak nazwat ja sam Stockhausen, stanowi przyktad
przesunigcia paradygmatu z ,,komponowania dzwigkéw” na komponowanie warunkow, w

ktorych dzwigki moga zaistnied. Jest to wigc nie tylko zmiana w technice, ale przede
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wszystkim w ontologii dziela muzycznego — z rzeczy zaplanowanej i zapisanej, na wydarzenie,

ktore wylania sie¢ z relacji, uwagi i gotowosci do wspolnego dziatania.

Free improvisation

Jeszcze inne kryteria przy$wiecaja praktyce muzycznej, ktéra — cho¢ rozpoczela sie w
podobnym czasie co free jazz i muzyka intuitywna — rozwija si¢ na gruncie europejskim
nieprzerwanie od lat 60. XX wieku. Mowa o free improvisation (swobodnej improwizacji).
Jest to praktyka, ktéra czyni z improwizacji zaréwno cel, jak i metode tworcza. Improwizacja
nie jest tu srodkiem do osiagnigcia jakiej$ zamierzonej estetycznej formy — jest sama dla siebie
celem. Co wigcej, ambicja tego podejscia jest catkowite oderwanie si¢ od jakiegokolwiek stylu,
idiomu czy tradycji.

Jeden z jej glownych teoretykow i praktykow, Derek Bailey, okreslit ten typ aktywnosci
tworczej mianem ,,improwizacji nieidiomatycznej” (non-idiomatic improvisation)’**. Tym, co
odréznia free improvisation od innych form improwizacji — w tym rowniez od free jazzu czy
muzyki intuitywnej — jest $wiadoma proba unikania wszelkich odniesien do istniejacych
wzorow kultury artystycznej: gatunkéw, konwencji, harmonii, melodii, nastrojow, a nawet
konkretnych technik instrumentalnych. W przeciwienstwie do pozostatych nurtow, tutaj nie
chodzi o poszerzenie istniejacego jezyka muzycznego, lecz o jego systematyczne obchodzenie
lub negowanie. W praktyce prowadzi to do sytuacji, w ktorej wszelkie elementy mogace
sugerowaé przynalezno$¢ stylistyczng — cho¢by niezamierzone — sg z zatozenia neutralizowane.
To oznacza, ze nawet jesli podczas gry pojawi si¢ materiat ,,znany” lub ,;rozpoznawalny”
(melodia, groove, harmonia), zostaje on odrzucony lub zakwestionowany. Celem jest
maksymalizacja niecigglo$ci narracyjnej, wytracenie z przyzwyczajen stuchowych, a zarazem
peine zakorzenienie dzialania w tu i teraz — bez odniesien, bez kodu, bez tekstu do interpretacji.

Paradoksalnie, ta radykalna negacja prowadzi do powstania odrgbnej estetyki,
charakteryzujacej si¢ specyficzng powtarzalno$cia dynamiczno-formalng. Praktyka free
improv, mimo deklarowanej niepowtarzalno$ci i anarchicznej wolnosci, zaczyna wytwarzaé

swoje wlasne wzorce — odrebne, ale jednak rozpoznawalne. Pomimo to owo postgpowanie nie

5% Por.: D. Bailey, Improvisation...
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jest sprzeczne z zalozeniami tej praktyki: nie chodzi tu o brak regul, ale o ciggte uniewaznianie
tych, ktére mogtyby si¢ utrwalic.

W tym sensie, free improvisation najbardziej z calej trojki opisanych nurtéw zbliza si¢
do performansu. To praktyka, ktdra nie reprezentuje niczego poza samym aktem dzialania —nie
opowiada, nie odsyla, nie buduje narracji. Wlasnie dlatego wykazuje silne tendencje
anarchistyczne: brak struktur, brak narracji, brak hierarchii. Mozna powiedzie¢, ze jesli: 1. free
jazz byt glosem sprzeciwu, kolektywnym krzykiem przeciwko zastanym formom muzycznym
1 spolecznym, 2. muzyka intuitywna prowadzita do communitas — wspolnoty przezycia przez
rytuat liminalny, to 3. free improvisation prowadzi do radykalizacji obecno$ci — do dziatania
pozbawionego idiomu, celu reprezentacyjnego i stabilnych regul, w ktérym sens wytwarza si¢
wylacznie w samym akcie wykonania. Ostatecznie, to metodologia tej praktyki narzuca
jej estetyke — nie odwrotnie. To dlatego, a moze wiasnie dzigki temu, free improvisation
pozostaje najbardziej performatywna sposrod opisanych form improwizacji — opartg nie na
komunikacji znaczen, lecz na obecnos$ci, uwaznos$ci i otwartosci na to, co nieprzewidywalne.

Po reprezentatywne przyktady free improvisation siggna¢ nalezy przede wszystkim do
muzyki europejskiej proweniencji — zwlaszcza brytyjskiej 1 niemieckiej sceny muzycznej, a
takze japonskiej awangardy — to bowiem tam praktyka ta znalazta najwigksze grono
swiadomych wyznawcow 1 dlugoletnich praktykéw. Na potrzeby niniejszej analizy
postugujemy si¢ przyktadem z wczesnego katalogu oficyny ECM Records — co wynika nie
tylko z jego reprezentatywnosci, ale i z relatywnej dostepnosci nagran, jaka gwarantuje ta
instytucja wydawnicza. Album The Music Improvisation Company, nagrany w 1970 roku i
wydany przez monachijskag ECM, dokumentuje tworczos¢ jednej z kluczowych formacji tego
nurtu — z udzialem takich artystow jak Derek Bailey, Evan Parker, Hugh Davies i Jamie Muir>#®
— 1 spetnia wszystkie kryteria klasyfikujace go jako przyktad nieidiomatycznej improwizacji.

Muzyka zarejestrowana na tym albumie jest radykalnie wolna od odniesien
stylistycznych 1 narracyjnych, celowo dysonansowa, nieciggta, pozbawiona melodii w
tradycyjnym sensie i ostentacyjnie odmawiajaca funkcji reprezentacyjnej. To dzwigkowy
przejaw performatywnej obecnos$ci i sprzeciwu, ktory nie probuje niczego udowodnié, ani
niczego odwzorowac — jego sens opiera si¢ na samym fakcie dziatania. To dzwigkowy gest
performatywnej prowokacji, ktorej sens opiera si¢ na prowokacji wtasnie. Nie sposob przypisac

tej] muzyce jednoznacznych odniesien do znanych form, cho¢ shuchacz moze intuicyjnie

545 W nagraniu w londynskim studio nagraf Merstham Studios 1 sierpniu 1970 r. udzat wzieli: Derek Bailey —
gitara elektryczna, Evan Parker — saksofon sopranowy, Hugh Davies — live electronics, Jamie Muir — perkusja.
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rozpoznaé, ze to, co styszy, zostalo w catosci zaimprowizowane. Jednakowo daleko jej do
dyscypliny 1 ,,programowej” intencjonalno$ci muzyki intuitywnej, jak i do emocjonalnego
zywiotu czy wspdlnotowe] energii free jazzu. Zamiast tego — mamy tu do czynienia z
performatywna eksploracja granic styszalnego i komunikacyjnego, ktora wpisuje si¢ w etos
swobodnej improwizacji jako dzialania wykraczajacego poza idiom, estetyke i narracje. O
trudnosci w opisie tej muzyki §wiadczy chocby barwna proba recenzencka Tyrana Grillo, ktory
porownuje t¢ muzyke do zepsutej zabawki, starego radia, spadajacych na siebie przedmiotow i
sterty instrumentow>*®. Ten — niemal groteskowy —jezyk pordwnan dobrze oddaje istote rzeczy:
The Music Improvisation Company jest dzielem, ktore wymyka si¢ opisowi nie dlatego, ze jest
,»dziwne” lub hermetyczne, ale dlatego, ze $wiadomie podwaza warunki mozliwosci
jakiejkolwiek jednoznacznej interpretacji.

To wiasnie dlatego muzyka ta — pozbawiona idiomu, gatunkowego kontekstu i
predefiniowanej formy — stanowi czysty przyklad praktyki free improvisation jako metody
performatywnej dekonstrukcji. Jesli — jak pisaliSmy wcze$niej — metodologia tej praktyki
narzuca estetyke, a nie odwrotnie, to album The Music Improvisation Company jest doskonatym
tego przyktadem: jego estetyczna ,.chaotyczno$¢” nie wynika z braku dyscypliny, lecz z
$wiadomego zalozenia metodologicznego, wedlug ktorego kazdy akt dzwigkowy ma charakter
pierwotny, nieuwarunkowany, niepowtarzalny i nieredukowalny do znanego kontekstu. Opisy
Grillo — cho¢ metaforyczne — ujawniaja wilasnie ten aspekt: zamiast klasycznego opisu dzieta
mamy tu probe rejestracji afektow, dezorientacji i zderzenia si¢ stuchacza z czyms, czego jezyk
nie potrafi objac. A to wlasnie — z perspektywy niniejszej pracy — czyni t¢ muzyke modelem
dziatania w przestrzeni kontyngencji, czyli §wiata bez gotowych znaczen i regut.

W dalszej czg$ci pracy siggniemy po kolejne przyktady, ktore pozwola wykazaé, ze
fenomen muzyki improwizowanej jako zbioru praktyk performatywnych pozostawal dotad —
jesli nie calkowicie pomijany — to z pewnos$cig niedostatecznie rozpoznany i opisany w ramach
refleksji performatycznej. Wybor ten nie ogranicza si¢ wytacznie do przedstawionych powyzej
glownych nurtow muzyki improwizowanej (free jazz, muzyka intuitywna, swobodna
improwizacja), lecz obejmuje rowniez takie przypadki, ktorych reprezentatywnos¢ wynika z

przyjetych w niniejszej pracy zatozen metodologicznych. Innymi stowy, chodzi o takie

546 Na stronie wydawcy, mozemy znalez¢ taki oto opis: ,,Yet how to describe it? A possessed duck call tripping
down a flight of stairs into a pile of discarded instruments? A broken jack-in-the-box heavily amplified on cheap
speakers? A radio being tortured to give up its innermost secrets? None of these comes close to mapping the
album’s rambling course.”. Zob. T. Grillo, The Music Improvisation Company: s/t (ECM 1005) [na:] ,,Between
Sound and Space: ECM Records and Beyond”, https://ecmreviews.com/2010/06/10/the-music-improvisation-
company/, 10 czerwca 2010 r., dostep 22 czerwca 2025 1.
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realizacje, w ktorych to nie przynaleznos$¢ gatunkowa, stylistyczna czy historyczna decyduje o
ich znaczeniu, lecz sposob organizacji aktu twdrczego — czyli to, jak improwizacja konstytuuje
strukture dzieta, relacj¢ pomiedzy wykonawcami, a takze miedzy dzietlem a jego odbiorca.
Przywolane przyktady maja za zadanie wprowadzi¢ czytelnika w konkretny $wiat
praktyk improwizacyjnych — ich logiki, zasad postgpowania, typowych napi¢¢ i emergentnych
rozwigzan. Poprzez analiz¢ tych przypadkow mozliwe stanie si¢ ukazanie, w jakim sensie
muzyka improwizowana — wlasnie ze wzgledu na swoja metodologi¢, a nie estetyke — moze
stanowi¢ model kulturowego dzialania, a tym samym: zyciowy drogowskaz dla uczestnika

kultury wspotczesne;j.
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Muzyka improwizowana jako pominiety aspekt performatyki

W niniejszym rozdziale zbiegaja si¢ wszystkie dotychczas wprowadzone koncepcje i tropy
badawcze, ktorych obecno$¢ na wczedniejszych stronach pracy miata charakter
przygotowawczy 1 diagnostyczny. Ich funkcja byto uchwycenie sposobow, w jakie
improwizacja — zar6wno w praktyce historycznej, jak 1 wspotczesnym dyskursie — moze by¢
definiowana, jakie petni funkcje, jakich wymaga kompetencji, lecz takze przypomnienie o tym,
ze byta konsekwentnie marginalizowana, podporzadkowywana strukturze dzieta, a niekiedy
wrecz eliminowana z glownego nurtu kultury muzycznej. Teraz jednak uwaga przesuwa si¢ z
rekonstrukcji na propozycje: celem tego rozdziatu nie jest wylacznie jej definiowanie czy
badanie przyczyn marginalizacji, lecz przedstawienie muzyki improwizowanej — ze
szczeg6lnym uwzglednieniem jej awangardowej, powojennej odmiany — jako pelnoprawnego
zjawiska  performatywnego, a w  szerszej perspektywie jako: kulturowego
drogowskazu dla wspdtczesnego uczestnika kultury.

Muzyka improwizowana nie poddaje si¢ jednak tatwej klasyfikacji ani w obrgbie jednej
dyscypliny, ani jednego gatunku. Jest fenomenem interdyscyplinarnym, lokuje si¢ si¢ na
przecigciu praktyk artystycznych i spotecznych, muzyki i teatru, performansu i rytuahu,
dzwigku 1 milczenia. Przekracza granice samej muzyki, stajac si¢ niejednokrotnie praktyka
wymykajaca si¢ tradycyjnym kategoriom opisu muzykologicznego. Jej opisu nie sposoéb wigc
przeprowadzi¢ ani w porzadku diachronicznym, ani stylistycznym. W niniejszym rozdziale
zastosowana zostanie zatem metoda indukcyjna — punktem wyjscia ktérej beda konkretne
przypadki, nagrania i wydarzenia muzyczne. Zostang one nast¢pnie pogrupowane wedtug
dominujacych strategii dzialania, rozpoznanych w analizowanej praktyce.

Proponowany podziat — w pelni funkcjonalny i nienormatywny — opiera si¢ na szesciu
wyodrgbnionych kategoriach tematycznych, ktéore pozwalaja nie tylko uporzadkowac
réznorodne przejawy improwizacji, lecz takze uchwyci¢ ich znaczenie kulturowe i
epistemologiczne. Kazda z tych kategorii odnosi si¢ do okreslonej logiki dziatania i formy

obecnosci w swiecie:

— Improwizacja jako praktyka kolektywna
= Improwizacja jako gest indywidualny i afektywny
= Improwizacja jako strategie tekstowe i performatywne

= Improwizacja jako krytyka formy i statusu dzieta
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— Improwizacja jako przestrzen poza rynkiem i reprodukcja

= Improwizacja jako do§wiadczenie wspolnotowe

Kazda z tych kategorii pozwala nie tylko opisa¢ specyficzne strategie muzyczne, lecz
takze — mowigc jezykiem muzyki — przetransponowac je do szerszego kontekstu kulturowego.
Improwizacyjne praktyki, wyroste ze §wiata dzwigkow i performansu, zyskuja tym samym
potencjat zastosowania w ,,teatrze zycia codziennego” — jako narzg¢dzia kulturowej orientacji,
krytyki i dziatania. W kolejnych krokach przedstawione zostang reprezentatywne przyklady
muzyczne, ktore zostang poddane opisowi i analizie, a nast¢pnie przetransponowane na j¢zyk
kultury. Warto jednak zaznaczy¢, ze zaden z nich nie ilustruje wylacznie jednej kategorii —
przeciwnie, poszczeg6lne przypadki moga w rdznym stopniu przenikac si¢ z innymi formami
dziatah improwizacyjnych, stanowigc raczej przyktady pogladowe niz $ciste reprezentacje.

Przedstawiony wybor ma charakter subiektywny — sposréd setek mozliwych
przyktadow wybrano te, ktore najlepiej ilustruja zaproponowane kategorie. Warto na koniec
podkresli¢, ze subiektywizm ten dotyczy wylacznie aspektow badawczych i analitycznych, a
nie osobistych preferencji estetycznych czy muzycznych. Przywolywane realizacje nie petnia
tu ani funkcji wzorcéw ani estetycznych punktow odniesienia; traktowane sg raczej jako
narz¢dzia diagnostyczne, pozwalajace uchwyci¢ mechanizmy funkcjonowania
improwizacji jako performanséw tworzonych w polu kultury. Ich wyrazistos¢ — czy to
ekspresyjna, czy formalna — czyni je szczegdlnie uzytecznymi analitycznie, poniewaz
wyrazniej niz realizacje bardziej zakorzenione w dominujacych konwencjach odslaniaja
napi¢cia migdzy dzietem a wydarzeniem, forma a procesem, tworczo$cig a jej spoteczng
legitymizacja. Radykalizm estetyczny niektorych przyktadow nie jest tu zatem traktowany jako
konstytutywna cecha performansu, lecz jako sytuacja graniczna, w ktorej ograniczenia

dotychczasowych narzg¢dzi opisu ujawniajg si¢ z najwigksza intensywnoscia.

Improwizacja jako praktyka kolektywna

Improwizacja — rozumiana jako akt tworczy dokonywany w czasie rzeczywistym — uruchamia
logike dziatania zbiorowego, w ktorej podmiotowo$¢ rozproszona jest pomiedzy uczestnikami
zdarzenia muzycznego. Taki model tworczosci przeksztatca tradycyjne kategorie autorstwa,

hierarchii i wykonania. Nie oznacza to catkowitego zanegowania kompozycji ani rezygnacji z
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wytyczonych ram, lecz przesunigcie akcentu: nawet jesli utwory posiadaja kompozytora badz
punkt wyjScia w postaci tematu, schematu czy dyrektywy, ich ostateczny ksztatt konstytuuje
sie¢ w relacyjnej dynamice wykonania. Mamy wigc do czynienia nie z dzielem jako zamknigta
forma przekazang do realizacji, lecz z procesem, ktdrego przebieg i intensywnos$¢ wylaniaja si¢
z reakcji, negocjacji i wspotdziatania. Improwizacja kolektywna nie zaklada wylgcznie
wspolnej obecnosci — zaklada wspdlng odpowiedzialnos¢ za przebieg i jako$¢ zdarzenia, co
przeklada si¢ zarowno na poziom artystyczny, jak i etyczny. W tym sensie staje si¢ ona
przestrzenig testowania relacji spotecznych, forma ,mikropolityki”, w ktorej praktyki
stuchania, reagowania i ustgpowania miejsca okazuja si¢ rownie istotne jak kompetencje
instrumentalne.

W ujeciu performatycznym ten typ improwizacji nie operuje w pelni rozwinigtym
scenariuszem, lecz sytuacja otwarta — nawet jesli istnieje temat, forma lub kompozycyjna rama,
nie determinuje ona przebiegu zdarzenia w sposob totalny. Struktura funkcjonuje raczej jako
punkt inicjujacy niz jako nadrz¢dny plan kontrolujacy rezultat. Znaczenie konstytuuje si¢ w
czasie rzeczywistym, w autopojetycznej petli wzajemnych reakcji.

Z perspektywy muzykologicznej kluczowym aspektem tej kategorii jest relatywizacja
tradycyjnych rol: kompozytor, wykonawca i shuchacz nie znikaja, lecz ulegaja przemieszczeniu
1 czeSciowemu zawieszeniu. Nawet jesli nazwiska kompozytorow figuruja przy
poszczego6lnych utworach — jak w przypadku Free Jazz Ornette’a Colemana czy Machine Gun
Petera Brotzmanna — realny przebieg muzyczny ksztaltowany jest przez kolektywna
improwizacje, ktora przekracza prostg realizacj¢ zapisu. Struktura formalna stanowi punkt
wyj$cia, natomiast wlasciwa materia dzieta wytania si¢ z interakcji uczestnikow.

W ujeciu kulturowym kolektywna improwizacja moze by¢ rozumiana jako alternatywna
forma wspdlnotowosci — wspodlnoty, ktéra nie opiera si¢ wylacznie na instytucjonalnej
hierarchii czy ideologicznej jednosci, lecz na procesualnym ,,byciu razem” w dzialaniu. To
model relacyjnosci, w ktéorym komunikacja odbywa si¢ poprzez stuch, reakcje i
wspotodpowiedzialnos$¢, a nie przez uprzednio ustalony porzadek. Taka wspolnotowos¢ nie
neguje struktury, lecz przeksztatca ja w dynamiczng ram¢ wspoltworzenia.

Improwizacja jako praktyka kolektywna to zatem nie brak planu ani zaprzeczenie
kompozycji, lecz szczegodlny sposob organizacji dziatania — taki, w ktorym struktura inicjuje
proces, lecz nie determinuje jego rezultatu, a relacja i wspdtodpowiedzialnos¢ staja sig¢

rdzeniem zdarzenia.
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Ornette Coleman — Free Jazz: A Collective Improvisation (1961)

Album Free Jazz: A Collective Improvisation Ornette’a Colemana, nagrany 21 grudnia 1960
roku i wydany przez Atlantic Records w 1961%#7. To dzielo, zrealizowane przez dwa kwartety
grajagce jednoczes$nie i nagrane na dwoch oddzielnych kanatach stereo, stanowi nie tylko
manifest nowej estetyki jazzowej, ale takze przyklad muzyki jako dzialania o
charakterze performatywnym — dziania si¢ bez uprzednio ustalonego tekstu.

Album ten w radykalny sposob przekracza granice dotychczasowych praktyk
jazzowych. Cho¢ tytutowy termin ,,free jazz” wejdzie z czasem do kanonu jako etykieta catego
nurtu, to warto pamigta¢, ze w momencie jego powstania byl on przede wszystkim manifestem
artystycznym wyrazajacym: wyzwolenie si¢ z formy, z dominacji harmonii funkcyjnej, z
rytmicznego centrum i solistyczno-akompaniacyjnego porzadku. Zamiast tego stuchacz
otrzymuje strumien energii, w ktorym forma wylania si¢ z dziatania, a nie wylacznie z
uprzednio zakodowanego, precyzyjnego planu kompozycyjnego®*. To, co w innych gatunkach
bytoby uznane za chaos, u Colemana bylo logicznym, cho¢ nielinearnym jezykiem
wspotobecnoscei 1 interakcji. Radykalno$¢ polega tu nie na braku struktury, lecz na jej
przesunigciu z planu harmonicznego na plan interakcyjny.

Dwa kwartety®* tworza zywa matryce improwizacji kolektywnej. Zaden z gloséw nie
dominuje w sensie hierarchicznej kontroli nad catoscia, cho¢ struktura nagrania przewiduje
wyodrebnione improwizowane sola poszczegolnych muzykow. Ich wejscia — ustalone w
og6lnym porzadku — rozwijaja si¢ jednak w dialogu z kolektywna tkanka zespotu, ktéra
nieustannie wspottworzy przebieg zdarzenia. Nie jest to zatem ,,utwor” w tradycyjnym sensie
tematyczno-harmonicznym, lecz performatywna forma kolektywnego komponowania w czasie
rzeczywistym, osadzona w ramie organizacyjnej. Jego struktura — dwie niezalezne grupy
instrumentalne umieszczone na osobnych kanatach stereo — improwizuja polifonicznie, bez

uprzedniego przygotowania, wedtug luznego planu formalnego ustalonego przez Colemana.

547.0. Coleman, Free Jazz: A Collective Improvisation, Atlantic Records, 1961 (nagrano: 21 grudnia 1960), nr
kat. Atlantic SD 1364.

548 Kompozytorem wszystkich utworéw jest Ornette Coleman; zaplanowany zostal jednak niemal wylacznie
porzadek improwizacji poszczeg6lnych solistow, przeplatanych kolektywnymi introdukcjami zespotu.

5% W lewym kanale Ornette Coleman (saksofon altowy), Don Cherry (kornet), Scott LaFaro (kontrabas) i Billy
Higgins (perkusja); z prawym Eric Dolphy (klarnet basowy), Freddie Hubbard (trabka), Charlie Haden
(kontrabas) i Ed Blackwell (perkusja)
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Z perspektywy performatyki, album Free Jazz mozna potraktowaé jako dziatanie
zmierzajace do uwolnienia formy— z jednej strony od komercyjnego przemystu
fonograficznego, z drugiej od strukturalnych ograniczen jazzowej tradycji — cho¢ catos$¢ przez
caly czas zachowuje rozpoznawalny idiom jazzowy. Nagranie to mozna odczyta¢ jako event —
jednorazowy, niepowtarzalny, zakorzeniony w konkretnym momencie historycznym i
kulturowym, ale przekraczajacy jego ramy. To akt tworczy, ktory niczego nie reprezentuje, lecz
generuje obecnos$¢, nie odwzorowuje, lecz konstytuuje sens przez dziatanie.

Z perspektywy badan nad improwizacja, Free Jazz ilustruje: 1. rozmycie granic miedzy
tworcg a wykonawcg; 2. odrzucenie hierarchii na rzecz horyzontalnej wspodtobecnosci; 3.
aktywng redefinicj¢ dzieta jako procesu, a nie produktu. To takze album o charakterze
politycznym — cho¢ niedeklaratywnie — gdyz juz sam akt wolnej improwizacji, wyrastajacej z
afroamerykanskiej tradycji, w zdominowanym przez biatg krytyke polu muzyki jazzowe;j, staje
si¢ gestem emancypacyjnym.

Warstwa graficzna oktadki — reprodukcja obrazu The White Light Jacksona Pollocka —
nie jest przypadkowa. Coleman sam sugerowat istnienie intensywnych zwigzkéw migdzy
muzycznym ,action painting” a procesem improwizacyjnym: obie formy wyrazaja tre$¢
uwolniong od formy, akt tworczy jako dzialanie, a nie odwzorowanie. Improwizacja w tym
ujeciu staje si¢ nie tyle Srodkiem wyrazu, ile dziataniem performatywnym — aktem, ktory
konstytuuje rzeczywisto§¢ muzyczng w chwili jej powstania. Nie ma tu miejsca na replikacje,
zapis czy powtorzenie — jest za to $lad po jednorazowym zdarzeniu artystycznym, ktdrego
znaczenie wynika z samego faktu zaistnienia.

Free Jazz moze by¢ odczytywany jako gest zerwania z episteme reprezentacji: nie
dokumentuje, nie interpretuje, lecz wydarza sie. Dzwigk nie jest tu no$nikiem tresci
semantycznej, ale aktem czystej obecnosci. W tym sensie Coleman i jego zesp6l tworza dzieto
jako zdarzenie, wpisujace si¢ w logike performansu jako manifestacji obecnosci, ryzyka i
wspolnoty. Jest to takze gest radykalnego oderwania si¢ od reprodukcyjnego modelu przemystu
muzycznego: brak aranzacji, brak tekstu, brak powtdrzenia — wszystko to czyni z Free
Jazz form¢ oporu wobec estetycznej standaryzacji, ale takze afirmacj¢ innego modelu

wspoOttworzenia, opartego na stuchaniu, wspotdziataniu i wspotobecnosci.

Peter Brotzmann — Machine Gun (1968)
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Przyktadem improwizacji jako dziatania radykalnie politycznego, spotecznie niepokornego i
estetycznie transgresyjnego jest album Machine Gun Petera Brotzmanna — jedno z
najwazniejszych nagran europejskiej muzyki free jazzowej. Zarejestrowany w maju 1968 roku
i wydany w tym samym roku przez wlasng wytwornie artysty (BRO Records)®®’, album ten
zyskat szybko status manifestu europejskiej awangardy. Machine Gun to nie tylko przyktad
zbiorowej improwizacji, ale takze wyraz skrajnego napigcia politycznego i egzystencjalnego,
ktore zdominowato koncéwke lat 60. XX wieku — czasu protestow studenckich, strajkow,
przemocy panstwowej i wojny w Wietnamie.

Prowokacyjny tytut albumu nie jest przypadkowy. Tytutowy Machine Gun odnosi si¢
zarbwno do brzmienia muzyki (gwaltownego, szorstkiego, intensywnego), jak i do jej
semantycznej zawartosci: to atak, eksplozja, proba przebicia si¢ przez mur konwencji i
porzadku. Cho¢ poszczegdlne czgéci albumu majg przypisanych kompozytorow>>!, ich
wykonanie — podobnie jak w przypadku albumu Free Jazz — ma miejsce w przestrzeni
intensywnej interakcji o$miu muzykow>?, ktorzy wspoltworzg krajobraz dzwickowy
podporzadkowany raczej napigciu i ekspresyjnej konfrontacji niz tradycyjnie pojmowane;j
harmonii. Muzyka nie tyle zmierza tu ku konfliktowi, ile z niego wyrasta i go artykutuje —
napigcie nie jest celem, lecz stanem wyjsciowym, z ktérego wywodzi si¢ dramaturgia calego
przedsigwzigcia. W tym sensie projekt Brotzmanna radykalnie podwaza tradycyjng estetyke
dzieta muzycznego jako zamknigtej, autonomicznej formy: nie pozostawia shuchacza w pozycji
neutralnego obserwatora, lecz konfrontuje go z intensywnoscia i skrajnymi rejestrami ekspres;ji,
do ktorych §wiadomie si¢ odwotuje.

Improwizacja w Machine Gun nie jest wylacznie srodkiem autonomiczniej wypowiedzi
poszczegolnych muzykow, lecz forma sprzeciwu — wobec tradycji, wobec rynku, wobec
spotecznych oczekiwan. W duchu performatyki mozna odczytaé¢ ten album jako akt: dziatanie
wykonuje to, co mowi — nie tylko reprezentuje opor, ale samo jest jego realizacjg. W tym sensie,
album ten staje si¢ wydarzeniem, performansem granicznym, ktory prowokuje, destabilizuje 1
pozostawia odbiorce bez gotowych odpowiedzi. Muzycy nie budujg narracji w tradycyjnym,
dialogicznym sensie; zamiast tego tworzg intensywnie skondensowana, zbiorowa wypowiedz,

sprawiajacg wrazenie jednego, skumulowanego gltosu. Konflikt, dysonans, nadmiar sa tu

550 p. Brotzmann, Machine Gun, BRO Records, 1968 (nagrano: 3 maja 1968), nr kat. BRO 2.

351 Deklarowanymi kompozytorami poszczegodlnych utwordéw sa: Peter Brétzmann, Willem Breuker i Fred Van
Hove

352 Sktad zespotu: Peter Brotzmann — saksofon tenorowy i barytonowy, producent; Willem Breuker — saksofon
tenorowy i klarnet basowy; Evan Parker — saksofon tenorowy; Fred Van Hove — fortepian; Peter Kowald —
kontrabas; Buschi Niebergall — kontrabas; Sven-Ake Johansson — perkusja; Han Bennink — perkusja.
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podstawowymi strategiami dziatania. W tym wlasnie sensie improwizacja przybiera
posta¢ anarchicznego idiomu — poza forma, poza systemem, poza instytucja. To radykalne
odwrocenie relacji dzieta i wykonania — tutaj bowiem nie ma kompozytora, nie ma tekstu, nie
ma struktury referencyjnej. Istnieje jedynie energia dzialania — przefiltrowana przez ciata i
instrumenty uczestnikow. Machine Gun mozna odczytywa¢ takze jako model dziatania
kulturowego: tam, gdzie zawodzi jezyk, tam, gdzie formy instytucjonalne sa niewystarczajace,
improwizacja — jako gest cielesny, bezposredni, afektywny — przejmuje funkcj¢ krytyki.

Ten album to przyktad improwizacji jako formy ekstremalnej ekspresji, w ktorej 1.
zatarciu ulega granica mi¢dzy sztukg a dziataniem politycznym; 2. relacja miedzy muzyka a
spoteczenstwem zostaje zreinterpretowana jako konflikt, nie jako mediacja; 3. dzieto staje si¢
symbolem, nie produktem. To bowiem nie tylko klasyk europejskiej awangardy, ale i materialny
slad tego, jak muzyka improwizowana moze sta¢ si¢ performansem sprzeciwu — dziejacym si¢

tu i teraz manifestem dzwigkowym, ktory nie podlega cenzurze, reprodukcji czy unifikacji.

Improwizacja jako gest indywidualny i afektywny

W przeciwienstwie do praktyki kolektywnej, w ktorej znaczenie wylania si¢ z relacyjnosci i
wspotobecnosci, improwizacja indywidualna zakorzeniona jest w intensywnoS$ci
jednostkowego doswiadczenia. Nie chodzi tu o solowos$¢ w sensie wirtuozowskiej ekspozycji,
lecz o akt afektywny — dzialanie wyrastajace z cielesno$ci, wrazliwosci 1 bezposredniego
przezycia. Improwizacja staje si¢ w tym ujeciu nie reprezentacja emocji, lecz ich materializacja
w czasie: napigciem, pulsem, oddechem, ruchem. To gest, ktory nie komunikuje czego$ ,,0”
afekcie — on sam jest afektem, wydarzeniem intensywnosci. Taka forma improwizacji zbliza
sie do koncepcji ciata myslacego, reagujacego, odczuwajacego. Odwolujac si¢ do teorii afektu
(Deleuze/Guattari), fenomenologii Husserla a po nim koncepcji cielesnosci Maurice'a
Merleau-Ponty'ego mozna powiedzie¢, ze dzwigk nie jest tu ani obrazem, ani znakiem>> — jest
przedluzeniem cielesnej obecnosci, $ladem po nieuchwytnym momencie intensywnosci.

