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STRESZCZENIE

Wedtug australijskiego pedagoga i performera Andrew Morrisha: ,Improvisation is all
about paying attention” (pol. improwizacja to przede wszystkim zwracanie uwagi,
thum. T. Ciesielski). Sformutowanie to, a takze struktura prowadzonych przez niego
warsztatéw stajg sie przestanka do ich analizy poprzez zagadnienie uwagi, ktére jest
kluczowe w kontekscie tanecznej improwizacji scenicznej. Kwerenda wspétczesnych
dyskurséw naukowych podejmujgcych uwage jako termin obejmujacy szereg systemow
poznawczych, ktére biorg udzial w selekcji i priorytetyzacji przetwarzania informacji,
w tym pamieci i percepcji, pozwala na wskazanie nauk kognitywnych oraz feno-
menologii jako posiadajgcych najwiekszg warto$¢ wyjasniajgcg w tym obszarze
badan. Ich aplikacja zostaje w artykule poprowadzona w oparciu o sformutowany
przez Morrisha sposéb strukturyzowania doswiadczenia improwizatora, wyrdz-
niajacy trzy wspoétwystepujgce etapy: umystu poczatku, umystu srodka i umystu
konca. Wykorzystany materiat badawczy obejmuje przedstawiong przez Australijczyka
charakterystyke kazdego z tych etapdw, jak réwniez bezposrednie do$wiadczenie
udzialu w jego warsztatach autora tekstu. Na tej podstawie zaprezentowane zostajg
hipotezy odnoszace sie do poznawczych wymagan improwizacji scenicznej w kon-
tekscie estetycznym oraz mozliwych dalszych kierunkéw badan.

Stowa kluczowe: improwizacja, uwaga, warsztat, praktyka-jako-badanie, $wiadomosé,
fenomenologia

SUMMARY

According to the Australian pedagogue and performer Andrew Morrish - “Improv-
isation is all about paying attention”. This statement and the structure of his work-
shop become a premise to their analysis through the attention issue which is a key
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in the context of dance stage improvisation. The query of modern scientific dis-
course undertaking the attention as a term including a range of cognitive system
involved in selection and prioritisation of information processing within memory
and perception allows to indicate at cognitive sciences and phenomenology as the
most valuable in this research area. Their application is based on the way of struc-
turing the improviser’s experience formulated by A. Morrish. It distinguishes three
concurrent stages: a beginning mind, a middle mind and an end mind. The used
material includes the characteristic of each of the stage presented by the Australian
researcher as well as a direct experience of author’s participation in the workshop.
On this basis the author of the article presents hypothesis referring to the cogni-
tive requirements of stage improvisation in aesthetic context and possible further
directions of research.

Keywords: improvisation, attention, workshop, practice-as-research, consciousness,
phenomenology

Wprowadzenie

artykule Interdyscyplinarna analiza zagadnienia uwagi tancerza
w kontekScie warsztatu Fighting Monkey Jozefa Frucka i Lindy
Kapetanei opublikowanym w poprzednim numerze ,Studia
Choreologica™ przedstawilem podstawowe zatozenia badawcze interdy-
scyplinarnego projektu ,,Funkcje i metody dystrybucji uwagi we wspot-
czesnym teatrze tanca”. Ponizszy artykut stanowi kolejng publikacje
wstepnych ustalen prowadzonych przeze mnie badan dotyczacych réz-
nych strategii pracy z uwaga tancerza w wybranych praktykach warsz-
tatowych oraz twérczych.
Wedtug Elizabeth Styles ,,Uwaga odnosi sie do systeméw biorgcych udziat
w selekcji i priorytetyzacji przetwarzania informacji, jest écisle zwigzana
Z percepcja i pamiecig, a zatem jest kluczowa dla prawie wszystkiego, co
robimy”2. Szczegdlowo odnoszac sie do jej ustalen w tekscie dotyczacym
Fighting Monkey, zaproponowatem wykorzystanie nauk kognitywnych i feno-
menologii jako najbardziej oczywistych paradygmatéw badania uwagi.
Przedstawilem takze swoiste ograniczenia, jakie wigzg sie z uzyciem

* T. Ciesielski, Interdyscyplinarna analiza zagadnienia uwagi tancerza w kontek-
Scie warsztatu Fighting Monkey Jozefa Frucka i Lindy Kapetanei, ,,Studia Choreologica”,
vol. 19, 2018, s. 181-193.

2 E.A. Styles, The Psychology of Attention, 2. ed., reprinted Hove: Psychology
Press, 2008, s. 3.
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w badaniach nad tancem rozpoznan wypracowanych na gruncie obu
tych dziedzins3.

W przypadku narzedzi warsztatowych wytworzonych przez Frucka
iKapetanee dosc¢ tatwo mozna wskazaé mozliwe efekty ich praktyki dla
funkcji poznawczych tancerzy, uwzgledniajac przede wszystkim para-
metry zwigzane z pamiecig roboczg, krzywa uczenia sie czy sposobami
redukcji obcigzenia kognitywnego. Wplyw na to ma powtarzalnosé stoso-
wanych przez nich narzedziiich koncentracja na kinestetycznej elastycz-
nosci tancerzy mierzonej gtéwnie szybkoscig oraz precyzjg wykonywania
ztozonych zadan. W tym kontekscie fenomenologia stanowi funkcjonalny
paradygmat rozpoznawania w tych pozornie prymarnych, prowadzo-
nych instynktownie dziataniach zalgzek aktywnosci performatywnej —
teatralnej. Taka strategia, zastosowana przeze mnie w poprzednim
artykule, jest o wiele mniej adekwatna dla praktyki, w ktérej centrum
sg wybory artystyczne, a mniej performance (ang. wydajnos¢) tancerza.
Bez watpienia za takg nalezy uznaé warsztat twérczy i pedagogiczny
australijskiego improwizatora Andrew Morrisha, ktérym po$wiecony
jest niniejszy artykutl.

Podstawowg przestankg dla badania praktyk Morrisha przez pry-
zmat pojecia uwagi jest czesto powtarzane przez niego sformutowa-
nie: Improvisation is all about paying attention (pol. improwizacja to przede
wszystkim zwracanie uwagi4). Takze w swoim jedynym opublikowa-
nym tekscie Morrish uznaje uwage za centralne zagadnienie improwi-
zacjis, cho¢ nigdy nie definiuje jej precyzyjnie. Konsekwentnie, podczas
prowadzonych warsztatéw Australijczyk oferuje uczestnikom ¢wicze-
nia, ktére rozwijajg ich zdolnosci kierowania i podtrzymywania uwagi.
W dalszej czeéci tekstu poddam je analizie i interpretacji.

Co jednak czyni te praktyke tak interesujacg — a jednoczes$nie sta-
nowi o trudno$ci przyjrzenia sie jej poprzez dyskurs kognitywistyczny -
wszystkie ¢wiczenia sg, zgodnie z istotnym dla Morrisha pojeciem solo
performance improvisation (pol. solowej improwizacji scenicznej®), Scisle

3 Ibidem.

4 Ttum. T. Ciesielski.

5 A. Morrish, Some Implications of Solo Performance Improvisation as an Arts Prac-
tice [online], [dostep: 15.03.2019], <http://www.andrewmorrish.com/andrewmorrish.
com/Paper.html>.

