Rafal Mazur

Muzyka swobodnie improwizowana — sztuka performatywna par excellence.

Istota ,,muzyki improwizowanej” wymyka sie analizom. Glownie dlatego, ze wszelkie
rozwazania na jej temat klada akcent na muzyke — konkretny fenomen dzwiekowy. Paradoksalnie,
koncentrowanie sie na pierwszym czlonie terminu, wbrew od lat stosowanej praktyce wobec
wszelkich gatunkéw muzyki, prowadzi na manowce. Opiera sie bowiem na zalozeniu, ze kazda
muzyka, w rozumieniu idiomu gatunkowego, dysponuje pewnym mniej lub bardziej okreSlonym
obliczem/idiomem stylistycznym manifestujagcym sie w zaliczanych do niej, konkretnych utworach,
egzemplarzach gatunku danej muzyki. Innymi stowy, dang muzyke, dajmy na to barokowa, lub
renesansowa, mozemy rozpoznac ze wzgledu na jej brzmienie, tudziez inne parametry muzyczne,
dla niej charakterystyczne. Podobnie sie dzieje, gdy okreslamy muzyke, biorac pod uwage aparat
wykonawczy, tudziez obsade instrumentalng — w tym wypadku mamy np. muzyke kameralna,
symfoniczng, czy tez elektroniczng. Tak tez jest, gdy analizujemy muzyke pod wzgledem formy,
obserwujac opere, koncerty symfoniczne, ronda itp. Muzyka objawia swa gatunkowo$¢ w swojej
tozsamosci brzmieniowej, shuchajac, mozemy rozpozna¢ gatunek, ktéry dany utwor reprezentuje,
kompozytorzy maja tez gatunkowos$¢ na mysli, komponujac utwor, dzieki czemu jego tozsamos$c¢
jest fatwo rozpoznawalna.

OczywisScie, obecnie w XXI wieku, powyzsze uwagi majq juz charakter historyczny, mimo
ze, wciaz jest sporo kompozytorow, ktorzy mogliby sie pod nimi podpisa¢. Niemniej awangarda
XX wieku ztamata prymat stosowanych do XIX wieku form i styléw muzycznych, wprowadzajac
nowe srodki i nowe metody organizacji materialu dZwiekowego. Jednakze, nawet majac na
wzgledzie ,zdobycze” muzyki wspoélczesnej, nalezy zauwazy¢, ze koncentracja na fenomenie
dzwiekowym, w przypadku muzyki improwizowanej, niewiele pomoze, a wrecz przeszkodzi w
dotarciu do jej idei. Nie staram sie oczywiScie dowodzi¢, ze efekt dZzwiekowy w przypadku muzyki
improwizowanej jest nieistotny, bytby to absurd. Stwierdzam jednak, iz przy probie ,,uchwycenia”
istoty tego rodzaju dziatalnosci artystycznej/muzycznej, powinnismy ,,wejs¢ innymi drzwiami”.

Christoph Cox i Daniel Warner w swej ksiazce ,,Kultura diwieku. Teksty o muzyce
nowoczesnej.” we wstepie do rozdziatu ,,Muzyka improwizowana”, zamieszczaja taki oto opis free
jazzu i muzyki improwizowanej (taczac nota-bene obydwa te zjawiska muzyczne, moim zdaniem,

niestusznie):

Oba kierunki zerwaty ze $cistymi formami jazzu i muzyki klasycznej (tonalnoscia, progresja akordowa,

konwencjonalnymi formami itd.). Zniosty réwniez tradycyjng - obowiazujaca takze w rocku i popie -



hierarchie instrumentéw, pozwalajac wszystkim bra¢ udziat w improwizacji na réwnych prawach.
Jednym stowem free jazz i muzyka improwizowana odrzucily wszystko to, w czym wczesniej
improwizacja byla zakotwiczona, motywujac muzykéw do tworzenia dostownie w danej chwili, majac za
podstawe wylacznie wilasny warsztat oraz natychmiastowe wzajemne interakcje. Che¢ poszukiwan
improwizacyjnych popchnela wykonawcéw, odwracajac ich od konwencjonalnych technik