W yjeciu performatycznym ten typ improwizacji nie operuje uprzednio ustalong forma,
lecz sytuacja wewnetrznego impulsu, ktory domaga si¢ realizacji. Dzwigk nie petni funkcji

znaku ani ilustracji — jest przedtuzeniem cielesnej obecno$ci i §ladem po nieuchwytnym

353 Zob. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, ttum. M. Kowalska, Warszawa 1996.
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momencie. Zdarzenie muzyczne ani nie podlega rezimowi narracji ani kompozycyjnego planu,
lecz konstytuuje si¢ jako jednorazowy akt, ktorego sens wytania si¢ w samym procesie
wykonania.

Z perspektywy muzykologicznej kluczowym aspektem tej kategorii jest zawieszenie
tradycyjnych rozréznien miedzy kompozycja a wykonaniem. Improwizacja nie rozwija si¢
wedlug ustalonej struktury formalnej, lecz jako ciagg mikrodecyzji i napig¢, ktore organizuja
czas w sposOb nieprzewidywalny. Solowe realizacje improwizowane — takie jak For Alto
Anthony’ego Braxtona czy The Koln Concert Keitha Jarretta — moga by¢ odczytane jako
przyktady intensywnej ekspresji jednostkowej, w ktérej granica migdzy dzielem a
performansem ulega rozmyciu, a gest muzyczny staje si¢ zapisem chwili.

W ujeciu kulturowym improwizacja afektywna odnosi si¢ do modelu subiektywnos$ci
opartego nie tyle na twatlej narracji tozsamosciowej, ile na przejSciowosci i gotowosci do
reakcji. Podmiot nie afirmuje tu stabilnej struktury ,,ja”, lecz konstytuuje si¢ w dziataniu — w
relacji do czasu, instrumentu i sytuacji. W takich momentach szczeg6lnego znaczenia nabiera
kairos — chwila wlasciwa, ktdrej nie mozna zaplanowac, lecz ktérg mozna rozpoznac i pod;jac.
Improwizacja jako gest indywidualny i afektywny to nie tylko strategia artystyczna, lecz takze
kategoria egzystencjalna — sposob bycia w $wiecie, ktory zaklada intensywnos$¢ zamiast

reprezentacji, obecno$¢ zamiast planu i jednorazowo$¢ zamiast powtarzalnej formy.

Keith Jarrett — The Kéin Concert (1975)

Kariera solowa Jarretta, rozwijana od lat 70. XX wieku, przyniosta seri¢ albumow
koncertowych>34, ktorych centralnym elementem byta w pelni improwizowana forma. Sposrod
nich najbardziej znanym — i zarazem najlepiej sprzedajacym si¢ fortepianowym albumem w
historii — pozostaje The Koln Concert (ECM, 1975)°, ktorego $wiatowa sprzedaz przekroczyta

cztery miliony egzemplarzy>*S. Paradoksalnie, fenomen tego koncertu nie wynika jednak

554 Pierwszy solowy album Jarretta Facing You zostat wydany w 1971 roku przez monachijskg wytwornie ECM.
Stalo si¢ to z inicjatywy szefa wytworni, Manfreda Eichera, dla ktorego Jarrett zaczat nagrywac po rozstaniu z
amerykanska oficyng Columbia Records.

355 K. Jarrett, The Koln Concert, ECM Records, 1975 (nagrano: 24 stycznia 1975, Oper Kdln, Kolonia, Niemcy),
nr kat. ECM 1064/1065.

556 C. Waring, ‘The Kiln Concert’: How Keith Jarrett Defied The Odds To Record His Masterpiece [na:]
,;=uDiscover Music”, https://www.udiscovermusic.com/stories/koln-concert-keith-jarrett/, 24 stycznia 2024 r.,
dostep 15 grudnia 2024 r.
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wylacznie z jego muzycznej zawarto$ci. Co wigcej, Jarrett w ogdle nie chcial go graé.
Zmeczony podrdzg>’, niezadowolony z organizacji wydarzenia, a przede wszystkim
sfrustrowany fortepianem>8 — zbyt matym, o ograniczonym dolnym rejestrze i niepelnym
brzmieniu — niemal zrezygnowal z wystgpu. Mimo tych okolicznosci, koncert odbyt si¢ w
asyscie 1400 stuchaczy i zostat zarejestrowany. Zamiast podporzadkowac si¢ ograniczeniom
instrumentu, Jarrett przekut je w impuls tworczy — zmienit koncepcj¢ wykonania, skupit si¢ na
repetytywnych figurach, ostinatach i wysublimowanej ekspresji rytmicznej, dostosowujac si¢
do warunkow w sposob, ktory zadecydowal o wyjatkowosci nagrania.

The KoIn Concert to ponad godzinny monolog muzyczny, ktory powstat w catosci ad
hoc —bez przygotowanego materiatu, bez szkicoéw czy tematow. Jarrett rozpoczat gre nie majac
zadnego planu — jego rece, glos i cialo staty si¢ medium przekazu, a fortepian — mimo swoich
ograniczen — nie przeszkoda, lecz impulsem. To wiasnie w tym paradoksie ujawnia
si¢ kairotyczny charakter wykonania: artysta wiedziat, kiedy i jak dzialaé, ale nie
dlatego, ze znat odpowiedz — lecz dlatego, ze potrafit ,,ustysze¢ moment”.

Na poziomie formalnym Jarrett oscyluje mig¢dzy tonacjami, stylistykami i rytmami: od
bluesa, przez gospel, az po romantyczne pasaze czy minimalistyczne repetycje. Nie cytuje,
lecz inkorporuje idiomy kulturowe, budujac co$, co mozna nazwac spontaniczng polifonig
pamigci muzycznej. Dzielo powstaje niejako w asyscie stluchaczy — jego forma nie jest
zamknigta, lecz spontanicznie konstruowana w czasie. Jarrett improwizuje nie tylko
dzwigkiem, ale tez ruchem, oddechem, a nawet jekiem — jego glos towarzyszy muzyce,
potegujac wrazenie cielesnosci dziatania.

W ujeciu performatycznym, The Koln Concert to przyktad, w ktoérym sztuka przestaje
by¢ reprezentacja, a staje si¢ dziataniem, obecnoscia, wydarzeniem. Muzyka nie wyraza emocji
— ona si¢ wydarza jako emocja. Z tego powodu koncert ten czgsto interpretowany jest nie tylko
jako nagranie muzyczne, ale jako dokument cielesnej obecnosci artysty w czasie i przestrzeni.
Nieprzewidziane warunki — zty fortepian, wyczerpanie fizyczne — nie zaktécity performansu,
lecz go zdefiniowaty.

Z punktu widzenia badan nad improwizacja, The Koln Concert stanowi kluczowy punkt
odniesienia: 1. pokazuje, ze improwizacja moze mie¢ strukture emocjonalno-formalng mimo

braku zatozen kompozycyjnych; 2. ukazuje cialo jako medium muzycznego dziatania — glos

557 Tego dnia, wraz z wiascicielem ECM Records, ktory opublikowat nagranie spedzili w Renault 4 prawie 7
godzin w podrézy z Zurrichu.

558 Zamiast koncertowego Bosendorfer 290 Imperial podstawiono weksplatowany fortepian do prob operowych.
Koncert odbyt si¢ w budynku opery w Kdln 24 stycznia 1975 r.
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Jarretta 1 jego ruchy sa cze$cig narracji; 3. podkresla relacyjnos¢ improwizacji — koncert byt
mozliwy dzigki interakcji z publiczno$cia, przestrzenig i instrumentem, a nie pomimo nich.

Koncert w Kolonii to przyktad artystycznego kairosu — momentu, w ktorym akt tworczy
odpowiada precyzyjnie na warunki chwili, nie jako kompromis, ale jako jej afirmacja. To takze
manifest mozliwosci transformacji ograniczenia w mozliwos$¢ — idea, ktora
znajduje petne odzwierciedlenie w filozofii improwizacji jako strategii kulturowej przetrwania,
adaptacji 1 obecno$ci. Innymi stowy, w przypadku nagrania The Koln Concert moment
kairotyczny pojawia si¢ niejako ,,na przekor” — w wyniku zewnetrznych ograniczen, ktore
wymuszaja na do$wiadczonym, cho¢ wcigz mtodym (29-letnim) pianiscie, porzucenie
dotychczasowych przyzwyczajen, otwarcie si¢ na sytuacj¢ oraz zmian¢ zalozen estetycznych.
To wtasnie ta zdolno$¢ do elastycznosci i1 redefinicji celu w odpowiedzi na niesprzyjajace
warunki — zar6wno techniczne, jak i fizyczne — prowadzi do glebokiego zanurzenia w procesie
improwizacji, ktorego efektem jest jedno z najbardziej niezwyktych i ponadczasowych nagran
w historii muzyki.

Manfred Eicher, producent i zatozyciel wytworni ECM, komentowat to wydarzenie
nastepujaco: "prawdopodobnie [Keith] zagrat na tym fortepianie w taki sposob, poniewaz nie
byt to dobry instrument. A skoro nie mogt si¢ rozkocha¢ w jego brzmieniu, znalazl inny sposéb,
aby wydoby¢ z niego jak najwiecej” . To, co si¢ wydarzylo w Kolonii, nie byto wigc po prostu
koncertem — bylo aktem kairotycznym: Jarrett nie tylko rozpoznal moment, ale
odpowiedzial na niego z cala intensywno$cig swojej muzycznej i emocjonalnej obecnosci. W
efekcie stworzyl dzieto, ktore nie tylko przekraczalo ograniczenia techniczne, ale stato si¢

symbolem performatywne;j sity improwizacji.

Anthony Braxton — For Alto (1971)

Album For Alto Anthony’ego Braxtona, nagrany w 1969 roku®>’

, uwazany jest za jedno z
najwazniejszych osiagni¢¢ w historii muzyki improwizowanej i zarazem za pierwszy solowy
album saksofonowy w caloéci oparty na improwizacji. Cho¢ jego radykalizm formalny

sytuowal go na marginesie zar6wno jazzu, jak i awangardy akademickiej, z czasem For

559 A. Braxton, For Alto, Delmark Records, 1971 (nagrano: styczefi—luty 1969, Chicago), nr kat. Delmark DS-
420.
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Alto zyskal status dzieta przetomowego, bedacego manifestem nowej muzycznej autonomii —
nie tylko estetycznej, lecz takze filozoficznej 1 kulturowe;.

Braxton, wykonujac osiem kompozycji o charakterze dedykacyjnym (np. ,,To Composer
John Cage”, ,,To Artist Marion Brown”), eksploruje granice mozliwo$ci saksofonu altowego
jako medium samowystarczalnego. Album pozbawiony jest akompaniamentu, oparcia
harmonicznego czy rytmicznej struktury — dzwigk staje si¢ tu bytem calkowicie suwerennym,
niemal autonomicznym. Techniki artykulacyjne Braxtona wykraczaja poza klasyczne jazzowe
frazowanie: pojawiaja si¢ tu wielodzwigki, efekty perkusyjne, fragmenty quasi-melodyczne i
szumy — caly spektrum ekspresji instrumentu traktowanego jako rozszerzenie organizmu.

Z  perspektywy  performatyki, For  Alto jest aktem  radykalnej  ekspozycji
podmiotowosci, ale zarazem jej dekonstrukcji. Muzyk nie odgrywa tu roli ,.kompozytora
wykonujacego”, lecz raczej medium dzwickowego dzwigkowej ekspresji — kazdorazowo
innego, niepowtarzalnego, zwigzanego z fizyczno$cig i oddechem. Muzyka powstaje w
napieciu miedzy kontrola a uleglo$cia, miedzy struktura a przypadkiem. Cho¢ kazda
kompozycja ma swoj numer katalogowy i forme, w praktyce to wiasnie ciato, oddech i
skupienie Braxtona organizuja material — co czyni ten album przykladem dzwigkowego
performansu w czystej postaci.

For Alto to takze gest kulturowy: akt wyjscia z konwencji jazzowego kolektywu, zerwania
z hierarchig lider—sekcja, odejscia od rytualnej struktury tematu i wariacji. W tym sensie,
wpisuje si¢ w polityke tozsamosci, redefinicji czarnego jezyka muzycznego i
poszukiwania nowych modeli wolnosci. Dla performatyki jest to przyktad tego, jak cialo,
oddech i instrument moga tworzy¢ samowystarczalne pole dzialania — bez zapisu, bez narracji,
bez reprezentacji. To nie ekspresja, lecz egzystencja — to dzwigk jako obecnos¢.

Z perspektywy teorii improwizacji For Alto ukazuje szczegdlny model relacji miedzy
kompozycja a dziataniem. Poszczegdlne utwory nie stanowig zamknigtych form do
odtworzenia, lecz funkcjonujg jako impulsy inicjujace proces wykonawczy. Kompozycja nie
determinuje tu przebiegu zdarzenia, lecz wywoluje je i ukierunkowuje, pozostawiajac

przestrzen dla decyzji podejmowanych w czasie rzeczywistym>®, Improwizacja jawi si¢ zatem

360 Braxton zastosowat koncepcje ,,Language Music” — system dwunastu typow (kategorii) materiatu
dzwigkowego, traktowanych jako punkty wyjscia dla improwizacji. Kazdy z nich wyznaczat rame¢
strukturalng inicjujaca i ograniczajacg dziatanie wykonawcze, przetamujac model improwizacji jako
swobodnego ,,strumienia §wiadomos$ci”. For Alto stanowi jedno z pierwszych konsekwentnych zastosowan
tej koncepcji: poszczegodlne utwory eksplorujg wybrane typy jezykowe, rozwijane i wyczerpywane w toku
wykonania. Nie sg to zatem improwizacje catkowicie swobodne, lecz dziatania wynikajace z uprzednio
okreslonego impulsu kompozycyjnego, ktory ukierunkowuje przebieg zdarzenia, nie determinujac jednak
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nie jako negacja kompozycji, lecz jako jej dynamiczne rozwinigcie — jako praktyka, w ktorej
zapis lub koncepcja staja si¢ punktem wyjscia dla performatywnego aktu organizowania materii
dzwigkowej. Powyzsze rozpoznania prowadzg do kolejnej kategorii, w ktdrej improwizacja nie

tyle neguje kompozycje, ile wyrasta z okreslonych dyrektyw kompozycyjnych.

Improwizacja jako strategie tekstowe i performatywne

W tej kategorii improwizacja nie wystepuje juz wylacznie jako praktyka dzwigkowa, lecz jako
swiadomie uksztaltowana strategia artystyczna — dzialanie tekstowe, konceptualne i
performatywne, wpisane w szerszy kontekst idei, procesOw i intencji. Improwizacja staje si¢ tu
nie tylko metodg pracy z materialem, ale takze jezykiem myslenia o dziele, ktore nie istnieje
jako zamknigty obiekt, lecz jako procesualna forma dziatania. Punktem wyjscia tej
metody/perspektywy tworczej jest przesunigcie akcentu: od dzieta jako rezultatu ku
dzietu jako wydarzeniu. Klasyczne rozréznienie migdzy kompozycja a wykonaniem ulega
zawieszeniu, a tekst — jesli sie¢ pojawia — funkcjonuje jako impuls, rama badz procedura, nie
jako cel sam w sobie. Improwizacja zyskuje w tym sensie status metastrategii: nie opiera si¢ na
spontaniczno$ci w potocznym rozumieniu, lecz na operowaniu idea, koncepcja lub zestawem
dyrektyw, ktore umozliwiajg generowanie znaczenia bez narzucania ostatecznej formy.

W ujeciu performatycznym improwizacja jako strategia tekstowa nie realizuje
uprzednio ustalonego scenariusza, lecz stanowi zach¢te do dziatania. Tekst — rozumiany
szeroko jako instrukcja, koncepcja, zapis stowny badz strukturalny szkic — nie determinuje
rezultatu, lecz inicjuje proces. Performatywnos¢ nie polega tu na efekcie scenicznym, ale na
ustanawianiu znaczenia w czasie rzeczywistym: dzieto wydarza si¢ jako konsekwencja podjete;j
procedury, a nie jako wykonanie zamknigtego planu.

Z perspektywy muzykologicznej modelowym przyktadem takiej praktyki pozostaje Aus
den sieben Tagen Karlheinza Stockhausena (1968) — zbior tekstow-performansow, ktore nie
zawierajg zapisu nutowego, a mimo to funkcjonuja jako partytury. Tzw. intuitive music nie
polega na dowolnosci, lecz na realizacji precyzyjnie okreslonych dyspozycji percepcyjnych i

wykonawczych. Tekst nie opisuje dzwigku, lecz ustanawia warunki jego powstania. W

jego szczegdtowej postaci. Zob.: N. Wooley, Anthony Braxton’s Language Music [na:]
http://archive.soundamerican.org/sa_archive/sal6/sal6-language-music.html, dostep 27 lutego 2026 r.
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podobnym sensie mozna odczyta¢ album Tramsgression tria Ole§ Brothers & Theo
Jorgensmann — projekt, w ktérym improwizacja rozwija si¢ w obrebie $wiadomie przyjetej
estetycznej 1 konceptualnej ramy. Struktura nie jest tu zniesiona, lecz przeksztatcona w pole
negocjacji; tekstowo$¢ nie oznacza werbalizacji, lecz operowanie idiomem, pamigcig
stylistyczng 1 gestem, ktory przekracza czysto dzwigkowy wymiar dziatania. Improwizacja
staje si¢ procedurg pracy z materiatem — sposobem organizowania znaczenia poprzez decyzje
podejmowane w czasie rzeczywistym.

W ujeciu  kulturowym improwizacja jako strategia tekstowa zbliza si¢ do
performatywnego rozumienia dziatania znanego z teorii Judith Butler, Richarda Schechnera czy
Jona McKenziego — jako aktu, ktory nie reprezentuje, lecz ustanawia. Tekst, koncepcja czy
partyturowa dyrektywa nie sg tu odbiciem rzeczywisto$ci, lecz narzgdziem jej wytwarzania.
Improwizacja przestaje by¢ jedynie estetyka dzwigku, a staje si¢ praktyka operowania ramg —
sposobem konstruowania sytuacji, w ktorej znaczenie powstaje w dzialaniu. Improwizacja jako
strategia tekstowa i performatywna nie oznacza wigc braku struktury, lecz jej radykalne
przeksztalcenie: rama staje si¢ konceptem, tekst — procedura, a dzieto — wydarzeniem. To nie
spontaniczno$¢, lecz §wiadome operowanie ideg stanowi tu rdzen dziatania, ktére jednoczesnie

pozostaje otwarte, procesualne i relacyjne.

Karlaheinz Stockhausen — Aus den sieben Tagen

Przyktadem radykalnej zmiany podej$cia do improwizacji w stron¢ dzialania mentalnego,
duchowego i konceptualnego jest cykl Aus den sieben Tagen Karlaheinza Stockhausena’®’ —
zestaw pigtnastu tekstowych kompozycji (tzw. intuitive music) napisanych w maju 1968 roku i
wydanych drukiem w 1969. Utwory te nie zawieraja tradycyjnej notacji muzycznej — sa
zapisane wylacznie jako krotkie instrukcje stowne, ktére maja by¢ interpretowane przez
2562

wykonawcow w duchu ,,intuicyjnej $§wiadomosci” i ,,catkowitej otwarto$ci na moment

Cykl ten powstal w czasie intensywnego kryzysu osobistego i duchowego kompozytora —

361 Karlheinz Stockhausen Aus den sieben Tagen — cykl 15 utwordéw-kompozycji tekstowych powstalych w maju
1968 roku. Data powstania kompozycji: 7-13 maja 1968 Pierwsze nagranie: 1969, WDR (Westdeutscher
Rundfunk), Kolonia, Deutsche Grammophon, 1972 (Deutsche Grammophon 2562 015).

Wykonawcy: Stockhausen Ensemble (z udziatem m.in. Aloysa i Alfonsa Kontarskych, Vinko Globokara,
Frederica Rzewskiego, Siegfrieda Palm, Petera E6tvosa i innych muzykow zwigzanych z Grupa z Kolonii).

562 Przyktady instrukcji z partytury Aus den sieben Tagen Karlaheinza Stockhausena
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Stockhausen poddawat si¢ wtedy kilkudniowej medytacyjnej glodowce, ktdrg sam opisat jako
proces oczyszczenia 1 ,stuchania wewnetrznego”. To wlasnie z tej perspektywy nalezy
czyta¢ Aus den sieben Tagen— nie jako zbidr partytur, lecz jako praktyke
obecnosci i komunikacji ponad j¢zykiem muzyki tradycyjnej. W tym sensie
improwizacja nie jest ,,brakiem zapisu”, ale aktem gtg¢bokiego skupienia i dzialania
poza notacja.

Jedna z najbardziej znanych instrukcji z tego cyklu — utwor Setz dich in absolute Stille,
vergif3 Zeit und Raum |[...] Spiele einen Ton — sugeruje na przyklad, ze ,,dzwick ma wytoni¢ si¢
z ciszy”, albo,moment pojawienia si¢ nie moze by¢ wczesniej ustalony”. Kompozytor
przekazuje odpowiedzialno$¢ za strukture, emocje¢ i czas wykonawcy — nie po to, aby dowolnie
improwizowat, lecz aby dopuscil siebie intuicj¢ jako medium dzialania. W tym ujeciu
muzyka nie jest juz rezultatem planowania, lecz produktem obecnos$ci i gotowosci do dzialania.
Aus den sieben Tagen redefiniuje relacj¢ miedzy dzielem, kompozytorem a wykonawca. Nie
istnieje ,,dzieto” w klasycznym sensie — jest raczej potencjal dzieta, ktory moze, acz nie music
zosta¢ uruchomiony. Kompozytor przestaje by¢ autorem struktury, a staje si¢ inicjatorem
procesu. Wykonawca za$§ nie odtwarza — lecz praktykuje obecno$¢ we wspodtkreowanej
przestrzeni dziela muzycznego. W efekcie sam koncert moze si¢ wydarzy¢ lub nie, zaleznie od
stopnia gotowosci uczestnikow.

W wymiarze kulturowym, cykl ten to forma kontestacji wobec przemystowego modelu
muzyki, ktory Stockhausen konsekwentnie odrzucat. Intuicyjna muzyka staje si¢
wiec modelem egzystencji, praktyka duchowa i formg oporu wobec racjonalistycznych,
zamknigtych systemow reprezentacji.

Z perspektywy badan nad improwizacja, Aus den sieben Tagen stanowi punkt zwrotny
w mysleniu o relacji migdzy muzyka a tekstem: 1. wskazuje na mozliwo$¢ kompozycji bez
notacji, w ktorej intencja zastgpuje strukture; 2. redefiniuje pojecie wykonawcy — nie jako
technicznego realizatora, lecz obecnego ,,aktora”, ktorego gtowna kompetencja jest stuchanie i
dzialanie tu i teraz; 3. rozciaga kategori¢ kairos — rozumiang jako czas dzialania — na proces
duchowy, wymagajacy przygotowania, skupienia i etycznej odpowiedzialnosci.

Aus den sieben Tagen mozna zatem odczytac jako performatywna partytur¢ obecnosci —
tekst, ktory staje sie muzyka tylko wtedy, gdy spotka si¢ z gotowosciag wykonawcy do peinej,
intuicyjnej, afektywnej obecnosci. W tym sensie cykl Stockhausena jest jednym z
najradykalniejszych eksperymentéw XX wieku w dziedzinie przeksztalcania improwizacji w

duchowg technologi¢ dziatania.
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Oles Brothers & Theo Jorgensmann — Transgression (2016)

Transgression to album>®, ktory w sposob modelowy ilustruje kategori¢ improwizacji jako
strategii tekstowych i performatywnych. Cho¢ nagrany w formacie klasycznego tria (klarnet,
kontrabas, perkusja), unika on zar6wno idiomatycznych nawigzan do jazzu tradycyjnego, jak i
post-freejazzowych manier, wpisujac si¢ raczej w nurt europejskiej muzyki improwizowane;j,
gleboko §wiadomej swoich kulturowych kontekstow i artystycznych uwarunkowan.

Tytutowy gest ,transgresji” ujawnia si¢ tu przede wszystkim jako przekroczenie ram
dzieta muzycznego — jego formy, semantyki i ontologii. Muzyka zawarta na ptycie nie opiera
si¢ na uprzednio ustalonej strukturze, lecz rodzi si¢ in statu nascendi, jako wynik dialogu
pomiedzy trzema roéwnoprawnymi podmiotami. Kluczowe znaczenie ma tu nie tyle
kompozycja w sensie zapisu, ile kompozycja jako moment performatywny — jako konstrukcja
tworzona w czasie rzeczywistym, w oparciu o wzajemne nastuchiwanie, responsywnosc¢ i gest.
Album staje si¢ wiec tekstem w sensie barthesowskim: nie zawiera stabilnego znaczenia, lecz
zaprasza do jego wytwarzania przez uczestnikow zdarzenia (muzykow i sluchaczy) w akcie
wykonania i recepcji powstajacego utworu.

Z punktu widzenia teorii performansu, 7ransgression uruchamia szereg mechanizméw,
ktére pozwalaja traktowa¢ muzyke jako dzialanie — akt konstytutywny, lecz nie
reprezentatywny. Nie odnosi si¢ ona do zewnegtrznych tresci, lecz tworzy wydarzenie —
przestrzen relacyjng, w ktorej znoszone sg granice pomiedzy nadawcg i odbiorca, wykonawca
i shuchaczem, partytura i interpretacjg. Tym samym, improwizacja na tym albumie petni funkcje
podobng do performansu w rozumieniu Richarda Schechnera: staje si¢ miejscem ,,pomi¢dzy”
— zawieszonym pomi¢dzy proba a premiera, planem a przypadkiem, obecnoscia a §ladem.

Z perspektywy muzykologicznej, struktura albumu powstaje przez — na biezaco
czynione - odwotania do wspolnej matrycy pamigci, ktora przekracza idiomy, konwencje 1
gatunki. W tym samym czasie i1 zakresie, trio korzysta z potencjatu muzyki wspoiczesne;j,
lirycznosci folku, ekspresji 1 motorycznosci 1 struktury jazzu lecz takze porzadku klasycznych
kompozycji. Nie istniejg tu podzialy na inspiracje lepsze i gorsze, na lepsze i gorsze rozwigzania

— istnieje wylgcznie proces tworzenia, inventio hic et nunc, ktdre prowadzi zespot od jednego

563 Ole$ Brothers & Theo Jérgensmann — Transgression. Nagranie czerwiec 2010 roku w MAQ Records Studio
(Polska). Wydawnictwo ukazato si¢ 23 grudnia 2016 roku dzigki Fundacji Stuchaj! FSR 04]2016. Sktad:
Theo Jorgensmann — klarnet G, Marcin Ole$ — kontrabas, Bartlomiej Ole$ — perkusja
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kairos do drugiego. Improwizacja nie oznacza tu jedynie spontanicznosci, ale raczej ztozony
system mikrodecyzji, wynikajacych z interakcji i reakcji, z rozpoznania wewngtrznych
dynamik zespotu. To model komunikacyjny o wysokim stopniu transparentno$ci — nieoparty na
semantyce, ale na strukturze obecno$ci 1 wspoldziatania, w ktorym kategoria kairos —
rozumiana jako moment idealnego dziatania w czasie — jest nie tylko obecna, ale to ona
decyduje o konstruowaniu dzieta. Warto rowniez zauwazy¢ jej minimalistyczny i wysoce
zredukowany charakter, typowy dla tradycji europejskiej muzyki improwizowanej, ale
wzbogacony o wyjatkowa melodyczno$¢ i emocjonalng glebie gry improwizujacych muzykow.

Z perspektywy badan nad improwizacja, do cech dystynktywnych Transgression naleza:
1. zatarcie granicy mig¢dzy autorstwem a wspoétuczestnictwem — muzyka nie ma jednego
kompozytora, lecz jest wspottworzona w czasie rzeczywistym; 2. zasady gry oparte na
uwaznosci, responsywnos$ci i wstuchiwaniu si¢ — kluczowych dla teorii improwizacji jako
modelu kulturowej obecnos$ci; 3. zawieszenie hierarchii — kazdy z muzykow wspottworzy
narracj¢, bez dominacji ktoregos z gtosow.

W konteks$cie teorii improwizacji, Transgression jest przykltadem dziatania poza
idiomem — to znaczy poza stylem, poza konwencja, poza gatunkiem — cho¢ jednoczes$nie tego
idiomu nie lekcewazy. Trio oscyluje tu miedzy modusami, stylistykami i rytmami: od
europejskiego folku, przez quasi jazzowe solo, az po romantyczne pasaze czy minimalistyczne
repetycje. Nie cytuje, lecz inkorporuje idiomy kulturowe, budujac co$, co — podobnie jak w
przypadku The Koln Concert Jarreta — mozna nazwac spontaniczng polifonia pamigci
muzycznej. Kompozycje sg tu jedynie pretekstem do improwizacji, cho¢ jednoczes$nie nadaja
im kierunek i decyduja o ich sensie. Dzigki improwizacji, trio odbudowywuje nieistniejace
struktury, kreujac za kazdym razem inne mozliwe $wiaty.

Transgression to zatem nie tylko manifest wspotczesnej improwizacji, ale tez
laboratorium nowych form relacyjnosci: migdzy dzwigkiem a cisza, gestem a milczeniem,
strukturg a afektem. Album nie reprezentuje $wiata — on go tworzy. W tym sensie strategia
improwizacyjna zastosowana przez Jorgensmanna i braci Olesiow jest jednocze$nie estetyka 1

etyka, tekstem i performansem, praktyka artystyczng i propozycja kulturowej obecnosci.

Improwizacja jako krytyka formy i statusu dzieta
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W tej kategorii improwizacja nie jest wylacznie strategig estetyczna, lecz przyjmuje wymiar
krytyczny wobec sposobu, w jaki sztuka i jej tworca funkcjonuje w nowoczesnym porzadku
kulturowym. Forma nie oznacza tu jedynie struktury utworu, lecz jego zgodno$¢ z zastanym
systemem wartos$ci: z kanonem, z oczekiwaniem stylistycznej rozpoznawalno$ci, z wymogiem
powtarzalnosci i wykonawczej doskonatosci. Status dzieta to z kolei jego spoteczna
legitymizacja — mozliwo$¢ wilaczenia w obieg instytucjonalny, rynkowy i archiwalny.
Improwizacja w tym uje¢ciu stuzy ukazaniu tego, ze relacja miedzy twodrczoscia a jej
usankcjonowaniem nie jest naturalna ani neutralna, lecz historycznie i kulturowo
uwarunkowana.

W ujeciu performatycznym, krytyka nie nie polega ani na prostym odrzuceniu formy,
ani na jej deklaratywnej dekonstrukcji. Oznacza raczej podwazenie jej dominujacego statusu.
Dzieto nie musi by¢ produktem spetniajacym oczekiwania rynku badz obiektem
zaprojektowanym z myslag o reprodukcji. Moze by¢ dziataniem, ktére nie miesci si¢ w
aktualnych ramach rozpoznawalnos$ci. Improwizacja staje si¢ w tym sensie praktyka testowania
granic — sprawdzaniem, gdzie konczy si¢ akceptowalny idiom, a zaczyna jezyk jeszcze
nieuznany.

Z perspektywy muzykologicznej przykladami takiej postawy sa przeciwstawne
estetycznie albumy: Spiritual Unity Alberta Aylera oraz Free Fall tria Jimmy’ego Giuffre. Z
jednej strony mamy do czynienia z estetyka ekstatycznego przecigzenia. Proste, niemal
archaiczne tematy Aylera zostaja poddane intensyfikacji, ktora rozsadza idiom jazzowy od
srodka: artykulacja staje si¢ surowa, dynamika skrajna, brzmienie — chropowate i pozbawione
wygtadzajacej kontroli. Forma nie znika, lecz zostaje doprowadzona do granicy wytrzymatosci.
Improwizacja dziata tu jako krytyka poprzez nadmiar — pokazuje, ze kanon nie jest miarg
ekspresji, lecz miarg jej tolerancji.

