Uniwersytet L.odzki
Wydziat Filologiczny

Katedra Dziennikarstwa i Komunikacji Spoteczne;j

mgr Tomasz Ciesielski

Strategie performance as research — wspolczesny

dyskurs i projekty badawcze w zakresie sztuk performatywnych

Praca doktorska pisana pod kierunkiem prof. UL dr. hab. Mariusza Bartosiaka

Lodz 2021



Spis tresci

WPIrOWAAZENIE .....ccuueveeeiiiieniiiiiineiiiiinisisiiniiiiienesisissasisssnssissssssssssssssssssnsssssssssssssnses 5
ZEOOEA ..ttt st e a et et et a e et et a et et e ae e e e e aeaeanes 6
AT oY €= F=Yor Y o YU 6
WAL oY de AT 1 £=1 a1 1o 1Y AV SRS 11

F AT oYl o =1 Y o741 V2SR 14
ATV oYl o =Y o) 0 F= 1 VATV o1 RPN 17
Zmiany spoteCcznNo-€KONOMICZNE ........ceieuiiie e e e e st e e e e e e e s naeeeeas 21
USYTUOWANIE ...ceeiiiiiiiiiiiiiiineiiiiineeiiiineessienessssiensssssienssssssensssssssnsssssssnsssssssnsssssssnssssssan 22
Rozdziat I. Strategie badawczo-artysStycCzne ............cccevveercerveerierneessossenssossenssosenns 24
1.1 Practice-based research ..........cocceeeeiiiiiiniienieiiiiniiineree s 27
1.2 Practice-led research ..........ccoovvueieeiiiiiiiiiininieiinserec s 29
1.3 Research-led practiCe.......ccoviiiiieeeeccciiiiiirecccrcccs e rreecnee e se s s e s e e s nnnesssssssensennnnnnnns 31
1.4 Art-based research ........ccccvcevivueieiiiiiiiine 33
1.5 Evidence-based Practice ........ccceeeeecceiiiiiiieeeeeecceiiieineeeenesseesssenneennsssssssssssesennnnnnnes 36
1.6 Research-based pPractice ........cueeeeeeeceiiiiiiieeeecccciirerreeeeeeeseess s e s e eeennessssssseeeennnnnnnes 38
1.7 Research through practice .......ceeeeeeceiiiiiiiieeeccccirrr e cecss s e eeneee e s s s s e e e e ennnnnnes 42
1.8 ReSEArch-Creation.........cceiiiiiiiiieeeeiiiiiiinieee et ass e 43
1.9 Studio reSearch.........ueieiiiiiiieet 47
1.10 Arts-informed research ..........cccceeeiiiiiiiiieeieeiiiinineee 50
1.11 Arts-based research ..........cccovvveieeiiiiiiiiiiniieeiisere e 54
1.12 A/r/tography (A/r/tografia) .....ccccceereieerrrrrnreeriieiesrrsnneeeeeresessssnseeeeeesessssssnnnseesenes 61
1.13 Research-based theatre ..........ccceeeiiiiiiiiieeieiiiiinee e 65
1.14 Angewandte Theaterwissenschaft (Teatrologia stosowana).......cccccccccevrrrreeenaenee. 69
1.15 Action Research (Badania w dziataniu)............ccooiimmrieeeeecciiiiinieeceeecccceneereeeeeennne. 72



1.16 Practice-as-research (praktyka-jako-badanie) ........ccceeeeeeciiiiiimreeeeeccccinnnneeeenennee. 79

1.17 Performance as reS@arCh........ccceeeecciiiiiiieeeeeecceciserrrecceeeeess e e s e e eennnsssesssseseennnnnnnes 88
1.18 INNE PrOPOZYCHE ..cuuueiirrnnririirnniiirnensssienessesienssssstenssssssensssssssnsssssssnsssssssnsssssssnssssssan 92
Rozdziat Il. Badania performatyWne..............ccceeeeeeeeceienseeeesiiessseeessssssssssnnnsssssnnns 98
2.1 Pomiedzy praktykg a performansem............ccceiriiiieeeencceeirinneeennsssseeesseneennnnsssssnnes 98
2.2 Wieloznacznos$E ,,performansu” ........eeeeeeeceeiiniireeeneenseiesneeeeennssssssssssessennnssssnnns 100
2.3 Etnia badan performatywnych........c.oooeeeeeiiiiiirrie e 104
2.4 KateBOIYZOWANIE ... .ieeeuuiiiennniciienniiciienessciisnssstsnnssssssnssssssensssssssnssssssensssssssnsssssanns 107
2.5 Jakosciowe, ilosciowe, performatywne? .........ccooieeeeeeeeccciiniinreeeneneseieneeeeeennennnenes 109
2.6 DefiNiOWANIE .. .ccceeeeeeeceiiiirrecceeeccce s s reennee e eee s s e s e e e nnnasssssssereeennnsssssssssnneennnnnnnnnns 114
2.7 Proby uporzadkoWania .......ceeeeeeeeceiiiiiiieeceeeieciiniereenneesseeessereeennnsssssssssessennnnnnsnnns 116
2.7. 1 WYMIar dYSKUISYWNY .....oeeiiiiiieeeiieiecciteeeeitee e e te e e setaeeeestaeesseneseeesnaeesesssseessnnsaeessnsaneenns 116

2.6.2 WYMIAr iNtEIaKCYJNY cooeeeeeeiiiie ettt e ettt e st e e e s tre e e e ete e e e s naeeeesataeeesntaeesrnsaeeeans 123

2.6.3 WYMIATr POZNAWEZY ceeeeeiieeiiieiieeeeeeieiietteeeeeesessaetaeeeessessssssaseeseesssssssssaneeessssssasssseessesssnnns 127

2.6.4 LoKalizowanie Prakiyk ........oceeeeeciiie et e e e et e e e nraee e 133
Rozdziat lll. BiNAIrNe OPOZYCJE.........ceveueiiieuniiriennsisienssosssnssossenssosssnssosssnssssssnssssses 144
3.1, Clato = UMYST ..ot e e e s s e e e e e e n e e e s e s e e e e e e nnannnnnan 144
3.1.1. Przesuniecia duszy, umystu i Ciata......cccceeeciiiiiicciie e 144

3.1.2 Solo Performance Improvisation Andrew Morrisha..........ccceeeeevieeeiciee e 151
3.1.3. POMI€dzY UMYSIAMI c...eeiieiciiee ettt e e e re e e et e e e e naa e e enraeeeans 163
3.1.4. Proces poznawczy a doswiadczenie eStetYCZNE ......ccueeeecciieeeecieee e 164

3.2. Konwencja — metodologia....ccccuuuceiiiiiiieeeeeencceiiiiireeeneesieeessereeennsssssssesseeeennnnnsnnnns 170
Rozdziat IV. Moja Praktyka............ceeeeeeeienniiiienssisiensiosienssossenssosssnssosssnssosssnssssses 174
;95 IR |/ To T 1T I o T- T - o (SRRt 174
4.2. Przestanki podjecia badan ........ccceeeeeeiieiiiiiiiiecccccrrrrr e 176

L 0 T 1 Y01 £ ) [ 4 VoY= { - | { - ORIt 178
4.4. KOgNityWiStyKa.....cooriiieeeeeiiciiiiiiiiicenssccerrerereensssseessereesnnnssssssssseeesnnnnnsssssssnnes 179
4.4.1. Protokdt badan i Metodologia......cccccueeiiiiiieieiee e 180
VYA Y1 SR 182

4.5. Fenomenologia.....cccccceeeeeeeieiiiiiiiiieireeeer e rereennssee s s e e e e rnnnsss e s s s e e e e nnnnnssnssnnnnn 186



8.6, PrAKEYKA ouuveeecesieeecesesesssssisssssssssssssssssssassssssassssssssssasssssssasssssssnsssssssassassasans 188

Ry 1V 1o 192
4.8. PrzestrzeN WYMIANY .....cceeeceeiiiiiieeemnneiecereereeennssssseessereesnnssssssssssssessnnsssssssssnnes 193
oo T Tor L1 1 ] - PS 196
SPIS iUSEIAC)i vevuevvenniinenriirirniiiiieniiisiiniiisienssisisnasisssnssissssasissssssssssssssosssnssssssnssssses 199
BibliOGIAfiQl ....cccceeuuneieiiieeenniiiiiieiiniiiisiseenniissssssnnssiisssssssmssssssssssssssssssssssnnsnssses 200



Wprowadzenie

Druga potowa XX wieku to dla sztuki widowiskowej okres znacznej
transformacji. Pojawienie si¢ kategorii performansu i jej pochodnych, kojarzone gidwnie
z postacig Richarda Schechnera, cho¢ wynikato z praktyk artystycznych, szybko rozszerzyto
si¢ na inne fenomeny kulturowe, ale takze wiele innych obszaréw zycia. Zaréwno pod
wzgledem diachronicznym, jak i synchronicznym, zmiany te opieraly si¢ na rozrzuconych,
rozpoznawalnych wowczas 1 wspotczesnie watkach. Jednym z nich byly zmiany zachodzace
w postrzeganiu celow 1 metod nauki. W efekcie, przynajmniej od lat 60. w obszarze instytucji
naukowych 1 artystycznych, zaczety pojawiaé si¢ w sposob emergentny, propozycje dziatan
badawczych 1 tworczych, sytuujacych si¢ na pograniczu nauki 1 sztuki. Na drodze
dynamicznego rozwoju przeksztalcily si¢ one w systematycznie prowadzone prace,
przecinajagce opozycje nauka-sztuka na poziomach: instytucjonalnym, organizacyjnym,
metodologicznym, aksjologicznym 1 innych.

Transformacja ta w Polsce osadzita si¢ w specyficzny sposob. W kontekscie sztuk
performatywnych wplyw na nig, poza realiami spoteczno-kulturowymi, miata obecnos¢
wybitnych tworcow teatru, na czele z Tadeuszem Kantorem i Jerzym Grotowskim. Wydaje sie,
ze ich obecno$¢ wraz z silnym w kraju romantycznym mitem artysty oraz tradycyjnymi
przekonaniami co do roli nauki w spoleczenstwie, sprawita, ze do dzi$ w relatywnie niewielkim
stopniu rozpoznane sg watki mieszania si¢ dzialan badawczych i1 tworczych, ktore ustgpity
zwigzaniu tych drugich z kontekstem spotecznym. Bez wzgledu jednak na faktyczne przyczyny
takiego stanu rzeczy, istnieje ogromny, obrosty w liczne instytucje, publikacje i projekty, obszar
wiedzy, ktory w marginalny sposob pojawia si¢ w krajowym dyskursie nauk o kulturze i sztuce.

Celem niniejszej pracy jest uzupetienie tej luki, a jednocze$nie uporzadkowanie
rizomatycznego pola wspotczesnego dyskursu i projektow badawczych w zakresie sztuk
performatywnych (rozdz. I). Uwzgledniajac takze przeglad okreslen kategorialnych
stosowanych wobec nich oraz probe ich zdefiniowania. Na tym gruncie zaproponowana
zostanie analiza warto$ci eksplikacyjnej praktyk badawczych, w ktorych istniejace dyskursy,
paradygmaty i metodologie naukowe s3 tgczone w zréwnowazony sposdb ze strategiami
artystycznymi (rozdz. II). Krytyczna analiza postuzyla w pracy zaproponowaniu syntezy
istotnych wyzwan teoretycznych i dominujagcych w miedzynarodowym dyskursie naukowym

sposobow ich rozwigzywania. Rozpoznaniom tym towarzysza propozycje wzmocnienia



aparatu teoretyczno-metodologicznego strategii badawczo artystycznych oparte na wiekszym
wlaczeniu w ksztaltujacy sie z nich pre-paradygmat antropologii kognitywnej oraz estetyki
fenomenologicznej (rozdz. III).

Zaproponowane rozwigzania sg przedstawiane na tle wybranych projektow,
z uwzglednieniem kontekstu polskiego. Szczegdlng role odgrywa tutaj przyktad kilkuletniego
projektu badawczego Funkcje i metody dystrybucji uwagi we wspolczesnym teatrze tanca.
Zostal on w tekscie potraktowany jako egzemplifikacja mozliwych wyborow dyskursywnych
1 metodologicznych w zakresie strategii badawczo-artystycznych, a jednoczesnie materiat
ujawniajacy wcigz aktualne wyzwania, jakie dla nauki i sztuki tworzg tego rodzaju dzialania

(rozdz. 1V).

Zrodla

Kontekst kulturowy i filozoficzny, stanowigcy zrédlta rozwijania si¢ strategii
badawczo-artystycznych, jest niezwykle szeroki, a w zwigzku z tym trudny do uporzadkowania.
Funkcjonalnym rozwigzaniem wydaje si¢ skoncentrowanie na najbardziej wyrazistych
zmianach w trendach intelektualnych jakie dokonywaty si¢ w XX wieku. W duzym stopniu
punktuja je zwroty cz¢sto ogtaszane w nadmiarze. Cztery sposrod nich: relacyjny, dziataniowy,
praktyczny, performatywny — wydaja si¢ kluczowe dla ksztattu omawianych propozycji
badawczych. Cho¢ wszystkie miaty szeroka, interdyscyplinarng recepcje, jedynie zwrot
performatywny jest ewidentnie rozpoznawalny, zarowno w sztuce, jak i w nauce. Zwrot
relacyjny ma wyrazny zwigzek ze sztuka, zwrot dzialaniowy ze sferg dzialan i1 nauk
spotecznych, a zwrot praktyczny z metodologia naukowga. Kazdy z nich pozwala zaakcentowac

inne aspekty ksztattujgce badania performatywne.

Zwrot relacyjny

Poczawszy od lat 80. na rozw0j wspotczesnej sztuki, a takze strategii badawczo-
artystycznych, miaty wptyw dziatania kuratoréw i artystow, zmierzajace do wyeksponowania
znaczenia 1 sfunkcjonalizowania relacji, jakie wytwarzaja si¢ pomigdzy dzielem sztuki, a jego
odbiorcami. Kurator i1 krytyk, Nicolas Bourriaud, zainteresowanie to okreslit mianem estetyki
relacyjnej. Sztuka wpisujaca si¢ w te koncepcje ma za ,,horyzont teoretyczny raczej sfere relacji

miedzyludzkich 1 jej spoleczny kontekst niz afirmacj¢ niezaleznej i prywatnej przestrzeni



symbolicznej” (Bourriaud, 2012, s. 43). Ta ostatnia, w refleksji kuratora jest wlasciwie
utozsamiana z tym, co estetyczne, a wigc rozumiane jako obszar indywidualnego,
subiektywnego do$wiadczenia. Funkcjonowa¢ ma ono w modernistycznym porzadku
wydajnosci oraz hierarchicznych i1 wertykalnych interakcji. Sztuka dla Bourriauda jest
»przestrzenig relacji miedzyludzkich, ktéra dopasowujac si¢ mniej lub bardziej harmonijnie
ijawnie do globalnego systemu, proponuje inne mozliwosci wymiany niz te, ktore sa
najpopularniejsze w danym systemie” (Bourriaud, 2012, s. 45). Maja one by¢ przestrzenig
silnej ekspansji technicyzacji, ktéra ogranicza ,,0kazje do wymiany, przyjemnosci lub
konfliktu”. Gdy sztuka dziala przeciw temu trendowi, bardzo czgsto staje si¢ gestem
politycznym, nastawionym na generowanie relacji. Bourriaud szczegdlnie karcagco wypowiada
si¢ na temat teatru, ktory wedhlug niego jedynie przegrupowuje mate spotecznosci przed
ruchomymi obrazami (s. 44), pozostawiajac je poza ich zasiegiem. Spostrzezenie to jest juz
mocno nieaktualne, tak wobec teatru jak 1 technologii czy tez sztuki nowych mediow. W obu
obszarach przeciez wspolnotowos¢, uwzgledniajaca takze byty pozaludzkie, jest stawiana jako
krytyczna warto$¢ sztuki (Braidotti, 2014, s. 15; Wachowski, 2020, s. 30). Jest ona takze swego
rodzaju warunkiem sine qua non teatru (Swiontek, 2003, s. 40), nawet jesli jego forma bywa
skrajnie skonwencjonalizowana. Francuski kurator i filozof do$¢ naiwnie nie zauwaza tego
faktu. Prawdopodobnie dlatego, ze niejako zawieszona pomi¢dzy sferg realng a intencjonalng
sytuacja teatralna, (Kubikowski, 1993, s. 105) komplikowataby sformutowang przez niego, na
gruncie estetyki relacyjnej, koncepcje ontologiczng. Wskazuje on w duchu materializmu, ze
istote ludzkosci stanowig relacje , wigzy 1aczace jednostki w historyczne formy spoteczne.
Konsekwencjg jest zalozenie, ze nie ma zadnego porzadku teleologicznego $wiata ani jego
definitywnego zrédla. Jedyna sensowna wiedza osadzona jest w tu i teraz, a dazenie do
transgresyjnej prawdy jest mrzonka. O ile teatr bedacy sztuka efemeryczng, wydarzajaca si¢
w danej chwili, daje si¢ pogodzi¢ z taka teza, o tyle dazy do jej transgresji zar6wno
horyzontalnie (wykroczenia poza t¢ punktowg sytuacj¢), jak 1 wertykalnie (odsyta do
przesztosci 1 przysztosci innych spotkan). Jako taki stanowi przyktad historycznej formy relacji
spotecznej, ktorg Bourriaud czyni, w toku swojej refleksji, punktem odniesienia dla estetyki
(Bourriaud, 2012, s. 50).

Na podobne luki w zwrocie relacyjnym, relacjonowanym przez francuskiego krytyka,
zwraca uwage Claire Bishop. Wedlug niej sztuka relacyjna, ma tendencj¢ do formutowania
propozycji doswiadczen, ktore ani same w sobie nie oferujg odbiorcy/uczestnikowi czegos
konkretnego ani nawet nie podpowiadaja czego miatby w nich szukaé (Bishop, 2004, s. 52).
Maja to by¢ jedynie projekty mikroutopii DIY (ang. do-it-yourself), ktore starajg si¢ tworzy¢



jedynie prowizoryczne modele wspolnot, istniejagcych w danej chwili, zamiast
modernistycznych marzen o utopijnym spoleczenstwie. Wedlug Bourriauda istotniejsze
okazuje si¢ wytworzenie warunkow budujacych relacje z osobg obok w danej chwili, niz
aspirowanie o lepsze jutro dla wszystkich. Jak okresla to Bishop (s. 54), etos DIY jest tym, co
stanowi rdzen politycznego znaczenia estetyki relacyjnej. Co istotne w konteksScie strategii
badawczo-performatywnych, podobny trend jest rozpoznawalny w nauce, ktéra w obszarach
przyrodniczych juz dawno zrezygnowata z proponowania teorii ostatecznych, pozwalajacych
faktycznie tworzy¢ modele predykcyjne i1 jednocze$nie bedacych ,,zrozumialymi” dla
przecigtnego cztowieka (Mider, 2021, s. 14-15). Zamiast tego, w szczegdlnosci w fizyce,
proponuje koncepcje relatywnie punktowe, tworzgce z niematym wysitkiem, skomplikowane
1 tymczasowe wyjasnienia dla wynikow badan empirycznych. Nast¢puje po nich, a coraz
rzadziej je wyprzedza i projektuje. Analogicznie, cho¢ nieco podzniej, takg rzeczywistos¢
zaakceptowaly nauki spoleczne, takze w =zakresie wspoOlczesnych strategii badawczo-
artystycznych.