instrumentalnych, w strone ,,poszerzonych”*

W powyzszym tek$cie tylko jedno zdanie, w mojej opinii, dotyczy faktycznie muzyki
improwizowanej, tzn. tylko jedno odnosi sie do tego, co w niej istotne i niepowtarzalne. Pozostate
mozna do niej odnie$¢, ale nie na zasadzie koniecznosci. Zjawiska w nich opisywane wystepuja
wprawdzie w praktyce improwizowania muzyki, ale nie sa dla niej charakterystyczne, tzn. nie da
sie przez nie tej muzyki okreslic. Faktycznie muzyka improwizowana zerwala z tonalnoscia,
progresja akordowa, konwencjonalnymi formami. Stosuje sie roéwniez we wspolczesnej
improwizacji ,,poszerzone” techniki instrumentalne. Ale te zdobycze; to dokonania muzyki XX
wieku, zdobycze awangardy muzycznej. Z tonalnoscia, progresja akordowa, i formami zerwat juz
Arnold Schonberg, tworzac system dodekafoniczny, a bylo to na poczatku XX wieku (przypomne,
ze muzyka improwizowana jest w zasadzie ,,odkryciem” lat 60. XX stulecia). ,,Poszerzone” techniki
wykonawcze byty wykorzystywane przez kompozytoréw XX wieku juz w potowie stulecia. Innymi
stowy, przelom w muzyce dokonat sie przed powstaniem muzyki improwizowanej. Mozna nawet
powiedzie¢, ze dzieki tej rewolucji w organizacji materialu dZzwiekowego, w mysleniu o muzyce w
ogole, powstanie muzyki improwizowanej bylo mozliwe.

W tym momencie nalezy wyjasni¢ pewna kwestie terminologiczng. Nazwa ,,muzyka
improwizowana” nie dotyczy wszelkiej muzyki w praktyce wykonywania/tworzenia, w ktorej
stosuje sie improwizacje. Praktyka improwizowania, znana jest w muzyce prawdopodobnie od
poczatku jej istnienia, niektérzy nawet twierdza, ze pierwsze proby muzykowania musiaty by¢
improwizacjami. W kazdym razie, w kazdej muzyce historycznej odnotowujemy obecnos¢
improwizowania. Niemniej, nalezy podkresli¢, ze az do czasu powstania muzyki improwizowanej,
improwizacja w muzyce europejskiej byta bardzo mocno sformalizowana. Improwizowano tylko
,w ramach”, wedlug z géry ustalonych regul, respektujac przynajmniej formalne; lub harmoniczno
-rytmiczne schematy utworéw, wyznaczone wczesniej, przed momentem ich dZzwiekowej realizacji.
Muzyka improwizowana zas, wprowadzila nowy rodzaj dzialania: tworzenie utworu nastepuje
jednoczesnie z jego dzwiekowaq realizacja. Znaczy to, ze nie istnieje wczesniejsza od realizacji
koncepcja utworu, za Ingardenem powiedzielibySmy - ,posta¢ intencjonalna”, utwdr powstaje

dokladnie w momencie jego improwizowania. Bioragc to pod uwage, mozemy stwierdzi¢, ze
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faktycznie muzyka improwizowana odrzuca to wszystko, w czym wcze$niejsza improwizacja byla
zakotwiczona, a muzycy sa pozostawieni ze swoimi instrumentami i sami ze sobg. Zdanie o tym
traktujace, ze wstepu Coxa i Warnera, dotyczy cechy charakterystycznej muzyki improwizowane;j.

