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ZRODEA IMPROWIZACJI
,<Jmprowizacja” i ,choreografia” to obok ,tanca” dwa
najczesciej powtarzane terminy we wspélczesnym
dyskursie tanecznym. Jednocze$nie oba pozostaja
bardzo szerokie i nieostre, a ich denotacja jest zalez-
na od kontekstu. Co jednak pozostaje state, to fakt, ze
improwizacja nie jest choreografia i odwrotnie. Pro-
ponuje wiec przyjrzec sie aspektom choreografii i im-
prowizacji oraz zwigzanym z nimi praktykom w spo-
s6b, ktory pozwoli dostrzec miejsca, gdzie ich relacja
nie uklada sie tak przeciwstawnie. Rozpoczne przy
tym od przegladu Zrédel wspdlczesnej improwiza-
cji. Niezwykle duzo czerpie ona z dokonan artystow
minionych epok. Dotyczy to zaréwno wytworzonych
przez nich strategii twdrczych, jak i szeroko pojete-
go etosu czy nawet sposobu sytuowania sie w deba-
cie publicznej. Wydaje sie jednak, ze ten historyczny
transfer odbywa sie selektywnie i punktowo.

Istnieje wiele prac z zakresu wiedzy o tancu!
i teatrze?, ktore poSwiecone sg improwizacji. Wazna
pozycja jest Improvisation in Drama, ktérej autorzy
Anthony Frost i Ralph Yarrow w najszerszy sposéb
przygladaja sie jej sladom w europejskiej tradycji per-
formatywnej. Doszukuja sie jej zrodet w rytuatach
szamanskich:

1 Zob. Taken by Surprise: A Dance Improvisation Reader, red. A.C. Albright,
D. Gere, Wesleyan University Press, Middletown 2003.

2 Zob. K. Johnstone, Impro: Improvisation and the Theatre, Routledge, New
York 1987; G. Peters, The Philosophy of Improvisation, Routledge, Chicago 2009.
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Historia zaczyna sie od mrocznej postaci szamana. Okreslenie to wlasciwie oznacza
mezczyzne lub kobiete, ktory/ktora, jak sig wierzy, poprzez trans moze dowolnie wnikaé
w Swiat duchow i bezpiecznie z niego wracaé, przynoszqc opowiesci, duchy i lecznicze
moce z drugiej strony. [..] Porzuca ciato, pozwalajgc mu staé sig teatrem pojawienia sie
bogow. Szaman poprzedza [pre-dates] kaplana (ktdrego zorganizowana, skodyfikowana
i ceremonialna forma religii, raczej symboliczna niz realna, nie wymaga juz ekstatycznej
osobistej wizji mistyka, a raczej jej nie ufa), tak jak poprzedza aktora. [..] Jest hipokritesem,
[..] ttumaczem swojego ludu?.

Juz w tym do$¢ pompatycznym opisie rozpoznawalne sg dwie cechy improwi-
zacji: jej performatywnos¢ uwzgledniajgca istnienie lub wytworzenie przez wy-
konawrce szczegblnej wiezi z widzami oraz konieczno$¢ osiagniecia przez perfor-
mera niecodziennego stanu Swiadomosci/skupienia. Pierwsza z tych cech jest dla
teatru, z perspektywy antropologii, wtasciwie konstytutywna. Druga natomiast
pozostaje aktualna w laboratoryjnych, eksperymentalnych formach widowisk
oraz wlasnie w improwizacji (tanecznej). Obie wskazujg takze na istotng dla im-
prowizacji ludycznos¢, ktéra weale nie musi oznaczaé infantylnej zabawy, oraz
na jej autopojetycznosé, oparta na grze jako zasadzie dziatania. Wedtug Frosta
i Yarrowa, tradycja prowadzi od szamana poprzez klauna i postaci z komedii
dell’arte az do aktora. Ten z czasem ulega jednak rezyserowi, ktérego autorska
wizja dokonuje opresyjnego sttumienia ludycznego instynktu performera.

Cho¢ wyrézniane przez badaczy cechy improwizacji sa wyprowadzane z ana-
lizy teatrologicznej, moga takze dotyczy¢ tanca. Jak wspoélczesnie opisuje to
Wojciech Klimczyk:

Improwizacja, czyli swobodne i spontaniczne cialo, ktore nie odtwarza wezesniej zdefinio-
wanej frazy ruchowej, ale wyznacza jqg w danym momencie i w danej przestrzeni. [..] Im-
prowizacja w taricu jest zatem bliska improwizacji w muzyce. Ma temat i zakreslone ramy
przestrzenne oraz czasowe, cala reszta jednak zalezy od wykonawcy. W zalozeniu pozwala
to na maksymalnie osobistq wypowiedz tanecznq oraz otwiera na przypadkowosc i wpro-
wadza element zaskoczenia. Improwizowany taniec jest wedtug jego zwolennikow znacz-
nie bardziej fascynujqcy niz utozona choreografia, gdyz blizszy zycia, bardziej ryzykowny,
spontaniczny. [..] Prawdziwie glgboka improwizacja polega na maksymalnym skupieniu
zmystow, gdyz jest procesem wyboru®,

Autor, piszac o tancu, w jednoznaczny sposéb podkresla znaczenie ciata jako
medium i podstawowego narzedzia dzialania improwizatora. Co ciekawe, Frost
i Yarrow — cho¢ interesuje ich teatr — swoja definicje réwniez rozpoczynaja od
stwierdzenia, ze improwizacja to ,umiejetnos¢ postugiwania sie ciatami, prze-
strzenig, wszystkimi zasobami czlowieka™. Takze pozostale elementy charaktery-

3 A Frost, R. Yarrow, Improvisation in Drama, Macmillan, London 1989, s. 1. Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty
w tlumaczeniu autora artykutu.

4 W.Klimczyk, Wizjonerzy ciata: panorama wspotczesnego teatru tarica, Korporacja Halart, Krakow 2010, s. 213.
5 A.Frost, R. Yarrow, Improvisation in Drama, dz. cyt., s. 1.
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styki zaproponowanej przez Klimczyka zgadzaja sie z koncepcja amerykanskich
teatrologéw, w tym — znaczenie komunikacyjnych i performatywnych aspektow
improwizacji: ,Dopiero w momencie konfrontacji z publicznoScia taniec staje sie
teatrem, a wiec komunikacja. Dopiero wtedy ciato zyskuje pelnie. Niewazne jak
hermetycznyjestkomunikat, cialo zawsze chce sie nim podzieli¢ zdrugim ciatem”.

