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1 O znaczeniu pojec

Zastanawiajac sie nad znaczeniem danego pojecia, nad trescia, jakiej jest symbolem, napotykamy
trzy problemy - problem niejednoznacznosci pojecia, problem nieostro$ci granic pojecia i prob-
lem wielorakosci sposobow definiowania pojecia.

Z niejednoznaczno$ci pojeé wynika fakt identyfikowania z nimi réznych, niekiedy nawet
skrajnie réznych rzeczywistosci. Za przyktad niech postuzy nam pojecie zamku. Rozrézni¢ moze-
my co najmniej trzy rodzaje zamkéw: te, w ktérych mieszkaja osoby zacne; te, ktore czasem stuza
tym i wielu innym osobom do zamykania na klucz wszelkiego rodzaju drzwi, krat, szafek, czy
szuflad; te, ktére zwyklidmy nazywac blyskawicznymi, a ktére czasem wykorzystuje sie w prze-
myéle odziezowym. Przytoczony przyktad jest doé¢ jaskrawy, wyrazisty. Takie niejednoznacznos-
ci raczej nie sprawiaja ktopotéw. Kontekst w jakim dane pojecie jest uzywane jest kluczem zwyk-
le pewnym do bezblednego rozréznienia o ktére znaczenie chodzi. Sa jednakze réwniez niejed-
noznacznosci bardziej subtelne, a przez to trudniejsze do uchwycenia. Bywaja takie sposoby po-
jmowania danego pojecia (czy tez raczej owej rzeczywistosci, ktérej sa obrazem), ktére sie wza-
jemnie wykluczaja, mimo, ze z pozoru dotyczg rzeczywistosci tej samej. Dotyczy to w szczegdl-
noéci probleméw klasyfikacji elementéw do zbioréw. Istnieja takie elementy, ktore w rozumie-
niu jednych nalezg do danego zbioru, a rozumieniu innych do tego zbioru juz nie naleza. Ina-
czej rzecz ujmujac powiemy, ze dane elementy sa objete znaczeniem pojecia, ktére przystugu-
je zbiorowi, lub tez sa poza jego zasiegiem. Czy monotonnie powtarzany dzwigk o tej samej
wysokoéci jest melodia, czy nig nie jest? - to pytanie, na ktore usltysze¢ mozemy dwie rézne
odpowiedzi. Kazda z nich uwarunkowana bedzie subiektywnym rozumieniem pojecia melodii,
lecz nie tyle w obrebie jego najbardziej kluczowych, centralnych elementéw, co raczej elemen-
téw skrajnych. Tu dotykamy problemu nieostrosci granic pojecia.

Tam gdzie istnieje problem nieostrosci granic pojecia, tam istnieje problem zdefiniowania
tego pojecia. Nie oznacza to jednakze, iz sama rzeczywisto$¢, ktéra danym pojeciem pragniemy
uchwycié¢ jest w swej naturze nieostra. Rzeczywistos¢ jest, jaka jest i sklonni jesteSmy stanaé
na stanowisku, iz tworzy ona raczej spdjna, niepodzielng catosé. Nazywanie pewnych jej frag-
mentéw, czyli tworzenie odpowiadajacych im pojeé, jako proces konieczny dla uporzadkowanego
pojmowania tej rzeczywistodci przez ludzki umyst tworzy pewne sztuczne podzialy, a umiejsco-
wienie granic tych podziatow zdaje sie by¢ zadaniem niejednokrotnie obarczonym pewna arbit-

ralnoscia. Problem ten rozwiazywaé¢ mozna dwojako: 1. Poprzez wprowadzanie nowych pojeé,



wszedzie tam, gdzie zachodzi obawa, czy dany fragment rzeczywistosci miesci sie w ramach up-
rzednio zdefiniowanego pojecia. 2. Poprzez tworzenie pojeé nieostrych. Analiza sposobéw wyboru
rozwiazania sposrod wyzej wymienionych lezy poza obszarem naszego zainteresowania.

Wielorako$¢ sposobéw definiowania pojecia nie jest tozsama z réznorodnym jego rozumie-
niem, a co za tym idzie z mysleniem o innym fragmencie rzeczywistosci. Rzecz idzie tu o rzeczy-
wistos$¢ te sama, a przez to i o to samo pojecie. Réznica w sposobie jego definiowana ujawnia
jedynie réznice w sposobie patrzenia na te rzeczywistosé. Stad tez, z danej definicji okreslonego
pojecia wnioskowaé mozemy niejednokrotnie o szerszym kontekécie, w ktérym to pojecie jest
umiejscowione. Ow kontekst rozumieé mozna jako cel, do ktérego realizacji dane pojecie bylo
niezbednym. I tak dla przykladu definicja stonca sformutowana przez astrologa moze sie znacza-
co r6zni¢ od definicji sformutowanej przez biologa, choé¢ w obu przypadkach chodzi¢ bedzie o te
samg rzeczywistosé.

Powyzszy wywdd miat na celu tak zarowno ilustracje niektérych probleméw, zwigzanych
z definiowaniem réznych pojeé, jak tez usprawiedliwienie faktu, ze nad pojeciem, obrazujacym
rzeczywistosé, ktorej poswiecona jest niniejsza praca, a mianowicie nad pojeciem improwizacji

rozwodzié¢ si¢ bedziemy nieco dluzej.