Okreslenie ,,muzyka improwizowana”, to skrot od ,muzyka swobodnie improwizowana”.
Swobodnie, oznacza, ze muzycy nie podlegaja, oczywistym z punktu widzenia dotychczasowej
praktyki muzycznej, determinantom zewnetrznym. To, co graja, jest wylacznie wypadkowa ich
osobistej muzykalnosci, umiejetnosci instrumentalnych oraz zdolnoSci improwizatorskich.
Muzykalnos¢ jest konieczna i oczywista dla grania muzyki; w kulturze europejskie rozwinieto
zaawansowany obecnie system szkolenia muzykalnosci. Koherentny z nig pozostaje sposob
ksztalcenia instrumentalistéw. Innymi stowy, nie mozna by¢ improwizatorem, nie bedac muzykiem
(pisze w tym tekScie o improwizacji swobodnej w muzyce, ale uwaga ta tyczy sie zarowno
wszelkich dziedzin sztuki, jak i aktywnosci ludzkich w ogoéle, w ktdorych chce sie improwizowac,
jest to wymoOg kompetencji profesjonalnej/technicznej). Muzykalnos¢ i kompetencja w
postugiwaniu sie instrumentem sq warunkami koniecznymi, acz niewystarczajacymi. Pozostaje
umiejetnos¢ improwizowania, zwanego w odréznieniu od dotychczasowych rodzajow/metod
improwizowania; ,,improwizowaniem intuitywnym”. Tak o nim pisze Bogustaw Schaeffer:
,Mmuzycy maja za zadanie, swobodnie reagujac na to co robia inni, znajdowa¢ nowe jakoSci
wyrazu”?. Wydaje sie to proste, niemniej sam autor powyzszego zdania, natychmiast dodaje uwage:
,»lak sie to mowi, ale jak nauczy¢ muzyka szkolonego tradycyjnie, jak go nauczy¢ wyjscia poza
siebie, poza poznane chwyty i konwencje?”® Jest to oczywiscie duzy problem, jako ze; system
ksztalcenia pozwalajacy w efekcie swobodnie operowac instrumentem i dzwiekami, powoduje
zazwyczaj wyksztatcenie specyficznego, charakterystycznego dla kazdego instrumentalisty
»jezyka” dzwiekowego. Niemniej; jak mozna zaobserwowac, na pewnym, bardzo wysokim stopniu
kompetencji technicznej, rodzi sie mozliwo$¢ autentycznie spontanicznego tworzenia jakosci
dzwiekowych, ktére w niczym nie przypominaja tych wczesniej wycwiczonych/przygotowanych.
Powstaja one faktycznie jako niepowtarzalna reakcja na dZwieki tworzone przez pozostatych
cztonkow zespolu improwizatorow. Jest to temat do osobnych rozwazan, w tym miejscu nalezy
jedynie nadmieni¢, ze faktyczne, swobodne improwizowanie, szczeg6lnie kolektywne, wymaga od
muzykéw najwyzszych kompetencji technicznych w poshugiwaniu sie instrumentami.

Idea improwizacji swobodnej; polega na wspéttworzeniu w czasie rzeczywistym (pisze tu o
improwizacji kolektywnej). Mamy wiec do czynienia w przypadku muzyki improwizowanej ze

sztukq perfomatywna par excellence. Rzecz jasna, muzyka zawsze sie wigze z performatywnoscia,
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kazda muzyka istnieje tylko w momencie realizacji dZwiekowej, niemniej tradycyjne sposoby jej
tworzenia; zakladaja wczeSniejsze istnienie idei utworu — kompozycji, ktorego to utworu
wykonanie; jest poprzedzone jego przygotowaniem — odczytaniem idei z zapisu. W ten sposob
patrzac, mozna by stwierdzi¢, ze w pewnym stopniu, koncertowa realizacja utworu wczesniej
zapisanego jest prezentacja wykonanych wczesniej dziatan: utrwalenia samej idei/pomystu
muzycznego w postaci zapisu, odczytania tej idei z zapisu przez instrumentalistow, nastepnie
zaprezentowanie jej juz w formie konkretnej realizacji brzmieniowej. Ta z kolei niewatpliwie jest
performansem; w znaczeniu dziela sztuki (a dokladnie jego fizycznej reprezentacji), ktére jest
realizowane w czasie rzeczywistym, w obecnosci stuchaczy. Niemniej, idealna sytuacja to taka, w
ktérej, w przypadku tradycyjnie pojmowanej muzyki, jak najmniej pozostawia sie przypadkowi,
nalezy ,,okielznac¢” jak najwiecej elementow utworu, przewidzie¢ jak najwiecej tego, co sie moze
wydarzy¢, tak aby wykonanie bylo jak najblizsze pomystowi zapisanemu wczesniej. Nawet muzyka
aleatoryczna, operujaca przypadkiem, jako jednym z elementéw muzykotworczych, ma swoje
zaprogramowane wczesniej ramy, w postaci wytyczonych uprzednio ,,przypadkowych”, mozliwych
drég rozwoju, lub zbioru uwag dotyczacych reakcji wykonawcow, czy tez zaprojektowanych
,»Wyjsciowych” danych.