Dla Bouriauda paradygmatycznym przyktadem sztuki relacyjnej sg prace Rirkrita
Tiravanija, w ktorych radykalnie przetamuje elitarno$¢ — i estetycznos¢ — galerii sztuki poprzez
np. stworzenie z niej wielkiej kuchni, w ktorej artysta wraz z dyrektorem instytucji gotuje dla
gosci, a samo pomieszczenie 1 resztki z gotowania pozostajg dzietem sztuki, sladem wspolnoty
pod jej nieobecnos¢. Jak jednak zauwaza Bishop, faktyczna dekonstrukcja istniejgcych struktur
spotecznych raczej tu nie nastepuje, gdyz tego rodzaju projektom nie udaje si¢ ich przekroczyc.
Raczej reprodukujg je w porzadku rynku sztuki, z ktérego perspektywy Tiravanija pozostaje
gwiazdg migdzynarodowych galerii o konkretnym, tajskim pochodzeniu (Bishop, 2004, s. 57-
58). Swiatowy sukces jego projektow jest wedtug Janet Kranyak! bezposrednio zwiazany z jego
statusem na rynku sztuki oraz tajskim pochodzeniem, ktore staje si¢ zrodlem znaczen, ich
uzasadnieniem i kontekstem gwarantujgcym zaréwno autentycznos¢, jak i polityczng silte jego
prac. Podobnej krytyki tak rozumianej estetyki mozna dokonaé z perspektywy performatyki.
Wprawdzie goscie Tiravanija zjadaja Pad Thai ugotowany przez artyste, wcigz jednak
pozostaje on performerem, a oni widzami, ktorzy zaptacili (bezposrednio lub posrednio) za jego
obecnos¢ w publicznym muzeum. W tym sensie wspolnotowos¢ jest tutaj wcigz projektem

scenicznym, teatralnie tymczasowym i jakby w cudzystowie. O tym, ze jest ona w istocie

! Janet Kraynak, “Tiravanija’s Liability,” Documents 13 (Fall 1998), pp. 26-29. Cyt. za: Bishop, 2004,
s. 58.



wyborem artystyczno-estetycznym swiadczy cho¢by punktowane przez Bishop uzywanie przez
Tiravanija w opisach jego dzialan okreslen takich jak ,,wielu ludzi” (ang. lots of people).
Wydaja si¢ oni by¢ po prostu scenografig — metonimig obecnosci wspolnoty, ktora postuguje
si¢ artysta 1 w zwigzku z tym ich status przypomina raczej dalekoplanowe role statystow w
wielkich operach. Wspottworza te widowiska, ale jednoczesnie jako thum lub ,,drzewa” stojace
w tle niejako mimochodem s3 ich widzami. Podobnie dzieje si¢ w relacjonowanych przez
autorke pracach Liama Gillicka, ktéry poprzez swoje instalacje tworzy ,,scenariusze”. Te, w
przeciwienstwie do swoich modernistycznych poprzednikéw, nie wymagaja widza-uczestnika,
by zosta¢ dopetione. Pozostaja bardziej otwarte na inne formy wspotbycia, takze catkiem
pasywne (s. 60). Aktualizujg si¢ jednak dopiero dzigki odbiorcy-uczestnikowi, niejako
zauwazajac, ze jego obecnos¢ jest wystarczajaca dla performansu dzieta sztuki. Nie musi on
niczego dotyka¢ ani stwarzaé, a wiec moze tez w wigkszym stopniu zachowaé swoja
podmiotowos¢. Wcigz jednak z perspektywy innych widzow jego obecnos¢ jest silnie — wcale
niekoniecznie zgodnie z jego wolg — redundantna. Nawet jes$li koncepcja Bourriauda
uprzywilejowuje ,,intersubiektywne relacje” wzgledem zdystansowanej perspektywy
wzrokowej (s.61), to czyni to na granicy inscenizacji 1 rzeczywistosci: ,,Moja praca jest jak
swiatto w lodowece, (...) dziata tylko wtedy, gdy sa ludzie, ktorzy otwieraja drzwi lodowki. Bez
ludzi to nie sztuka — to co$ innego — [byle] co$§ w pokoju.”(Gillick, 2000)s. 16). Oczywiscie, to
nie wyklucza powstania na gruncie ,,wspolnego zagladania w lodowke” glebokiej relacji,
jednak zagadnienie to jest bardziej skomplikowane i nie sprowadza si¢ do momentu spotkania.

Podobne cele 1 problematyka okazg si¢ istotne dla strategii badawczo-artystycznych.
Ponadto sg sfera dyskus;ji i refleksji od dawna. Zwrot relacyjny z perspektywy historyczne;,
podobnie jak w przypadku pozostatych, wydaje si¢ raczej trendem w akcentowaniu pewnych
aspektow sztuki lub wskazywaniu ich jako kluczowe, niz radykalnie (r)ewolucyjng propozycja.
Koncepcja otworzenia dzieta sztuki na odbiorce i przydania mu atrybutow tworcy, wybrzmiewa
duzo wczesniej w tekstach Benjamina Waltera (Walter, 1975), Rolanda Barthesa (Barthes,
1999, 2001) oraz Umberto Eco (Eco, 1994). W zwiazku z tym Bishop sceptycznie ocenia
optymizm Bourriarda i wskazuje, ze dokonuje on po prostu aplikacji istniejgcego porzadku
»smierci autora” do form sztuki, skadinad performatywnych, ktore z zatozenia uwzgledniaja
aktywng rol¢ wuczestnika. Francuski krytyk-kurator paradoksalnie przydaje wladzy
intencjonalno$ci autora, ktéry rezyseruje sytuacje wspdlnotowosci, zamiast zauwazy¢ zmiany
W rozumieniu oraz praktyce proceséw poznawczo-estetycznych (s. 62). Bishop podsuwa jednak
alternatywy— artystow, ktorzy proponuja by¢ moze jeszcze mniej interakcyjne projekty,

a jednak dotykajace relacyjnosci w sposob o wiele bardziej wyrazisty. W ten sposob nie neguje



estetyki relacyjnej en globe lecz niuansuje ja. Autorka jako istotny przyktad proponuje prace

Santiago Sierry i relacjonuje jego obecnosci na biennale w Wenecji:

Powrdt Sierry na Biennale w Wenecji w 2003 roku obejmowat duzy spektakl-instalacj¢ dla pawilonu
hiszpanskiego. Wall Enclosing a Space polegalo na zamknieciu wnetrza pawilonu bloczkami
betonowymi od podlogi do sufitu. Wchodzac do budynku, widzowie mieli do czynienia z pospiesznie
skonstruowanym, ale nieprzekraczalnym murem, ktéry uniemozliwial dostep do galerii. Goscie
z hiszpanskim paszportem zostali zaproszeni do wejscia do przestrzeni znajdujacego si¢ z tytu budynku,
gdzie dwoch urzednikéw imigracyjnych sprawdzato paszporty. Wszystkim obywatelom spoza
Hiszpanii odmoéwiono jednak wstepu do pawilonu, ktérego wnetrze zawierato jedynie szara farbe
luszczacy sie ze §cian, pozostala jeszcze po zeszlorocznej wystawie. Praca byta ,,relacyjna” w sensie
Bourriauda, ale sproblematyzowata wszelkie wyobrazenia o ptynnosci i nieskrepowaniu tych relacji,
ukazujac, w jaki sposdb wszystkie nasze interakcje, podobnie jak przestrzen publiczna, sa rozdarte
wykluczeniami spotecznymi i prawnymi (Bishop, 2004, s.73)

Na tym przyktadzie Bishop wskazuje, ze relacyjnos¢ musi uwzgledniaé¢ takze antagonizmy, a
w konsekwencji rowniez konflikty. Prace Sierry pltynnie wlewajg si¢ w zinstytucjonalizowane
ograniczenia dowolnosci relacji (np. migracja, minimalne wynagrodzenie, bezdomnos¢,
nielegalny handel, etc.) eksponujac je jako istotny kontekst. Artysta nie probuje przy tym
kamuflowaé,dystansowac lub prezentowac ich jako irrelewantne. Przeciwnie, ukazuje czgsto
absurdalne antagonizmy jakie kreuja, a zarazem ujawnia ich niestabilno$¢ 1 mozliwos$¢ zmiany
(Bishop, 2004, s.74). W odpowiedzi na to Bishop proponuje uzupetnienie, formutujac
koncepcje estetycznego antagonizmu, puentujac ja stowami artysty Thomasa Hirschorna: ,,Nie
chce tworzy¢ pracy interaktywnej. Chce tworzy¢ aktywng pracg. Dla mnie najwazniejsza
czynnoscig, jakg moze sprowokowac dzieto sztuki, jest aktywno$¢ myslenia. Big Electric Chair
Andy'ego Warhola (1967) daje mi do myslenia, ale to obraz na $cianie muzeum. Aktywna praca
wymaga, abym najpierw dal co$ z siebie (ang. give of mysefl)” (Morgan, 2003, s. 63).

Dos¢ paradoksalnie, refleksja nad relacyjnoscia sztuki prowadzi do punktu, w ktorym
przymuszanie do aktywnos$ci lub modelowanie rzeczywistosci, ktora ja wymusza, znow
okazuje si¢ gestem opresyjnym, w sensie przeciwrelacyjnym. Ostatecznie postulaty zwrotu
relacyjnego rozbijaja si¢ o wspomniang wczesniej kwesti¢ inscenizacji. Trudno tak
wymodelowaé sytuacje artystyczng, a wigc zawsze takze spoteczng, by wytwarzata ona
faktyczne relacje bez ryzyka czynienia z ich uczestnikéw aktoréw lub rekwizytéw. O wiele
latwiejsze 1 by¢ moze efektywniejsze, jest po prostu pozwolenie im na obserwowanie
zainscenizowanej sytuacji. Nie tylko uczestniczenie, ale bycie jej Swiadkiem. Innymi stowy
postawienie raczej na kontekst artystyczny i do§wiadczenie estetyczne, niz kontekst spoteczny
1 takie doswiadczenie. To odsyta do wczesnych refleksji Grotowskiego, ktéry szybko

zrezygnowat z dzialan stwarzajacych ryzyko podgrywania roli przez widzow, gdyz to
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uniemozliwia im bycie $wiadkami tego wydarzenia — ich uwaga kieruje si¢ na wlasny

performans, a nie spektakl (Grotowski, 1990, s.30). Podobnie konstatuje Bishop:

Mozna argumentowac, ze prace Hirschhorna i Sierry, tak jak je przedstawilam, nie sg juz zwigzane
z bezposrednig aktywizacjg widza, czy tez z jego dostownym uczestnictwem w dziele. Nie znaczy to,
Ze prace te oznaczaja powrdt do tego rodzaju wysoce modernistycznej autonomii (...), ale raczej do
bardziej skomplikowanego potaczenia tego, co spoleczne i estetyczne. W tym modelu jadro
niemozliwego rozwigzania, na ktorym opiera si¢ antagonizm, znajduje odzwierciedlenie w napigciu
migdzy sztuka a spoteczenstwem pojmowanymi jako wzajemnie wykluczajagce sie sfery —
samorefleksyjnym napieciem, ktore w petni uznaje tworczo$¢ Sierry i Hirschhorna (Bishop, 2004,
s. 78).

Dla strategii badawczo-artystycznych, zwrot relacyjny pozostaje istotnym zrodtem na
wielu poziomach. W silny sposéb czerpig one ze sposobow, narzedzi, form, taktyk, etc.
tematyzowania, a wi¢c takze badania relacji spotecznych w ramach i1 poprzez sztuke.
Jednoczesnie w wielu przypadkach koncentrujg si¢ na tej samej problematyce, czy wregcz
podzielajg postawy polityczne. Sytuacje w ich przypadku komplikuje jednak dotozenie do
uktadu tego co spoteczne i estetyczne, takze naukowego. W niektorych sytuacjach staje ono
rownolegle z estetycznym, gdy badane sg zagadnienia spoteczne. Moze takze odwrotnie, po
czes$ci w duchu empirycznym rownac si¢ ze spotecznym, gdy postuluje wywotanie widoczne;j
1 mierzalnej zmiany. Czasem jednak kazdy z tych obszarow ustanawia si¢ jako zupeinie
nieprzystawalny do pozostatych i wowczas relacyjnos¢ zarowno na poziomie kontaktu artysta-
badacz-uczestnik, jak i1 korelacji konwencja-metodologia-polityka, staje si¢ jednoczesnie

wyzwaniem i tematem pracy.

Zwrot dzialaniowy

Bezposredni wptyw na rozw¢j strategii badawczo-artystycznych miat tzw. zwrot
dziataniowy (ang. action turn). Mimo, ze jest on zwigzany z jedng z konkretnych propozycji
tzw. badan w dziataniu? (ng. action research), to nie sprowadza si¢ do nich. W zwiazku z tym
wymaga odrgbnego omowienia. Przemawia za tym takze fakt, ze obok zwrotu
performatywnego, jest najbardziej rozpoznany w podobnych obszarach wiedzy polskiej
refleksji. Na jego obecnos¢ wskazata bezposrednio, cho¢ bez uzywania tego sformutowania,
Ewa Domanska. Prowadzac refleksj¢ na temat humanistyki stwierdzita, ze by odpowiedzie¢ na
wyzwania stawiane przez wspotczesny S$wiat, powinna ona dostarcza¢ wiedzy, majacej

,»wartos¢ przezycia”. Tradycyjny model kontemplacyjny jest niewystarczajacy, gdyz ,,obecnie

2 Propozycja ta zostata omowiona szczegdlowo w rozdziale ,,Action research”, str. 74.
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potrzebna jest nam praktyczna i skuteczna wiedza, ktora zwigksza szanse przetrwania (nie tylko
cztowieka) (Domanska, 2010, s. 46-47. Badaczka dochodzi tym samym do przekonania, ze
»(...) potrzebna jest obecnie metodologia, ktérg nazwalabym praktyczna, tj. taka, ktora
powstaje na bazie analiz danych i na ich potrzeby jest tworzona. Chodzi zatem o metodologie
preskryptywna...” (Domanska, 2010, s. 50), ktora modeluje rzeczywisto$¢ a nie jedynie
opisuje. Jest to szczegbdlnie wyraziste przemieszczenie w naukach spotecznych, a badania
w dziataniu majg swoje zroédta w zmianach, jakie zachodzity w ostatnim wieku w etnografii
1 antropologii. Do$¢ wezesnie 1 z roznym skutkiem w dyscyplinach tych pojawily si¢ postulaty
odejscia od empirycznego pozytywizmu. Jego celami miaty by¢ ,uniwersalizowalna,
uzasadniona pewnos$¢ w refleksji nad konkretnymi, z gory okre§lonymi pytaniami” (Reason
& Torbert, 2001, s.6), ktore zwrot dzialaniowy przeksztalcit na zainteresowanie krytyczna
refleksja w dzialaniu jednostki, spotecznosci, organizacji, ale tez ogolnie spoteczenstwa. Owo
przemieszczenie z poszukiwania ogolnych 1 deskryptywnych teorii, na uczestniczenie
w rozwigzywaniu wzglednie lokalnych probleméw, ma swoje zrodta w reformie dominujacej
racjonalnosci spotecznej w duchu ponowoczesnosci (Malewski, 2019, s. 96). Jak konstatuje
Barbara Tuchafiska ,,(...) w zadnej dyscyplinie naukowej badania nie sg juz dzi$ traktowane
jako aktywnos¢, ktorej sens wyczerpuje si¢ wytgcznie w poznaniu rzeczywistosci, w zdobyciu
obiektywnej wiedzy o obiektywnej rzeczywistosci. Wszelkie badania majg shuzy¢ do
zrozumienia rzeczywistosci, a ono — do podjecia dziatan” (Tuchanska, 2016, s.105-106).
Wydaje si¢, ze o takie przemieszczenie najtatwiej jest w naukach spotecznych, ktore
w miedzyczasie zmienity si¢ pod wplywem innych, teoretyzowanych w tej dyscyplinie
»ZWrotow”. Lingwistyczny przyniost antropologii i etnografii znaczne przewartosciowania
epistemologiczne, w tym przede wszystkim sfalsyfikowal badacza jako byt transparentny,
a jezyk jako neutralng forme (Walczak, 2013, s. 112-113); ikoniczny pozwolil zakwestionowac
prymat tekstu jako prymarnego nos$nika kulturowego (Schnettler & others, 2008, s. 117);
a dramatyczny, w polskim konteks$cie odrézniany od performatywnego (Krajewska, 2012,
s. 41-42), w podobny sposob uwydatnil procesualnos$¢ i emergentnos¢ tozsamosci zardwno
badacza, jak 1 badanego. Na tym tle 1 pod wzgledem teoretycznym zwrot dziataniowy wydaje
si¢ logiczng konsekwencja. Nie jest to jednak oczywiste. Wedtug Orlando Fals Bordy, badania
w dziataniu wrecz antycypowaty postmodernizm, a zarazem, wykroczyty poza dyskursywnag
krytyke 1 symboliczng dekonstrukcje porzadku spotecznego na rzecz jego praktycznej zmiany
(Fals Borda, 2010, s. 217-218). W praktyce dynamike tym zmianom nadawali przede
wszystkim przedstawiciele radykalnych i krytycznych orientacji (Malewski, 2019, s. 96),

stawiajacych naukom spotecznym jednoznaczne cele etyczne, osadzone w konteksScie
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emancypacji grup nieuprzywilejowanych. Jak ujmuje to Rennie Johnston ,,(...) badania
emancypacyjne odrzucajg zaréwno koncepcje politycznej neutralnosci, procesu badawczego,
jak 1 przekonanie, ze celem badania jest uzyskanie wiedzy o $wiecie — w badaniach
emancypacyjnych chodzi o politycznie zaangazowane dziatanie w $wiecie” (Johnston, 2010,
s. 199). Nie wszyscy przedstawiciele badan w dziataniu podzielajg tak radykalne stanowisko,
jednak wyrazny jest powr6t do hermeneutyki dziatania. Aktywnos$¢ i sprawczo$¢ nie jest w niej
jedynie uzupehieniem refleksji i wygenerowanej wiedzy, stanowi raczej naturalne srodowisko
jej powstania (Rakowski, 2017, s. 99), a wregcz ja poprzedza. Nie oznacza to, ze badania po
zwrocie dziataniowym podlegajg dos$¢ nieprzewidywalnej dynamice spotecznej i oddaja si¢
strukturalnie wybranej ideologii.

Peter Reason i William Tobert wskazujg cztery wymiary omawianego zwrotu, ktore
uznajg za definiujgce (Reason & Torbert, 2001, s. 7). Po pierwsze, o ile tradycyjny porzadek za
cel badan wskazuje wytworzenie nowej wiedzy, o tyle w nowym kontekscie, prymarng ambicja
jest praktykowanie wiedzy w dziataniu, ktdra ma bezposrednio wspiera¢ w rozwoju jednostke
1 spotecznos¢. Po drugie, poniewaz czlowiek jest =zasadniczo istota spoteczna,
wytwarzana wiedza ma gitownie charakter partycypacyjny, wynikajacy z relacji pomigdzy
podmiotami i wymiany ekologicznie osadzonej w rzeczywistosci. Po trzecie, wiedza ta ma
charakter uciele$niony, doswiadczeniowy, sensoryczny i wilasnie ten jej aspekt poprzedza
refleksje teoretyczng, w sposob konieczny. Wreszcie po czwarte, wszystkie dziatania badawcze
osadzone s3, przynajmniej w sposob ukryty, na fragmentach aktualnego dyskursu spoteczno-
kulturowego, ktory posiada pewng wartos¢ normatywng (Reason & Torbert, 2001, s. 15).
Konsekwencjg uwzglednienia tych czterech wymiaréw, ma by¢ takze rownowazne zwigzanie
w jednym procesie perspektyw pierwszo-, drugo- i trzecioosobowej (Reason & Torbert, 2001,
s. 15, 5. 28).