Wydaje sieg, ze z pojawiajgcymi sie w tej krotkiej kwerendzie cechami improwi-
zacji zgadza sie tez uzus tego terminu. Przy czym nie jest to po prostu najbardziej
powszechna denotacja, ale zakorzenienie porzagdku wyobrazeniowego i aparatu
pojeciowego w europejskiej tradycji rytualno-teatralnej. Pozostaje ono aktualne
nawet w obliczu zmieniania sie dominujgcych koncepcji tego, co i w jaki sposéb
komunikuje performer, ktére generuja wiele mozliwych rozumien performan-
sow kulturowych, a sg to miedzy innymi: bogowie, dusza, podswiadomos¢, pa-
mie¢ spoteczna wyrazane poprzez cialo, umyst. Porzadki te w szczegétowy sposéb
bada i opisuje antropologia.

Wspélczesna improwizacja taneczna w Swiecie zachodnim czerpie jednak tak-
ze — poprzez postmodern dance — z innych zrédel. Susan L. Foster jej korzenie znaj-
duje przede wszystkim w zréznicowanych praktykach kulturowych Afroamery-
kanow i rdzennych Amerykanoéw, ktére — jak okresla to jednoznacznie — zostaty
zawlaszczone przez biatych artystow w Stanach Zjednoczonych’. Proces ten na-
stepowal przede wszystkim poprzez jazz. Daniel Belgrad pokazuje, jak idee bezpo-
SrednioSci, spontanicznosci, holizmu ciala, intersubiektywnosci, a takze jednocze-
$nie indywidualnosci i zbiorowego autorstwa, ktorych wyraz stanowita muzyka
jazzowa, byly przyjmowane przez artystow i intelektualistow po drugiej wojnie
Swiatowej®. Wprawdzie w pewnym zakresie byty one takze obecne w europejskich
tradycjach artystycznych?, jednak zostaly zdominowane przez formy i struktury.

Jednoczesnie jazz nie byt jedyng kulturows inspiracja éwczesnych amerykan-
skich improwizatoréw. Do zjawisk posiadajacych swe Zrédia w kulturach afry-
kanskich Foster zalicza cool, ktéry wyrazat ,spokéj, z jakim osobowos¢ odnosi sie
do nieprzewidywalnego przeplywu zycia. Ta elegancka postawa, zarazem silna,
niewzruszona, wszechwiedzaca i odprezona, umozliwialjaca] przyjecie perspek-
tywy zaréwno krytycznej, jak pelnej humoru™, byta obecna w wielu formach
sztuki. Wedlug Foster, we wczesnych dziataniach twoércow amerykanskiego
postmodern dance z kregu Judson cool widoczny byl poprzez ,wykorzystanie he-
terogenicznego stownika ruchu, odprezony i nonszalancki styl wykonywania
oraz nielinearng strukture choreograficzna. Poprzez wykorzystanie cytatu, dwu-
znacznos$ci i paradoksu dzieta te wskazywaly takze na zwielokrotniong referen-
cyjno$c¢ odniesien, kluczowa dla obrzeddw jorubijskich oraz innych afrykanskich

6 W.Klimczyk, Wizjonerzy ciala..., dz. cyt., s. 214.

7  Zob. S.L. Foster, Zawlaszczanie improwizacji / Demokracje improwizowane / Improwizujgca wspélnota, [w:] Przyjdz-
cie, pokazemy Wam, co robimy: o improwizacji tarica, red. S. NieSpialowska-Owczarek, K. Stoboda, Muzeum Sztuki
w Lodzi — Instytut Muzyki i Tanca, L6dz-Warszawa 2013.

8 D. Belgrad, The Culture of Spontaneity: Improvisation and the Arts in Postwar America, University of Chicago Press,
Chicago 1998.

9 A.Kloppenberg, Improvisation in process: ,Post-control” choreography, ,Dance Chronicle” 2(33)/2010, s. 182.
10 S.L. Foster, Zawlaszczanie improwizacji.., dz. cyt., s. 14.
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form rytuatu™. I w tym przypadku wzorce czerpane z innych kultur Swietnie
wpisywaly sie w tradycje europejskie, na przyktad — zwigzane takze z teatrem —
zréznicowane iteracje ambiwalentnej i przewrotnej figury trickstera®?, co zapew-
ne ulatwiato ich zapozyczanie.

Istotny wplyw na taniec w Stanach mialy takze tradycje azjatyckie. Z jednej stro-
ny John Cage i Merce Cunningham w swojej pracy nad fizycznymi oraz zdarzenio-
wymi aspektami performansu inspirowali sie filozofia buddyzmu zen. Dostarcza-
1a ona konceptualnej ramy do akceptowania rzeczywistosci taka, jaka sie zastato,
oraz do rozwoju technik uwaznosci na jej namacalno$¢/materialno$é (thingness).
Z drugiej strony na rozwoj contact-improvisation w bezpo§redni sposéb wplynely
azjatyckie sztuki walki. Steve Paxton czerpat bezposrednio z aikido®, ktére byto
baza do wypracowania techniki bezpiecznego upadania. Sztuki walki stanowily
takze obszar poszukiwan stanéw uwagi niezbednych w przypadku nieprzewidy-
walnych interakeji z drugim tancerzem®. Wreszcie zroédlem inspiracji dla twércow
postmodern dance byla kultura latynoska z jej spontanicznoscia i zywiolowoscia.

Czerpiaca z tych zrédel improwizacja stawala sie katalizatorem eksperymen-
téw zmierzajgcych ku demokratyzacji tanca i teatru. Kierunek ten wspiera¢ mia-
o takze zainteresowanie codziennym ruchem, do ktérego przynajmniej teore-
tycznie kazdy mial réwny dostep. Jak pisata Susan L. Foster:

Improwizacja ciggle stuzyla jako miejsce, w ktorym roznica mogla zostac rozpoznana
i zaakceptowana. Improwizacja, umieszczana w rozmaitych kontekstach artystycznych,
przetamata ustalone rygory spoleczne [...], demaskujqc struktury wladzy, jak i towarzyszqc
w realizacji alternatywnego, bardziej egalitarnego modelu relacji spolecznych. Improwiza-
cja przyjela takze wizje demokracji jako egalitarnego, zbiorowego wysitku, prowadzgcego
do zaakceptowania réznic — rasowych, plciowych, klasowych — nawet jesli nie zawsze okres-
lata sposoby radzenia sobie z tymi roZnicami, czy tez porzqdkowania ich®.

Wymienione postawy i wartoSci bezposrednio wptywaty na formutly dziatania
grup laczacych tancerzy w Stanach Zjednoczonych. Ponad koncowy efekt grupy
te stawialy proces, za ktéry réwng odpowiedzialnos¢ brali wszyscy jego uczest-
nicy, wlaczajac w to widownie. Dazyly takze do wyksztalcenia improwizacji jako
autonomicznej formy widowiska, cho¢ mozna uznac to za cel poSredni w stosun-
ku do ich prymarnych ambicji polityczno-spotecznych. Jednoczesnie, w zaleznos-
ci od kontekstu, doswiadczen swoich czlonkéw i pogladéw, grupy te wypracowy-
waly rézne modele dziatan scenicznych, ktére do dzi§ stanowia bardzo bogate
zrodlo strategii tworczych dla tancerzy oraz choreograféw.