Muzyka improwizowana za$, powstaje ,tu i teraz”. W pekni zalezy od warunkéw danej
chwili, momentu, w ktérym jest improwizowana, czasu, w ktérym powstaje. Ksztaltuje ja o wiele
wiecej elementow, niz tylko umiejetnoSci instrumentalne wykonawcow i ich zdolnoSci
kolektywnego improwizowania (o ktorych zaraz wspomne szerzej). Powstaje ona w tej konkretnej
chwili i nosi w sobie jej znak. Rodzi sie ona w jednym konkretnym miejscu i nosi jego znak Jest
zapisem chwili i wszelkich kontekstow z nig zwigzanych. I prosze pamieta¢, ze konteksty te majq
wplyw nie tylko na jakos¢ wykonania, jak ma to miejsce w przypadku muzyki nie-improwizowanej,
ale takze na ksztalt utworu muzycznego, na wszelkie jego parametry.

W takiej sytuacji mozemy stwierdzi¢,ze jedyna ,,rzeczg/przedmiotem”, z ktorym obcujemy w
przypadku muzyki improwizowanej, jest dzwiekowy twor, zwany utworem muzycznym,
powstajacy dokladnie w momencie jego grania. Nie ma nic wczesniej; ani nic potem. Oczywiscie,
wspolczesnie istnieje wiele mozliwosci zapisu takiego koncertu, niemniej bez najmniejszej
watpliwosci nagrania nie sa w stanie zarejestrowac, czy tez oddac, catosci performansu, jako pelnej
jakosci. Pytanie, czym jest to ,,co$”, co umyka rejestracji, pozostaje tutaj bez odpowiedzi, gdyz
temat jest zbyt gleboki i wymaga osobnego potraktowania.

Mozna sie zatem pokusi¢ o stwierdzenie, ze muzyka improwizowana; wyczerpuje sie w
samym performansie, w samym dzialaniu. Potwierdzalby to sam sposdb przygotowywania sie

muzykow-improwizator6w do koncertéw. Jest bowiem jasne, ze w jaki§ sposob musza sie oni



przygotowywaé, a nie mogac przygotowywac¢ zadnych utworéw, przygotowuja siebie do
wspOlnego, swobodnego improwizowania. Innymi stowy, nie przygotowuja samego dziatania, lecz
do dzialania. Swobodne improwizowanie muzyki jest pewnego rodzaju praktyka, ktora trzeba
kultywowac codziennie, niezaleznie od wystepéw scenicznych, i z jakosci tej praktyki; wyrasta
jakos¢ muzyki improwizowanej. We wspolczesnych teoriach socjologicznych; tego rodzaju
dzialanie nazywane jest ,aktywnoscia bez nominalnego konca” (Skidelsky). Dla improwizatorow
moment koncertu jest jednym z wielu momentow uprawiania przez nich sztuki, ktora staje sie
raczej procesem zachodzacym w ich Zyciu, niz przygotowywaniem i prezentowaniem dziet
muzycznych na scenie. Mozna powiedzie¢, Zze swobodna improwizacja w muzyce, jest zarowno
praktyka sztuki, jak i sztuka praktyki.

Swobodna improwizacja to tego rodzaju praktyka, w ktérej kluczowa umiejetnoscia nie jest
zastosowanie pewnych wcze$niej ustalonych rozwigzan brzmieniowych, ale zdolnos¢ wchodzenia
w interakcje. Przy czym nie chodzi tu o jakakolwiek interakcje, lecz o zdolno$¢ intuicyjnego
wspotdzialania z partnerem na takim poziomie, ze stuchajacy tej muzyki, maja wrazenie, iz zostata
ona wczesniej przygotowywana. Z tego powodu, niektorzy (szczegolnie ci, ktérzy nie chca sie
pogodzi¢ z zanikiem prymatu pracy kompozytoréw w tworzeniu muzyki) nazywajq te praktyke
»spontanicznym, kolektywnym komponowaniem”. Kolektywna improwizacja swobodna daje efekt
muzyczny, w zaden sposéb nie kojarzacy sie z dziataniem ad hoc, muzycy graja, jakby
wspotpracowali ze sobg od lat (co wcale nie musi mie¢ miejsca, bardzo popularne sa koncerty
improwizatorow, ktdrzy spotykaja sie na scenie po raz pierwszy), a przynajmniej, jakby ustalili
przed wejsciem na scene, co beda grali. W tym kontekscie Derek Bailey mowi o ,,telepatycznosci”
muzyki improwizowanej, a Even Parker o ,magii”. Dochodzimy w tym momencie do sedna idei
swobodnej improwizacji. Do tego, co wyznacza tozsamo$¢ muzyki improwizowanej. Ze nie jest to
jej oblicze brzmieniowe, to juz wiemy. Nie moze by¢, gdyz swoboda w improwizowaniu implikuje
mozliwo$¢ wykorzystania wszelkich mozliwosci brzmieniowych, nie za$ ograniczanie sie do
poczynionych wczesniej zatozen. Efekty brzmieniowe, niezwykle_rézne, sa wynikiem tego, co w
muzyce improwizowanej najwazniejsze: sposobu dzialania. Innymi slowy, w muzyce
improwizowanej przeniesiony zostal ciezar z Muzyki na muzykowanie. W tej aktywnosci tworczej
dzielem sztuki jest nie tyle powstaly ,,przedmiot”, czyli utwér muzyczny, ile sam proces jego
tworzenia. Niejednokrotnie zaobserwowalem zjawisko, polegajace na tym, ze wrazenia stuchaczy
wyniesione z koncertu, nie pokrywaja sie z odstuchaniem jego nagrania po pewnym czasie
(ponownie wida¢ wage problemu rejestracji muzyki improwizowanej). Nastepuje wiec wyrazne
rozdzielenie efektu brzmieniowego wytworzonego w trakcie koncertu, od samego koncertu, procesu