Jak nietrudno zauwazy¢, takze w przypadku zwrotu dziataniowego, mozna mowic
raczej o akcentowaniu sprawczo-politycznego aspektu badan, anizeli o punktowo
rewolucyjnym przewrocie. Agata Skorzynska w swojej refleksji nad propozycja badan
w dziataniu podkresla, ze nalezy postepowac ostroznie w wieszczeniu kolejnych zwrotow.
Zwraca uwage, ze jego teoretycy zwykle niechetnie mowig o radykalnej zmianie paradygmatu,
a w zamian piszg raczej o ruchu, ,,paczce”, czy tez o ,,rodzinnym podobienstwie” lub ruchu
spotecznym (Skoérzynska, 2013, s. 99). W podobnie bliskiej relacji do badan w dziataniu bedg
omawianedalej propozycje strategii badawczo-artystycznych, ktérym zwrot ten przyniost
przede wszystkim silne nasycenie ambicjami politycznymi oraz radykalnie partycypacyjny

charakter. Odsyta on do zwrotu relacyjnego. Skoérzynska takze koreluje zwrot ku dziataniu,
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z badaniami 1 sztukg partycypacyjng, bedaca w pewnym zakresie jego rozwinigciem.
(Skorzynska, 2013, s. 100-101). Zwigzek ten stanowi potaczenie tradycji 1 metod aktywnych
przede wszystkim ze studiami kulturowymi i pedagogika krytyczng. Prawie zapomniany dzi$
w polskim kulturoznawstwie (cho¢ obecny na przyktad w pedagogice i studiach edukacyjnych),
ale bardzo silny w brytyjskich i amerykanskich studiach kulturowych, byt nurt taczenia badan
z edukacjg. W efekcie, w szczegolnosci w krajach anglosaskich, badania w dzialaniu sa
najmocniej obecne wtasnie w naukach o wychowaniu. Podobnie tez rozpoznawane sa w Polsce

(Cervinkovéa & Golebniak, 2013).

Zwrot praktyczny

W obszarze strategii badawczo-artystycznych pojawiajg si¢ takze odniesienia do
zwrotu praktycznego jako szerokiego trendu obecnego w roznych dyscyplinach
1 charakteryzujacego si¢ postbinarnym zaangazowaniem w proces i praktyke (Kershaw i in.,
2011, s. 63). Te ostatnig definiuje si¢ jako spotecznie uznang forme aktywnosci, wykonywang
na podstawie tego, czego cztonkowie ucza si¢ od innych; mozliwa do dobrego lub ztego,
prawidtowego lub nieprawidlowego wykonania (Barnes, 2001, s. 27). Definicja ta pod wieloma
wzgledami odsyla do omowionego wczesniej zwrotu dzialaniowego, jednak kluczowe jest
akcentowanie stowa ,,praktyka”. W przeciwienstwie do ,,dziatania”, ktore odsyta do swojego
oczekiwanego efektu, ale tez ,refleksji (naukowej)”, ktéra zmierza ku wytwarzaniu
ostatecznych sensow, ,,praktykowanie” faktycznie redukuje pole aktywnosci do potencjalnie
powtarzanej aktywnosci niekoniecznie wskazujacej jakikolwiek zewnetrzny, przysziosciowy
cel (Schatzki, 2001a, s. 14). Ostatecznie taka definicja ma do$¢ tautologiczne brzmienie, jednak
w pewnym zakresie wlasnie tak ,,samozwrotne” sg praktyki — przede wszystkim spoteczne —
ktore przez swojg powtarzalno$¢ i pewng automatyzacje same dla siebie sg porownawczym
punktem odniesienia w czasoprzestrzeni (Schatzki, 2001b, s. 56). Uwzgledniajg przy tym skryte
dziatania indywidualne, jak i kolektywne, o charakterze publicznym. To z jednej strony zaleta,
a z drugiej strony czynnik sprawiajacy, ze trudno zidentyfikowac jakiego rodzaju sprawstwa
ma dotyczy¢ (Thévenot, 2001, s. 64). Podobnie nieoczywiste staje si¢ ,,czyjego”: zwrdcenie
uwagi na praktyke w szerokim zakresie sprawia, ze tatwiejsze jest uwzglednienie w refleksji
podmiotow nieludzkich. Pojawiajg si¢ one w obszarze badawczym jako réwnoprawni aktanci
danej czynnos$ci. Tego rodzaju postulaty stawiajg posthumanisci, wskazujacy na sprawczos¢

np. zwierzat, maszyn czy roslin (Schatzki i in., 2001, s.11). Co istotne w tym kontekscie,
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wszyscy teoretycy zwrotu praktycznego uznaja zaleznos$¢ aktywnosci od wspdlnych
umiejetnosci lub zrozumienia, ktore sg zwykle postrzegane jako osadzone na uciele$nionym
1 ekologicznym oraz uwzgledniajagcym byty nieludzkie poznaniu.

W przeciwienstwie do pozostatych, zwrot praktyczny w wyrazny sposéb jest bardziej
zwigzany z naukg niz ze sztukg czy kulturg. Jego pojawienie si¢ jest datowane na lata 70.,
z kulminacjg w latach 90. (Soler i in., 2014, s. 1-3). Podobng chronologi¢ mozna zauwazy¢
w kontekscie pozostalych omawianych tu zwrotow, ktore takze zyskiwaty rozpoznawalnosé
iswoje nazwy w drugiej polowie XX wieku. W duchu postmodernizmu
1 dekonstrukcjonistycznych krytyk tego okresu (np. zwrot lingwistyczny) zaczeto przygladac
si¢ praktykom badawczym, na ktore sklada si¢ ,,znacznie wigcej niz eksperymenty i logiczne
wnioskowanie” (Soler i in., 2014, s. 1). W obszarze nauk o sztuce czy nauk spotecznych nie
wydaje si¢ to takie oczywiste. W przypadku nauk $cistych czy inzynieryjnych, o wiele latwiej
zobaczy¢ powtarzalne, codzienne czynnosci badawcze o charakterze rzemies§lniczym, takie jak
sprzatanie laboratorium, pisanie raportow, przygotowywanie wnioskoOw o finansowanie
1 spelnianie obowigzkow dydaktycznych. Na tym przykladzie swietnie wida¢, ze zwrdcenie
uwagi na praktyke moze wiele odkry¢ na temat badanego rodzaju dziatalnosci. Dotyczy to takze
samego ,,uprawiania nauki”. Zwrot praktyczny okazal si¢ mie¢ duzg sile do stymulowania
metarefleksji. Pojawit si¢ jako rama pojeciowa dla opisywania zmian jakie zachodzity lub byly
postulowane gldwnie w krajach europejskich, w obszarze ewaluacji instytucji naukowych
(Saunders i in., 2011). Jest takze bardzo wyrazisty w filozofii nauki, czy tez naukach o naukach
(ang. science and technology studies). W tym obszarze najbardziej rozpoznawalne wydajg si¢
jego gtowne zatozenia, ktore charakteryzuje Léna Soler (Soler i in., 2014, s. 14-21).

Pierwsze zwigzane jest z ogolng krytyka nauki jako obszaru idealizowanego
1 sztucznie oczyszczanego z elementéw, ktore w praktyce majg istotny wptyw na formutowane
teorie. [gnorowane w nim sg lokalne i historyczne konteksty, aspekty materialne i somatyczne
oraz inne milczace zatozenia majgce znaczenie w momencie ewaluacji danej teorii. Do tego
zalicza si¢ takze projekcje potrzeb i oczekiwan wnoszone do laboratorium przez samych
badaczy ich ograniczenia poznawcze i kompetencyjne. Wszystkie te czynniki sprawiaja, ze
tradycyjne postrzeganie nauki okazuje si¢ czesto zbyt prymitywne i zubozone, aby odnosic si¢
do rzeczywistej praktyki poznawczej. Aby unikngc¢ jej idealizacji a priori teoretycy zwrotu
praktycznego sugerowali przejscie do empirycznie ugruntowanych opisOw uprawiania nauki,
ktore mialy zastapi¢ normatywne, a wiec takze postulatywne opisy, oparte w wiekszosci na
zasadach demarkacji i regutach falsyfikacji sformulowanych jeszcze przez Karla Poppera.

Okazaty si¢ one wartosciowac pozytywnie okreslone typy metod, ktore zarazem zyskuja status
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niemal dogmatyczny. Jako takie staja wzorem 1 to zwykle niedo$cignionym lub wrecz
nierealizowalnym (Soler i in., 2014, s. 16).

Pokrewna krytyka normatywnych =zalecen metodologicznych polegata na
punktowaniu, ze przyjmuja one uprzywilejowany punkt widzenia ,,nauki o nauce”, z ktérej to
nadrzednej, zdystansowanej pozycji analityk zamierza moéwic praktykujagcym naukowcom, jak
uprawia¢ wlasciwg nauke. Co za tym idzie, formutowac takze warunki uznawania jej za wazng
1 warto$ciowa. Rouse okreslit takie stanowisko normatywne w tradycyjnej filozofii nauki jako
»projekt legitymizacyjny” (Rouse, 2002, s. 180). W przeciwienstwie do niego, formutowano
znoéw postulaty przyjecia skromniejszej perspektywy opisowej. Stad w kontekscie zwrotu
praktycznego pojawiaja si¢ takze koncepcje zwrotu opisowego (Lynch, 2014, s. 96), ktory
jednak — w radykalnym uj¢ciu — okazat si¢ problematyczny (Soler i in., 2014, s. 16). Kolejnym
przesuni¢ciem, na jakie wskazuje Soler jest konieczno$¢ zmiany perspektywy czasowej. Jak
zauwaza, w badaniach dotyczacych historii nauki z reguly przyjmuje si¢ kryteria jej oceny
1 analizy oparte o wspotczesne wzorce. W efekcie wigc dezawuuje si¢ niekiedy niezwykle
wartosciowe dzialania, ktore jednak rozpoznaje si¢ jako takie tylko na tle wiasciwego im
kontekstu. Ostatecznie wszystkie te gesty teoretyczne prowadzg znow do ogolnej, realistycznej
zasady zwrotu praktycznego: nauka nie jest jedynie wyabstrahowanym, sterylnym procesem
poznawczym, lecz dzialaniem, ktérego determinujacymi aspektami sg jego: procesualnosé,
materialnos$¢, kolektywnos¢, osadzenie w kontekscie spoteczno-kulturowym oraz skalarnosé¢
pomiedzy tym co ukryte, a tym co jawne (Soler i in., 2014, s.18-20).

Wazno$¢ tej charakterystyki nie wyczerpuje si¢ na dzialaniach eksperymentatora
w laboratorium albo antropologa podczas badan terenowych. W ramach zwrotu praktycznego
nastepuje takze zmiana statusu teorii, od abstrakcyjnych twierdzen majacych opisywac §wiat,
do narze¢dzi dzialania w odniesieniu do okreslonych zadan poznawczych. Sposoby myslenia
powszechnie stosowane do obiektow materialno-technicznych i1 dziatan technologicznych
zostaly przeniesione do teorii i samego teoretyzowania. W tej perspektywie nie sg one
wytacznie reprezentacjami, ktore nalezy ocenia¢ pod katem ich adekwatno$ci empirycznej, ale
takze, a by¢ moze przede wszystkim, srodkami do osiggnigcia konkretnych, nie wytacznie
poznawczych celow. W konsekwencji sg one okreslane jako ,,artefakty teoretyczne” (Woody,
2014, s. 123-125), ,,technologia teoretyczna” (Warwick, 1992, s. 630), ,,narz¢dzia papierowe”
(Klein, 2001, s. 10), ,,techniki obliczeniowe” (Kaiser, 2005, s. 9), czy tez aparat pojeciowo-
wyobrazeniowy (Ciesielski & Bartosiak, 2017, s. 7), ktory jest projektowany, manipulowany
1 przeksztalcany w celu efektywniejszego rozwigzywania okreslonych problemow.

Teoretyzowanie i ewaluacja teorii sg zatem regulowane przez wartosci takie jak efektywnos¢,
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produktywnos¢ i1 warto$¢ obliczeniowa lub wyjasniajgca, a poréwnawcze zalety kilku
teoretycznych artefaktow sa oceniane w odniesieniu do poszczegoélnych problemow. Takie
ramy przesuwajg znaczenie i centralnos¢ tradycyjnie przypisywang wymogowi wyboru teorii,
rozumianemu jako wybor najlepszej teorii tout court, i zachecaja do bardziej pluralistycznych
postaw (Soler iin., 2014, s. 23).

Bez wzgledu na to, czy narzedziem badacza jest mikroskop czy zlozona teoria.
Niezgoda panuje na temat tego co, jesli co§ w ogole poza wspolnym zrozumieniem, jest
konieczne do wyjasnienia i potencjalnie przekazywania praktyk. Watpliwosci dotyczg tego, na
ile wystarczajace jest po prostu dzielenie si¢ poprzez wspolne doswiadczenie, a na ile konieczne
lub w ogole potrzebne i oczekiwane, jest tworzenie instrukcji pozwalajagcych na szersze
upowszechnianie praktyki. Podobne pytania odziedziczajg strategie badawczo-artystyczne, dla
ktorych przekroczenie granicy dziatania i jego konceptualizacji jest jednym z kluczowych
wyzwan. Niezaleznie jednak od tych watpliwosci, znaczenie ,,poznania praktycznego”
potwierdza tezg¢, ze utrzymanie cigglosci praktyki, a tym samym jej zdolnos¢ do transformacji
zycia spolecznego, opiera si¢ przede wszystkim na pomysSlnym wpajaniu wspolnego
ucielesnionego know-how. (Schatzki 1 in., 2001, s. 12). Jak zostanie to omowione ponizej,
»wykwalifikowane” ciato przycigga uwage w praktyce teoretycznej jako punkt spotkania
zarazem tego, co intelektualne 1 cielesne oraz aktywnosci indywidualnej i spoteczne;.
Oczywiscie o tyle, o ile takie binarne opozycje w ogodle nie rozpadajg si¢ w tym kontekscie.
Zwrot praktyczny przynosi wigc strategiom badawczo-artystycznym w pewnym sensie
zainteresowanie codziennym rzemiostem. Kompetencjami, ktore w okreslonych srodowiskach
sg silnie znaturalizowane, a faktycznie sg nos$nikiem istotnych tresci spotecznych, tak
kulturotworczych, jak i destrukcyjnych. Za tym idzie zainteresowanie praktyka jako czynnoscig
powtarzalna, ktéra nie tyle zmierza ku jakiemus$ punktowemu celowi jak spektakl, eksperyment
czy doroczne S$wigto. Jest za to pewnym przejawem codziennego porzadkowania
1 podtrzymywania okreslonego, lokalnego porzadku w roznych jego aspektach. W refleksji
uwzglednia si¢ eksponuje te elementy, ktore sg pozornie marginalne, jak narzedzia 1 miejsca
pracy. Sa one rozpoznawane jako istotne czynniki majace wplyw na dang praktyke i jej wartos¢

(Saunders, 2011, s. 2).

Zwrot performatywny

Pod wieloma wzgledami najistotniejszym z perspektywy strategii badawczo-

artystycznych wydaje si¢ zwrot performatywny. Sposréd wymienionych zostat on najbardziej
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wchtonigty przez polski dyskurs naukowy. Zarazem ze wzgledu na zwigzek z innymi trendami
intelektualnymi XX wieku (Domanska, 2007, s. 52) i obecno$¢ podobnych postulatow,
najprawdopodobniej wchiongt lub przestonit je czynigc w Polsce mniej relewantnymi. By¢
moze — paradoksalnie — tak dynamiczny rozwdj zainteresoania performansem miat posredni
wpltyw na ograniczong transmisj¢ innych omawianych tu zwrotow. Cho¢ przyczyng tego moze
by¢ takze podatny grunt, jaki w naszym regionie stworzyli dla niego wybitni tworcy teatru na
czele z Grotowskim, razem z duzym znaczeniem performansow kulturowych w okresie
transformacji ustrojowej. Bez wzgledu na to gdzie wskazywa¢ mozna zrédta popularnosci tego
porzadku teoretycznego, pozostaje on kluczowy dla omawianych tu strategii. W radykalny
sposOb przeksztatcit Swiatowa praktyke artystyczng artystyczng (Fischer-Lichte, 2008, s. 20)
bedac zarowno zrodiem jak i katalizatorem o wiele szerszych zmian spoteczn-kulturowych
(Wachowski, 2011, s. 55), obejmujacych takze dyskurs naukowy (Lincoln & Denzin, 2003,
s. 7). W Polsce natomiast mozna go uzna¢ za potencjalne konceptualne medium dla ich
wprowadzania.

Kluczowa w tym zakresie jest transgresywnos¢ performansu. Juz w 2007 Ewa

Domanska wskazala, ze:

Obecne badania nad performance’ami i performatywnos$cia mozna ogolnie wigza¢ z dwoma
zagadnieniami: po pierwsze, z dzialaniem czy odgrywaniem (performance), co kieruje nasze
zainteresowania w stron¢ studiow nad teatrem, a takze wykorzystujacej je antropologii i socjologii, oraz
po drugie, z teorig aktow mowy, co z kolei wiedzie ku dekonstrukc;ji i studiom genderowym i queerowym
(Domanska, 2007, s. 49).

Badaczka trafnie wskazala dwa gltoéwnie obszary, w jakich zwrot performatywny rozwija si¢
1 powoduje najwigksze zmiany. By¢ moze zaszly one jeszcze dalej niz badaczka oceniata
w 2007 roku. Wspoélczesna performatyka, wykraczajaca takze poza performance art, zwykle
radykalnie odcina si¢ od ,,odgrywania” na rzecz mocy sprawczych czy wrecz wydajnosci
(McKenzie, 2011, s. 16) — relacja z teatrem jest wigc zupetnie nieoczywista i roztamujaca si¢
na granicy teatralnej fikcji oraz realnosci zycia spotecznego. Zarazem jednak pokazuje to
wlasnie, ze performans jako pojecie i jako szczegolny rodzaj lub aspekt ludzkiej aktywnosci
niweluje konceptualng granice ,,odgrywania” i ,,robienia”. Teorie genderowe i queerowe, ktore
Domanska wigzala z teorig aktow mowy, staty si¢ natomiast najbardziej politycznym obszarem
wykorzystania performansu. Na tle nowoczesnej ekspansji metafory teatru $§wiata przede
wszystkim w interakcjonistycznych pracach Ervinga Goffmana (Goffman, 2008, s. 38-40)
interpretacja koncepcji performansu dokonana przez Judith Butler uswiadomita jak bardzo

realne 1 bolesne moga by¢ konsekwencje codziennego ,,odgrywania”. Tym samym znow

18



zaakcentowala jak migkka jest fenomenologiczna granica pomi¢dzy wyobrazeniowoscig tekstu
a realno$cig czynu. Zarazem zwrot ten jako aparat wyobrazeniowo-pojeciowy okazat si¢
ujawnia¢ swoja hipertekstualno$¢ 1 plynnos¢ (Wachowski, 2011, s. 319), zdolno$¢ do
przekraczania granic dyskurséow 1 dyscyplin. Bez watpienia, jeden i drugi obszar transgresji
umozliwiany przez performans jest zywo wykorzystywany wsrdd artystow-badaczy, co takze

zauwazala Domanska:

Najciekawszym jednak zjawiskiem jest wyrazny zwrot wielu przedstawicieli humanistyki ku sztuce jako
alternatywnej wobec nauki formie przedstawiania, analizowania, rozumienia i zmieniania $wiata.
Sztuka coraz cze$ciej dla nieartystow staje si¢ wazniejszym od nauki jako takiej sposobem osiagania,
prezentowania i przekazywania wiedzy (Domanska, 2007, s. 51).