6 Zaproponowane przeze mnie ttumaczenie tytulu warsztatéw na jezyk polski
jest prébg uwzglednienia istotnego dla Morrisha faktu improwizowania dla widza.
Praktyka, ktérg proponuje, jest nie tylko zbiorem narzedzi improwizacji solowej,
ale takze pewnym formatem scenicznym czy nawet konwencjg performatywna
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zwigzane z kontekstem improwizacji scenicznej. Uwaga nie jest wiec
celem samym w sobie, lecz jest raczej niezbedng i dajacy sie wycwi-
czy¢ cechg dziatania improwizatora, ktéra umozliwia mu dokonywanie
wyboréw artystycznych. Jak czesto anegdotycznie podkresla Morrish,
kompetencje, ktore rozwija sie na potrzeby improwizacji, nie pomagaja
w rozmowie z policjantem, wykraczajg poza codziennos$é. Sposéb ich
rozwijania i kierunki, jakie nadaje im performer, §wiadczg o jego indy-
widualnej, ,ucieleénionej” estetyce. W tym konteks$cie analize praktyk
Australijczyka poprowadze, wykorzystujgc gtéwnie fenomenologiczny
aparat teoretyczno-pojeciowy. Bede go miejscowo uzupetniat dyskursem
psychologii poznawczej. Argumenty za takim wyborem metodologicz-
nym przedstawitem w tek$cie dotyczacym Fighting Monkey’, w ktérym
jednak proporcje czy tez wektory prowadzenia analizy byly odwrotne.
Podobnie jednak jak w tamtym przypadku materiat Zrédlowy stanowi
przede wszystkim maéj osobisty udzial w trzech kilkudniowych warsz-
tatach danej praktyki. W jeszcze mocniejszy sposéb odwotuje sie przy
tym do hipotezy Susanne Ravn, ktéra zauwaza, ze taka bezposrednia
interakcja i rozwiniete kompetencje ruchowe badacza zmniejszajg jego
dystans poznawczy i kulturowy wobec interesujgcego do$wiadczenia,
umozliwiajagc mu jednoczesnie jego bardziej uwazng obserwacjes.

Solo Performance Improvisation Andrew Morrisha

Andrew Morrish rozpoczal swojg praktyke improwizacyjng w wieku
trzydziestu lat. Jako nauczyciel w szkole podstawowej starat sie doskonali¢
swdj warsztat pedagogiczny, zwlaszcza w trakcie dziesiecioletniego okresu
pracy z dzieé¢mi posiadajagcymi upos$ledzenia intelektualnie i fizycznie,
w tym bedgcymi jednoczesnie niemal catkowicie gtuche i niewidome.
Jak sam zaznacza, byé moze to doswiadczenie wyksztalcito w nim wraz-
liwoé¢ na sensoryczne aspekty komunikacji. W 1981 roku zetknat sie
z tancem artystycznym podczas kursu bazujgcego na metodzie analizy

zaktadajgcg pelng dowolnosé srodkéw artystycznych i zupelny brak uprzedniej wobec
chwili spotkania z widownig struktury lub koncepcji wydarzenia. Uzycie przeze mnie
sformulowania ,sceniczna” nie wigze sie jednak w tym przypadku z klasycznym
przestrzennym i kulturowym podzialem na scene i widownie. Wrecz przeciwnie,
podziat ten jest przez Morrisha chetnie przetamywany.

7 T. Ciesielski, op. cit., s. 182-184.

8 S.Ravn, H.P. Hansen, How to Explore Dancers’ Sense Experiences? A Study of How
Multi-sited Fieldwork and Phenomenology Can Be Combined, w: ,Qualitative Research in
Sport, Exercise and Health”, vol. 5, 2013, s. 196-213.
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ruchu Rudolfa Labana’. W jego trakcie zostat zaproszony do projektu
Ala Wundera, co wigzalo sie z pierwszym doswiadczeniem scenicznym.
W zespole Theatre of the Ordinary Wundera dziatal przez siedem lat,
anastepnie opuscit go wraz z Peterem Trotmanem. W tym duecie rozwijali
systematycznie swojg praktyke improwizacji przez dwanascie lat, spoty-
kajgc sie dwa razy w tygodniu na sesje improwizacji*°. Obserwowali siebie
nawzajem, analizowali narzedzia i dzielili sie nimi miedzy sobg**. Ich spo-
tkania mialy charakter analityczny - praktykowali przed sobg po to, by
otrzymac od siebie informacje zwrotng. W efekcie Morrish wyksztalcit
bardzo systematyczny sposéb pracy, ktéry wykorzystywany w sytuacji
warsztatowej uzupelnia swietnym wyksztalceniem i do$wiadczeniem
pedagogicznym. Co jednak najistotniejsze, uczestniczac w jego warsz-
tatach, szybko mozna zauwazy¢, ze zaréwno one same, jak i prezen-
towane w ich trakcie strategie, czy raczej taktyki improwizacyjne, sg
niezwykle przemyslane.

Jednym z czesto powtarzajgcych sie u Australijczyka sposobéw ustruk-
turyzowania improwizacji jest wyrdznienie jej trzech etapéw, ktére
cho¢ wynikajg z rozpoznania prymarnego, diachronicznego sposobu jej
doswiadczania, to powinny by¢ raczej rozumiane wlasnie jako pewne
typy uwaznosci lub §wiadomosci dostepne performerowi. Wedtug Mor-
risha:

Jesli spojrzymy na jakiekolwiek doswiadczenie czasowe, woéwczas zauwazymy, ze
kazde doSwiadczenie ma trzy czesSci: poczatek, srodek i koniec. Kazda chwila ma
te strukture i ma jg réwniez dowolna Improwizacja, ma jg takze kazda dyskretna
sekcja w kazdej Improwizacji. Te sekcje sa najtatwiejsze do opisania po ich wystg-
pieniu, wiec moga by¢ emergentne. By¢ moze jednym ze sposobdw angazowania
sie w proces zywych doswiadczen, ktére majg poczatek, Srodek i koniec, moze by¢
angazowanie sie w rézne porzadki naszego funkcjonowania, ktére mozna nazwac
umystem poczgtku, umystem Srodka i umystem koncar.

Jak wiec tatwo zauwazy¢, analizy Morrisha przypominaja refleksje
fenomenologiczng, i to zaréwno pod wzgledem uzywanego aparatu
pojeciowo-wyobrazeniowego, jak i tendencji do poszukiwania ,niezmien-
nych struktur do$wiadczenia” - jak formutujg to Gallagher i Zahavi -
scelem [fenomenologii] jest zrozumienie, jak w ogdle mozliwe

9 G. Karolczak, Prywatna sprawa — z Andrew Morrishem rozmawia Gaja Karolczak,
23 marzec 2018 [online], [dostep: 15.03.2019], <http://www.taniecpolska.pl/kry-
tyka/537>.

o Tak przynajmniej relacjonuje to Andrew Morrish podczas warsztatéw.

T A. Morrish, op. cit.

2 Ibidem, ttum. T. Ciesielski; podkreslenia — T. Ciesielski.
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jest doswiadczanie Swiata przez kogokolwiek”s. Dyskusja
nad potencjalnym przyjmowaniem przez Morrisha nastawienia epoché
nie jest niezbedna w niniejszym artykule, warto jednak zauwazy¢ taka
mozliwo$¢ dla lepszego zrozumienia praktyk Australijczyka i podkre-
$lenia ich zdyscyplinowanego, badawczego charakteru.