Z drugiej strony Free Fall reprezentuje strategi¢ przeciwstawng: redukcje, rozrzedzenie
i demontaz j¢zyka jazzowego. Zanik wyraznej pulsacji, fragmentaryzacja frazy, rownorz¢dno$¢
instrumentdw oraz operowanie ciszg prowadza do powstania idiomu, ktéry w momencie
premiery nie miescit si¢ w obowigzujacych kategoriach gatunkowych. Improwizacja nie
dominuje tu nad dzietem, lecz stuzy poszukiwaniu nowej organizacji materiatu. Krytyka polega
na przesunigciu jezyka poza rozpoznawalne ramy — nie przez gwaltowne przekroczenie, lecz
przez subtelng erozj¢ konwencji. Fakt, ze estetyka ta znalazta szersze zrozumienie dopiero po
latach, wskazuje, iz status dzieta zalezy od historycznej gotowos$ci systemu do jego przyjecia.

W ujeciu kulturowym oba przypadki odstaniaja ten sam mechanizm: forma i status

dzieta nie sg kategoriami absolutnymi, lecz efektami negocjacji migdzy tworca a systemem
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legitymizacji. Improwizacja moze podwazac¢ je zarowno przez ekspresyjng radykalnos¢, jak i
przez formalng innowacj¢. W obu przypadkach krytyka nie polega na destrukcji dzieta, lecz na
ujawnieniu, ze jego uznanie zalezy od zmiennych warunkow historycznych, estetycznych i

instytucjonalnych.

Albert Ayler — Spiritual Unity (1967)

Przyktadem radykalnego przesuni¢cia muzyki improwizowanej w strong¢ ekspresji duchowej i
emocjonalnej jest album Albert Ayler — Spiritual Unity, nagrany 10 lipca 1964 roku i wydany
przez nowojorska wytworni¢ ESP-Disk jeszcze w tym samym roku. To nagranie, zrealizowane
przez trio w skladzie: Albert Ayler (saksofon tenorowy), Gary Peacock (kontrabas), Sunny
Murray (perkusja), uznawane jest za jedno z najwazniejszych wydarzen w historii free jazzu —
nie tylko ze wzgledu na muzyczng innowacyjnos¢, ale przede wszystkim ze wzgledu na sposob
redefinicji relacji taczacej forme, tre$s¢ oraz cielesno-duchowa obecnos$§¢ wykonawcy.

Juz sam tytut albumu — Spiritual Unity — wskazuje na jego metafizyczny wymiar: nie
chodzi tu o harmonig strukturalna, lecz o wspdlnote ducha, osiagang przez radykalng ekspresje,
totalne zaangazowanie 1 emocjonalng szczero$¢. Ayler nie improwizuje ,,na temat” —
on przemawia poprzez dzwigk, wykorzystujac saksofon jako narzedzie do ,,wykrzyczenia” tego,
co niewyrazalne. Brzmienie jego instrumentu jest skrajne — rozedrgane, pelne glissand,
wrzaskow, multiphonics, oddechow 1 jekow — catkowicie zrywajace z idiomem nowoczesnego
jazzu.

Na poziomie formy muzycznej, Spiritual Unity podwaza klasyczna logike tematu i jego
wariacji — kompozycje Aylera (jak Ghosts czy The Wizard) sa raczej ,katalizatorami
przeplywu” uruchamiajacymi wspolny strumien intensywnosci. Czgsto powtarzal on, ze jego
celem jest ,,przywrdcenie muzyce duchowosci” — i czynit to nie poprzez symbolike religijna,
lecz przez intensywnos¢ przezycia dzwigku. Improwizacja nie oznacza tu wolnosci w ramach
konwencji — oznacza uwolnienie od konwencji i wej$cie w stan graniczny, w ktorym dzwigk
staje si¢ dzialaniem, a dzialanie staje si¢ forma obecnosci.

Z perspektywy performatyki, Spiritual Unity jest niemal rytualnym aktem: muzycy nie
reprezentuja zadnej kompozycji, lecz wchodza w stan afektywnej i cielesnej ekstazy, ktora
zrywa z konwencjonalnym odbiorem muzyki jako estetycznego obiektu. Dzieto przestaje by¢

czym$, co mozna opisa¢é w kategoriach strukturalnych, staje si¢ procesem
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energetycznym, wydarzeniem intensywnosci, ktore istnieje wytacznie w momencie wykonania
1 w jego cielesno-duchowej obecnosci. Kairos — czas wlasciwy — jest tutaj nie tylko rama
dziatania, lecz jego istota: muzycy podejmuja decyzje nie na podstawie zapisu, lecz na mocy
afektu i energii.

Z punktu widzenia badan nad improwizacja, album Aylera przedstawia: 1. radykalna
afirmacj¢ subiektywnosci — nie jako kaprysu, lecz jako egzystencjalnej prawdy wyrazanej przez
dzwigk; 2. performans jako wydarzenie graniczne — przekraczajace kategori¢ formy i estetyki,
prowadzace ku duchowemu doswiadczeniu (bliskiemu np. ekspresjonizmowi czy mistyce
afroamerykanskiej); 3. kolektywno$¢ jako zjawisko nieformalnego porozumienia, w ktorym
kazdy z muzykow staje si¢ kanalem przeptywu energii, a nie ,realizatorem” jakiegokolwiek
planu.

Album ten stat si¢ jednym z najwazniejszych manifestéw improwizacji jako aktu
afektywnej prawdy — nieprzyjemnej, nieuporzadkowanej, czgsto bolesnej, ale koniecznej. W
tym sensie Spiritual Unity to nie tylko nagranie muzyczne — to dokument obecnosci, rytuat

wolnosci 1 eksploracja granic formy, ktora na nowo definiuje pozycje wykonawcy w kulturze.

Jimmy Giuffre — Free Fall (1963)

Album Free Fall’** Jimmy’ego Giuffre stanowi jeden z najbardziej wyrazistych przyktadow
przesunigcia improwizacji w stron¢ dziatania, ktore podwaza nie tylko zastang estetyke, lecz
takze sam status dzieta muzycznego w nowoczesnym porzadku kulturowym. Nagrany przez
trio w sktadzie: Jimmy Giuffre (klarnet), Paul Bley (fortepian), Steve Swallow (kontrabas),
projekt ten nie jest prostym przejSciem od idiomu do jego dekonstrukcji — jak bywal
odczytywany w momencie wydania — lecz raczej probg wypracowania jezyka, ktory nie miesci

sie jeszcze w obowigzujacych ramach rozpoznawalno$ci®®®. Improwizacja w tym ujeciu nie

564 Jimmy Giuffre Free Fall — nagrano: 9 lipca, 10 pazdziernika i 1 listopada 1962 r., Columbia 30th Street
Studio, Nowy Jork; wydanie: Columbia Records, 1963 (CL 1964 / CS 8764). Sktad zespotu: Jimmy Giuffre —
klarnet, Paul Bley — fortepian, Steve Swallow — kontrabas

365 W booklecie do wydania albumu z 1998 r., kontrabasista tria, Steve Swallow, wspomina: Zagrali$my tez kilka
koncertow akademickich z krytykiem i badaczem Martinem Williamsem, ktory poprzedzal nas wyktadem o
historii jazzu. Zaczynat od orkiestr marszowych z Nowego Orleanu, wspominat Louisa Armstronga i Charliego
Parkera, wymieniat Cecila Taylora i Ornette’a Colemana, po czym oddawat sceng nam. Zwykle udawato nam sig¢
podzieli¢ publiczno$¢ na dwa obozy. Na naszych koncertach nikt nie pozostawal oboje¢tny, a sluchacze czgsto
sprzeczali si¢ ze sobg z zapatem po koncercie (a czasem nawet w jego trakcie)”.J. Giuffre, Free Fall [w:] 1963.
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polega ani na intensyfikacji ekspresji’®®, ani na radykalnym zerwaniu z formg, ktora w
przypadku jazzu — a tak nalezy ten album klasyfikowa¢ — wykazywata regularna, cykliczng
organizacj¢. Przeciwnie — przyjmuje posta¢ dziatania wysoce skondensowanego, operujacego
zarowno formalnym rozproszeniem, jak i intelektualnym zageszczeniem oraz mikrostrukturg
dzwickowa. Nie jest to gest sprzeciwu, lecz subtelne przesunigcie znaczen, ktére ujawnia
ograniczenia samego systemu klasyfikacji muzyki, jej estetyki oraz przyzwyczajen
odbiorczych.

Z perspektywy muzykologicznej album Free Fall, cho¢ moze sprawiaé wrazenie
projektu w pelni improwizowanego, zawiera cykl kompozycji, ktore w istocie programuja
przebieg improwizacji. Wszystkie utwory sygnowane sa nazwiskiem Giuffre’ego, jednak ich
zapis nie organizuje materialu w sposdb wiasciwy dla jazzowej praktyki opartej na temacie,
harmonii i cyklicznej formie. Kompozycja nie stanowi tu ani punktu wyjscia dla improwizacji
W sensie rozwinigcia tematycznego, ani struktury kontrolujacej jej przebieg, lecz funkcjonuje
jako rama inicjujaca dziatanie — zestaw dyspozycji, ktore okreslaja pole mozliwych zdarzen
dzwigkowych, nie przesadzajac o ich konkretnym ksztatcie’®’. W rezultacie materiat muzyczny
rozwijany jest poprzez wariacyjne przetwarzanie motywow czy progresj¢ harmoniczng, lecz
poprzez budowanie relacji miedzy dzwiekami, ich rozmieszczenie w czasie oraz wykorzystanie
napi¢¢ wynikajacych z ich fragmentaryczno$ci i braku hierarchii. W tym sensie j¢zyk muzyczny
Giuffre’a ujawnia wyrazne pokrewienstwo z estetyka punktualizmu i mys$leniem o materiale

dzwigkowym obecnym w tworczosci kompozytorow takich jak Claude Debussy®®®, Anton

566 W latach 60. Giuffre byt jednak marginalizowany za swojg cicho intensywng muzyke, ktora dopuszczata

udzial ciszy — w czasie, gdy ,,free jazz” najczgsciej oznaczal nieustajacy ryk instrumentow detych. A jednak, na
swoj sposob, klarnecista byt tak samo wolny jak jego wspotczesni. Muzyka tria z Bleyem i Swallowem stawata
si¢ coraz bardziej abstrakcyjna, az w ich ostatnim nagraniu Free Fall zrezygnowano z tonacji i tempa. Juz na
Fusion zespot — jak zauwazyl wowczas Giuffre — «poszukiwal wolnego poczucia tonalnosci i formy». Czgsto
dysonans zestawiany jest tam z konsonansem, a cato$¢ cechuje osobliwe wahanie mi¢dzy «prostym» a
«ztozonym»”. Zob. liner notes do wydania: J. Giuffre, Jimmy Giuffre 3 [w:] ECM 1992.

567 ,0d chwili, gdy zaczeliSmy razem graé, trio ¢wiczylo kilka razy w tygodniu, dlugo i intensywnie. W pewnym
sensie probowalismy na nowo wynalez¢ koto. Poddawalismy wszystkie nieuswiadomione, przyjete zatozenia
obecne w naszej muzyce surowej analizie i ponownej ocenie. Jimmy i Carla Bley, 6wczesna zona Paula, pisali
dla nas nowe utwory w podobnym duchu. Spedzali§my na probach tyle samo czasu na rozmowach, co na graniu,
zadajgc sobie pytania takie jak: jak gra¢ w okreslonym tempie, ale bez statego metrum? Jak dtugo mozna
improwizowac¢ bez odniesienia do jednego tonu centralnego? Jaka jest najdtuzsza nieprzerwana linia
melodyczna, jaka jestesmy w stanie zagra¢? Wypracowalismy w trakcie prob metody wspodlnej improwizacji,
ktore odpowiadaty konkretnemu utworowi i byty dla niego wlasciwe. Czg¢sto przerywalismy w potowie utworu,
by zakwestionowac¢ jakis aspekt tego, co robilismy”. Zob. liner notes do wydania: J. Giuffre, Free Fall...

568 Jimmy Giuffre zmienit bieg historii jazzu, gdy — zainspirowany sonata Debussy’ego na flet, altowke i harfe
— postanowit stworzy¢ improwizujace trio bez perkusji. Pierwsze takie trio, z Jimem Hallem i Ralphem Pena,
przetarto szlak w 1956 roku, lecz to wtasnie ten sktad — z Paulem Bleyem i Stevem Swallowem — pozostal w
pamigci muzykow jako szczegolnie znaczacy, cho¢ istniat krotko”. Zob. liner notes do wydania: J. Giuffre,
Jimmy Giuffre 3...

241



Webern czy Pierre Boulez, gdzie struktura nie wynika z ciagglo$ci narracyjnej, lecz z relacji
miedzy pojedynczymi zdarzeniami.

Z perspektywy performatyki Free Fall stanowi przyktad dzialania artystycznego w
duzej mierze niezaleznego zaré6wno od ekonomicznych uwarunkowan, jak i spolecznych
oczekiwan. Performatywno$¢ tego projektu nie polega na intensywnosci czy ekspresji, lecz na
utrzymywaniu dziatania w stanie najwyzszego skupienia. Muzycy nie tyle wykonuja utwor, ile
wspottworza sytuacje, ktorej przebieg wyznaczony jest przez szkicowe ramy kompozycji. W
tym sensie Free Fall mozna odczyta¢ jako praktyke graniczng — dziatanie, ktore testuje
mozliwo$¢ istnienia muzyki poza logika prezentacji i recepcji, a zarazem stawia niezalezno$¢
artystyczng ponad potrzeba rozpoznawalnosci i uznania.

Z perspektywy badan nad improwizacja album ten ilustruje podejscie bliskie
purystycznej wizji improwizacji, w ktorej improwizacja funkcjonuje jako wypowiedz o
wysokim stopniu autonomii w ramach ustalonego, wewnetrznego porzadku. Porzadek ten nie
ma jednak charakteru konwencji, lecz stanowi projekt konstrukcyjny budowany od
podstaw. Projekt Giuffre’ego nie wpisuje si¢ ani w idiom jazzowy, ani w tradycje muzyki
wspolczesnej — pozostaje zawieszony pomigdzy nimi, co w momencie powstania skutkowato
jego marginalizacja. Improwizacja ujawnia si¢ tu jako forma innowacji strukturalnej, a nie
wylacznie ekspresyjnej; kompozycja jako rama inicjujaca dziatanie, a nie jego plan; dzieto za$
jako proces, ktory nie uzyskuje natychmiastowej legitymizacji spotecznej. Fakt, Ze muzyka ta

%9 nie jest

spotkala si¢ z niezrozumieniem odbiorcow i doprowadzita do rozpadu zespotu
jedynie kontekstem historycznym, lecz elementem samej analizy: pokazuje bowiem, ze krytyka
statusu dzieta moze dokonywac si¢ nie tylko poprzez radykalizacj¢ formy, ale takze poprzez jej
przesunigcie w obszar jeszcze nieuznany — niewidoczny dla obowigzujacych narzedzi opisu i
warto$ciowania.

W tym sensie Free Fall nie jest manifestem ani estetycznym zerwaniem, lecz
przyktadem dziatania, ktore ujawnia, ze forma i status dziela nie sg kategoriami uniwersalnymi,

lecz historycznie uwarunkowanymi — a improwizacja moze funkcjonowaé takze poza

warunkami ich rozpoznania.

569 Najdtuzszym okresem naszej pracy byla europejska trasa trwajaca blisko trzy tygodnie; sadze, ze aprobata,

jaka tam znalezli$my, przyczynila si¢ do znaczacego rozwoju naszej muzyki. Wkrotce po powrocie do Nowego
Jorku rozpoczglismy rezydencje w kawiarni przy Bleecker Street, grajac za pieniadze zebrane przy wejsciu.
RozwigzaliSmy si¢ pewnego wieczoru, gdy kazdy z nas zarobit 35 centow”. Zob. liner notes do wydania: J.
Giuffre, Free Fall...
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Improwizacja jako przestrzen poza rynkiem i reprodukcja

W tym ujeciu improwizacja rozpoznawana jest nie tyle jako praktyka estetyczna, ile
jako spos6b wychodzenia poza logike rynku, produkcji i powtdrzenia. Radykalnie
efemeryczna, oparta na niepowtarzalnosci i ulotnosci dzialania, improwizacja nie oferuje dzieta
do sprzedania, powielenia ani reprodukcji — stawia si¢ poza gtownym obiegiem, wymyka si¢
jego strukturze wplywom. Mozna ja rozumie¢ jako dziatanie bez produktu, zdarzenie bez
trwalego zapisu, przestrzen poza przemystem kulturalnym.

Modelowy przyktad takiej postawy artystycznej odnalez¢é mozna w dziatalno$ci Paula
Lovensa, Paula Lyttona czy Dereka Bailey’a, ktorych nagrania (np. Was It Me?, Solo Guitar
Vol. 1) powstawaly czgsto w prywatnych studiach, niewielkich oficynach, poza gldownym
nurtem muzycznego przemystu. Takze scena europejskiej muzyki improwizowanej (EAI),
szczegllnie w jej najbardziej redukcyjnej odmianie, czesto funkcjonuje na obrzezach
infrastruktury rynku, organizujac si¢ w alternatywnych sieciach dystrybucji, festiwali i dziatan
wydawniczych.

Improwizacja w takim ujeciu unika powtarzalno$ci, nie daje si¢ reprodukowac — co
czyni ja ekonomicznie nieefektywna, a tym samym odporna na logike kapitalistycznego obrotu.
Jej sitanie polega na zysku, lecz na do$wiadczeniu, ktére — jako nieprzewidywalne,
niezaposredniczone i nienormatywne — pozostaje nieprzyswajalne dla logiki przemystu
kulturalnego. Kazde wykonanie jest nie tylko jednorazowe, ale tez nieprzenoszalne: nie moze
zostaé zarejestrowane w petni, poniewaz sens tkwi w obecno$ci, w ,,dzianiu si¢”, a nie w
rezultacie.

Improwizacja jako praktyka antyreprodukcyjna przesuwa akcent z produktu na
relacje. Zamiast dostarcza¢ dzieta do oceny, zakupu czy recenzji, jest zacheta do
wspotuczestnictwa, w ktorej zacieraja si¢ granice miedzy tworca, wykonawca a odbiorca.
To relacyjne dzialanie, wymykajace si¢ zard6wno konsumpcji, jak i archiwizacji. Muzyka
improwizowana w tej wersjijest bytem zbyt ulotnym, by go kupié, zarchiwizowaé czy
skanonizowa¢. W tym kontek$cie warto wspomnie¢ o postawie ,,samowystarczalno$ci
artystycznej” obecnej u wielu tworcoOw europejskiej sceny improwizowanej: produkowanie
wlasnych plyt, organizowanie niezaleznych tras, nagrywanie w domowych warunkach,
prowadzenie mikrolabeli (np. Incus Records zalozone przez Bailey’a). To nie tyle estetyczna
decyzja, ile $wiadomy wybdr modelu funkcjonowania artysty, ktory odmawia udziatu w rynku

jako narzuconym rezimie sensu i wartosci.
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Z perspektywy performatyki, taka postawa moze by¢ odczytana jako przejaw
suwerennosci praktyki: artysta nie odpowiada na zapotrzebowanie, nie ,,produkuje” dla widza,
lecz dziata w relacji do czasu, miejsca i wspolnoty. Dzieto nie istnieje ani wczesniej ani pdzniej
— istnieje tu i teraz, jako dzialanie, ktdre nie potrzebuje legitymizacji instytucji ani trwatego
zapisu.

Improwizacja jako przestrzen poza rynkiem i reprodukcja jest solidng podstawa do
zadawania pytan o samg mozliwo$¢ istnienia sztuki w spoteczenstwie péoznonowoczesnym. Czy
mozliwe jest dziatanie artystyczne, ktdre nie zostaje przechwycone przez system ekonomiczny?
Czy mozna tworzy¢ bez intencji pozostawienia po sobie ,,dzieta”? Muzyka improwizowana —
zwlaszcza ta rozumiana jako rytualne do§wiadczenie antropologiczne — dostarcza pozytywnych
odpowiedzi na te pytania, ale czyni to nie w formie deklaracji, lecz przez sam fakt swojego

istnienia jako dziatania bez $ladu.

AMM — AMMMusic (1966)

Przyktadem radykalnego zerwania z idiomem jazzowym 1 przejscia w stron¢ czysto
sonorystycznego, nieidiomatycznego jezyka dzwigkowego jest album AMMMusic®”’ zespotu
AMM, nagrany w 1966 roku i wydany przez Elektra Records. W klasycznej wersji sktad
tworzyli: Keith Rowe (gitara preparowana), Cornelius Cardew (fortepian), Lou Gare (saksofon
tenorowy), Eddie Prévost (perkusja) oraz Lawrence Sheaff (wiolonczela, elektronika, glos).
AMM stanowito jedno z najwazniejszych dokonan przedstawicieli europejskiej tradycji wolnej
improwizacji — od samego poczatku dziatajac poza idiomami jazzowymi, awangarda
akademicka czy rockiem eksperymentalnym.

To, co wyroznia AMMMusic, to odrzucenie jakiejkolwiek prekomponowanej
struktury — zaréwno kompozycyjnej, jak i stylistycznej. DZzwigki nie stuza tu tworzeniu narracji,
nie majg ani funkcji ilustracyjnej ani emocjonalnej. Sa wydarzeniami — generowanymi,
stuchanymi 1 ksztattowanymi w czasie rzeczywistym. W warstwie estetycznej przypominajg

bardziej pejzaz dzwigkowy lub sonorystyczne rozciggnigcie ciszy niz ,,utwory” w klasycznym

570 AMM AMMMusic — nagranie: 1966 1., Sound Techniques Studio, Londyn; wydanie: Elektra Records, 1967
(EKL 74012). Sktad zespotu: Keith Rowe — gitara, radio, Cornelius Cardew — fortepian, Lou Gare — saksofon,
Eddie Prévost — perkusja
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sensie. Nie ma tu tematdw, melodii, rytmicznych pulséw. Zamiast tego mamy ciggle
mikrointerwencje w przestrzeni dzwigkowej, z wykorzystaniem alternatywnych technik gry
(np. uzywania przedmiotéw do preparacji instrumentow) i dziatan elektroakustycznych.

Z perspektywy performatyki, AMMMusic to eksperyment z relacja dzwigku, ciata i
wspolnej obecnosci. Muzycy nie tyle improwizuja — reagujac siebie nawzajem — ile
,»egzystuja” we wspolnej przestrzeni dzwigkowej, podejmujac spontaniczne mikrodecyzje w
oparciu o ,,stuchanie catoéci”, nie tylko dorazne wrazenia. W AMM nie chodzi bowiem o to,
kto gra, tylko co si¢ dzieje. Muzyka przestaje by¢ $ladem podmiotu, a staje si¢
przestrzenig impersonalng, niemilczaca, ale tez nieprzynalezaca nikomu.

AMMMusic bywa interpretowany jako gest radykalnej krytyki statusu dzieta
muzycznego — nie tylko jako formy, lecz takze jako kulturowego artefakru. AMM
konsekwentnie unikato instytucjonalizacji: muzycy nie grali repertuaru, nie prowadzili prob.
Improwizacja stawata si¢ tu dziataniem ontologicznym — wydarzeniem, ktoére nie moze by¢
zreprodukowane, a ktore ma miejsce wylacznie w danym momencie i w danej przestrzeni.
To praktyka stuchania i dziatania bez gwarancji efektu, bez kontroli i bez celu — gleboko
zakorzeniona w filozoficznym do$wiadczeniu wspdlnoty niepewnej swojego potozenia.

Z perspektywy teorii improwizacji i performatyki, AMMMusic ilustruje:

= redefinicj¢ roli muzyka jako stuchacza-dziatajacego, a nie ekspresyjnego podmiotu;

= odejscie od komunikacyjnej funkcji dzwigku na rzecz jego materialnosci i obecnosci;

= praktyke poza instytucja, poza jezykiem stylu i rynku — jako radykalnie autonomiczne
doswiadczenie.

Album ten otworzyt nowa przestrzen myslenia o muzyce — nie jako systemie znakow,
lecz jako ontologii wydarzenia. W tym sensie jest jednym z najbardziej wptywowych
dokumentow performatywnego wymiaru muzyki improwizowanej: nie sluzy niczemu, nie
przedstawia niczego, ale jest czyms, co staje si¢ tylko w czasie, w ktorym dzwigk i obecnos¢

staja si¢ nierozdzielne.

Derek Bailey — Improvisation (1975)
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Przyktadem muzyki improwizowanej jako praktyki radykalnie osobistej i filozoficznej
zarazem, jest album Improvisation®’! Dereka Baileya — wydany w 1975 roku przez Incus
Records, wytwornie wspotzatozong przez niego samego. To solowy album gitarowy, bedacy
nie tylko dokumentem wykonania, ale tez zapisem koncepcji muzycznej, w
ktérej improwizacja staje si¢ jedyna struktura, a gest — jedynym tekstem. Dla Baileya
improwizacja nie byta formga ,,wypetnienia” kompozycji, lecz metoda ,,myslenia” — radykalnie
otwartg, zdehierarchizowang i niesprowadzalng do zadnych stylistycznych idioméw. W tym
sensie jego gra wykracza daleko poza idiom jazzu czy muzyki klasycznej, przybierajac
forme czystej eksploracji sonicznej, w ktorej kazdy dzwigk powstaje jako decyzja —
jednorazowa i niepowtarzalna:

W  wymiarze dzwigkowym Improvisation to akt rozbicia konwencji: Bailey
wykorzystuje gitar¢ nie jako instrument harmoniczny, lecz jako Zrédto brzmien, szmerow,
stukow, preparacji. Rrezygnuje on z linearno$ci, z narracyjnosci, z budowania formy opartej na
napigciu 1 kulminacji. Zamiast tego mamy tu performatywny przeglad mozliwos$ci
brzmieniowych, ktdry przypomina raczej eksperyment laboratoryjny niz koncertowa ekspresje.
W tym sensie improwizacja u Baileya przybiera posta¢ procesu poznawczego, w ktdrym muzyk
nie tyle ,tworzy” utwor, co raczej eksploruje jego potencjalno$¢ — momentalnie, bez
przygotowania, bez uprzednich zatozen. Dzwigk nie odnosi si¢ do Zzadnej tresci, nie wyraza
emocji ani nie ilustruje narracji —jest wydarzeniem, ktore konstytuuje si¢ poprzez dziatanie
ciala, instrumentu i przestrzeni. Jak pisat sam Bailey, Zze o ile ,,improwizacja to dziatanie
pozbawione planu”, o tyle brak tego planu nie oznacza nieprzygotowania — to inny rodzaj
przygotowania.

Z perspektywy muzykologicznej Improvisation stanowi przyktad praktyki, w ktorej
tradycyjne kategorie analizy muzycznej — takie jak forma, harmonia, fraza czy rozwoj
tematyczny — ulegaja zawieszeniu lub radykalnemu przeksztalceniu. Materiat dzwigkowy nie
organizuje si¢ tu wokot zadnej nadrzednej struktury, lecz powstaje jako sekwencja zdarzen
pozbawionych hierarchii, w ktérych relacje mi¢dzy dzwigkami maja charakter lokalny i
momentalny. Gitara przestaje pelni¢ funkcj¢ instrumentu harmonicznego czy melodycznego,
stajac si¢ obiektem sonorystycznym, ktorego wlasciwosci eksplorowane s3 w czasie
rzeczywistym. W rezultacie analiza nie moze opiera¢ si¢ na rekonstrukcji formy czy

identyfikacji systemu, lecz musi uwzglednia¢é mikrostrukture zdarzen dzwigkowych, ich

57! Derek Bailey Improvisation — nagrano w Studio Ricordi w Mediolanie (Wlochy), a wydany zostat w 1975
roku naktadem wtoskiej wytworni Cramps Records (CRSLP 6202). Derek Bailey — gitara
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artykulacje, dynamike i sposob ich pojawiania si¢ oraz zanikania. Muzyka Baileya nie rozwija
si¢ — ona si¢ wydarza, a jej organizacja ma charakter emergentny, nie zas$ projektowy.

Dla badan nad improwizacja jako fenomenem kulturowym, Improvisation dostarcza
trzech kluczowych punktéw odniesienia. Sg nimi: 1. improwizacja jako epistemologia — sposob
badania §wiata przez dzialanie, a nie przez teori¢; 2. zatarcie granicy mi¢dzy tworcg a badaczem
— Bailey nie ,.,komponuje”, lecz ,,eksperymentuje”; 3. redefinicja instrumentu — gitara nie stuzy
tu jako no$nik znanych struktur (akordow, skal), lecz jako obiekt wykorzystany do
poszukiwania jego nowych artystycznych zastosowan. Kategoria kairos jest w tym przypadku
obecna jako nieustanna gotowos$¢ do decyzji — nieplanowanej, ale precyzyjnej; pozbawionej
kontekstu stylistycznego, ale podejmowanej ze wzglgdu pelnej uwagi na brzmienie. To wiasnie
ten rodzaj czasowosSci -— kairologicznej, a nie chronologicznej — organizuje album
Baileya. Improvisation nie jest wigc dokumentacja ,utworu”, ale dokumentem bycia-w-
dzwieku, w ktorym gest staje si¢ podstawowym tworzywem muzycznym.

Z perspektywy performatyki, album mozna uzna¢ za przekaz filozoficzny: nie tylko
muzyczny, lecz egzystencjalny — dowdd na to, ze dziatanie bez planu moze by¢ nie tylko
artystycznie warto$ciowe, ale i kulturowo konieczne jako alternatywa wobec reprodukcyjnego,

przewidywalnego porzadku.

Improwizacja jako doswiadczenie wspélnotowe

Ta kategoria akcentuje te aspekty praktyki improwizacyjnej, ktore odnosza si¢ nie tylko do aktu
wspottworzenia w czasie rzeczywistym, ale przede wszystkim do wspdlnotowego
doswiadczania muzyki, a nawet (re)integrowania si¢ wspolnoty poprzez muzyke. W
przeciwienstwie do kategorii kolektywnej (ktora analizuje struktur¢ wykonawczg i organizacj¢
procesu), tu kluczowe jest emocjonalne i spoteczne do§wiadczenie wspolnego bycia, stuchania,
dziatania. Improwizacja rozumiana jest jako praktyka wspodtdziatania poprzez
wspotuczestnictwo — nie tylko pomigdzy muzykami, ale takze mig¢dzy muzykami a
stuchaczami, mi¢dzy jednostka a grupa, migdzy doswiadczeniami przesztymi a terazniejszymi.

W tym sensie improwizacja staje si¢ forma rytualu — do$wiadczeniem pierwotnym,
opartym na obecno$ci, rezonansie, empatii i cyrkulacji energii. W szerszym konteks$cie
performatyki, tego typu improwizacja odwotuje si¢ do opisanego wczesniej fenomenu
autopojetycznej petli feedbacku, ktéra wspiera wspolnotowe doswiadczenia znaczaco na nie
wplywajac. Jej pojawienie si¢ 1 intensywnos$¢ nie tylko uruchamiajg proces, lecz przede
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wszystkim integruja nadawcow 1 odbiorcow w tymczasowa wspolnote uczestnikow
wydarzenia. Powstajagca wspolnota nie jest dana, lecz kazdorazowo si¢ nig staje. To forma
dziatania, ktéra nie opiera si¢ na tozsamosci, lecz na wspotdzieleniu czasu, przestrzeni i
wrazliwosci.

Moze stuzy¢ jako akt pojednania (spotecznego, rasowego, klasowego), jako przestrzen
uzdrawiajaca (W wymiarze emocjonalnym i egzystencjalnym), jako praktyka goscinnosci i
uwaznosci. Jej formg moze by¢ zar6wno wspdlny jam session, koncert w matej spotecznosci

lokalnej, jak i radykalny eksperyment muzyczny otwarty na publiczno$¢ jako wspotuczestnika.

Art Ensemble of Chicago — Urban Bushmen (1982)

Urban Bushmen’”’ to podwojny album koncertowy, ktory stanowi jedno z najbardziej
rozbudowanych i reprezentatywnych §wiadectw praktyki performatywnej Art Ensemble of
Chicago — kolektywu, ktory redefiniowal pojecie muzyki improwizowanej, przekraczajac
granice mi¢dzy gatunkami, tradycjami i formami ekspresji. Sam tytul, ,,miejscy buszmeni”,
ironicznie zestawia lokalno$¢ (urban) z pierwotnos$cig (bushmen), wprowadzajac stuchacza w
$wiat radykalnie synkretyczny, peten kontrastow i transgresji kulturowych. Ponownie, juz sam
gest-jezykowy zapowiada strategi¢ dziatania, w ktérej muzyka staje si¢ forma afrykansko-
amerykanskiego oporu kulturowego — nie przez rekonstrukcje przesztosci, lecz przez jej
krytyczng reinwencje.