Przy czym znow, przestankg dla takiej zmiany zainteresowania nie jest wylgcznie wigksza
adekwatno$¢ jezykow artystycznych w procesach poznawczych i komunikacyjnych, lecz ich
wieksza sprawczos¢. Domanska stawia ciekawg hipoteze, ze zwrot performatywny popycha
humanistyke tam, gdzie zlokalizowane s3a najbardziej palagce wyzwania spoleczne
reprezentowane przez takie figuracje podmiotowosci, ktore w danym czasie sg najbardziej
ekstremalne — jest wiec czynnikiem aktualizujacym jej obszar badawczy. W swojej liscie takich

istotnych wyzwan objeta zagadnienia:

(...) od zmian klimatycznych, postepu technologicznego, ktory wywotuje fundamentalne zmiany nie
tylko w kulturze, lecz takze w calej kondycji czlowieka (m.in. inzynieria genetyczna, transplantacje
zwierzece 1 biotroniczne, tworzenie nowych gatunkéw zwierzat 1 ro$lin, nanotechnologia,
psychofarmakologia) do zjawisk spoteczno-politycznych (ludobdjstwo, terroryzm, ruchy wolno$ciowe
roznych grup mniejszo$ciowych)... (Domanska, 2007, s. 55).

Co symptomatyczne i niejako potwierdzajace jej hipoteze, problemy klimatyczne postawione
sg jako pierwsze, ale zarazem jak si¢ wydaje nie najistotniejsze, przynajmniej w poréwnaniu
do np. terroryzmu. Dzisiaj natomiast jest to jeden z najzywszych obszaréw badan i1 dziatan
artystycznych. Z jednej strony przyczyny tego wydaja si¢ jasne i smutne: problem terroryzmu
przestal by¢ tak bolesny dla Zachodu, a zarazem zostal juz rozpoznany — rozpisany na szereg
dystansujacych znakow, tekstow, symboli i metafor. Natomiast wyzwanie upadajacego —
przynajmniej z perspektywy ludzkiej — ekosystemu ziemi zaczyna nam coraz wyrazniej
doskwiera¢. Z drugiej strony, wraz z poczuciem zagrozenia planety okazalo si¢, ze aktualnie
najbardziej ekstremalng figuracjag podmiotowosci — jak ujmuje to Domanska (s. 54) — jest
przyroda, a konkretnie roslinno$¢. XXI wiek to coraz wyrazniejsza eksplozja zainteresowania
performatykow i1 kulturoznawcow relacjg pomiedzy cztowiekiem a roslinami. Jej przejawy sg

widoczne takze w Polsce zarowno w sferze nauki, np. badania Magdaleny Zamorskiej
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(Zamorska, 2020a, 2020b) jak i jeszcze mocniej sztuki. Dotyczy to oczywiscie takze sztuk
widowiskowych, gdzie temat konca antropocenu i relacji z florg ziemi podejmuja wazne
artystki sceny teatralnej i tanecznej: Agata Siniarska (Roslin(tym)nos¢ / Plantimacy w galerii
BWA Awangarda we Wroctawiu, maj 2019), Magda Jedra i Anka Herbut (Zte Ziele, Festiwal
Ciato/Umyst 2021). Mozna wigc dos¢ trywialnie powiedzie¢, ze performans jest w awangardzie
rozpoznawania bytow nieuprzywilejowanych i jako taki zawsze jest wyraziscie polityczny.

Wydaje si¢ zreszta, ze to co zwrot performatywny w najbardziej wyrazny sposob
przyniost strategiom badawczo-artystycznym, to prymat sprawczosci czy Wrecz
funkcjonalnosci, rozumianej jako pragmatyczne przeciwienstwo refleksji lub po prostu sita
polityczna. Jak zauwaza (Domanska, 2007, s. 56), ,,Podmiot, ktéry ma sile sprawcza, staje si¢
w tym nastawionym na zmiany $wiecie najbardziej pozadany”. Zarazem — co rozpoznawalne
jest przede wszystkim przez zwrot dziataniowy — teoria, ktora jest najbardziej funkcjonalna,
jest oceniana jako adekwatna. Drugorzedne znaczenie ma przy tym jej metodologiczna
spojnos¢, o czym $wiadczy takze dos¢ szerokie przyjmowanie si¢ w roznych obszarach wiedzy
koncepcji zblizonych do teorii integracji pojeciowej (ang. conceptual blending theory)
(Fauconnier & Turner, 2003; M. Turner, 1997). W jej ramach realizowany jest postulat wielo-
lub transdyscyplinarnosci nauki po zwrocie performatywnym.

Skupienie si¢ na sprawczosci odsyta jednak takze ku jej narzedziom, a wiec przede
wszystkim cialu wraz z jego materialnoscig. W szczegdlnosci z perspektywy teatralnie
zakorzenione] performatyki cielesno$¢ stanowi drugi istotny obszar eksplorowany w ramach
zwrotu performatywnego, a zarazem modelujacy rozwoj strategii badawczo-artystycznych. To
zagadnienie szczegdtowo omowita Erika Fischer-Lichte. W swojej pracy zwrocita szczegdlng
uwage na cielesng wspotobecno$¢ uczestnikow zdarzen performatywnych, wskazujac

jednoczesnie, ze te

(...) zawsze maja na wzgledzie trzy $cisle ze sobg powigzane cele: (1) zamiane rél miedzy aktorami
1 widzami, (2) budowanie wspoélnoty miedzy nimi oraz (3) roznorodne typy kontaktu, to znaczy relacje
dystansu 1 blisko$ci, publicznego i1 prywatnego/intymnego, spojrzenia i kontaktu fizycznego.
Niezaleznie od tego, jak r6znorodne moga byc¢ te strategie (...) to majg one jeden wspolny mianownik:
nie tylko przedstawiaja i interpretuja strategie zamiany rél, budowania i niszczenia poczucia wspolnoty,
bliskosci i dystansu. W znacznie wigkszym stopniu urzeczywistniaja zamiang rol; faktycznie buduja, a
potem niszcza poczucie wspdlnoty; wprowadzajg blisko$¢ lub dystans. Widz nie tylko obserwuje, w jaki
sposob dochodzi do zamiany rol, budowania i niszczenia wspolnoty czy tworzenia bliskosci i dystansu,
ale rowniez doswiadcza tych proceséw na wiasnej skorze jako uczestnik przestawienia (Fischer-Lichte,
2008, s. 61).

Zwrot performatywny niejako uzupeinia si¢ ze zwrotem relacyjnym akcentujac jedynie to, co

odziedzicza z teatru — rytualnos$¢, ktora opisywana jest trafniej w kategoriach liminalnosci lub
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liminoidalnos$ci (Fischer-Lichte, 2008, s. 86-87; Wachowski, 2011, s. 176-177). To poprzez
quasi-rytuaty performerzy starali si¢ zwraca¢ uwage na relacje pomiedzy, przede wszystkim,
uczestnikami swoich wydarzen i1 zaprasza¢ ich do tworzenia wspdlnoty, cho¢by tymczasowe;.
Takze w tym kontek§cie mozna moéwi¢ o transgresywnosci zwrotu performatywnego,
przekraczajacego granice rzeczywistosci i teatru. Przekonanie o mozliwosci zmiany
»Spotecznego” przez ,.estetyczne” lezy u podstawy politycznych ambicji wspdiczesnych
strategii badawczo-artystycznych.

Poza sferg spoteczng, Fischer-Lichte wyodrebnita jeszcze cielesno$¢ jako istotny
aspekt performatywnego wytwarzania materialnosci opisujgc jego szerokie zrédta filozoficzne
1 artystyczne (Fischer-Lichte, 2008, s. 135). Jednoczesnie uciele$nienie (ang. embodiment) stato
si¢ idiomem z niezwykla powszechnos$cig wykorzystywanym tak w obszarze nauk spotecznych
jak 1 poznawczych. Koncepcje wyrastajgce na tym gruncie mialy kardynalne znaczenie takze
dla rozwoju strategii badawczo-artystycznych, dla ktérych — z ro6zng skuteczno$cia
1 poprawno$cig metodologiczng — stanowig do dzi§ narzedzie redukowania kluczowych
binarnych opozycji ksztattujacych pozytywistyczng nauke, w tym: jednostkowe-spoleczne
1 cialo-umyst. Tej ostatniej poswigcony zostal rozdziat 111, stanowi ona poboczny obszarowo,
ale centralny teoretycznie problem badawczy, ktére taczy strategie badawczo-artystyczne

Z nieomawianym tutaj zwrotem kognitywnym.

Zmiany spoleczno-ekonomiczne

Istotnym kontekstem ksztattujagcym realizacje dziatan badawczo-artystycznych sa
takze czynniki spoteczne, polityczne i ekonomiczne. Na najptytszym, cho¢ niewatpliwie
istotnym poziomie, znajdujg si¢ te ostatnie. Na neoliberalnym rynku sztuka musi udowadnia¢
swoja funkcje, definiowa¢ swoj impact. Nie w kazdym przypadku mozliwe jest proste
wykalkulowanie korzys$ci spotecznych, jak do pewnego stopnia udaje si¢ to w przypadku terapii
poprzez sztuke, czy tez wdrozenie i kapitalizacja rozwigzan wypracowanych w procesie
tworczym, np. programow stworzonych przez artystow nowych mediow (Haseman, 2006,
s.105). Stad duze nadzieje poktadane w rozwoju paradygmatow badawczo-artystycznych, ktore
moga przynies¢ metody i1 narzedzia pozwalajace na ewaluacjg, a nawet bezposrednie
potwierdzenie znaczenia sztuki dla trwatego zdrowia i dobrobytu jednostki oraz spoteczenstwa.
W konsekwencji — wartg alokacji wiekszych zasobow. Poboczng, cho¢ réwniez ekonomiczng
przyczyng zainteresowania artystOw prowadzeniem badan w uniwersytetach, jest szansa

stabilizacji finansowej w obliczu zblizajacej si¢ — w szczegdlnosci dotyczy to tancerzy
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1 aktorow — emerytury, a takze niezwykle kompetytywnego, stabo dokapitalizowanego rynku
sztuki (Nelson, 2013, s. 19).

Przestanki te w sposob naturalny f3acza si¢ z pojawiajacg si¢ z reguly
u doswiadczonych artystow potrzebg poglebienia (auto)refleksji nad sztukg i rozwinigcia mniej
intuitywnego aparatu pojeciowego dla méwienia o swoich doswiadczeniach. Wreszcie, w parze
z tymi ambicjami idzie che¢¢ znalezienia sposobu utrwalenia dzieta sztuki i1 przezycia
estetycznego. Realizacja tych potrzeb nie spotkata si¢ jednak zrazu z pozytywnym przyjeciem
srodowiska akademickiego. Problem ten pojawita si¢ na przyklad w Wielkiej Brytanii wraz
z umozliwieniem przez uprawnione rady i komisje naukowe uzyskiwania stopni i tytutow
naukowych po pierwsze w obszarze nauk o sztuce, a po drugie poprzez laczenie dzialan
artystycznych z dyskursem naukowym. Nawet wspotczesnie, po latach dyskusji 1 wielu
programach finansujgcych tego rodzaju projekty w niemal wszystkich krajach anglosaskich
wcigz strategie badawczo-artystyczne sg czesto marginalizowane lub wrgcz uznawane za
bezwartosciowe (Nelson, 2013)s. 20). Niejako w odpowiedzi na ten problem zwigzany
z wieloma innymi ro6znicami metodologicznymi i aksjologicznymi zaczety pojawiac si¢ kolejne
terminy takie jak practice-as-research (ang. praktyka-jako-badanie). Stanowily one probe
takiego sformatowania dzialan artystow-badaczy i artystek-badaczek, by wpasowywaty sie¢
w zastane na uczelniach struktury, systemy ewaluacji i parametryzacji badan. Tego samego
rodzaju wyzwania pozostajg wcigz aktualne, w szczegdlnosci w kontekscie polskim, gdzie ich

akceptacja 1 rozpoznawalnos$¢ sg wcigz bardzo ograniczone.

Usytuowanie

Wspoltczesny dyskurs naukowy w wigkszosci wyzbyt si¢ dogmatycznego podejscia do
swoich ustalen. Proces ewolucji sadow prawdziwych, przez sensowne, naukowe do —
upraszczajagc — relewantnych, stanowi takze wazne tlo rozwoju strategii badawczo-
artystycznych. Towarzyszyto mu takze stopniowe demitologizowanie postaci badacza, w tym
coraz zaakceptowanie faktu, ze kazda perspektywa badawcza, a zatem takze kazda wiedza,
powstaje w okreslonym kontekscie spoteczno-kulturowym (Derra, 2011, s. 51). Poniewaz
badacz nie jest w stanie ostatecznie obroni¢ si¢ przed tym epistemologicznym ograniczeniem,
istotne jest — w zaleznosci od obszaru — dazenie do minimalizacji jego podmiotowego wplywu
na proces badawczy lub po prostu uwzglednienie i zaakceptowanie go. W zgodzie z tego

rodzaju rozpoznaniami o usytowaniu wiedzy, a takze z intuicjg dzielong przez wigkszos¢
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badaczy opisywanych tu praktyk przedstawi¢ kluczowe czynniki ksztattujagce modj punkt
widzenia.

Niniejsza praca powstaje jako kontynuacja badan prowadzonych przeze mnie
w zakresie interdyscyplinarnych metod badan teatrologicznych i kulturoznawczych, w ktérych
szczegOlnie  akcentowalem czynniki poznawcze. Zainteresowanie  kognitywistykg
1 fenomenologig — pozwalajacymi dotykac tego rodzaju probleméw — ma wigc istotne znaczenie
w dobieraniu przeze mnie argumentéw oraz przykladow, a takze punktowaniu istotnych
zagadnien. Analogiczne znaczenie ma takze fakt, ze sam uznaj¢ si¢ za przyktad artysty-
badacza, co wynika poniekad z obszaru moich zainteresowan, ale takze z doswiadczenia. Od
ponad dwunastu lat zajmuj¢ si¢ profesjonalnie teatrem tanca jako performer, tancerz
1 wspotczesnie choreograf. Fakt ten, jak sadzg, daje mi poszerzony i uprzywilejowany dostep
do poruszanego w tej pracy kontekstu artystycznego i estetycznego (Ravn & Hansen, 2013,
s. 198). Zarazem jednak zmniejsza moéj dystans, potencjalnie silnie skorelowany ze zdolnoscig
do krytycznej oceny. Duze znaczenie ma takze fakt przygotowywania tej pracy w kontekscie
otrzymanego przeze mnie dofinansowania z Narodowego Centrum Badawczego, ktére dato mi
srodki umozliwiajace dostep do materialdow bibliograficznych jak i zagraniczne kwerendy,
przede wszystkim w Kanadzie i krajach skandynawskich, w mniejszym stopniu w USA. Oba
te elementy w istotnym stopniu ksztattuja moja perspektywe, a takze pole badawcze. Wreszcie
praca ta stanowi rozprawe doktorska, a wigc na jej forme, strukture i status wptyw ma caty
szereg czynnikow zwigzanych z metodami oceny oraz parametryzacji tak nauki jak i instytucji
naukowych.

Koncepcja wiedzy usytuowanej zostata sformutowana w obrebie dyskursu
feministycznego 1 istotna czg$¢ wysuwanej na jej podstawie krytyki zwigzana jest z tak
podstawowymi czynnikami jak pte¢ kulturowa i pochodzenie. W odpowiedzi na tg krytyke
uznaj¢, ze bycie biatym, heteroseksualnym mezczyzng mieszkajagcym w Europie jest zrodiem
okreslonego uprzywilejowania. W odpowiedzi na nie staram si¢ w tek$cie szczegdlng uwage
przyktada¢ zarowno do zréwnowazenia zrodet jak 1 podawanych przeze mnie przykladow.
Z przyczyn praktycznych nie zdecydowatem si¢ jednak na uzywanie w tekscie obu form: jego
1 jej. Nie podjatem takze decyzji o uzywaniu po prostu form zenskich w liczbie mnogie;j.
Uznatem, ze bedzie to jedynie maskowato fakt, ze jestem ptciowym me¢zczyzng (biologicznie

1 kulturowo) 1 taka jest moja realna perspektywa.
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Rozdzial 1. Strategie badawczo-artystyczne

W uzusie jezyka polskiego stowo ,,badania” w sposdb wyrazny konotuje eksperyment,
a za nim naukowo$¢ 1 zaangazowanie akademii lub przynajmniej oséb posiadajacych
odpowiednie wyksztalcenie. Stownik jezyka polskiego podpowiada nawet, ze badaé to
,doktadnie co§ pozna¢ za pomocg analizy naukowej” lub ,,poddawac¢ kogo$ doktadnym
ogledzinom lekarskim w celu rozpoznania stanu zdrowia” (Sobol & Drabik, 2000, hasto:
badania). O ile taka denotacja terminu i idgca za nig wysoka kulturowo-spoteczna estyma
,badan” jest w wielu obszarach zasluzona i funkcjonalna, moze by¢ ograniczajgca w sytuacji,
gdy termin ten chce si¢ otworzy¢. Pomocny w tym wzgledzie moze by¢ angielski termin
research®, w ktorego stownikowej denotacji znajduje si¢ sformutowanie wskazujace na
aktywno$¢ poszukiwania niezbednych z jakich§ przyczyn lub po prostu interesujacych
informacji na temat czego$ — ang. the activity of finding information about something that you
are interested in or need to know about (Summers, 2006, hasto: research). W tej perspektywie
badaniami mozna okresli¢ takze przegladanie ofert sklepow internetowych w poszukiwaniu
niezb¢dnego dla nas ekspresu do kawy w najnizszej cenie, ale takze sprawdzanie z ciekawosci
czy wiosng bociany wroécity jak zwykle na znajomy nam dom. Robin Nelson idgc tym tropem
proponuje zdroworozsagdkowe wyroznienie trzech typow badan: 1. badania prywatne —
dowiadywanie sie¢, przesiewanie dostepnych informacji, 2. badania zawodowe — obejmujace
tworzenie sieci, wyszukiwanie zrodet 1 poroOwnywanie informacji w celu wykonania
okreslonego zadania, 3. badania akademickie — prowadzenie dziatan majace na celu
wytworzenie nowej wiedzy (Nelson, 2013, s. 25).

Nelson nie pokazuje przy tym, ze w perspektywie doswiadczenia badacza typ trzeci
W sposob naturalny poprzedzaja dwa pozostate. Dla wielu przeciez kariera naukowa
rozpoczyna si¢ od osobistych zainteresowan, ktore formalizujg si¢ w postaci doktoratu lub
projektu naukowego. Wowczas konieczne jest wyszukanie odpowiedniej dla wyznaczonych
celow metodologii, a wiec niejako wykazanie si¢ zawodowym rzemiostem. Dopiero na tej bazie
pojawia si¢ realna mozliwo$¢ wytworzenia nowej wiedzy. Nie oznacza to jednak, ze badania

akademickie s3 w jaki§ pozakontekstualny, hierarchiczny sposéb bardziej wartosciowe.

3 Brak analogii pomigdzy denotacjg polskich ,,badaf” i angielskiego ,,research” skutkuje chetniejszym
wykorzystywaniem tego drugiego przez polskich artystow-badaczy. Aby jednak stymulowaé rozwoj tego rodzaju
praktyk i wskaza¢ na ich badawcza wartos¢, zdecydowatem si¢ uzy¢ jednak krajowego terminu.
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Ujawniajg to wilasnie dzialania badawczo-artystyczne, ktore stanowig strategi¢ odkrywania
tego, co normalnie zastania prywatno$¢ doswiadczenia artysty lub wcigz mistrzowski, mocno
oralny sposob przekazywania zawodowych umiejetnosci kolejnym pokoleniom tworcow.