Rozwiniecie takiego poréwnania dyskursu teoretycznego z praktyka
artystyczng wymaga przekroczenia kluczowego problemu, jakim jest
ustalenie charakteru podobienstwa lub relacji pomiedzy procesami
umystowymi, ktérych dotyczy fenomenologia, a sensorycznie jawng aktyw-
noscig artysty na scenie. Mozliwe rozwigzanie podpowiada sam Morrish
w swoim teks$cie, stwierdzajgc, ze improwizator podczas swojego perfor-
mansu jest ,najbardziej zainteresowany ujawnieniem struktury swojej
Swiadomosci™4. Sformutowanie to tgczy sie takze z celami refleksji feno-
menologicznej, nie wyjasnia jednak, w jaki sposéb struktury te mia-
tyby sie ujawniaé. Trudno zaakceptowac mozliwo$é, ze performans jest
prostg reprezentacjg na scenie struktur stanéw umystowych artysty.
Nie postuguje sie on wszak skodyfikowanym, ruchowo-wokalnym jezy-
kiem symbolicznym, znajac ktéry, widz mégtby dekodowac, co dzieje sie
w glowie performera. Mocno dyskusyjne byloby takze zaltozenie, ze pro-
cesy umystowe majg charakter jezykowy i dajg sie ,ttumaczy¢”. Odbiorca
aktywnosci improwizatora moze wprawdzie potencjalnie odczytywac
niektére dziatania jako symbole, np. w kiwaniu gtowg na boki rozpozna
gest zaprzeczenia. Nie ma jednak zadnej pewnosci, ze wlasnie taki byt
zamiar twércy na scenie. Dziatania performera odczytane w kontekscie
semiotycznym wydaja sie wiec raczej, w kategoriach Charlesa Peirce’a,
po pierwsze symptomami proceséw umystowych performera, gdy np.
w sposob ucielesniony odczuwa on strach i narastajgce drzenie kolan
staje sie widzialng konsekwencjg pojawiajgcej sie emocji, albo jego
uwage przycigga plama barwna na $cianie i w widoczny sposéb kieruje
na nig swoj wzrok; po drugie ikonami, gdy np. w wyobrazni perfor-
mera pojawia sie obraz deszczu i ten uderza rytmicznie palcami o pod-
toge, odtwarzajac rytmiczng jako$é deszczu, na ktérg skierowatl swojg
uwage. Wreszcie, jego dzialania mogg by¢é mimo wszystko symbolami,
tak jak w przyktadzie podanym powyzej. Jednoczesnie jednak nawet
w dwoch ostatnich przypadkach, relacja pomiedzy znaczonym i zna-
czacym jest mediowana przez doswiadczenie artysty — ma charakter

13 S. Gallagher, D. Zahavi, Fenomenologiczny umyst, ttum. M. Pokropski, Warszawa
2015.
4 A. Morrish, Some Implications..., op. cit.



Uwaga a doswiadczenie estetyczne improwizatora 73

symptomatyczny, bo zaréwno stan umystowy, jak i dzialanie fizyczne
powigzane sg ucielesnionymi i enaktywnymi’> procesami poznawczo-
-motorycznymi performera. Charakter znaku, ktéry performer wytwarza,
jest takze modulowany przez jego stan intencjonalny/$wiadomosciowy,
co w pewien sposéb koreluje z propozycjg trzech umystéw zapropono-
wang przez Morrisha.

Umyst poczatku

Umyst poczqtku jest wedtug koncepcji Morrisha zwigzany z momentami
dzialania improwizatora, w ktérych skupia sie on na zauwazaniu i percy-
powaniu [ang. noticing, perceiving], lub méwigc inaczej, na pracy z uwagg
»na wszystkie mozliwe sposoby zaréwno $wiadome, jak i nieSwiado-
me”®. Sformulowanie to budzi pewng zdroworozsgdkowa watpliwos¢ —
jak uwaga, czy tez percepcja, moze byé nieSwiadoma? Narzedziem
umozliwiajgcym teoretyczno-pojeciowe rozwiktanie tego problemu
moze by¢ kategoryzacja (samo)$wiadomosci dokonana przez Shauna
Gallaghera i Dana Zahaviego. Opierajac sie na klasycznych pracach feno-
menologicznych, wyrdzniaja oni przynajmniej dwa poziomy samos$wia-
domosci - prerefleksyjng i refleksyjng. Pierwsza:
jest stalg i strukturalng wtasnoscig swiadomego do$wiadczenia. Podmiot
do$wiadcza w sposéb bezposredni, co oznacza, ze przezycie moze by¢ okreslone
jako moje. Wedlug fenomenologdéw bezposredni i pierwszoosobowy charakter
fenomendéw doswiadczeniowych nalezy wyjasnia¢ w kategoriach samoswiado-
mosci »pre-refleksyjnej« [ang. pre-reflective]. [...] nie wymaga ona dodatkowego
stanu umystowego drugiego rzedu, ktéry w jaki§ sposéb nakierowany jest na
dane doswiadczenie. [...] Co wigcej, nie jest ona $wiadomoscia tematyczng, nie

wigze sie z uwagg ani nie jest zalezna od naszej woli. Jest raczej »milczaca« oraz,
co bardzo wazne, catkowicie nieobserwacyjna’.

Jako taka wydaje sie bliska temu, jak Morrish rozumie umyst poczgtku
bedacy na ,granicy” swiadomoscii do$wiadczenia oraz zaabsorbowany
niemal wyltgcznie jego wlasnym ,teraz”. Jak dodaje Australijczyk, zazwy-
czaj tez ,jezyk nie jest niezbednym elementem tej pracy™?.

15 B. Blasingiin., Neurocognitive Control in Dance Perception and Performance, ,Acta
Psychologica” 139, nr 2 (luty 2012), s. 300-308 [online], [dostep: 15.03.2019], <https:/
doi.org/10.1016/j.actpsy.2011.12.005>.

% A. Morrish, Some Implications..., op. cit.

7 A. Gallagher, D. Zahavi, op. cit,, s. 69.

8 A. Morrish, Some Implications..., op. cit.
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Podobnie wyja$niajac swoje rozumienie §wiadomosci prerefleksyjnej,
Gallagher i Zahavi dodajg, ze w ,,najbardziej podstawowej i fundamen-
talnej formie samo$wiadomos$c¢ wigze sie z pierwszoosobowg manifesta-
cja strumienia przezy¢”®. Dotyczy ona do$wiadczenia ,tu i teraz” i ma
w nim swoje ontologiczne podstawy, co w kategoriach fenomenologicz-
nych mozna ujg¢ jako ,bycie-w-$wiecie”, ktére nie jest mediowane przez
obserwacje — obraz, pojecia czy wlasnie jezyk. Umyst poczqtku to poziom
interakcji ze $wiatem, w ktérym nie ma ona jakosci kategorialnych,
po prostu jest przezywana. Przyktadem, jaki fenomenologowie czesto
podaja dla jej wyjasnienia, jest kierowanie samochodem?°. Jadac autem
znang drogg z domu do pracy, nie zastanawiamy sie ani nad technikg
prowadzenia samochodu, ani nad szczegdtami trasy. Nie mamy wiec
tematycznej, ani tym bardziej jezykowej, Swiadomo$ci kierowania pojaz-
dem, mys$limy raczej o tym, co zrobimy w domu. Nie znaczy to jednak,
ze jestedmy nieSwiadomi jazdy samochodem. Zapytani telefonicznie,
gdzie jesteSmy, bez watpienia odpowiemy, ze np. wtasnie skrecamy przy
znajomym sklepie i za kilka minut bedziemy na miejscu. Najpewniej
bedziemy tez w stanie powiedzieé, z jakg mniej wiecej jedziemy predko-
Scigina ktérym biegu. Nasze ruchy odbywajg sie wiec w pewien sposéb
automatycznie, ale nie nieSwiadomie, tak, jak gdybysmy lunatykowali.
Swiadomo$¢ ta nie jest jednak dla siebie catkowicie jawna, nie towarzy-
szy jej samowiedza. Jest to zgodne z relacjami uczestnikdéw warsztatéw
Morrisha z ¢wiczenia, w ktérym otrzymujg zadanie wykonywania jak
najszybciej dowolnych ruchéw potgczonych z dzwiekiem lub stowem.
Nawet jesli uczestnicy przyjmujg jaka$ sensomotoryczng strategie dla
wypowiadania stéw lub generowania ruchéw, to zdarzaja sie momenty,
w ktérych jedne albo/i drugie zdajg sie pojawiaé w sposéb catkowicie
niekontrolowany. Zatrzymani uczestnicy wiedzg, co robili i co méwili,
ale nie s3 w stanie zidentyfikowaé procesu sensomotorycznego, ktéry
doprowadzil do pojawienia sie konkretnych ruchéw lub stéw. W praktyce
to wlasnie wywolanie i utrzymanie takiego stanu uwaznosci, w ktérym
reakcja na bodziec lub jego wygenerowanie stajg sie dla improwizatora
zaskakujgce, jest wtasnie celem tego ¢wiczenia.