W warstwie wykonawczej album ten stanowi wyjatkowy przyklad kolektywnej
improwizacji totalnej — bez hierarchii gtoséw, bez planu linearnego rozwoju, bez dominacji
narracyjnej. Muzycy Art Ensemble traktujg sceng jako przestrzen rytualng i performatywna, w
ktdrej nie istnieje sztywne rozrdznienie mi¢dzy muzyka a teatrem, mi¢dzy dzwigkiem a gestem,
miedzy instrumentem a przedmiotem. Improwizacja dziata tu jak ciaggta aktualizacja pamigci
zbiorowej — muzycznej, spolecznej, politycznej — ale takze jako rytuat wspotobecnosci. Kazdy

gest dzwigkowy — od sakralnego unisono, przez awangardowe dysonanse, po absurdalny

572 Art Ensemble of Chicago Urban Bushmen — nagranie z 5 i 6 maja 1980 r., koncert na zywo w Amerika Haus,
Monachium. ECM Records, ECM 1209/10 (2 LP). Sktad zespotu: Lester Bowie — trabka, wokal, perkusjonalia,
Malachi Favors Maghostut — kontrabas, instrumenty perkusyjne, wokal Joseph Jarman — saksofony, flet,
instrumenty perkusyjne, wokal; Roscoe Mitchell — saksofony, klarnety, flet, instrumenty perkusyjne, wokal; Don
Moye — perkusja, instrumenty perkusyjne, wokal
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dzwigk dziecigcej zabawki czy afrykanskie bebny — zostaje wpisany w strukture komunikacji
zbiorowej, opartej na empatii i wzajemnym stuchaniu sig.

Z perspektywy muzykologicznej Urban Bushmen wymyka si¢ klasycznym modelom
analizy dziela muzycznego, zblizajac si¢ raczej do ujgcia, w ktorym muzyka rozumiana jest
jako forma rytualu. Oznacza to przesunigcie z analizy struktury na analize¢ antystruktury:
zamiast rekonstruowa¢ forme, nalezy uchwyci¢ sposéb organizowania czasu, intensywnosci
oraz obecno$ci wykonawcoéw. Powtarzalnos¢ gestow o charakterze quasi-ceremonialnym
sprawia, ze material muzyczny nie tyle rozwija si¢, ile ustanawia okreslony porzadek
doswiadczenia — oparty na bezposrednim obcowaniu z nieznanym. W tym sensie muzyka Art
Ensemble nie funkcjonuje jako dzieto w tradycyjnym rozumieniu, lecz jako zdarzenie o
charakterze rytualnym, ktorego sens konstytuuje si¢ w przebiegu, a nie w jego formalnym
zapisie.

W sensie performatywnym, Urban Bushmen realizuje ide¢ muzyki jako aktu
spolecznego: przeksztatlca wystep w wydarzenie, a kompozycje — w proces wspolnotowy.
Improwizacja nie tylko zastg¢puje zapis — ona go uniewaznia jako narzedzie estetycznej kontroli.
Kazdy z muzykoéw staje si¢ zarazem solista i akompaniatorem, aktorem i1 obserwatorem, co
wprowadza poziom napig¢cia i koncentracji wiasciwy tylko najbardziej ztozonym formom
interakcji. Muzyka nie sluzy tu rozrywce, ale reaktywacji afrykansko-amerykanskich kodéw
tozsamosci, czasowo uniewaznionych przez histori¢ przemocy 1 wykluczenia.

W kontek$cie teorii improwizacji, album ten ilustruje kilka kluczowych cech. Do
najwazniejszych sposrdd nich naleza: 1. przekroczenie granic gatunkowych — jazz, muzyka
etniczna, performans dzwigkowy, rytuat 1 teatr wspoélistnieja na rownych prawach;
2. redefinicja instrumentarium — kazdy obiekt moze sta¢ si¢ zrodtem ekspresji; 3. interakcyjny
model kreacji — znaczenie nie wynika z jednostkowego gestu, lecz z jego umiejscowienia w
sieci relacji. Co wigcej, obecno$¢ rytuatu, masek, kostiuméw i ruchu cielesnego zbliza ten
projekt do antropologicznej wizji sztuki jako dziatania spolecznego — doktadnie tak, jak
opisywali to czotowi przedstawiciele studidéw nad performansem (Schechner, Turner).

Album Urban Bushmen stanowi zatem nie tylko jeden z najwazniejszych dokonan
amerykanskiej muzyki improwizowanej, lecz takze doskonaly przyktad muzyki jako formy

performansu kulturowego — ztozonego, politycznego i nieprzewidywalnego.

Mikotaj Trzaska — Danziger Strassenmusik (2004)
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Nagrany w przestrzeni publicznej Gdanska, poza konwencjonalnym s$rodowiskiem
koncertowym, album Danziger Strassenmusik jest czym$§ wigcej niz tylko rejestracja
dzwigkow: to muzyczna ikonografia miasta, zapis interakcji z jego przestrzenig, rytmem i
dzwigkowa topografia. Tytut —,,muzyka uliczna Gdanska” — podkres$la zanurzenie wykonawcy
w tkanke miejska, jednocze$nie sugerujac powrdt do zréodet muzyki jako aktywnos$ci
spolecznej, lokalnej, swojskie;.

Cho¢ sygnowany nazwiskiem Mikotaja Trzaski jest w rzeczywisto$ci ostatnim
albumem tria Ole$/Trzaska/Ole$, ktore na przestrzeni niemalze dekady wydalo cztery albumy 1
zagrato setki koncertow. Informacja ta jest o tyle wazna, Zze zmienia zawartg na stronie tytutowej
albumu sugesti¢, jakoby muzyka ta byla autorstwa podpisujacego si¢ pod nig lidera z
towarzyszeniem akompaniatorow>’3. W rzeczywistosci, trio Ole$/Trzaska/Ole$ nie tylko
przyczynilo si¢ do redefiniowania koncepcji lidera w tworczo$ci muzycznej, ale przede
wszystkim wspoltworzyto muzyke w ramach uwolnionej od hierarchii struktury>74,

Improwizacje tria przyjmuja tu form¢ intymnego dziennika dzwigkowego — nie tyle
spektakularnego koncertu, ile pelnego niuansow, refleksji 1 stuchowej czutosci aktu obecnosci.
Brzmienie saksofonu, klarnetu basowego, kontrabasu i perkusji nie zawtaszczaja-przestrzeni,
lecz ja sondujag — wchodzg w rezonans z jej naturalng akustyka, w dyskurs z odgtosami miasta,
a nawet z echem przesztosci. W tym sensie Danziger Strassenmusik realizuje zatozenia
dziatania performatywnego: muzyka nie reprezentuje zadnej narracji ani struktury, lecz
powstaje w realnym czasie 1 miejscu — jako reakcja na otoczenie i jego historig.

Album ten znakomicie wpisuje si¢ w kategori¢ improwizacji jako do$wiadczenia

wspolnotowego, bowiem odpowiedzialno$¢ za koncert, za jego przebieg i jako$¢ spoczywa w

573 Informacja ta ma rOwniez wymiar biograficzny. Na prosbe Mikotaja Trzaski oraz jego 6wczesnej oficyny
wydawniczej, bracia Ole$ zgodzili si¢ na zastosowanie formuty tytutowej sygnujacej album wylacznie
nazwiskiem saksofonisty. W rezultacie — mimo Ze nagranie bylo efektem pracy tria Ole$/Trzaska/Ole$§ — album
ukazat si¢ pod tytutem Mikotaj Trzaska — Danziger Strassenmusik. Decyzja ta, cho¢ podyktowana wzgledami
pozamuzycznymi (projekt byt finansowany przez miasto Gdansk), w krotkim czasie przyczynita si¢ do rozpadu
zespohu.

574 7 wrze$nia, Gdansk, staromiejska ulica Mariacka. Trzech muzykoéw, saksofon altowy, klarnet basowy,
kontrabas i specjalny zestaw perkusjonaliow. Tak pokrotce mozna okresli¢ okoliczno$ci towarzyszace sesji
Danziger Strassenmusik. W jej efekcie powstato jedno z najbardziej niezwyktych nagran w historii polskiej
fonografii. Napisalem trzech muzykow, ale dodatkowym, czwartym byla gdanska ulica. Dostownie i w
przeno$ni. Dostownie, bo instrumentom towarzyszg odgtosy przechodzacych ludzi, nawotywania dzieci. W
przenos$ni, bo atmosfera i historia starego Gdanska zdeterminowaty przekaz. Pisanie o rodzajach i gatunkach
muzycznych w kontekscie tej ptyty mija si¢ z celem. Mozna doszukiwaé si¢ w propozycji Trzaski i braci
Olesiow fascynacji dokonaniami europejskiej muzyki improwizowanej i free jazzem (szczego6lnie tym spod
znaku Ornette’a Colemana). Jednak wszelkie etykietki w tej konfrontacji tracg sens. Mamy tu do czynienia z
oryginalng, indywidualng propozycja. ArtysSci czerpia z jazzowej tradycji, ale ze znanych elementow skladaja
nowg calos¢, ktéra mogta powstac¢ jedynie w ich umystach i, dodajmy, tylko na ulicy Mariackiej w Gdansku”.
M. Romanski, Danzinger Strassenmusik, (2004).

250



réwnej mierze na barkach muzykdéw, jak i bioracej w nim udziatl publicznos$ci — czgsto
publicznos$ci przypadkowej. Wyjscie poza konwencjonalne srodowisko koncertowe w strone
stuchacza nawigzuje tu do praktyk muzykowania ulicznego, gdzie zacieraja si¢ rdznice
pomiedzy artysta, a przechodniem. Opuszczajac sal¢ koncertows, trio rezygnuje takze z
przypisanej mu roli, neguje typowa koncertowa dramturgi¢ na rzecz wspotdzielonego
doswiadczania miasta poprzez dzwigki. Nie buduje napigcia, nie rozwija tematow. Nie oddziela
si¢ od ulicy, a poprzez nieustanne pozostawanie w interakcji z publicznoscig staje si¢ czescia
miejskiej fonosfery. Stuchanie staje si¢ dzialaniem, a wycofanie z koncertowej roli wyborem
estetycznym 1 etycznym. Nie chodzi tu o wirtuozeri¢, lecz o rozpoznanie obecnosci, o ,,bycie
z” — z miejscem, z jego historia, z niewidzialnymi i niestyszalnymi uczestnikami przestrzeni
publiczne;.

W wymiarze symbolicznym Danziger Strassenmusik moze by¢ odczytany jako
dziatanie zmierzajagce do odzyskania przestrzeni dla sztuki niehierarchicznej, otwartej,
pozainstytucjonalnej. Improwizacje tria nie potrzebuja partytury, nie potrzebuja uzasadnienia —
sa aktem troski 1 uwaznos$ci, ktory wydarza si¢ tu i teraz, tylko raz, dla tych, ktérzy akurat s3.
Tym samym, album ten stanowi znakomity przyktad muzyki jako dzialania obywatelskiego 1
kulturowego — subtelnego, lecz takze glgboko zakorzenionego w idei odpowiedzialnej

partycypacji w §wiecie.

Zgromadzone w niniejszym rozdziale analizy nie wyczerpuja bogactwa zjawisk i
praktyk zwigzanych z muzyka improwizowang. Ukazujg raczej jej wielowymiarowy charakter
oraz potencjat jako narzedzia performatywnej obecnos$ci, krytyki i dziatania. Ujeta w szesciu
kategoriach — kolektywna, afektywna, tekstowo-performatywna, krytyczna wobec formy,
pozasystemowa 1 wspolnotowa — improwizacja jawi si¢ jako zjawisko, ktdre nie daje si¢
sprowadzi¢ do artystycznego idiomu ani formalnej definicji.

We wszystkich przedstawionych przypadkach wspélnym mianownikiem okazuje
sie czasowo$¢ 1 sytuacyjnos$¢. Improwizacja jako dziatanie oparte na kairos, staje si¢ forma
radykalnej obecno$ci — nieplanowanej, lecz uwaznej; niezaplanowanej, lecz precyzyjnej. W
tym sensie stanowi ona odpowiedz nie tylko na potrzeby artystyczne, ale i kulturowe — pozwala
funkcjonowac¢ w warunkach niepewnosci, tymczasowosci, ,,wieloglosowosci”.

Ponadto, rozdziat ten dowodzi, Ze improwizacja nie musi by¢ traktowana jako ,,brak”
(kompozycji, formy, zapisu), lecz jako swiadomy wybor epistemologiczny i egzystencjalny. To

nie tyle alternatywa wobec dzieta, coodmienne podejscie do bycia w $§wiecie — forma
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aktywnosci, w ktorej wiedza nie jest przekazywana, lecz wytwarzana; w ktorej obecno$¢ nie
jest tlem, lecz rdzeniem procesu tworczego.

Z perspektywy performatyki, muzyka improwizowana moze by¢ uznana za paradygmat
lub wzorzec dzialania: postgpowanie, ktore nie reprezentuje, ale ustanawia; nie odtwarza, ale
konstytuuje; nie komentuje rzeczywistosci, ale ja wytwarza. W tym sensie proponowane tu
kategorie stanowig nie tyle typologie, co ,,wektory analizy” — pozwalajace $§ledzi¢ nie tylko
estetyczne 1 formalne strategie, ale rowniez ich kulturowe, spoteczne i1 egzystencjalne
implikacje.

W $wietle powyzszego, muzyka improwizowana — cho¢ przez dlugi czas
marginalizowana — okazuje si¢ nie tylko rownorz¢dnym — w stosunku do innych dziedzin sztuki
— doswiadczeniem performatycznym, lecz w rownym stopniu trudnym do przecenienia
modelem kulturowej obecnos$ci, wspolnotowosci i dziatania emancypacyjnego. Improwizacja

to nie tylko dzwigk — to sposdb myslenia, bycia i wspoétistnienia.
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Muzyka improwizowana jako kulturowy drogowskaz

Co wilasciwie mowia nam przyktady z poprzedniego rozdziatu? Czy — obserwujac
improwizujacy zespdt — rzeczywiscie mozemy uzyska¢ dostep do jakiej$ wiedzy, ktora
wykracza poza kontekst muzyczny? Czy muzyka improwizowana moze nas czegos$ nauczy¢
jako uczestnikow kultury? A jesli tak — to czego? Czego uczy nas doswiadczenie uczestnictwa
w wydarzeniach artystytycznych tego rodzaju?

By odpowiedzie¢ na te pytania, proponuje odrzuci¢ klasyczne ujgcie muzyki
improwizowanej jako osobnego gatunku, idiomu stylistycznego czy niszowej praktyki
artystycznej. Zamiast tego potraktujmy ja jako model dzialania — a wigc rdwniez jako model
myslenia, wspoélistnienia, reagowania na $wiat 1 ,,bycia” w tymze $wiecie. W tym sensie
muzyka improwizowana nie méwi nam wylacznie o dzwigkach — mowi o rzeczywistosci.
Ujawnia mechanizmy wspotpracy, sposoby podejmowania decyzji, wzorce relacji z innymi i z
samym soba w sytuacjach nieprzewidywalnych. Jest rodzajem laboratorium spolecznego,
w ktérym bada¢ mozna i rozwija¢ kluczowe kompetencje kulturowe — szczegolnie te, ktére w

warunkach permanentnej zmiany i kryzysu okazuja si¢ nieodzowne.

Improwizacja — od praktyki muzycznej do modelu kulturowego

Proponuj¢ zatem, by zamiast analizowa¢ muzyke improwizowang wylacznie jako fenomen
estetyczny, podda¢ ja refleksji jako model dziatania lub wrecz jako technologig
kulturowga — uzywajac sformutowania Christophera Della, ktéry w swojej typologii wyraznie
sugeruje funkcjonalny i operacyjny wymiar improwizacji jako narze¢dzia do ksztattowania
relacji i struktur spotecznych’”.

Dzigki temu, improwizacja — rozumiana jako dzialanie bez z géry narzuconego planu,
jako praktyka i jako model kulturowy — moze by¢ traktowana jako performatywna odpowiedz
na kondycj¢ kultury wspotczesnej. W jej centrum nie stoi produkt, ale relacja; nie przedmiot,
ale proces; nie powtorzenie, lecz reakcja. Jej dziatanie nie polega na aplikowaniu gotowych

form, lecz na odpowiadaniu na okoliczno$ci w czasie rzeczywistym. W improwizacji nie chodzi

375 Por.: C. Dell, Technologie der Improvisation..., s. 134.
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bowiem o tworzenie statycznych reprezentacji swiata, ale o wspdétuczestnictwo w jego stawaniu
si¢. Jej sens daleko wykracza poza scen¢ i1 sal¢ koncertowa; moze ona peinié
funkcje¢ kulturowego drogowskazu, oferujac wzorce 1 strategie mozliwe do
wykorzystania na innych polach: spotecznym, instytucjonalnym, politycznym czy osobistym.

Jak jednak jest to mozliwe? Czy istnieje trop, ktéry pozwoli nam odczyta¢ znaczenia
obecne w tym, co obserwujemy? Jakich kluczy uzy¢, aby drogowskaz ten stat si¢ czytelny? Nie
wystarczy przeciez widzie¢ znak — trzeba jeszcze umie¢ go odczyta¢. A to oznacza nie tylko
zmiang sposobu shluchania, ale takze przesunigcie perspektywy: od pytania ,,czym jest
improwizacja?” ku pytaniu ,,co ujawnia improwizacja w dzialaniu?”. To wlasnie w strukturze
relacji, w dynamice decyzji, w sposobie obecno$ci i reagowania — tkwiag mozliwe do
uchwycenia sensy, ktore wykraczaja poza sam akt muzyczny, stajac si¢ materialem do refleksji
kulturoznawczej, badz antropologiczne;.

Wspotczesnos$¢ — szczegodlnie w jej ponowoczesnym i pdznokapitalistycznym wymiarze
— charakteryzuje si¢ ptynnos$cig struktur spotecznych i kulturowych, tymczasowos$cia wiezi i
form zycia oraz niepewnoscia jako podstawowym doswiadczeniem jednostki. W tym
konteks$cie, muzyka improwizowana nie tylko odzwierciedla te warunki, ale oferuje praktyki
oswajania si¢ z nimi. Nie daje recepty — ale pokazuje, jak mozna dziala¢, gdy przestaja
obowigzywa¢ wczesniejsze modele 1 instytucjonalne gwarancje.

Tymczasowo$¢, bedaca znakiem rozpoznawczym wspotczesnego zycia, zostaje w
improwizacji nie tylko zaakceptowana, ale wzniesiona do rangi wartosci: zamiast utrwala¢
formy — tworzy si¢ je na nowo w kazdej chwili; zamiast dazy¢ do trwatosci — pielegnuje
chwilowos¢. Ptynno$¢, czesto utozsamiana z nieprzewidywalno$cia, a nawet dezorientacja, w
improwizacji przyjmuje ksztalt uwaznej reaktywno$ci — umiejetnosci pozostawania w ruchu,
bez utraty sensu. Niepewno$¢ — doswiadczenie tak powszechne w S$wiecie kryzysow,
nieciaglosci 1 napig¢ — zostaje przeformutowana jako przestrzen mozliwos$ci, a nie zrodto
zagrozen.

Co wigcej, muzyka improwizowana wprowadza do kultury kategori¢ niekompletnosci
jako zasobu — nie jako braku. W $wiecie, ktory czgsto utozsamia warto$¢ z petng kontrola,
produktem i mierzalnos$cig, improwizacja wnosi co$ radykalnie innego: warto$¢ ulotnosci,
nieprzewidywalnosci, obecnosci. To przesunigcie z logiki planu ku logice kairos — dziatania w
odpowiednim momencie — zbliza muzyke improwizowana nie tylko do wspolczesnych nurtéw
myslenia estetycznego, ale takze do praktyk etycznych, politycznych i spotecznych, ktore

probuja odnalez¢ sprawczo$¢ w swiecie pozbawionym stabilnych ram odniesienia. W takim
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ujeciu niekompletno$¢ i ryzyko nie sg deficytami, lecz warunkami mozliwos$ci — przestrzenia
otwartg na gest, odpowiedz, relacje.

Improwizujacy zespot to nie tylko grupa muzykéw — to mikrosystem spoteczny,
funkcjonujacy w warunkach ciaggtej zmiennos$ci, niepewnosci, negocjacji i napigcia mi¢dzy
jednostka a wspdlnota. Taki uktad wymusza rozwdj specyficznych kompetencji: gotowosci do
rezygnacji z kontroli, elastycznos$ci w dzialaniu, $wiadomego stuchania i natychmiastowej
reakcji. Jak wynika z wczedniejszych analiz, uczestniczenie w improwizacji wymusza
wspotodpowiedzialno$¢ za jej przebieg, zaufanie bez gwarancji oraz zdolno$¢ dziatania w
warunkach niepelnych danych, nieustannej zmiany i ryzyka. Innymi stowy: rozwija postawy,
ktore odpowiadaja na wyzwania wtasciwe wspolczesnej kulturze. W tym sensie improwizujacy
zespol staje sie nie tylko formacja artystyczng, ale takze metaforycznym laboratorium —
miejscem, w ktorym testowane sg modele wspdlnego dziatania w rzeczywistosci bez statych
punktéw oparcia.

Co wigcej, mechanizmy muzyki improwizowanej oswajaja z nieprzewidywalnoscia,
czyli z jedna z najwazniejszych cech wspodlczesnego zycia. W $wiecie, w ktorym ,,dhugie

trwanie”>7°

coraz czgsciej okazuje si¢ fikcja, a stabilno$¢ — wyjatkiem, improwizacja uczy
postawy obecnosci. Nie tyle celebruje chaos, co uczy zycia, ktére uwzglednia jego oboecnosc.
Nie oferuje gotowych odpowiedzi, ale pokazuje, jak mozna tworzy¢ odpowiedzi na nowo — w
czasie rzeczywistym, wspoélnie z innymi, bez zewngtrznego wzorca. Uczy reagowania, a nie
powielania; bycia tu i teraz, zamiast nostalgii za przeszto$cig badz biernego wyczekiwania tego,
co przyniesie przyszios¢. Stawia pytania: Jak funkcjonowaé w §wiecie, ktory nieustannie si¢
zmienia? Jak zachowac¢ integralno$¢, jednocze$nie wchodzac w relacje z innymi? Jak
wspottworzy¢ rzeczywisto$¢, nie majac gwarancji efektu?

Odpowiedzi nie sg tu dane raz na zawsze. Sg negocjowane, testowane i modyfikowane
— tak jak frazy improwizowane w czasie koncertu. I wtasnie w tym sensie: jako dynamiczny

proces — poznawczy i estetyczny — muzyka improwizowana moze zosta¢ potraktowana jako

kulturowy drogowskaz. Nie tyle jako mapa — ze statymi punktami, ktore trzeba osiggna¢ — ile

576 Diugie trwanie (fr. longue durée) to kategoria analityczna wprowadzona przez Fernanda Braudela,
przedstawiciela Szkoty Annales, opisujaca taki horyzont czasowy, w ktérym ujawniaja si¢ powolne, strukturalne
przemiany cywilizacyjne i religijne. W tej perspektywie biezace wydarzenia polityczne tracg na znaczeniu, a
niekiedy staja si¢ wrecz niedostrzegalne wobec proceséw o znacznie wigkszej skali 1 trwalosci. W ujeciu
Braudela historia ma charakter warstwowy: na poziomie najbardziej powierzchownym sytuuja si¢ fakty
polityczne (wojny, bitwy, decyzje), glebiej przebiegaja procesy ekonomiczne i spoteczne, natomiast najgtebsza
— a zarazem kluczowa dla catosciowego rozumienia dziejow — warstwe tworzg dtugofalowe przemiany
cywilizacyjne i religijne. W niniejszym teks$cie termin ten uzywany jest przede wszystkim w sensie
metaforycznym, a nie jako $ciste odwotanie do metodologii Braudela.
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jako sposob poruszania si¢ w terenie, ktory nieustannie si¢ zmienia. Plynno§¢ — czgsto
utozsamiana z niepewnoscia, a nawet dezorientacja — przyjmuje w improwizacji forme uwaznej
responsywnosci, czyli umiejetnosci pozostawania w ruchu bez utraty sensu. Niepewnos$¢ —
doswiadczenie charakterystyczne dla $wiata pelnego kryzysow, nieciaglosci 1 napig¢ — zostaje
przeformutowana jako przestrzen mozliwosci, a nie zagrozenia.

By uchwyci¢ ten kulturowy potencjal muzyki improwizowanej w sposdb bardziej
szczegblowy, warto przyjrze¢ si¢ wybranym aspektom jej dziatania — nie jako zamknigtym
definicjom, lecz jako propozycjom odczytania. W dalszej czesci rozdziatu przedstawiam szereg
uje¢, ktore traktuja improwizacj¢ nie tylko jako zjawisko artystyczne, ale jako model
funkcjonowania w $wiecie: sposob podejmowania decyzji, organizowania wspolnoty,
rozumienia skuteczno$ci czy etycznego dzialania w warunkach niepewnosci.

Kazde z tych uj¢¢ odstania inny wymiar improwizacji jako kulturowego drogowskazu
—wskazujac, w jaki sposob praktyka wyrosta z muzyki, moze dzi$ penetrowac¢ znacznie szersze
obszary refleksji i1 dziatania. Improwizacja okazuje si¢ bowiem nie tylko odpowiedzig
artystyczng, lecz réwniez propozycja metodologiczng, etyczng i spoteczng: sposobem
orientowania si¢ w $wiecie pozbawionym oparcia, reagowania na jego zmiennos¢ i tworzenia
znaczenia tam, gdzie nie ma gotowych scenariuszy. W tym sensie staje si¢ nie tyle metafora, co
rzeczywistym narzedziem pomocnym w odzyskiwaniu kulturowej orientacji. Podobnie jak
performans, muzyka improwizowana — a szerzej, improwizacja — staje si¢ tu ,,przedmiotem
analizy kulturowej”’, a nie tylko bytem estetycznym.

Niniejszy rozdzial stawia sobie za cel odszukanie ekwiwalentow improwizacji w
kulturze, ktére pozwola rozpoznaé ja jako zjawisko znacznie wykraczajace poza ramy samej
muzyki. Umozliwi to zarazem spojrzenie na improwizacje w muzyce z perspektywy
spotecznych relacji wiedzy i wiladzy. Opierajac si¢ na historycznej diagnozie kultury
zaproponowanej m.in. przez Michela Foucaulta, tekst objasnia przemiany, jakie dokonaly si¢

pomiedzy  spoteczenstwem  dyscypliny®’®  (dyscyplinarnym, normalizacyjnym) a

577 J. McKenzie, Performuj albo..., s. 61.

S8 W artykule Postscriptum o spoleczenistwach kontroli Gilles Deleuze komentujgc prace Foucaulta, pisze:
,,Foucault przypisat spoteczenstwa dyscyplinarne do X VIII i XIX wieku; szczyt swego rozwoju osiggaja one na
poczatku wieku XX. Przystepuja wtedy do organizowania wielkich przestrzeni zamknigcia. Jednostka
przechodzi stale od jednego zamknigtego obszaru do drugiego, a kazdy z tych obszarow rzadzi si¢ wlasnymi
prawami: najpierw rodzina, potem szkota (,,nie jeste$ juz w domu rodzinnym”), nastegpnie koszary (,,nie jestes
juz w szkole”), jeszcze pdzniej fabryka, od czasu do czasu szpital, ewentualnie wig¢zienie, b¢dace przestrzenia
zamknigcia par excellence. [...] Pojawia si¢ on w miejsce spoleczenstw suwerennosci, ktore miaty zupetnie inny
cel i funkcje (pobiera¢ daning raczej niz organizowa¢ produkcje¢, decydowac o $mierci raczej niz sprawowac
wtadz¢ nad zyciem). Przejscie dokonato si¢ stopniowo; to Napoleon doprowadzit, jak si¢ zdaje, do ostatecznego
przeobrazenia jednej formy spoteczenstwa w druga. Wszelako rowniez techniki dyscypliny popadty w stan
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,»postindustrialnym spoteczenistwem, ktorym rzadzi — jak to nazwat Herbert Marcuse — zasada

25579

performansu™ . , Przemiany te wigza si¢ z narodzinami tego, co Foucault okreslit mianem

uniwersytetu-machiny — struktury, ktéra w jego ujeciu oznaczata eliminacj¢ wiedzy uczonego-

amatora i jednoczesnie potwierdzata racjonalno$¢ wiadzy, w tym takze wiadzy nauki>%°,

Dziatanie bez gwarancji / Logika dziatania w warunkach niepewnosci

Jedna z najwazniejszych lekcji, jaka oferuje muzyka improwizowana, jest mozliwo$¢
praktykowania dziatania w warunkach niepewnos$ci — dziatania pozbawionego gwarancji, a
zarazem gleboko zakorzenionego w terazniejszosci obejmujagcej relacje z otoczeniem.
Improwizacja nie tylko akceptuje niepewno$¢, lecz czyni z niej warunek swojego istnienia. Tym
samym taczy sie bezposrednio z kategorig intuicji, zaliczong wczesniej do kompetencji
improwizatora oraz z kategorig nazywoS$ci, wpisang w atrybuty improwizacji. Intuicje
rozumiemy tu jako zdolno$¢ orientowania si¢ w sytuacji bez uprzedniej, petnej analizy — jako
dzialanie niezaposredniczone przez wiedze czy umieje¢tnosci, ktoére oddzielaja podmiot od
bezposredniosci doswiadczenia. Nazywo$¢ natomiast odnosi si¢ do dziatania w czasie
rzeczywistym, ktorego konstytutywna cecha jest nieodwracalno$¢ gestu. Z tego punktu

widzenia niepewno$¢ nie musi by¢ postrzegana jako stan zagrozenia— moze zostaé

kryzysu, ustgpujac wylaniajagcym si¢ powoli nowym sitom, ktore po drugiej wojnie $wiatowej coraz szybciej si¢
rozprzestrzenialy: nie byliSmy juz spoteczenstwem dyscyplinarnym, albo wlasnie przestawaliSmy nim by¢”.
Por.: Gilles Deleuze, Postscriptum o spoteczenstwach kontroli
http://www.ekologiasztuka.pl/articles.php?article id=46

57 Petny cytat brzmi: "Herbert Marcuse, profesor Angeli Davies i innych studenckich radykatow lat 60., juz w
roku 1955 twierdzit, ze postindustrialnym spoteczenstwem rzadzi — jak to nazwat — "zasada performansu":
zasada wytworzona w historycznej rzeczywistosci opartej na alienacji gospodarczej i na represywne;j
desublimacji". Podaj¢ za: Jon McKenzie, Performuj albo...: od dyscypliny do performansu, ttum. Tomasz
Kubikowski (TAIWPN UNIVERSITAS, 2011), 4; McKenzie powotuje si¢ tu na Marcuse'a jako autora "zasady
performansu", a polski ttumacz angielska wersj¢ performance principle thumaczy jako "zasada performansu"”.
Zob.: Herbert Marcuse, Eros i cywilizacja, thim. Hanna Jankowska i Arnold Pawelski, Spectrum (Muza, 1998),
92-93; Tymczasem, u samego Marceuse'a znajdujemy rozwinigcie tej mysli: ,,Pozytywne aspekty postgpujacej
alienacji staja si¢ coraz bardziej widoczne. Ludzka energia, ktora podtrzymywata zasad¢ wydajnosci, staje si¢
coraz mniej potrzebna. Automatyzacja koniecznos$ci i marnotrawstwa, pracy i rozrywki uniemozliwia realizacj¢
indywidualnego potencjatu w tej dziedzinie. Odpycha ona libidinalng katheksje. Ideologia niedostatku,
produktywnosci pracy, dominacji i wyrzeczenia zostaje wyparta zarowno z instynktownych, jak i racjonalnych
podstaw. Teoria alienacji wykazata, ze cztowiek nie realizuje si¢ w swojej pracy, ze jego zycie stato si¢
narzedziem pracy, ze jego praca i jej produkty przybraly forme¢ i moc niezalezng od niego jako jednostki.” Por.:
Herbert Marcuse, Eros and Civilization: A Philosophical Inquiry into Freud, Reissued with new preface
(Routledge, 1998), 92.

380 M. Oles, Improwizacje. Od dyscypliny do performansu. Ujecie performatywne [w:] R. Ciesielski (red.), Jazz
w kulturze polskiej, t. 6, Musica lagellonica. in press
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potraktowana jako trening kulturowej sprawczosci, zwlaszcza w epoce, w ktdrej dawne modele
kontroli i przewidywalnosci ulegaja erozji.

