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Abstract

Celem niniejszego artykutu jest analiza retoryczna wspoétczesnego teatru improwizowanego. O$, wokot ktérej osadzone
sa rozwazania, to elementy charakterystyczne dla tradycyjnej budowy mowy oratorskiej oraz dla strategii jej wyglaszania.
Badanie opiera si¢ na opracowanej przez Agnieszke Budzynska-Dace metodzie, na ktora sktada sie opis czterech wymiaréw
gatunku. Podstawowe zalozenie wspoétczesnych retorycznych studiéw genologicznych (ang. Rhetorical Genre Studies,
RGS), czyli uznanie gatunku za dziatanie spoleczne, umozliwia spojrzenie na improwizacje jako na dwupodmiotowe
zdarzenie, wewnatrz ktérego tworzony jest kod o okreslonych celach. Krytyka oparta jest wiec na kluczowych aspektach:
celu, audytorium i dzialania. W tej perspektywie analiza gatunkowa skupia sie na sytuacji retorycznej oraz jej kontekscie.
Material badawczy stanowig dwa przedstawienia w formacie reprezentatywnym dla impro — Haroldzie.

The aim of this article is a rhetorical analysis of contemporary improvisational theater. The analysis is based on
distinctive, typical elements of the traditional structure of oratorical speech and its delivery strategy. The study is based
on a method developed by Agnieszka Budzynska-Daca, which consists of a description of the four dimensions of the
genre. The basic premise of contemporary Rhetorical Genre Studies (RGS), that is, the recognition of a genre as a social
action, makes it possible to view improvisation as a two-subject event within which a code with specific goals is created.
Criticism is therefore based on the key aspects: purpose, audience and action. In this perspective, the genre analysis
in the article focuses on the rhetorical situation and its context. The research material consists of two performances in
Harold — a format representative of improv.
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Retoryka wspotczesnego teatru improwizowanego.
Krytyka gatunkowa formatu Harold*

Wprowadzenie

Obszary: improwizacji oraz retoryki wydawac sie moga rozbiezne czy nawet
sprzeczne, jako zZe retoryczna sztuka budowania wypowiedzi taczy sie z systema-
tycznym i gruntownym przygotowaniem do dziatania, improwizacja zas jest spon-
tanicznym tworzeniem tresci, nastepujacym ,.tu i teraz”. Zespolenie tych obszarow
jest mozliwe, gdy w improwizacji odnajdzie sie powtarzalne strategie, dajace sie
uja¢ w ramy retorycznej analizy. Artykul ma na celu przedstawienie elementow
charakterystycznych dla tradycyjnej budowy mowy oratorskiej oraz dla strategii
jej wyglaszania we wspolczesnym teatrze improwizowanym. Krytyka oparta jest
na analizie dwéch artefaktéw: spektakli improwizowanych w formacie Harold,
wystawionych w Resorcie Komedii przez grupe Hofesinka. Ten format jest dla
wspolczesnej improwizacji teatralnej reprezentatywny; jest to dluga forma, ktora
opiera sie na wszystkich niezbednych zasadach oraz stanowi, w mniemaniu im-
prowizatoréw, kanon formatow impro.

Wykorzystana w badaniu metoda krytyki sktada sie z opisu czterech wymiarow
gatunku: komunikacyjno-teleologicznego, kompozycyjno-stylistycznego, spotecz-
no-antropologicznego oraz czasowo-przestrzennego (Budzynska-Daca 2017,
2019). Dzieki temu wyr6znieniu mozliwe jest zbadanie artefaktow w taki sposéb,
aby wyréznic ich charakterystyczne elementy i struktury oraz dowie$¢ wystepo-
wania retorycznego aspektu tworczosci improwizowane;j.

Na poczatku artykutu przedstawione sa gtbwne zatozenia improwizacji teatral-
nej oraz struktura analizowanego formatu. Oméwiona jest rowniez metodologia
badan, w ktorej zawarto rozpoznanie gatunku i opis niestandardowego z per-
spektywy retoryki neoarystotelesowskiej actio. Trzon artykulu stanowi krytycz-
na analiza formatu: poszczego6lne podrozdzialy traktuja o kolejnych wymiarach

1. Artykut powstal w oparciu o prace magisterska, przygotowana pod kierunkiem dr hab. Agnieszki Budzynskiej-
-Dacy i obroniong na Wydziale Polonistyki Stosowanej UW. Rozprawa ta zwyciezyta w I edycji Konkursu na Prace
Dyplomowa z Retoryki, organizowanego przez Polskie Towarzystwo Retoryczne.
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oméwionych we fragmencie metodologicznym. Zawarte na koncu pracy wnioski
przedstawiajg efekty badania oraz systematyzujq zgromadzong wiedze.

Podstawowe zasady impro

Wspotczesny teatr improwizowany (tzw. impro) to przede wszystkim przedsta-
wienia fabularne, tworzone w obecnosci widowni, a czasem, zaleznie od forma-
tu, przy jej wspotudziale. Przed wystepem improwizatorzy znajq jedynie format
granego spektaklu, natomiast cata treS¢ powstaje ,,na zywo” przed publicznoscia.
Istotg impro jest wiec spontaniczne tworzenie sytuacji dramatycznej i sensownej
fabuty w kilkuosobowej grupie improwizatorow. Wtasnie z powodu pracy gru-
powej, wszelkie dzialania improwizowane muszq opierac sie na zasadach — bez
zasad porozumienie i wspotpraca, a co za tym idzie — improwizacja, nie byltyby
mozliwe.

W celu lepszego zrozumienia idei impro warto przyjrzec sie jego podstawowym
regutom. Jedyne wymaganie, ktérego ztamanie uniemozliwiatoby wszelki rozwaj
wydarzen scenicznych, to zasada zgody, czyli tzw. ,,Tak, i...”% To zalozenie ma
powodowac, ze improwizator nie zaprzeczy propozycji innego improwizatora ani
nie odrzuci jej, tj. nie zablokuje wspotwystepujacego. Na przyktad: jesli osoba A
mowi, ze trzyma w reku niebieski kubek, osoba B nie moze zaprzeczy¢ ani zmie-
nic¢ tego pomystu.

Istotne jest rowniez jak najszybsze ustalenie przez improwizatoréw trzech pod-
stawowych kwestii okreslajacych sytuacje retoryczna: ,,kto”, czyli kim sq boha-
terowie opowiesci; ,,co”, czyli czego dotyczy fabula przedstawienia (np. jaki jest
problem bohateréw) oraz ,,gdzie”, czyli osadzenie akcji w konkretnej przestrzeni
(Carrane i Allen 2004, 21-24). ,,Kto” okres$la nie tylko, kim sg grane postacie, ale
tez — jakie sq miedzy nimi relacje. Ulatwia to szybka orientacje w stylach zacho-
wania i pomaga sformutowac ,,co”, ktére ma za zadanie skonkretyzowac, o czym
jest dana scena. ,,Gdzie” pozwala umiejscowi¢ akcje w konkretnych okoliczno-
Sciach, dzieki czemu nie tylko publiczno$¢ dowiaduje sie wiecej, ale i grajacym
tatwiej poruszac sie po tworzonej na biezgco czasoprzestrzeni (Napier 2004, 3).

Powyzsze dwie zasady to niemal przykazania improwizacji — bez nich nie ma
sceny, nie ma spektaklu. Jednak, zeby p6jsc¢ krok dalej, czyli stworzy¢ dobre, an-
gazujace przedstawienie, nalezy pamietac o bardziej szczegétowych zasadach. Po
pierwsze, kazdy cztonek grupy jest odpowiedzialny za to, co dzieje sie na scenie,
nawet jezeli nie bierze w tym w danym momencie czynnego udzialu. Musi po-
zosta¢ skoncentrowany, zeby wiedziec¢, kiedy wejs¢ lub pomoc w razie potrzeby
(Halpern, Close i Johnson 1994, 39). Po drugie, obecni na scenie improwizatorzy

2. Przytaczam za: http://improvencyclopedia.org/glossary//Yes_And.html (dostep: czerwiec 2018).
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odpowiedzialni sq za siebie nawzajem i muszqg starac sie, aby partner wypadt jak
najlepiej (Halpern, Close i Johnson 1994, 38). To podejscie wiaze sie z zasada, ze
improwizator nie moze zmuszac drugiej osoby do przejecia inicjatywy. Zasada,
ktora odnosi sie do tego bezposrednio, to wybieranie wiedzy i niezadawanie pytan
(Napier 2004, 30-33). Rozpoczynajac scene, improwizator wie, na co patrzy (,,Jaki
piekny kanion!”, a nie: ,,Spojrz jaki piekny!”), wie, co chce robi¢ (,,Musimy w kon-
cu porozmawiac”, a nie: ,,Co powinnismy teraz zrobic?”), wie, jak czuje sie drugi
bohater (,,Wiem, Ze smuci cie, ze rzucilem prace, ale nienawidzitem jej”, a nie:
,,Co myslisz o tej sytuacji?”) itp. (Halpern, Close i Johnson 1994, 38). Zadawanie
pytan odwleka podjecie decyzji, spowalnia scene i obarcza drugg osobe odpo-
wiedzialnoscig za poprowadzenie akcji i okreslenie szczegotow (Johnstone 2013,
116). Ponadto, przyjmuje sie zasade niemOwienia ani o przesztosci, ani przyszio-
sci (Halpern, Close i Johnson 1994, 88). Rozmowa powinna skupiac¢ sie na tym
co tu i teraz, przede wszystkim zas na relacji miedzy bohaterami (Johnstone 2013,
152). Improwizatorzy nie powinni tez opisywac zbyt dtugo przedmiotow albo mo-
wi¢ o wykonywanej czynnos$ci (Halpern, Close i Johnson 1994, 72-74).

Scena powinna by¢ jak najbardziej prawdziwa i spojna, dlatego zadaniem im-
prowizatorow jest wyjasnianie kazdej nieScistosci i kazdego kuriozum. Dziwne
zachowania i nielogiczne elementy zawsze nasuwajq pytanie ,,dlaczego?”. Z tego
powodu improwizatorzy muszg wyjasniac reguty rzadzace konstruowanym Swia-
tem (Halpern, Close i Johnson 1994, 39). Na przykiad, jesli ktoS powiedzial, ze
widzi zlotg krowe, nalezy: (1.) zauwazy¢ ten fakt i wyjasni¢, ze jest normalny
(,,Tak, w dodatku odkad odkryto je w naszej wiosce, thumy do nas przyjezdzaja.
Mam dos$¢ turystow, wyprowadzmy sie wreszcie”.) lub (2.) zauwazyc¢, ze jest to
nienormalne (,,Faktycznie! Te krowy sg ztote! Bedziemy bogaczami!”). Ta zasa-
da dotyczy rowniez reakcji i emocji. Improwizator powinien zawsze objasniac
nienaturalne zachowania, decyzje i reakcje, zarowno swoje, jak i innego bohatera
(Halpern, Close i Johnson 1994, 74-75). Jezeli pojawiajacy sie absurd lub dziw-
no$¢ wynika z pomylki innego improwizatora, druga osoba powinna przyjac to
jako kolejna oferte i ograc¢, czyli wytlumaczy¢, sprawic, ze stanie sie to natural-
ne dla tworzonego Swiata (Halpern, Close i Johnson 1994, 37-39). Wiaze sie to
z zasadag ,,kazdy blad to prezent” — wszystkie pomyiki i nieScistosci to doskonate
pole do poszerzenia Swiata przedstawionego oraz poglebiania postaci i sytuacji
(Halpern, Close i Johnson 1994, 43). Rownie waznym elementem, $cisle zwigza-
nym z poprzednig regula, jest odbieranie kazdego pomystu wspdétimprowizatora
jako genialny (Halpern, Close i Johnson 1994, 43). Ocenianie lub proba przefor-
sowania wlasnego pomystu blokuje drugiego improwizatora. Nalezy zawsze iS¢
w jego pomyst, czyli podja¢ dany temat i rozwija¢ go. Wylapywanie dziwnosSci
i niescistoSci, reagowanie na partnera scenicznego i dawanie mu wsparcia jest
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mozliwe wylagcznie wtedy, kiedy improwizatorzy stuchajg sie nawzajem i zapamie-
tujq to, co sie dzieje (Halpern, Close i Johnson 1994, 63-64).