Strategie badawczo-artystyczne pozwalaja tego typu wiedzy do$§wiadczeniowe;,
proceduralnej, zyska¢ niektore walory posiadane przez wiedze propozycjonalng, ale
jednoczesnie wytraci¢ czes¢ charakterystycznych dla procesu tworczego wiasnosci: Praca
artysty w studio czy na scenie wiaczona w badania przestaje by¢ jego sferg prywatng. Nie
znaczy to, ze na pokaz zostaje wystawiony po prostu proces prob czy ruch reki malarza, co dla
wielu 1 tak nie stanowi trudnosci. Odslonigciu ulegaja procesy tworcze rozpoznawane
w porzadkach antropologicznym, psychologicznym c¢zy nawet psychofizjologicznym.
Artysta/badacz musi takze dolozy¢ wszelkich staran, by jego dziatanie bylo
komunikowalne/zrozumiate. Innymi stowy, ujawnienie prywatnego szkicu partytury spektaklu
nie wystarczy — powinien on by¢ zaopatrzony w kontekst, rodzaj ramy teoretyczno-pojeciowe]
umozliwiajacej jego odczytanie (H. Smith & Dean, 2009b, s. 45). Bezposrednio wigze si¢ to ze
stworzeniem mozliwosci weryfikacji wiedzy wygenerowanej w procesie artystyczno-
badawczym Jesli niemozliwe jest przyjecie standardowych metod falsyfikacji, to niezbgdne jest
przynajmniej wytworzenie mozliwosci usytuowania materialu w szerszym kontekscie
wczesniejszych odkry¢ lub dziet. Wyrazne powinny by¢ zawarte np. w opracowane]
dokumentacji tworzenia choreografii nowe ustalenia dotyczace zachodzacych w takiej sytuacji
procesow. Jesli natomiast artysta pragnie uzywa¢ w swoim laboratorium metod ilosciowych
1 eksperymentalnych, wowczas moze by¢ zmuszony do pewnych uproszczen. Typowa dla
sztuki ogromna ilo$¢ zmiennych wptywajacych na ,,sukces” performansu czyni niezwykle
trudnym rozpoznanie i udokumentowanie zwigzku przyczynowo-skutkowego, a nie jedynie
zwyklej korelacji, pomiedzy np. konkretnymi dziataniami performera a aktywowanymi
roOwnoczes$nie obszarami mozgu.

Wstepne ustalenie 1 ograniczenie pola semantycznego ,,praktyki” i ,,badan” pozwala
przyjrze¢ si¢ roznym strategiom wigzania tych porzadkow. Rozwdj badan aktywnie
zwigzanych z praktyka przebiegat rownolegle w kilku réznych kontekstach dyskursywnych
1 kulturowych, w tym w szczegolnosci w ramach roznych struktur administracyjnych,
spotecznych 1 akademickich w krajach anglosaskich oraz czgsto w powigzanej, ale
alternatywnej formie, w innych krajach europejskich. Stad dla praktyk, ktore znajduja si¢ na
przecigciu scharakteryzowanych wczesniej ,,praktyki artystycznej” i ,,badan” znajdziemy
szereg roznych nazw. Jak zauwazajg Hawkins 1 Wilson (Hawkins & Wilson, 2017), strategie te

sg teraz na etapie samopotwierdzania swojej obecnosci 1 pomimo wartosciowych wysitkow
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praktykow oraz naukowcow, aby wytyczac granice terytoriow i definiowac obszary, dzialania
prowadzone pod hastami wigzacymi praktyke, sztuke lub performans z badaniem sg prawie
nieuchronnie prowadzone w sposéb niejednolity. Badacze w dynamiczny i do$¢ zachtanny
sposOb siggaja po nowe metody oraz metodologie utrudniajgc wprowadzenie trwatych
delimitacji. Tak wigc, chociaz proby rozréznienia miedzy wieloma typami takich dziatan czesto
koncza si¢ powodzeniem w teoretycznym rozroznieniu pomiedzy preliminarnymi
motywacjami, priorytetami metodologicznymi, kontekstami instytucjonalnymi i lokalizacjami
geograficznymi, te same nazwy sg tylko czasami konsekwentnie uzywane w odniesieniu do
analogicznych praktyk (Barton, 2017, s. 3). Jest to zreszta wyraznie zauwazalne w calym
obszarze badan jakosciowych, do ktorych strategie badawczo-artystyczne sg czgsto zaliczane
(Bryda & Martini, 2016, s. 32) Mimo to, w szczeg6lnosci w polskim dyskursie, uzasadnione
wydaje si¢ przynajmniej wstgpne rozpoznanie istniejagcych w polu nauki/sztuki propozycji
strategii badawczo-artystycznych. Pozwoli ono na wytworzenie substytutu wspolnoty
doswiadczen — kontekstu, bez ktorego trudno bytoby prowadzi¢ dalsza refleksje.

Nawet jednak takie zadanie wymaga nakreslenia przynajmniej wstepnych kryteriow
roznicowania poszczegdlnych propozycji. Poniewaz wiele z nich lokuje si¢ w inaczej
ustrukturyzowanych kontekstach, ich praktycy akcentuja w swojej pracy rozne jej aspekty,
ktore znow mogg by¢ zupehie niedostrzegalne przez innych. Cho¢ wigc w ogdlnym zarysie
zdajg si¢ przynaleze¢ do tego samego zbioru, zarazem okazujg si¢ zupetie nieprzystajace do
siebie i w efekcie niemozliwe do porownania. Aby zredukowac ten problem jako wyj$ciowg
perspektywa postuze si¢ porzadkiem narzucanym przez tradycyjnie postrzegane badania
akademickie, ufundowanym na popperowskiej koncepcji nauki. Jego kluczowymi elementami
— obecnymi szeroko tak w strukturze tekstow naukowych, prac dyplomowych jak
1 formularzach wnioskéw grantowych — s3: odpowiednio sformulowane cel, hipoteza lub
pytanie badawcze, ktére w mozliwie jednoznaczny sposob wskazuje rodzaj sagdu (empiryczny,
matematyczny, logiczny, metafizyczny, itd.) lub efektu (badania podstawowe, wdrozeniowe),
jaki bedzie na nie odpowiedzig. Bezposrednio z nimi zwigzana jest takze dyscyplina,
a doktadniej dyskurs catej refleksji, ktory wymaga zwykle wskazania poprzez odniesienie do
konkretnych tekstow, tradycji lub paradygmatow. W dalszej kolejnosci i niejako hierarchicznie
wskazuje si¢ wybrang metodologi¢, metody oraz narzedzia jakie zostang wykorzystane. Tak
zakreslony katalog z grubsza wystarczy, zeby zorientowac si¢ czego dotycza, czemu stuza,
w jaki sposob i1 za pomocg jakich metod oraz narzedzi zostang przeprowadzone badania.
W ponizszym ,,przegladzie” staram si¢ uwzglednia¢ wszystkie te pytania i zagadnienia, by

stworzy¢ jakis rodzaj ptaszczyzny porownywania omawianych strategii.
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Nalezy zauwazy¢, ze przeglad ten jest z konieczno$ci niepelny — dziedzina ta
dynamicznie zmienia si¢ i1 rozwija. Dodatkowo, formulujac opisy poszczegdlnych tradycji
dziatan badawczo-artystycznych opieram si¢ znéw na istniejacych zestawieniach oraz
kwerendach, ktorych autorzy takze podkreslaja ograniczong ostros¢ nakreslanych przez nich
definicji. Przeglad ten powinien wigc by¢ widziany jako rodzaj bazy studiow przypadku
dotyczacych — w zaleznosci od przyktadu — mniej lub bardziej partykularnych uzy¢ wybranych
nazw dla opisania pewnych tradycji faczenia praktyk badawczych i artystycznych.

1.1 Practice-based research

Practice-based research (PBR) jest przez niektorych krytykow uwazane za termin
ogolny (Codd, 2018a, s. 5), odnoszacy si¢ do wielu roznych tradycji badawczych. W tym
przypadku jednak zrodet owej tradycji 1 uzycia nazwy mozna zasadnie szuka¢ w Australii, gdzie
w 1984 roku w University of Wollongong oraz University of Technology w Sydney otworzono
doktoraty w zakresie twodrczego pisania opatrzone tym terminem. Graem Harper uzyskat
pierwszy taki tytul na drugiej z wymienionych uczelni*. Natomiast w 2006 roku Linda Candy,
pracujac w tej samej instytucji, opublikowata przewodnik dotyczacy PBR, ktory do dzi$ stanowi
uznane zroédto podstawowych zatozen tej propozycji, zyskujacej wregcz status szkoty (Candy,

2006). Zaproponowata wowczas jasng definicje:

PBR to oryginalne badania podjete w celu zdobycia nowej wiedzy cze$ciowo poprzez praktyke i jej
efekty. Twierdzenia o oryginalno$ci i wkladzie w wiedze¢ mozna uzasadni¢ za pomoca tworczych
wynikoéw (creative outcomes), ktore moga obejmowac artefakty, takie jak obrazy, muzyka, projekty,
modele, media cyfrowe lub inne artefakty, takie jak performanse i wystawy. Chociaz znaczenie
i kontekst twierdzen opisywane sa slownie, ich pelne zrozumienie mozna uzyska¢ jedynie poprzez
bezposrednie odniesienie do rezultatoéw tworczych (Candy, 2006, s. 3).

Praktyka jest wiegc w PBR integralng i niezbedna, ale niewystarczajacg cz¢scig badan.
Przy czym nie musi ona by¢ wylacznie artystyczna. Badania z wykorzystaniem tej nazwy
prowadzi si¢ takze w zakresie nauk o zdrowiu, gdzie moga dotyczy¢ np. ewaluacji badan
klinicznych, oceny protokoldw opieki zdrowotnej, procedur i metod leczniczych (Codd,
2018b). Zarowno w obszarach zwigzanych i niezwigzanych ze sztuka wytworzona w ramach
takich badan wiedza ma mie¢ warto$¢ operacyjng dla samej praktyki (Candy, 2006, s.6). Maja
one zatem charakter samozwrotny i nastawione sg na doskonalenie konkretnych strategii oraz

metod dziatan. W tym kontekScie powstaly jako wynik badan artefakt sam w sobie jest

4 Wspolczesnie badacz ten prowadzi swojg dzialalno$¢ raczej pod szyldem practice-led research, ktory
jest chetniej uzywany w obszarze tworczego pisania.
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fizycznym wktadem w istniejaca wiedzg. Nie jest jedynie demonstracjg stuzaca prezentacji
uzyskanych wynikoéw, bo nie stanowi ich reprezentacji ani tym bardziej wyjasnienia. To
w istotny sposob charakteryzuje rodzaj pytan badawczych, ktére nastawione s3g na
rozwigzywanie konkretnych probleméw, wytwarzanie lub doskonalenie nowych praktyk oraz
strategii dzialania, bez konieczno$ci doglebnego rozumienia przyczyn ich mniejszej lub
wiekszej skuteczno$ci. Zatozenie to jest przestanka dla wigzania PBR z metodami action
research’, ktore maja podobne cele, ale w szerszy i bardziej precyzyjny sposob modelujg owy
proces doskonalenia rozwigzan.

W przypadku PBR wskazuje si¢ szereg roznych, raczej jakosciowych metod
badawczych. Brad Haseman wymienia w$rdd nich postawe refleksyjnego uczestnika (reflective
pracitioner), ktorg doprecyzowuje jako obejmujgca refleksj¢ w dziatlaniu oraz na temat
dziatania; badania uczestniczace, partycypacyjne, kolektywne oraz wiasnie action research
(Haseman, 2006, s.100). Wszystkie z nich wskazujag na bezposrednig relacj¢ badacza
z przedmiotem jego badan. Nie oznacza to jednak, ze nie da si¢ ich odrdzni¢ od zwyklej
praktyki. Cho¢ pewien rodzaj badan, ,,research’u” jest naturalng cz¢scig kazdej dziatalnosci
profesjonalnej czy tez zawodowej, w PBR dazy si¢ do wygenerowania ustalen, ktore nie sg
nowe 1 funkcjonalne wytacznie partykularnie, ale moga by¢ transferowane 1 wykorzystywane
przez innych zainteresowanych. Uzasadnieniu takiego stanu rzeczy shuzy obowigzkowa
kontekstualizacja badan w odniesieniu do istniejagcych ustalen. Poza zapewnieniem
zrozumiatosci uzyskanych wynikdéw spetlnia ona jeszcze dwie funkcje. Z jednej strony
w pewnym zakresie zastepuje opis metodologii — ta jest w przypadku PBR réwnoznaczna
z metodami stosowanymi w ramach przedmiotu badan i w zwigzku z tym, np. w przypadku
nauk o zdrowiu, moze stawia¢ bardzo konkretne wymagania i ograniczenia. Przy czym
wymusza ona cz¢sto bardzo bezposrednie 1 jednorodne parametry zwigzane np. z uzyskaniem
lepszego stanu pacjenta w wyniku jakiej$ terapii w okreslonym zakresie lub wypracowaniem
zdolnosci wykonania wigkszej ilosci piruetow w okreslonej technice. Innymi stowy weryfikacja
osiggnigcia oczekiwanego stanu lub rezultatu musi by¢ mozliwa wewnatrz metod i dyskursu
danej dziedziny. Z drugiej strony zbudowanie kontekstu — a w przypadku sztuki takze
wskazanie okreslonej konwencji — pozwala objasni¢ przebieg procesu prowadzacego do
uzyskanych wynikoéw 1 umozliwia zweryfikowanie ich odkrywczosci.

Bez wzgledu na obszar zastosowania, badania takie prowadzone sg niemal zawsze

w kontekscie akademickim. Wyro6znia je od innych wtasnie nieodzowna obecno$¢ praktyki, bez

5 Termin ten zostaje wyjasniony ponizej.
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wgladu w ktérg nie ma si¢ dostepu do faktycznych wynikéw badan, a jedynie ich kontekstu.
Jest to pewne uproszczenie, ale wlasnie sukces owej praktyki stanowi jednoczesnie o sukcesie

naukowym.

1.2 Practice-led research

W przeciwienstwie do PBR w practice-led research (PLR) praktyka jest integralng
czescig badan, ale ich wyniki mogg by¢ w wystarczajacy sposob zaprezentowane w formie
tekstowej. Roznica ta zwigzana jest z innymi celami PLR, jak opisuje to Candy, w przypadku
PLR ,(...) gtownym celem badan jest poglebianie wiedzy o praktyce lub poszerzanie wiedzy
w praktyce. Takie badania obejmujg praktyke jako integralng czes$¢ ich metody i czesto wpisujg
si¢ w 0golny obszar badan w dziataniu.” (Candy, 2006, s.1). Pozornie definicja ta jest bardzo
zblizona do dotyczacej PBR, podkresla ona jednak, ze w tym przypadku badania maja
prowadzi¢ do wytworzenia nowej wiedzy o praktyce lub jej dotyczacej, a nie koniecznie wiedzy

praktyczne;j.

W najszerszym znaczeniu practice-led research jest okreslone przez rownie wazny nacisk potozony na
artyste-praktyka, tworczy produkt jak i proces krytyczny. Miejsce poszukiwan moze rozpoczac si¢
w dowolnym z tych trzech punktéw (H. Smith & Dean, 2009b, 5.47).

Innymi stowy jest to propozycja metapraktyczna, nastawiona na podnoszenie poziomu
rozumienia proceséw zachodzacych w praktyce, ktora moze jednocze$nie doprowadzi¢ do
zaproponowania nowych metod i strategii dzialania w danym obszarze. W tym zakresie
twierdzenia réznych krytykow jednak roznig si¢. Czgs$¢ z nich tak jak Andrew McNamara
mocno wskazuje na teoretyczny i wyjasniajacy charakter PLR (McNamara, 2012, s.2), a inni
podkreslaja jego bardziej pragmatyczne funkcje. Zauwazaja przy tym, ze wyzsze
waloryzowanie tej propozycji jako ,,bardziej auto-refleksyjnej” od innych jest problematyczne
(H. Smith & Dean, 2009b, s. 46-48).

Bez wzgledu na to zroéznicowanie, zrodtem przestanek dla podjecia takich badan
pozostaje wcigz samo doswiadczenie praktykéw. Ich cele mogg dotyczy¢ metod pracy, ktore
potwierdzity juz swoja skuteczno$¢ i1 znalazty profesjonalng akceptacje, ale przyczyny ich
efektywnosci pozostajg niejasne. W tym sensie PLR jest odpowiedzig Swiata akademickiego —
bo obecny jest gldéwnie w tzw. HEIs (higher education institutions) — na potrzeby artystow.
Andrew McNamara twierdzi nawet, ze juz przyczyng powstania tej propozycji byto stopniowe
umozliwianie artystom zdobywania stopni naukowych z jednoczesnym wilgczeniem szkoét

artystycznych w reguly funkcjonowania uniwersytetow. Wymusito to poszukiwanie metod na
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przekroczenie barier 1 sceptycyzmu zwigzanego z uznaniem poznawczej wartosci praktyk

artystycznych, ktory potegowat

(...) poglad, ze chociaz praktyka artystyczna byla juz uznawana za warto$ciowy przedmiot badan
i studiow, faktyczna praktyka prowadzona z perspektywy praktyka nie byla uwazana za badania ani
nawet nie nadawata si¢ do uwzglednienia w ramach badan akademickich (Petelin, 2006, s. 26).

Tym samym — nie tylko w Australii — PLR stal si¢ areng negocjowania relacji
pomiedzy strategiami naukowymi 1 artystycznymi w badaniach akademickich. Z obu
perspektyw wywotywato to i wywoluje rézne problemy. ArtySci wkraczajacy w przestrzen
uczelni, a zatem takze szczegotowo regulowanych granic dziedzin, systemow oceny, ewaluacji
1 parametryzacji, musieli zacza¢ mierzy¢ si¢ z normami, ktore ksztattowane byly w duzej
mierze przez dyskurs nauk S$cistych potaczony z naciskiem na mozliwos¢ kapitalizaciji
generowanej wiedzy. Jednoczesnie jednak przestrzen ta mogta zaoferowac im infrastrukture,
wiedze, kompetencje i — paradoksalnie — szanse¢ na cze$ciowg ucieczke od koncentrowania si¢
na koncowym przedmiocie artystycznym na rzecz poswigcenia uwagi procesowi tworczemu
zgodnie z okreslonym ,,rezimem” intelektualnym.

McNamara jako wieloletni opiekun prac dyplomowych przygotowywanych poprzez
PLR, opisal zasady, ktérymi nalezy si¢ kierowac. Nalezy do nich na przyktad unikanie pisania
1w praktyce, takze prowadzenia refleksji w trybie pierwszoosobowym. Wedtug Australijczyka,
,Ja” nie powinno by¢ instancja zbyt mocno wpisang w dyskurs PLR. Podobnie jak w przypadku
PBR moze to skutkowa¢ uproszczeniem kryteriow badania i sprowadzeniem ich wytacznie do
partykularnych doswiadczen badacza, a dalej takze kompletnym rozmyciem si¢ celowosci
takiej pracy. Prymarnie powinna ona prowadzi¢ przynajmniej do nowych, intersubiektywnych
wgladow w istniejacg juz wiedze. W zwigzku z tym nalezy podja¢ szereg strategii zwigckszania
dystansu poznawczego. Takg moze by¢ ,,artystyczny audyt” (artistic audit), czyli w praktyce
osadzenie danej pracy w szerokim kontekscie synchronicznym i diachronicznym. Ma on takze
stuzy¢ unikaniu uzasadniania badan wytacznie potrzebami praktyki, co bytoby zndéw sprzeczne
z oczekiwaniami co do wartosci naukowej. PLR opiera si¢ wprawdzie na doswiadczeniu
praktyki artystycznej, ale ostatecznie nie moze dotyczy¢ jego samego. W zwigzku z tym
w procesie badawczym nie mozna traktowac teorii instrumentalnie wobec praktyki i odwrotnie
— dostosowywac jedng do drugiej tak, by zaspokajac¢ uprzednie oczekiwania.