11 Tamze, s. 15.

12 . Sieradzan, Szaleristwo w religiach swiata: szamanizm, religia starogrecka, judaizm, chrzescijaristwo, hinduizm, bud-
dyzm, islam, Wydawnictwo ,Wanda”, Krakéw 2007, s. 565.

13 W. Klimczyk, Wizjonerzy ciata..., dz. cyt., s. 68.

14 C.J. Novack, Sharing the Dance: Contact Improvisation and American Culture, University of Wisconsin Press, Madi-
son 1990, s. 52.

15 S.L. Foster, Zawlaszczanie improwizacji..., dz. cyt., s. 33.
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KONWENCJONALIZACJA

Improwizacja jako szereg zréznicowanych strategii i postaw tworczych trafita na
podatny grunt europejskiej tradycji teatralno-tanecznej. Tradycja ta, cho¢ teore-
tycznie dostepna dla artystéw osadzonych w kulturze zachodniej, byta przez nich
rozpoznawana gléwnie na poziomie relatywnie elitarnych i skostniatych kon-
wencji widowiskowych, na przyktad baletu lub teatru dramatycznego. Tradycje
innych kultur posiadaly w sobie wiecej cech liminalnych, a wiec takze zdolnosci
~wywrotowych”. Nie bez znaczenia byta takze ich peryferyjnos¢ wzgledem do-
minujgcych porzadkéw kulturowych. Ich liminoidalno$é pozwalata na przecho-
wywanie - tak wyraznych na przyktad w relacji miedzy performerami Grand
Union - alternatywnych modeli hierarchii spotecznych'. Byta ona takze dobrym
zrédtem i katalizatorem poszukiwania nowych praktyk artystycznych, formuto-
wanych czesto bezposrednio jako sprzeciw wobec ustabilizowanych estetyk.

W podobny sposéb artysci postmodern dance — gtéwnie przedstawiciele spolecz-
nosci biatych - znalezli lub wytworzyli wiele nowych narzedzi i strategii twor-
czych, ktére w dzisiejszym tancu wspoétczesnym naleza do kanonicznych. Sami
przyczynili sie takze do ich rozpowszechnienia. Amerykanska publicznosé¢ przy-
zwyczaila sie, a potem wrecz zainteresowata ich awangardowymi propozycjami,
ktore podobnie jak jazz powoli wkraczaty na bardziej ekskluzywne sceny. Post-
modernistyczne formy taneczne byly takze eksportowane za granice i dobrze tam
przyjmowane. Tak bylo i w Polsce, gdzie w duzej mierze przyczynily sie do pow-
stania dzisiejszych form tanca wspdlczesnego. Poza podrézowaniem niektérzy
tancerze z czasem obejmowali nawet stanowiska na uczelniach wyzszych. Impro-
wizacja stala sie w ten sposéb niemal na calym swiecie podstawowym elementem
edukacji artystéw tanca, ktérzy jednak pdézniej wiasciwie nie improwizowali na
scenie. Jest to ciekawy paradoks: wspéiczesna choreografia — czesto eksponujg-
ca swoje zwiazki z postmodernistycznym tancem - jest pod wieloma wzgledami
dosé daleka od jego zrédtowych cech i idei.

Przyczyny rozmycia i sptaszczenia tradycji improwizacyjnych w zachodnim
obiegu kulturowym maja kilka watkéw. Pierwszy i by¢ moze kluczowy z nich
wskazuje Foster:

Posrod tych wszystkich zapozyczen, postawa bialych artystow mniej dotyczyla rodzaju
i czasu przygotowania, niezbednego do uzyskania dziatania improwizowanego, a bardziej
zainteresowania hipotetyczng Swiadomosciq performera w momencie dziatania. Zdobycie
umiejetnosci i wiedzy, koniecznych do zaimprowizowania solowki w jazzowej kapeli, wy-
konania kaligrafii, trafienia w dziesiqtke czy usypania obrazu z piasku liczyly si¢ mniej,
niz stan umystu tego, kto je wykonuje, w momencie dziatania®.

Reinterpretujac stowa amerykanskiej badaczki, artysci postmodern dance
punkt ciezkosci tradycji, z ktérych czerpali, widzieli raczej w umysle, czy nawet

16 V.W. Turner, Od rytualu do teatru. Powaga zabawy, thum. M. Dziekan, J. Dziekan, Volumen, Warszawa 2005, s. 51.
17 S.L. Foster, Zawlaszczanie improwizacji..., dz. cyt., s. 21.
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duszy wykonawcy, anizeli w samym jego dziataniu. Latwo zobaczy¢ w tym echa
zywego po czesci do dzisiaj kartezjanskiego dualizmu i zarazem proébe przezwy-
ciezenia go w rozwijajgcej sie rownocze$nie w silnej relacji z postmodern dance
fenomenologii ciala i tanca®. Fenomenologia ta wiele czerpala z postmodern
dance i w pewnym zakresie mogta sie rozwing¢ dopiero wowczas, gdy improwi-
zacja pozwolila filozofom i badaczom dostrzec wage materialnosci oraz cieles-
nosci dziatania performera. Poza mato wowczas rozpowszechnionymi pracami
Maurice’a Merleau-Ponty’ego” niewiele bylo analiz, ktére dawaly mozliwosé
konceptualnego pogodzenia ciata i umystu w dziataniu.

By¢ moze ukierunkowanie artystéw na doswiadczeniowy stan indywidual-
nego wykonawcy byto takze przyczyng wytracenia pararytualnego czy tez po
prostu liminoidalnego charakteru improwizacji. W pewnym zakresie jej §ladem,
poza gtéwnym obiegiem sztuki, sg ¢wiczenia improwizacyjne wykorzystywane
w praktykach terapeutycznych lub jako narzedzia coachingowe. Bezposrednio
odwoluja sie one do watkéw pararytualnych iludycznych, ale celujg raczej w ,sta-
bilizowanie” jednostki w spotecznosci niz odwrotnie.