Dzieki powyzszym zasadom nie tylko jest mozliwa zgrabna improwizacja, ale
tez wytwarza sie przestrzen efektywnej wspotpracy. Jest to wazne rowniez w przy-
padku, gdy graja ze sobg nieznajomi: dzieki temu kazdy improwizator moze ufac,
ze jego partnerzy sceniczni beda stosowali te same zasady i czuC sie na scenie
bezpiecznie.

Zasady przedstawione powyzej pomagajq w tworzeniu tzw. group mind. W kreo-
wanym Swiecie termin ten okresla stan, w ktorym wiele umystow potaczonych
jest w jedna, kolektywna Swiadomos$¢ lub inteligencje i w ktorym catos¢ staje sie
dominujgca nad czesciami®. W impro group mind to taki stan zzycia, wzajemnej
znajomosci i przede wszystkim uwagi na innych cztonkéow w grupie, ze kazdy
z nich w danej sytuacji dziata podobnie, ma te same lub podobne skojarzenia
i reakcje na dane stowo, dZwiek, sugestie, wydarzenie itp. Group mind polega nie
tylko na gltebokiej znajomosci cztonkow zespotu, ale rowniez na zachowaniu sku-
pienia oraz respektowaniu i popieraniu wyboréw innych.

To silne porozumienie jest szczegdlnie istotne w przypadku tzw. otwarcia or-
ganicznego, czyli specyficznej pierwszej gry, otwierajacej spektakl w Haroldzie.
Jest ono zawsze sceng grupowa, w ktérej wszyscy cztonkowie zespotu wspoélpra-
cujg ze sobg bez porozumiewania sie i wczeSniejszych ustalen (Halpern, Close
i Johnson 1994, 92-93). Wiekszos¢ spektakli improwizowanych odbywa sie
w piwnicy klubokawiarni lub pubu, na scenie odgrodzonej od publicznos$ci tzw.
,Czwartg $ciang”, czyli umownym tworem, konstytuowanym przez brak bezpo-
Sredniej interakcji wystepujacych z widownig (Kosinski 2004, 216). Nie ma kur-
tyny ani mikrofonéw, na scenie stojg zazwyczaj dwa krzesta (chyba, ze format
wymaga inaczej), jest oSwietlenie, cho¢ nie operuje sie Swiattami punktowymi®.
Podczas typowego przedstawienia improwizatorzy nie schodza ze sceny. Osoby
grajace znajduja sie na Srodku, reszta za$ staje po bokach (zwanych w impro:
skrzydtami), skierowana twarzami w ich strone. Umozliwia to szybka reakcje
i uczestnictwo w spektaklu w innej formie, np. poprzez tworzenie tta dZzwiekowe-
go lub scenografii (Carrane i Allen 2004, 108).

Struktura Harolda

Harold to format spektaklu improwizowanego, ktérego gtdwna ceche stanowi
trojpodziat. Struktura jest tréjdzielna zaréwno na poziomie makro, jak i mikro:

3. http://www.sf-encyclopedia.com/entry/hive_minds (dostep: lipiec 2018).

4. W Warszawie znajdujq sie dwa gltéwne miejsca dedykowane improwizacji: Klub Komediowy, ktéry miesci sie w
catosci, wraz z barem, w piwnicy na placu Zbawiciela oraz Resort Komedii, znajdujacy sie w piwnicy klubo-kawiarni
Resort na ul. Bielanskiej 1. Oba maja opisang strukture i wyglad.
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cale przedstawienie ma trzy ,akty”, tzw. bity, w ktorych z kolei mieszczq sie po
trzy sceny. Harold rozpoczyna sie zaczerpnieciem od widowni — charakterystycz-
nego dla impro narzedzia — stowa inspiracji. Na jego podstawie tworzy sie pierw-
sz czeS¢ spektaklu — otwarcie. Jest ono wyjatkowo waznym elementem spekta-
klu, poniewaz stanowi podstawe catlego procesu tworczego. To w nim zawiazuja
sie watki fabularne, tworzg sie motywy, atmosfera, a nawet temat przedstawienia.
Otwarcie ma za zadanie generowac materiat i inspiracje do dalszego przebiegu
przedstawienia. Ponadto buduje porozumienie miedzy improwizatorami i poz-
wala widzom wspoétuczestniczy¢ w ich procesie tworczym. Wiele komediowych
aspektéow Harolda opiera sie na !aczeniu i powtarzaniu motywoéw, przeplataniu
tematow i poglebianiu atmosfery z otwarcia lub stawianiu tych elementow w zu-
pehie innym kontekscie (Fotis 2012, 17).

W pewnym momencie otwarcia dwéch improwizatoréw rozpoczyna scene (1A)
inspirowanag i luzno zwigzang z tym, co przed chwilg odgrywali. Po niej nastepuja
jeszcze dwie sceny (1B, 1C), ktore rowniez eksplorujg temat i motywy z otwarcia,
ale sg catkowicie niezwigzane ze sceng 1A i ze sobg nawzajem. Sygnatem roz-
poczecia scen jest wejScie improwizatorow ze skrzydet i rozpoczecie jej. Jest to
wyrazny sygnat dla reszty grupy, zZe rozpoczyna sie kolejny etap spektaklu.

Po trzech scenach nastepuje gra grupowa (miedzybitowa), podobna do gry
otwierajgcej. Ponownie skupia ona wszystkich improwizatoréw i dalej eksploru-
je temat, tgczac watki i stawiajac je w innych kontekstach. To dziatanie rowniez
pokazuje publiczno$ci proces tworczy i to, jak daleko zaszed} spektakl od sto-
wa inspiracji i tematéw z otwarcia. Pierwsze trzy sceny (1A, 1B, 1C) powracaja
w drugim bicie (2A, 2B, 2C), ale niekoniecznie sg zgodne z liniowg strukturg lub
nastepstwem czasowym. Na przyklad 1A moze by¢ o dwdjce zmeczonych pracg
nauczycieli. 2A moze dotyczy¢ tych samych os6b w innym momencie (przenie-
sienie czasowe w przod lub w tyl) albo moze dotyczy¢ innych postaci, ktore tacza
sie w jaki$ sposéb z bohaterami, motywami lub tematem A1l. Moga to by¢ np.
uczniowie tych nauczycieli, inni pracownicy szkoty, przedstawiciele innego za-
wodu, ktérzy réwniez nie spetniaja sie w pracy itd. 2B i 2C podobnie, opieraja
sie na pomystach, postaciach i motywach z 1B i 1C (Fotis 2012, 22). Z poczatku
sceny A, B i C nie powinny by¢ w zaden sposob ze soba powigzane fabularnie.
Nieznaczne polaczenia miedzy nimi, nawigzania lub sugestie moga zaczac¢ poja-
wiac sie w drugim bicie (Fotis 2012, 24).

Po drugiej grze miedzybitowej, ktéra ma takq sama role jak pierwsza, nastepuje
trzeci bit: trzy sceny powracajq, by ostatecznie sie rozwinac i polaczyc (3A, 3B,
3C) lub nastepuje run, czyli seria szybkich scen, czesto wieloosobowych. Celem
runu jest polaczenie wszystkich watkow oraz doprowadzenie do zakonczenia
spektaklu. Struktura tego bitu jest luzna, cho¢ nie wyklucza podzielenia go na
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trzy sceny kontynuujace watki z poprzednich bitow (Kazimierczak 2017). Na tym
etapie powinny pojawic sie polgczenia pomiedzy scenami i bohaterami oraz powi-
nien wyklarowac sie ogélny temat calego przedstawienia.

Ostatnie trzy sceny osiagaja punkt kulminacyjny ,,w finale, ktéry zawiera tyle
motywoOw i elementéw ze scen i gier, jak to tylko mozliwe” oraz laczy wszystkie
watki (Fotis 2012, 22). Na zakonczenie, idealny Harold bytby ,niezwykle inteli-
gentny i strasznie zabawny” (Fotis 2012, 27) i mialby jeden ogolny, czesto abs-
trakcyjny temat, wokot ktorego oscylowaly wszystkie sceny i watki. Struktura
tematyczna Harolda opiera sie nie tylko na polaczeniach, ktore tworzg sami im-
prowizatorzy, ale tez na publicznosci, ktéra wytwarza wlasne powigzania (Fotis
2012, 33).

Ogolny schemat Harolda wyglada wiec nastepujqco:

Otwarcie

Pierwszy bit: sceny 1A, 1B, 1C
Pierwsza gra miedzybitowa

Drugi bit: sceny 2A, 2B, 2C

Druga gra miedzybitowa

Trzeci bit: sceny 3A, 3B, 3C lub run

ok Wb

Metodologia i zalozenia wstepne

Jak pisze Grzegorz Dziamski:

Obszar zjawisk teatralnych znacznie sie poszerzyl, obejmujac nie tylko inscenizowang na scenie
literature, ale takze happening, sztuke performance, taniec (teatr tanca), muzyke (teatr instru-
mentalny), kreacje zbiorowe, teatr polityczny, teatr uliczny, teatr querilla, marsze protestacyjne
i demonstracje, warsztaty i proby, dziatania parateatralne, religijne ceremoniaty i rytuaty pocho-
dzace spoza europejskiej kultury, popularne widowiska i réznorodne przejawy zycia codzienne-
go (2002, 132).

Przyjecie tak ogdlnego zalozenia na temat spektrum zjawisk teatralnych,
umozliwia umiejscowienie impro w tym obszarze. W swoim inicjalnym zalozeniu
nie posiada ono jednak pewnych struktur obecnych w spektaklu klasycznym,
rozni sie w niektorych aspektach przestrzeni scenicznej, a takze zawiera swoja
podstawowa sktadowaq, zasadniczo wptywajaca na odbior i rozumienie zjawiska:
wszelkie dzialania sq improwizowane, a wiec niezaplanowane i nieprzygotowane
uprzednio.

Harolda mozna rowniez wiaczy¢ do grona gatunkéw performatywnych, ktore
w najogolniejszym znaczeniu zdefiniowa¢ mozna jako ,,aktywnos¢ wykonywang
przez osobe lub grupe w obecnosci i dla innej osoby lub grupy” (Schechner 2003, 22).
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Skupiajqc sie na przystosowaniu tej teorii do ré6znych form sztuki, performans
nalezy uznac za zjawisko kulturowe, koncentrujac jego definicje na cechach typo-
wych dla spektakli teatralnych odgrywanych na zywo, czyli interakcji widz-per-
former (Schechner 2003, 23).