Zarazem takie przezycie dane jest ,nie jako przedmiot, lecz wlaénie
jako subiektywne doswiadczenie”. Mamy z nim szczegdlng relacje epi-
stemiczng - jest moje na méj sposdb, bo prezentuje mi sie w okreslonej

9 A. Gallagher, D. Zahavi, op. cit., s. 74.
20 D. M. Armstrong, The Nature of Mind, and Other Essays, New York 1981, s. 12.
2t A. Gallagher, D. Zahavi, op. cit., s. 74.
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perspektywie (ang. perspectival ownership)??. Dzieje sie tak, nawet gdy
do$wiadczenie to jest trudne do zidentyfikowania jako wtasne. Przejawia
sie to podczas warsztatéw zaistnieniem niekiedy rozwigzan lub konkret-
nych ruchéw i gestow improwizatora, ktére sg tak dla niego niecodzienne,
ze wydajg sie wrecz obce. W zyciu codziennym odpowiednikiem takiej
sytuacji jest np. wyruszenie na spacer po parku i trafienie nagle do zna-
jomego sklepu, a wiec wybranie ,,automatycznie” trasy, ktéra z jakiegos
powodu okazata sie bardziej uciele$niona, lub wtozenie kluczy do domu
do innej niz zwykle kieszeni, ktéra z jakiejs przyczyny okazatla sie bar-
dziej adekwatna w momencie ich chowania, ale jej wybdr skutkowat péz-
niej dtugim przeszukiwaniem plecakaikurtki przed drzwiami. Na scenie
pierwszy przyktad odpowiadatby wykorzystywaniu w improwizacji tzw.
»,SWojakow”, czyli najczesciej uzywanych przez performera schematéw
ruchowych, drugi przyktad reprezentuje z kolei relatywnie pozytywne
scenicznie zjawisko tworzenia nowych rozwigzan.

Wyjasnieniem takich do$wiadczen, a zarazem takze wyboréw podej-
mowanych przez improwizatora moze by¢ horyzontalna intencjonal-
nos¢ percepcji, ktéra towarzyszy umystowi poczqtku. Z jednej strony jest
ona gteboko ucielesniona i modelowana przez nasze zaangazowanie
motoryczne. Stanowi ono, w perspektywie enaktywistycznej, istotny
kontekst dzialania. Jego ramy mozna rozpoznac jako schemat ciala, rozu-
miany fenomenologicznie jako ewoluujacy, ksztaltowany przez para-
metry psychofizjologiczne, biomechaniczne i kulturowe zestaw zasad
okreslajacych nasze mozliwe dzialania motoryczne?s, czyli afordan-
cje oferowane przez nasze cialo. Z drugiej strony horyzont percepcji
okresla takze intencjonalna swiadomo$¢ horyzontu nieobecnych pro-
fili** otaczajgcych nas przedmiotdw, czyli zwigzane z nimi
afordancje — rozumiane jako dziatania, ktére wobec nich da sie podjac,
np. obejs¢ krzesto, by zobaczy¢ je z drugiej strony lub na nim usigéc.
Innymi stowy, mozliwe dziatania performera sg ograniczone prymarnie
przez parametry jego ciala fenomenalnego i otoczenia, ale takze przez
jego idiosynkratyczne do$wiadczenia - spoteczng, kulturowg i psy-
chologiczng tozsamosé. Jesli wiec wedtug fenomenologéw w naszym
poznaniu uzupelniamy niedostepne naocznie profile percypowanych
przedmiotéw, korzystajac z dostepnych afordanciji, to to, jakim okaze

22 [bidem, s. 76, ttum. — T. Ciesielski.

23 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, Warszawa 2001, S. II7.

24 E. Husserl, D. Carr, The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenome-
nology: An Introduction to Phenomenological Philosophy, Evanston, Ill 1984, s. 158.
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sie przedmiot lub dziatanie improwizatora, zalezy przede wszystkim
wlasnie od szeroko rozumianego kontekstu.

W podobny sposéb mozna rozpoznaé ten proces, odwotujgc sie do
koncepcji doswiadczenia estetycznego Romana Ingardena. Dla filozofa
jednym z kluczowych etapéw obcowania z dzietem sztuki jest konkre-
tyzacja uchwyconych wstepnie jakosci estetycznych?. Gdy na przy-
ktad przygladamy sie rzezbie Wenus z Milo, wéwczas fakt braku catych
ramion i obecnosé rys na ciele bogini nie przeszkadzajg nam doswiad-
czac jej postaci fenomenalnej. Brakujgce elementy uzupelniamy zgod-
nie z naszg, takze ukryta (ang. tacit), wiedzg i kompetencjami. Mozemy
przemiescic¢ sie wzgledem rzezby, by zyskac wiecej ogladow, ale wspie-
ramy percepcje takze naszg unikatowg ,wyobraznig” i dopiero na tej
podstawie ksztaltuje sie przedmiot estetyczny?®.

W przypadku improwizatora fizycznym korelatem potencjalnych
jakosci estetycznych jest jego wlasne ciato, dziatanie oraz otoczenie,
w tym w szczegdlnosci wyrdzniajgce sie bodzce, np. dzwieki. Ruch ugi-
nania kolan w plié moze poprzez schematy cielesne zostac skorelowany
na przyklad z wyobrazeniem wielkiego tronu lub przywotaé¢ wspomnie-
nie siedzenia w kawiarni z przyjacielem. Morrish podczas warsztatéw
w formie anegdoty opowiada o wspomnieniu swojej matki. Ze wzgledow
osobistych nigdy celowo nie czynit jej tematem swojej improwizacji,
jednak przez kilka lat po jej $mierci samoczynnie pojawiatla sie ona jako
temat jego performansu. Pamie¢ matki byta wiec pewng wyobrazeniowg
dominantg w jego do$wiadczeniu i wptywata na konkretyzacje jakosci
estetycznych jego improwizacji, nawet jesli $wiadomie improwizator
raczej tego unikat. Przywotujgc ten przyktad, Morrish kazdorazowo pod-
kresla jednak, ze to, co artysta zrobi w takiej sytuacji, zalezy od jego
artystycznych wyboréw. Te przynalezg bardziej do umystu srodka.

To, jakie bodZce czy tez elementy pola fenomenalnego stang sie sty-
mulantami do$wiadczenia improwizatora, moze by¢ zalezne takze od
ich sity pobudzania. Jak ujmujg to za Husserlem Gallagher i Zahavi:

Cokolwiek zostanie w percepcji dostrzezone, musi najpierw pobudzi¢ podmiot,
musi zatem mie¢ ustanowiong uprzednio pobudliwg site, ktéra przejawia sie
w tym, ze przyciagga uwage. Czyms$ takim jest ruch lub glo$ne dZzwieki w otocze-
niu. Sg one percepcyjnie uderzajgce, przyciagaja naszg uwage, czy tego chcemy,
czy nie?.