Jak zauwaza Foster, w przeciwienstwie do muzykéw jazzowych artysci tanca
postmodernistycznego nie wypracowali metod wytwarzania zbiorowej odpo-
wiedzialno$ci za konstruowanie nowych rodzajow performowanych narracji,
pokazali ,mozliwos¢ obalenia, badZz zmiany systemu, ale nie to, jak zdecydo-
wag, co zrobi¢ potem”?. Z jednej strony zaowocowalo to ograniczong trwaloscia
wielu ich propozycji, a z drugiej utrudnilo wieksza ewolucje poetyki i estetyki
prezentowania widowisk tanecznych. Nie dato szansy publicznosci na modyfi-
kacje oczekiwan co do strony formalnej przedstawien i ostatecznie doprowa-
dzito do ponownego wzmocnienia roli choreografa jako tak zwanego zewnetrz-
nego oka i straznika konwencji. Od niego zalezy komunikatywnos¢ widowiska
jako spojnego tekstu kultury — uporzadkowanego wzgledem wybranego dys-
kursu. Konsekwentnie musiato to zaowocowa¢ wytraceniem energii demokra-
tycznych form dziatalnoSci zespotowej — wspdtdzielonego autorstwa i spraw-
stwa — ktére dzi$ funkcjonujg w tancu wspéiczesnym w sposéb szczgtkowy, na
przyktad w tak zwanych kolektywach twoérczych. Jednoczesnie narzedzia twor-
cze powstale dzieki pracy improwizujacych tancerzy sa caly czas wykorzys-
tywane. A wiec oddolnie pozycja choreografa jest podwazana, cho¢ to on ciggle
wystepuje jako faktyczny tworca-inscenizator i zrédio komunikatu, jakim sg
dzialania na scenie.

TYPIZACJE IMPROWIZACIJI

Z perspektywy czasu kluczowym, cho¢ niespelnionym postulatem awangardy
drugiej potowy XX wieku byla wieksza emancypacja improwizacji jako samo-
dzielnej formy sztuki. W o wiele wiekszym zakresie udato sie to na przyktad

18 Zob. M. Sheets-Johnstone, The Phenomenology of Dance, Temple University Press, Philadelphia 2015.

19 Zob. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, ttum. M. Kowalska, J. Migasinski, Wydawnictwo Aletheia, War-
szawa 2001.

20 S.L.Foster, Zawlaszczanie improwizacji..., dz. cyt., s. 31.
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performance art. Uzasadnione wydaje sie przypuszczenie, ze pozwolitoby to na
rozwoj zaréwno warsztatu improwizatoréw, jak i kompetencji odbiorczych pu-
blicznosci. W bezposredni sposéb cel ten wigzat sie z szerszymi oczekiwaniami
co do zmian spoteczno-kulturowych w tamtych czasach. Echa tych ambicji i ich
czeSciowe realizacje sg caly czas obecne oraz silnie pielegnowane cho¢by w Pol-
sce, wcigz stanowig jednak margines prezentowanych widowisk. Wydaje sie, ze
realna zmiana takiego stanu rzeczy wymaga (tak jak wymagata wczesniej) istot-
nych przemian kulturowo-spotecznych, bez ktérych jest po prostu niemozliwa.
Jednocze$nie obecno$é improwizacji na uczelniach tanecznych nie jest jedynym
Swiadectwem jej zywotnosci. Przenika ona w r6znych aspektach do calego tanca,
co zjednej strony skutkuje powstawaniem wielu projektéw majacych jg w swoich
zalozeniach, a z drugiej — utrudnia wspétczesne proby konceptualizacji jej nie-
ostrych wyznacznikéw gatunkowych i kategoryzowanie inwariantow.

Cynthia J. Novack wyréznia na przyklad ,improwizacje prowadzona w celu
prywatnych i/lub choreograficznych poszukiwan, jako metode nauczania, badz
terapie. Drugg kategorie scharakteryzowala jako improwizacje, ktéra prezento-
wana jest jako przedstawienie”. Do tych dwoch kategorii nalezy doda¢ impro-
wizacje jako ozdobnik, wykonywana przez poszczegblnych tancerzy w ramach
skomponowanej choreografii. Typ ten dodaje w swojej typologii Curtis L. Carter?.
Kryterium rodzaju sfunkcjonalizowania improwizacji pozwala na zauwazenie —
poza wspomnianymi juz zastosowaniami improwizacji w edukacji i procesie
twoérczym - jej udzialu w dziataniach terapeutycznych. Sg one intensywnie roz-
wijane poza obszarem tanca artystycznego, a jednoczesnie bardzo czesto prowa-
dzg do niezwykle ciekawych odkry¢ wlasnie w zakresie §wiadomosci performe-
ra. Zagadnienie to pozostaje wazne i rozpoznawane jako sedno efektywnosci/
skutecznosci improwizacji®, a w konsekwencji takze jej oceny. Ocena z kolei to
kryterium, ktére — jak wskazuje Novack — pozwala wyrézni¢ udana i nieudang
improwizacje. Wedlug badaczki z perspektywy wykonawcoéw ocena ta rozcigga
sie na skali poziomu ich — upraszczajac — skupienia. Z powodu bardzo niewiel-
kiej dostepnosci i znajomosci odpowiednich postaw estetyczno-odbiorczych oraz
jezyka do ich krytycznej analizy skala ta jest wtasciwie niedostepna dla widzéw.
W efekcie, jak zauwaza Novack, ,,ogladajac kiepsko wykonang i skonstruowang
improwizacje, krytycy czesto narzekaja, ze «improwizacja jako przedstawienie
nie sprawdza sie», Ze lepiej sie ja wykonuje niz oglada. Czy méwi sie to samo
o kiepsko skonstruowanej choreografii? Czy krytycy zajmujacy sie jazzem na-
rzekaja, iz problem z kompozytorem lub wykonawca tkwi w improwizacji jazzo-
wej?"%, Rozciagajac dalej te analogie, baletu nie dyskwalifikuje sie en bloc, dlatego
ze jaki§ konkretny spektakl nie satysfakcjonuje wiekszosci publiczno$ci. Rozpo-
znanie takie ponownie odsyta do braku adekwatnych narzedzi do analizy i inter-
pretacji improwizacji jako zrédla jej krytyki oraz ograniczonej obecnosci wsrod

21 C.J. Novack, Kilka rozwazar nad improwizacjq w taricu, [w:] Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy.., dz. cyt., s. 47.
22 C.L. Carter, Improwizacja w taricu, [w:] Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy..., dz. cyt., s. 56.

23 W. Klimczyk, Wizjonerzy ciata..., dz. cyt., s. 214.

24 C.J. Novack, Kilka rozwazarn nad improwizacjq w taricu, dz. cyt., s. 51.
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innych form sztuki. Przy czym nalezy pamietad, Ze to niedookreslenie bywa przez
tworcow tanca chetnie wykorzystywane. Stwarza ono ,tatwe alibi [dla watpliwej
jakoSci dziatan — przyp. T.C.] i dlatego w niewykwalifikowanych rekach [improwi-
zacja] staje sie niebezpieczna”?.