Performatywnos$¢ jest wiec nieprzypadkowym dziataniem o charakterze kul-
turowym, ktore, poprzez ekspresje uczestnikow, stwarza kanatl wspolnego po-
rozumienia, wytwarzajacy sprzezenie zwrotne miedzy performerem a widzem.
Umozliwia to spojrzenie na Harolda jako na kulturowy kod o okreslonych ce-
lach, organizujacy pewna wspolnote i tworzacy wiez miedzy jego uzytkownikami
(Wachowski 2013, 92).

Do retorycznego opisu Harolda potrzebne jest okreslenie, czym jest sam spek-
takl improwizowany pod wzgledem retorycznym. Nalezy zastanowic sie, jak moz-
na rozumiec akcje w impro, czyli aktywnos¢ rozgrywajacq sie spontanicznie na
oczach publicznosci. Ramy zasad uzywanych do klasyfikowania gatunku zalezg
od tego, czy sama jego definicja opiera sie na tresci (semantyka), formie (syn-
taktyka), czy dziatlaniu (pragmatyka) (Miller 1994, 23). Badania genologiczne
skupiaja sie wspotczesnie przede wszystkim na ostatniej dziedzinie: na analizie
spotecznych uwarunkowan zdarzenia i dzialania. Wedlug Carolyn Miller defi-
nicja gatunku powinna opiera¢ sie nie na parametrach i cechach tekstu, ale na
analizie sytuacji i aktu tworzenia przekazu, ktére sa powtarzalne w typowych,
konkretnych okolicznosciach. Uznanie gatunku za dzialanie spoleczne stanowi
podstawe wspotczesnych retorycznych studiow genologicznych (ang. Rhetorical
Genre Studies, RGS). Jako ze gatunek reprezentuje dzialanie, analiza musi doty-
czy¢ przede wszystkim sytuacji i motywacji. Uzyteczna metoda opisu gatunku po-
winna zatem mie¢ podstawy w praktycznym wymiarze przekazu oraz w sposobie,
w jaki uczestnicy rozumiejq sytuacje retoryczng (Miller 1994, 23). Potrzebne wiec
bedzie wyodrebnienie cech charakterystycznych i elementow sktadowych spekta-
klu improwizowanego.

Jak juz wspomniano, impro umiesci¢ mozna w obszarze dziatan teatralnych.
Sceniczna sztuka dramatyczna, w rozumieniu ogélnym, uwazana jest za ,,czyn
dokonany tu i teraz” (Gouhier 1976, 231-232), gdzie zawsze bedzie sie znajdo-
wat ,,pierwiastek obecnosci [présence] i terazniejszosci [présent]” (Gouhier 1976,
233). Ponadeto, jesli przyjac¢ stwierdzenie Jerzego Ziomka, dotyczace istoty zdarze-
nia teatralnego, i zaaplikowac je do improwizacji, wyabstrahowa¢ mozna kolejny
element — wykonawce: ,,w sztuce teatru najwazniejszy jest aktor” (Ziomek 1976,
9). Mozna tez poszerzyC to stwierdzenie o wypowiedZ Andrzeja Kijowskiego:
,wskazujac na tworzywo zjawiska teatralnego wymieni¢ trzeba przynajmniej
dziatania aktora oraz obecnosc¢ publicznosci” (Kijowski 2001, 36). Oczywiscie te
twierdzenia sg prawdziwe wylacznie dla teatru, w ktorym miedzy wystepujacymi
a publicznoS$cig zachodzi konieczna zalezno$¢: wspolnota czasowo-przestrzenna
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(Kosinski 2004, 216-219)°. Wyodrebnione zostaly wiec podstawowe tworzywa:
mowcy, realizujacy improwizowang akcje w obecnosci audytorium (polaczenie
Czasowo-przestrzenne).

W retoryce do wygtaszania mowy prowadzi zwykle seria przygotowan. Akcja
poprzedzona jest zatem czterema etapami: inwencja, kompozycja, elokucja
i memoria (Korolko 1990, 133-134). Zupelnie inaczej sprawa wyglada w impro-
wizacji. W niej wszystkie etapy, ktore w retoryce prowadzq do wygloszenia mowy,
zbiegaja sie w czasie. To stowa, figury retoryczne sq motorem dziatania, wyzwa-
laczem pomystow. Wynalezienie, utozenie, wystowienie, zapamietanie i wyglo-
szenie, wystepuja w spontanicznym procesie dramatycznej actio, robwnoczesnie.
Akcja nie jest wiec pracq na przygotowanym tekscie, ale tworzeniem tego tekstu.
Nie istnieje tu rowniez poprzedzajqce akcje tworzywo (wystepujace w przypad-
ku tradycyjnych spektakli), ktore prowadzi do jej realizacji — scenariusz. Warto
jednak zwroci¢ uwage na strukture formatu: Harold posiada bity, ktére sq czescig
konstrukcyjng spektaklu, tak, jak akty sq elementami inscenizacji teatralnej. Bit
podzielony jest z kolei na mniejsze calostki — sceny, ktore wystepuja rowniez
w przypadku sztuki teatralnej. Istnieje wiec formalny szkielet, na ktérym budowa-
ny jest spektakl.

Poza samymi umiejetnoSciami wynajdowania mysli ,,na gorgco”, tworzenia
i wypowiadania angazujacych tresci, dochodzi jeszcze element porozumiewania
sie z resztg grupy oraz kreowania rzeczywisto$ci. W impro nie istniejg kostiu-
my ani charakteryzacja, a wtaSciwosci przestrzeni scenicznej ograniczone zostaja
do dwoch elementow — krzesel, jako jedynych rekwizytow oraz osSwietlenia sce-
ny. Fizyczne cechy bohateréw, scenografia oraz rekwizyty odgrywane sq panto-
mimicznie. Akcja wymaga od improwizatora rowniez uwaznosci na pozostatych
cztonkow zespotu oraz zdolnosci skutecznego nadawania i odbierania komunika-
tow w celu przedstawienia powyzszych elementow.

Umiejetnosci potrzebne przy wyglaszaniu mowy czy tez przy realizacji trady-
cyjnego spektaklu w impro zmieniaja wiec swoj charakter. Rodzaj ekspres;ji jest
silg rzeczy odmienny i blizej mu do gry aktorskiej niz sztuki oratorskiej. Jednakze,
co istotne z punktu widzenia krytyki, realizatorami nie sq aktorzy, ale improwi-
zatorzy, czasem nazywani graczami. Samo nazewnictwo wskazuje juz obszar, na
ktorym skupiac¢ sie powinny proby analitycznego ujecia tego zagadnienia. Mimo
ze pozawerbalne srodki przekazu stanowia ogromng cze$¢ pracy improwizatora
oraz muszg sktadac sie na catosciowy opis spektaklu, same umiejetnosci aktorskie
wystepujacych nie majg znaczenia artystycznego. Krytyka skupia sie na jakosSci

5. W odréznieniu do pewnego odtamu XX-wiecznego, reformowanego teatru, ktérego twoércy postawili sobie za zada-
nie przetamanie i poddanie w watpliwos¢ owych ,,stereotypowych” zatozen. Dodatkowo zastrzec nalezy, Ze nie chodzi
rowniez o teatr telewizji, teatr montowany czy teatr internetowy, w ktérych akty: kreacji i recepcji nie zachodza w tym
samym czasie.
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pomystow oraz umiejetnosci ich realizacji, pomija za$ talent aktorski. W orator-
stwie, jak zauwaza Mirostaw Korolko w swojej ksigzce poSwieconej retoryce:
,INajwiekszym atutem méwcy podczas wyglaszania przeméwienia jest jego glos”
(Korolko 1990, 135). Jesli wiec przyjrzec sie srodkom wyrazu, na Harolda skia-
daja sie, tak jak w wypadku mow i spektakli tradycyjnych: ekspresja realizowana
glosowo oraz ekspresja motoryczna. W teatrze tradycyjnym oraz impro sygnaty
niewerbalne, takie jak gestykulacja, mimika, postawa ciata itp. odgrywaja jednak
wieksza role.

Jako ze akcja w improwizacji jest dwupodmiotowa — sktada sie z nadawcy oraz
odbiorcy i to do widzow kierowany jest przekaz, forma ekspresji nastawiona jest
nie tylko na porozumienie ze wspoélgraczami, ale rowniez na przekazanie kon-
kretnych tresci publicznosci. W tym wypadku zachodzi znaczace podobienstwo
miedzy impro i wygtaszaniem przemowien, czy tez spektaklem tradycyjnym, cho¢
stopien, w jakim komunikaty kierowane sg do odbiorcy nie jest jednakowy.

Nalezy réwniez zaznaczy¢, ze zachodza istotne roznice miedzy ekspresjq
w impro a ekspresjq w spektaklach nieimprowizowanych. Po pierwsze, aktorzy sa
odtworcami, nie autorami swoich kwestii. Po drugie, w teatrze tradycyjnym akcja
jest efektem wielogodzinnego przygotowania oraz préb. Tak jak tres¢, rowniez ge-
sty, pauzy, ton glosu, postawa, ruch sceniczny sq wypracowanymi i wyuczonymi
elementami przedstawienia.

Mozna wiec przyjac, ze akcja w improwizacji jest czcyms pomiedzy ,,akcjq ora-
torska” a ,akcjq aktorskga” (Korolko 1990, 133-134), potaczeniem pewnych ich
elementow. W obu przypadkach gestykulacja, mimika, postawa ciata, akcentowa-
nie, ekspresja itp. sq istotnymi sktadowymi, w teatrze sa jednak znacznie silniej
eksponowane oraz oceniane. W improwizacji sktadniki te sg rownie wazne, jed-
nakze nie chodzi w niej o umiejetnosci aktorskie, ale o zdolnos¢ przekazywania
tresci.

Zaproponowana przez Miller nowa definicja gatunku jako dziatania spotecz-
nego pozwala na koncentracje metod krytyki na kluczowych aspektach: celu, au-
dytorium i dzialania. W tej perspektywie analiza gatunkowa skupia sie na bada-
niu sytuacji retorycznej, jej kontekstow oraz ewaluacji w wymiarze spotecznym
(Artemeva 2004, 10). Retoryczna analiza formatu Harold, jako reprezentatywne-
go dla wspoétczesnego teatru improwizowanego oraz mieszczacego sie wewnatrz
gatunkow teatralnych lub szerzej — performatywnych, przeprowadzona zostanie
wedlug poszerzonej metody. Procedura opracowana przez Agnieszke Budzynska-
-Dace opiera sie na czterech wymiarach gatunku: komunikacyjno-teleologicznym,
kompozycyjno-stylistycznym, spoteczno-antropologicznym oraz czasowo-prze-
strzennym (Budzynska-Daca 2017, 47-54).
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W pierwszym etapie — krytyce wymiaru komunikacyjno-teleologicznego, nale-
zy zbadac charakter kontekstow, w ktorych wytwarzany jest dyskurs retoryczny,
czyli sytuacje retoryczna, jej uczestnikow oraz ich cele. Agnieszka Budzynska-
-Daca, aby maksymalnie zobiektywizowac ustalanie celu méwcow oraz moc prze-
analizowac stypizowane cele wszystkich uczestnikow, korzysta z opracowanego
przez Perelmana (Perelman 2002, 27) konstruktu teoretycznego zwanego audy-
torium powszechnym lub uniwersalnym (Budzynska-Daca 2019, 200). Oznacza
to przejscie od uzaleznionego od czasu i przestrzeni audytorium partykularnego
do takiego, ktore jest implikowane a priori juz przez sam gatunek. Sytuacja ko-
munikacyjna zaklada modelowy rodzaj uczestnika, dlatego nalezy przyjac spre-
cyzowany typ audytorium, o charakterystycznych cechach, zwigzanych z faktem
uczestnictwa wiasnie w tym gatunku.