Brak partytury — traktowany metaforycznie jako niedobor, brak struktury czy zapisu —
okazuje si¢ tutaj, jesli nie zaleta, to koniecznos$cig. Zamiast sztywnego planu mamy strukture
otwartg — w skrajnych przypadkach jej brak — ktéra umozliwia nieustanne negocjowanie
znaczen, 1ol i decyzji. Improwizacja nie neguje porzadku, lecz ustanawia go w czasie
rzeczywistym — na zasadzie wspodlnej odpowiedzialnos$ci za dziatanie. W takiej sytuacji ciagle
przekazywanie inicjatywy sobie nawzajem zast¢puje hierarchiczne modele zarzadzania: kazdy
z uczestnikOw moze w danym momencie inicjowaé, odpowiadaé, reagowaé lub milcze€.
Kontynuujac t¢ metafore: grupa improwizatoréw nie ma dyrygenta — ale tez go nie potrzebuje,
poniewaz kierownicze impulsy powstaja wewnatrz wspdlnoty, a nie s3 jej narzucane z
zewnatrz.

Odsyta nas to do Turnerowskiej koncepcji antystruktury i dos§wiadczenia communitas,
w ktorym dotychczasowy porzadek rozpada si¢, a nowy jeszcze si¢ nie wytonit. W miejsce
strukturalnej hierarchii pojawia si¢ model wspotdziatania jednostek zanurzonych we wspolnym
stanie liminalnym — uczestnikoOw sytuacji, ktorych pozycja nie jest juz okreslana przez
przypisang im z gory role, lecz przez konieczno$¢ interakcji. Nie mamy tu jednak do czynienia
z przymusem w sensie instytucjonalnym, lecz z kulturowa konieczno$cia — mechanizmem
wpisanym w logike transformacji rozumianej jako wolno$¢ tworcza. Jej celem jest z jednej
strony domknigcie cyklu przejscia, z drugiej — zainicjowanie kolejnego etapu.

O ile w ujeciu antropologicznym, w ktdrym po raz pierwszy zastosowano kategori¢
liminalnosci, cykl ten byl zakorzeniony w strukturze rytuatu i uzasadniony przez wspdlnotowa
potrzebg odnowy, o tyle w perspektywie wspolczesnej stan liminalny coraz cz¢$ciej pojawia
si¢ jako efekt uboczny przyspieszonych przemian spoteczno-kulturowych. Zamiast kulturowej
konieczno$ci mamy dzi$ do czynienia z przymusem zewngtrznym — narzucanym przez logike
zmienno$ci 1 nieciggto$ci. Brakuje zar6wno jasno okreslonego celu, jak i gwarancji, ze
wylaniajaca si¢ po domknieciu cyklu antystruktura doprowadzi do jego transformacyjnego
zamknigcia 1 zapoczatkuje nowy porzadek. Tym samym proces przejscia ulega zawieszeniu, a
liminalno$¢ przestaje petni¢ funkcje przejSciowa — stajac si¢ definicyjnym wyrdznikiem
wspotczesnej kondycji kulturowe;.

W ten sposob praktyka communitas staje si¢ modelem dziatania w warunkach niepeltnej
dostepnosci do danych i ograniczonej przewidywalnosci. W sytuacji pozbawionej pelnego
obrazu, jednoznacznego scenariusza czy linearnego przebiegu mozliwego do realizacji krok po

kroku, jej uczestnicy nie tylko zostaja niejako zmuszeni do wspolpracy, lecz rowniez do
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uruchomienia postaw kolektywnych i afiliacyjnych — stanowiacych zarazem podstawowe
atrybuty dziatania improwizacyjnego.

Czionek communitas, podobnie jak improwizator, uczy si¢ rozpoznawa¢ wzorce ,,w
ruchu”, podejmowac¢ decyzje na podstawie niepelnych informacji, wspoétdziata¢ mimo braku
jednoznacznego konsensusu oraz tworzy¢ — nie w oparciu o ideat, lecz w oparciu o to, co
dostepne jest tu i teraz. W sytuacji braku stabilnej struktury — a wigc rowniez braku mozliwosci
oparcia si¢ na pamigci proceduralnej — kluczowa staje si¢ kompetencja decyzyjna, zar6wno na
poziomie jednostkowym, jak i grupowym. Sa to umiejetnosci nie tylko artystyczne, lecz takze
kulturowe i spoteczne. Orientacja w rzeczywisto$ci wymaga bowiem nieustannego dostrajania
si¢ do zmiennych warunkow.

Whbrew stereotypowej opinii, wedle ktdrej improwizacja jawi si¢ z jednej strony jako
elitarna umiejetno$¢ zarezerwowana dla nielicznych, a z drugiej — jako prowizoryczne dziatanie
0s6b pozbawionych przygotowania i kompetencji, nalezy podkresli¢, ze stanowi ona ztozong i
wymagajacg praktyke, opartg zarowno na kompetencjach wykonawczych, jak i operacyjnych.
Tymczasem, improwizacja nie jest ani przywilejem wybranych, ani nie nosi znamion
bylejakosci. Przeciwnie — jest forma dzialania osadzong w czasie, relacji i procesie, ktorej
warto$¢ nie wynika z osiggnigcia uprzednio zdefiniowanego rezultatu, lecz z jako$ci samego
dziatania. To wlasnie jego jako$¢ — nie za$ jego zgodno$¢ z planem — moze potencjalnie
przetozy¢ sie na jakos¢ rezultatu, ktory jednak nie jest zaktadany z gory, gdyz nie jest mozliwy
do przewidzenia.

Improwizacja nie jest zatem postegpowaniem teleologicznym w klasycznym sensie — jej
cel nie istnieje jako z gory ustalony punkt dojscia, lecz krystalizuje si¢ w trakcie dziatania. Tym
samym, jej skuteczno$¢ nie jest mierzona zgodno$cia z przyjetym planem, lecz zdolno$cia
reagowania na zmienne warunki, trafnoscia decyzji oraz umiej¢tnos$cig utrzymania
wewnetrznej spojnosci w warunkach niepelnej dostgpnosci danych. To jako$¢ procesu — jego
ptynnos¢, uwaznos¢ i responsywno$¢ — determinuje ostateczng warto$¢ rezultatu. W tym sensie
improwizacja jawi si¢ jako kompetencja wymagajaca, lecz mozliwa do rozwijania — nie
przywilej nielicznych, lecz narzedzie dziatania dostgpne kazdemu, kto podejmuje praktyke
wchodzenia w relacje z niepewnoscia.

Dla porzadku nalezy doprecyzowac nastgpujaca kwesti¢: improwizacja nie tyle
przeciwstawia si¢ dominacji tzw. kompetencji twardych — mierzalnych, sformalizowanych i
technicznych — ile ujawnia ich ograniczenia i domaga si¢ ich uzupeklienia o kompetencje
migkkie, operacyjne i relacyjne. W warunkach rzeczywisto$ci podlegajacej ciaglej zmianie to

wlasnie te ostatnie staja si¢ kluczowe: umiejetnos¢ aktywnego stuchania, elastycznosé
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poznawcza, gotowos¢ do zmiany kierunku dziatania, wrazliwo$¢ na emocje, sygnaly ptynace z
ciala, oraz zdolno§¢ budowania (i modyfikowania) relacji spolecznych. Szczegdlnego
znaczenia nabiera tu umiej¢tno$¢ rozpoznania kairosu — wtasciwego momentu dziatania — ktory
okazuje si¢ wazniejszy niz mechaniczne wykonanie uprzednio zatozonego planu.

Nie oznacza to jednak, ze kompetencje wykonawcze — zwigzane z technika, rzemiostem
i powtarzalno$cig — tracag na znaczeniu. Przeciwnie: stanowig one fundament praktyki
improwizacyjnej, baz¢ narz¢dziowa, ktorej pelna warto$¢ ujawnia si¢ dopiero w kontekscie jej
sytuacyjnego i modalnego uzycia. W tym sensie technika nie jest celem, lecz potencjatem —
zapleczem gotowym do uruchomienia w odpowiedzi na konkretng sytuacje.

Warto zauwazy¢, ze tego rodzaju myslenie coraz silniej przenika rowniez do dyskursu
biznesowego i zarzadczego. Coraz czgsciej dostrzega si¢ tam potrzebg dziatan opartych na
otwartosci, responsywnosci 1 zdolnosci podejmowania decyzji w warunkach niepewnos$ci — a
wiec doktadnie tych cechach, ktore konstytuuja praktyke improwizacyjna. Pojawiajace si¢ w
tych obszarach metafory =zaczerpnigte z praktyk artystycznych — takie jak design
thinking (metoda projektowania oparta na iteracyjnych cyklach empatii, redefinicji problemu,
prototypowania i testowania rozwigzan), prototypowanie, kreatywno$¢ czy iteracyjnos¢ sama
w sobie — wskazujg na rosngce znaczenie logiki improwizacyjnej w dziataniach wymagajacych
innowacji, wspolpracy i adaptacji do, czesto nieprzewidywalnych warunkow3!,
Nieprzypadkowo pojawiaja si¢ tu takze odwotania do koncepcji tzw. zarzadzania
jazzowego (jazz leadership) — promowanej m.in. przez Franka J. Barretta — w ktorej
elastycznos¢, uwaznosc, szybkie reagowanie i gotowos¢ do redefinicji planu w trakcie dziatania

stanowig podstawe skuteczno$ci’®?. Jazz jako model organizacyjny symbolizuje tu zaufanie do

581 Tim Brown definiuje design thinking jako metode opartg na iteracyjnym procesie empatii, rozpoznawaniu
problemu, tworczym generowaniu pomystow, prototypowaniu i testowaniu. Jej istotg jest dzialanie w warunkach
niepewnosci i odkrywanie rozwigzan poprzez interakcje i eksperyment — co zbliza ja do logiki improwizacji. Tak
pisze on o tej metodzie: ,,Nauka swobodnego wyrazania potencjalnych pomystow jest oczywiscie wazna dla
kazdego, kto rozwaza eksperymentalne podejscie do prototypowania — Ivy Ross z firmy Mattel posun¢ta si¢
nawet do tego, ze w pierwszych tygodniach sesji nauczyta nowych uczestnikow programu Platypus technik
improwizacji aktorskiej. Znajomo$¢ podstaw, takich jak umiejetnos¢ rozwijania pomystow innych aktorow i
gotowos¢ do wstrzymania si¢ z ocena, zwicksza prawdopodobienstwo sukcesu wspolnego prototypowania w
czasie rzeczywistym. Amatorskie przedstawienia teatralne zwigzane z prototypowaniem opartym na
doswiadczeniu mogg wygladaé ghupio. Potrzeba pewnej dozy pewnosci siebie, aby rozluznié krawat, zdjac
obcasy i zbada¢ pomyst poprzez improwizacj¢”. Por.: T. Brown, Change by Design: How Design Thinking
Transforms Organizations and Inspires Innovation, HarperCollins Publishers 2009, s. 56.

582 Barrett wykorzystuje figure zespolu jazzowego jako modelu organizacyjnego, w ktorym improwizacja
zastepuje hierarchiczng strukturg. Zarzadzanie jazzowe (jazz leadership) opiera si¢ na elastycznosci, uwaznosci,
dialogu i gotowosci do redefiniowania planu w reakcji na nieprzewidywalne zmiany. Improwizacja staje si¢ tu
narzedziem przywodztwa w ztozonych i dynamicznych srodowiskach. Pisze on migdzy innymi: ,,Zasady jazzu
mogga usprawnic¢ praktyki przywddcze, umozliwiajac liderom radzenie sobie ze ztozono$cig wspotczesnego zycia
organizacyjnego”. Zob.: F.J. Barrett, Yes fo the Mess..., s. 7-15.
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struktur tymczasowych, kolektywnej kompetencji i emergentnej logiki wspotdziatania — opartej
na wzajemnym dostrojeniu, responsywnosci i §$wiadomym operowaniu niepewnoscia.

Tym samym coraz wyrazniej zarysowuje si¢ potrzeba przyjecia paradygmatu dziatania
bez gwarancji — opartego nie na przewidywalnos$ci i kontroli, lecz na zdolnosci tworczego
dziatania w warunkach niepewnosci. Improwizacja staje si¢ tu nie tylko metafora, lecz rowniez
praktyczng metoda orientacji w $wiecie — sposobem dziatania, ktéry nie ignoruje braku
pewnosci, lecz przyjmuje go jako punkt wyjscia i fundament sprawczosci.

Wiasnie dlatego muzyka improwizowana ujawnia dzi§ swodj potencjal jako model
dzialania adekwatny do wspolczesnych warunkéw egzystencjalnych i systemowych. Nie
chodzi przy tym o to, by kazdy stat si¢ improwizujagcym muzykiem, lecz o to, by z logiki
improwizacji potencjalnie kazdy mogt wyciagnaé wnioski dotyczace postaw i strategii
sprzyjajacych funkcjonowaniu w $wiecie ztozonym, dynamicznym i wymagajacym ciaglego
uczenia si¢. Improwizacja nie dostarcza gotowych odpowiedzi — uczy natomiast, jak
formulowa¢ pytania w sposob uwazny i adekwatny do sytuacji. Nie oferuje stabilno$ci w
klasycznym sensie, lecz wzmacnia odporno$¢ i gotowos¢ do dziatania mimo braku pewnosci.
W tym sensie stanowi nie tylko praktyke muzyczng, ale rowniez kompetencje¢ kulturowa —
zakorzeniong w relacyjnosci, czujnosci i zdolnosci do nieustannego redefiniowania celu.

O ile jednak w kontek$cie muzycznym, zrodta, z ktorych czerpie improwizacja zostaty
stosunkowo dobrze rozpoznane, o tyle w kontek$cie kultury sprawa wydaje si¢ mniej
oczywista. Co bowiem moze peli¢ funkcje ,,partytury” — punktu odniesienia, schematu
dziatania, czasem precyzyjnie rozpisanej struktury — w dzialaniu, ktoére z pozoru jej nie posiada?
Z czego korzysta¢ w improwizacji poza polem muzycznym — czy szerzej: poza sferg

artystyczna?

Afordancja jako kulturowa rama dziatania®®

Tak jak dla muzyka improwizujacego partyturg moze by¢ schemat harmoniczny, fraza lub idiom

stylistyczny, tak dla uczestnika kultury funkcjonujacego w warunkach ztozonosci i1

>83 Afordancja oznacza mozliwosci dziatania zawarte w srodowisku, ktore ujawniaja si¢ w relacji z podmiotem.
Improwizator nie tworzy ich arbitralnie, lecz dostrzega i wykorzystuje te, ktore sytuacja ,,podpowiada” — w tym
sensie improwizacja jest praktyka percepcyjno-relacyjna. W kontekscie niniejszej pracy, afordancja jako zbior
mozliwosci staje si¢ dla uczestnika kultury tym, czym dla improwizujacego muzyka moze by¢ ,,partytura”, albo
schemat harmoniczny, po ktorym ten improwizuje. Innymi stowy, to rozpoznawanie struktur i potencjatéw w
czasie rzeczywistym — czytanie (ze) Srodowiska.
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nieprzewidywalnosci — partyturg staje si¢ otoczenie. Nie jako neutralne tlo, lecz jako aktywny
uktad odniesien, w ktérym osadzone jest kazde dziatanie. W praktyce oznacza to, ze
umiejetnosé ,,czytania sytuacji” — rozpoznawania napi¢é, rytmow, momentéw otwarcia lub
zawahania — staje si¢ podstawowa kompetencja improwizacyjng. To nie zewngtrzny plan ani
abstrakcyjny ideat wyznacza kierunek dziatania, lecz mozliwo$ci oferowane przez tu i teraz.
Otoczenie staje si¢ schematem gry, a jego trafna interpretacja — warunkiem skutecznosci.

Tego rodzaju ujecie znajduje teoretyczne oparcie w koncepcji afordancji (affordance),
zaproponowanej przez Jamesa J. Gibsona>®*. Traktujemy tu jednak afordancj¢ nie tylko jako
kategori¢ percepcyjno-sensoryczng — jak to ma miejsce u Gibsona — ale jako kulturowg rame¢
dziatania i narzg¢dzie stuzace do odczytywania punktéw odniesienia poprzedzajacego dowolna
decyzje. Pomimo ze definicja ta wyrosta na gruncie ekologicznej teorii percepcji’®’, znalazia
szerokie zastosowanie w badaniach artystycznych — w tym w obszarze muzyki, tanca i sztuk
performatywnych. Badacze tacy jak — David Borgo, Simon Waters, Matthew Reason, Erin
Manning — analizowali afordancje zaréwno jako sensoryczno-motoryczne mozliwosci
dziatania, jak i jako ramy dostrajania si¢ do $Srodowiskowych warunkow, ktore sprzyjaja
eksploracji zamiast konwencjonalnego nabywania umiejetno$ci>®.

Afordancje rozumiane jako mozliwosci dziatania wylaniajace si¢ z relacji pomiedzy
podmiotem a jego otoczeniem — nie sg ani obiektywna wtasciwos$cia rzeczy, ani subiektywna
intencja wykonawcy, lecz konstytuuja si¢ w dynamicznym styku percepcji, uwaznosci i
kontekstu sytuacyjnego. Z tej perspektywy dziatanie nie polega na realizacji uprzednio

zatozonego celu, lecz na adekwatnej odpowiedzi na to, co staje si¢ mozliwe. Interakcje i

384 Gibson wprowadza poje¢cie afordancji jako ,,mozliwosci dzialania”, ktore srodowisko oferuje organizmowi.
Nie sg one projektowane przez podmiot, lecz ujawniajg si¢ w relacji mi¢dzy nim a otoczeniem — w dynamice
percepcji i dzialania. W tym sensie afordancja stanowi rame¢ dla rozumienia improwizacji jako praktyki
rozpoznawania i wykorzystywania potencjatow sytuacyjnych. Por. J.J. Gibson, The ecological approach to
visual perception: classic edition, Hove, East Sussex 2015, s. 119-135.

585 Ekologiczna teoria percepcji — sformutowana przez Jamesa J. Gibsona — odrzuca dualizm podmiot-przedmiot,
charakterystyczny dla tradycyjnych modeli epistemologicznych. W jej ramach percepcja nie jest procesem
rekonstrukcji $wiata w umysle, lecz bezposrednim kontaktem organizmu ze srodowiskiem, w ktorym znaczenie
wylania si¢ z relacji, a nie z reprezentacji. Swiat nie jest wigc zbiorem obiektow, lecz polem mozliwosci
dziatania (affordances), ktore staja si¢ dostepne w wyniku interakcji mi¢dzy organizmem a jego otoczeniem. W
tym sensie percepcja ma charakter operacyjny i sytuacyjny — jest praktyka rozpoznawania mozliwosci, a nie
biernego odbioru bodzcéw. Por.: J.J. Gibson, The ecological approach to visual perception...

386 Wszyscy wymienieni autorzy odwoluja si¢ do pojecia afordancji w kontekscie praktyk artystycznych,
traktujac je jako relacyjne pole mozliwosci. W muzyce i tancu afordancja opisuje potencjaty gestu i dzwigku,
ktoére uruchamiaja percepcje i dziatanie, a nie stanowia z gory ustalonych ram kompozycyjnych. Por. D. Borgo,
Sync or swarm: improvising music in a complex age, London [England] 2022; E. Manning, Always more than
one: individuation’s dance, Durham, NC 2013.
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relacyjnos¢ — réwniez wobec §rodowiska — stajg si¢ w tym ujeciu fundamentem dziatania,
zastepujac celowo$¢ zorientowang na efekt procesualnos$cig zorientowang na sens.

Co wazne, cho¢ pojecie afordancji nie bylo dotad powszechnie stosowane w badaniach
performatycznych, w kontek$cie niniejszej rozprawy proponuje¢ potraktowac je jako ramg opisu
dzialania improwizacyjnego. W tym ujeciu afordancja peini role swoiste] partytury
sytuacyjnej — uktadu potencjalnych mozliwosci, do ktorego jednostka moze si¢ dostroi¢
poprzez aktywng obecnos¢, percepeyjng czujnos¢ i uwaznosé na zmiennos¢ kontekstu.

To podejscie koresponduje z wypracowang przeze mnie wczesniej koncepcja, w ktorej
rozrozniam habitat — jako korpus warunkoéw sytuacyjnych — oraz habitus — jako zespot
uwewng¢trznionych strategii dziatania. Kategoria habitat obejmuje formacje i warunki, w
ktérych zakorzenione jest dzialanie: strukture tekstualng, ramy performatywne oraz
faze limen — rozumiang jako przestrzen liminalna, w ktorej ustalony porzadek ulega
zawieszeniu’®’. Z kolei habitus odnosi si¢ do sposobow reagowania i dziatania w obrebie
danego srodowiska. Tworza go takie elementy jak: powtorzenie, roznica, btad, kontrola,
pewno$¢, zaufanie czy reguta. To wiasnie one umozliwiajg rozumienie improwizacji nie tylko
jako estetycznej praktyki, lecz jako sposobu funkcjonowania w dynamicznych kontekstach
kulturowych i spotecznych.

W tym miejscu pojawia si¢ jednak uzasadnione pytanie: na ile improwizacja rozumiana
w ten sposob nie redukuje si¢ wylacznie do reaktywnego odpowiadania na to, co zastane? A
jesli tak by byto — czy wcigz mozemy mowi¢ o improwizacji, czy raczej jedynie o adaptacji?
Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy powrdci¢ do omowionych wczedniej atrybutow i
kompetencji improwizacyjnych. Jak wykazano w poprzednich rozdziatach, szczeg6lnie wazne
okazujg si¢ te, ktore maja charakter temporalny — stosowane pod presja czasu, wpisuja si¢ w
dynamike¢ sytuacyjng oraz konieczno$¢ decyzyjnego dziatania tu i teraz. W tym kontekscie
kluczowe znaczenie zyskuje kategoria kairos — rozumiana jako umiej¢tno$¢ rozpoznania
wlasciwego momentu dzialania — a takze kompetencje wspottworzenia opartego na
kolektywnosci i afiliacyjnosci, ktore w sposodb zasadniczy odrozniaja improwizacje od biernej
reaktywnos$ci. Improwizator nie tylko odpowiada na afordancje, lecz je wspotksztattuje —
aktywnie modulujac §rodowisko, inicjujac nowe trajektorie dziatania i nadajac sens tym, ktore

wlasnie si¢ wylaniaja.

87 M. Ole$, Improwizacje. Od dyscypliny do performansu. Ujecie performatywne..., t. 6. (in press)
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Improwizacja, rozumiana jako dzialanie afordancyjne, nie wyklucza celowosci, lecz ja
redefiniuje: cel nie zostaje narzucony z gory, lecz konstytuuje si¢ w samym procesie dzialania
— poprzez aktywna integracje z warunkami Srodowiskowymi (habitat) oraz uruchomienie
uwewng¢trznionych strategii dzialania (habitus). Ten podwdjny uklad odniesienia pozwala
uchwyci¢ improwizacje jako praktyke usytuowang czasowo, w ktorej nie chodzi ani o catkowita
dowolnos$¢, ani o mechaniczng reakcje, lecz o tworcze wspodtdziatanie migdzy tym, co zastane,
a tym, co mozliwe.

Owo tworcze wspotdzialanie nie jest mozliwe bez zdolno$ci, ktorg okreslilismy mianem
reaktywnosci i responsywnosci: uwaznej, kontekstowej i dynamicznej gotowosci do dziatania
w relacji z ,,innymi” oraz z otoczeniem. To wlasnie ona przesuwa improwizacj¢ poza ramy
mechanicznej adaptacji, nadajac jej wymiar wspolnotowy, etyczny i tworczy zarazem. O ile
reakcja zaklada prosta, czgsto automatyczng odpowiedZz na zewngtrzny bodziec, o tyle
reaktywno$¢ 1 responsywno$¢ zawieraja w sobie element refleksyjnosci i wyboru — sa decyzja,
a nie odruchem. Improwizator nie tyle ,,reaguje” na to, co si¢ wydarza, ile ,,odpowiada” — w
sensie dialogicznym, a nie przyczynowo-skutkowym. Jego odpowiedz uwzglednia kontekst,
obecno$¢ innych, napigcia sytuacyjne oraz wlasne intencje — a wigc jest dziataniem
nacechowanym etycznie, estetycznie i temporalnie.

Jak pamictamy z wcze$niejszych rozdzialdw, responsywnos$¢ wspierana jest przez
kluczowa kompetencje, ktéra wyrozniliSmy jako konstytutywna dla dzialania

improwizacyjnego — mianowicie: kairos.

Kairos jako logika decyzji improwizatora

W poprzednich rozdziatach kategoria kairos zajmowata kluczowe miejsce — i stusznie, bowiem
stanowi ona jedno z kluczowych, wrgcz konstytutywnych pojg¢ dla zrozumienia dziatania
improwizacyjnego. Rozumiana jako swoista nadkompetencja, wykraczajaca poza technike 1
przygotowanie, kategoria kairos staje si¢ tu nie tylko wyznacznikiem odpowiedniego
momentu, lecz logika decyzji — logika dziatania i bycia w $wiecie. Nie zast¢puje ona ani
struktury ani zwigzku przyczynowo-skutkowego, lecz ujawnia ich ograniczenia w sytuacjach
nieprzewidywalnych, wymagajacych otwartosci i gotowosci do zmiany. Jej sila nie polega na

planowaniu, lecz na umiej¢tnosci nieprzywigzywania si¢— do planu, do wyniku czy
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rezultatu. Kairos nie odrzuca struktury, lecz operuje poza nig — jako moment, w ktorym
dziatanie staje si¢ mozliwe, a wlasciwe, konieczne.

W $wiecie zdominowanym przez logike produktywnosci, planowania i mierzalnej
efektywnosci, kategoria kairos jawi si¢ jako radykalna alternatywa. Nie odnosi si¢ ona do czasu
mierzonego 1 kontrolowanego (chronos), lecz do czasu jakosciowego — momentu, ktory nie tyle
nastepuje, ile nabiera znaczenia poprzez decyzje podejmowane w jego obregbie. Kairos nie daje
si¢ zaplanowa¢ ani wymusi¢; uruchamia si¢ poprzez uwaznos$¢, gotowos$¢ i zdolno$¢
intuicyjnego rozpoznania sytuacji. To wlasnie dzigki tej uwaznos$ci mozliwe staje si¢
zsynchronizowanie potencjalnych mozliwosci z tym, co w danym momencie jawi si¢ jako
najbardziej adekwatne — optymalne nie w sensie efektywnosciowym, lecz znaczeniowym. W
tym uj¢ciu nie tyle kontrolujemy czas, ile uczymy si¢ go rozpoznawac. Kluczowa rolg odgrywa
tu uwaznosc¢, gotowos¢ 1 czujnos¢, wobec tego, co przynosi chwila. To wtasnie one umozliwiajg
zsynchronizowanie tego, co mozliwe, z tym, co stosowne 1 znaczagce w danym
momencie. Kairos nie wyznacza dziatania z gory, lecz sprawia, ze decyzja — cho¢
podejmowana w niepewnosci — moze by¢ adekwatna, trafna i no$na.

Nie znaczy to jednak, ze kategoria ta prowadzi do zanegowania efektu czy celu —
przeciwnie: zostaja one osiagniete wtedy, gdy kairos realizuje swoj petny potencjal. Moéwiac
metaforycznie — 1 nawigzujac do jego starozytnych zrddet — chodzi tu o skupienie si¢ na
momencie oddania strzatu, nie tylko o rezultat w postaci $ladow na tarczy.

W ujeciu kolektywnym — zwlaszcza w konteks$cie dziatan performatywnych, ktorych
logika opiera si¢ na nazywoS$ci — kairos ujawnia si¢ m.in. poprzez pojawienie si¢ petli
feedbacku, wspierajacej decyzje i dziatania sceniczne. Przyktadowo, to wtasnie dzigki niej
reakcja publiczno$ci obecnej na koncercie moze stymulowa¢ wykonawcow do wstrzymania si¢
od pewnych dziatan lub — przeciwnie — do ich intensyfikacji. Mechanizm ten byt szczegodlnie
widoczny w opisanych wczes$niej przypadkach The Koln Concert czy Danziger Strafie Musik,
analizowanych w poprzednim rozdziale. Tego rodzaju interakcje stajg si¢ integralng czescia
procesu — wptywaja na jego przebieg w rownym stopniu, co kompetencje wykonawcze samych
improwizatoréw. W takich chwilach kairos staje si¢ podstawa dziatania, w ktorym gest, dzwiek
czy decyzja moze, lecz nie musi si¢ wydarzy¢.

Ramg dziatania przestaje by¢ zaprojektowana struktura; staje si¢ nig responsywna
obecno$¢. Improwizator nie kalkuluje — on raczej przyswaja; nie analizuje wszystkich danych
w klasycznym sensie, lecz rozpoznaje napigcia i mozliwosci zawierajace si¢ w danej sytuacji.
Wymaga to nie tyle umiejetnosci technicznych, ile swoistej etyki uwaznos$ci: gotowosci do

dzialania, ale i do wstrzymania si¢; do wejscia, ale i do wycofania si¢; do wypowiedzi, ale takze
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do wyboru ciszy. W tym sensie kategoria kairos wiagze si¢ $ciSle z intuicjg oraz decyzyjng
pewnos$cig — kompetencjami kluczowymi dla improwizatora. To one wspieraja go w chwili
,wejscia w kairos” — nie tyle prowadzac do celu, ile pozwalajac ten cel zobaczy¢.

W tym ujeciu kairos nie jest chwilg przypadkowa ani przewidywalna, lecz momentem
ujawnienia celu, ktory wcze$niej pozostawal niedostrzegalny, niewyrazny lub wrecz
nieistniejacy jako punkt odniesienia. Tym, co czyni kairos szczegdlnym, jest jego zalezno$¢ od
dziatania i obecnoS$ci — nie pojawia si¢ ani przed dziataniem, ani jako jego rezultat, lecz w jego
trakcie, poprzez $wiadome bycie tu i teraz. Ujawnia si¢ wylacznie pod warunkiem
przestrzegania regul etyki uwaznos$ci: gotowosci do stuchania, czytania napi¢¢, odwagi do
decyzji — 1 do ich zawieszenia.

W konteks$cie muzyki improwizowanej kairos funkcjonuje jako wewnetrzny kompas
decyzji — pozwala wyczué, kiedy i jak wlgczac si¢ w proces wspdlnego dziatania. Jest praktyka
rozpoznawania tego, co mozliwe, lecz jeszcze niezrealizowane. Dziatanie nie opiera si¢ tu na
pewnosci istniejgcego schematu, lecz na pewnosci, ze cel w ogdle istnieje — ze si¢ ujawni. A
zatem: na zaufaniu do wspotwykonawcow i do samego procesu. Improwizator nie tyle wypetia
z gory narzucone dyrektywy, ile odkrywa potencjal, ktory staje si¢ widoczny dopiero podczas
przejsScia przez kairos. Na tym wlasnie polega pewno$¢ wykonawcy — na przekonaniu,
ze kairos si¢ pojawi, ujawni przed nim cel i pozwoli go rozpoznaé. Cel nie jest tu czescig planu,
lecz doraznego dziatania — ukazuje si¢ dopiero wtedy, gdy zostaje uchwycony w odpowiednim
momencie.

W przeciwienstwie do logiki planu — opartej na wstgpnym projektowaniu, wyznaczaniu
celow 1 etapow — logika kairosu zaklada emergencj¢: pozwala, by dziatanie wylanialo si¢ z
samej sytuacji. To logika zaufania, nie kontroli. Co wazne, kairos nie jest wytacznie kwestig
indywidualnego wgladu — w muzyce improwizowanej cz¢sto ujawnia si¢ mi¢dzy osobami: jako
spontaniczna synchronizacja decyzji, gestow i1 energii. Wtasnie dlatego kairos ma zarazem
charakter intersubiektywny i kolektywny. Jego rozpoznanie staje si¢ formg komunikacji —
nierzadko pozawerbalnej, cielesnej, afektywnej. Kairos nie jest zatem tylko chwila; jest
strukturg uwagi i etyka obecnosci.

Tym samym improwizacja — rozumiana jako praktyka kairosu — staje si¢ treningiem
decyzji w §wiecie bez instrukcji, proba zycia ,,bez partytury”. Warto podkresli¢, ze cho¢ opisane
powyzej mechanizmy wywodza si¢ z praktyki muzyki improwizowanej, ich znaczenie
wykracza daleko poza obszar sztuki. Uwazno$¢, gotowos$¢ do reagowania na sytuacj¢, odwaga,
by dziata¢ bez planu, ale z zaufaniem — to umiej¢tnosci istotne nie tylko dla artysty, lecz takze

dla nauczyciela, lidera, czy kazdego, kto probuje odnalez¢ sens i skuteczno$¢ w Swiecie bez
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jednoznacznych instrukcji. W tym sensie improwizacja nie jest tylko forma ekspresji — jest
kulturowym drogowskazem.