25 R. Ingarden, Wybor pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Krakéw 2005, s. 250.
26 Ibidem.
27 A. Gallagher, D. Zahavi, op. cit,, s. 145.
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Trudno nie zgodzi¢ sie z tezg filozoféw w perspektywie doswiad-
czenia codziennego, jednak, gdyby byl to trwaly schemat poznawczy
improwizatora, wowczas wiekszos¢ jego performanséw konczylaby sie
ekstatycznym ruchem lub krzykiem. Mozliwo$¢ wyboru wydaje sie dawac
artystom to, co Ingarden okre$la mianem postawy estetycznej. Odréznia
ja od postawy codziennej (i krytycznej), w ktérej nakierowani jesteSmy
na np. oczekiwanie godziny zakonczenia performansu, by méc wyjsé
z dusznego pomieszczenia, zauwazanie przede wszystkim imponuja-
cej gibko$ci artysty. W postawie estetycznej otwieramy sie na wartosci
estetyczne. Dla Ingardena nie musi to, lub wrecz nie powinno, ozna-
czac¢ ich aktywnego poszukiwania, powinny one pojawic¢ sie w procesie
do$wiadczenia estetycznego. W przypadku procesu tworczego impro-
wizatora przyjmuje on i doskonali postawe umozliwiajgcag mu wylapy-
wanie jak najwiekszej gamy takich jakosci®.

W metodzie Morrisha stuzy temu wiele ¢wiczen. Jednym z nich jest
zadanie wydawania dZwiekéw z jednoczesnym ruchem. Uczestnicy
warsztatow w trakcie éwiczenia majg zwracaé uwage na to, ze kazdy
dzwiek zaczyna sie od ulozenia twarzy albo wrecz samej intencji jego
wydania, ma tez swéj srodek/apogeum i koniec. Cwiczenie oznacza zwykle
bardzo powolne dzialanie zaréwno wokalne, jak i motoryczne. Uwraz-
liwia jednak na subtelnosci i odmienne jakosci, jakie moga pojawic sie
w ré6znych momentach wykonywania np. tego samego, prostego gestu.
W innych ¢wiczeniach Morrish wykracza poza fizyczne sensorium, otwie-
rajgc uczestnikow na wyobraznie. W jednym z zadan biorgcy w nim
udzial rysujg sobie nawzajem na plecach krotkie linie palcami. Bodziec
ten, odbierany zwtaszcza z zamknietymi oczami, okazuje sie niezwykle
bogaty, w sposéb catosciowy lub czesciowy bardziej ,pobudliwy” moze
by¢ jego ksztalt, dtugosc jego wykonywania, sita nacisku, faktura, reak-
cja okre$lonego fragmentu ciala, itd. Nie oznacza to, ze jedna z wymie-
nionych cech musi od razu zajg¢ catg uwage performera, raczej staje sie
ona przyczétkiem odkrywania nowych afordancji obecnych w danym
dzialaniu i moze zosta¢ za chwile porzucona.

Cecha taka moze takze przywotac¢ okreslony obraz lub wyobrazenie,
ktére staje sie kolejnym aspektem lub elementem dostepnym dla (pre)
refleksyjnej $wiadomosci. ,Intencje skierowane na przedmioty »nierze-
czywiste« charakteryzuja sie ukierunkowaniem w takim samym stopniu

28 Cho¢ koncepcja Ingardena dotyczy do$wiadczenia estetycznego odbiorcy,
to zauwaza on takze, ze proces estetyczny tworcy jest w wielu aspektach podobny.
Zob. R. Ingarden, op. cit., s. 207.
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jak zwyczajne spostrzezenia™?. Wydaje sie wiec, ze z perspektywy $wia-
domosci (pre)refleksyjnej wyobraznia stanowi przestrzen, do ktoérej
dostep jest uwarunkowany podobnie jak w przypadku rzeczywistego
otoczenia. W taki sposéb widzi jg Morrish, proponujac takze ¢wiczenia
doskonalgce dostep do wyobrazni, jej eksploracje podobng do pozyski-
wania dodatkowych oglagdéw Wenus z Milo. Nasuwa to jednak pytanie,
czy wyobraznia moze by¢ czym$ zastanym podobnie jak otoczenie,
czy raczej jest juz elementem wyzszego poziomu $wiadomosci lub tez
umystu $rodka.

Umyst Srodka

Dla Morrisha umyst $rodka jest poziomem lub faza, w ktérej to, co spo-
strzezone, staje sie bardziej §wiadome: ,Pracujemy z naszg uwagag, by
data nam treé¢ (ang. content) lub materiat, to jest materiat, ktéry moze
by¢ opisany lub nazwany, wiec produkuje duzo jezyka, ale takze ruchu,
dynamikiimuzycznosci. (...) W umys$le srodka moja $wiadomo$¢ moze
rozszerzy¢ sie, by dziataé w przesztosci, terazniejszosci i przysztosci”s.
W kontekscie fenomenologicznym jest to moment, gdy Swiadomo$é
staje sie juz refleksyjna. Nie oznacza to jeszcze, ze zaczynamy krytycz-
nie mysle¢ o naszym dziataniu, lecz stajemy sie Swiadomi konkretnego
przedmiotu. Gallagher i Zahavi wyjasniajg te réznice takze w katego-
riach przechodniego i nieprzechodniego uzycia terminu ,Swiadomy”:
Z jednej strony, mozemy powiedzie¢, ze kto$ jest swiadomy czego$, np. jabtka,
cytryny lub rézy. Z drugiej strony, mozemy moéwic¢ o kim$ (albo o jego stanie
umystowym), Ze jest po prostu $wiadomy (niz raczej nieéwiadomy). Drugie uzycie
tego terminu jest rzecz jasna zwigzane z pojeciem $wiadomosci fenomenalnej,
czyliideg, ze istnieje (raczej niz nie istnieje) poczucie tego »jak to jest« posiadac
okres$lony stan umyslowy. [...] $wiadomos$¢é nieprzechodnia stanu umystowego
polega na tym, ze jesteSmy go Swiadomi na sposéb przechodnis.

Innymi stowy, stajemy sie $wiadomi fenomenalnego przedmiotu
naszego do$wiadczenia i zwigzanego z nim stanu umystowego. Refleksja
taka wywotluje pewnego rodzaju wewnetrzng pluralizacje. Czyni swoim

tematem zycie wewnetrzne w sposéb, ktéry pocigga za sobg zdystanso-
wanie sie od siebie i podzial wewnatrz samego siebie.

29 A. Gallagher i D. Zahavi, op. cit., s. 169.
3° A. Morrish, op. cit., ttum. - T. Ciesielski.
3t A. Gallagher i D. Zahavi, op. cit., s. 145.
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Z perspektywy improwizatora istotne jest, ze konsekwencje tego pro-
cesu stanowi takze oddalenie sie od samego doswiadczenia. W refleksji
do$wiadczenie przedstawia sie samemu sobie, jest przez nig transformo-
wane. Swiadomo$é¢ podmiotu zostaje przekierowana na ,do$wiadczanie
doswiadczenia”, a juz w mniejszym stopniu na bezposrednie bycie-w-
-Swiecie. Zgodnie z sugestiami Morrisha w tym momencie improwizator
generuje najwiecej dziatan. Mozna w nich rozpoznaé forme ucielesnio-
nego i enaktywnego wyszukiwania jakosci estetycznych. Jesli w umysle
poczqgtku ruch plié zostal skojarzony z tronem, to teraz moze on zostac
uzupetniony np. o odpowiednio krélewski gest. Luk intencjonalnys3?
zostaje skierowany juz nie na samo dziatanie, lecz tron rozumiany tutaj
jako przedmiot fenomenalny. Wedlug Australijczyka jest to moment,
w ktérym zaczynamy rozpoznawacé temat naszej improwizacji.