Drugi etap, czyli krytyka wymiaru kompozycyjno-stylistycznego, polega na
przeanalizowaniu sktadowych gatunku na poziomie struktury jezykowej. Analiza
poszczego6lnych elementow stylistycznych pozwoli na wyodrebnienie powtarzal-
nych czeSci gatunku oraz pokaze ich typowy uktad (Budzynska-Daca 2017, 53).
Warto zastanowic sie nad tym, jak fakt, Ze podstawowe elementy tradycyjnej re-
toryki nastepuja w jednym czasie, wptywa na catosc stylistyczna. Zachwianie ko-
lejnosci korzystania z zasoboéw systemu retorycznego nalezy zestawic z aspektem
Czasowym: Z racji tego, ze w impro nie ma mozliwosci przygotowania wypowie-
dzi, a wiec elocutio i actio sa rGwnoczesne, istotnym pytaniem jest: jak wptywa to
na inventio i dispositio? Ponadto, porzadek wypowiedzi, mimo ze ksztaltowany na
biezaco, budowany jest na strukturze formatu, dlatego warto zastanowic sie, jak
ustalony schemat wptywa na tworzenie i wypowiadanie tresci.

Trzeci etap skupia sie na wymiarze czasowo-przestrzennym. Wymaga ustale-
nia miejsca oraz czasu zdarzenia. Nalezy rowniez rozwazyc¢, jaki wptyw na tresc
i ogdlng strukture zdarzenia majq ograniczenia czasowe. Analiza przestrzeni,
w ktérej tworzony jest gatunek, pozwoli umiescic¢ sytuacje komunikacyjng w Swie-
cie fizycznym i dzieki temu okresli¢ wplyw miejsca na charakter zdarzenia oraz
na tres¢ i styl wypowiedzi. Ponadto, dostarczy informacji o relacji ,,mowcow”
i audytorium, i ich wzajemnym oddzialywaniu. Krytyczna analiza tego aspektu
w przypadku Harolda skupiac sie bedzie na przestrzeni, w ktorej zachodzi interak-
cja. Przestrzen komunikowania i przestrzen odbioru sq, w sensie ogélnym, tym sa-
mym miejscem, dlatego nie ma potrzeby stosowac¢ dalszego podziatu (jak miatoby
to miejsce w przypadku zdarzenia zaposredniczonego medialnie) (Budzynska-
-Daca 2017, 53).

Czwarty etap analizy skupia sie na wymiarze antropologiczno-spotecznym.
Badany w nim bedzie charakter ,,méwcow”, specyfika audytorium oraz ich ocze-
kiwania i wzajemne relacje. W tym etapie nalezy opisa¢ charakterystyczny typ
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audytorium i jego konkretne cechy. Przy analizie wzajemnych oddziatywan wazne
bedzie ustalenie prognozowanych oczekiwan oraz reakcji publicznosci, jak row-
niez spotecznych uwarunkowan zwigzanych z impro. Ustalenie cech wykonaw-
cow, ktore sg typowe dla danego gatunku oraz zastanowienie sie nad specyfika
konkretnych wyobrazen i spotecznych oczekiwan, dotyczacych improwizatora,
pozwoli przeanalizowac ,prototyp” gatunku. Wazne bedzie rowniez ustalenie,
jaki wplyw majq rzeczywiste reakcje widowni na strategie ,,mowcow” oraz jak
zmieniajg sie te strategie, kiedy publicznosc¢ reaguje w sposob nieoczekiwany lub
dzieje sie cos nietypowego. Nalezy rowniez ustali¢, jak oddziatujq na siebie czton-
kowie zespotu oraz jakie wzajemne relacje dominuja podczas wystepow.

Material badawczy stanowia dwa przedstawienia wykonane przez Teatr
Improwizowany Hofesinka w Resorcie Komedii. Przedstawienia zostaty nagrane,
a nastepnie dokonano ich transkrypcji. Hofesinka to grupa zajmujqca sie impro-
wizacjq teatralng o charakterze komediowym od 2012 roku. Na stale wystepuje
w Klubie Komediowym oraz w Resorcie Komedii. W jej sktad wchodzi siedmiu
doswiadczonych improwizatoréw®. W nagranych spektaklach brato udziat czte-
rech z nich: Antek, Karol, Pawel oraz Robert.

Krytyczna analiza formatu

Wymiar komunikacyjno-teleologiczny

Spektakl improwizowany posiada przede wszystkim cel chwilowy, autoteliczny,
ktory nalezy jednak rozbi¢ na mniejsze sktadowe. Wedlug Lloyda Bitzera istniejg
trzy skladniki jakiejkolwiek sytuacji retorycznej: (1.) motywacja, czyli warunki,
ktore powoduja, Ze gatunek zaistnial, (2.) audytorium, ktére wytwarza oczekiwa-
nia wobec wykonawcow oraz (3.) ograniczenia, ktorym muszg sie podda¢ wyko-
nawcy (Bitzer 1968, 7). Badanie tych obszarow sytuacyjnych pozwoli zrozumie¢
gatunek jako twor, wedlug ktérego organizowana jest komunikacja. Gtownymi
,mowcami” w przedstawieniu sa improwizatorzy zaangazowani w bezposrednig
interakcje, wystepujacy w centrum sceny. Dodatkowymi, aktywnymi uczestnika-
mi sq improwizatorzy wspomagajacy interakcje ze skrzydet oraz audytorium, kto-
re w przypadku przedstawien impro nigdy nie stanowi biernego obserwatora (tak
jak w kazdej sytuacji retorycznej z udzialem publicznosci, jest ona znaczacym
elementem tejze sytuacji retorycznej). Wazne jest rowniez zauwazenie, ze istniejaq
rozne rodzaje scen, w ktérych interakcje zmieniaja charakter: gry grupowe oraz
sceny wiasciwe. Te elementy implikuja nastepujace cele w Haroldzie:

6. http://hofesinka.pl/ (dostep: czerwiec 2018).
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1. Cele improwizatorow w perspektywie realizacji calego przedstawienia:
spelienie oczekiwan i dostarczenie widowni rozrywki; stworzenie unika-
towego, niepowtarzalnego widowiska; stworzenie spdjnego wewnetrznie
spektaklu; zachowanie odpowiedniej kompozycji; synchronizacja w grupie.

2. Cele improwizatoréow podczas gier grupowych: pokazanie widowni proce-
su tworczego i sposobu rozwoju motywow; wytworzenie jak najwiekszej
liczby motywéw do wykorzystania w trakcie przedstawienia; zapamietanie
motywow (specyficzny rodzaj memoria); synchronizacja w grupie.

3. Cele improwizatorow realizujacych scene gldwna: stworzenie wiarygod-
nej sceny; rozbawienie publiczno$ci, czyli cel komediowy (delectare); wy-
wolywanie emocji (movere); stworzenie sceny spojnej: (a) wewnetrznie,
(b) z tematem spektaklu, (c) ze scenami z poprzednich bitow.

4. Cele improwizatorow stojacych na skrzydlach: asystowanie przy scenie
gtownej; rozpoczecie kolejnego segmentu spektaklu w odpowiednim mo-
mencie, czyli zachowanie struktury Harolda; zapamietanie jak najwiecej ze
sceny, ktora sie odbywa (specyficzny rodzaj memoria).

5. Cele audytorium: dobra zabawa; dostarczenie inspiracji, uczestnictwo
w niepowtarzalnym wydarzeniu.

Nietrudno zauwazyC, ze wszystkie cele zbiegaja sie w jednym punkcie:
improwizatorzy daza przede wszystkim do spehlnienia oczekiwan widowni.
Z tego wynika, Ze nadrzedna staje sie realizacja celu komediowego. Tworzenie
unikatowego widowiska, zabawnego, angazujacego, a wiec rowniez spojnego
wewnetrznie oraz zrozumialego, z perspektywy poszczeg6lnych jego etapdw,
realizowane jest w oparciu o te same cele sktadowe. Pokazanie widowni sposobu
rozwoju motywow podczas gier grupowych pozwala na wlgczenie do procesu
twoérczego, dzieki czemu przedstawienie staje sie spOjne i zrozumiate; podczas
scen gldownych wywolywanie emocji (movere), rozbawienie publicznosci, czyli
cel komediowy (delectare) i zaangazowanie widzOw polega na stworzeniu
wiarygodnej i angazujacej sceny, a wiec takze spéjnej i zrozumialej. Realizacja
takiego Harolda, ktory spetnia wszystkie te zalozenia wymaga ponadto zachowania
odpowiedniej kompozycji i struktury spektaklu, a wiec rozpoczecia kolejnego
etapu spektaklu w odpowiednim momencie, asystowania przy scenie glownej
iwspierania jej przebiegu oraz wytwarzania motywow do wykorzystania w dalszych
fazach widowiska i zapamietywanie jak najwiekszej ich liczby (specyficzny
rodzaj memoria). Wszystkie te cele wspotgraja ze soba i sktadajq sie na cel ogélny,
ktorym jest stworzenie ,,dobrego Harolda”. Wystepuje wiec nieodigczna synergia
wszystkich celow.
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Tak jak w retoryce, w poszczegolnych scenach impro wystepuja sprawy, ktérych
szczegoly trzeba okresli¢, aby przedstawienie mogto byc realizowane. Ustalenie
problematyki sceny oparte jest na odpowiedzi na konkretne pytania (kto?, co?,
gdzie?). Improwizatorzy skupiaja sie na duzej liczbie szczeg6tow, dotyczacych za-
istnialej sytuacji, stawce, o jakq toczy sie gra oraz motywacji bohateréw. Osiagaja
to poprzez wprowadzanie szczegolnych cech bohateréw, stawianie ich w trudnych
sytuacjach oraz skupianie sie na tym, co jest miedzy postaciami. Ustalanie naste-
puje w formie dialogu, jest obustronne i kazdy uczestnik sceny gtéwnej zaangazo-
wany jest w rownym stopniu w jej prowadzenie.

Istotnym celem improwizatoréw jest synchronizacja. Umozliwia ja reakcja na
wszystkie komunikaty oraz stosowanie zasady ,tak, i...”. Ta regula pojawia sie
nie tylko w formie werbalnej zgody, ale tez poprzez przyjecie odpowiedniej posta-
wy, gotowosci do wspottworzenia w oparciu o pomysty innych cztonkéw zespotu.
Stosowane metody, dzieki ktorym odbywa sie skuteczna realizacja zalozen ko-
munikacyjnych, to przede wszystkim: (1.) dolaczenie do wykonywanych ruchow,
(2.) zgoda na przyjecie postaci i (3.) odgrywanie opisywanej sceny. Wida¢ wiec,
ze akcja w improwizacji jest czym$ pomiedzy ,,akcjq oratorska” (niewerbalnos¢
jako sposob konsolidowania mysli i podkreslania argumentéw) a ,,akcjq aktorskg”
(niewerbalnos¢ jako ekspresja aktorska).