Niejako odpowiadajac na takie niebezpieczenstwo, Smith i Dean w pozytywny sposob
zwracajg uwage, ze PLR w najpelniejszy sposob uwzglednia dynamiczng relacje pomiedzy

nauka 1 sztukg, ktora moze owocowaé nowymi strategiami i metodami badawczymi, a takze
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zaspokaja¢ potrzeby obu tych sfer (H. Smith & Dean, 2009b, s.213), cho¢ w r6znym stopniu.
Wymaga to jednak ich ciggtego balansowania, by nie wpas¢ w putapke selektywnego czerpania
z dyskursu naukowego tresci, ktore sg w prosty sposob adekwatne dla praktyki lub odwrotnie,
projektowania koncepcji teoretycznych na proces zbierania danych z procesu badawczego i sam
ten proces. McNamara sugeruje, ze prosta strategia unikni¢cia obu tych problemow jest
odpowiednie sformulowanie pytania badawczego, ktore jest niezalezne od kontekstu, co
wymaga rygorystycznego przegladu literatury uwzgledniajacej ,,inne praktyki, szersze
konteksty tworcze 1 kulturowe, historyczne precedensy lub wspdlne tematy eksplorowane gdzie
indziej w innych praktykach — wszystko to pozwala na pewien stopien krytycznego dystansu
od bezlitosnych rozwazan [tylko] wiasnej praktyki” (McNamara, 2012, s.8). Pomylenie jej
samej z badaniami, byloby przy tym najgorszym mozliwym efektem i zarazem jest czestym
precedensem (May, 2015, s. 3) skutkujacym ukrytym zalozeniem, ze wiedza wytwarzana
w praktyce kwalifikuje si¢ automatycznie jako efekt badan. Przy czym McNamara podkresla,
ze najciekawsze wyniki moga pojawic si¢ tam, gdzie potrzeby praktyka i badacza-praktyka si¢

nie spotykaja (McNamara, 2012, s.11), a nie w sytuacjach, gdy ich korelacja jest oczywista.

1.3 Research-led practice

Swoistym rozwinigciem lub alternacjg PLR jest research-led practice (RLP) — oba
terminy nie funkcjonujg wprawdzie zamiennie, ale cz¢sto towarzysza sobie (H. Smith & Dean,
2009b, s. 1) w opisach konkretnych projektow. Wynika to po czgsci z faktu, ze cho¢ rdznica
miedzy nimi jest teoretycznie klarowna, to w praktyce prowadzenia badan szybko staje si¢ co
najmniej mglista. W pierwszym przypadku celem jest zrozumienie i dyskursywne wyjasnienie
procesOw zachodzacych wokot lub poprzez okreslone dziatania artystyczne, natomiast
w drugim przypadku celem jest zastosowanie wiedzy dyskursywnej, by rozwija¢ techniki
1 strategie tworcze. Jesli jednak spojrze¢ na oba te cele z perspektywy badacza-artysty,
wowczas moze si¢ okazac¢, ze uktadajg si¢ one w sekwencj¢: practice[-led]> research[-led]>
practice. Rodzi to pytanie, na ile w przypadku prowadzenia PLR mozliwe jest powstrzymanie
sic¢ od pewnej dyskursywnej prekonceptualizacji przedmiotu badan, ktora musiataby
jednoczes$nie oznacza€, ze wcale nie praktyczna (habitualna), a pojeciowa (propozycjonalna)
hipoteza stanowi ich punkt wyjscia. Powstaly w ten sposob dylemat przyczynowo-skutkowy
zostanie przedyskutowany w dalszej czesci tekstu. Nie wyklucza on jednak przyjecia, ze RLP
to wilasnie taki rodzaj badan, w ktorych czesto zaawansowana wiedza z tradycyjnych dziedzin

zostaje zaaplikowana do praktyki artystycznej w celu wytwarzania lub doskonalenia metod
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1 strategii tworczych. Przypomina to modus operandi badan wdrozeniowych prowadzonych
zwykle w ramach nauk $cistych (H. Smith & Dean, 2009b, s.7). Przyktady takich projektow
stanowig za$ dziatania, ktore z najwigkszym optymizmem przyjmuja potaczenie nauki i sztuki,
a wiele z nich dotycz sztuk performatywnych i tanca.

Wybitny brytyjski choreograf Wayne McGregor przez wiele lat $cisle wspotpracowat
z grupg neurokognitywistow w celu rozwijania swoich praktyk tworczych w oparciu
o najnowsze ustalenia neuronauk, ktore znalazly zastosowanie w jego spektaklu AtaXia
(McCarthy 1 in., 2006, s.475). Ci sami specjalisci, ktorzy byli jego partnerami/konsultantami
w projekcie, prowadzili jednoczesnie wtasne badania (Delahunta i in., 2004; Hale, 2004).
Relacja nauki i sztuki jest tworzona w jeszcze bardziej bezposredni sposéb w dziataniach Ivara
Hagendoorna, ktory posiadajac szerokie kompetencje z zakresu filozofii oraz kognitywistyki
zastosowal wiedze o procesach poznawczych cztowieka do sformulowania przynajmniej kilku
konkretnych rozwigzan i strategii dla tworzenia choreografii (Hagendoorn, 2004, 2012).
Podobne dziatania w wspotczesnie podejmujg w Wielkiej Brytanii takze m.in. Corinne Jola
(Blasing 1 in., 2012; Sundstrom & Jola, 2021), Freya Vass-Rhee (Vass-Rhee, 2018), Klara
Lucznik (Lucznik, 2015), w Kanadzie Pil Hansen i Bruce Barton (Hansen & House, 2017).
Takze w polskim konteks$cie pojawig si¢ badacze-artysci dziatajacy w podobny sposob: Tomasz
Ciesielski prowadzacy badania 1 warsztaty taneczne w oparciu o wiedz¢ z zakresu
neurokognitywistyki (Ciesielski, 2014); Hanna Raszewska-Kursa, ktéra jednoczes$nie jest
niezwykle aktywna jako autorka tekstow krytycznych oraz naukowych jak i liderka grupy
zajmujacej si¢ praktyka kinetografii.

Indywidualne cele, doswiadczenie oraz kontekst realizacji projektoéw RLP majg istotny
wptyw na ich efekty, ktorymi zwykle sg dziela artystyczne. ArtySci-badacze zwigzani
prymarnie z uczelniami majg zwykle wigksza wolno$¢ tworcza, wynikajaca bezposrednio
z mniejszego wptywu komercyjnego sukcesu tworzonych przez nich dziet na ich zawodowy
sukces. Stwarza to wigkszg przestrzen na eksperyment, a ta z kolei czgsto staje si¢ przestanka,
dla ktorej artysci aplikujg na studia teoretyczne (Haseman, 2006, s. 99). Z drugiej strony, wielu
badaczy prowadzacych wartosciowg dziatalno$¢ tworcza jest marginalizowanych na rynku
sztuki wiasnie ze wzgledu na dos¢ dystalng relacje z gldwnym obiegiem sztuki. Wreszcie presja
jaka wywierana jest przez rynek na tempo i mozliwo$¢ sprzedazy widowisk tanecznych
sprawia, ze arty$ci-badacze funkcjonujgcy prymarnie w jego ramach czesto zmuszeni sg do
uproszczen 1 postawienia atrakcyjnosci dzieta scenicznego ponad jego inne wartosci.

W jednym i1 drugim przypadku najwigksze wyzwanie RLP stanowig pragmatyczne cele

oraz faktyczny brak mozliwosci odroznienia wynikow badan od wytworzonej praktyki lub

32



artefaktu artystycznego. Sprawiajg one, ze szczegdlnie latwe jest stawianie tej propozycji
zarzutéw o brak wytwarzania nowej wiedzy i niezachowywanie rygoréw naukowych. Uwaga
ta wydaje si¢ przynajmniej cz¢sciowo uzasadniona, gdyz efektem RLP jest czasem rodzaj
dance-fiction — nauka zostaje wykorzystana instrumentalnie w strategiach uprawdziwiania
fikcyjnych dyskurséw scenicznych (Ciesielski, 2014, s. 162-165). Metodg uniknigcia tego
moze by¢ odpowiednie sformutowanie pytania badawczego, ktore wedlug Shirley McKechnie
1 Catherine J. Stevens — obok uporzadkowania refleksji — jest tym co odr6znia RLP od zwyklej
praktyki. Ramy dla ich formulowania tworza wspotczesnie fizyka, (neuro)biologia,
psychologia, nauki spoteczne i1 wiele kombinacji powyzszych dziedzin oraz dyscyplin

(McKechnie & Stevens, 2009, s.95).

1.4 Art-based research

Jak wskazuje sama nazwa, propozycja art-based research (ABR) eksponuje przede
wszystkim sztuke — prace z 1 w oparciu o przedmiot artystyczny oraz odpowiadajace mu
wartosci — ponad samg praktyke. Akcent ten jest pozornie mato znaczacy, jednak znajduje
bardzo mocne odzwierciedlenie w priorytetach i metodach badawczych. Shaun McNiff definuje

ARB jako:

(...) systematyczne wykorzystywanie procesu artystycznego, faktyczne dokonywanie artystycznej
ekspresji we wszystkich z réznych form sztuki, jako podstawowy sposob zrozumienia i zbadania
doswiadczenia zarowno przez badaczy, jak i przez osoby, ktore angazuja w swoje badania (McNiff,
2008, s. 29.

Bezposrednim zrodiem tej definicji jest przekonanie, ze sztuka ma wiasng, dtugg i bogata
tradycje badawcza, przez ktorg rozumiane sg wszystkie dziatania artystow, ktore stuzyly
doskonaleniu ich metod oraz strategii tworczych. Przy czym w przypadku tej propozycji
W sposob szczegolny uwzglednia to coraz wigkszg 1 stale rosngcg tradycje zréznicowanych

form terapii kreatywnej®. Jak zauwaza McNiff, profesje wykorzystujace sztuke w terapii, opiece

¢ W dyskursie anglosaskich wyraznie odréznia si¢ art therapy, ktora w polskim kontek$cie thumaczona
jest zwykle jako arteterapia od expressive arts therapy, ktora pojawia si¢ jako terapia ekspresyjna lub ekspresywna.
W Zrddta anglojezycznych odrdznia si¢ je wskazujac na to, ze pierwsza uwzglednia wykorzystywanie wylacznie
sztuk wizulanych/plastycznych w dziataniach terapeutycznych, a druga stosuje takze narzedzie pochodzace z
innych form sztuki. W jezyku polskim istnieje jeszcze wigcej termindow, budowanych wokdt zestawien: terapia
sztuka, terapia poprzez sztuke, terapia przez sztuke, terapia kreatywna, terapia zajeciowa, terapia tancem i ruchem
itd. Wobec tego zroznicowania zdecydowatem si¢ na formg ,,terapia kreatywna”, ktore wydaje si¢ adekwatne w
kontekscie prac Shauna McNiffa, ale wybdr ten ma charakter dorazny i zaproponowany jest poza rozwijajacym
si¢ dyskursem tego rodzaju terapii w Polsce.
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zdrowotnej oraz edukacji opieraja si¢ na procesach poznawania, komunikowania
1 przeksztatcania sytuacji lub do§wiadczen zyciowych poprzez artystyczng ekspresje. Jednak,
gdy dochodzi do prowadzenia systematycznych badan polegaja na innych dyscyplinach, w tym
przede wszystkim na psychologii (S. McNiff, 2008, s. 29). Cho¢ badacz nie neguje wartosci
takiego podejscia, sugeruje by w ABR wykorzystywac elementy terapii kreatywnej, w tym
tworzenie dzieta sztuki przez badacza jako metode badawczg (S. McNiff, 1998, s.13). Innymi
stowy proponuje, by niejako w zblizonym do terapeutycznego procesie tworczym artysta
poglebial, badal i komentowat swoja praktyke terapeuty lub pedagoga.

Aby bylo to mozliwe badacz moze zastosowaé szereg réznych strategii. Moze na
przyktad czerpa¢ z tradycji innej formy sztuki niz ta bedaca jego prymarnym doswiadczeniem.
McNiff egzemplifikuje to rozwigzanie wprowadzeniem improwizacji ruchowej jako formy
interakcji z wtasnymi obrazami pozwalajgcej na poglgbianie rozumienia proceséw tworczych
zrodtowych dla tych dziet (S. McNiff, 2008, s.31). To oczywiscie wzbudza uzasadnione obawy
o warto$¢ poznawczg takich badan. Gest siggniecia po inng forme sztuki jest swoistg alternacja
dystansowania si¢ od przedmiotu dociekan dzigki okreslonemu, ,,zewnetrznemu” dyskursowi
naukowemu. Postugiwanie si¢ takim wymaga jednak jego znajomosci i wyksztalcenia
odpowiednich kompetencji. W odniesieniu do powyzszego przyktadu: strategie artystyczne
zwigzane z improwizacja wcale nie sg oczywiste 1 prostsze np. od metodologii badan
psychologicznych. Innymi stowy, nie ma zbyt wiele przestanek by z marszu stwierdzi¢, ze
malarz ma odpowiednig wiedz¢ 1 umiejetnosci, by bada¢ swoja praktyke przez improwizacje
ruchowa w kontekscie akademickim. McNiff w swoim tekscie czyni natomiast takie ukryte
zatozenie stwierdzajac, ze na wyniki badan negatywny wptyw moga mie¢ wysokie kompetencje
techniczne badacza (np. w tancu) i w zwigzku z tym amatorzy moga otrzymywac wrecz bardziej
reprezentatywne 1 prawdziwe wyniki (S. McNiff, 2008, s.32).

Sposobem na uwiarygodnienie takiego procesu i powstajagcych w jego wyniku
obserwacji maja by¢ punktowe strategie zmierzajagce ku krytycznemu strukturyzowaniu
procesu badawczego: ograniczenie charakteru lub ilosci dziel, zapraszanie do pracy (jako
obserwatorow 1 aktywnych uczestnikoéw) 1 jej interpretacji inne osoby, porzadkowanie
1 ujednolicanie czasOw interakcji, dokumentacje¢ dziatan, itp. Zarazem jednak — w kontekscie
przytoczonego przyktadu — porzadkowanie strategii badawczych wokot improwizacji ruchowe;j
automatycznie przemieszcza faktyczny obszar badawczy w jej kierunku, oddalajac od punktu
wyjscia w dzietach malarskich. McNiff wydaje si¢ by¢ §wiadom tego ryzyka i sugeruje, by
protokoét badawczy czyni¢ mozliwie prostym, gdyz ,,proces tworczy bez watpienia ujawni

[w nim] swojg zmiennos¢ i glebie” (S. McNiff, 2008, s.32).
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Konsekwencjg powyzszych zatozen jest ograniczone wykorzystanie deskryptywnych
1 narracyjnych form tekstu jako sposobu komunikowania badan. Nie jest on radykalnie
dyskwalifikowany, ale obarczony nieufnoscig na gruncie przekonania, ze bardziej ,,prawdziwe”
jest bezposrednie do§wiadczenie, a w wystarczajacy oraz bardziej adekwatny sposob wyraza
si¢ ono w przedmiocie artystycznym (S. McNiff, 2008, s. 35). Czynnikiem weryfikujagcym
waznos$¢ takiej wiedzy jest w ARB jej stosowalno$¢, ktéra w idealnej sytuacji wykracza poza
partykularne potrzeby badacza. W wyjasnieniu relacji pomiedzy nim a przedmiotem dociekan
McNiff odsyta do, istotnego w dyskursie ARB, kontekstu psychoanalizy. Odwotuje si¢ do prac
Siegmunda Freuda podkreslajagc za nim, ze badacz powinien powstrzymac si¢ od stawiania
uprzednich sagdoéw na rzecz przygladania si¢ przedmiotowi badan w mozliwie otwarty
1 bezposredni sposéb. Kluczowym wskaznikiem dla wyksztatcania metod powinna by¢ ich
funkcjonalnos$¢, najlepiej wykraczajaca poza konkretne badania i partykularne cele badacza.
Przy czym to, co powinno by¢ transferowalne to wlasnie rodzaj strategii badawczych, a nie
same ustalenia, ktore z zalozenia kazdorazowo moga by¢ inne — w ARB replikowalno$¢ badan
jest uznawana za niepotrzebne ograniczanie sztuki, ktérej walorem ma by¢ mnogosé
interpretacji (S. McNiff, 2008, s.34). Pojawiajace si¢ w tym momencie zroznicowanie McNiff
odczytuje jako szczegolnie wartosciowe w relacji do tradycyjnej nauki, w ktorej dazy si¢ do
tworzenia stalych paradygmatéw, szybko oddalajacych si¢ od faktycznego doswiadczenia.
Narzedzia tworcze majg natomiast mie¢ zdolno$¢ penetrowania zréznicowanych obszardow
zycia.

Na tym tle ARB jest jedng z niewielu propozycji, ktore bezposrednio wskazuje na
mozliwos¢ wykorzystania strategii tworczych w dziedzinach wykraczajacych poza sztuke,
gltownie w obszarze psychologii i nauk spolecznych. Sztuka ma by¢ na przyktad zrédtem
konkretnych metod pozwalajacych zrozumie¢ 1 rozwigzywac trudnoSci oraz napigcia
powstajace w grupach spotecznych, miedzy innymi dlatego, ze odwotuje si¢ do radykalnie
innego typu do§wiadczenia wspotobecnosci. McNiff podaje przyktad zastosowania grupowych
sesji gry na bebnach jako sposobu na zdiagnozowanie — takze poprzez obserwacje¢ relacji
rytmicznych — napi¢¢ w grupie i jednoczesnie narzedzie ich redukowania (S. McNiff, 2008,
s.35). Wydaje si¢, ze whasnie osadzenie w kontekscie terapeutycznym jest tym, co ksztaltuje
propozycje ARB. Psychoterapia wykorzystujgca sztuke jest dziedzing, ktora wcigz dynamicznie
si¢ rozwija 1 zwigzana jest z przeformulowywaniem definicji zdrowia i dobrobytu. To, wobec
ograniczonych zasobow wiedzy, predestynuje badaczy do formulowania autotematycznych,
do$¢ radykalnych hipotez, a zarazem motywuje ich, by funkcjonujagc w przestrzeni ochrony

zdrowia udowadnia¢ skuteczno$¢ swoich metod w odniesieniu do konkretnych schorzen.
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Odpowiedzig na t¢ drugg motywacj¢ jest evidence-based practice, omoéwiona w nastepnym
rozdziale.