Istniejg takze proby konceptualizacji ,problemu §wiadomos$ci” improwizato-
ra — gléwnie dokonywane z perspektywy samego wykonawcy — i zbudowania
odpowiednich kategoryzacji. Wedtug Annie Kloppenberg:

Jedni uwazajq, Ze improwizacja jest aktem uwolnienia nieswiadomego umystu, ukierun-
kowaniem glebokiego, wewnetrznego zrédta do ,mowienia” za posrednictwem improwi-
zowanej formy bez poddawania tego, co wylania sie, apodyktycznej kontroli swiadome-
go umystu. Drudzy uwazajq jq za ostateczny akt swiadomosci, poszerzanie uwaznosci
[awareness] i dokonywanie ostroznych, czesto natychmiastowych wyborow kompozycyj-
nych, ktére rzezbiq i podqzajq emergencyjng trajektorig®.

Badaczka wskazuje tym samym na rzadko zauwazanag wewnetrzng hetero-
geniczno$¢ rozumienia $wiadomosci performera, ktéra rozciagga sie pomiedzy
réznymi modelami umystu, wywodzacymi sie zaréwno z okcydentalnych, jak
iorientalnych zrédel. Problem ten jest tym bardziej nieoczywisty, ze przywotywa-
nie jednego rozumienia stanu wykonawcy nie wyklucza drugiego. Innymi stowy,
artysta przed publicznoscig powinien by¢ jednoczesnie maksymalnie skupiony
i w pelni swobodny w przyjmowaniu zréznicowanych bodzcéw. Wykonawcy
Swietnie zdajg sobie z tego sprawe.

Weiaz jednak konceptualizacje takie rzadko czynig zado$¢ zréznicowanym
zrédtom improwizacji i koncentruja sie najbardziej na ,hipotetycznej Swiadomo-
Sci performera w dziataniu”. Obszarem, w ktérym oddolnie i bez rozglosu prze-
trwatly $lady bardziej spotecznych cech improwizacji, jest choreografia. Dotyczy
to przede wszystkim relacji pomiedzy choreografem a tancerzami, ale takze stra-
tegii tworczych. Im bardziej odwotuja sie one do stanu umystu performeréw — tak
indywidualnie, jak i w grupie — tym bardziej wigza sie z redefiniowaniem roli po-
szczegblnych os6b w procesie twérczym. Jednoczesnie taka dyfuzja kompetencji
sprawia, ze zacieraja sie granice pomiedzy choreografig i improwizacja. Proces
ten ogniskuje sie w roli choreografa. Wydaje sie, ze mozna jg zobaczy¢ na co naj-
mniej trzy sposoby.

CHOREOGRAF JAKO KRYTYK | INSCENIZATOR

Wiele spektakli tanica wspoélczesnego powstaje w sposoéb, ktéry Annie Kloppen-
berg nazywa post-control choreography i definiuje jako proces, w ktérym choreo-
graf wspdtpracuje z tancerzami, aby stworzy¢ stala choreografie na bazie im-
prowizowanych poszukiwan?’. Wspoétpraca ta przyjmuje réozne formutly, czesto
radykalnie zmieniajgc funkcje choreografa. W pierwszym etapie jest on zwykle

25 W. Klimczyk, Wizjonerzy ciata..., dz. cyt., s. 214.
26 A.Kloppenberg, Improvisation in process..., dz. cyt., s. 186.
27 Tamze, s.189.
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zrédtem ogoblnej koncepcji spektaklu — pomystu obejmujgcego temat oraz wstep-
ne zalozenia, na przyktad co do technik tanca. Dalej, jak zauwaza Kloppenberg,
jego gtéwnag odpowiedzialnoScig jest pielegnowanie Srodowiska pracy opartego
na wspélnym zaangazowaniu, oczekiwaniu aktywnej interakcji, rygorystycznej
eksploracji i wolnosci — uwarunkowaniach, w ktérych tancerze czuja sie silni
i sprawczy. W jezyku angielskim poczucie uczestnikéw takiego procesu trafnie
opisuje przymiotnik empowered.

Nastepnie choreograf czeSciowo oddaje tancerzom wtadze i ceduje na nich
odpowiedzialno$¢ za efekt konicowy wspdlnej pracy. W idealnych warunkach
oznacza to zbudowanie uczciwego porozumienia z tancerzami. W konsekwen-
cji takich praktyk zanika czeSciowo idea wytwarzania stalych kodéw ruchowych
wynikajacych bezposrednio z ruchu, jaki wytworzyt choreograf. Skoro przestaje
on by¢ bezposrednim autorem ,krokéw”, to nie moze tez polegaé na swoim reper-
tuarze jako rodzaju leksykonu. Wielu twércéw uznaje zresztg takie rozwigzanie
za bardzo efektywne? i tworcze. Mozna domniemywac, ze ten rodzaj myslenia
wspotksztattowal wspoélczesny rynek tanca, w ktérym dominuja produkcje opar-
te na udziale tak zwanych freelanceréw. Wynika to z faktu, ze skoro spektakl
jest w istotnym stopniu zbudowany na indywidualnych tozsamosciach tancerzy,
to w wielu przypadkach dla choreografa oznacza to szukanie do kazdej produk-
cji takich osob, ktore akurat pasuja do jego koncepcji. Za kazdym razem jest to
jednak wywazanie pomiedzy wytworzong juz z kims relacja i szansg na zupeie
nowa, potencjalnie bardziej efektywng wspdtprace.

Praktyka wspéttworzenia materiatu z tancerzami w oczywisty sposéb otwie-
ra droge do kwestionowania przypisanego choreografowi autorstwa spektaklu.
W procesie post-control choreography bezposrednimi twércami materiatu rucho-
wego sg czesto w wiekszym stopniu tancerze niz pomystodawca projektu. To oni
sg takze prymarnym zrédtem jakoSci swojej scenicznej ekspresji, tak zwanej obec-
nosci. Pojawiajg sie wiec dzialania, ktore sg prezentowane jako stworzone przez
kolektyw tworczy lub kolektyw artystyczny, albo tez autorstwo choreografii przy-
pisywane jest calemu zespotowi. Zagadnienie to pozostaje jednym z wiekszych
problemoéw wspolczesnego tanca scenicznego i wymaga szczegélowych badan.

Eksponowanie roli choreografa nie jest powodowane wylacznie wypaczony-
mi relacjami spoleczno-zawodowymi. Jawi sie on takze jako straznik konwencji,
cho¢ pemiac te funkcje, nie zawsze jest skuteczny. Jesli ta jest plynna, to wtasnie
choreograf pozostaje osoba odpowiedzialng za logos, sens spektaklu, a wiec za-
réowno za jego komunikatywnos¢, jak i forme oraz kompozycje. Innymi stowy,
oczekiwania oraz kompetencje odbiorcéw sztuki — cho¢ ewoluuja — wymuszajg
tworzenie mozliwie sp6jnych narracyjnie widowisk. Paradoksalnie w tym kon-
teksScie przyczyny eksponowania choreografa jako tworcy moga by¢ tozsame ze
zrédlami rozwoju postmodern dance. Lata szeS¢dziesiate XX wieku byly okresem
transformacji wielu porzadkéw wyobrazeniowych Zachodu i postepujacej z nig
rewolucji obyczajowej. Przejawiala sie ona czesto w mocnym kwestionowaniu

28 Tamze, s. 186.
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przez artystow wzglednie trwalych, tradycyjnych konwencji kulturowych,
w tym przedstawieniowych. Pozwolilo to na pojawienie sie zainteresowania mie-
dzy innymi codzienno$cig oraz pozaeuropejskimi formami sztuki. Jednoczesnie
jednak nietrwalos¢ konwencji estetycznych mogta wywotaé wieksza potrzebe
wewnetrznej spojnosci pojedynczego dzieta. W jej efekcie choreograf, jako in-
dywiduum, odzyskat sile, stajac sie jedynym ocalatym zrédlem stabilnego, cho¢
punktowego dyskursu.