W impro sfera niewerbalnosci stanowi réwniez Srodek do zmiany etapu spek-
taklu, zarbwno wewnatrz scen, jak i miedzy scenami. Sygnaty, ktérych uzywaja
gracze to przede wszystkim: pewny siebie krok lub gest oraz zmiana tonu glosu.
Montaz wewnatrz scen, ktory ma na celu wzbogacenie i rozszerzenie akcji, po-
przedzajq specyficzne tranzycje. Stuzq one utrzymaniu toku myslowego i spoj-
nosci, tak jak ma to miejsce podczas wyglaszania mow, majg jednak charakter
odmienny od tego wystepujacego w retoryce. Skiadaja sie na nie krotkie hasta
na temat czasu badz miejsca, do ktorego przenoszona jest akcja i nie posiadaja
zadnych typowych dla méw zwrotéw. Sygnat do montazu dawany jest wylacznie
ze strony improwizatoréw nieuczestniczacych w gtownej interakcji. W ten sposéb
realizujq oni cel, jakim jest asystowanie przy scenie gtdwnej. Jednakze w przy-
padku zmiany bitow brak jest jakichkolwiek spajajacych wyrazen, ktére miatyby
na celu wprowadzenie ptynnosci w toku spektaklu. Tutaj wida¢ zatem zbieznos¢
z konwencja teatralng, w ktorej akcja odkodowywana jest dzieki przyjetym i zro-
zumiatym dla widzow zalozeniom.

Istotny element realizacji celu komediowego stanowia sposoby postugiwania
sie toposami. W przypadku mowy oratorskiej i w Haroldzie ,,méwcy” przywotu-
ja owe ,,miejsca wspolne”, aby odnies¢ sie do wiedzy powszechnej audytorium.
W impro w ten sposob tworzony jest jednak przede wszystkim absurd — toposy
mieszajq sie ze sobgq i przeplataja, dzieki czemu pojawiajq sie ich nowe znaczenia.
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Taki sposéb ich uzycia jest nietypowy, jednak tak jak w retoryce, dzieki odwoty-
waniu sie do wiedzy i Swiadomosci kulturowej widzow, osiggany jest konkretny
cel.

Wymiar kompozycyjno-stylistyczny

Poziom ogdlny: spektakl

Kompozycja Harolda jest trojdzielna, a poszczegolne bity mozna przyjaC po
kolei za: wstep, rozwiniecie i zakonczenie. Jest to kompozycja wynikajgca z zasad
retorycznej konstrukcji wypowiedzi, opierajacej sie na metodycznym opracowa-
niu sprawy w harmonijny porzadek. Pierwsze sceny maja na celu wprowadzenie
bohaterow i przedstawienie Swiata, kolejne powinny rozwijac¢ przedstawione wat-
ki, natomiast ostatnie — zamkngc¢ je. Wstep ma za zadanie koncentrowa¢ uwage
audytorium na temacie przewodnim, wprowadzac istotne dla dalszego przebiegu
elementy i otwiera¢ watki. W pierwszym bicie improwizatorzy tworza baze, na
podstawie ktérej pozniej realizujq dalsze czesci spektaklu. Z tego wzgledu kre-
owana rzeczywisto$¢ na tym etapie jest jak najmniej absurdalna oraz zawiera licz-
ne szczegoly. Wazna jest tutaj rowniez jasnos¢ opowiadania (narratio aperta),
czyli odpowiednie, niezawite tresci; wiarygodnosc¢ (narratio probabilis), czyli lo-
giczne uzasadnienie zasad rzadzacych kreowang rzeczywistoscig oraz zwieztosc
(narratio brevis), czyli brak rozwodzenia sie na nieistotne tematy.

Uklad scen w Haroldzie jest narastajacy. Nastepstwo poszczegélnych elemen-
tow jest konstrukcyjnie uporzagdkowane w sposéb odpowiadajacy kompozycji re-
torycznej, ,,ktéra przez odpowiedni podziat czesci sygnalizuje dynamiczne nara-
stanie tresci i znaczenia mowy” (Korolko 1990, 83). W kazdym kolejnym bicie
improwizatorzy poglebiaja motywy, okolicznosci i zdarzenia, ktére pojawity sie
w poprzednich. Sceny sq coraz krotsze, ale tez coraz silniej nasycone absurdami
i komicznymi sytuacjami. Eskalacja postepuje i osiaga apogeum w ostatnim bicie,
ktory konczy sie nie jako rozwigzanie i zamkniecie akcji, ale jako punkt kulmi-
nacyjny. Charakterystycznymi komponentami zakonczenia sa wiec nie: puenta,
wnioski czy rozstrzygniecie, ale absurd, natezenie motywow z catego spektaklu
lub tez klamra, realizowana poprzez powtorzenie tematow i najistotniejszych tre-
Sci. Elementy finalne wynikajq wiec przede wszystkim z catego toku i charakteru
przedstawienia.

Schemat dyskursu polaczony jest z kryteriami obecnymi w wypowiedzi reto-
rycznej, zaroOwno na poziomie kompozycji ogolnej, jak i celowej hierarchizacji
i narastania intensywnosci watkow. Istnieje jednak nietypowy rodzaj zakonczenia,
ktore nie stanowi ,,rekapitulacji mowy”, jak ma to miejsce w retoryce. ZnalezZ¢ mozna
jednak pewne podobienstwa, takie jak powtarzanie argumentéw, czyli ,,zbieranie”
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wszystkich motywow i watkow w runie oraz wywolywanie stosownych tresci
w celu zintensyfikowania emocji odbiorcow.

Poziom Sredni: sceny i gry

Kolejny poziom kompozycji to ten wewnatrz poszczegolnych etapoéw spektaklu.
Charakter porzadku wypowiedzi w scenach gléwnych jest w pewien sposob okre-
Slony, tj. ma to by¢ dialog miedzy dwojka bohaterow, jednakze nie istnieje z gory
ustalona kolejnosc i czas partycypacji kazdego cztonka zespotu. Improwizatorzy
daja po tyle samo ofert i majg mozliwo$¢ wypowiedzenia po tyle samo kwestii.
Tego typu wzorcowa struktura kompozycji (ordo naturalis), jest zachwiana do-
piero w drugim bicie poprzez wprowadzenie montazu i dodatkowych bohaterow
sceny. Montaz stanowi dygresyjne odejscie od watku glownego, pojawiaja sie
w nim nowe postaci. W trzecim bicie sytuacja wyglada nieco inaczej, czesciej
pojawiajg sie sceny wieloosobowe, montaz, przeplatanie watkow itp. Run stanowi
najbardziej charakterystyczng ceche ostatniego bitu i zalezy wylacznie od inwen-
cji improwizatorow. Jako ze porzadek naturalny scen gldwnych to dialog dwojki
bohateréw, run stanowit od niego odstepstwo, czyli ordo artificialis.

Poczatek i koniec poszczego6lnych segmentéw przedstawienia sg bardzo rézne
i zalezg od wielu czynnikow. W obu omawianych spektaklach otwarcie konczy
sie, kiedy pojawia sie jego trzy elementy i zostang dostatecznie rozwiniete. Pod
wzgledem tresci poszczegdlne sceny bitu sg od siebie odlegle, taczy je jednak je-
den ogolny temat. Topika poza tym nie jest z gory ustalona, pojawia sie dopiero
na podstawie wytworzonych motywow, ktére z kolei wynikajq ze stowa inspiracji,
zaczerpnietego od widowni. Reguty formatu wptywajq wiec tylko na sposéb po-
zyskiwania tresci i tematow. Dodatkowa cecha charakterystyczna scen gtownych
jest fakt, ze zaczynajq sie one niejako od srodka. Akcja jest od razu zaawansowa-
na, dlatego bohaterowie nie witaja sie, nie przedstawiajg sobie itp., za to od razu
rozpoczynajg dialog, ktory ma okresli¢, w jakiej sytuacji sie znajduja.

Poziom szczegolowy: pojedyncze wypowiedzi

Forma poszczego6lnych wypowiedzi na roznych etapach przedstawienia nie jest
scisle okreslona. Kwestie sq krotkie i nie posiadaja swoistych cech kompozycyj-
nych. Struktura catego spektaklu nie ma wptywu na budowe jednostkowych wy-
powiedzi, zmusza improwizatoréw jedynie do zwieztoSci, jasnosci i konkretnosci.
Forma nie jest dyktowana przez reguly formatu, a jedynie przez wybory impro-
wizatoréw dotyczace bohateréw i Swiata przedstawionego. Waznym elementem
wiekszo$ci wypowiedzi, ktory jest charakterystyczny dla wszystkich rodzajéw
scen Harolda, jest brak zaprzeczania, ktory wynika z og6lnych zasad improwi-
zacji. Poza tym reguly interakcji wpltywaja na styl wypowiedzi, ksztattujac go
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zwykle jako potoczny, cho¢ w zaleznosci od tworzonego Swiata, moze on przyj-
mowac bardziej formalny ton, czy tez zawiera¢ zargon zawodowy, naukowy, ar-
chaizmy itp. NajczeSciej jednak stanowi realizacje codziennej odmiany jezyka,
w ktorej wystepuja wulgaryzmy, kolokwializmy, stowa nacechowane emocjonal-
nie i neologizmy. Rola tych ostatnich jest przede wszystkim realizacja celu ko-
mediowego; ponadto, majg one wptyw na kreowanie swiata podporzadkowanego
konkretnym regutom. Format oddziatuje rowniez na rodzaj wypowiedzi w otwar-
ciu, najczesciej ma ono bowiem narracyjng postac i stanowi opis osoby, przed-
miotu lub miejsca. Gry miedzybitowe stanowig polaczenie formy narracyjnej oraz
dialogu. Wyjatek od tego stanowi montaz, ktory inicjowany jest narracyjng kwe-
stig improwizatora, niebioragcego udziatu w gtdwnej interakcji, badZz wypowiedzi
ze skrzydet.

Regula trzech i sie¢ motywow

Na przestrzeni calego spektaklu zaobserwowac¢ mozna realizacje reguly trzech
(ang. the rule of three), ktéra charakterystyczna jest dla komedii oraz retoryki’.
Wedhug tej zasady potrojna liczba przyktadow, zdarzen, postaci, idei itp. jest bar-
dziej satysfakcjonujaca, humorystyczna, skuteczna i przekonujaca niz inna ich li-
czebnosc¢. Trzy to roOwniez najmniejsza liczba, ktéra tworzy rytm, a rownoczesnie
jest na tyle zwiezla, zZe odbiorca jest w stanie dokladnie zapamieta¢ przekazywa-
ne informacje®. Jest to takze najmniejsza liczba potrzebna do stworzenia wzoru.
OkreSlenie wzorca czy tez sekwencji miedzy réznymi pojeciami lub stowami wy-
maga, aby zwigzek miedzy pierwszym i drugim elementem zostat odzwierciedlo-
ny kolejny raz miedzy drugim a trzecim (Crossfield 2019). Regula ta pojawia sie
zwykle rowniez na poziomie ogélnej kompozycji, jako tréjdzielnos¢ przekazu.
W przypadku Harolda obecna jest przede wszystkim w strukturze formatu (trzy
bity, trzy sceny w bitach), moze tez pojawiac sie w mniejszych segmentach (np.
trzy czesci otwarcia), czy tez w samych wypowiedziach improwizatoréw (np. po-
dawanie trzech przyktadow, trzech cech okreslajacych bohatera itp.).