W rzeczywisto$ci, w ktdrej coraz czesciej zawodzi logika planu, improwizator uczy si¢
innego sposobu orientacji: nie poprzez wyznaczanie celow, lecz przez czytanie sytuacji,
dziatanie w zgodzie z ruchem i akceptacje tymczasowosci. Nie jest to strategia ucieczki przed
ztozono$cig 1 nieprzewidywalnoscig — to strategia zanurzenia si¢ w nich i dziatania z ich
wnetrza. W tak rozumianej praktyce szczegodlne znaczenie zyskuje kolektywna wspotpraca,

traktowana tu metaforycznie jako kulturowe laboratorium.

Zespot improwizatorow jako laboratorium kulturowe

Zespot muzykow improwizujacych to co$ wigeej niz grupa artystow — to zywa matryca relacji
spotecznych, funkcjonujaca bez nadrzednego centrum, w warunkach permanentnej
niepewnosci, zmiennego kontekstu i rozproszonej inicjatywy. Tego rodzaju formacj¢ mozemy
traktowac jako laboratorium kulturowe — przestrzen, w ktorej decyzyjnos$¢, podmiotowos$¢ i
odpowiedzialnos¢ sg dystrybuowane, a nie centralizowane.

W przeciwienstwie do orkiestry, w ktorej dyrygent pelni funkcje lidera by nie rzec
instancji nadrz¢dnej, zespdt improwizatoréw dziata horyzontalnie — opierajac si¢ na
wzajemnym stuchaniu, responsywnej reaktywnosci 1 zdolnosci do dynamicznego
przejmowania inicjatywy. Lider nie tyle wyznacza kierunek, ile scala ekspertow, z ktorych
kazdy jest zarazem nadawca i odbiorca, generatorem i przekaznikiem. Taki uktad wymaga
wysokiego poziomu zaufania — nie tylko do siebie nawzajem, ale takze do samego procesu.
Tego rodzaju formacj¢ mozna uzna¢ za wzor kultury improwizacji, ktorej obserwacja pozwala
bada¢ nie tylko indywidualne mechanizmy decyzyjne i sposoby reagowania na zmiennos¢
sytuacji, lecz takze wzorce wspoldziatania, dystrybucji wladzy i formowania si¢ tymczasowych
struktur w warunkach niepewnosci.

Co jednak mamy na mysli, piszac o kulturze improwizacji? Czy to wyraznie odr¢bna
formacja, zasadniczo rdéznigca si¢ od ,,nieimprowizacyjnej” reszty $wiata? Pewne wskazowki
odnajdujemy ponownie u Franka J. Barretta, ktory — analizujac praktyki jazzowe — wyrdznia

11588

siedem cech charakterystycznych dla improwizacji>°®*. W kontek$cie niniejszego rozdziatu

388 por. F. Barrett, Creativity and Improvisation in Jazz and Organization...
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moga one zosta¢ potraktowane jako uogoélnione, potencjalnie transdyscyplinarne cechy kultury

improwizacji:

o Kompetencje prowokacyjne — rozumiane jako $wiadome dzialania majace na celu
zaktocenie nawykow i rutyn;

o Akceptacja bledow jako Zrodia uczenia si¢ —nie tyle tolerowanie btedu, co jego aktywne
wiaczanie w proces tworczy;

o Wspdlna orientacja na minimalne struktury — uzgodnienie ram pozwalajacych na
maksymalng elastyczno$¢ i adaptacyjnos¢;

o Ciagla negocjacja i dialog — prowadzace do dynamicznej synchronizacji, a nie do
ustalonego konsensusu;

o Dzialanie oparte na retrospektywnym wyczuciu — podejmowanie decyzji w czasie
rzeczywistym, z odniesieniem do wczesniejszych dziatan i interakc;ji;

o ,Hanging out”— uczestnictwo w nieformalnej spotecznos$ci praktykow, gdzie
wspotobecnos¢ 1 wspdlne bycie ma charakter epistemicznys;

o Naprzemienne dziatanie indywidualne i grupowe — ptynne przechodzenie mig¢dzy
autonomig a kolektywna wspolpraca (w nomenklaturze jazzowej mowiliby$my o solo

and interplay).

Ten zestaw cech — cho¢ wywiedziony z praktyki jazzowej — dobrze oddaje istote kultury

389 Ujecie Barretta pozwala

improwizacji jako pewnego modelu dziatania i bycia w $wiecie
mysle¢ o improwizacji nie tylko jako o technice artystycznej, lecz jako o spoteczno-kulturowej

formacji, w ktore;:

o niezalezno$¢ i wspotdziatanie nie sg sobie przeciwstawne,

o btad nie jest porazka, lecz zrédlem innowacji,

o decyzje nie s3 efektem linearnego planowania, ale wynikiem ciaglego dialogu z
kontekstem,

o wiedza nie ma wylacznie charakteru formalnego, lecz wecielony, kolektywny i

sytuacyjny.

89 Sformulowanie ,,bycie w $wiecie” odwoluje si¢ do pojecia (In-der-Welt-sein) obecnego w filozofii Martina
Heideggera, rozumianego tu nie w sensie ontologicznym, lecz jako sposob zakorzenionego, responsywnego
uczestnictwa w rzeczywistosci — dzialania wrazliwego na kontekst, czas i relacje.
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To wlasnie ta formacja — oparta na gotowosci do dzialania mimo niepewnos$ci, na
responsywnosci zamiast kontroli, na wzajemnym stuchaniu zamiast narzucania — stanowi dzi$
potrzebny kulturowy drogowskaz. W §wiecie, w ktorym zawodzg instytucje planu i autorytetu,
kultura improwizacji przynosi inny model: dzialanie od wewnatrz sytuacji, wrazliwe, uwazne,
nieoczywiste. W praktyce oznacza to konieczno$¢ rezygnacji z dominacji — z potrzeby
kontrolowania catosci, narzucania kierunku, dazenia do stabilizacji. Zamiast tego pojawia si¢
otwarto$¢ na afekt, na zmienno$¢, na to, co nieprzewidywalne, ale potencjalnie znaczace. To
wlasnie w tej gotowosci — do bycia poruszonym, zaskoczonym, przemienionym przez innego
— wyraza si¢ idea kultury improwizacji: wspdlnoty opartej nie na hierarchii i racjonalnej
deliberacji, lecz na wspotdziataniu i wzajemnym rezonansie.

Taka formacja — rozumiana jako kultura improwizacji — funkcjonuje jak organizm
pozbawiony osrodka centralnego, zdolny do samoorganizacji w oparciu o lokalne sygnaty,
intencje, napigcia i gesty. W terminologii Bruno Latoura jest to przyktad sieci aktorow —
zarowno ludzi, jak i nie-ludzi — w ktdrej agencyjnos$¢ i znaczenie nie sa przypisane jednostkom,
lecz rozproszone pomiedzy uczestnikoéw i elementy sytuacji>*?. Aktorzy w rozumieniu teorii
aktora-sieci (actor-network theory) to nie tylko osoby, lecz rowniez obiekty, technologie,
instrumenty, partytury, przestrzenie — wszystko, co bierze udzial w wytwarzaniu dziatania. W
takim ujeciu performans improwizowany nie jest jedynie ekspresja jednostek, lecz efektem
negocjacji w obrgbie ztozonego uktadu wspotzaleznosci.

Muzyczna fraza staje si¢ w tym kontek$cie wypowiedzig zbiorowa — oparta nie na
zgodzie czy konsensusie, lecz na mikroregulacjach rytmu, barwy, intensywnosci 1 energii. To
parametry nie tylko wyrazowe czy formalne, ale i polityczne, poniewaz odzwierciedlaja sposob,
w jaki jednostki wchodza we wzajemne relacje, wptywaja na siebie i konstytuuja wspolnote
poprzez dzwigk. W ten sposob improwizacja — poprzez swoje procedury i formy organizacji —
modeluje relacje spoteczne, ktore wykraczaja daleko poza samo pole muzyki. Uczy nas, ze
wspoélnota moze istnie¢ bez narzuconego porzadku, ze decyzje moga zapadac¢ w toku dziatania,
a nie przed jego rozpoczgciem, ze rdznica nie musi prowadzi¢ do konfliktu, lecz moze sta¢ si¢

zroédtem innowacji.

390 Latour nadaje nowe znaczenie temu, co spoteczne, definiujgc to jako sie¢ relacji migdzy aktorami — ludzkimi
i nieludzkimi. Dziatanie nie jest tu emanacjg pojedynczego podmiotu, lecz rezultatem powiazan i translacji
pomigdzy elementami uktadu. Tak rozumiana sie¢ stanowi model bliski improwizacji, opartej na
niehierarchicznej wspotobecnosci i dystrybucji sprawczosci. Por. B. Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne:
wprowadzenie do teorii aktora-sieci, tham. A. Derra i K. Abriszewski, Krakow 2010.
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Nie oznacza to braku napig¢¢. Przeciwnie — konflikt 1 negocjacja sa wpisane w logike
dziatania zespolu improwizujacego. Ale to wiasnie ta logika pozwala na ich przepracowanie:
nie poprzez wykluczenie czy dominacje¢, lecz przez modulacj¢ — zmian¢ tempa, dynamiki,
przebiegu narracyjnego. W tym sensie improwizacja staje si¢ zarowno metafora, jak i praktyka
zycia w rdznicy — zycia, ktdre nie unika dysonansu, lecz potrafi przeksztalci¢ go w nowa forme
harmonii. Dlatego zespdt improwizatordw — ze swoja ptynng strukturg, zmienng dynamikg i
inteligencja sytuacyjng — moze by¢ traktowany jako wzor kultury improwizacji: kultury opartej
nie na kontroli, lecz na responsywnosci; nie na regule, lecz na czujnos$ci; nie na ustalonej
tozsamosci, lecz na gotowo$ci do zmiany. Taka formacja — cho¢ funkcjonuje w warunkach
otwarto$ci — nie dziala w prozni: bazujac na wspolnym kodzie, generuje kolejne iteracje, dzigki

ktérym improwizacja pozostaje czytelna, osadzona i ukierunkowana na komunikacje.

Iterowalnosc i relacyjnos¢ jako warunki kultury

To wtasnie te jako$ci — iterowalnosé i relacyjnosc¢ — okazuja si¢ kluczowe nie tylko dla muzyki
improwizowanej, ale takze dla prawidlowego rozumienia kultury jako przestrzeni nieustannie
negocjowanej, przeksztatcanej i na nowo ustanawianej. Kultura nie jest przeciez zbiorem
statych kodow, lecz procesem powracania, przetwarzania i wspotobecnosci. W tym sensie
praktyka improwizacji nie tyle odzwierciedla kultur¢, co odstania jej warunki brzegowe —
ujawniajagc mechanizmy, dzieki ktérym spoleczenstwo moze istnie¢ jako wspdlnota
spontanicznych interakcji. Improwizacja — cho¢ oparta na niepowtarzalnosci i otwartosci — nie
funkcjonuje w prézni. Jej struktura zaktada istnienie powtarzalnych wzorcow dzialania, ktére
— niczym figury retoryczne — mogg by¢ rozpoznawane, przeksztatcane i adaptowane. Tym
samym, improwizacja nie jest czysta inwencja ex nihilo, lecz forma dzialania wpisang w system
odniesien, ktorego podstawowg zasadg jest iterowalno$¢>! — powtarzalno$¢ z roznica.

Pojecie iterowalno$ci — rozwinigte, jak juz pisaliSmy wcze$niej przez Jacques’a Derride
— zaktada, ze znak, aby mogt by¢ rozpoznany jako znaczacy, musi da¢ si¢ powtorzy¢ w innym

kontekscie, a zarazem ulec przesunigciu, znieksztatceniu, reinterpretacji. To wtasnie ta niepelna

391 Mamy w tekscie do czynienia z dwoma pokrewnymi terminami, ktore wymagaja rozroznienia. Iterowalno$¢
(ang. iterability) rozumiana jest jako cecha znaku lub dziatania umozliwiajaca jego ponowne uzycie w
odmiennym kontekscie czasowym i znaczeniowym; w tym sensie stanowi warunek mozliwosci kultury.
Iteracyjno$¢ (ang. iterativeness, iterative) odnosi si¢ natomiast do procedury powtarzania czynnosci w celu
osiagnigcia okreslonego efektu; wskazuje zatem na poziom praktyczny dziatania.
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tozsamo$¢ pomigdzy powtdrzeniami tworzy przestrzen znaczenia. W przypadku improwizacji
oznacza to, ze dziatania muzyczne — cho¢ za kazdym razem inne — odnosza si¢ do siebie,
budujac relacyjng sie¢ sensOw 1 napig¢. Powtarzalno$¢ nie wyklucza zatem rdznicy —
przeciwnie, staje si¢ warunkiem jej zaistnienia.

Jak to si¢ ma do improwizowania poza muzyka? Czego powinien poszukiwaé
,pozamuzyczny improwizator”, aby jego dziatania miaty sens? Na jakich czynnosciach i
figurach powinien on oprze¢ swoja ,,improwizacj¢”’? Odpowiedzig na to pytanie jest zdolnos¢
do uwzgledniania i przeksztalcania cudzych gestow. To ona staje si¢ podstawowa kompetencja
kulturowa improwizatora oraz bazg tego, co moze podlega¢ iteracjom. Improwizator nie dziata
bowiem jako autonomiczna jednostka, lecz jako podmiot osadzony w matrycy mikrointerakc;ji:
reaguje na zmian¢ tempa partnera, odpowiada na przesunigcia znaczen, wychwytuje niuanse —
1 wlasnie na tej podstawie buduje nowe ,harmonie”. Tego rodzaju mikrokomunikacja — o
wysokim poziomie responsywnosci — tworzy jezyk relacyjny, ktorego fundamentem jest
stuchanie rozumiane jako reakcja na innych.

W kontek$cie dziatan pozamuzycznych iteracyjno$¢ nie dotyczy juz znaku jezykowego
w sensie S$cistym, lecz raczej gestu — rozumianego jako jednostke¢ dzialania: cielesnego,
komunikacyjnego, relacyjnego. To gest — a nie stowo czy symbol — podlega tu powtorzeniu,

92 W $lad za Derridg mozna uzna¢, ze aby gest byt rozumiany

rozpoznaniu i przeksztatceniu
jako znaczacy, musi dac si¢ powtorzy¢, a wiec wykazac iterowalnosé; zarazem zas, by nie byt
mechaniczng kalka, musi ulec przesunieciu i reinterpretacji w nowym kontekscie. Tym samym
iterowany gest nie prowadzi do reprodukcji ustalonego kodu, lecz do wytwarzania nowych
figur — tymczasowych, lokalnych porzadkéw znaczenia, ktére umozliwiajg orientacje we
wspolnym dziataniu. Iteracyjnos¢ nie gwarantuje wigc trwatosci, lecz rozpoznawalno$¢ w
zmiennos$ci; nie koduje, ale konstytuuje aktualne pole znaczen. Improwizacja — takze poza
muzyka — opiera si¢ zatem nie na przekazywaniu komunikatow w ramach stabilnego systemu,
lecz na wytwarzaniu sensu poprzez powtorzenia z réznicg: przez gesty, ktore przywotuja inne

gesty 1 wchodzg z nimi w relacyjne napigcia. W ten sposob iterowalno$¢ staje si¢ warunkiem

mozliwos$ci kulturowej wspotobecnosci, a nie tylko narz¢dziem strukturyzacji.

392 Te¢ obserwacj¢ potwierdzaja stowa Derridy, ktory zauwaza: ,,Kazdy znak, jezykowy czy nie-jezykowy,
mowiony czy pisany (W potocznym rozumieniu tej opozycji), jako wigksza lub mniejsza jednostka moze zostaé
zacytowany, umieszczony w cudzystowie; tym samym moze oderwac si¢ od kazdego kontekstu, ktory jest juz
dany, bez konca tworzy¢ nowe konteksty niemozliwe do wypelnienia.” Zob.: J. Derrida, Marginesy filozofii,
thum. A. Dziadek, J. Marganski, i P. Pienigzek, Warszawa 2002, s. 391-392.
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W tym kontekscie zespot improwizatoréw funkcjonuje nie poprzez komunikacje
werbalna, lecz poprzez gesty, spojrzenia, rytmy oddechu, napigcia ciata czy zmiany barwy
dzwigku. Tego rodzaju forma porozumienia — oparta nie na deklaracjach, lecz na
wspotobecnosci — moze by¢ odczytana jako wzorzec, dzigki ktoremu muzyke improwizowang
mozna potraktowac jako kulturowy drogowskaz. Komunikacja bez stéw zyskuje w tym ujeciu
nie tylko wymiar etyczny, ale staje si¢ modelem dzialania opartym na zaufaniu, wspotdziataniu
1 wzajemnej responsywnos$ci. Tworzy tym samym swoistg, Swiadomie podtrzymywang petle
feedbacku — bazujaca na wspolnym doswiadczeniu, kompetencjach oraz intuicji wspieranej
przez refleksje teoretyczng. Przypomina to sytuacje, w ktorej zespdt wykonujacy muzyke
improwizowang $wiadomie narusza zastane struktury, by skierowa¢ bieg muzyki na nowe tory.
Cho¢ odrzucenie znanego niesie ryzyko niepowodzenia, to praktyczna bieglos¢ i estetyczna
$wiadomos¢ stajg si¢ buforem — umozliwiajagcym zespotowi poruszanie si¢ po meandrach
nieznanego bez utraty sensu i poczucia kierunku.

W tym sensie muzyka improwizowana oferuje model kultury relacyjnej — opartej nie na
dominacji, lecz na odpowiedzi; nie na strukturze pionowej, lecz na sieci poziomych powigzan.
Iterowalno$¢ i relacyjnos$¢ — jako podstawowe mechanizmy tego modelu — przesuwaja akcent
z jednostkowego autorstwa na wspdlnotowe wspotdziatanie, z dzieta na proces, z kontroli na
responsywnos$¢. Nie oznacza to zaniku indywidualno$ci — przeciwnie: to wiasnie dzieki
uwaznemu dostrojeniu si¢ do innych, jednostka moze zaistnie¢ w pelni — réznorodnie i
dynamicznie.

Kultura, ktora czerpie z tych zasad — kultura iterowalna i relacyjna — to kultura odporna
na przemoc normatywnos$ci, sztywnos$¢ planu i iluzj¢ autonomii. Jest dialogiczna, zmienna,
podatna na wptyw, a zarazem zdolna do tworzenia sensu w warunkach niepewnosci. W tym
ujeciu muzyka improwizowana moze peni¢ funkcje kulturowego drogowskazu dla jej

wspotczesnego uczestnika jako metafora uczestnictwa w ptynnej rzeczywistosci.

Improwizacja jako warunek skutecznosci

W refleksji nad performansem — zaré6wno artystycznym, jak i kulturowym — coraz wigksze

znaczenie przypisuje si¢ nie tyle jego formie, ile skutecznosci. Jak zauwaza Richard Schechner,
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performans nie polega wylgcznie na przedstawianiu, lecz na oddzialywaniu>®®. Nie ogranicza
si¢ do reprezentacji, ale staje si¢ dziataniem — interwencja, ktoéra realnie wpltywa na
rzeczywisto$¢. W tym sensie performans (a wraz z nim muzyka improwizowana) przekracza
sfere estetyki dekoracyjnej i wchodzi w obszar praktyki: dziatania o potencjale politycznym,
symbolicznym czy transformacyjnym.

W tym kontek$cie muzyka improwizowana — rozumiana jako dziatanie bez gotowego
scenariusza, osadzone w czasie rzeczywistym i nastawione na reakcj¢ — generuje znaki, ktore
nie tyle oznaczajq, co oddziatujq. Dzwigk nie pelni wytacznie funkcji ekspresyjnej, lecz staje
si¢ narzedziem interwencji: ingerencji w sytuacj¢, przestrzen, relacj¢. Improwizujacy muzyk
nie wystepuje przed publicznosécig w trybie odtwarzania formy, lecz uczestniczy w zdarzeniu,
ktére nabiera znaczenia performatywnego, czyli takiego, ktorego parametrami sg wolnos¢
wyboru i skutecznos¢. Jego dziatanie nie konczy si¢ bowiem na poziomie estetyki — moze by¢
postrzegane jako akt kontestacji, oporu, buntu; jako negocjacja znaczen; jako transformacja
kontekstu. Skuteczno$§¢ improwizacji polega nie na jej ,trafnosci” wzglgdem zapisanego
wzorca, lecz na zdolno$ci do wywotania zmiany: afektywnej, poznawczej, symbolicznej. To
wlasnie ta potencjalno$¢ dzialania czyni z improwizacji model kulturowy, w ktérym akt
tworczy nie jest celem samym w sobie, lecz srodkiem mobilizacji znaczen i relacji — narzedziem
operacyjnym w krajobrazie wspotczesnej kultury.

Tego rodzaju przejscie — od decorum do dziatania naznaczonego skutecznos$cig —
uwidacznia si¢ szczeg6lnie w kontekstach, w ktorych muzyka improwizowana petnita funkcje
oporu: estetycznego, politycznego, egzystencjalnego. Wystarczy przywota¢ dziatalno§¢ AACM
(4ssociation for the Advancement of Creative Musicians) — kolektywu afroamerykanskich
artystow, ktdrzy poprzez improwizacj¢ kreowali przestrzen niezalezno$ci od biatych struktur
przemystu muzycznego. Ich dzialania tworzyly alternatywny jezyk ekspresji, oparty na
wspolnocie, afekcie 1 eksperymencie. Podobnie free jazz — zwlaszcza w wydaniu lat 60. 1 70. —
mozna interpretowac jako forme performansu politycznego: dzwickowego protestu przeciw
systemowi segregacji rasowej, wojnie i opresji strukturalnej. Muzyka ta byta celowo ,,trudna”,

,»dzika”, ,niekontrolowana” — wtasnie po to, by nie mogla zosta¢ tatwo zneutralizowana przez

593 Schechner wskazuje, ze performans nie jest wylgcznie przedstawieniem, lecz dziataniem o charakterze
sprawczym (efficacy), zdolnym do wywotywania skutkow w rzeczywistosci spotecznej i kulturowe;j. Piszac o
skutecznosci, zestawia ja z rozrywka. W swoim opus magnum pisze tak: ,,skuteczno$¢ i rozrywka nie sa ze soba
sprzeczne. Stanowig raczej bieguny pewnego continuum. Gtéwna polaryzacja zachodzi wlasnie migdzy
skuteczno$cig rozrywka, nie pomig¢dzy rytualem a teatrem”. Zob.: R. Schechner, Performatyka..., s. 99.
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systemy kulturowej asymilacji. Jej skuteczno$¢ wynikala z afektywnego nadmiaru,
nieprzewidywalnosci i braku kompromisu.

Roéwnie znaczace sg przyktady kobiecej tworczosci — czesto pomijane w wykonawczo-
sprzedazowym kanonie, a przeciez kluczowe w przetamywaniu patriarchalnych wzorcéw
ekspresji i reprezentacji. Dla wielu kobiet-improwizatorek scena muzyczna byta — i nadal bywa
— przestrzeni re|negocjacji glosu, ciala i obecnosci. Poprzez improwizacj¢ mozliwe staje si¢
wyrazenie tego, co dotad bylo wypierane lub marginalizowane: emocji, intymnosci, gniewu,
ambiwalencji. Muzyka improwizowana okazuje si¢ zatem przestrzenig dziatania poza kodem,
poza oczekiwaniami, poza normg — a tym samym $rodkiem do skutecznego kontestowania
zastanego uktadu sit.

Niech za przyktad postuzy tu niemalze figura symboliczna: ,,tworczyni czarnej muzyki
klasycznej (jak nalegala, by o jej muzyce mowic), aktywistce, wielkiej divie muzyki czarnych
— Nina Simone (1933-2003)”. Jej obecno$¢ w pracy poswieconej muzyce improwizowanej
moze z poczatku dziwi¢ — przywoluj¢ ja jednak nie jako artystkg-improwizujaca sensu stricto,
lecz jako uciele$nienie skutecznos$ci performansu. Simone, ,,bedac u szczytu stawy, dolaczyta
do radykalnych aktywistoéw walczacych o réwnouprawnienie czarnoskorych obywateli, dla
ktorych stala sie nie tylko symbolem walki czarnych o swoje prawa, ale i Najwyzszg Kaptankg
Soulu, jak zwykly ja okresla¢ branzowe media. Po kilku latach zaangazowania w ruch
obywatelski, pisania i wykonywania protest songéw, bedac wciaz u szczytu stawy, zaprzestata
jednak zycia koncertowego i opuscita na dobre USA™%4. Ten pozorny akt rezygnacji — gest
odejscia — mozna dzi$ odczytac jako jedno z najbardziej radykalnych dziatan artystycznych, w
ktérym skondensowata si¢ schechnerowska skutecznos¢: niezgoda na utowarowienie sztuki i
kobiecej podmiotowosci przez przemyst kulturowy>>.

Opisane przypadki pokazuja, ze muzyka improwizowana — daleka od neutralnos$ci — jest
przestrzenig skutecznego dziatania. Wpisuje si¢ w logike kulturowego performansu nie jako

ilustracja, lecz jako jego aktywna forma. Przenosi ci¢zar z reprezentacji na obecnos¢, z formy

394 M. Oles, Ciato nieobecne. Nieobecnosé performatywna, ,,Annales Universitatis Pacdagogicae Cracoviensis
Studia de Cultura” t. 17 nr 1 (2025), DOI: 10.24917/20837275.17.1 4.

95w zupelnie innym rejestrze, ale z poréwnywalng intensywnoscia, dziata Joélle Léandre — francuska
kontrabasistka i kompozytorka, ktora uczynita improwizacj¢ narz¢dziem radykalnej wolnosci. Jej dziatania —
zarOWwno na scenie, jak i poza nia — petne sg cielesnosci, autoironii oraz afektywnego przerysowania, ktore
rozbrajaja powagg patriarchalnego porzadku muzyki wspolczesnej. Léandre nie tyle wykonuje, co ,,bywa” —w
pelni obecna, nieprzewidywalna, przekraczajaca granice instrumentu, konwencji i tozsamosci. Jej performanse,
czesto realizowane solo, staja si¢ przestrzenig politycznego ,.krzyczenia ciatem” i afirmacji kobiecej sily jako
sity transformujgcej. Poniewaz niniejsza praca nie jest poswigcona feminizmowi w muzyce improwizowanej,
liczba przywotanych przyktadow zostata ograniczona do najbardziej reprezentatywnych.
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na wptyw, z dzieta na relacje. To wlasnie w tym przesunigciu kryje si¢ jej potencjal — ktory
jednak nie realizuje si¢ automatycznie. Wymaga czego$ zasadniczego: zaangazowania.
Zaangazowanie nie jest tu kategoriag psychologiczng ani moralng, lecz ontologiczng i

epistemologiczng>®®

. Oznacza zgod¢ na sytuacyjnos¢ dziatania, na jego nieodwracalnos¢, na
wpisanie siebie — swojego ciala, woli, decyzji — w proces, ktory pocigga za soba skutki.
Improwizator nie ,,odgrywa roli”, lecz staje si¢ uczestnikiem zdarzenia, w ktoérym jego
obecno$¢ ma cig¢zar i ceng. W tym sensie, improwizacja jako forma dziatania opiera si¢ na
wewnetrznej konieczno$ci — nie jest opcja, ale decyzja. A kazda decyzja zaklada ryzyko.

Brak zaangazowania niweczy skuteczno$¢. Dziatanie bez realnej stawki — bez
afektywnego i poznawczego inwestowania w sytuacj¢ — pozostaje jedynie deklaracja,
ruchem symulacyjnym, performansem pozoru. Tymczasem skuteczno$¢ improwizacji
nie polega na trafno$ci ani efektownosci, lecz na obecnosci, ktéra ma moc przeksztalcania. To
zaangazowanie wlasnie nadaje dziataniu jego wymiar transformacyjny: zmienia ono nie tylko
relacje miedzy wykonawca a stuchaczem, ale takze samego wykonawce — czynigc z aktu
tworczego jednoczesnie proces poznawczy 1 doswiadczenie tozsamosciowe.

W tym kontekscie, przyktady historyczne — afroamerykanski free jazz czy europejska
free improvisation — mozna postrzega¢ nie jako wyjatkowe przypadki, lecz jako sytuacje
graniczne, w ktorych zaangazowanie nabierato szczegodlnej ostrosci. W pierwszym z nich byto
odpowiedzig na realng opresj¢ spoteczng; w drugim — na symboliczng dominacje struktur
artystycznych. W obu przypadkach improwizacja stawata si¢ aktem petnej obecnosci: dziatania,
ktorego nie mozna cofna¢, ktdre pociaga za sobg skutki, ktére wymaga decyzji i obecnosci calej
osoby.

To, dlatego — jak napisat Jon McKenzie — ,,performans rzuca wyzwanie™’. Jesli
improwizacja ma by¢ traktowana jako kulturowy drogowskaz, to nie dlatego, ze oferuje forme
idealng, lecz dlatego, ze domaga si¢ pelni zaangazowania. A wigc — rOwniez rzuca wyzwanie.

Wyzwanie to nie dotyczy wylacznie publicznosci. W jeszcze wigkszym stopniu zostaje rzucone

596 Kategoria zaangazowania, cho¢ niejednoznaczna, odgrywa kluczowg role w opisie dziatan ,,bez partytury”.
Aby uchwyci¢ jej znaczenie, warto ponownie odwota¢ si¢ do muzyki improwizowanej, w przypadku ktorej petni
ona rol¢ kryterium warto$ciujacego. Doprecyzowujac mysl, bez zaangazowania improwizacja staje si¢ pustym
gestem — pozbawiona jest znaczenia ontologicznego. Zaangazowanie jest tu wigc nie tyle stanem emocjonalnym,
ile formg obecnosci — performatywnym aktem wspottworzenia sensu, w ktorym dzwigk staje si¢ no$nikiem
postawy wobec §wiata.

597 J. McKenzie, Performuj albo..., s. 41.
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samemu improwizatorowi. Bez zaangazowania — bez gotowoS$ci tworzenia, reagowania i

ponownego tworzenia nie sposob improwizowac¢ naprawdg. A tym bardziej: skutecznie.

Improwizacja jako praktyka egzystencjalna

Improwizacja — cho¢ czgsto postrzegana jako kategoria artystyczna — moze by¢ rozumiana
szerzej: jako filozofia egzystencji. Nie chodzi tu wyltacznie o technike dziatania w sztuce, lecz
o calo$ciowg postawg wobec zycia — sposob funkcjonowania w $§wiecie pozbawionym
gwarancji, w ktérym reguly sa negocjowalne, a przyszto$¢ — niepewna. Improwizacja w tym
ujeciu staje si¢ nie tyle strategia, co praktyka bycia — dynamiczng, czujng, reaktywna. To
egzystencjalna gotowos$¢ do dziatania w sytuacjach nieprzewidywalnych.

W tym sensie improwizacja nie jest ,,rozwigzaniem awaryjnym”, lecz $wiadomym
wyborem — pogodzeniem si¢ ze rzeczywistos$cig rozumiang jako przestrzen radykalnie otwarta
— na zmienno$¢, relacyjnos$é, btad. W swiecie, w ktorym coraz trudniej polegaé na stabilnych
strukturach — instytucjach, tozsamosciach, narracjach — improwizacja staje si¢ narzedziem
orientacji. Pozwala przemieszcza¢ si¢ pomie¢dzy planem a przypadkiem, migdzy potrzeba
kontroli a zgoda na niepewnos$¢. Nie chodzi tu jednak o bierng adaptacje, lecz o tworcze
stawianie czota wyzwaniom — z uwazno$cia, odwaga i gotowoscia na wspotobecnosc.