Rozwijaniu tej kompetencji stuzg odpowiednie ¢wiczenia. W jednym
z nich uczestnik warsztatu otrzymuje zadanie ciggtego ktadzenia sie
iwstawania na rézne sposoby. W kazdej chwili moze by¢ jednak zatrzy-
many przez partnera i wéwczas jego zadaniem jest werbalne nadanie
tematu swojemu do$wiadczeniu, jego natychmiastowa konkretyzacja.
Szczegolnie istotne sg dwa aspekty tego ¢wiczenia. Po pierwsze, part-
ner zatrzymuje ruszajacego sie uczestnika w momentach, ktére nie sa
dla niego rozpoznawalne ani wygodne. Tym samym powstrzymuje on
pojawiajgca sie niekiedy chec automatycznego projektowania pewnych
tematow, np. ktadzenia sie do pozycji ze skrzyzowanymi dlonmi niczym
w trumnie. Po drugie, jak podkresla Morrish, temat powinien by¢ moz-
liwe konkretny i szczegdlowy. Nie powinien zawieraé sie w ogélnym,
pojeciowym tytule tj. $mier¢, ucieczka czy koronacja, a raczej przywo-
tywaé co$ bardzo sytuacyjnego, np. ,siegam po ztote jabtko w gestym
sadzie”. W ten sposéb temat — jako przejaw refleksji — pozostaje bardzo
bliski do$wiadczeniu i niejako je opisowo wypelnia, ale nie definiuje,
narzucajac obcg systematyczno$c. Jest czyms zakorzenionym i powodo-
wanym przez sam strumien przezy¢ czy tez, jak pisze Heidegger, bazuje
na znajomosci, ktéra doSwiadczenie ma samo ze sobg33.

Podobnie wedtug Gallaghera i Zahaviego ,refleksja odkrywa, rozjasnia,
wyraza i artykuluje wszystkie elementy i struktury, ktore byly zawarte
w przezyciu. [...] Refleksja nie powtarza ani nie kopiuje doswiadczenia
zrédlowego, lecz je przeksztalca. Transformacja nie dodaje nowych aspek-
téw ani elementow, ktére nie bytyby obecne na poziomie zrédlowym,

32 M. Merleau-Ponty, op. cit., s. 155.
33 A. Gallagher i D. Zahavi, op. cit., s. 94.
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nawet jezeli zmienia sposéb, w jaki sie nam one przejawiajg”+. Wydaje
sie jednak, ze jest ona takze dokonaniem pewnego wyboru — wycina
1 konkretyzuje pewne aspekty przezycia, marginalizujac pozostate, np.
bél zmeczonych miesni towarzyszacy dlugiemu utrzymywaniu pozycji
plié. Refleksja umozliwia takze rozpoznanie takiego wyboru jako nie-
adekwatnego - ,poniewaz doSwiadczenie, na ktére kieruje sie refleksja,
jest juz swiadome prerefleksyjnie, moze potwierdzi¢ lub odrzuci¢ to,
jak samo siebie refleksyjnie odczytuje. Btedne odczytanie moze zostac
poprawione przez dalsze do$wiadczenia i ponowng interpretacje”ss.

I tutaj Morrish wydaje sie zgadza¢ z rozwijajgcymi rozwazania Hus-
serla Gallagherem i Zahavim, piszgac, Ze improwizacja jest ujawnianiem
struktur naszej $wiadomosci, a wiec cielesnym przejawem refleksji
dotyczacej ,tu i teraz”. Dla improwizatora dziatanie jest wiec przeja-
wem treéci jego doSwiadczenia, ktéra ,nie jest w sposdéb konieczny
narzucona z zewnatrz, nie jest wobec do$wiadczenia czym$ obcym.
[..] na poczatku mamy do czynienia z niemym do$wiadczeniem i dopiero
przez refleksje mozemy sprawic, ze wyartykuluje ono swéj sens. [...]
Taka artykulacja wymaga wycwiczonej interpretacji kierowanej przez
metode fenomenologiczng”3®. A zarazem proces ten ugruntowany jest
na ciggtosci miedzy percepcjg i mysleniem, ktoére to przejécie odbywa
sie latwo dzieki temu, ze sama percepcja jest nieodzownie przepetniona
znaczeniem?¥. W konteks$cie praktyki Morrisha prowadzi to do sformu-
towania dos¢ radykalnie brzmigcej hipotezy, ze wtasnie w improwizacji
mozna rozpoznaé szczegdlng forme metody fenomenologiczne;j.

Umyst konca

W praktyce, gdy improwizator rozpozna wylaniajgcy sie z aktywnej
interakcji ze $wiatem temat improwizacji, ma przynajmniej dwa wyj-
Scia i wigzacg sie z tym decyzje: po pierwsze, czy kieruje swojg uwage
na wyksztalcony temat i rozwijanie swojego doswiadczenia estetycz-
nego poprzez wyobraznie, potencjalnie dalej odsuwajac sie od bodzcéw
zmystowych, czy tez - druga droga — uznaje ten temat za nieadekwatny
albo nieinteresujgcy i wraca do percepcji — strumienia przezy¢ - by
dalej czerpaé¢ z mozliwie bezposredniego doswiadczenia. To jedna

34 [bidem, s. 93.
35 Ibidem, s. 94.
36 Ibidem, s. 93.
37 Ibidem, s. 172.
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z kluczowych decyzji artystycznych, jakie musi podejmowaé tworca
improwizacji, wplyw na nig ma wiele czynnikéw. Cze$¢ z nich ma cha-
rakter do$¢ pragmatyczny i zwigzany z rodzajem praktyki/strategia
improwizacyjna, jaka chce rozwija¢ w danym dziataniu, kontrolg dtu-
gosci performansu, konieczno$cia rezygnowania z niektérych tematéw
z przyczyn obyczajowych lub po prostu prywatnych, czy wreszcie tym,
naile interesujacy jest dla artysty wytaniajacy sie w danej chwili temat/
sens improwizacji.
Fakt spostrzezenia tych mozliwosci i jeszcze bardziej ich rozpatry-

wania §wiadczy o emergencji umystu konca. Jak pisze Morrish:

Umyst konca ma jeszcze szersza perspektywe, jest Swiadomy tego, gdzie bylem,

pozwala mi wybra¢, gdzie moge pdj$é dalej lub mysleé o tym, co musze zrobié

dalej, lub o tym, czego potrzebuje performans, pozwala, abym ustrukturyzowat

performans, edytowat Sciezke performansu (ale nie moze edytowac niczego, co

juz sie stalo). To najbardziej $wiadomy z trzech umystéw, najbardziej decydujacy

i ten, z ktérego musze uzywac najmniejss.

Improwizator, ktéry korzysta z tego poziomu, jest refleksyjnie $wia-
domy swojego namystu tematyzujgcego strumien przezy¢. Innymi stowy,
tematyzuje swdj proces konkretyzacji, a co za tym idzie, jeszcze bardziej
dystansuje sie od percepcji. Zwykle oznacza to takze, ze zamiast by¢ ,tu
iteraz” razem z odbiorcami, performer staje sie jeszcze bardziej niz oni
zdystansowanym i krytycznym obserwatorem sytuacji performatyw-
nej. Usuwa sie z niej intencjonalnie, co moze wprawdzie uczynic czescig
swojego dzialania, ujawniajgc metarefleksyjno$¢ wtasnej $wiadomosci
w dzialaniu na scenie. Zwykle jednak w jego $wiadomosci dominujg
wyobrazenia mozliwych alternatywnych decyzji lub, co szczegblnie
trudne, autokrytyczna ocena improwizacji prowadzgca czesto do wzro-
stu tremy i blokujgca podejmowanie decyzji. W kategoriach Ingardena
oznaczaloby to zmiane postawy tworcy z estetycznej na pragmatyczna
lub krytyczna, a wiec takze zablokowanie dalszego rozwoju do$wiad-
czenia estetycznego.