Istotng kwestia, dotyczaca kompozycji, sa motywy i ich powtarzalnos¢. Podczas
gier grupowych improwizatorzy wytwarzaja je, a w dalszych czeSciach przed-
stawienia — wykorzystuja. Czerpanie z powstatych tematow i mysli przewodnich
jest jedng z najwazniejszych czesci Harolda. Ich przywolywanie i modyfikacje
oraz rozszerzanie kontekstow, w jakich sie pojawiaja, prowadzi rowniez do reali-
zacji celu komediowego. Pokazuja ponadto proces tworczy, czyli ewolucje, jaka
przechodzi stowo inspiracji i przedstawiaja tok mysli, i wytworzong przez impro-
wizatorow ,,chmure skojarzen”, ktéra pojawia sie w réznym natezeniu w catym

7. Retoryczng moc liczby trzy wskazywali juz Arystoteles i Cyceron. Wiedze na temat retorycznych tréjek systematy-
zuje M. Korolko w swojej Sztuce retoryki... (Korolko 1990).
8. https://rule-of-three.co.uk/what-is-the-rule-of-three-copywriting/ (dostep: wrzesien 2020).
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spektaklu. Pozwala to publicznosci lepiej zrozumie¢ uzasadnienie pojawiajacych
sie scen i bardziej zaangazowaC w przedstawienie.

Wymiar czasowo-przestrzenny

Czasowe aspekty Harolda jako gatunku w ich wymiarze realnym obejmuja za-
rowno umiejscowienie w konkretnej godzinie, jak i powtarzanie sie wydarzenia —
niekoniecznie cykliczne. Realny czas zdarzenia to przewaznie wieczor, co stanowi
charakterystyczny moment dla wiekszosci wydarzen kulturalno-rozrywkowych,
mozna wiec przyjac, ze wptywa to na odbidr gatunku w tym sensie, ze widzowie
spodziewaja sie wiasnie takiego rodzaju przezycia, a ich cel to dobra zabawa.

Czas interakcji uwarunkowany jest regutami gatunku i jest tak dostosowany,
aby odpowiadat zaréwno potrzebom improwizatorow (by wystarczat np. na zbu-
dowanie sceny, bohateréw itp.), jak i audytorium (by spektakl nie sprawiat wraze-
nia chaotycznego, by} zrozumiaty i miat klarowng strukture). Specyfika r6znych
etapow przedstawienia wplywa na czas trwania poszczegolnych jego czesci. Fakt,
ze w otwarciu zawartych ma byc¢ jak najwiecej motywow i mysli przewodnich, po-
woduje, ze jest to najdtuzsza z gier grupowych. Podobnie zatlozenia scen poszcze-
golnych bitéw oddziatuja na ich dlugos¢, na przyktad wprowadzenie bohaterow
i przedstawienie Swiata w pierwszych scenach powoduje, Ze sa one zwykle dhuz-
sze od pozostatych. Podejmowane przez improwizatorow decyzje o montazu row-
niez nie sq bez wplywu na czas trwania scen — powodujg jego wydtuzenie. Z kolei
charakter ostatniego bitu rzutuje na jego dynamike, rozwoj i dlugos¢ poszczegol-
nych czesci. Widac¢ wiec jak rzeczywisty czas realizacji gatunku, jego chronologia
oraz rodzaj i specyfika interakcji wewnatrz poszczegdlnych etapow wplywajq na
siebie nawzajem. Trudno jednoznacznie wskazac, ktory aspekt silniej oddziatuje
na drugi, sq one bowiem ze sobg sprzezone i nierozdzielne.

Czas sceniczny, czyli czas wewnetrzny spektaklu

W zwiazku z fikcyjnoscig akcji jej czas moze by¢ dowolny. Jak wykazuje Jerzy
Limon w ksigzce Miedzy niebem a scengq: ,,...czas inaczej biegnie na scenie,
w obrebie wydarzen ukazanych, a inaczej poza sceng, gdzie dotyczy réwnolegle
rozgrywajacych sie, lecz nieukazanych zdarzen, [...] suma czasu rzeczywistego
poszczegolnych scen bedzie r6zna od sumy czasu implikowanego w obrebie tych
samych scen” (Limon 2002, 183). Oznacza to, ze czas sceniczny bedzie ,,skon-
densowany” w stosunku do tego empirycznego i nie chodzi wytacznie o predkosc
akcji, ale o uptyw czasu w ogdle oraz jego znaki realizowane w jezyku.

Czasoprzestrzenie w kolejnych scenach w bicie sa rézne, nie sq ze soba po-
wigzane i rozgrywaja sie w zupelnie innych, fikcyjnych rzeczywistosciach. Nie
ma wiec mozliwosci scharakteryzowania relacji miedzy ich punktami czasowymi.
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Wazng kwestig jest rowniez czasowosC w grach grupowych. Jest ona zupeinie nie-
okreslona, zwlaszcza podczas organicznosci i rysowania postaci badz przedmiotu,
poniewaz sg to momenty zupelnie abstrakcyjne.

Teatralna konwencja pozwala na niezauwazalny dla widza ,,uptyw” czasu, za-
rowno tego miedzy bitami, jak i miedzy sceng gtdbwng a montowana. Wspomniany
,2uplyw” wziety zostal w cudzystéow ze wzgledu na niekonieczng linearnosc
i chronologie pokazywanych scen, w obu bowiem przypadkach (zmiany bitow
oraz montazu) improwizatorzy dowolnie operujg czasem i miejscem akcji, po-
kazuja retrospekcje, wybiegaja w przysztos¢ badZ przenosza sie do sytuacji roz-
grywajacej sie rownolegle. ,Rozerwana” cigglos¢ czasowa rozumiana jest przez
audytorium dzieki technikom niewerbalnym oraz znakom jezykowym, z ktérych
korzystaja improwizatorzy w trakcie spektaklu.

Tak samo dowolne moze by¢ przeniesienie czasowe realizowane miedzy bitami.
Wymaga to od widza umiejetnosci rekonstrukcji domyslnych wydarzen zarowno
pominietych miedzy bitami, jak rowniez tych, ktore w fikcyjnej rzeczywistosci
poprzedzaty wydarzenia odgrywane na scenie. Z tego wzgledu metody komunika-
cji improwizatoréw sq dostosowane do przewidywanych zdolnosci percepcyjnych
i myslowych, zarowno odbiorcow, jak i reszty cztonkow grupy, maja wiec jak
najprosciej i najjasniej przedstawiac sytuacje.

Wplyw czasowego aspektu gatunku na strategie tworcze i komunikacyjne

Etapy retorycznego dzialania — inwencja, dyspozycja, elokucja, memoria i ak-
cja, w przypadku improwizacji nie sg kolejnymi etapami tworczymi, ale skumu-
lowane w jednym czasie sg ze soba potaczone i oddziatuja na siebie nawzajem.
Mozna przyjac¢, ze kompozycyjne rozmieszczenie poszczegolnych elementow jest
najbardziej usystematyzowane. Opiera sie na ogélnym szkielecie, czyli formacie
oraz na zasadach impro. Niemniej jednak, w obrebie tej struktury panuje dosc
duza dowolno$¢, a sama akcja i inwencja improwizatoréw moga ja modyfikowac.
Elokucja, czyli dobér stow i srodkow stylistycznych, rowniez nastepuje w tym
samym czasie. Wptywa to przede wszystkim na styl wypowiedzi: pojawiaja sie
czeste powtorzenia, przejezyczenia, czasem brak ptynnosci wypowiedzi czy nie-
fortunnie sformutowane mysli.

Duzy wplyw na inwencje majg watki, tematy i motywy, ktore zostaly wcze-
Sniej przedstawione. Oznacza to, ze akcja wptywa na inwencje, co stanowi nie-
codzienng kolejnos¢ tych aspektow i ich wzajemne sprzezenie. Zaobserwowac
mozna réwniez szczeg6lny rodzaj dziatan w obszarze memoria — zapamietywa-
nie odbywa sie bowiem w trakcie tworzenia lub obserwacji uczestnikow gtow-
nej interakcji. To umozliwia realizacje zalozen Harolda oraz wspomaga inwencje
w dalszych czeSciach przedstawienia. Pojawia sie kilka sposob6w na wspomozenie
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tego procesu: kilkukrotne powtérzenie podanych informacji, dodawanie jak naj-
wiekszej liczby szczegotow oraz konkretnych, charakterystycznych i nieoczywi-
stych cech i wlasciwosci.

Przestrzen fizyczna

Aspekt przestrzenny, tak jak czasowy, rOwniez obejmuje dwa plany: rzeczywi-
sty i fikcyjny. Agnieszka Budzynska-Daca w swojej ksiazce dotyczacej retoryki
debat wyodrebnia cztery typy przestrzeni, ktére oddziatuja na dyskurs:

przestrzen spotkania (wybrana)

przestrzen interakcji (uksztattowana)
przestrzen obrazu (stransformowana)
przestrzen odbioru (percypowana) (2015, 312)

L

W przypadku improwizacji, ktéra odbywa sie na oczach publicznosci, nie moze
by¢ mowy o przestrzeni obrazu, poniewaz wydarzenie nie jest zaposredniczone
medialnie, a zatem nie poddaje sie go obrobce i transformacji. Przestrzen spotkania
to miejsce, w ktorym odbywa sie spektakl, nie chodzi tu jednak o konkretng
sale czy scene, ale o jego rodzaj. Typowe przestrzenie to przede wszystkim
klubokawiarnie, a w szczego6lnosci ich piwnice, nie za$ instytucje kulturalne
czy teatry’. Nadaje to wydarzeniu swoistego charakteru oraz tworzy konkretne
skojarzenia w odbiorcach. Forma gatunkowa oraz wpisana w nig koncepcja
realizacji aktu retorycznego oddziatujq na uksztattowanie i organizacje przestrzeni
interakcji. Miejsce zdarzenia podzielone jest wyraznie na czes¢ dla widowni oraz
na scene, czyli czes¢, na ktérej wystepuja improwizatorzy. Waznym elementem
jest robwniez ,czwarta Sciana”, ktéra stanowi niekoniecznie nieprzekraczalng
granice miedzy sceng a widownia. Ponadto, na scene pada swiatto, widownia za$
jest nieoSwietlona. Audytorium znajduje sie wiec zawsze w pozycji obserwatorow,
rzadko tta. Uklad poszczego6lnych improwizatorow w czasie interakcji zalezny
jest od sytuacji oraz etapu spektaklu. W grach grupowych wszyscy cztonkowie
grupy znajdujq sie na srodku, w scenach wiasciwych jedynie uczestnicy gtéwnej
interakcji sa w centrum, reszta zas stoi na skrzydtach sceny, czyli z boku. Gtéwna
interakcja tworzona jest na ptaszczyznie improwizator-improwizator, spektakl jest
efektem wspotpracy, cztonkowie grupy nie dziatajg w opozycji do siebie.

Odbior zdeterminowany jest sytuacyjnie, wptywa na niego zar6wno zajmowa-
ne na widowni miejsce i perspektywa, z jakiej ogladany jest spektakl, jak i moz-
liwosci poznawcze odbiorcy. Spektakl inaczej bedzie postrzegany przez osobe
znajdujqca sie tuz przy scenie, a inaczej przez widzow z konca sali. Warto jednak

9. Wyjatek stanowia festiwale improwizacji, ktére z racji swojego charakteru i wielkosci, zwykle odbywaja sie
w teatrach. Ponadto, sytuacja wyglada niekiedy inaczej w niektérych innych krajach — np. IGLU ze Slowenii wyste-
puje regularnie na deskach teatru.
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zauwazyc, ze, dzieki brakowi przeksztalcen, ktére bylyby obecne w przypadku
odbioru zaposredniczonego medialnie, odbiorcy majg zwykle pelny obraz sytuacji
— widza wszystkich improwizatoréw, zaréwno tych, ktérzy uczestnicza w gtéwnej
interakcji, jak i tych, ktérzy akurat stoja na skrzydtach. Ponadto, z racji tego, ze
audytorium nie jest wylacznie bierne, ale zywo reaguje na wszystko, co dzieje
sie na scenie, na odbiér spektaklu wplywajg réwniez wszystkie osoby znajdujace
sie na widowni. Wyrazajac swoja aprobate lub nieche¢, oddziatujgq nie tylko na
improwizatorow, ale tez na catla atmosfere wydarzenia i pozostatych uczestnikow.