Improwizator nie tyle wie, co robi, ile jest w tym, co robi. Jego dziatanie nie wyptywa
z uprzednio zapisanego wzorca, lecz z umiej¢tnosci i checi wnikania w okolicznosci — takze te
wewnetrzne. Improwizacja staje si¢ tu praktyka egzystencjalnej obecnos$ci, uruchamiajaca
cialo, zmysly, pamig¢¢, intuicj¢. Odstania tym samym inny typ wiedzy — nie linearnej i
konceptualnej, lecz ucielesnionej, afektywnej, sytuacyjnej. W tym sensie improwizacja zbliza
si¢ do etyki codzienno$ci — nie tej normatywnej, lecz procesualnej. W $wiecie, ktory nie
dostarcza gotowych odpowiedzi, improwizator musi sam stawac si¢ kompasem: reagowac bez
mapy, nawigowa¢ bez gwarancji. Nie oznacza to jednak relatywizmu — przeciwnie:
improwizacja domaga si¢ odwagi wyboru, odpowiedzialnego dziatania, gotowos$ci ponoszenia
konsekwencji. To praktyka odpowiedzi — responsywno$ci — wobec tego, co si¢ wydarza.

Te perspektywe odnajdujemy m.in. u Michela de Certeau, ktory codzienno$¢ traktuje
jako przestrzen mikroimprowizacji — zbior taktyk podejmowanych przez jednostki w ramach
narzuconych struktur. Dla de Certeau praktyki Zycia codziennego — chodzenie, mowienie,

gotowanie — to nieustanne akty tworcze: subtelne ingerencje w system, dowodzace wolnosci 1
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sprawczosci jednostki — chcialoby sie powiedzie¢, pomimo wszystko®*®. Podobne intuicje
odnajdujemy u Ervinga Goffmana, wedtlug ktorego spoteczne role sa performowane w czasie
rzeczywistym — zaleznie od kontekstu — a jednostka, niczym aktor bez scenariusza, kreuje swoj
obraz, improwizujgc w sytuacjach spotecznych>”. W tym sensie zycie spoteczne jako cato$é
staje si¢ przestrzenia performansu i improwizacji. Kazdy gest, kazda interakcja zawiera element
niepewnos$ci, domaga si¢ elastycznosci 1 umiejetnosci odczytywania sygnatow ptynacych ze
$wiata. Improwizacja, pojmowana jako uwazno$¢ na to, co dzieje si¢ tu i teraz, staje si¢ nie
tylko narz¢dziem przetrwania, ale rowniez formg egzystencjalnej odpowiedzi na rzeczywisto$¢
ptynnej nowoczesno$ci, w ktorej stabilne struktury ustgpuja miejsca tymczasowym uktadom.

W tym wlasnie konteks$cie warto wspomnie¢ o psychicznej i sytuacyjnej odpornosci,
ktérag ksztattuje improwizacja. Dzialanie bez scenariusza — czy to na scenie, czy w zyciu —
wymaga wewngtrznej zgody na ryzyko, porazke, brak kontroli. Wymaga zaufania do procesu,
do wtlasnej intuicji, do drugiego cztowieka. Improwizacja to zatem nie tylko akt estetyczny, lecz
takze praktyka uwazno$ci, obecnos$ci i wewnetrznej gotowosci. Moze peli¢ funkcje
regulacyjng — wrecz terapeutyczng — stajac si¢ przestrzenig rozwoju, samoswiadomosci i
wzmacniania relacji. W swoim najbardziej rozwinigtym wymiarze improwizacja staje si¢ etyka
dziatania: odmowag sztywnej kontroli, afirmacja niejednoznacznos$ci, otwarciem na relacyjno$é¢
1 procesualno$¢. Jako praktyka egzystencjalna, nie tyle uczy ,,jak przetrwac”, ile jak zy¢ — z
innymi, w zmiennym $§wiecie ,,bez gwarancji”. Nie chodzi tu o wygodne ,,zarzadzanie
niepewnos$cia”, lecz o cos glebszego: wspdtobecnosé w §wiecie, ktdrego nie da si¢ przewidzie¢
ani ,,zamkna¢ w partyturze”.

Improwizacja jako praktyka egzystencjalna nie szuka wigc perfekcji, lecz relacji. Nie
dazy do zamknigcia — raczej do otwarcia przestrzeni dzialania. W tym sensie moze by¢
traktowana jako kulturowy model Zycia w zmiennosci: nie-przywigzania si¢ do stalych form,
lecz ugruntowania w ruchu, stuchaniu, wspoétdziataniu. Nie daje gotowych odpowiedzi na

pytanie o to, jak zy¢ — uczy raczej obcowania z niepewnoscia.

398 De Certeau opisuje praktyki zycia codziennego jako ,,taktyki” — dzialania jednostek w ramach struktur
narzuconych przez system. Chodzenie, mdéwienie, gotowanie czy stuchanie to mikroimprowizacje, ktore
pozwalaja uzytkownikom na kreatywne obchodzenie regul, ujawniajac ich sprawczo$¢ w pozornie
zdeterminowanym $wiecie. Zob.: M. de Certeau, Wynalez¢ codziennosSé: sztuki dziatania, thum. K. Thiel-
Janczuk, Krakoéw 2008, s. 43-51.

599 Goffman opisuje interakcje spoteczne jako wystepy, w ktorych jednostka — niczym aktor — improwizuje w
zaleznos$ci od sytuacji i oczekiwan odbiorcow. To, co spoteczne, nie jest zatem statym scenariuszem, lecz
procesem nieustannego zarzadzania wrazeniem, adaptacja i tworczym reagowaniem na kontekst. Zob.: E.
Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego..., s. 23-28.
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Estetyka tymczasowosci

Jednym z najbardziej znamiennych ryséw improwizacji — zwlaszcza muzycznej — jest jej
ulotno$¢. Improwizacja nie pozostawia trwatego sladu, nie istnieje w postaci partytury, czgsto
nie jest dokumentowana, a jesli juz — to jedynie jako rejestracja, ktora nie oddaje rzeczywistego
napiecia, obecnosci i kontekstu, w jakim sie wydarzyta®®. Jest sztukg efemeryczng, a wiec
wymyka si¢ standardowym rezimom archiwizacji, reprodukcji i muzealizacji. Jej sita tkwi
wlasnie w tym, Ze ,,znika w momencie, w ktdrym si¢ staje” — i Ze nie moze zosta¢ powtdrzona
w identycznej formie. W tym sensie improwizacja lokuje si¢ po stronie kultury obecnosci, a nie
kultury pamigci, ktérej nos$nikiem jest tekst. W przeciwienstwie do tej ostatniej —
charakterystycznej dla kultury europejskiej, co zostato wyjasnione w rozdziale ,,Improwizacja
w kontekscie europejskiej mysli estetycznej i filozoficznej” — improwizacja stanowi pamigé
zywa: pami¢¢ bycia, a nie pamig¢¢ zapisu. Nie jest monumentem kultury, lecz raczej jej medium
— kairosem, $ladem na piasku, mandalg, ktéora domaga si¢ od swojego tworcy petnego
zaangazowania w moment, ktory juz nigdy si¢ nie powtorzy.

Improwizacja jako forma dziatania nie tylko dematerializuje sztuke¢, ale zarazem
maksymalizuje intensywno$¢ przezycia. Jej estetyka nie opiera si¢ ani na perfekcji ani
powtarzalnosci, lecz na aurze ulotnosci — nieuchwytnej, niemozliwej do zapisania, sprzedania
czy zrekonstruowania. W tym wiasnie tkwi jej potencjat tworczosci i oporu: improwizacja moze
by¢ traktowana jako antidotum na hegemoni¢ przemystu kulturalnego, zdominowanego przez
reprodukcje, kontrole i zaposredniczenie. W dobie rosnagcego wptywu sztucznej inteligencji na
kulture i sztuke to wlasnie dzialania performatywne i improwizowane maja najwigksza szans¢
na to, by si¢ tej dominacji wymkna¢. Nie poddaja si¢ latwej automatyzacji — sa
nieprzewidywalne, sytuacyjne, oparte na relacyjnej obecnosci.

Ten zwrot ku tymczasowosci nie jest wylacznie cechg sztuki, lecz zapowiedzia glgbszej
przemiany kulturowej. W $wiecie przecigzonym danymi, nadmiarem tresci i obsesja

archiwizacji, coraz wigkszg warto§¢ zyskuje to, co nietrwale, niepowtarzalne,

600 Wystarczy odwota¢ si¢ do licznych nagran jazzowych, w ktorych improwizujacy muzycy zagrali to, co
zagrali po raz pierwszy i ostatni. Te nagrania to jedyny $lad, ktory pozostat w tamtych wykonaniach — nie ma
zapisu, brak partytury, a wierne powtorzenie tego, co zostalo wtedy nagrane sprawia, ze z muzyki znika napigcie,
ktore bylo wynikiem niepewnosci — podejmowania decyzji in statu nascend;.
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niekonwertowalne. Warto$¢ zyskuje intensywnos¢ przezycia — nie artefakt. Improwizacja nie
probuje konkurowac z trwato$cig — przeciwnie: afirmuje krucho$¢, celebruje moment, ktory juz
sie nie powtorzy. Z tej perspektywy estetyka improwizacji moze by¢ traktowana jako antyteza
nowoczesnego dazenia do kontroli i trwatosci. W jej miejsce pojawia si¢ poetyka procesu,
niedokonczenia, fragmentu. To réwniez forma oporu wobec estetyki produktywnosci —
improwizacja nie prowadzi do gotowego ,,produktu”, nie jest nastawiona na wynik, lecz na
relacje 1 przeptyw. Tymczasowo$¢ staje si¢ tu wartoscig — a nie mankamentem dzieta.

To, co byto — 1 nie wroci — nie traci swojej wartosci z powodu przemijania. Przeciwnie:
zyskuje site poprzez swoja jednorazowos¢, niepowtarzalno$é, intensywno$¢ przezycia.
Improwizacja (niemal) nie potrzebuje trwalych no$nikéw — jej nos$nikiem jest ciato, czas i
obecnos¢. To one przechowuja $slad doswiadczenia, nie w formie zapisu, lecz jako echo — w
mig$niach, w oddechu, w afekcie. Dla kultury przyzwyczajonej do gromadzenia,
przechowywania i powielania, jest to zmiana rewolucyjna. Improwizacja domaga si¢ innego
rodzaju pamigci: nie archiwum, lecz ciata; nie dokumentu, lecz wspomnienia odczuwanego —
emocjonalnego, poruszajacego, ulotnego.

Tu ponownie powraca kategoria kairos — czas jakosciowy, nienormatywny, a jednak
decydujacy o powodzeniu artystycznego (i nie tylko artystycznego) przedsigwzigcia. Estetyka
tymczasowosci, wpisana w praktyke improwizacji, uczy nas bowiem, Ze to, co naprawde
wazne, nie musi pozostawia¢ trwatego, materialnego $ladu. W $wiecie, w ktérym coraz mniej
jest elementow statych, warto$cig staje si¢ zdolnos¢ do petnego zanurzenia w doswiadczeniu —
do przejecia odpowiedzialnosci za dzialanie, nawet wowczas, gdy nie wiemy, jaki bedzie jego
rezultat. To wlasnie praktyki performatywne — zwlaszcza muzyka improwizowana —
uswiadamiaja nam, ze takie dzialania sg nie tylko mozliwe, ale i konieczne. Wymagaja one
obecnosci, zaufania do procesu i gotowo$ci do reagowania na nieprzewidziane. To wlasnie one
— paradoksalnie — moga sta¢ si¢ poszukiwanym modelem funkcjonowania cztowieka
wspotczesnego. Akceptujac estetyke tymczasowosci, mozemy nie tylko przyjac ulotno$¢ jako
fakt kulturowy, lecz takze — na jej gruncie — budowac alternatywne modele dziatania. Modele
te nie opierajg si¢ ani na kontroli, ani stabilno$ci, lecz na responsywnosci, relacyjnosci i zgodzie
na zmian¢. Tym samym, improwizacja staje si¢ nie tylko praktyka artystyczng, ale wzorem
funkcjonowania w kulturze po6znej nowoczesno$ci — kulturze plynnosci, zmiennosci,

performansu.
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Kompas — nie mapa

W podsumowaniu ustalen dokonanych w tej pracy warto raz jeszcze podkresli¢, ze:
improwizacja nie oferuje ani gotowego przepisu ani — jak powiedziatby Jean Baudrillard — nie
dostarcza mapy, ktorg mozna po prostu odczytaé i zastosowac si¢ w sposob mechaniczny do jej
wskazan®!. Nie jest ani systemem gwarantujgcym sukces ani technikg umozliwiajaca
opanowanie nieprzewidywalnego. Jest raczej kompasem, ktéry pozwala orientowaé si¢ w
rzeczywistosci niestabilnej, zmiennej 1 nieprzewidywalnej. Nie rozwigzuje problemow — ale
wspiera w podejmowaniu decyzji. Improwizacja, rozumiana jako postawa kulturowa,
epistemologiczna i egzystencjalna, nie tyle odpowiada na pytania, ile uczy, jak stawiaé je w
sposob adekwatny do sytuacji. I to wlasnie czyni ja jedng z kluczowych kategorii decydujacych
o prawidlowym zrozumieniu wspdiczesnego $wiata — $wiata bez stalych punktéw
topograficznych, bez centrum, bez pewnosci.

W tym sensie mozna powiedzie¢, ze zyjemy nie tyle w S$wiecie faktow, ile
rzeczywisto$ci nieustannie rekonfigurowanej, przeksztalcajacej si¢ reprezentacji. To, co
uchodzilo za state, traci swoj fundament; to, co miato by¢ punktem odniesienia, staje si¢
efemeryczne. Tradycyjne mapy — systemy wartosci, ideologie, gotowe schematy dziatania —
coraz czeSciej okazuja si¢ bezuzyteczne. Nie dlatego, ze sa btedne, lecz dlatego, ze nie
odpowiadajg juz ksztalttowi wspotczesnego krajobrazu kulturowego. W ich miejsce pojawia si¢
potrzeba innego narzedzia: elastycznego, sytuacyjnego, relacyjnego. Narzedzia, ktore nie
prowadzi przez z gory wyznaczong drogg, lecz pozwala odnalez¢ si¢ w ruchu — w zmiennosci,
bez oparcia. Tym narz¢dziem — co staraliSmy si¢ wykaza¢ w niniejszej pracy — moze by¢
wlasnie improwizacja.

Improwizacja jako praktyka kulturowa uczy dziatania bez gwarancji, bez petnego
obrazu, bez wladzy nad sytuacja. Nie tyle nie oferuje stabilnosci, ile ¢wiczy nas w uwaznosci,
responsywnosci i gotowos$ci do zmiany. Pozwala funkcjonowaé tam, gdzie zawodzi plan, gdzie
przyszto$¢ pozostaje nieczytelna, a zasady nie sa dane z gory. Nie tyle odtwarza partytury, ile

tworzy ja w czasie rzeczywistym. Nie tyle nie korzysta z napisanego scenariusza, ile

801 W swoim opus magnum, Baudrillard rozwija teze, ze mapa poprzedza terytorium, a wspotczesno$¢ zyje juz
tylko w $wiecie modeli i reprezentacji. Autor nawigzuje tu do metafory mapy z przypowiesci Borgesa o
cesarstwie, w ktorym mapa doréwnuje wielko$cig terytorium, az w koncu je zastgpuje. W jego ujeciu
wspolczesny swiat funkcjonuje juz nie w relacji do rzeczywistosci, lecz do symulakréw — reprezentacji
pozbawionych odniesienia do ich pierwotnego. Zob.: J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, ttum. S. Krolak,
Warszawa 2005, s. 7-9.
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nieustannie go pisze. Co wigcej — nie bierze udzialu w prébach! Proby bowiem nie tyle sg jej
zaprzeczeniem — o czym pisali$my w rozdziale ,,Improwizacja. Proba definicji” — ile stajg si¢
codzienng praktyka dziatania. W tym sensie logika improwizacji blizsza jest etyce niz
technice: wymaga rozeznania, decyzji i odwagi dziatania pomimo niepewnosci.

Improwizacja bowiem to nie tylko kompetencja artystyczna, co kulturowa ,technika
zycia”. Jej warto$¢ nie sprowadza si¢ do sceny koncertowej czy performansu, lecz rozciaga si¢
na codziennos¢: na prace, relacje, zycie spoleczne i egzystencjalne wybory. W §wiecie, ktory
coraz trudniej zrozumie¢ w kategoriach linearno$ci, planowania i kontroli, improwizacja
staje si¢ formg sprawczosci, ktora nie potrzebuje zewngtrznego punktu
odniesienia. Wystarcza obecnos¢, stuchanie, odpowiedz — dziatanie, ktore nie wyprzedza
momentu, lecz z niego wynika.

Tym samym muzyka improwizowana — w swoim najbardziej rozwinigtym ksztalcie —
przestaje by¢ jedynie wydarzeniem estetycznym, a staje si¢ metaforg kultury ptynnosci. Nie
wskazuje gotowych rozwigzan, ale podpowiada, jak zy¢. Nie jest mapa — jest kompasem.
A w czasach radykalnej zmienno$ci to wlasnie kompas moze okaza¢ si¢ narzedziem

poszukiwanym przez tych, ktorzy nie chcg zbladzic.
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V. Wnioski. Zakohczenie
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Podsumowanie

Improwizacja nie jest marginesem sztuki, lecz jednym z jej najbardziej pierwotnych i zarazem
aktualnych modeli dziatania. W kulturze zachodniej przez wieki spychana na margines,
podporzadkowana pojeciu dzieta i dyscyplinie zapisu, przetrwata jako praktyka, ktora w sposéb
szczeg6lny zachowuje napigcie pomigdzy planem a wydarzeniem, pomigdzy strukturg a jej
przekroczeniem. Z perspektywy performatyki, ktorej ambicja jest uchwycenie tego, jak
cztowiek wspolczesny konstruuje swoja tozsamos$¢, improwizacja jawi si¢ nie jako odrgbne
zjawisko artystyczne, lecz jako swoisty modus istnienia i dziatania w kulturze — objasniajacy
nie tylko praktyki muzyczne, lecz takze spoteczne, komunikacyjne i poznawcze. Co wigcej, ta
perspektywa pokazuje, ze improwizacja — podobnie jak rytual liminalny czy performans
kulturowy — zawiera w sobie tadunek transformacyjny. Nie tylko reprodukuje spoteczne czy
estetyczne reguly postgpowania, ale je redefiniuje. To, co dzieje si¢ ,,na zywo”, w ramach
autopojetycznej petli feedbacku, nie jest jedynie wydarzeniem — jest procesem stawania si¢. W
tym sensie muzyka improwizowana moze by¢ postrzegana jako jedno z ostatnich miejsc
kulturowej obecnos$ci, w ktérym sens nie jest nadany z gory, lecz wylania si¢ ze spotkania,
wspotobecnosci 1 wzajemnego oddzialywania. Tak rozumiana improwizacja, moze dzi$ petni¢
role kulturowego drogowskazu — nie jako model idealny, ale jako strategia przetrwania i
dzialania w warunkach niecigglosci.

Punktem wyj$cia niniejszej rozprawy byla teza o pomini¢ciu muzyki improwizowanej
w glownym nurcie performatyki. Pominigcie to nie wynika z marginalnego znaczenia samego
zjawiska, lecz z dominacji sposobow myslenia i opisu kultury, ktére faworyzowaty trwatos¢
dziela, zapisu i autorskiej intencjonalno$ci®?. Tymczasem, je$li performatyka ma
uchwyci¢ dzianie si¢ sensu, to muzyka improwizowana — bedac sztuka dziatania i obecnosci
— stanowi jej laboratorium®%3,

Analize tego zjawiska rozpoczeliSmy od proby wyprowadzenia definicji improwizacji,
opartej na rekonstrukcji gltownych perspektyw badawczych, czesto sytuujacych je po

przeciwnych stronach sporéw teoretycznych. Za kluczowe uznano perspektywy ontologiczna,

602 O tych zagadnieniach pisze w rozdziatach Improwizacja. Proba definicji oraz Improwizacja w kontekscie
europejskiej mysli filozoficznej i estetycznej. W rozdziale Improwizacja. Proba definicji przyblizam rowniez
glowne metody badania i opisu improwizacji — ontologiczna, kontekstualna, spoteczng i performatyczna.
Definicj¢ wyprowadzam z potaczenia wszystkich tych ujeé¢, wspierajac si¢ wlasna praktyka artystyczna.

603 Patrz rozdziat: Muzyka improwizowana jako pole badawcze.
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kon|tekstualng, spoleczng oraz performatywng. Kazda z nich opisuje improwizacj¢ przy uzyciu
odmiennych narzgdzi i pojec¢, akcentujac inne aspekty procesu tworczego — od sposobu istnienia
dzieta, przez relacj¢ migdzy tekstem a kontekstem, po wymiar wspdlnotowy 1 dziataniowy.
Zestawienie tych perspektyw pozwolito wyprowadzi¢ autorska definicj¢ improwizacji, wsparta
doswiadczeniem wiasnej praktyki artystycznej.

Improwizacja ujawnia sposob, w jaki sens powstaje w dzialaniu: nie jest
uprzywilejowanym dodatkiem do praktyki artystycznej, lecz strukturg organizacyjng a zarazem
epistemologicznym pryncypium. To stwierdzenie prowadzi do pierwszego przesunigcia
teoretycznego tej pracy — z pozycji dzieta ku pozycji wydarzenia; z pojgcia zapisu ku pojeciu
przebiegu; z kategorii reprezentacji ku kategorii organizacji dzialania. Nie jest to jedynie
semantyczna korekta terminologiczna, lecz zmiana perspektywy badawczej: to, co trzeba
opisa¢ i1 zrozumie¢, to nie tyle obiekt (utwor, partytura), ile mechanika sytuacji — uktad
kompetencji, topologii i temporalnosci, w ktérych dziatanie si¢ dokonuje. Ta mechanika jest
zarazem praktyka poznawcza: wiedza w improwizacji powstaje w czasie, na styku pamigci i
decyzji, 1 jest produktem relacji, a nie jednostkowego posiadania informacji.

Whniosek ten pozostaje w Scistej relacji z kluczowa teza calej pracy dotyczaca
przesunigcia perspektywy badawczej od ujecia muzykologicznego do performatywnego.
Dzigki temu przesunigciu, improwizacja zostaje opisana nie jako dzielo, lecz jako proces:
dynamiczna sie¢ relacji migedzy wykonawcami, shluchaczami, mediami 1 przestrzenia,
konstytuujaca si¢ w czasie rzeczywistym poprzez mechanizm autopoietycznej petli feedbacku.
W tym ujeciu topologia nie jest tlem dzialania artystycznego, lecz jego zywa strukturg —
systemem zalezno$ci, ktory ksztattuje 1 jest ksztattowany przez dziatanie. Kategoria nazywosci
staje sie tu kluczowa: to wtasnie dzigki niej improwizacja ukazuje si¢ jako forma kulturowego
procesu, nie tylko estetycznego obiektu. W tym sensie decorum odpowiada za stosownos$¢ w
danej topologii, innowacja przeksztalca jej uktad relacji, a metoda generuje topologie na nowo
poprzez sam akt dziatania.

Centralnym pojeciem, ktore przewijato si¢ przez kolejne rozdziaty, byl kairos
rozumiany jako czas jako$ciowy — moment, w ktérym rozpoznanie sytuacji, decyzja i jej

604, Uznanie werdyktow kairos nie jest aktem magicznym, lecz

wdrozenie zlewaja si¢ w jedno
kompetencjg: wymaga pamigci operacyjnej, wyczucia czasu, pewnosci decyzyjnej,

responsywnosci 1 intuicji. Te dyspozycje nie istnieja obok techniki wykonawczej; sa jej

604 Por. rozdzial: Kairos jako kategoria konstytutywna improwizacji.
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infrastrukturg. Dzigki nim dziatanie staje si¢ mozliwe w warunkach niepewnos$ci: pamigé
umozliwia rozpoznanie form i afordancji, pewno$¢ domyka decyzje, wyczucie czasu
synchronizuje je z kairosem, responsywno$¢ pozwala na wspottworzenie, a intuicja scala
wybory ponizej progu dyskursu. Wejscie w kairos nie jest dzialaniem przypadkowym: wymaga
rozpoznania sytuacji i pewno$ci decyzyjnej, ktora nie neguje refleksji, lecz jg ucielesnia.
Improwizator podejmuje decyzj¢, zanim zostanie ona w pelni wyrazona w jezyku — stoi za
nig pami¢¢, do§wiadczenie i1 praktyka. Z tej konfiguracji wynika teza, konsekwentnie rozwijana
w pracy: skuteczno$¢ improwizacyjnego dziatania uzalezniona jest od owych
trzech kompetencji — 1 to one stanowig przedmiot pedagogicznego i badawczego
zainteresowania, nie jedynie reperkusja ,.talentu” czy ,,wrazliwosci”.

Konsekwencja tych ustalen jest wyodrgbnienie pigciu kluczowych dyspozycji
improwizatora, okre$lanych jako kompetencje praktyczne. Sa nimi: pamig¢é, pewno$¢
(decyzyjno$c¢), wyczucie czasu, responsywnos$¢ i intuicj¢. Wnioski podsumowujace
tamte rozwazania s3 dwojakiego rodzaju. Po pierwsze, kompetencje te nie sa dodatkiem do
biegtosci technicznej, lecz warunkiem dziatania improwizacyjnego. Po drugie, tworza

one uktad funkcjonalny. Tezg¢ t¢ uzasadniajg nastgpujace przestanki:

o Pamig¢ (rozumiana nie jako archiwum, lecz jako pamig¢¢ operacyjna form, gestow,
afordancji materialu) umozliwia rozpoznanie sytuacji i szybkie ,,(za)stosowanie” narzedzi
tworczego dziatania.

o Pewnos$¢ nie jest arbitralnos$cia, lecz dyspozycja do podejmowania decyzji w warunkach
niepewnosci, tak by gest miat moc performatywna.

o Wyczucie czasu scala decyzj¢ z momentem jej podjecia — synchronizuje dziatanie z
kairosem i z dynamika wspotobecnosci.

o Responsywnos¢ rozwija uwage dystrybucyjng: jednoczesne stuchanie siebie i innych,
dzieki czemu dzialanie staje si¢ wspottworzone.

o Intuicja (jako forma wiedzy ucielesnionej) porzadkuje wybory ponizej progu dyskursu,

zapewniajac im spojnos¢ z tozsamoscig wykonawcy i jezykiem sytuacji.

Z kolei iterowalnos¢ jako logika praktyki — powtoérzenie niedokladne, ktore adaptuje i
zagospodarowywuje btad czynigc go elementem sensotworczym — bedac jednym z
kluczowych atrybutéw improwizacji, przesuwa uwage na proces testowania regut w dziataniu.
Reguty nie sa w tym przypadku aprioryczne: powstaja, zostaja przetestowane, modyfikowane,

a nastepnie albo utrwalone, albo porzucone. Obok iterowalno$ci, wérdéd gtownych atrybutow
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improwizacji wymieni¢ nalezy temporalno$¢, nazywo$¢, podmiotowos¢, afiliacyjnose,
natychmiastowos$¢ performatywng oraz dekonstrukcyjnos$¢. Sktadaja si¢ one na estetyke
improwizacji, bez ktorych zrozumienie jej odrgbnosci na tle innych form ekspres;ji artystyczne;j
bytoby niemozliwe. Przyblizenie tych atrybutow pozwolito nie tylko na poglebiong analizg
samego zjawiska, lecz takze na doprecyzowanie jego specyfiki — zwtaszcza w perspektywie
kulturowo-performatywne;j.

To operacyjne spojrzenie na regute wiedzie do czterech logicznie powigzanych tryboéw
organizacji procesu improwizacji. Sg nimi: adaptacja, decorum, innowacja i metoda®®,
Nie sg to jednostki hierarchiczne, lecz rozne logiki dzialania: adaptacja to ekonomia
rozpoznania i1 przystosowania, decorum — dobor stosownosci wzgledem topologii
performansu; innowacja — przesuwanie regul i eksperyment; metoda — sytuacja, w ktorej
reguly sag wytwarzane w dziataniu przez co dziatanie samo staje si¢ regula. Przejscia migdzy
tymi trybami to dzialania oparte na nast¢pujacych kompetencjach: pamigci, pewnosci,
wyczuciu czasu, responsywno$ci i intuicji. Sa w kazdym trybie uzywane w innych

konfiguracjach i priorytetach.

o Adaptacja: kompetencje pracujg tu przede wszystkim reaktywnie — pami¢¢ rozpoznaje
wzorce, responsywnos¢ dostosowuje dziatanie do danej formy (np. stylistyki,
partyturowych pustych miejsc, praktyk wykonawczych). Adaptacj¢ wigc metaforycznie
nazwa¢ mozna ekonomig rozpoznania.

o Decorum: kompetencje stuzg utrzymaniu stosownosci w danej topologii performansu.

o Innowacja: kompetencje zostaja uzyte proaktywnie, po to by zmodyfikowa¢ reguty gry.
Pamig¢¢ staje si¢ materiatem podlegajacym cigglym modyfikacjom, responsywnos$¢ —
narze¢dziem testowania granic ~ wspolnego  jezyka, a  wyczucie czasu < —
sposobem zawieszania i przyspieszania procesow sensotworczych.

o Metoda: improwizacja organizuje cale zdarzenie; reguty sa wytwarzane w dziataniu, nie
sa wobec niego uprzednie. Kompetencje funkcjonuja tu systemowo: pami¢é jako
repozytorium afordancji, pewno$¢ jako ster decyzyjny, wyczucie czasu jako zegar
jakosciowy, responsywnos$¢ jako protokdt wspotdziatania, intuicja jako algorytm

uciele$nionej koherencji.

605 patrz rozdziat: Tryby organizacji improwizacji.
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Z perspektywy kulturowej ten model ma konsekwencje nie tylko opisowe, lecz takze
normatywne. Improwizacja jako praktyka kolektywna 1 jako sposob organizacji
podejmowanego dziatania wymaga reorientacji instytucji kulturalno-o$wiatowych: zamiast
traktowaé improwizacj¢ jako egzotyczny dodatek do programu, powinny one uwzgledni¢
kompetencje operacyjne w programach ksztalcenia, a takze projektowaé narzg¢dzia, ktore
wzmacniaja responsywnos¢ i gotowos$¢ na eksperyment przy jednoczesnym zachowaniu
stosownosci topologicznej. To przesunigcie dotyczy takze badan: warto przesunaé cig¢zar z
analizy reprezentacji na analiz¢ organizacji dzieta muzycznego — mapowanie kompetencji
jego tdwrcow, topologii i rytmoéw kairosu w rdznych praktykach performatywnych.

W toku analizy europejskiej mysli filozoficznej i estetycznej pokazano, w jaki sposob
improwizacja stopniowo tracita status jednej z podstawowych praktyk artystycznych i
poznawczych, podporzadkowujac si¢ logice dziela, zapisu i trwatosci formy. Nie byt to efekt
prostego warto§ciowania, lecz nastgpstwo zmian podporzadkowanych ekonomii kulturowej, w
ktérej znaczenie i1 autorytet przypisywano temu, co powtarzalne, kontrolowalne i mozliwe do
utrwalenia. Improwizacja — zwigzana z chwilowo$cia, relacja i decyzja w czasie rzeczywistym
— pozostawata poza ta ekonomig, nie dlatego ze byta mniej ,,warto§ciowa”, lecz dlatego, ze
nie dawata si¢ ani w pelni zreprodukowac ani zamieni¢ w kapital promujacy dysponenta jej
wytworow dziatajagcego w strukturach instytucjonalnych i symbolicznych. Ten proces,
utrwalany przez epistemologi¢ zapisu doprowadzit do utrwalenia si¢ w mys$leniu zbiorowym
dominujgcego modelu myslenia o sztuce jako o archiwum — systemie przechowywania i
reprodukcji znaczen — nie jako o zdarzeniu, ktore konstytuuje sens w czasie. Konsekwencja
tamtych zmian jest to, ze improwizacje¢ trzeba dzi§ thumaczy¢ od nowa: nie jako egzotyczny
margines, lecz jako brakujacy sktadnik kultury, ujawniajacy si¢ w praktykach wymykajacych
si¢ logice stabilno$ci, wtasnosci i powtoérzenia.

W tym kontekscie szczegolnie inspirujaca okazata si¢ analiza koncepcji Nietzschego,
ktéry w europejskiej sztuce rozpoznat dwa nieustannie przenikajace si¢ porzadki — apollinski
i dionizyjski. Przez stulecia wspotistniaty one w napigciu miedzy dyscypling formy a zywiotem
tworczym, az do momentu, gdy kultura nowoczesna — z jej wiarg w racjonalnos¢, zapis i
kontrol¢ — zaczeta faworyzowal pierwszy porzadek. To ujecie pozwala zrozumied
improwizacj¢ jako dziatanie utrzymujace réwnowage pomigdzy reguta a impulsem — jako
praktyke, w ktorej moment decyzji nie niweczy formy, lecz jg ozywia. Z perspektywy niniejszej
pracy apollinskos¢ przejawia si¢ w procedurach i kompetencjach (pami¢é, pewnos¢,
miara kairosu), podczas gdy dionizyjskos¢ odpowiada zywiotowi obecnosci 1 wspotdziatania.