2 O znaczeniu pojecia improwizacji - zarys problemu

Pojecie improwizacji zdaje sie by¢ intuicyjnie zrozumiatym. Mimo to préba jego precyzyjnego
zdefiniowania okazuje sie by¢ zadaniem nie prostym, by nie powiedzie¢, ze wrecz niemozliwym®.
Jednakze zadania tego nie wolno nam nie podja¢. W przeciwnym razie skazani bedziemy na
koniecznos$¢ akceptowania réwnie pustych, a przez to pojemnych twierdzen jak to, ze ,impro-
wizacja to pewnego rodzaju trans, ktory daje mozliwosé zajrzenia w jakby inny wymiar tego,
co nas otacza®”. Zadanie to trzeba nam podjaé z nalezyta pokora, lecz nie bez odwagi. Celem
nie bedzie wylanianie nowej definicji tego pojecia, co nie wniostoby nic, poza jeszcze jednym
subiektywnym punktem widzenia. Celem nie bedzie tez wyostrzanie granic, lub tworzenie po-
je¢ nowych tam, gdzie bytoby to mozliwe. Nie roscimy sobie réwniez pretensji do usuwania
niejednoznacznosci znaczenia pojecia improwizacji. Sprébujemy jedynie poprzez krytyczng ana-
lize kilku istniejacych definicji, wzmocnié¢ nasze intuicyjne pojmowanie tego pojecia, co w prak-
tyce oznaczaé¢ moze jedynie uswiadomienie sobie licznych zawiltosci, niuanséw, oraz pozornych
i faktycznych sprzecznosci z tym pojeciem zwigzanych.

W tym punkcie niniejszego rozdzialu pracy prezentujemy pieé, zaczerpnictych z literatury
definicji pojecia improwizacji, a nastepnie poprzez krytyczng analize ich tresci, stawiamy pyta-
nia, ktére wyznaczajg kierunek naszych dalszych badan. Odpowiedziom na te pytania poswie-
cony jest punkt nastepny.

Przyjrzyjmy sie zatem definicji pierwszej.

! Sergi Jorda ,,Improvising with Computers: A Personal Survey (1989-2001), Music Technology Group, Audiovi-

sual Institute, Pompea Fabra University, Spain, 2001. http://www.iua.upf.es/ sergi/articles/ImprolCMC.pdf
2 Fragment wywiadu z The Cracow Klezmer Band, http://www.ha.art.pl/muzyka/klezmer.html
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Definicja 2.1 Improwizacja to sztuka polegajgca na wykonywaniu® (komponowaniu®) utworu

bez uprzedniego przygotowania.

W definicji 2.1 dostrzegamy po pierwsze pojecie sztuki. Pojecie to ma wiele znaczen®, jed-

nakze tylko dwa sposréd nich wydaja sie by¢ tu godne uwagi:

1. Sztuka, jako twoérczos¢ artystyczna obejmujaca dziela z zakresu malarstwa, architek-
tury, rzezby, muzyki, literatury, odpowiadajace wymaganiom estetyki, odznaczajace si¢

pieknem, harmonig.
2. Sztuka, jako umiejetnosé, biegtosé w wykonywaniu czegos, talent, kunszt, mistrzostwo.

Przygladajac sie znaczeniu pierwszemu nasuwaja sie pytania: Czy improwizacje mozna nazwaé
sztuka réwnorzedng i odrebna wzgledem wymienionych, czy tez jest ona raczej czescia sktad-
owa kazdej, lub przynajmniej niektérych z nich? Czy wymagania estetyki naktadane na sztu-
ke improwizacji sa niezmienne? Patrzac na znaczenie drugie zapytamy: Czy improwizacja jest
umiejetnoscia wrodzona, czy nabyta? Jaka miare oceny nalezy przyja¢ dla okreslenia stopnia
bieglosci w improwizowaniu i jaki poziom uznaé¢ mozna za mistrzowski?

Kolejne pytania nasuwaja sie na bazie zawartych w definicji 2.1/ sformulowan sztu-
ka wykonywania, sztuka komponowania zestawionych ze zwrotem bez przygotowania. Co tak
naprawde oznacza zwrot bez przygotowania? Czym jest owo przygotowanie, ktérego brak mial-
by dziatalno$¢ wykonawcza lub kompozytorska czynié¢ improwizacja?

Owo rozroznienie na sztuke wykonywania i komponowania staje sie jeszcze bardziej

jaskrawe gdy przyjrzymy sie dwém nastepnym definicjom.

Definicja 2.2 Improwizacja to sztuka wykonywania muzyki rownoznaczna z tworzeniem jej w

danej chwild.

Definicja 2.3 Improwizacja to dziatalnosé artystyczna, w ktorej akt tworczy pokrywa sie z wyko-

naniem jednoczesnie powstajgcego utworu’.

Definicja 2.2 zdaje sie bardziej podkreéla¢ aspekt wykonawstwa, ktéremu towarzyszy ele-
ment tworczosci, podczas gdy definicja 2.3/ ujmuje sprawe przeciwnie, podkreslajac fakt tworze-
nia, ktéremu towarzyszy jednoczesne wykonawstwo. Zapytamy zatem o réznice miedzy tworza-
cym wykonawca, a wykonujacym tworca, o wzajemna relacje miedzy odtwoérczodcia, a improwi-

zacja, oraz miedzy tworczoscia, a improwizacja.

3 Mata Encyklopedia Muzyki, PWN, Warszawa, 1960. Stownik Wyrazéw Obcych, PWN, Warszawa 1980.

4 Jerzy Hobela: ,Stownik Muzyczny”, PWM, Wydanie VII poszerzone i zmienione.

5 Stownik Wyrazéw Obcych, PWN, Warszawa 1980.

6 Janusz Ekiert ,Blizej muzyki” Encyklopedia, Wiedza Powszechna, Warszawa 1994.

" Encyklopedia Muzyki, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995. Wactaw Panek, ,maly stownik muzy-

ki rozrywkowej”, ZAKR, Warszawa, 1986. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Edited by Stan-
ley Sadie, Macmillian Publishers Limited, London 1990 (,,/mprovisation - the creation of a musical work, or the

final form of a musical work, as it is being performed.”).
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Kolejna definicja zdaje sie by¢ sprzeczna z powyzszymi mowiac, ze w improwizacji nie ma

miejsca na prace tworczg.