Przestrzen fikcyjna

Znacznie bardziej zawila kwestiq od fizycznego miejsca realizacji gatunku sq
jego wymiary fikcyjne. Akt retoryczny aktualizuje sie na planie ogdélnym, czyli
konstrukcji przestrzeni jako calego uniwersum oraz szczegétowym, czyli konkret-
nym punkcie rozgrywania sie akcji. Konwencja sprawia, ze przestrzen ,,widoczna”
na scenie jest rownoczesnie znakiem przestrzeni poza nig. Miejsce rysowane przez
improwizatorow implikuje jego niepokazane rozszerzenie. Na przyktad pokdj jest
czeScia mieszkania, ktore znajduje sie w jakim$ budynku, na pewnej ulicy itd.
Podobnie dzialaja jeszcze mniejsze czeSci kreowanej rzeczywistosci: zaznacze-
nie jednego przedmiotu moze wskazac ogolna przestrzen, w ktorej taki przedmiot
zwykle sie znajduje, na przykitad: 16zko w sypialni, zmywarka w kuchni, kanapa
w salonie. Jak wskazuje Jerzy Limon, ,,synekdocha jest najczesciej stosowanym
sposobem kreowania znaczen teatralnych” (Limon 2002, 32).

Wystepuje pewien wachlarz mozliwosci i typowych zabiegéw, ktore stosowane
sg przez improwizatorow, aby w latwy sposéb okresli¢ aspekty fizyczne kreowa-
nego Swiata. Charakterystycznym sposobem rysowania przestrzeni jest pokazanie
drzwi poprzez ich otwarcie badZ pukanie w nie. Dzieki temu w bardzo szybki spo-
sob zostaje pokazana cala przestrzen. Dodatkowym czynnikiem oddziatujacym
na jej formowanie jest ton gltosu improwizatorow (moéwia znacznie gtosniej, gdy
mowia do siebie przez drzwi).

W improwizacji nie ma scenografii, dlatego zaden fizyczny aspekt sceny nie
jest doktadnie tym, co ma przedstawia¢. Brak podstawy materialnej sprawia, ze
przestrzen kreowana jest przez improwizatorOw pantomimicznie, dzieki czemu
mozliwe sq przemieszczenia miedzy miejscami i czasem ograniczone do krotkiej
informacji, sygnatly, czy gestu. Odkodowywanie symboliki przestrzeni mozliwe
jest dzieki jej retorycznosci. Przestrzen fizyczna redefiniowana jest przez impro-
wizatorow poprzez gesty, wypowiedzi i ruch sceniczny.

Lokalizacja widowni, a co za tym idzie, perspektywa widza, sprawia, Ze ,,czwar-
ta Sciana” jest niezwykle waznym elementem teatru improwizowanego — to na niej
gracze sytuuja pierwsze rysowane przedmioty, meble czy tez elementy krajobrazu.
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W ten sposob unikajg stawania tylem do publicznosci oraz zastaniania wykonywa-
nych przez siebie czynnosci. Kompozycja sceny budowana jest wiec stopniowo
i fragmentarycznie. Pierwszy narysowany element stanowi odniesienie dla ko-
lejnych, wiekszos¢ z nich jednak zostanie pominieta, domys$lna. Konsekwencja
w doborze tworzonych elementow sceny oraz zapamietywanie i odnoszenie sie do
powstatych juz fragmentéw pozwala widowni na doktadne czytanie relacji prze-
strzennych. Z tego wynika, ze ,,bez aktywnego udziatu odbiorcy zjawisko to nie
jest zatem mozliwe” (Limon 2002, 38). Odbior jest wiec zdeterminowany sytu-
acyjnie, catkowicie subiektywny, zalezny od wiedzy, wyobrazni i doSwiadczen
widza.

Sytuacja wyglada podobnie w grach grupowych, w ktérych fizycznos¢ i opera-
cje dokonywane na przestrzeni sg ogromnie wazne. Jej ksztaltowanie odbywa sie
zarowno poprzez gesty, jak i znaki jezykowe (chyba ze jest wytacznie organiczna).
Improwizatorzy kreujq rzeczywistoS¢ niemimetyczng, przedmioty przedstawiajq
niefiguratywnie badz tworza zupeing abstrakcje. Mimo to istotnym aspektem jest
wiarygodne i konsekwentne rysowanie przestrzeni w obrebie tego, co na dany
moment uznawane jest w przedstawieniu za prawdziwe i prawdopodobne. Brak
podstawy materialnej powoduje wieksze skupienie na ekspresji fizycznej, dlatego
organiczne porozumienie miedzy improwizatorami jest tak wazne.

W obrebie catego spektaklu, podobnie jak ma to miejsce w przypadku wymia-
ru czasowego, przemieszczenia zachodza réwniez w przestrzeni. Poza fikcyjnym
miejscem, w ktérym odbywa sie pojedyncza scena, improwizatorzy muszq komu-
nikowac¢ zmiany miejsca akcji zarowno miedzy bitami, jak i miedzy sceng gtdwnag
a montowang. Odbiorca nie odczuwa przenoszenia sie w przestrzeni, tak samo,
jak nie odczuwat implikowanego uptywu czasu. Improwizatorzy okreslajg takie
przemieszczenia, kreujac nowa rzeczywistoS¢ w kolejnej scenie badz powracajac
charakterystycznych elementéw lub do fizycznos$ci z poprzednich etapow przed-
stawienia. W sytuacji montazu komunikat nadawany jest ze skrzydet sceny tak,
jak bylo to pokazane na przyktadzie przemieszczen czasowych: pokazanie jedne-
go wymiaru wystarcza do zrozumienia intencji méwcy.

Warto zauwazy¢, ze gama technik, pozwalajacych na sygnalizowanie i ozna-
czanie czasu, przestrzeni i ich zmian, jest nieco mniej rozbudowana od tej, ktorg
dysponuja realizatorzy dramatow teatralnych, wykorzystujacych scenografie i re-
kwizyty. Wprawdzie grupa improwizatorow nadal dysponuje wieloma znakami,
zarowno werbalnymi, jak i niewerbalnymi, jednak ich specyfika jest odmienna od
tej dostepnej w teatrze tradycyjnym. Przez pantomimiczne odgrywanie przedmio-
tow, przedstawienie jest znacznie bardziej indywidualnie odbierane przez kazde-
go z widzow niz miatloby to miejsce w przypadku postugiwania sie rekwizytami.
Dzieki temu kreowany na scenie Swiat jest rowniez w wiekszym stopniu dowolny,
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improwizatorzy majq za$ w zasadzie nieskonczone mozliwosci tworcze. Czesciej
rowniez zdarza sie, zZe tworzona rzeczywistoS¢ w niewielkim stopniu badz wcale
nie przypomina tej empirycznej (zwtaszcza w grach grupowych). Warto rowniez
zwroci¢ uwage na fakt, ze improwizatorzy podczas trwania catego przedstawie-
nia nie schodza ze sceny, a jedynie odsuwaja sie na boki. To rowniez wplywa na
jeszcze bardziej umowny odbior Swiata scenicznego; widzowie zgadzajq sie na
konwencje, w ktorej gracze na skrzydtach nie uczestnicza w gtdwnej interakcji.

Wymiar spoleczno-antropologiczny

Charakter audytorium

Improwizacja jako widowisko dwupodmiotowe, obejmujace w swojej struktu-
rze dwie strony przekazu — nadawce oraz odbiorce komunikatu, tworzy sytuacje
spoteczng. Widz jest nie tylko swiadkiem zdarzenia, ale rowniez jego uczestni-
kiem, partycypuje, angazujac sie w proces odkodowywania znaczen i nadawania
ostatecznych sensOw oraz poprzez reakcje na biezace wydarzenia. Dzieki temu
tworzona jest ,,petla” wzajemnych oddziatywan. Odbior ma wiec charakter Swia-
domego, aktywnego uczestnictwa, nie za$ biernej percepcji.

Warto zwroci¢ uwage na bezposredni wptyw widowni na tres¢ przedstawienia
i na przyjmowane w zwigzku z tym strategie komunikacyjne. Audytorium od-
dzialuje bowiem na tworcéw nie tylko poprzez reakcje, czy tez projektowane
oczekiwania zwigzane z wydarzeniem, ktore improwizatorzy chcg zaspokoic, ale
rowniez w Scisty sposob, poprzez wypowiadanie stow, zdan, opinii oraz reakcje
niewerbalne, takie jak westchniecia, oklaski, Smiech itp. W otwarciach obu oma-
wianych przedstawien znajduje sie wiele elementow, z ktorych improwizatorzy
czerpia w pozniejszych etapach przedstawienia: motywow wyprowadzonych ze
skojarzen do stowa inspiracji, ktore podane jest przez widza. Fakt ten najdobitniej
pokazuje, jaki wptyw ma audytorium na przebieg calego spektaklu: cho¢ tematy-
ka przedstawienia zwykle nie wyrasta bezposrednio z zaproponowanego stowa,
to dzieki niemu powstajg motywy, ktore przewijac sie bedq w calym przebiegu
Harolda. Ponadto, w otwarciach w pewnym momencie pada samo stowo zaczerp-
niete od widowni. Dostarcza to widzom poczucia, ze oddziatujq na graczy i wpty-
waja na przebieg przedstawienia. Nie tylko zapewnia to dodatkowe polaczenie
mowca-audytorium, ale réwniez uautentycznia improwizacje.

Zaangazowanie widowni poglebiane jest jeszcze przed rozpoczeciem spek-
taklu. Wszelkie wydarzenia improwizowane poprzedzane sa zwykle tzw. roz-
grzewka widowni. Polega ona na zywej interakcji tworcoéw z audytorium poprzez
prowadzenie krotkich gier. Gracze prosza zwykle o wykonanie jakiej$S czynno-
sci, np. opowiedzenie swojego dnia, zadaniem wszystkich widzow jest réwno-
czesne mOwienie o sytuacjach, jakie ich spotkaty, w taki sposéb, aby nie zwracac
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uwagi na pozostate osoby. Celem tego typu rozgrzewek jest ,,rozluznienie” widzow
i sprawienie, ze poczujg oni wiekszg wiez z tworcami. Majg one ponadto delikat-
nie zasugerowac, jak czuc sie bedq improwizatorzy, ktérzy wykonujg wiele dziw-
nych czy nietypowych czynnos$ci na scenie i spowodowac, ze widownia odejdzie
od surowego oceniania ich wyborow.

Odbiorcy Harolda tworzg ponadto charakterystyczng grupe, najczesciej sq to
bowiem — co charakterystyczne — improwizatorzy, osoby, ktére znajg zasady im-
pro oraz strukture przedstawienia. Dzieje sie tak przede wszystkim ze wzgledu
na charakter spektaklu, ktéry dla osoby nieznajacej jego formy moze by¢ trudny
w odbiorze, czy nawet niezrozumialy (na przyktad abstrakcyjna posta¢ gier gru-
powych). Docenienie sprawnosci tworcow jest wiec mozliwe przede wszystkim
dla os6b znajacych zasady Harolda. Dzieki temu gracze nie musza skupiac¢ sie na
dostosowaniu tresci i formy do widowni nieobytej z tym rodzajem tworczosci, ale
wrecz przeciwnie — starajq sie raczej eksplorowac jej roznorodne mozliwosci.