Tylko ich wspotistnienie umozliwia nadawanie sensu dzietu w czasie rzeczywistym.
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Analiza muzyki improwizowane] wymagala wczedniejszego wytyczenia ram
pojeciowych, w ktdrych samo pojgcie improwizacji mogtoby zostac uzyte w sposob precyzyjny
1 zrozumiaty. Celem byto nie tyle opisanie zjawiska, ile rozstrzygnigcie, co rzeczywiscie nalezy
uzna¢ za muzyke improwizowana, a co — mimo korzystania z jej srodkdw — pozostaje poza
jej istota. Wyodrebnilem tym samym obszar, w ktérym improwizacja nie jest ani efektem
ekspresji ani srodkiem uzupetniajacym kompozycje, lecz jej zasada. To rozréznienie pozwolito
odré6zni¢ muzyke improwizowang od improwizacji w muzyce — odrozni¢ techniki i style, ktore
wykorzystuja improwizacj¢ jako technik¢ wykonawcza (np. jazz idiomatyczny, barokowe
preludia), od tych, w ktorych improwizacja stanowi podstaw¢ organizacji formy i sensu.
Tytulem przyktadu przywotatem glowne nurty i tradycje, ktore uksztattowaty wspotczesne
rozumienie muzyki improwizowanej — od free jazzu i muzyki intuitywnej po europejska free
improvisation. Czynigc to przypomnieliSmy o tym, ze wspdlnym mianownikiem nie jest styl,
lecz sposob wytwarzania wiedzy poprzez dziatanie. Z tej perspektywy muzyka improwizowana
ujawnia si¢ jako epistemologia dzialania: wiedza powstaje w czasie i w odpowiedzi na sygnaty
ptynace z zewnatrz, a nie w akcie retrospektywnej analizy. Mozna to doprecyzowac
nastepujaco: epistemologia improwizacji to nie tylko wiedza-w-dziataniu, lecz takze wiedza o
organizacji dziatania — o tym, jak kompetencje i tryby postepowania uktadajg si¢ w metody
wspoOttworzenia sensu.

Kontynuacja tych ustalen byto wyznaczenie pola badawczego muzyki improwizowanej,
rozumianej jako przestrzen, w ktorej teoria spotyka si¢ z praktyka, a analiza — z
doswiadczeniem. W tym ujeciu wyodrgbnione zostaty kategorie pozwalajace opisa¢ nie tylko
konkretne  strategie = muzyczne, lecz  takze mechanizmy ich  kulturowego
funkcjonowania: improwizacje¢ jako praktyke kolektywna, jako gest indywidualny i
afektywny, jako strategi¢ tekstowg i performatywna, jako krytyke formy i statusu dzieta, jako
przestrzen poza rynkiem i reprodukcja oraz jako do$wiadczenie wspolnotowe. Kazda z tych
kategorii pozwalala odczyta¢ muzyke improwizowang nie jako gatunek czy idiom, lecz
jako system praktyk kulturowych, ktdre mozna przetransponowa¢ z pola muzyki na inne
obszary ludzkiego dzialania. Przyktady muzyczne przywotane w tym rozdziale — od free jazzu
po europejska free improvisation — postuzylty do ukazania, ze w muzyce tatwiej dostrzec to, co
w kulturze pozostaje niewidzialne: mechanizmy relacyjnosci i wspottworzenia. W tym sensie
muzyka improwizowana staje si¢ metaforycznym laboratorium wspolczesnej kultury —
miejscem, w ktorym mozna dostrzec, jak sens rodzi si¢ w dziataniu, jak wspolnota wylania si¢

z procesu, a podmiot zachowuje sprawczo$¢ bez gwarancji stabilnosci.
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W koncowej czeSci rozprawy zaproponowano przeniesienie zrekonstruowanego
modelu improwizacji poza kontekst muzyczny. To wilasnie tutaj zbiegaja si¢ wszystkie
wczesniejsze watki 1 ustalenia badawcze, dzigki ktérym teoria improwizacji znajduje
szerokie zostosowanie na gruncie teorii kultury. Kategorie, ktére wczesniej pojawiaty
si¢. w odrebnych kontekstach — epistemologicznym, performatywnym, temporalnym czy
egzystencjalnym — tutaj tworza spdjng struktur¢. To przej$cie od praktyki artystycznej do
modelu kulturowego, w ktorym improwizacja staje si¢ narz¢dziem orientacji w warunkach
zmienno$ci 1 nieprzewidywalnosci, strategia zachowania podmiotowosci w sytuacji braku
peinej kontroli, metoda negocjacji znaczen oraz sposobem budowania wspolnoty bez potrzeby
homogenizacji standardéw postgpowania.

Zestaw kategorii rozwinigtych w tej cze$ci pracy — logika dziatania w warunkach
niepewnos$ci, afordancja jako kulturowa rama dziatania, kairos jako logika decyzji
improwizatora, zespot improwizatorow jako laboratorium kulturowe, improwizacja jako
praktyka egzystencjalna, estetyka tymczasowos$ci oraz zasada ,.kompas, nie mapa” — tworzy
siatke pojeciowa, dzigki ktorej improwizacj¢ mozna traktowac jako niemal gotowy do
zastosowania model kulturowy. Nie jest to metafora literacka, lecz propozycja analityczna,
ktoérej konsekwencje mozna testowa¢ empirycznie w obszarach wykraczajacych poza muzyke
— w komunikacji, edukacji, dzialaniach kryzysowych czy negocjacjach politycznych.

W  kontek$cie niniejszej rozprawy oznacza to, ze konstruowanie poprzez
improwizowanie nie jest zewnetrznym dodatkiem do ludzkiego dzialania, lecz jego
konstytutywnym mechanizmem — procesem, w ktorym ksztattuja si¢ i ulegaja zmianie nawet

najbardziej podstawowe formy naszej spotecznej i indywidyalnej podmiotowosci.

Whnioski

Z pracy wynikajg cztery gldwne wnioski, ktore nalezy traktowac zardwno jako jej tezy, jak i
praktyczne rekomendacje.

Po pierwsze, sens improwizacji wylania si¢ w relacji, w czasie 1 przestrzeni zajmowanej
przez innych tworcow i publiczno$¢; jego parametrem jest przebieg dziatania, a nie wytacznie
jego rezultat. Improwizacja dowodzi, Ze znaczenie konstytuuje si¢ w procesie wspotobecnoscei,

w dynamice pomigdzy dziatajagcymi podmiotami.
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Po drugie, skuteczno$¢ dziatania zalezy od synchronizacji decyzji z kairosem.
Kompetencje praktyczne — pamigé¢, pewnos$¢, wyczucie czasu, responsywnos¢ i intuicja —
tworzg infrastrukturg tej synchronizacji, umozliwiajac dziatanie w warunkach niepewnosci bez
utraty spojnosci sensu.

Po trzecie, typologie organizacji pracy improwizatora, ktore zostaly wyodrebnione w
pracy — adaptacja, decorum, innowacja i metoda — opisuja rézne sposoby jego dziatania.
Przejscia migdzy nimi sa operacjami na kompetencjach muzycznego performera oraz
topologiach performansu, a wigc praktycznymi formami uczenia si¢ i przekraczania granic
tworczych.

Po czwarte, muzyka improwizowana jako onto-epistemologiczny model kulturowy
pozwala zrozumie¢, w jaki sposéb w warunkach zmienno$ci i niepewnosci powstaje wspdlnota
ztozona z tworczych podmiotowosci 1 w jaki sposob wytwarza ona swojg wiedzg. Improwizacja
staje si¢ dzigki temu nie tylko kategorig artystyczna, ale takze narz¢dziem badania kultury.

Improwizacja ujawnia takze swoje konsekwencje etyczne. Dziatanie improwizacyjne
pociaga za soba zobowigzania: bycie obecnym wymusza wspotodpowiedzialnos¢ — decyzja
podejmowana w czasie realnym wywiera wplyw na innych. Etyka improwizacji nie jest czczym
moralizowaniem, lecz praktyczng etyka wspotbycia — minimalnym warunkiem, by dziatanie w
relacji nie redukowato innych do roli podwykonawcéw lub odbiorcow. Ten postulat wykracza
poza estetyke: w warunkach spotecznych, w ktorych decyzje zapadaja szybko i przy
ograniczonym dostgpie do informacji, praktyka improwizacyjna promuje model

wspotodpowiedzialnosci, oparty na uwaznosci, reakcji 1 wzajemnym stuchaniu.

Prowadzi nas to do czterech podstawowych tez niniejszej pracy:

o Teza performatywna: sens improwizowanego przekazu powstaje w miejscu i czasie, a
jego warunkiem jest dziatanie, nie tylko rezultat. Iterowalno$¢ stanowi narzedzie
negocjowania znaczen i komunikacji, a estetyce improwizacji towarzysza atrybuty
nazywosci, temporalnosci, natychmiastowo$ci performatywnej, podmiotowosci,
kolektywnosci, iterowalnos$ci i dekonstrukcyjnosci.

o Teza kairologiczna: skutecznos¢ dzialania zalezy od synchronizacji decyzji z kairosem.
Kompetencje praktyczne — pamigé, pewnos$¢ (decyzyjnos$é), wyczucie czasu,
responsywnos¢ 1 intuicja — tworza infrastrukture tej synchronizacji, umozliwiajac

dzialanie w warunkach niepewnosci bez utraty sensu i spdjnosci.
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o Teza organizacyjna: cztery tryby improwizacji — adaptacja, decorum, innowacja i
metoda — opisujg rézne sposoby organizacji zdarzenia artystycznego. Aktualizacja
zwigzkow miedzy nimi jest dzialaniem na kompetencjach i topologiach performansu, a
zatem stanowi praktyczny mechanizm przeksztatcania struktury i sensu.

o Teza epistemologiczno-kulturowa: muzyka improwizowana funkcjonuje jako model
poznawczy 1 kulturowy. Wyjasnia, w jaki sposéb w warunkach zmienno$ci i
niepewnos$ci podmiot nabywa wiedze informujaca go o jego potozeniu — bez potrzeby
stabilnych gwarancji, lecz przy zachowaniu odpowiedzialno$ci za wilasne wybory i

jakos¢ relacji z innymi.

Razem tworza one spdjna strukture opisu i interpretacji improwizacji — od jej wymiaru
performatywnego, przez temporalny i organizacyjny, po epistemologiczno-kulturowy.
Uktadajg si¢ tym samym w wielowarstwowy model dziatania, w ktorym improwizacja staje si¢
narzedziem poznania i jednoczes$nie praktyka kulturowa. Ta transpozycja z pola muzyki na pole
kultury wymagala jednak zmiany optyki. Nie chodzilo juz o analize ,utworu
improwizowanego”, lecz o uchwycenie kontekstu, w ktérym improwizacja si¢ wydarza. W
wymiarze artystycznym jest to zdarzenie muzyczne; na poziomie kulturowym — metafora
dziatania: wspdlnotowego, komunikacyjnego, politycznego. Tak rozumiana improwizacja
odstania struktur¢ uczestnictwa, ktéra stanowi istot¢ kultury performatywne;j:
wspottworzenie sensu przez wzajemne reagowanie na siebie. To z kolei pozwala potraktowac
improwizacje¢ jako warunek zdrowego spoteczenstwa, w ktorym podmiotowos¢ nie opiera si¢
ani na dominacji, ani izolacji, lecz na zdolnos$ci wspodtbrzmienia i koordynacji ré6znicy dzielacej
jego cztonkdw.

Improwizacja okazuje si¢ zatem nie tylko kategorig estetyczna, ale takze kategoria
antropologiczng 1 etyczng. Antropologiczng — poniewaz dotyczy sposobu, w jaki czlowiek
doswiadcza $wiata 1 przetwarza informacje o nim; etyczng — poniewaz wymaga uwaznosci na
innych 1 odpowiedzialno$ci za wspolne dzialanie. W kulturze, w ktorej dominuje logika
algorytmow, przyspieszenia i symulacji, fenomen improwizacji przypomina, ze prawdziwe
dziatanie wymaga obecnosci, ryzyka i wymiany prowadzonej w dialogu, a nie w powtdrzeniu.
Nawet stuchanie jest tu aktem tworczym.

Z tego wytania si¢ kluczowy wniosek dla niniejszej pracy: muzyka improwizowana,
cho¢ stanowita punkt wyjscia, okazala si¢ punktem dojscia dla szerszego rozumienia kultury
jako przestrzeni performatywnego wspolistnienia. To wilasnie dzigki muzyce mozna byto

dostrzec, ze kultura jest nieustannym procesem dostrajania si¢ do siebie nawzajem —
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dynamiczng partyturg, w ktorej nikt nie gra sam, a kazdy dzwigk wspoltworzy brzmienie

catosci.

Prowadzi nas to do stwierdzenia, ze zasadniczym osiggni¢ciem niniejszej pracy —
zarowno poznawczym, jak i metodologicznym — jest uznanie i wykazanie, iz muzyka
improwizowana nie stanowi wyizolowanego przypadku w historii sztuki, lecz model, ktory
pozwala zrozumie¢ kulturowe mechanizmy uczestnictwa w warunkach ptynnosci i
nieprzewidywalno$ci. To wlasnie muzyka — dzigki swojej strukturalnej zaleznosci od czasu,
relacji 1 afektu — okazuje si¢ najczystszym laboratorium performatyki. Nie jest to jednak praca
o muzyce w $cistym tego stowa znaczeniu. Jej przedmiotem nie jest dzwigk, partytura czy idiom
stylistyczny, lecz logika dziatania i ontologia zdarzenia, ktére muzyka imrpwizowana ujawnia
z wyjatkowa wyrazistoscia.

Dlatego mozna zaryzykowac¢ tezg, ze muzyka w tej pracy jest jezykiem wyjasnienia, a
nie przedmiotem opisu. To ona dostarczyla narzedzi epistemologicznych do analizy zjawisk,
ktére wykraczaja poza jej granice: negocjacji znaczen, wspotobecnosci, decyzji w czasie
rzeczywistym oraz dystrybucji odpowiedzialnosci. W tym sensie muzyczna baza rozprawy
okazata si¢ nie tyle ograniczeniem, ile medium uniwersalizacji — mostem, ktory pozwala przejs¢
od praktyki artystycznej do rozumienia proceséw kulturowych. Improwizacja stata si¢ tu
modelem mikroskopowym, przez ktéry mozna obserwowa¢ makro mechanizmy kultury:
sposob, w jaki rodzi si¢ sens, jak ksztattuje si¢ wspdlnota i jak jednostka zachowuje sprawczo$¢
w dynamicznym uktadzie socjo-kulturowych zaleznosci.

Refleksja ta ma charakter zar6wno teoretyczny, jak i praktyczny: muzyka — a w
szczeg6lno$ci muzyka improwizowana — dzigki swojej strukturalnej zaleznosci od czasu i
relacji, okazata si¢ w niniejszej pracy najczystszym laboratorium performatyki. Z tego
laboratorium wylonity si¢ narzedzia analityczne i praktyczne przesunigcia wykraczajace poza
domen¢ muzyczng. Poza nig improwizacja przestaje by¢ jedynie specyficznym sposobem
tworzenia dzwigku; staje si¢ kategorig poznawcza metoda opisu $§wiata i §rodkiem orientacji w
$wiecie zmiennym, niepewnym i relacyjnym. To przesunigcie nie prowadzi do relatywizmu,
lecz do praktycznego zobowigzania: by bada¢, ksztalci¢ i organizowaé dziatania tak, aby
,Wspolne brzmienie” byto mozliwe.

Tak przetransponowany model uzasadnia wniosek, ze improwizacja nie jest ani
zarezerwowana dla artystow, ani ograniczona do sfery sztuki. Jest praktyka zycia w czasie
rzeczywistym — formg egzystencjalnej gotowosci na dzialanie pomimo zmiennos$ci $wiata. To

wlasnie w tym sensie muzyka improwizowana uchodzi¢ moze za wzor kultury wspolczesnej:
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dostarcza odpowiedzi na pytanie, jak cztowiek moze zachowa¢ podmiotowo$¢, nie posiadajac
petnej kontroli; jak moze tworzy¢ wspolnote, nie rezygnujac z indywidualnosci; jak moze
dziata¢ tworczo, nie znajac zawczasu regul gry.

Gléwny wniosek tej rozprawy mozna wigc wyrazi¢ nastgpujaco: improwizacja jest
zardwno gestem artystycznym, jak i modelem kulturowym. Gestem — poniewaz uobecnia si¢ w
dziataniu, ktére wykracza poza zapis i plan. Modelem — poniewaz odstania zasady
funkcjonowania wspoélczesnej kultury: tymczasowos$¢, relacyjnosé, ucielesnienie, niepewnos¢
oraz wspolnotowe wytwarzanie znaczen. Improwizacja pozwala zrozumie¢, ze kultura nie jest
systemem, lecz przestrzenia wspotobecnos$ci; ze jej sila nie jest kontrola, lecz zdolnos¢
reagowania na siebie nawzajem; Ze jej podstawowg jednostka nie jest dzieto, lecz

wspoOttworzenie sensu.

Jednym z zasadniczych wkladéw niniejszej rozprawy byto wlaczenie muzyki
improwizowanej — rozumianej jednocze$nie jako praktyka, forma poznania i sposob istnienia
kultury wspotczesnej — do gldwnego nurtu performance studies. Dotychczasowa literatura
skupiala si¢ przede wszystkim na teatrze, dziataniach parateatralnych, rytuatach i codziennych
formach ekspresji, pozostawiajac muzyke — a w szczegdlnosci improwizacj¢ — na marginesie
tej refleksji. Tymczasem to wlasnie muzyka improwizowana, dzigki swojej strukturalnej
otwartos$ci, dialogiczno$ci i zorientowaniu natu i teraz, realizuje w sposob szczegdlnie
wyrazisty te cechy, ktore konstytuuja samg istot¢ performansu badz performatywnosci. Co
wigcej, wiele z kluczowych kategorii performatyki — takich jak liminalno$¢, communitas,
autopojetyczna petla feedbacku czy nazywos$¢ — znajduje w praktykach improwizacyjnych nie
tylko swoje odpowiedniki, lecz takze konkretne, dzwigkowe uciele$nienie.

W przeciwienstwie do klasycznego ujecia rytualu jako zdarzenia o wyraznie
zarysowanej strukturze — przejscia od statusu ,,przed” do ,,po” — niniejsza rozprawa traktuje
liminalnos$¢ jako trwalg cech¢ wspodtczesnego doswiadczenia kulturowego. Liminalno$¢ nie
pojawia si¢ tu jako faza, lecz jako cecha okreslajaca nasze polozenie: stan zawieszenia, w
ktérym funkcjonujemy bez stabilnych ram odniesienia. W tym sensie improwizacja — dzialanie
w warunkach niepeinej informacji, w czasie rzeczywistym i wobec zmieniajacych si¢
okoliczno$ci — okazuje si¢ praktyka idealnie dostosowana do wymogoéw kultury
poznonowoczesnej. Nie jest ,,stanem przejSciowym”, lecz przepisem na dziatanie, na zycie,
forma dynamicznej adaptacji w szybko zmieniajacym si¢ $wiecie pozbawionym trwalych

punktéw oparcia.
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Niniejsza praca przesuwa akcent z jednostkowego gestu tworczego na aspekt
wspolnotowy improwizacji. Improwizacja nie jest tu rozumiana jako akt indywidualnej
ekspresji, lecz jako forma wspotpracy — model dziatania kolektywnego, ktéry uruchamia
mechanizmy responsywnosci, uwaznosci i sprawczosci. W relacyjnej naturze improwizacji —
szczeg6lnie w praktykach polegajacych na wzpolnym wykonywaniu muzyki — odnajdujemy
wspotczesny odpowiednik communitas: chwilowej, lecz autentycznej bliskosci, ktorej
podstawa nie jest tozsamos¢, lecz obecno$¢ 1 wspotdziatanie.

Tak rozumiana improwizacja jawi si¢ nie jako margines czy osobliwo$¢ w obrgbie
kultury wspodtczesnej, lecz jako wzorzec dzialania, ktory zyskuje aktualno$¢ wiasnie dzigki
swojej elastycznosci, dialogicznosci i zakorzenieniu w procesualnos$ci. Jej sita nie sg trwate
struktury, lecz zdolno$s¢ jej cztonkow do dzialania w $wiecie pozbawionym stalych ram i
gwarancji. W tym sensie improwizacja wnosi do badan nad performatywnoscia odrgbna
perspektywe: ujmuje performans nie jako pojedynczy akt, lecz jako ciagly proces negocjowania
sensu.

Z perspektywy performatyki improwizacja zawiera w sobie znaczacy potencjal
transformacyjny. Nie tylko reprodukuje spoteczne czy estetyczne formy aktywnos$ci
improwizujacych jednostek i grup, lecz je redefiniuje. To, co dzieje si¢ na Zywo, w ramach
autopojetycznej petli feedbacku, nie jest wylacznie wydarzeniem, ale procesem stawania sig.
W tym sensie muzyka improwizowana moze by¢ postrzegana jako przestrzen, w ktdrej sens nie
jest nadany z gory, lecz wytania si¢ ze spotkania, wspdtobecnos$ci i wzajemnego oddziatywania.
Tak rozumiana improwizacja moze dzi$ petni¢ role kulturowego drogowskazu — nie jako model

idealny, lecz jako strategia dziatania w warunkach niepewnosci.

Do powyzszych ustalen dotacza jeszcze jedno istotne spostrzezenie. Performans

realizowany na gruncie muzyki improwizowanej rézni si¢ zasadniczo od performansow

h606

scenicznyc oraz performatywnych praktyk innych dziedzin sztuki. Jego specyfika polega

606 7 ostrozno$ci wyjasniam, ze zastosowane tu rozroznienie performansu scenicznego i performansu
muzycznego odnosi si¢ do réznych dziedzin sztuki. Podczas gdy pierwsze pojgcie obejmuje tradycje teatralne
uzupetnione w mig¢dzyczasie o ich liczne pochodne, takie jak film, serial, video-art czy teatr offowy, drugie
odnosi si¢ do wielkiej tradycji muzycznej. Istota pierwszej dziedziny sztuki jest gra aktorska (dziatania artysty -
jego ciato, ruch, glos oraz czas i przestrzen, w ktorej si¢ znajduje). Natomiast w przypadku drugiej z nich,
przedmiotem dokonan artystycznych jest porzadek dzwigkowy kreowany spontanicznie lub z wyprzedzeniem —
niezaleznie od réznych intencji tworcow/wykonawcdw — w ostatecznym rozrachunku (jako zapis, nagranie czy
choc¢by §lad pamieci) zyskujacy status autonomicznego przekazu zamiennie nazywanego dzietem muzycznym.
Choc¢ obie dziedziny sztuki przenikaja si¢ (opera, wodewil, musical, soundtrack), to stosunkowo tatwa wydaje
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na tym, ze zarobwno wykonawcom, jak i publicznosci oferuje on uczestnictwo w wydarzeniu,
ktore nie prowadzi do wytworzenia konkluzji w postaci ,,gotowych do uzycia” wzorcow
dziatania. Autentyczne do$wiadczenie muzycznego performansu nie tylko nie wyzwala
potrzeby jego powtdrzenia, ale wrecz taka mozliwos¢ wyklucza. Zamiast tego kieruje uwage
uczestnikow ku poszukiwaniu kolejnego doswiadczenia kairotycznego — nowej sytuacji, w
ktérej sens ponownie wylania si¢ w czasie rzeczywistym. Jego uzewnetrznieniem sg zawsze
nowe, niemozliwe do przewidzenia konfiguracje muzyczne, a nie reprodukcja wczesniejszych
rozwigzan. Przeciwstawienie performansu muzycznego performansom scenicznym nie jest w
tym konteks$cie przypadkowe. To wtasnie scena — rozumiana szeroko jako przestrzen teatru,
filmu i1 audiowizualnych form przekazu — stanowita dotad gltowne pole zainteresowania
performatyki. Wynikato to z faktu, Ze tego rodzaju formy w pierwszej kolejnosci przyciagaja
uwage uczestnika kultury wspolczesnej i w znacznym stopniu ksztaltujga jego wyobraznig.
Muzyka improwizowana, pozostajac poza tym obiegiem wizualnej dominacji, ujawnia tym
wyrazniej odmienny model performansu — oparty nie na reprodukcji sensu, lecz na jego
jednorazowym, sytuacyjnym wytwarzaniu.

Tymczasem, przywigzanie masowego odbiorcy do form oferowanych przez sztuki
sceniczne i szerzej rozumiany obieg performatyczny nie pozostaje bez konsekwencji. Jak
zauwaza Jon McKenzie — autor wielokrotnie przywotywanej w niniejszej pracy ksigzki
Perform or Else — logika performatywnos$ci we wspolczesnej kulturze nie musi
prowadzi¢ do poszerzenia pola wolnoS$ci. Przeciwnie, niesie ona ze sobg nowy rodzaj
presji, zawartej w samym imperatywie ,,performuj albo...”, ktérego znaczenie McKenzie
formuluje jednoznacznie. Wbrew interpretacjom traktujacym wszechobecno$¢ praktyk
performatycznych jako potencjalne narzedzie emancypacji spod wpltywu dominujacych
struktur politycznych, ekonomicznych, religijnych czy artystycznych, McKenzie wskazuje na
pojawienie si¢ nowego mechanizmu kontroli. Jego narzedziem staja si¢ pseudoperformanse —
,performatyczne polprodukty” — ktoére, pozornie aktywizujac uczestnika kultury, w
rzeczywistosci organizuja jego doswiadczenie w sposob nie mniej skuteczny niz klasyczny,
foucaultowski model dyscypliny®"’.

Wiara w ,,performans szyty na miar¢” opiera si¢ na mechanizmie, ktéry w istocie

dezorientuje jego odbiorcg. Oferuje ona iluzoryczne poczucie sprawczosci, wynikajace z

si¢ ocena ich wytworow dokonywana pod katem ich artystycznych i filozoficznych proweniencji, gdy
przedmiotem badan staje si¢ performans sceniczny lub performans muzyczny.

607 J. McKenzie, Performuj albo... op. cit. s. 224 (wersja ang. ss. 175-176)
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przekonania, ze to jednostka dokonuje wyboréw. Wybory te sg jednak konstruowane w taki
sposob, ze odwracaja uwage zardwno od realnych ograniczen dziatania, jak 1 od pozytywnych
celow, ktore performans mial umozliwia¢ — takich jak autentyczno$¢, niewymuszone
wspotdzialanie czy rzeczywista obecno$§¢ w relacji. W konsekwencji uczestnik kultury
performatywnej, poszukujacy ,drogi na skroty”, zostaje wciagnigty w obieg
pseudoperformatywny, w ktéorym reprodukcja gotowych wzorcéw zastepuje rzeczywiste
dzialanie. Zapozyczone modele zachowan — traktowane jako elementy indywidualnego
projektu zycia — funkcjonuja w istocie jako puste gesty: stylizacje, rekwizyty i scenariusze,
ktore nie generuja nowych sensoéw, lecz jedynie powielaja obowigzujace formaty widzialnos$ci
1 ekspresji. Performans przestaje by¢ tu praktyka orientacji w relacji i czasie, a staje si¢
narzedziem adaptacji do istniejacych schematow.

Odbiorcy sztuk scenicznych nie s oczywiscie skazani na opisany mechanizm. Cz¢$¢ z
nich posiada kompetencje pozwalajace rozpoznawac jego dziatanie i selektywnie korzysta¢ z
oferowanych wzorcéw — traktujac je jako materiat do refleksji nad wlasnymi rolami
spotecznymi, a nie jako gotowe scenariusze dzialania. Praktyka ta wymaga jednak wysokiego
poziomu uwaznos$ci i §wiadomosci kulturowej, dlatego pozostaje raczej wyjatkiem niz reguta.
Strukturalnym ograniczeniem performansu scenicznego jest bowiem jego ambiwalencja: w
réwnym stopniu moze on wspiera¢ doswiadczenie sprawczosci, co reprodukowac¢ mechanizmy
symbolicznego nacisku prowadzace do decyzyjnego zawgzenia pola dzialania, wrecz
ubezwlasnowolnienia. Performans muzyczny — a zwlaszcza muzyka improwizowana —
pozostaje od tej ambiwalencji czeSciowo wolny, o ile uczestnikom udaje si¢ wyjs$¢ poza
logik¢ pozoru, w ktorej tworcze dziatanie zostaje zastgpione przez powtdrzenie cudzych
tresci. Granica migdzy jednym a drugim pozostaje jednak cienka. Cytat, pastisz czy nowy aranz
moga prowadzi¢ zarowno do wylonienia si¢ nowej jakos$ci, jak i do utrwalenia istniejacych
schematow — niekiedy oderwanych zaréwno od intencji wykonawcéw, jak 1 od realnych
potrzeb sytuacyjnych muzykow oraz publicznos$ci. Réznica nie przebiega wigc pomiedzy
formami, lecz pomigdzy sposobami ich uzycia: pomiedzy praktyka generowania roznicy a jej
imitacja, ktora pozostaje w obrebie reprodukc;ji.

Dos$wiadczenie zywej improwizacji — powigzane w tej rozprawie z kategorig kairos —
nie jest dostepne na zadanie ani nie poddaje si¢ instrumentalizacji. Pojawia si¢ ono sytuacyjnie,
w sposob nieprzewidywalny jako efekt szczegoélnej konfiguracji czasu, relacji i gotowosci
uczestnikdw performansu muzycznego. Jego jednorazowos$¢ i brak gwarancji powtdrzenia
sprawiaja, ze pozostaje ono trudne do wpisania w porzadek uzytkowy, w ktérym muzyka petni

funkcje tta, rozrywki lub regulacji nastroju. Nie podlega to ocenie normatywnej: praktyki takie
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odpowiadajg realnym potrzebom codziennos$ci. Innego rodzaju oczekiwania towarzysza jednak
tym formom uczestnictwa w muzyce improwizowanej — oraz w performansie w ogdle — ktore
nie redukuja jej do funkcji uzytkowej. W tym przypadku improwizacja staje si¢ przestrzenig
doswiadczenia, w ktorej ujawniaja si¢ mechanizmy orientacji w czasie rzeczywistym,
wspotodpowiedzialnosci za przebieg zdarzenia oraz negocjowania relacji pomiedzy autonomia
a wspotdziataniem. Uczestnictwo w improwizowanym performansie — zaréwno w roli
wykonawcy, jak i stuchacza — umozliwia obserwacje i praktykowanie tych mechanizmow w
skondensowanej formie. Do§wiadczenie zespotowej improwizacji muzycznej moze by¢ w tym
sensie traktowane jako modelowa sytuacja kulturowa: streszczenie napi¢é, ktore
konstytuuja wspotczesne zycie spoleczne. Podmioty daza w niej do zachowania
sprawczosci 1 decyzyjnej autonomii, jednocze$nie pozostajac uwiklane w koniecznos¢
reagowania na dziatania innych. To wlasnie ta réwnoczesno$¢ — autonomia bez izolacji,
wspotdziatanie bez utraty podmiotowosci — pozwala uzna¢ improwizacje nie tylko za praktyke
artystyczng, lecz za jedng z kluczowych kompetencji wuczestnika kultury
wspotczesnej. Jest ona warunkiem autentyczno$ci dziatania oraz istotnym czynnikiem
jakosci zycia zbiorowego.

Z tej perspektywy muzyka improwizowana — a wraz z nig sama improwizacja, od
ktérej rozpoczeta si¢ niniejsza refleksja — jawia si¢ jako mikrokosmos kultury. W muzyce
stycha¢ bowiem to, co w kulturze czgsto pozostaje niewidzialne: rytm negocjacji, napigcie
pomiedzy reguta a wolnoscig, chwile wahania i momenty decyzji. Tymczasem to kultura
stanowi wlasciwy punkt odniesienia — to w niej kazdy z nas moze (i powinien) stawac si¢
improwizatorem, niezaleznie od tego, czy dziata w obszarze sztuki, edukacji, polityki czy zycia
codziennego. Improwizacja bowiem, nie b¢dac wylacznie domeng muzyki, pozostaje — w
sensie praktycznym — jedynym sposobem, jakim dysponujemy, by swobodnie porusza¢ si¢ w

labiryntach kultury wspotczesne;.
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