Definicja 2.4 Zasada improwizacji opiera sie na jednoczesnym wynajdowaniu i realizowaniu
pewnego spojnego stylistycznie rodzaju muzyki. Nie ma tu miejsca ant na komponowanie, ani
na interpretacje, jest tylko sama realizacja, ktora w swoich walorach artystycznych nie powin-
na ustepowac kompozycji napisanej. W istocie rzeczy improwizacja nigdy nie moze bycé poréwny-

wana z pracg tworczq, na ktorg sktada sie namyst, prébowanie, wybor i korektura®.

Czy faktycznie improwizacja nie ma nic wspdlnego z twérczoscia? A jesli ma, to w jakiej
mierze? - na te pytania réwniez postaramy sie odpowiedziec.

I wreszcie ostatnia, pigta definicja.

Definicja 2.5 Improwizacja to spontaniczne tworzenie muzyki w trakcie jej wykonywania®.

Definicja 2.5 inspiruje nas do postawienia pytania o to, znaczenie zwrotu spontaniczne
tworzenie? Czy opisuje on sytuacje tozsama z brakiem przygotowania, do ktérej odwotuje sie
definicja [2.17 Wreszcie, jesli angielskie stowo creation przetlumaczymy nie jako tworzenie, lecz
kreowanie, wéwczas cisnie sie na usta pytanie o to, jakie elementy dziela muzycznego objete owa
kreacja determinujg okreslenie tej aktywnosci tworczej jako improwizacje.

W punkcie nastepnym postaramy sie udzieli¢ zadowalajacej odpowiedzi, na wyzej posta-

wione pytania.

3 O znaczeniu pojecia improwizacji - analiza i synteza

zagadnienia

Stawiajac kolejne pytania, rodzace sie na bazie przytoczonych w poprzednim punkcie definicji,
udato sie nam poddaé¢ w watpliwoéé¢ oczywistos¢ naszego rozumienia znaczenia pojecia improwi-
zacja. Poruszajac si¢ teraz w kierunkach wyznaczonych przez te pytania postaramy si¢ to rozu-
mienie na nowo przywroci¢, czyniac je jednakze bardziej gruntownym. Juz w tym momencie
sygnalizujemy koniecznos¢ dokonywania pewnych zalozen u poczatku analizy. Wydaje sie by¢
niemozliwym rozpoczynanie wywodu od réwnie wolnych od wstepnych zatozen podstaw, jak to
si¢ miato z Kartezjanskim ,,jestem”, wysnutym li tylko ze Swiadomosci wtasnej mysli. Ufamy,
ze stusznos¢é owych zaltozen, uda sie obronié, tworzac niesprzeczna, cho¢ nie wprost wyrazona
definicje analizowanego pojecia.

Nasza analize zaczniemy od proby zrozumienia relacji miedzy improwizacja, a twérczoscia.
Przyjmijmy bez dyskutowania tego zalozenia, ze improwizacja jest pewna forma kreacji dzieta
muzycznego, lub tez po prostu muzyki. Jest to kreacja - jesli wolno nam postuzyé¢ sie w tym

miejscu pojeciem z technik informacyjnych - w czasie rzeczywistym. Czy jest tak faktycznie, jak

8 Bogustaw Schaffer (1983): ,Dzieje muzyki”, Wydawnictwo Szkolne i pedagogiczne, Warszawa.
9 The New Grove Dictionary of Jazz, Edited by Barry Kernfeld, London 1988 (,Improvisation - the sponta-

neous creation of music as it is performed.”).
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to mowi definicja 2.4, ze brak w tej kreacji namyshi, probowania, wyboru i wreszcie korektu-
ry, elementéw typowych dla dojrzalej i rozciagnietej w czasie pracy tworczej, ktorej ekspozy-
cja efektéw dokonuje sie w pédiniejszym (wzgledem momentu tworzenia) czasie? Otéz wydaje
sie, ze nie do konca. Jesli namyst rozumieé¢ bedziemy jako fakt pojawienia sie my$li, meryto-
rycznie zgodnej z czynnoscia, ktéra po owej mysli ma nastapié, to stwierdzié¢ nalezy, iz pomija-
jac odruchy bezwarunkowe i warunkowe, niemalze kazda czynno$é¢ czlowieka poprzedzona jest
namystem. Ewentualne réznice maja tu raczej charakter ilosciowy (dlugo$é namyshu, glebokosé
refleksji), a nie jako$ciowy. Zaprzeczanie temu twierdzeniu, stawia improwizatora w pozycji 0so-
by bezmyslnej, a na to rzecz jasna nikt powaznie zajmujacy sie improwizacja zgodzi¢ sie¢ nie
moze. Uznajemy zatem, ze my$l (namyst) poprzedza tu akt kreacji'’.

Co sie za$ tyczy trzech kolejnych elementéw procesu twérczego - probowania, wyboru
i korektury, to jestedmy zdania, ze sprawa sie ma tu podobnie jak w przypadku wyzej dysku-
towanego namystu. Czas zdaje sie by¢ tu wyréznikiem kluczowym. Rozwazmy nastepujaca sytu-
acje. Gitarzysta otrzymuje zaproszenie do wziecia udzialu w wystepie tria jazzowego. Muzycy
zaczynaja gra¢ standard, ktoérego ten nie zna. Zalézmy, iz nie otrzymuje tez zadnych nut. Sytu-
acja moze sie tu rozwija¢ w sposob nastepujacy. Wraz z kolejnymi taktami gitarzysta, analizu-
jac harmonie standardu, prébuje dopasowaé odpowiednie skale do poszczegdlnych fragmentéw
utworu. Prébuje, odrzuca, a wreszcie wybiera jego zdaniem najbardziej pasujace. Przy ostat-
nim chorusie, dokonuje ostatnich poprawek, tak ze jego soléwka w pelni wspélgra z harmonia
akompaniamentu. Ten krotki przyktad zilustrowal nam sposéb w jaki wyzej wynienione elemen-
ty twoérczoéci, a mianowicie probowanie, wybér i korektura zaistnie¢ moga w trakcie wystepu,
ktérego nie wahamy si¢ nazwaé improwizacja.