Podmiotowos¢ mowcow

Gatunek projektuje konkretny charakter méwcéw: przede wszystkim sg to im-
prowizatorzy. Zdanie to moze wydac sie truizmem, wazne jest jednak, aby przyj-
rze¢ sie dwom wynikajacym z niego faktom: mozna dzieki temu niejako usystema-
tyzowac ,,typ” podmiotu kreujacego przekaz i jego charakterystyczne, pozadane
umiejetnosci oraz zanalizowac¢ budzone przez nie skojarzenia i oczekiwania, a co
za tym idzie — wptyw na krytyczny odbior spektaklu.

Improwizatorzy realizujacy przedstawienie stanowia grupe i jako taka funkcjo-
nujq na scenie. Podstawowe zasady i ogolny charakter tworzenia w impro buduja
gleboka Swiadomos$¢ przynaleznosci do zespotu oraz klada nacisk na wspotpra-
ce pomiedzy wszystkimi jego cztonkami. Zalozenie to wplywa na rodzaj pre-
zencji scenicznej, typ interakcji oraz na sam odbior spektaklu przez audytorium.
Widzowie bowiem nie ogladajq popisow jednego improwizatora, ale calg grupe,
ktora wspélnie tworzy przedstawienie. Z tego wzgledu w czasie wystepu wyma-
gane jest, aby gracze posiadali i korzystali z tych cech i kompetencji, ktore po-
kazuja ich jako wspottworcow, osoby nierywalizujace ze sobg ani nieprébujace
odgrywac gtéwnych rol w spektaklu. W zwigzku z tym zgranie i wzajemna znajo-
mosS¢ moze znaczgco ulatwia¢ konstruowanie przedstawienia, ponadto wplywa na
swobode interakcji miedzy improwizatorami, stopien kontaktu fizycznego i ogol-
nego porozumienia.

Twoércy przedstawienia dysponujq takze pewnym autorytetem. Jak zostalo
wspomniane, audytorium jest zwykle zaznajomione z formg prezentowania tresci
w Haroldzie, zna tez czesto samych improwizatoréw — badz to z innych przedsta-
wien, badZ osobisScie. Sympatie i antypatie z pewnoscia wptywaja wiec na odbior
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spektaklu, pewnego rodzaju treSci wypowiadane przez konkretng osobe mogg by¢
uwazane za bardziej humorystyczne niz gdyby zaprezentowat je inny improwiza-
tor. Grupa znana i ogolnie powazana bedzie odbierana inaczej niz poczatkujaca,
niezaleznie od poziomu samego spektaklu. W ten sposé6b podmiotowo$¢ impro-
wizatora i recepcja jego tworczosci rozszerza sie poza samo Sciste wydarzenie.
Widag, ze nie tylko ,,akcja” moze oddziatywa¢ na widzow, ale rowniez czynniki
wykraczajace poza jednostkowe wydarzenie.

Etos

Warto zauwazyc, ze etos improwizatoroOw kreowany jest w nietypowy sposob.
Nie jest ani nadany z gory poprzez tworce dzieta, ani nie ksztattuje sie poprzez ry-
walizacje czy popisy, nie jest tez nastawiony na perswazje. Manifestuje sie przede
wszystkim w ludycznym charakterze zdarzenia. Improwizatorzy majq na celu usa-
tysfakcjonowanie widowni, ktora z kolei dazy do dobrej zabawy. Z tego wzgledu
gracze, ktorzy niekiedy poruszajg tematy moralnie watpliwe, trudne spotecznie,
czy tez tabu, nie majq na celu oddzialywania na audytorium w sposob perswazyj-
ny, a jedynie komediowy. Nie prezentujq ponadto bezposrednio swoich osobistych
postaw i wyznawanych wartosci, wcielaja sie w bohaterow, a ich celem jest rozba-
wienie publicznos$ci i wywotanie emocji, nie za$ zmiana ich postawy.

Etos widzow realizuje sie poprzez reakcje na zdarzenia sceniczne. Sprawa wy-
glada tu odmiennie niz w wypadku improwizatorow, wydaja oni bowiem o0sad,
ktory przekazywany jest w formie Smiechu, oklaskow, westchnien itp. Tworcy
dazq do zaspokojenia potrzeb publicznosci, dlatego tez starajq sie odpowiada¢ na
owe reakcje w postaci zmiany swojej postawy, czy tez toku rozwoju wydarzen.

Whioski

Przeprowadzona analiza umozliwia ujecie improwizacji teatralnej, a w szcze-
gblnosci formatu Harold, w perspektywie genologicznej oraz przybliza jego reto-
ryczne aspekty. Spektakle improwizowane, mimo swojej nietypowej formy, daja
sie opisa¢ oraz usystematyzowaC poprzez wyodrebnienie powtarzalnych, swo-
istych elementow skladowych. Gatunek przedstawiony jest jako dziatanie spo-
teczne, w tym wypadku — jako dwupodmiotowe zdarzenie o charakterze perfor-
matywnym. Umozliwia to opis sytuacji retorycznej w sposob systematyzujacy jej
obszary w czterech wymiarach. Dzieki temu elementy warunkujce przynaleznosc
gatunkowaq oraz strategie retoryczne udaje sie szczegdétowo wyodrebnic.

Podczas catego spektaklu improwizowanego kazdy z uczestnikow posiada wie-
le celow zwiazanych ze swoja rola, pozycja oraz etapem spektaklu. Jednakze dwu-
podmiotowos$¢ i rozrywkowy charakter zdarzenia powoduja, Ze tworzy sie silna
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wspotzaleznos¢ uczestnikow, co istotnie wptywa na ich dgzenia. Cele improwi-
zatorOw organizujg sie w zwiazku z tym w jeden cel ogélny: chcg oni stworzyc¢
dobre przedstawienie i dostarczy¢ widowni rozrywki. Z tego wzgledu nadrzedne
staja sie elementy komediowe spektaklu. Ich realizacja nie opiera sie jednak na
opowiadaniu dowcipéw, ale na tworzeniu humoru sytuacyjnego, zaskakiwaniu
widzow, tworzeniu nieoczywistych powigzan miedzy elementami spektaklu, mo-
tywami, bohaterami, zdarzeniami oraz niestandardowym operowaniu toposami,
ktore mieszajq sie ze sobg i przeplataja.

Co istotne, w tym wlasnie objawia sie etos improwizatorow, w ludycznym
charakterze zdarzenia. Gracze nie maja na celu oddzialywania na audytorium
w sposob perswazyjny, a wlasnie komediowy. Ich wzajemne relacje sg o tyle spe-
cyficzne, Ze audytorium w znaczacy sposob wplywa na improwizatoréw (swo-
imi reakcjami, a nawet spontanicznymi wypowiedziami). Harold obejmuje wiec
w swojej strukturze dwie aktywne strony przekazu. Wystepuja rowniez silne re-
lacje samych odbiorcéw na siebie nawzajem. Stanowig oni bowiem grupe i jako
taka wspélnie odczuwajq i wspottworza reakcje na przedstawienie.

Jednym z najistotniejszych aspektow wplywajacych na strategie retoryczne
oraz charakter komunikacji jest rownoczesnos¢ poszczego6lnych elementow ze
wszystkich obszaréw retorycznego dziatania. Przygotowanie tekstu, zwykle po-
przedzajace klasyczne mowy oratorskie, zastepuje spontaniczna tworczosC na
oczach widzow. Wszystkie elementy retorycznej pracy nad tekstem — inwencja,
kompozycja, elokucja, memoria i akcja, staja sie wiec od siebie zalezne i wptywaja
na siebie nawzajem. Takie zaburzenie porzadku klasycznej retorycznej pracy nad
tekstem jest swoiste dla improwizacji i wptywa na wszystkie omowione wymiary.

Dla improwizowanej akcji charakterystyczny jest rowniez rodzaj ekspresji.
Ekspresja aktorska przybiera charakter komunikatow wysytanych miedzy impro-
wizatorami. Informuja oni o swoich pomystach nie tylko w formie wypowiedzi,
ale rowniez mowy ciala, ruchow i gestow. Sfera niewerbalnosci stanowi podstawe
kreowania $wiata (pantomimiczne odgrywanie rekwizytow i cech otoczenia) oraz
warunek sprawnego przebiegu spektaklu i utrzymania jego struktury (zmiany eta-
pow spektaklu, montaz).

Sama budowa Harolda zbiezna jest z zasadami retorycznej konstrukcji wypo-
wiedzi. Pierwsze sceny majg charakter wstepu, sceny drugiego bitu — rozwiniecia,
natomiast ostatnie — zakonczenia. Jednakze koncowe etapy spektaklu nie stanowig
rekapitulacji ani epilogu, spektakl konczy sie nie jako rozwiazanie i zamkniecie
akcji, ale w formie punktu kulminacyjnego, w ktérym dalsza eskalacja nie jest juz
mozliwa. ZnaleZ¢ mozna jednak pewne podobienstwa do zamkniecia retorycznej
wypowiedzi: kumulacja wszystkich motywow i watkdw w runie (oratorskie po-
wtarzanie argumentéw) oraz wywolywanie stosownych tresci w celu zintensyfi-
kowania emocji odbiorcow.
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Styl wypowiedzi r6zni sie od stylu wyglaszania mowy oratorskiej: reguty inte-
rakcji sprawiaja, ze jest on przede wszystkim potoczny. Format silnie oddziatuje
rowniez na rodzaje wypowiedzi zar6wno w otwarciu (ktére jest opisem, posiada
wiec narracyjna postac), w grach miedzybitowych (ktore stanowia najczesciej po-
taczenie formy narracyjnej oraz dialogu) i scen gtownych (ktére majq forme dia-
logu). Wyjatek od tego stanowi montaz, ktéry inicjowany jest narracyjng kwestig
improwizatora.

Wymiar czasu oraz wymiar przestrzeni uwarunkowane sg regutami gatunku.
Najistotniejszym wnioskiem z punktu widzenia retorycznej analizy jest wplyw
konwencji teatralnej na fikcyjny czas akcji: scena moze rozgrywac sie bowiem
w dowolnym punkcie, ktory nie jest zalezny od czasu realnego. Czasoprzestrzenie
w roznych czesciach spektaklu sq ze soba powigzane tylko w niektérych przy-
padkach, najczesciej zas rozgrywaja sie w zupetnie innych, fikcyjnych rzeczywis-
toSciach. Taka nielinearna ciggloS¢ czasowa i przestrzenna rozumiana jest przez
audytorium dzieki poddaniu sie umownej konwencji teatralnej, zrozumiatej dla
publicznosci. Akt retoryczny aktualizuje sie na planie ogélnym, czyli konstruk-
cji przestrzeni jako calego uniwersum oraz szczegotowym, czyli w konkretnym
punkcie rozgrywania sie akcji. Zrozumiatos¢ punktéw przestrzennych mozliwa
jest znowu dzieki konwencji teatralnej. Odkodowywanie znakow przestrzeni moz-
liwe jest dzieki jej retorycznosci. Odbior determinowany jest sytuacyjnie, nigdy
wiec nie jest uniwersalny, taki sam dla kazdego uczestnika zdarzenia.
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