Takie uksztattowanie sie roli choreografa oznacza takze koniecznosé posia-
dania przez niego umiejetnosci zredukowania dystansu pomiedzy materig im-
prowizacji i choreografii. Wedtug Predock-Linnelléw mostem miedzy nimi jest
zdolnos¢ do krytyki. To ona pozwala ze spontanicznego tanca wybraé¢ wartoScio-
we materialy oraz jakosSci ruchowe, a potem osadzi¢ je odpowiednio w catosci
kompozycji®. Strategie przeprowadzania takiego wyboru i tworzenia kompozycji
stajg sie zreszta z czasem przejawami charakterystycznego jezyka danego tworcy.
Wciaz jednak koncowy zwigzek miedzy intencjg, z jaka tancerz wytworzyt w im-
prowizacji swoj material, a jego znaczeniem w spektaklu moze by¢ szczatkowy.
By¢ moze nawet taki powinien by¢, by wykorzystanie improwizacji faktycznie
przynosito nowe jakosci i niespodziewane rozwigzania. W post-control choreo-
graphy choreograf musi wiec przyjmowac wobec powstajacego spektaklu pozycje
zdystansowang, bez tego nie bedzie w stanie spogladaé¢ na niego z perspektywy
krytyka i konwencji, jaka wybrat.

CHOREOGRAF JAKO MODELUJACY DOSWIADCZENIE

Alternatywnie, aby méc bardziej stymulowac proces tworczy catego zespotu,
choreograf moze zdecydowa¢ sie by¢ bardziej wewnatrz niz na zewngtrz tego
doswiadczenia. Zmniejszenie dystansu wobec dzieta utrudnia pézniejsze wziecie
pod uwage perspektywy widza — choreograf w o wiele wiekszym stopniu dzieli
milczaca wiedze z wykonawcami i rozumie Zrédla ich ekspresji, ale tez trudniej
mu rozpoznac jej granice, a przez to wprowadzi¢ w nig widza. Taka sytuacja czes-
to wymaga mediatora, ktorym staje sie dramaturg. Z jednej strony — takze z ra-
cji swojego literackiego lub kulturoznawczego wyksztatcenia - jest on Swiadom
dyskurséw i kontekstow, w jakich miesci sie zaréwno twoérczos¢ choreografa, jak
i wybrany przez niego temat. W procesie tworczym pozostaje zdystansowany, by
zachowaé swoj krytyczny osad. Z drugiej strony jednak czesto staje sie alter ego
choreografa, z ktérym moze dialogowac, szukaé inspiracji, rozpoznawac i dopre-
cyzowywac tematy oraz watki obecne w produkceji. Nie musi to oznaczaé narzu-
cania przez dramaturga na wytworzony materiat jakiegos obcego porzadku nar-
racyjnego. Linia taczaca sceny i materialy powstate dzieki zespotowi moze by¢ dla
tego zespotu, bedacego w srodku catego procesu i przez wiele godzin skoncentro-
wanego na poszukiwaniu satysfakcjonujacego ruchu, niewidoczna lub po prostu
zbyt niejasna i intuicyjna. Wowczas to dramaturg, rozumiejac dobrze intencje,

29 L.L.Predock-Linnell, J. Predock-Linnell, From improvisation to choreography: the critical bridge, ,Research in Dance
Education” 2(2)/2001, s. 206.
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jakie kierowaly praca, moze tatwiej zobaczy¢ wylaniajaca sie sekwencje scen, kto-
ra pozwoli im wybrzmieé°, Zrédto takiej struktury czasem nie tkwi bezposrednio
w znaczeniu w rozumieniu semiotycznym. Linia dramaturgiczna bywa zbudo-
wana wedlug zasady kompozycji muzycznej lub logiki tak zwanej energii scen
(emocjonalnej, ruchowej, dynamicznej i innej).

Bez wzgledu na obecnos¢ takiej pomocy w analizowanej sytuacji to choreo-
graf pozostaje gtéwnym zrédlem formy i tresci spektaklu. Musi caty czas balan-
sowa¢ pomiedzy spontanicznos$cia/przypadkowoscia a kontrola/decyzyjnoscia.
(To samo dotyczy zreszta tancerzy). Innymi stowy, choreograf modeluje dos§wiad-
czenie, w ktéorym sam sie zanurza. Podejmuje decyzje co do kolejnych dziatan
i materiatéw, kierujac sie zwykle intuicjg lub po prostu inercjg procesu twoércze-
go. Jak sformutowata to Colleen Thomas, ,stucha glosu spektaklu™!. Wada takiej
strategii jest ryzyko ugrzezniecia w $lepym zaulku albo w swoich zwyczajowych
rozwigzaniach ruchowych i kompozycyjnych, ktére jako takie sg tez najbardziej
intuicyjne. Niewatpliwg zaletg jest natomiast utatwienie wykonawcom przejscia
pomiedzy improwizacja a zakodowanym w spektaklu ruchem. Czesto powsta-
je on na drodze dtugich poszukiwan i ma woéwczas wyrazistosé¢, dynamike oraz
zwigzek ze stanem psychosomatycznym wykonawcy. Troska o ten aspekt wyko-
nania wydaje sie jednym z ech poszukiwan tworcéw tanca postmodern. Jednak
przywolanie emocji, mysli lub stanu skupienia wytworzonego podczas prob,
potencjalnie bardzo istotne z perspektywy widza, jest dla tancerza ogromnym
wyzwaniem. Im bardziej widowisko jest osadzone na doswiadczeniach z pro-
cesu tworczego, tym tatwiej przywolywac te doswiadczenia przy kolejnych wy-
konaniach. Moga one wrecz przynosi¢ dalsze poglebienie i wzmocnienie tanca.
Taki rodzaj strategii tworczej daje performerom o wiele wiekszy poziom spraw-
czoSci. Widowisko staje sie czesto nielinearnym, ,totalnym odzwierciedleniem
procesu”?, jaki przeszedt caly zespél, a w konsekwencji jego czescia staja sie tak-
ze widzowie, jako wspéttwoércy doswiadczenia ,wznawianego” przy kolejnych
jego iteracjach.