Tworczy charakter improwizacji uwydatnia sie jeszcze silniej, gdy skupimy uwage na za-
gadnieniu oryginalnosci i niepowtarzalno$ci powstajacej muzyki. Tworzeniem nazwaé¢ mozemy
proces nadawania okreslonego ksztaltu, lub tez jeszcze glebiej - powolywaniem do istnienia
danego dzieta. Z punktu widzenia oryginalnosci i niepowtarzalnosci gotowi jestedmy podzielié
akt tworzenia na tworczy i odtwérczy, innymi slowy na artyzm i rzemiosto. Z cala pewnoscia
mozemy stwierdzi¢, ze jesli tylko w improwizacji ujawnia sie niepowtarzalna osobowo$é impro-
wizujacego, wyrazana w sposéb dla niego samego nowy, woéwczas akt ten jest aktem tworzenia

U'uwydatniony jest tu najsilniej wlagnie w elemen-

i to w dodatku tworzenia twérczego. Artyzm?®
cie niepowtarzalnodci.

StwierdziliSmy zatem silny zwiazek miedzy improwizacja a twérczoécia, negujac zarazem
powiazania z odtwoérczoscia. Chce sie powiedzie¢, ze im wiecej w akcie kreowania muzyki ele-
mentu twérczego, tym bardziej ma on charakter improwizacji. Wzrost odtworczosci od impro-
wizacji nas oddala.

Jedli uznajemy, iz impowizacja jest pewna formg twoérczodci, to nasuwa sie pytanie o to,

co jest tu tworzywem, jakimi elementami dzieta muzycznego nalezy operowaé, by owa oryginal-

10 Do rozwazan nad istota tego namystu jeszcze wrécimy, rozwazajac aspekt braku przygotowania.
11 Nie mamy tu na mysli tzw. waloru artystycznego, wysokiej oceny z punktu widzenia okredlonego systemu

estetycznego, tego bowiem moze w tego typu twoérczosci brakowaé. Podkreslamy jedynie element oryginalnosci,

niepowtarzalnosci, nowosci.
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na kreacje muzyki méc nazwaé improwizacja. Odpowiedz na to pytanie znajdujemy, rozwiazu-
jac nieco inny problem. Zapytajmy, co nalezy zmieni¢ w raz napisanym utworze, by mozna bylo
powiedzieé, ze jest to juz utwér inny. Intuicyjna odpowiedz wydaje sie by¢ prosta - wysokosci
dzwiekéw. Nie podamy tu Scistej zasady, ktéra by okredlita ile dzwiekéw, ktére i w jaki sposodb
nalezatoby zmienié¢, by dany utwoér stracil swa pierwotng wyrazistosé. Na ile musi ulec zmianie
linia melodyczna utworu, by stwierdzié¢, ze nie jest to juz wariacja, na dany temat, lecz temat
zupelnie nowy? Jak daleko posunigte zmiany harmoniczne pozwalaja nam stwierdzié, ze jest juz
to nowy utwor oparty na bazie znanego tematu? - to pytania, na ktére odpowiedzi jednoznacznej
udzielié¢ sie raczej nie da. Stwierdzamy jednakze, iz wysokosci dzwiekéw - element sktadowy li-
ni melodycznej (tematu) i harmonii utworu - sa elementami szczegélnie uzytecznymi w procesie
przeksztatcania danego utworu w utwoér inny.

Kolejnym elementem, ktérego wystarczajaco radykalna zmiana przeksztatca dany utwor
w utwér nowy, jest rytm. Wydaje sie jednak, iz poza utworami, w ktérych peitni on kluczowa
role, ten element dzieta muzycznego ma mniejsza moc odzialywania niz wcze$niej omawiana
wysoko$é¢ dzwiekdéw. Jeszcze mniejsza posiadaja kolejne elementy dzieta muzycznego - metrum,
agogika, dynamika i artykulacja.

Kazdy z siedmiu wymienionych elementéw muzycznego dzieta moze staé sie tworzywem
dla kreatywnego ducha twércy i na kazdym z nich bazowaé¢ moze improwizacja. W tym tez sensie
element improwizacji obecny jest w kazdym akcie wykonywania muzycznego dzieta. Jest wielce
nieprawdopodobnym, by dwukrotne wykonania ,tego samego” utworu, nie zawieraly roéznic.
W tym zreszta tkwi urok i istota wykonywania utworéw ,na zywo” - wykonania te sa rézne.
PrzywykliSmy jednakze nie nazywaé tego improwizacja, jesli tylko wysokosci dzwiekéw i rytm
utworu zostaly w trakcie tych wykonan zachowane. Nalezy mie¢ jednak swiadomosé, ze istota
improwizacji - oryginalne kreowanie dzieta muzycznego - ma tu racje bytu.

Zatrzymajmy na chwile nasze rozwazania na temat zwiazku improwizacji z twérczoscig
i zajmijmy sie, uwypuklonym w definicji 2.1/ aspektem braku przygotowania. Zwrot ,brak przy-
gotowania” ma w pierwszym odczuciu zabarwienie pejoratywne. Brak przygotowania jest za-
wsze stanem mniej pozadanym od stanu przygotowania. Nieprzygotowanie staje sie synonimem
braku zorganizowania, jasnej wizji, braku profesjonalizmu. W tej sytuacji, jeéli jakkolwiek im-
prowizacje mozna by nazwaé sztuka, to chyba tylko ,sztuka wychodzenia z tarapatow”. Nie gu-
bigc sprzed oczu tego przypadku, chcemy sie zajaé przypadkami mniej ekstremalnymi. Czy do
sytuacji wykonywania utworu bez przygotowania, czyli do improwizacji mozna sie przygotowac?
Whrew pozorom to przewrotnie postawione pytanie ma sens i odpowiedz na nie jest pozytywna.