improwizowania utworu.



W roku 1966 brytyjski kompozytor, pianista i wiolonczelista Cornelius Cardew dotaczyt do
zespolu improwizatoréw AMM. Jego zapiski na temat improwizacji spontanicznej, pod tytulem
Towards the Ethics of Improvisation, sa niezwykle cennymi przemysleniami muzyka klasycznie
wyksztalconego, przy tym zaréwno instrumentalisty, jak i kompozytora, dotyczacymi kolektywnego
improwizowania swobodnego. Cardew bardzo szybko dostrzegt wyrazng roznice; pomiedzy
tradycyjnym uprawianiem muzyki w kregu kultury europejskiej; a powstajaca wlasnie muzyka
improwizowana. Ujmujac te roznice intelektualnie, zwerbalizowal ja, proponujac na okreslenie
swobodnego improwizowania muzyki termin ,bycie muzyka”, odrézniajac te dzialalnos¢ od

»tworzenia muzyki”, charakterystycznego dla dotychczasowych dziatan muzycznych.

Gdy wypowiadasz stowa ,jestem muzyka” wydarza sie co$ nieoczekiwanego i wyjatkowo prawdziwego (jak
gdyby czystym trafem spotkaly sie pasujace do siebie elementy ukladanki) [...] nagle dostrzegasz zupelnie nowa
przestrzen rozwazan, wynikajacg z utozsamienia wykonawcy oraz muzyki. To zdarza sie podczas improwizacji. Dwa

niezalezne elementy ulegajq nagtej samodzielnej synchronizacji i popychaja Cie ku czemu$ nowemu®.

,Bycie muzyka” przenosi naszq uwage z wykonywania muzyki, czy tez jak mowi Cardew, jej
»tworzenia”, co jego zdaniem, charakteryzuje zawodowych muzykéw, na Zrédla powstawania
muzyki, lub na Zrédto muzykowania. Utozsamienie muzyka z muzyka powoduje, Ze ciezar pracy (o
czym juz wspominatem) przenosi sie z przygotowywania form dzwiekowych na przygotowywanie
tego, ktory formy diwiekowe bedzie tworzyl. Zgodne z zalozeniem swobodnej improwizacji
sceniczne praktyki nie sq poprzedzone probami. Role prob przejmuja ¢wiczenia, w ktorych
kluczowa role odgrywa rodzaj dyscypliny moralnej. Praktyka swobodnej improwizacji jest nie tylko
sposobem grania muzyki, ale tez sposobem zycia, widzenia Swiata. Sam Cardew dla opisania tego

fenomenu uzywa metafory poznawania miasta. Pozwole sobie przytoczy¢ wiekszy fragment:

Odwiedzajac miasto po raz pierwszy, ogladasz je przy okreslonych warunkach pogodowych oraz
nastonecznieniu. Widzisz tylko powierzchnie, jednak historie jej formowania rozwaza¢ mozesz
tylko w kategoriach teoretycznych hipotez. Pozostajac w tym samym miejscu przez cate lata,
doswiadczasz niezliczonych zmian nastonecznienia i zwiedzasz wnetrza budynkéw, a to
catkowicie zmienia Twoje postrzeganie ich powierzchownosci. Poznajesz mieszkancéw, by¢ moze
z jednym z nich bierzesz §lub — w koncu sam stajesz sie mieszkancem miasta, jego Zzywa czescia.
Gdy zostaje ono zaatakowane stajesz do walki; gdy zostaje oblezone, doswiadczasz glodu. Jestes

miastem. Kiedy grasz muzyke, stajesz sie nig’.
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W powyzszym cytacie, jak juz wspominatem, granie muzyki, podczas ktdrego ,stajesz sie
nig”, bynajmniej nie dotyczy kazdego rodzaju muzykowania, a juz na pewno nie odnosi sie do tzw.
wykonywania muzyki zakomponowanej. Jak Cardew zaznacza w dalszej czesci tekstu: ,Istnieje
réznica pomiedzy tworzeniem dzwieku a byciem nim. Profesjonalny muzyk tworzy dzwieki (z pelna
wiedzg o nich jako bytach zewnetrznych); AMM sa dZzwiekami (nieSwiadomi ich, jak nieSwiadomi

jesteSmy wlasnej natury)”®

. W powyzszej, zilustrowanej krétkimi cytatami koncepcji ,,bycia
muzyka”, zawarte jest przekonanie o ,zakorzenieniu” mozliwosci praktykowania swobodnej
improwizacji (w tym przypadku w muzyce), w uposazeniu zwigzanym z tozsamoscig artysty.
Mozna powiedzie¢, ze Cardew zwraca uwage na pozadZwiekowe elementy warunkujace mozliwos¢
improwizowania, ktore sie tacza nie tyle z wyksztatlceniem od strony techniczno-instrumentalnej,
czy tez ogolnomuzycznej, lecz dotyczq ksztalttu tozsamosci samego improwizatora i pozwalajg mu
dziata¢ adekwatnie w niezaaranzowanych sytuacjach. Mozliwo$¢ uczestniczenia w performansach
muzyki improwizowanej; wymaga glebokiej ingerencji w tozsamo$¢ muzyka na poziomie

postrzegania rzeczywistosci i umiejetnoSci reagowania na jej zmiany, z zasady przeciez

nieprzewidywalne. W odréznieniu od wczesniejszych form improwizowania muzyki;
praktykowanie swobodnej improwizacji nie opiera sie na doskonatym poznaniu stylistyki danego
gatunku muzycznego czy na poznaniu jezyka muzycznego, ktorym postuguja sie wspotwykonawcy.
Nie ma stylistyki, nie ma tez jezyka. Sa tylko ludzie, muzycy, z ktérymi bedziemy za moment
wspottworzyli utwor muzyczny, bedziemy dziala¢, reagujac na to, co oni robig, a ich dziatanie
bedzie zdeterminowane w ten sam sposob co nasze. Przygotowywanie jakichkolwiek ,,wypowiedzi”
dzwiekowych na te okazje; mija sie z celem, moze tylko przeszkodzi¢ w adekwatnej reakcji na
dzialanie pozostalych. Nalezy przygotowac sie tak, aby szybko i przytomnie postrzegac otaczajaca
nas rzeczywistos¢ w jej nieustannym ruchu i rownie szybko reagowac, dolaczajac sie do procesu
tworczego. Swobodna improwizacja polega na umiejetnosci przytomnego i doglebnego
postrzegania rzeczywisto$ci oraz na umiejetnosci szybkiego reagowania.

Cardew dostrzegl, ze kluczowa role w przygotowaniu do praktykowania swobodnej
improwizacji w muzyce, odgrywa przygotowanie muzyka do pewnego rodzaju dzialania, jakim jest
improwizowanie, nie za$ przygotowanie do wykonywania pewnego stylu, czy tez gatunku
muzycznego. Jego ,bycie muzyka” odnosi sie do mozliwosci tak Scistego zwigzania tych
umiejetnosci z tozsamo$cia muzyka, zZe stapiaja sie one w jedno, i improwizator nie podejmuje
decyzji w trakcie procesu kreacji utworu za pomocg myslenia dyskursywnego, lecz jego mozliwos¢
dzialania, szybkoS¢ percepcji i reakcja jest prawie na poziomie odruchoéw. Taka zdolnos¢ wymaga

duzego przygotowania, ktore sie jednak nie koncentruje na kwestiach dzwiekowych (czyli na tym