Nie oznacza to jednak, ze improwizator nie korzysta czy tez nie
powinien korzystac z takiej mozliwosci. Jak zauwaza Morrish, czesto
poczatkujacy improwizatorzy uzywajg umystu konca jako zabezpiecze-
nia - tworzg plan, strukture improwizacji przed jej rozpoczeciem lub
zestaw rozwigzan na czas kryzysu, gdy stracg uwaznos$c¢ i bedg szukali
sposobu podtrzymania zainteresowania publicznos$ci. Takie rozwigza-
nie moze by¢ jednak zgubne. Pedagog opowiada o tym, anegdotycznie

3% A. Morrish, op. cit., ttum. — T. Ciesielski.
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moéwigc, ze pomyst jest niczym fascynujacy, ale niestaly w uczuciach
partner. Gdy sie pojawia, wydaje sie bardzo pociggajacy, jednak szybko
okazuje sie, ze relacja z nim jest powierzchowna i krétkotrwata. Wow-
czas performer pozostaje z niczym — podgzajgc za pomyslem, stracit silng,
percepcyjna relacje ze $wiatem, do ktérej powrdt nie jest juz natychmia-
stowy, a jednoczesnie rozpoczete intelektualnie dziatanie wyczerpato
sie i stracito swojg site. Przykladem takiej sytuacji jest podtrzymywa-
nie przez improwizatora dziatania, ktére zrazu wydawato sie zabawne
iwywotato $Smiech publiczno$ci. Zamiast z niego zrezygnowac w odpo-
wiednim momencie, artysta prébuje podtrzymac juz wyczerpany dowcip
sytuacyjny, w ktéorym ugrzazt i coraz trudniej jest mu wytworzy¢ nowsg
sytuacje, chod ta jest dostownie na wyciggniecie reki - percepcja nigdy
nie przestaje dostarczac¢ nowych bodzcéw. Te Morrish poréwnuje zarto-
bliwie do statego w uczuciach partnera, ktéry zawsze jest blisko i zawsze
chce dac¢ wiecej.

Jak tatwo sobie wyobrazié¢, improwizacja w tym kontekscie staje sie swo-
istg sinusoidg odbierania i wytwarzania. Niezaleznie od tego, z jakiego
umystu korzysta performer, nie moze on nieustannie generowac ruchu
lub dzwiekéw. Aby pozostaé w kontakcie z otoczeniem i nie wyczerpac
swojej wyobrazni, musi on co jaki$ czas pozwolié sobie na obserwowa-
nie bodzcéw, ktére przynosi percepcja. W praktyce scenicznej granica
miedzy odbieraniem i generowaniem jest niezwykle ptynna i zmie-
nia sie dynamicznie, podczas warsztatow jednak w wyrazny sposéb
pojawia sie ona albo miedzy dwiema fazami ¢wiczenia lub w wiek-
szym zageszczeniu, jako wyznacznik jego wewnetrznego rytmu. I tak
w ¢wiczeniach z wyobraznia, szczegdlnie dltuzszych, wyrazna jest faza
odbierania: np. improwizator siedzi z zamknietymi oczami, a pozo-
stali uczestnicy wydajg rzadkie i ciche dzwieki, i faza generowania: np.
uczestnik tuz po zebraniu bodzcéw otrzymuje zadanie kilkuminutowej
improwizacji na podstawie otrzymanych bodzcéw. W zadaniach stricte
ruchowych i dzwiekowych to przemieszczenie uwagi nastepuje zwykle
w o wiele wiekszej czestotliwosci, np. jeden tancerz dotyka ciata dru-
giego w przypadkowo wybranych miejscach, a drugi odpowiada na to,
przemieszczajac krotko dotkniety fragment ciata w kierunku bodzca,
po czym od razu otrzymuje nastepne dotkniecie. Takie szybkie tempo
zmian wyksztalca zdolnoé¢ performera do dynamicznego przekiero-
wywania swojej uwagi i do podtrzymywania wysokiego stanu skupie-
nia przez dluzszy czas. Cwiczenia wykorzystujgce wolny rytm zmian
lub skoncentrowane na pojedynczym, dtugim przejéciu od odbierania
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1 generowania rozwijajg natomiast horyzont poznawczy artysty, uczac
dostrzegania bogactwa doswiadczen oraz bodZcéw, jakie przynosi per-
cepcja.

W obu przypadkach rozpoznanie i ewaluacja zdobywanych przez
performera kompetencji wymaga jednak umystu konca. Pedagog bardzo
$wiadomie prowadzi w swoich warsztatach te faze, pytajac uczestnikéw
o doznane przez nich przyjemnosci (ang. pleasures). Sugeruje, by skupic
sie na tym, co sie udato - skoro co$ bylo przyjemne i zapamietaliSmy to,
to z perspektywy pracy z uwaga byto sukcesem w przeciwienstwie do
tego, co sie nie wydarzylo, a na co uwage moégt zwréci¢ nam kto$ inny.
Na przyktad jesli partner w czasie ewaluacji stwierdzi, ze brakowato
energii w improwizacji kolegi, to ten nie dowie sie wiele na temat przed-
miotu owego braku i trudno bedzie mu skorzystaé z tej wiedzy pdzniej.
Przeciwnie, jesli ewaluujgc improwizacje, dostrzezemy przyjemnosci,
wéwczas rozmawiamy o doswiadczeniach, ktére mialy miejsce i praw-
dopodobnie mozemy je przywrécic jako strategie dziatania lub dalej roz-
wijac. Przy czym przyjemno$¢ w improwizacji nie musi oznaczac, ze co$
jest dla performera zwyczajnie mile czy tez powierzchownie zadowala-
jace, odnosi sie ona raczej do fragmentéw do$wiadczenia estetycznego,
ktére byty zaskakujgce i w jakis sposéb skojarzone z odkryciem — wyna-
gradzajgce. Moze nim by¢ takze przezycie na scenie osobistego smutku,
ktéry przeksztalcil sie niespodziewanie w abstrakcyjne, ale wcigz bardzo
emocjonalne dos$wiadczenie. Rozmowa o ,przyjemnosciach” jest wiec
bardziej produktywna pod wzgledem pragmatycznym, realnie podno-
szac stan wiedzy i rozwijajac kompetencje improwizatora, oraz emo-
cjonalnym, pozwalajgc unikaé niefortunnego dla grupy wzajemnego
oceniania. Co jednak istotniejsze, przyjemnos¢ jako pryzmat refleksji
o improwizacji stwarza takze okazje, by rozpoznaé¢ w sposéb afirmujacy
charakter aktualnej estetyki performera lub tez, w kategoriach fenome-
nologicznych, intencjonalnej/ych jakosci danego doswiadczenia.