Muzyk wykonujac utwér, przekazuje w ten sposdéb pewng tresé, cos w ten sposob shu-
chaczom ,,méwi”. Moze to byé¢ albo tre$¢ zamyslona przez kompozytora, lub tez zabarwiona
subiektywnym punktem widzenia wykonawcy, zabarwiona tym intensywniej, im wiekszy udzial
w wykonaniu odgrywa interpretacja, lub tez tresé¢ calkowicie pomyélanal? przez wykonawce, jak

to ma miejsce w przypadku improwizacji. Wykonawca co§ moéowi. Owo poréwnanie z mowa czy-

12 Nie bedziemy w tym miejscu wdawaé sie w filozoficzno-psychologiczne wywody skupione wokét pytania, na

ile nasze mysli s rzeczywiscie myslami naszymi.
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nimy tu w sposéb swiadomy i zamierzony, bowiem na przyktadzie ludzkiej mowy bedziemy sie
starali wyjasni¢ sens i koniecznos¢ przygotowywania sie do improwizacji.

W mowie codziennej czltowiek improwizuje”. Jedynie szczegblne sytuacje sprawiaja,
ze jego wypowiedzi sg wczeSniej przygotowane, przemyslane i zaplanowane. W pozostatych
przypadkach wypowiedzi tworzone sa na biezaco, ,w czasie rzeczywistym”. Jednakze takie
wypowiedzi nie sa w pelnym tego stowa znaczeniu ,nieprzygotowane”, bowiem zawsze bazu-
ja one na informacjach, wiedzy, madroéci i umiejetnoéciach nabytych w wyniku wczesniejszej
swiadomej lub nieSwiadomej, systematycznej badz spontanicznej nauki. By moc sie wypowiadaé,
czlowiek potrzebuje znaé jezyk, w ktérym formulowal bedzie swoje sady, oraz merytoryczng
strone zagadnienia, w ktore wplecie swg wypowiedz. Bez tego jego wypowiedz - improwizacja -
nie bedzie godna uwagi.

Nie inaczej rzecz sie ma z improwizacja w muzyce. By ta mogla sie sta¢ ,,godna uwagi”
musi by¢ przygotowana. Muzyk musi znaé¢ ,jezyk” - odpowiednio bogaty zaséb ,stow” i gra-
matyczne zasady formutowania ,zdain'?” - oraz by¢ ,zorientowanym w dyskutowanym temacie”.
Dopiero na tej bazie, ktéra nazwaé mozemy warsztatem improwizatorskim budowaé¢ on moze
ciekawe improwizacje.

Poniekad stusznie rodzi si¢ w tym miejscu skojarzenie z negowana wczesniej odtwdrczos-
cia. Czymze bowiem w muzyce sg owe ,stowa” jesli nie pewnymi zwrotami - melodycznymi,
harmonicznymi, rytmicznymi itp.? W takim ujeciu improwizacja sprowadza sie do swoistej gry
wyboru sposréd dobrze znanych ,zagrywek”. W istocie rzeczy tak niejednokrotnie jest. Fakt ten
nie musi jednakze sprowadzaé powstajacego w trakcie improwizacji dzieta do poziomu zwyklego
pastiszu. Jesli tylko muzyk posiada wystaraczajacy zaséb ,stow”, ktorymi potrafi sie¢ sprawnie
i w rownorzedny sposéb postugiwaé, wowcezas ilos¢ kombinacji ,,zdan”, ktére moze z nich zbu-
dowaé moze sie okazaé na tyle duza, by zabraklo mu zycia, aby je wszystkie przegraé¢'?. Rzecz
jasna ,zdania” te nie bedg posiadaly jednakowej wartosci artystycznej i zadaniem muzyka im-
prowizatora jest wowczas wybér mozliwie najlepszego sposréd nich. Rzecz jasna pozbawionym
sensu jest zalozenie, iz zbiér owych ,zdan”, ktérymi postugiwaé sie moze muzyk jest a prio-
ri uporzadkowany zgodnie z pewna hierarchia wartosci. Gdyby tak w istocie byto, to kieru-
jac sie zasada wyboru najlepszego zdania, muzyk skazany bylby na koniecznos$é postugiwania
sie ciagle jednym ,najlepszym” zdaniem (ewentualnie kilkoma réwnorzednymi zdaniami). Tak
oczywidcie nie jest. Wynika to z faktu, iz same kryteria oceny - kontekst w jakim ma nastapié
wybér - zmieniaja sie w czasiel®. Nawet gdyby zalozy¢, ze ,tlo” - akompaniament, na bazie

ktoérego przychodzi improwizatorowi sie ,,wypowiedzie¢” - jest niezmienne przez pewien okres

13 W dalszej czesci tekstu wielokrotnie bedziemy sie postugiwali pojeciem ,zdania”, jako zbioru ,stéw”. Po-
jecie to nalezy rozumieé¢ w znaczeniu ogdlnym, abstrachujac od pojecia ,zdania muzycznego”, jako konkretnie
okreslonej konstrukeji zlozonej z fraz i motywéw.

14 Jedli zalozymy, ze muzyk potrafi postugiwaé sie liczbg n ,stéw”, to liczba réznych ,zdan” o m stowach,
wynosi n"". Dla przyktadu dla n = 10 i m = 5 liczba takich réznych zdan wynosi sto tysiecy. Liczba réznych zdan
zbudowanych z dziesieciu, sposréd stu stéw (n = 100, m = 10) jest juz na tyle duza, by jeden czlowiek nie byt w

stanie ich wszystkich przesledzic.
15 Nie jest wcale oczywista odpowiedz na pytanie o to, czy istnieja ogélne obiektywne kryteria oceny wartosci

artystycznych. Tego problemu jednakze nie bedziemy w tym miejscu dyskutowac.
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czasu, wowczas rowniez zalozenie stalego porzadku zdan nie jest sensowne, bowiem ,wartosé”,
czy ,uzyteczno$¢” danego zdania zdaje si¢ male¢ wraz z kolejnymi jego wystapieniami. Wydaje
sie nawet, iz wlasnie to zalozenie o niezmiennosci ,tta” czyni ten proces - zmiejszania wartos-
ci zdania wraz z kolejnymi jego wystapieniami - jeszcze bardziej intensywnym. Zmienne tlo nie-
jako usprawiedliwia powtarzanie tego samego zdania.