Niejednoznacznie wyrazanym przez McNiffa zrédtem jego koncepcji jest
psychoanaliza, w tym przede wszystkim jej rozwinigcie w pracach Carla G. Junga. Wynika to
czeSciowo z obecnosci jego rozwazan w dyskursie terapeutycznym. Szczegdlnie chetnie
wykorzystuje si¢ np. jungowska psychologie glebi, probujac znajdywac korelacje pomigdzy
stanami psychicznymi, a symbolika efektow dziatan tworczych pacjentow. McNiff w swoich
pracach czesto odwotuje sie¢ do Junga, przytaczajac jego rozumienie wyobrazni (S. McNiff,
1998, s.17) oraz omawiajac relacj¢ pomiedzy procesem tworczym o swiadomoscia (S. McNiff,
1998, s.46). Owe odwotania majg przy tym charakter kontekstualny i stanowig uzupetnienie dla
wskazywania zrodelt ARB w psychologii sztuki. W sposob szczegdlny brytyjski badacz odsyta
do prac Rudolfa Arnheima — niemiecko-amerykanskiego medioznawcy oraz psychologa sztuki,
ktory takze silnie odwotywat si¢ do psychoanalizy w badaniach nad sztukami wizualnymi
(Arnheim 1 in., 2013) oraz do prac Susanne Langer — amerykanskiej filozofki zajmujgcej si¢
poznawczymi aspektami percepcji sztuki (Kubiak, 2017, s. 6), ktore wyrazita przede wszystkim
w ksigzce Philosophy is a New Key (Kubiak, 2017, s. 7). Kontekst tych odniesien i zrodet w
wyrazny sposob umieszcza ARB na pograniczu sztuki oraz wczesnej psychologii, sprawiajac,

Ze propozycja ta cieszy si¢ dos¢ ograniczonym zainteresowaniem wspotczesnej nauki.

1.5 Evidence-based practice

Evidence-based practice (EBP) mozna uzna¢ za przeciwienstwo ARB. Propozycja ta
jest bezposrednio zwigzana z naukami o zdrowiu i medycyng. Jako koncept, nazywany
wowczas raczej evidence-based medicine, pojawita si¢ w latach 70., przede wszystkim
w Wielkiej Brytanii oraz Kanadzie w odpowiedzi na szereg trudnosci rozpoznawanych
w systemie opieki zdrowotnej: dystans pomigdzy wynikami najnowszych badan a faktycznymi
praktykami leczenia, niska jako$¢ badan prowadzonych w naukach o zdrowiu i wynikajacy
z niej nadmiar danych o watpliwe] wartosci, ktoéry prowadzi do nieefektywnych lub wrecz
szkodliwych metod leczenia (Gilroy, 2006, s.8). Dynamiczny rozwoj evidence-based medicine
nastapit w latach 90., gdy ze wzgledu na uniwersalno$¢ wyzwan dostrzezonych w tej
propozycji, dominujaca stala si¢ nazwa EBP i1 szybko zyskata akceptacj¢ na calym $wiecie

(Reynolds, 2008, s.3-5) promowana jako:

(...) podejscie do opieki zdrowotnej, w ktorym pracownicy stuzby zdrowia wykorzystuja najlepsze
mozliwe dowody, tj. najbardziej adekwatne dostepne informacje, aby podejmowac decyzje kliniczne
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dla poszczegdlnych pacjentow. EBP ceni, wzmacnia i rozwija wiedze kliniczna, wiedzg o procesach
chorobowych i patofizjologii. Obejmuje ztozone i §wiadome podejmowanie decyzji opartych nie tylko
na dostepnych dowodach, ale takze na cechach pacjenta, sytuacjach oraz preferencjach. Zaktada, ze
opieka zdrowotna jest zindywidualizowana i podlega cigglym zmianom oraz uwzglednia
przypadkowo$¢ i prawdopodobienstwo. Ostatecznie EBP jest formalizacja procedur opieki, ktére
najlepsi lekarze stosowali od pokolen (McKibbon, 1998, s. 396).

Jako takie, EBP pozostaje wcigz aktualnym — cho¢ nie wszedzie instytucjonalnie
sformalizowanym — do$¢ konserwatywnym zestawem regul i zasad dla praktyki oraz etyki
w badaniach w zakresie ochrony zdrowia. Zarazem jednak propozycja ta bardzo szybko
rozprzestrzenila si¢ na inne rodzaje dzialalnosci, w tym te dystalne lub w ogodle nie zwigzane
z wyjsciowym obszarem (Reynolds, 2008, s.2). Nalezag do nich takze terapie kreatywne,
ktorych praktycy od momentu pojawienia si¢ tego pojecia wykorzystywali je dla okreslenia
poszukiwan metod dla samodoskonalenia, ale tez dla potwierdzonej w ilosciowych badaniach
empirycznych walidacji swoich praktyk. Oczywiscie, faktycznymi adresatami takich badan sa
pacjenci 1 instytucje finansujace ich leczenie (Gilroy, 2006, s.1). Zastosowanie EBP w tym
obszarze nie obywa si¢ jednak bez watpliwosci i obaw. Dotycza one gldwnie: ryzyka utracenia
specyficzne] wiedzy wytwarzanej 1 posiadanej przez praktykow, wynikajacej z tego
potencjalnej uniwersalizacji i homogenizacji zwykle do$¢ indywidualnych strategii dziatania
1 wreszcie samej zdolnosci specjalistow terapii kreatywnych do wejscia w dyskurs naukowy.
Ta ostatnia watpliwos$¢ jest przy tym zwigzana nie tylko z mozliwosciami zdobycia przez nich
odpowiednich kompetencji, ale relacji wiedzy/wtadzy wobec ktorych musza si¢ wowczas
ustanowi¢ (Gilroy, 2006, s.26-27).

Z perspektywy terapii kreatywnych EBP przeanalizowata Sam Gilroy w ksigzce Art
Therapy, Research and Evidence Based Practice. Zwrdcila ona uwage, ze jest to fenomen
polityczno-spoteczny czy wrecz filozofia, zwigzana bezposrednio z tak lokalng jak 1 $wiatowg
polityka w zakresie systemoéw opieki zdrowotnej, edukacji, nauki i sprawiedliwosci (Gilroy,
2006, s. 7). Wedtug Gilroy jego podstawy stanowi modernizm w nauce, bedacy zroédtem
przekonania o warto$ci dowodu naukowego. W przypadku EBP w zasadzie wylaczna,
akceptowalng metoda uzyskania tego dowodu sg tzw. randomizowane, kontrolowane badania
kliniczne zapewniajace falsyfikowalnos¢ wynikow. Ich wykorzystanie wymaga podazania za
szeregiem regut metodologicznych, przy czym o ich faktycznym spetnieniu decyduja wylacznie
parametry statystyczne. Na ich podstawie stwierdzany jest poziom waznos$ci i uniwersalnosci
uzyskanych wynikow.

Niezaleznie od wspotczesnej krytyki takich metod, Gilroy stwierdza, ze istnieje

ogromny obszar wiedzy, ktorego nie sposéb za ich pomocg uchwycic, a ktory stanowi istotng
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cze$¢ doswiadczenia praktykow terapii kreatywnych (Gilroy, 2006, s.2). Nie widzi jednak
mozliwosci catkowitego wykroczenia poza, ugruntowany spotecznie i1 politycznie, porzadek
nauki, z ktorym zwigzane jest EBP (s. 34). Proponuje w zamian stosowanie strategii
zmniejszania do niego dystansu poprzez: nabywanie odpowiednich kompetencji; budowanie
(instytucjonalnych) baz poje¢ oraz wytycznych, ktore pozwolag w czgsci normatywizowad
terapie kreatywne oraz prowadzenie badan na mniejszych grupach, bliskich studium
przypadku, ktore w odpowiedniej skali moga by¢ argumentem wskazujacym na
nieredukowalne, subtelne rdéznice w terapiach kreatywnych zwigzane z kontekstem ich
prowadzenia. Mozna je takze uzupethia¢ o dodatkowe materiaty o charakterze jako$ciowym
takie jak zdjecia, narracyjne relacje, wywiady z pacjentami, ktére pozwolg niuansowaé
odwotania do istniejgcych badan (klinicznych, podstawowych, wdrozeniowych, etc.) 1 wiedzy
z innych obszaréw (Gilroy, 2006, s.35-38). Naturalnie, realizacja takich strategii musi mie¢
charakter negocjowania miejsca dla badacza, jego relacji do przedmiotu badan i przede
wszystkim faktycznych grup kontrolnych. W praktyce wiec, jak zauwaza sama Gilroy, cho¢
prowadzenie projektow badawczych dotyczacych sztuki w kontekscie dominujacego,
ilosciowego paradygmatu naukowego wydaje si¢ by¢ jedyna droga dla jego transformacii,

pozostaje to niezwykle trudnym zadaniem.

1.6 Research-based practice

Autorskg 1 obiecujgcg strategic redukowania dystansu pomiedzy strategiami
artystycznymi a badawczymi, zaproponowali Pil Hansen 1 Bruce Barton. Ich model research-

based practice dotyczy badan, ktore:

(...) przekraczaja wielorakie dyscypliny naukowych i tworczych dociekan (...). Zamiast [jednak] badac
ukryta wiedzg i wptyw praktyki artystycznej stosujac metody artystyczne lub podejscie naukowe
i akademickie, byliSmy zainteresowani ustanowieniem wzajemnych kanalow sprzgzenia zwrotnego,
ktore moga rozwija¢ wszystkie te praktyki badawcze. Zaproponowalismy ustanowienie specyficznych
dla danych dyscyplin przestrzeni badawczych, ktoére sa okreSlone przez odpowiednie normy
metodologiczne i rodzaje uzytecznosci kazdej z zaangazowanych dyscyplin, ale podejmuja wspdlny
zestaw pytan (Hansen, 2017, s. 32).

Swoj koncept kanadyjski duet zobrazowat takze w postaci diagramu:
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RESEARCH
BASED PRACTICE

3rd Space
Discovering and exploring
Possibilities of connection

PaR and Empirical
artistic inquiry experimentation

v \Y

Continued exploration and

Performance re-application in future Traditional

praxis and RBP projects research

production praxis and
dissemination

1. 1. Model Research-based practice. Zrédlo: Hansen & Barton, 2009, s. 132.

W praktyce, zastosowanie tego modelu oznacza utworzenie zespotu, w ktérym znajdujg si¢
przedstawiciele co najmniej dwoch dyscyplin — jednej o charakterze artystycznym, a drugiej
naukowej. Kazda z nich moze by¢ tworzona przez indywidualnego badacza lub jeden z nich
moze tworzy¢ kilka takich przestrzeni, jesli posiada multimetodologiczne kompetencje. Jedno
1 drugie w praktyce oznacza dos¢ gleboki dystans do istniejgcych obok siebie dyskursow — jest
on niezbedny tak dla efektywne;j, ale bardzo bliskiej wspotpracy pomiedzy wieloma badaczami
jak idla jednego badacza, ktory w swoim do§wiadczeniu wiele razy przemieszcza si¢ pomiedzy
roznymi porzadkami (Hansen, 2017, s.32). Wyznaczaja one szeroko zdefiniowane pola
badawczego/performatywnego praxis (Hansen & Barton, 2009, s. 131) oraz wskazuja tradycje
rozpowszechniania wynikow swoich ustalen. Juz na tym etapie ujawnia¢ moga si¢ obszary,
w ktorych wybrane metodologie mogg si¢ wzajemnie informowaé i1 wzbogacaé. Takie
poczatkowe dane mozna nastepnie wprowadzi¢ do projektu badawczego, ktory uwzglednia
istnienie trzech réznych, ale powigzanych przestrzeni pracy, przy czym w kazdej z nich udziat
biorg wszyscy uczestnicy badania:

1. Pierwsza z nich koncentruje aktywno$¢ uczestnikow projektu na zdobywaniu

1 doskonaleniu umiejetnosci artystycznych, a modelowana jest przez starannie dobrane
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1 rygorystycznie stosowane strategie tworcze. W kontekscie powyzszych rozwazan przestrzen
ta kierowana jest przez odpowiednie dla danego projektu konwencje performatywne. Mozna
powiedzie€, ze stosuje si¢ tutaj rozwigzania zblizone do PBR oraz practice-as-research, a ich
celem jest powstanie dzieta sztuki — przedmiotu artystycznego lub wtasnie nowych metod jego
tworzenia.

2. W drugiej przestrzeni, ktora koncentruje si¢ na eksperymentach empirycznych,
dziatania sg determinowane przez metodologie oraz metody badawcze, wynikajace
bezposrednio z przyjetego nadrzgdnego dyskursu. Tutaj cele majg charakter poznawczy 1 do
nich dostosowane sg takze sposoby komunikacji uzyskanych wynikow.

3. Trzecia przestrzen RBP jest wedtug Hansen 1 Bartona obszarem dziatania, w ktérym
zdefiniowane wczesniej elementy wybranych dyscyplin artystycznych i naukowych stajg si¢
punktem wyjscia dla niekonwencjonalnych i1 spontanicznych interakcji stymulowanych w celu
zbadania mozliwych potaczen 1 aplikacji. Tak powstale emergentne i1 nieuksztalttowane
polaczenia sg pozniej porzadkowane. Podjeta zostaje proba wyksztalcenia nowych,
transdyscyplinarnych, ale ustrukturyzowanych strategii badawczych. Ich wprowadzenie moze
przynosi¢ rezultaty wartosciowe w roznych obszarach. Jednoczesnie jednak, podtrzymywane
pozostaja przestrzenie wyjsciowe, gdzie prowadzone moga by¢ bardziej stabilne
1 kontrolowalne dziatania. Ostatecznie wiec tak zaprojektowany proces badawczy powinien
generowa¢ lub przynajmniej uwzglednia¢ w wynikach: 1. pelnoprawne dzieto sztuki,
2. publikowalne wyniki badan empirycznych i1 3. potencjalnie przejawiajace si¢ w roznych
formach ustalenia wynikajace z fuzji tych dwoch porzadkow.

Realizacje takiego modelu Hansen demonstruje przyktad projektu badawczego, ktory
zrealizowata z kanadyjskimi artystami: Ame Henderson (choreografka, tancerka) oraz
Jamesem Longiem (rezyser)(Hansen, 2017, s. 40-43). Punktem wyjscia dla badaczki byty
wnioski z obserwacji projektéw wymienionych artystow, ktoére poswigcone byly pracy
z pamiecig. Prowadzili oni w swoich zespotach (Theatre Replacemnet w Vancouver praz Public
Recordings w Toronto) poszukiwania strategii tworczych — zestawow zadan/¢wiczen dla
wykonawcow — w ktorych indywidualna pamig¢¢ uczestnikow procesu tworczego zostaje
wykorzystana jako materiat do tworzenia choreografii. Hansen obserwowata ten proces,
dolaczajac jednoczesnie do zespotu w roli konsultanta lub dramaturga. Wspotpraca ta,
zakonczona z jednej strony powstaniem dwoch spektakli, a z drugiej wspolnej publikacji
(Hansen & Henderson, 2011) stanowita przestrzen porzadkowang przez jezyk oraz cele
praktyki artystycznej. Rownolegle towarzyszyly prowadzone byly doswiadczenia

eksperymentalne, w ktorych udzial wzigli wymienieni arty$ci jako reprezentanci dwoéch
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zespotow. Ta przestrzen strukturyzowana byta przez wymagania metody naukowej — przede
wszystkim zredukowano liczbe¢ zmiennych i1 sformutowano falsyfikowalng hipotez¢ badawcza
w oparciu o wybrany przez Hansen dyskurs naukowy, w tym przypadku teori¢ uktadow
dynamicznych potaczong z ustaleniami kognitywistycznymi dotyczacymi pamieci. Badaczka
poOzniej rozwijala i poglebiata te badania rowniez z innymi artystami (Hansen & House, 2017).
Wreszcie, w ramach trzeciej przestrzeni Henderson, Long oraz Hansen wspolnie wykorzystali
ustalenia tej ostatniej do wytworzenia nowych strategii. Szczegotowe ustalenia z badan
eksperymentalnych wsparte naukowym aparatem pojeciowym pozwolily dostrzec istotnos$¢
czynnikow, ktore wydawaty si¢ by¢ drugorzedne dla procesu tworczego. W efekcie
zmodyfikowano 1 rozszerzono zestaw zadan wykorzystywany w procesie tworczym,
odnajdujac przy tym rozwigzania, ktore nie moglyby powstac bez potagczenia dwoch porzadkow
dziatania 1 ktorych zastosowania wykroczyty poza te jednostkowg wspotprace (Hansen, 2017,
s. 45). Praktycznie ustalenia te staly si¢ zrodlem powstania nowych spektakli, kursu
akademickiego oraz licznych tekstow naukowych dotyczacych performatywno$ci pamigci,
dramaturgii oraz strategii tworczych w teatrze tanca (s.40).

Jak wida¢ proces RBP jest dos¢ energochtonny, bo wymaga rzetelnego i wyréwnanego
podtrzymywania dwoch porzadkow z jednoczesnym wytwarzaniem trzeciego. Zaletg takiego
podejscia jest jednak wazno$¢ wynikow badan, na kazdym mozliwym polu ich odbioru. Moze
to jednak oznacza¢ takze, ze np. publikacja naukowa powstata w wyniku takich prac bedzie
bardzo trudna do powigzania z performansem, ktérego tworzenie byto takze okresem zbierania
danych. W idealnej sytuacji bedzie jednak funkcjonowata takze trzecia forma komunikacji
wynikoéw, bedaca efektem interakcji sztuki i nauki. Moze by¢ ona jednak nie w pehni
akceptowana przez ortodoksyjnych przedstawicieli pierwszej — ze wzgledu na odejscie od
konwencjonalnie okreslonej estetyki i drugiej — z powodu niespetnienia wymagan naukowosci
wynikajacych bezposrednio z wybranej metodologii. Takie niechciane dziecko por6znionych
rodzicéw moze jednak przynie$¢ odnowe dla obojga z nich.

Jak podkresla Hansen, koncepcja RBP ma takze na celu ksztalttowanie nowej polityki
dystrybucji wiedzy 1 wladzy. Zmierza ku przekroczeniu charakterystycznego dla badan
zwiazanych z praktyka artystyczng scenariusza, w ktorym pojawia si¢ naukowiec, jako rodzaj
»twardego” badacza i humanista w roli ,,migkkiego” mediatora, a artysta sprowadzony jest do
funkcji przedmiotu badan (Hansen, 2017, s. 34). Przeformutowanie tego modelu stanowi nie
tylko emancypacj¢ strategii tworczych wzgledem naukowych jako zrodta wiedzy, ale takze
punkt wyjscia do dyskusji o dostgpie do infrastruktury 1 srodkéw, a wreszcie przydawane]

ustaleniom obu wartosci spotecznej. Wymusza takze niemal w punkcie wyjscia praktyczng
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weryfikacje czesto bardzo spekulatywnych ustalen nauki. W jednoznaczny sposdb wypowiada
si¢ o tym Daniel Meadows, proponujacy wtasng, cho¢ zblizong na poziomie celéw wizj¢ RBP

W obszarze nowych mediow:

Jedna z funkcji praktyka prowadzacego badania naukowe (research-based practicioner) jest
,Lurzeczywistnianie” — czyli proby terenowe niektorych debat akademickich, ktore szaleja w salach
zaje¢, w czasopismach i w salach konferencyjnych. (...) W dtuzszej perspektywie wartos¢ research-
based practice bgdzie mierzona dwoma kryteriami: ,,Czy te badania poszerzaja wiedz¢?” i ,,Czy te
badanie stanowig interwencje w danej dziedzinie, ktéra zmieni sposdb, w jaki inni wykonuja swoja
prace? (Meadows, 2016, s.193).