6 Ibidem,s. 11



\ wszystkim, na czym bazuje tradycyjne wyksztalcenienie muzykéw), lecz na umiejetnosci dziatania

pewnego rodzaju. Improwizacja swobodna jest bowiem typem/rodzajem dziatania, ktére moze by¢

wykorzystywane/stosowane w przeroznych dziedzinach ludzkiej aktywnoSci, a swobodna
improwizacja w muzyce jest tylko jej specyficznym przykladem. Znamienne pod tym wzgledem
jest to, co w swoim tek$cie Cardew wymienia, jako ,,cnoty, ktére rozwing¢ moze w sobie muzyk”’,
a ktore s rodzajami cech charakterologicznych, koniecznych do rozwiniecia, gdy muzyk chce
praktykowa¢ swobodna improwizacje. Wspomniane cnoty to: Prostota, Integralnosc,
Bezosobowos¢, Cierpliwos¢, Gotowos¢ (na kazda ewentualnos¢) lub Trzezwos¢, JednoSc z
Natura i Akceptacja Smierci. Wszystkie one dotycza pewnej postawy mentalnej, ktéra pozwala
skutecznie percypowal zmieniajaca sie rzeczywisto$¢, skutecznie wspotdziata¢ w sytuacjach
niezaaranzowanych i godzic¢ sie na przemijalnosc¢ rzeczy. ,,Bycie muzyka” odnosi sie zatem nie tyle
do specyfiki dZzwiekowej, ile do mozliwosci reagowania w tym konkretnym wypadku dZzwiekiem na
otaczajaca nas rzeczywistos¢. W wezszej wersji tej postawy rzeczywistos¢ redukuje sie do sali
koncertowej, wspoétgrajacych, publicznosci i wszystkich pozostatych elementéw tej czeSciowo
wyizolowanej sytuacji, w wersji szerszej zas obejmuje caloS¢ postrzegalnych w rozny sposob
elementow — otaczajacy Nas Swiat.

Jak wynika z powyzszych uwag, improwizacja swobodna w muzyce, jako specyficzny rodzaj
improwizacji swobodnej w ogole, jest pewnego rodzaju dzialaniem i wlasnie na dziataniu
koncentruje sie uwaga performeréw zajmujacych sie tq praktyka tworcza. Jak juz wspominatem, nie
wyklucza to przygotowan niezbednych do dzialania w specyficznych dyscyplinach, ale sa one
warunkiem koniecznym, acz niewystarczajacym (innymi stowy, z opanowania warsztatu
instrumentalisty czy kompozytora nie wynika umiejetno$¢ swobodnego improwizowania). Muzycy
tworzacy muzyke ta metod, maja rzecz jasna do dyspozycji wszelkie umiejetnosci zdobyte
wczesniej, niemniej gdy chodzi o sam utwor muzyczny, ktéry ma powsta¢ w akcie swobodnego
improwizowania, nie dysponuja zadnym przygotowanym wczesniej materialem. Moga w trakcie
pracy nad umiejetno$ciq improwizowania, kiedy to ksztattuja warunki takiego dziatania, pracowac
nad samym sobg, tak Ze sztuka improwizowania stanie sie dominujacq cecha ich tozsamosci,
rzutujacq na ich dziatanie w zyciu w ogole. Sa to kwestie jeszcze niezbyt dobrze zbadane, niewielu
badaczy zajmuje sie fenomenem swobodnego improwizowania w dziataniach artystycznych, by¢

moze ze wzgledu na ulotno$¢ zjawisk, ktore sg efektem takiej tworczosci, a nawet uchwycone,

zarejestrowane; niewiele nam mowig na temat samej dziatalnosci. Warto tylko na koniec zaznaczy¢,
ze Cardew w procesie doskonalenia sie improwizatora dostrzegat koniecznosc glebszej ingerencji w

‘ Swiadomo$¢, niz ma to miejsce przy okazji przygotowywania muzyka-_ instrumentalisty,
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dziatajacego w sposdb tradycyjny. Jak stwierdzil, praca improwizatora nad soba winna odnosic sie
do ,,wypracowania sposobu zycia, ktéry pozwala Ci zachowa¢ rownowage. Wtedy mozesz tworzyc¢,

wykraczac poza siebie”®,
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