W tym kontekscie nasuwa sie my$l, by sztuke improwizacyi nazwaé sztukg wyboru, a za mia-
re umiejetnodci improwizatorskich z punktu widzenia pewnego systemu, porzadkujacego wartos-
ci artystyczne przyjaé, ,,odlegtoéé”® miedzy zdaniem w danym kontekscie najlepszym spogréd
tych, ktérymi postugiwaé sie moze dany muzyk, a zdaniem wlaénie przez niego wybranym.
Okazuje si¢ jednak, ze ta zgrabnie wygladajaca konstrukcja myélowa nie rozwiazuje nam tu zad-
nego problemu, a tylko odstania problemy nowe, ktorych jednoznacznie rozwigzaé sie nie da. Po
pierwsze opiera sie ona na niezwykle silnym zalozeniu istnienia obiektywnego kryterium oce-
ny wartosci artystycznych (problem sygnalizowany w przypisie [15), porzadkujacego - choéby
tylko w stopniu czeSciowym - w danym konteécie poszczegdlne zdania. Gdyby tak byto w isto-
cie, wowczas sygnalizowana zmiennosé kryteridw oceny w czasie sprowadzataby sie jedynie do
»przeskakiwania” z jednego ,najlepszego kryterium” do innego, najlepszego w nowym konteks-
cie. W tej sytuacji definicje sztuki improwizacji nalezaloby poszerzyé jeszcze o sztuke identy-
fikowania naglepszego w danym kontekscie kryterium oceny. Na nic by sie zdata wybitna zdol-
nos¢ wyboru zdan, jesli wybor ten dokonywany bytby w kontescie niewtasciwie rozeznanego kry-
terium. I odwrotnie, niewiele warta bytaby umiejetnosé identyfikowania najlepszego kryterium
oceny, jesli zabrakloby umiejetnosci wyboru w jego swietle najlepszego zdania.

Po drugie, gdyby nawet zalozy¢, iz dla kazdego z mozliwych kontekstéw istnieja obiekty-
wne, najlepsze kryteria oceny, to - bez dodatkowych zalozen, o ktérych za chwile - niemozliwym
byltoby sformutowanie jednej, najlepszej miary oceny wartoéci catej improwizacji - jako zbioru
zdan, a jedynie mozna by definiowa¢ miary czastkowe, chwilowe, czy inaczej mowiac - kontek-
stowe, zdolne do oceny jednynie pojedynczych zdan. Sprobujmy to wyjaénié. Jesli zalozymy, iz
dla kazdego kontekstu istnieje jedno, jedyne ,najlepsze” kryterium oceny, ustawiajace wszystkie

1 wéwezas mozemy wskazaé naj-

zdania w porzadek odpowiadajacy idealnej hierarchii wartosci
lepsze w danym kontekscie zdanie sposréd zbioru mozliwych do wykorzystania. Wybér bytby
tym lepszy, im mniejsza bytaby odlegto$¢ miedzy zdaniem wybranym, a zdaniem najlepszym.
Nierozwigzywalny problem pojawia sie jednak wtedy, gdy przychodzi nam poréwnaé dwa frag-
menty improwizacji, ztozone choéby tylko z sekwencji dwéch zdan. Jesdli w ktérejs z improwiza-
cji oba zdania byly w swoim kontek$cie najlepsze, wéwczas w oczywisty sposob cata improwiza-
cja jest najlepsza. Co jednak, gdy jedno zdanie bylo lepsze w improwizacji pierwszej (nazwijmy
ja A), a drugie w drugiej (B)? Jak poréwnaé te improwizacje? Jaka przyja¢ miare oceny? Jest to

swoisty problem wielokryterialny, a postawione pytania sa pytaniami o sposéb agregacjil® wielu

16 Pogostaniemy przy intuicyjnym rozumieniu tego pojecia.

17 Gdyby takowa istniala.

18 Pojecie agregacji jest typowym pojeciem uzywanym w takim kontekscie w literaturze wspomagania decyzji.
Niekiedy spotkaé¢ mozna rowniez pojecie skalaryzacji, oznaczajace proces przechodzenia od wielu kryteriéw oce-

ny (wektora ocen), do jednego kryterium skalarnego - jednowymiarowego kryterium.
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kryteriow w jedno kryterium. Nie mamy podstaw do tego, by zaktadaé istnienie jednego ,naj-
lepszego” sposobu takiej agregacjil®.

Czy wobec powyzszego nalezy odrzucié¢ okreslenie improwizacji jako sztuki wyboru? Mi-
mo wszystko nie. Choé¢ wykazaliSémy trudno$é¢ - jesli nie niemozliwo$¢ - wylonienia obiektywnych
i Scistych kryteriéw oceny takich wyboréw, a tym samym kryteriéw oceny improwizacji, to mi-
mo wszystko nie chcemy sie zgodzi¢ na catkowity relatywizm w ocenie wartosci dziet artysty-
cznych w ogdlnodci, a w szczegdlnosci improwizacji. Choé¢ w $wietle analizy wielokryterialnej,
(a tylko taka jest tu uzasadniona jesli chcemy stosowaé Sciste podejscie analityczne), w szczegdl-
noéci odwotujac sie do modelu ludzkich preferencji, moglibySmy odrzucié¢ twierdzenie, ze dzieta
Mozarta sa bardziej wartoSciowe niz ,szlagiery muzyki Disco-polo”, to w $wietle ludzkiej intu-
icji, a w szczegdlnosci intuicji znaweéw muzyki twierdzenie to nie podlega zadnym dyskusjom.
Czego to jest dowodem? Zapewne wielu rzeczy. Z cala pewnoscig ograniczonoéci racjonalnosci
opartej na analizie.