CHOREOGRAF JAKO IMPROWIZATOR

Otworzenie refleksji na odbiorce — z ktérym wykonawca i inscenizator maja po-
dobna relacje — pozwala zobaczy¢, ze w pewnych zakresach choreograf jest zara-
zem improwizatorem. Sugeruje to Andrew Morrish w swoim podziale doswiad-
czenia performera na trzy ,umysly”, z ktérych trzeci powinien by¢ uzywany
w improwizacji najmniej, a w choreografii zapewne najwiecej. W obu przypad-
kach niezbedne sg przynajmniej trzy typy umiejetnosci:

Kiedy méwimy o tworzeniu tarica, mamy na mysli umiejetnosci improwizacji (zarowno
,swobodnej”, jak i ,strukturalne;”), komponowania w sensie ksztaltowania i formowania

30 Zob. Dance Dramaturgy. Modes of Agency, Awareness and Engagement, red. P. Hansen, D. Callison, Palgrave-Macmil-
lan, London 2015.

31 A.Kloppenberg, Improvisation in process..., dz. cyt., s. 186.
32 Tamze,s. 198.
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materiatu ruchowego oraz krytyki — obserwowania, opisywania, analizowania, interpre-
towania, oceniania, oraz przeglqd zarowno trwajqcego tarica, jak i ukoriczonego dzieta. Sq
to komplementarne zestawy umiejetnosci. W rzeczywistosci sq one tak splecione, ze podzie-
lilismy je tylko w celu dyskusji*.

LKrytykowanie” w jezyku polskim ma wyraznie negatywny wydzwiek, jed-
nak w tym przypadku chodzi raczej o krytyczng refleksje, na podstawie ktorej
mozna podejmowac dalsze decyzje. Co ciekawe, Predock-Linnellowie dokonali
w zacytowanym fragmencie drobnego przesuniecia, piszac o ,tworzeniu taica”
(dance making) zamiast choreografowaniu, a jednoczesnie improwizacje potrak-
towali jako kompetencje, a nie odrebng forme. Jesli zgodzi¢ sie z taka intuicja,
to mozna sadzié, ze improwizacja jako taka nie jest zwigzana jedynie z posia-
daniem narzedzi do prowadzenia spontanicznych dziatan ruchowych. Oprécz
nich u tworcy tanca powinna istnie¢ takze zdolnos¢ do osiagania szczeg6lne-
go stanu umystu. Jego opisy w kontekscie improwizacji okazuja sie czesto ade-
kwatne takze dla choreografii. Na przyklad Kent De Spain relacjonuje swoje
mysli podczas performansu w taki sposéb: ,Czujesz, Ze twoja uwaga zaréwno
wybiera, jak i ksztaltuje twoje doswiadczenie w czasie rzeczywistym, ale to, co
jest wybierane i formowane, nie zalezy wylacznie od ciebie, poniewaz Swiat
réwniez improwizuje; i ten taniec, twoja interakcja ze §wiatem, ksztaltuje cie
tak, jak tworzysz Swiat™*, Istotnymi czynnikami ,ze §wiata” sg dla choreogra-
fa oczywiscie artysci z nim wspélpracujgcy: tancerze, dramaturg, kompozytor,
rezyser Swiatla itd. Wszyscy oni wraz z wnoszong przez nich milczaca wiedzg
wspottworzg horyzont przezyé, w ktéorym usytuowany jest choreograf. Podob-
nie jak improwizator, pozostaje on bezposrednio zalezny od otoczenia i musi
by¢ aktywnie obecny, aby obserwowacd, co sie wytania w procesie tworzenia
tanca, z ta sama §wiezoS$cia, uczciwoscia i wrazliwoScig, jaka cenig zwolennicy
improwizacji®*. Victoria Marks dodaje, Ze jest on jak poszukiwacz zlota, ,wybie-
ra to, co wyrdznia sie z reszty”*. Przy czym ta decyzja z jednej strony jest we-
wnetrzna, bo material wybiera sie sposrdd innych dziatan powstatych na prébie
i to one tworzg prymarna rame referencyjng; podobnie jak w improwizacji to
tu i teraz jest kluczowe. Z drugiej strony, w dokonujgcym selekcji tkwi pamiec
(zbiorowa), ktéra takze mocno determinuje jego wybory. Wplyw ten moze by¢
uswiadomiony lub nie; zaréwno improwizatorzy, jak i choreografowie czesto
dopiero po zakonczonym procesie twérczym orientuja sie, ze baza doswiadcze-
niowa byto dla nich na przyktad prywatne przezycie, wspomnienie lub odczucie.
Innymi stowy, w obu formach ,o0-czym-to-jest” ujawnia sie w bardzo réznych
momentach.

33 L.L. Predock-Linnell, ]. Predock-Linnell, From improvisation to choreography..., dz. cyt., s. 196.

34 K. De Spain, The cutting edge of awareness: Reports from the inside of improvisation, [w:] Taken by Surprise..., dz. cyt.,
s.37.

35 A.Kloppenberg, Improvisation in process.., dz. cyt,, s. 193.

36 V. Marks, Against improvisation. A postmodernist makes the case for choreography, [w:] Taken by Surprise..., dz. cyt.,
s.136.
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~Czasowanie™ (timing) tych chwil sprawia, ze zupelnie r6zne moga by¢ konse-
kwencje decyzji podejmowanych przez choreografa i improwizatora. Gdy partner
w improwizowanym performansie nie podejmie jakiego$ dziatania, wykonawca
musi sie z tym pogodzi¢ lub trwac przy swoim i pozosta¢ w kontrascie. Moze to
by¢ wrecz wartoSciowe. Podczas prob do spektaklu, ktéry dazy do narracyjnej
(cho¢ niekoniecznie linearnej) sp6jnosci, znajduje sie kompromis lub kto§ na-
rzuca swoja decyzje innym. Inne ,czasowanie” procesu tworczego sprawia, ze
w przypadku choreografii presja jest o wiele wieksza. Efekt takiej negocjacji nie
staje sie po prostu elementem widowiska, ktéry moze lada chwila znikng¢ z pola
uwagi widza. Najpierw rozcigga sie na proces préb, a pézniej staje sie iterowa-
ng czescia spektaklu. Tylko pozornie jednak w przypadku improwizacji sytuacja
jest bardziej demokratyczna i réwnosciowa. We wspélnej improwizacji poczu-
cie sprawczosci oraz wolnosci modelujg bowiem te same czynniki sily i wia-
dzy, zwiazane z plcig, rasg, doswiadczeniem oraz szeroko pojetym kontekstem
spotecznym. I w choreografii, i w improwizacji jest to takze istotne wyzwanie,
ktore tgczy sie ze wspominanymi wczesniej, czesto niespelnionymi postulatami
postmodern dance.