Estetyka improwizacji

Podczas jednych z warsztatéw, w ktérych uczestniczytem, Morrish kil-
kukrotnie komentujgc kwestie wyboréw, jakie podejmuje improwiza-
tor i poszukiwania przyjemnosci, opisywat je jako aktualng estetyke
improwizacji performera. Australijczyk sporo uwagi poswieca kwestiom
gatunkowego umiejscowienia improwizacji wobec innych form sztuki.
Wedtlug niego jej estetyka wynika bezposrednio z przyjemnosci, jakich



84 Tomasz Ciesielski

doswiadcza danego dnia improwizujgcy artysta. Jesli wiec w obliczu
ogromnego zmeczenia wynikajgcego z dtugiej podrézy samolotem impro-
wizacja danego performera jest mniej dynamiczna i czesciej wybiera
on uzywanie stowa niz ruchu, to nie pozostaje to wytacznie jego pry-
watnym stanem psychofizycznym, lecz takze widoczng estetyka jego
dziatania. Nie powinno sie jednak tego utozsamiaé z przyzwoleniem
na postawe codzienng w dzialaniu na scenie i, rozwijajgc przyktad, na ilu-
strowanie ruchem lub dzwiekiem o ucigzliwoéciach podrézy samolotem.
Improwizator wedtug Morrisha powinien dokonywacé caty czas wybo-
réow artystycznych zmierzajacych do wytwarzania jakosci estetycznej,
a wiec ujawniac strukture swojej Swiadomosci, ktora jest w oczywi-
sty sposéb zalezna od jego stanu psychofizycznego, ale nie musi tylko
jego dotyczyé. Innymi stowy performer na scenie powinien raczej czer-
pa¢ przyjemnos$¢ z rozpoznania nowych przyjemnoéci wynikajacych
z do$wiadczen, jakie przynosi ich aktualny kontekst, do ktérego nalezy
takze samopoczucie artysty, emocje, jakie aktualnie odczuwa, jego
nastawienie czy tez nastroj.
Réwniez to rozpoznanie Australijczyka jest bardzo bliskie spostrze-
zeniom fenomenologdw:
Kazde do$wiadczenie intencjonalne sktada sie z dwoéch réznych, cho¢ nie-
rozlgcznych, momentdw i jest doswiadczeniem okreslonego typu; moze by¢
doswiadczeniem postrzegania, sgdzenia, posiadania nadziei, pragnienia, zato-
wania, pamietania, afirmowania, watpienia, wyobrazania, obawiania sie itd.
Husserl nazwatl ten aspekt doéwiadczenia jego intencjonalng jakoscig. Kazde
doswiadczenie intencjonalne jest réwniez zawsze ku czemus$ skierowane,

zawsze jest o czyms, niezaleznie, czy jest to jelen, kot czy réwnanie matematyczne.
Husserl nazwat ten komponent doéwiadczenia intencjonalng materig3.

Estetyka improwizacji bytaby w tym kontekscie dominujgcg jako-
$cig intencjonalng percepcji oraz myslenia performera, ktéra pozwala
odrézniac rézne typy doswiadczania potencjalnie tego samego przed-
miotu. Jako$¢ ta przezywana jest jako cato$ciowa atmosfera strumienia
przezyc i znaczgco wplywa na sposéb, w jaki §wiat otwiera sie przed
podmiotem poprzez modyfikowanie ujawniajgcych sie przed nim afor-
dancji. Z perspektywy fenomenologicznej trudno jest odréznié, jak
przedmiot jawi sie podmiotowi od tego, jak jawi sie samo doswiadczenie
tego przedmiotu. Jesli odwotaé sie do przywotywanego juz przyktadu plié
iwyobrazenia krzesta, to latwo sie zgodzi¢, ze w zaleznosci od nastroju
performera moze on zobaczy¢ w nim tron lub krzesto elektryczne.

39 A. Gallagher i D. Zahavi, op. cit., s. 172.
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Nawet, jednak jesli zawsze zobaczy tron, to nie za kazdym razem bedzie
chcial na nim usig$c¢. Jest to o wiele mniej oczywiste, jesli pomyslec
o fenomenalnych jakoéciach estetycznych. Gdy wyobrazimy sobie ide-
alny btekit nieba albo harmonie muzyczng i sprébujemy scharaktery-
zowacd to doznanie, a nie sam jego przedmiot, to okazuje sie ono w nim
rozptywac4°. Dzieje sie tak tylko dzieki analitycznej postawie, jakga przy-
jeliSmy. Doznanie to nabratoby jednak bardzo konkretnego charakteru,
gdyby$my mieli na jego temat improwizowaé¢ w ruchu, a wiec przyjaé
wobec niego jakas$ postawe i okreslong strategie prowadzenia inter-
pretacji/refleksji. I w tym przypadku rozpoznanie poprzez improwiza-
cje enaktywnego, ucielesnionego charakteru poznania (ang. cognition)
pozwala w innej perspektywie zobaczy¢ takze koncepcje per se feno-
menologiczna.

Podsumowanie

Warsztaty Andrew Morrisha wraz z jego autorska metodologig ujaw-
niajg wiele podobienstw zaréwno co do hipotez, jak i aparatu poje-
ciowego fenomenologii. Jak staratem sie pokazaé, cho¢ niemozliwe
jest dokonanie prostego poréwnania obu porzadkdéw, to ich zblizenie
teoretyczne moze by¢ dla nich owocne. By¢ moze nawet bardziej dla
fenomenologii, ktéra podobnie jak kognitywistyka, zwracajac sie wspot-
czednie ponownie ku ciatu, zyskuje w doswiadczeniach Morrisha osa-
dzenie w fizycznej rzeczywisto$ci. Opisywany warsztat taczac w sobie
w sposob uporzadkowany i ustrukturyzowany zadania ruchowe zbudo-
wane na bardzo instynktownych, cielesnych refleksach z ¢wiczeniami
wymagajacymi rozbudowanej, celowej pracy z wyobraznig, jest takze
dobrym punktem wyjécia dla poszukiwania potgczen pomiedzy ilo-
$ciowymi i jakoSciowymi metodami badawczymi. Jest to potencjalna
przestrzen dialogu pomiedzy nastawiong trzecioosobowo kognitywi-
styka a pierwszoosobowg fenomenologia. Latwo wyobrazi¢ sobie ujecie
w badaniach pomiaru szybkosci wypowiadanych stéw przez perfor-
mera, a znajgc transformacje, jakim poddane zostaje to ¢wiczenie, by
stad sie pelnoprawnym narzedziem/strategia improwizacyjng, mozemy
zaczgc szukac korelacji wynikow takiego badania z autoetnograficznymi
relacjami tancerzy, zmierzajac w kierunku kognitywnej estetyki sztuki
performatywnych.

4 Ibidem, s. 174.
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W tym konteks$cie warsztaty Morrisha stajg sie szczeg6lnie efektywna
formg ogladu poziomoéw psychofizjologicznych, na ktérych w najwyz-
szym stopniu pracujg performerzy. Z jednej strony zdolno$¢ improwiza-
tora do obejmowania w §wiadomosci bardzo szerokiego i réznorodnego
pola fenomenalnego moze by¢ przejawem jego ponadprzecietnie roz-
winietej objetosci pamieci roboczej, a wiec istotnego parametru zwig-
zanego z uwagg. Z drugiej strony zdolnos$¢ ta moze oznaczaé tylko
tyle, ze artysta wyksztalcil strategie redukcji obcigzenia poznawczego,
np. znajdujgc w swoim dziataniu trwale korelacje pomiedzy czeSciami
pola fenomenalnego. Cho¢ pozornie obie mozliwosci przynosza bardzo
zblizony efekt, to z perspektywy kognitywistyki to dwie zupelnie rézne
mozliwosci. OdpowiedZ na pytanie, w jakim zakresie jedna z nich
dominuje, moze przynie$c cenne informacje dla rozwijania programéw
edukacji tancerzy, jak ksztattowac regularny trening performeréw, by
podtrzymywac ich mozliwosci wykonawecze, i wreszcie by¢ wskazdéwka
W procesie twoérczym.

Pojawia sie wiec szansa na przekroczenie granicy pomiedzy reduk-
cyjnymi wymaganiamibadan empirycznych a rozbudowanymi koncep-
cjami estetycznymi sztuki teatru i tanca. Jak tatwo jednak zauwazyg¢,
kluczowe wyzwania wcigz majg tutaj charakter metodologiczny.
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