Twierdzimy zatem, ze improwizacja nosi w sobie znamiona sztuki wyboru. Nie jest nig,
ale ja w sobie zawiera. I ten moment zdaje sie¢ wtadnie najbardziej uwypuklaé¢ pozytywna role
braku przygotowania. Pozytywna o tyle, o ile nadaza za zmieniajacym si¢ kontekstem. Wydaje
sie, ze tylko improwizacja - swobodny wybdér dokonujacy sie w czasie rzeczywistym - ma szan-
se najlepiej ,wpasowac sie” w aktualny kontekst.

Od dtuzszego czasu postugujemy sie pojeciem kontekstu zaktadajac, ze jest ono intuicyjnie
zrozumiale. Podwiecimy mu teraz chwile uwagi. Jak juz to wyzej zostalo zarysowane, pod po-
jeciem kontekstu rozumie¢ mozemy tlo, akompaniament, na bazie ktérego muzyk buduje swo-
ja improwizacje. Niewatpliwie jednak dotychczasowa konstrukacja, ksztalt improwizacji, ktora
wlasnie improwizujacy muzyk tworzy rowniez 6w kontekst stanowi. To, co ma by¢ zagrane w tej
chwili wynika w pewnym sensie z tego, co bylo zagrane wczesniej. Jakkolwiek rozumieé jej ramy,
improwizacjg winna rzadzi¢ pewna logika, choé¢by miala to by¢ logika wyzwolenia od wszelkich
zasad?’. Na 6w kontekst sktadaja sie rzecz jasna réwniez takie elementy, jak pora dnia, miejsce

wykonywania muzyki, rodzaj stuchaczy, itp.

19 Prazyjeliémy, ze ,zdanie” jest zbiorem ,stéw”, a improwizacja, zbiorem ,zdai”. Gdyby wniosek o niemoznos-
ci wskazania jednego, obiektywnie najlepszego kryterium oceny improwizacji (a przez to wskazania najlepszej im-
prowizacji) okazal sie btednym, z czego wsnioskowaliby$my - na mocy czynionych zatozen - ze istnieje obiektywnie
najlepsze w danym kontekscie ,zdanie”, wowczas logika wywodu kazataby nam swierdzié, ze istnieje w danym
kontekscie najepsze ,stowo”, co w szczegdlnym przypadku oznaczatoby najlepszy dzwiek, wspétbrzemienie, akord,
formute rytmiczna, itp. Taki wniosek jest nie do przyjecia. Zainteresowanych tematem analizy wielokryterialnej

odsytamy do literatury (np. Roy, (1990))
20 W istocie, w ramach réznorodnych klasyfikacji dokonaé mozna réwniez i takiego podziatu - 1. Improwiza-

cja zgodna z pewnymi zasadami, oparta na charakterystycznym idiomie (barok, pop, rock, blues itp.), 2. Impro-
wizacja wolna od zasad, tzw. free-improvisation (1. ,Aleatoryzm nie jest improwizacja, gdyz ta zaklada stato$é
jakiego$ modelu, tu natomiast chodzi o przeciwstawienie sie strukturalizmowi, o odstrukturalizowanie muzyki.”,
Bogustaw Schaffer ,Dzieje muzyki”, Wydawnictwo Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1983, 2. , Jazz dla Cole-
mana to przede wszystkim improwizacja nie ograniczona zadnymi muzycznymi normami. Nie ma tu miejsca dla
$cistych regut. Najciekawszy jest jednak fakt, iz w muzyce amerykanskiego saksofonisty wiecej jest schenber-
gowskiej techniki serialnej niz typowo jazzowej synkopacji i swingu.”, The Ascension to Light; Steve Coleman and
Five Elements, http://www.koneser.pl/mtext_dg.phtml/139).
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Mogliby$smy wobec tego okresli¢ improwizacje rowiez jako sztuke wyczucia sytuacji, sztu-
ke wymagajaca swoistej wrazliwosci, pozwalajacg trafnie rozpoznac¢ i oceni¢ aktualny kontekst
i w niego ,wpasowa¢” tworzona na zywo muzyke. Czy ten element sztuki improwizacji nalezy
do tych, do ktérych winno sie przygotowywacé? Stwierdzamy z cala stanowczoscia, ze tak. Zna-
jomos¢ formy, stylu, gatunku, podstawowych zasad rzadzacych danym rodzajem muzyki, czy
wreszcie obycie sceniczne - elementy, ktére sktadaja sie na 6w charakterystyczny rys muzy-
ka, ktéry nazwaé mozemy jego klasa, kunsztem - stanowiag te czynniki, ktore ksztalci¢ trzeba
wczedniej wytrwala praca, na ktora sklada sie zarowno wysitek wlozony w poszerzanie wiedzy
teoretycznej, jak i umiejetnosci praktycznych.

NazywaliSmy dotychczas improwizacje sztukq wyboru, sztukg identyfikowania najlepszego
kryterium oceny i wreszcie sztukq wyczucia sytuacji. Pozostajac ciagle w obszarze analogii do
jezyka mowionego nazwiemy improwizacje sztukq formulowania wypowiedzi. To ostatnie okresle-
nie skupia naszg uwage, na samym jezyku muzycznym improwizujacego, na zestawie ,stow”
i ,zdan”, sposréd ktérych muzyk dokonywal bedzie spontanicznego wyboru. Nie wystarczy
bowiem trafnie wybieraé¢, trzeba jeszcze ,mieé z czego”. Ten element zdaje sie by¢ najbardziej
wymagajacym wczesniejszego przygotowania.