Zaproponowane przeze mnie rozréznienie postaw czy tez intencji choreogra-
fa na krytyczna refleksje, modelowanie do§wiadczenia i improwizacje pozwala
zobaczy¢, ze réznice pomiedzy improwizacja i choreografig sprowadzajg sie do
dwdch kategorii. Pierwsza to czasoprzestrzen dziatania. W obu formach uzywa-
ne sa te same narzedzia i kompetencje poznawcze oraz artystyczne. Roézne roz-
ciggniecie dziatan w czasie sprawia jednak, ze odbiorca zwraca uwage na inne
aspekty dzieta. Momentalno$é improwizacji predestynuje ja do operowania bar-
dziej przezyciem, ekspresja performera i bezposrednig interakcja z widzem. Ele-
menty te sg jednak takze kluczowe dla udanego przedstawienia. Wieksze rozcia-
gniecie w czasie procesu tworczego, jak i liczne iteracje momentu ekspresji jego
efektu wobec widowni sprawiaja, ze w spektaklu pojawia sie czas na opowies¢.

Mozna powiedzie¢, idgc za kryteriami czasu i dystansu poznawczego, ze pierw-
sza kategoria r6znic pomiedzy omawianymi formami tanca jest fenomenologicz-
na. Jak zauwaza Victoria Marks, artysta moze po prostu preferowaé natychmia-
stowe formy lub ,dtugotrwaly zwigzek™®. Moze to zaleze¢ od jego osobowosci czy
tez upodoban estetycznych. Alternatywnie, moze by¢ wynikiem czynnikéw kul-
turowych lub spoleczno-ekonomicznych. To wlasnie one stanowia, wedtug mnie,
druga kategorie réznic pomiedzy improwizacja i choreografia, ktoére sg wtorne,
lecz bezposrednio widoczne w spotecznym odbiorze sztuki.

PODSUMOWANIE

Cho¢ pojecia choreografii i improwizacji sa kluczowe dla wspoétczesnego tanca,
zdajg sie kamuflowaé wiele niejednoznacznosci, a tym samym z reguly nie by¢
w pelni relewantne wzgledem zjawisk, ktoére opisujg. Ich uzywanie jako nazw

37 Trudno znalez¢ rzeczownik, ktéry odpowiadatby angielskiemu stowu timing wraz z jego konotacjami. ,,Czasowa-
nie” pozwala tutaj najlepiej wskaza¢ na rozciaglos¢ i rozegranie, organizacje w czasie.

38 V. Marks, Against improvisation..., dz. cyt., s. 135.
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gatunkowych jest nieadekwatne wobec zréznicowanych form dziet tanecznych.
Podobnie zgubne wydaje sie traktowanie ich jako nazw strategii twoérczych, bo
w obu przypadkach pojawiaja sie te same narzedzia. By¢ moze wiec dobrym
pomystem jest wykonanie pewnego terminologicznego cofniecia i uzywanie
okreslenia ,tworca tanica” (dance maker). Pozwala ono unikngé wartosciujacych
podziatéw: eksponowania choreografa — czyli ,zapisujgcego taniec”, i w zwigz-
ku z tym promowania logosu na rzecz ekspresywnosci, umniejszania znaczenia
warsztatu tancerzy, ktorym trudno by¢ czyms wiecej niz dodatkiem do wypowie-
dzianego lub wyspiewanego stowa, przyjmowania radykalnie r6znych perspek-
tyw do oceny zjawisk opisywanych jedng lub druga kategoria.

Alternatywa, ktora pojawia sie juz w dyskursie tanecznym, moze by¢ szersze
uzywanie form odczasownikowych ,choreografowanie” i ,improwizowanie”.
By¢ moze zredukowanie lub przeformutowanie réznicy pomiedzy choreografig
a improwizacja w obiegu profesjonalnym bytoby krokiem ku zmianie przyzwy-
czajen i oczekiwan publicznos$ci. Bez wzgledu na mozliwe rozstrzygniecia tych
dylematéw terminologicznych i ich konsekwencje wyraznie wida¢, ze bardzo
trudno jest dzis§ w naszym konteksScie kulturowym przebi¢ sie warto$ciom i ce-
chom tanca, ktére eksponowali artysci postmodern dance i ktoére wciaz sg obec-
ne w tle gtéwnych narracji kultury Zachodu. Demokratyczne, otwarte na wiele
mozliwosci i transgresywnoS¢ stojg one w radykalnej sprzecznosci z systemem
spoteczno-finansowym, w ktorym funkcjonuja. To z niego wynika pospieszne
prezentowanie sztuki, ktéra ma by¢ tez wartosciowa, czyli raczej zgodna z ist-
niejacymi kryteriami odbioru sztuki. Te szybko wchianiajg z peryferii wszel-
kie nowosci, ale biora z nich tylko to, co da sie kapitalizowaé. Wydaje sie, ze
takiemu procesowi uleglo wlasnie improwizowanie, ktére — gdy zobaczy sie je
w dlugiej perspektywie czasowej — moze by¢ zrédtem dziet spetniajgcych bardzo
szerokie wymagania, w tym kompozycyjno-formalne.

Artykut jest oparty na pracy magisterskiej Improwizacja w choreografii. Strategie tworcze
w tworzeniu wspdlczesnych widowisk tanecznych, napisanej pod kierunkiem dr. hab. Mariu-
sza Bartosiaka. Badania prowadzone przez Tomasza Ciesielskiego sa finansowane przez
Narodowe Centrum Nauki w ramach projektu ,Funkcje i metody dystrybucji uwagi we
wspdlczesnym teatrze taiica” (2016/21/N/HS2/02671).
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IMPROVISATION IN CHOREOGRAPHY

This article discusses the relationship between choreography and improvisation,
both in the context of the denotation of these two terms and the creative activities
that they describe. While of key importance for the phenomenon of dance, both
notions remain vague and are frequently presented as contradictory. Adopting
an alternative perspective, this paper, firstly, offers an overview of the historical
contexts that have shaped the contemporary forms of performance dance as well as
non-European contexts. Thus, it provides the basis for exploring the extent to which
the assumptions and ideas of improvisation (developed primarily in the second
half of the 20th century in the United States) have been updated in contemporary
practices. Secondly, the article analyses the relationship between improvisation
and choreography. It is studied in terms of creative strategies employed throughout
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the production process, with a particular emphasis on the participants’ agency.
Seeking to avoid value judgements and inaccurate labels, the author proposes
a more frequent use of other terms such as a ‘dance artist’ and verbal nouns such as
‘choreographing’ and ‘improvising’.

SEOWA KLUCZOWE: choreografia, improwizacja, choreograf, uwaga, strategie
tworcze

KEY WORDS: choreography, improvisation, choreographer, attention, creative
strategies
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