Czyniac mate podsumowanie dyskusji na temat miejsca czynnika przygotowania lub tez
raczej jego braku w improwizacji powiemy, iz improwizacja, by byta ,godng uwagi” wyma-
ga zawsze gruntownego przygotowania. Przygotowanie to obejmowaé¢ winno zapoznanie sie
z ,jezykiem”, wlasciwym dla danego rodzaju muzyki (odpowiedni zaséb ,stow”, zasady kon-
struowania ,zdan”), sprawno$¢ w postugiwaniu sie nim, znajomosé danego stylu muzycznego
i wreszcie obycie sceniczne. Jedynym czynnikiem - istotowym dla improwizacji - wolnym od
przygotowania, rozumianego jako zaplanowanie zdaje si¢ by¢ sam wybor jednego sposréd wielu
wariantéw (stowa, zdania, konstrukeji itp.).

Powyzszy wywdd stanowi czeSciowa odpowiedz na pytanie o to, czy improwizacja jest
umiejetnoscia (sztuka) nabyta, czy tez wrodzona. Na jego podstawie tworzy¢ mozna réwniez
odpowiedz na pytanie o to, czy jest to sztuka odrebna wzgledem innych rodzajéw sztuki, czy
tez jest raczej czedcia sktadowa kazdej, czy niektérych z nich. Niezbedne w improwizacji grun-
towne przygotowanie, jest umiejetnoscia nabyta, a raczej - jesli wolno nam tak si¢ wyrazi¢ -
nabywalna. Improwizacji mozna si¢ nauczy¢. Oczywiscie, podobnie jak to ma miejsce w przy-
padku innych umiejetnosci, tak tez w przypadku improwizacji méwi¢ mozna o wiekszych lub
mniejszych predyspozycjach, zdolnosciach, lub tez latwosci w nabywaniu umiejetnosci nowych
i wprawnym postugiwaniu sie nimi. O tyle tez mozna mowi¢ o improwizacji, jako o umiejetnosci
(sztuce) wrodzonej. I dalej, o ile uwaga nasza skupia sie na ,tworzywie” powstajacego dziela, na
»jezyku”, warsztacie improwizatorskim, o tyle tez improwizacje traktowaé bedziemy, jako cze$é
sktadowa takich dziedzin sztuki jak min. muzyka, taniec, czy teatr. O ile za$ wyeksponujemy ele-
ment ,spontanicznosci tworczego wyboru”, o tyle tez improwizacja ukazuje sie nam jako sztuka
samoistna, niezalezna wzgledem wczesniejszych, korzystajaca jedynie z ich jezyka wyrazu.

Powr6émy na koniec raz jeszcze do analizy zwigzkéw miedzy improwizacja, a tworczoscig, -

Scidlej rzecz ujmujac, miedzy improwizacja, a komponowaniem. Zgadzamy sie ze stwierdzeniem,
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iz muzyk improwizujacy jest w danym momencie wykonawca i twércg jednocze$nie. Nasze py-
tanie, zrodzone na bazie krytycznego spojrzenia na definicje 2.2/i2.3), o te réznice miedzy tworza-
cym wykonawca, a wykonujacym twoércag nie bylo i tylko zabawa stowng. W istocie bowiem o
improwizacji mozemy méwié tak zaréwno jako o sposobie (metodzie) wykonywania dziela, jak
tez jego komponowania. Improwizacje, jako sposéb wykonywania dzieta, nazwaé¢ mozemy twor-
czym wykonaniem, natomiast w sensie sposobu komponowania - spontanicznym tworzeniem. Nad
twérczym wykonaniem dyskutowaliSmy juz wczesniej. Skupmy sie zatem przez chwile nad spon-
tanicznym tworzeniem.

W pracy twérczej wytonié¢ mozemy dwa zasadnicze podejécia: Podejscie analityczne - od
calosci do szczegotu i podejscie syntetyczne - od szczegdtu do cato$ci. Improwizacja w sensie
spontanicznej tworczosci stanowi typowy przyktad drugiego podejscia. Muzyk-kompozytor im-
prowizujac, odnajduje (tworzy) kolejne elementy, ktore stanowia punkt wyjscia jego dalszych
poszukiwan (o ktére ,zaczepia” swoja dalsza improwizacje). Réznica miedzy improwizujacym
kompozytorem, a improwizujacym wykonawca dotyczy celéw, jakie chca osiggnaé. Celem kom-
pozytora jest stworzenie nowego dzieta, ktére w przysztosci bedzie wykonywane w raz ustalonej,
niezmienionej formie?!. Celem wykonawcy jest jednorazowe wykonanie czego$, co jeszcze nie ist-
niato.

W improwizacji traktowanej jako metoda komponowania dzieta odnajdujemy jedna istot-
ng zalete - silnie angazuje uczucia twércy. Poniewaz tworzona muzyka, jest jednoczesnie wykony-
wana, to tez przez ten fakt oddzialywuje na samego twérce, pobudzajac przez to jego emocje.
Ten czynnik stanowi niewatpliwie silng przeciwwage dla tendencji zbytniego przeintelektualizo-
wywania dziel muzycznych.

Zaleznie od roli wykonawcy-kompozytora, w tworczo$ci muzycznej rozrézni¢ mozemy trzy

zasadnicze rodzaje improwizacji :

1. gdy na podstawie podanego materiatu (melodii, tematu) tworzy on okreslong forme ut-
woru (np. fuge, wariacje, fantazje) lub gdy dodaje do utworu tylko pewne jego elementy
(np. glosy lub akompaniament instrumentéw w realizacji forbourdonu czy basso continuo,

ozdobniki, diminucje przy powtérzeniach itp.);

2. gdy do wykonczonego dzieta wprowadza wlasna cze$¢ improwizowana (na kadencja w kon-

cercie);
3. gdy tworzy niezalezny utwér muzyczny.

Kazda z nich, cho¢ do realizacji stawia sobie inny cel, w swej istocie jest tym samym -

sztukg spontanicznego wyboru najlepszego z mozliwych wariantow.

21 W tym sensie kompozycje nazywaé mozna ,zamrozong improwizacja” (frozen improvisation (John Whiteoak,
1996)).
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