1.7 Research through practice

Wsrod termindow wykorzystywanych dla opisywania praktyk taczacych strategie
naukowe 1 artystyczne niektore sa bardziej ptynne niz inne 1 przez to wykorzystywane do
uogolnien lub parafraz. Jednym z nich jest resesarch through practice (RTP), ktory Brad
Haseman wykorzystuje w swoich tekstach witasnie w takich celach (Haseman, 2007).
Najistotniejszym z nich jest preliminarny artykut 4 Manifesto for Performative Research,
w ktorym chcac unikng¢ pomylenia roznych szkot badacz postuguje si¢ RTP jako neutralnym
desygnatem dla szerokiego spektrum dziatan (Haseman, 2006, s. 98). W podobny sposob termin
wykorzystuja takze inni badacze z obszaru sztuk performatywnych (Kershaw & Nicholson,
2011b, s. 162) i nie tylko. Anne Douglas, Karen Scopa oraz Carole Gray uzywaja RTP jako
kategorii obejmujacej rozne typy badan w obszarze sztuk pieknych (ang. fine arts”). Wskazuja
oni na trzy wspotistniejgce typy prowadzenia badan poprzez praktyke, na ktorych istnienie
wptywaja czynniki takie jak finansowanie nauki, kontekst dyskursywno-teoretyczny, cele
1 grupy docelowe danych projektow (Douglas 1 in., 2000). Pierwszy typ okreslaja jako personal
research — praktyka badawcza i artystyczna sg tutaj tozsame, a ich jednoznacznym celem jest
stworzenie jakiego$ dzieta. W tym sensie obecnos¢ takich praktyk jest tylez oczywista co
ukryta, a w zwigzku z tym czesto w ogdle nie komunikowana. Drugi typ to research as critical
practice — obejmuje on dziatania, ktére zmierzajg ku wyksztatceniu nowych metod tworczych
lub negocjowaniu nowych relacji z odbiorcami sztuki zar6wno w jak i1 poza porzadkiem
wystawienniczym. W tym przypadku badawczy czy tez krytyczny aspekt dziatan jest otwarcie

komunikowany oraz kontekstualizowany. Wreszcie trzeci typ to formalne badania prowadzone

" Termin ,fine arts” ma w kontek$cie anglosaskim nieco inng denotacje niz ,,sztuki pickne”, stad
przywotanie oryginatu.
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w obszarze sztuk pieknych — formal research in the practice of fine art. Cele takich projektow
sg szerokie 1 obejmujg rozwoj danej dziedziny, aktualizowanie procesu ksztalcenia nowych
artystow oraz doskonalenia juz aktywnych twoércow. Powstanie koncowego artefaktu jest tutaj
fakultatywnym korelatem krytycznej refleks;ji, jesli si¢ pojawia to wtasnie sfunkcjonalizowany
jako dodatkowy argument lub egzemplifikacja hipotezy.

Najbardziej wyrdzniajace i1 charakterystyczne wykorzystanie tego terminu pojawia si¢
jednak w designie, gdzie funkcjonuje w wigkszej zbitce design research through practice. Ma
to by¢ taki rodzaj badan we wskazanym obszarze, ktora za ich konieczny element uznaje
konstruowanie czy tez prototypowanie. Zaklada istnienie zwrotnej relacji pomigdzy
teoretyzowaniem (krytyczng refleksjg) a fizycznym budowaniem i testowaniem rozwigzan
(Koskinen iin., 2011, s. XI). Przyktadem takiego projektu jest zrealizowany w Aarhus, w Danii
projekt iFloor, w ramach ktorego zespot badawczy chcac odpowiedzie¢ na skrajng redukcje
relacji interpersonalnych w bibliotece — rozpoznang jako efekt rozwoju technologicznego —
stworzyt interaktywng podtoge stymulujacg takie interakcje. Proces jej powstania byt
wieloetapowy 1 w kazdej fazie silnie wigzat planowanie, tworzenie, refleksje oraz dziatanie.
Faktyczne ,konstruowanie” rozwigzan poprzez prototypowanie zostato wskazane jako
kluczowy moment pozwalajagcy na rozpoznanie oraz rozwigzanie problemoéw, ktore mogly
pozosta¢ niezauwazone. Stal si¢ w zwigzku z tym zrodlem dwoch prac naukowych —
doktoratow — w ktorych autorzy zebrali wytworzong w projekcie wiedze i w ten sposob
w postaci tekstu udostepnili jg3 do wykorzystania w kolejnych dziataniach (Koskinen i in., 2011,
s. 2-5). Jako wyrozniajacy si¢, wiasnie ten model zostat ujety w tabeli. Cho¢ nie dotyczy on
bezposrednio sztuk performatywnych wydaje si¢ relewantny wlasnie ze wzgledu na obecnosé¢
prototypowania, rozumianego jako testowanie rozwigzan, ktore moze jednoczesnie radykalnie
przedefiniowywac¢ postawiony problem badawczy. Podobne wyzwania stajg przed tworcami
teatru 1 tanca szukajagcymi nowych rozwigzan probleméw, jakie stawiajg przed nimi prace nad

nowymi spektaklami lub warsztatem.

1.8 Research-creation

Research-creation (RC) to termin w do$¢ Scisty sposob zwigzany z kontekstem
kanadyjskim, gdzie funkcjonuje jako ogolna i zarazem oficjalna nazwa dla szerokiego spektrum
dziatan. Kanadyjska Rada ds. Nauk Spotecznych i Humanistycznych (Social Sciences and

Humanities Reseach Council) w klarowny sposob wskazuje zakres denotacji tej nazwy na
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potrzeby wymogoéw dotyczacych nadawania stopni naukowych i1 organizacji konkursow na

granty badawcze. Okresla je jako:

Podejs$cie do badan, ktore taczy tworcze (creative) i akademickie praktyki badawcze oraz wspiera
rozwoj wiedzy i innowacji poprzez ekspresje artystyczna, badania naukowe i eksperymenty. Proces
tworczy jest umiejscowiony w ramach dzialalno$ci badawczej i tworzy zorientowang krytycznie
(critically informed) pracg w r6znych mediach (formach sztuki). Research-creation nie moze ograniczac
si¢ do interpretacji lub analizy twodrczosci tworcy, konwencjonalnych dziet dotyczacych rozwoju
techniki lub pracy, ktora koncentruje si¢ na rozwijaniu programow nauczania. Proces research-creation
1 wynikajaca z niego praca artystyczna sg oceniane zgodnie z ustalonymi kryteriami oceny
merytorycznej SSHRC. Dziedziny, ktére moga uwzglednial research-creation, moga obejmowac
migdzy innymi: architekture, projektowanie, design, sztuki wizualne (np. malarstwo, rysunek, rzezbe,
ceramike, tekstylia), sztuki sceniczne (np. taniec, muzyke, teatr), film, wideo, performance, sztuki
interdyscyplinarne, media i sztuke elektroniczng oraz nowe praktyki artystyczne®.

RC moze wigc dotyczy¢ kazdej dziedziny sztuki, ale w taki sposob, by oferowalo krytyczne
nowe wglady lub nowa wiedze jej dotyczaca. Nie moze by¢ po prostu aplikacja istniejace]
wiedzy ani tez sposobem doskonalenia narzedzi dydaktycznych. RC jako termin oficjalny
1 skorelowany z obowiagzujaca polityka dotyczaca nauki oraz szkolnictwa wyzszego, jest
interpretowany w perspektywie zroznicowanych praktyk takich jak PBR, PaR, PLR, ABR
1 innych. Jednak bez wzgledu na konkretne strategie tgczenia sztuki i nauki, mowa tutaj
o wykorzystaniu pierwszej do wytwarzania wiedzy, ktéra moze prymarnie funkcjonowac
w obiegu akademickim, a nie artystycznym i w zwigzku z tym podlega¢ okreslonym —
wskazanym przez SSHRC kryteriom oceny (Loveless, 2015b, s. 42). Przyjecie takiego
zatozenia z perspektywy agencji dystrybuujacej publiczne $rodki finansowe wydaje si¢
adekwatne, okazuje si¢ jednak problematyczne we wprowadzeniu w zycie. Jak zauwaza Risa
Horowitz: ,,proba przeprowadzenia slepej lub podwojnie $lepej recenzji badan [prowadzonych
przez — T.C.] artystow pojawiajacych si¢ w czasopi§mie jest zarOwno niemozliwa, jak
1 niepozadana, poniewaz dokumentacj¢ naszych prac mozna tak fatwo znalez¢ w internecie na
stronach internetowych artystow i galerii oraz na stronach tak wielu czasopism i blogow
o sztuce (Horowitz, 2014). Kanadyjska badaczka zawraca tym samym uwage¢ na istotny
problem nieprzystawalnosci wspotczesnych porzadkdéw nauki i sztuki nie tylko na poziomie
dyskursywnym czy  teleologicznym, ale tez  pragmatycznym.  Wspolczesnie
standardowg i1 akceptowang mig¢dzynarodowo metoda weryfikacji i ewaluacji pracy naukowej
jest tzw. peer-review, czyli recenzowanie tekstu przez innych, niekoniecznie bardziej

doswiadczonych badaczy posiadajacych kompetencje w danych obszarze. Aby ograniczy¢

8 https://www.sshrc-crsh.gc.ca/funding-financement/programs-programmes/definitions-eng.aspx#a2?2

44



zagrozenie protekcjonizmem i1 wplywem uprzedzen kulturowych, rasowych lub plciowych,
w procesie tym ukrywa si¢ tozsamos¢ zaroOwno autorow jak i recenzentow. W wigkszosci
przypadkow RC jest to jednak po prostu niemozliwe. Teksty te dotycza bezposrednio dziatan
artystycznych, ktore sg czesto szeroko obecne w dyskursie medialnym, a przynajmniej
branzowym. Trudno$ci podobnych do tych jest zreszta wiecej. Wiele krajowych systemow
finansowania badan uwzglednia w parametryzacji np. dlugos¢ tekstow liczong w znakach lub
stowach, prestiz wydawnictwa oceniany przez ekspertdow i normatywizowany w postaci list
rankingowych lub tez konwencjonalng kategoryzacje tekstow na monografie, artykutly, studia
przypadku, itd. Zadnego z tych parametréw nie daje sie prosto zaadaptowa¢ tak, by uwzgledniat
np. spektakl site-specific jako immanentng cz¢s¢ publikacji wynikéw badan.

Podejmowanie dyskusji dotyczacej tego rodzaju wyzwan nalezy zresztg do zrodet RC.
1 australijskich, to termin RC powstawat takze w konteks$cie zmian w dyskursie artystycznych,
wsrdd ktorych Natalie S. Loveless wymienia pojawienie kontekstow takich jak: sztuka jako
praktyka spoteczna (art-as-social-practice) 1 zwrot pedagogiczny (pedagogical turn)
(Loveless, 2015a). Oba w istotny sposob zmieniajg relacje pomiedzy odbiorca, artysta,
historykiem i krytykiem sztuki, a takze eksponuja jej pozaestetyczne wartosci i cele. Takie
otwarcie skonwencjonalizowanych relacji pomie¢dzy réznymi aktantami dyskursu sztuki
przyczynito si¢ do pojawienia si¢ takze bardziej radykalnych propozycji dla RC.

Erin Manning — pracujagca w Montrealu badaczka 1 tworczyni tanca — oferuje autorska
perspektywe glteboko zakorzeniong w filozofii Gilles’a Deleuze’a 1 Félixa Guattariego. Jej
propozycje majg radykalny charakter, s3 nastawione na kwestionowanie i destabilizacje
tradycyjnych, ugruntowanych lingwistycznie koncepcji nauki oraz wiedzy (Manning, 2016,
s.133). Wiasnie jezyk jako zrodto opresyjnych struktur, jest najmocniej krytykowanym
1 podwazanym aspektem wiedzy. Nie oznacza to jednak negowania intelektualnej refleks;ji,
wrecz przeciwnie praktyka moze oznacza¢ praktykowanie poje¢ lub inaczej,
konceptualizowanie jest praktyka samg w sobie. Taka redukcja roznicy pomiedzy teorig
1 dziataniem oznacza takze skrajng transdyscyplinarno$¢ RC, ktora jest wedlug Manning wregcz
wyznacznikiem rygoru eksperymentalnego, ktory ma prowadzi¢ do przekraczania porzadkow
(Manning, 2016, s. 134-135).

Swoje propozycje Manning taczy z dwoma terminami-kluczami okreslajagcymi jej
wizje RC: ,spekulatywny pragmatyzm” oraz ,radykalny empiryzm”. Oba odsylaja do
koncentracji na doswiadczeniu i wydarzeniu (ang. event) wraz z wszystkimi jego uczestnikami,

zaro6wno ludzkimi jak i pozaludzkimi. W duchu nowego materializmu tacza si¢ z zerwaniem
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z priorytetyzowaniem perspektyw antropocentrycznych. Niejako w konsekwencji takiej
postawy, wlasciwie niemozliwe jest w tym przypadku méwienie o ,,przedmiocie badan”, bo to
od razu ustanawia go w okreslonej pozycji wzgledem podmiotu. W podobny sposoéb RC dla
Manning jest praktyka antykapitalistyczng, dazaca do autonomii od ilosciowych ewaluacji
1 prob kapitalizacji praktyk. Idee te podsumowuje zdanie: ,,Research-creation: wytwarzana
warto$¢ to sam proces, to jego jakosciowa autonomia” (Manning, 2016, s. 141).

Tak radykalna koncepcja przynosi bardzo ciekawe konsekwencje dla kwestii
metodologicznych. Cho¢ wydajg si¢ one drugorzedne, to dla kanadyjskiej badaczki pozostaja
kluczowe. Zaktada ona, ze metodologia — rozumiana jako zestaw dogmatycznych zasad
prowadzenia badan — jest zagrozeniem dla poznania. W zwigzku z tym postuluje rozwijanie
technik nastawionych raczej nie na wskazywanie faktéw, ale wtasnie na proces, ktory
uwzglednia dynamiczng relacje¢ pomigdzy dziataniem i mys$leniem. Fakty sg tutaj rozumiane
W sposob zblizony do pojec 1 powigzane z jezykiem jako zrédtem homogenizujacych struktur
1 kryteriow. Jednoczesnie nacisk potozony jest nie na projektowanie struktury
wymiany/interakcji, a na stworzenie katalizujacych warunkow dla praktyki, miedzy innymi
poprzez bardzo kolektywne, ptynne 1 inkluzywne formy organizacyjne. Cato$¢ odbywac ma si¢
w ramach dziatan o charakterze zdarzen (event), ktorych ramy nie sg strukturalizowane, istnieje
jednak presja przekraczania przez uczestnikow swoich wyjsciowych dyscyplin (np. filozof ma
zatanczy¢). Powstajace w ten sposdb aporie majg stuzy¢ jako czynniki katalizujace
1 intensyfikujace proces (enabling constraints) (Truman & Springgay, 2015, s. 153).

Jedng z mozliwych technik proponuja Stephani Springgay i Nikki Rotas. Przywotuja
przy tym, w odniesieniu do prac Manning, koncepcje diagramu Deleuze’a. W ich interpretacji
diagramatyczna praktyka (diagramatic practice) rozpoznaje dane jako zywa materig, ktora jest
abstrakcyjna 1 w cigglym ruchu (Springgay & Rotas, 2015, s.144). Powstajace w jej ramach
diagramy to samoorganizujace si¢ ujecia (enfoldings), ktore nie opisujg ani nie instruuja
doswiadczenia. Sg raczej wyrazane jako otwarty proces, ktory jest emergentny, zywotny
1 abstrakcyjny, poniewaz do§wiadczenia zostaje zawsze wzbogacona o co$ wiecej, niz to co
mozna dostrzec (Springgay & Zaliwska, 2015, s. 137). Diagramowanie wymaga wigc
wytwarzania nowych stanow percepcji, ktore sg ekologiczne, transhumanistyczne i odbywaja
si¢ raczej na poziomie materii niz poznania. Ze wzgledu na obecnos¢ konkretnych

1 wyrdzniajacych rozwigzan wtasnie ta koncepcja zostala ujeta w tabeli.
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1.9 Studio research

Z réznymi przywotywanymi nazwami okre$lajgcymi omawiang propozycj¢ badan
wigze si¢ eksponowanie roéznych potencjalnych wyjsciowo trudnych do zredukowania
opozycji. Czg$¢ z nich ma charakter do$¢ potoczny: nauka v. sztuka, inne bardziej filozoficzny:
wiedza propozycjonalna v. wiedza praktyczna. Uzycia terminu studio research (SR) wskazuja
na pragmatyczny dystans pomigdzy praktyczng praca w studio (w czasie proby, w atelier, itd.)
a pisaniem tekstu. W naturalny sposob oba te aspekty mozliwej dziatalnosci artysty-badacza w
fatwy sposob laczg si¢ pozostalymi wymienionymi, problematycznymi relacjami. Nie mniej,
by¢ moze wlasnie ze wzglgdu na bezposrednig namacalnos$¢ roznicy pomigdzy byciem w studio
a siedzeniem przed ekranem komputera, Estelle Barret i Barbara Bolt w swojej majacej szeroki
zakres antologii postuguja si¢ terminem ,studio research” jako ogdélnym, podobnym to
practice-as-research, ktory bedzie omowiony ponizej. Wedtug australijskich autorek SR odnosi
si¢ do szerokiej grupy dyscyplin: designu, tworczego pisania, tanca, filmu/video, malarstwa i
teatru. Jest w pewnym sensie probg uporzadkowania i wypracowania metod ewaluacji ,,wiedzy
intuicyjnej”, ktora wytwarzana jest i sfunkcjonalizowana w praktyce artystycznej (Barrett &
Bolt, 2007, s. 1-5).

Bardziej precyzyjna 1 konkretng propozycje oferuje amerykanka Cora Marshall
(Marshall, 2010). Choc¢ jej koncepcja mogtaby by¢ wlaczona w szeroki zakres znaczeniowy SR
wedtug Barret 1 Bolt, to w sposob jednoznaczny dotyczy sztuk wizualnych oraz zawiera
konkretne, autorskie rozwigzania metodologiczne. Innymi stowy, jest to koncepcja
ustanowiona nie tylko z perspektywy pragmatycznej, ale tez w taki sposéb. Marshall, jako
opiekunka naukowa i promotorka, wykorzystuje dwa kluczowe terminy: 1) Praxis — praktyka
twoércza uwzgledniajaca cykliczne nastgpowanie po sobie dziatania, refleksji, dziatania, itd. —
ktorej ewaluacja nastgpuje poprzez kryteria innowacyjnosci, ekspresji (expression),
umiejetnosci, relewantnosci, doskonatosci w samokrytyce (self-critical proficiency)
1 innowacyjnosci. Najwazniejszy przy tym jest jednak stopien, w jakim widoczna jest w pracy
krytyczna refleksja i w jakim zostata skutecznie wizualnie wyartykutowana. Drugi termin to 2)
egzegeza — jest rozwijana jednoczes$nie z praktyky. Zawiera zapisane obserwacje, opisy
1 analizy, stanowi krytyczng interpretacja dostarczajacg kontekst dla podjetych dziatan
praktycznych (Marshall, 2010, s.78). Cho¢ oba te elementy podlegaja oddzielnej ocenie, to
w koncepcji Marshall funkcjonujg w silnej symbiozie: artysta malujacy obraz poza pracg

tworcza wykonuje takze prace krytyczng, ciggle modyfikuje, zmienia lub usuwa elementy,
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rozwaza np. jak korespondujag ze soba kolory lub z jakg predkoscig odtwarza¢ dzieto

audiowizualne.

Create

/6bserve)

Describe )

Create )

Reflect

Analyze

) Describe

Create

Analyze ) Reflect )

Observe ) Respond

Describe

Create ) Analyze

Double helix of praxis-exegesis model.

1. 2. Model procesu studio-research. Marshall,
2010, s. 79.

Takie dos¢ konserwatywne wyobrazenie
o0 sztuce pozwala jeszcze mocniej, ze praktyki taczace
strategie tworcze 1 badawcze napotykaja na roézne
przeszkody w zaleznosci od obszaru, w jakim sg
stosowane. O ile sg nim wartosci artystyczne jakiego$
obrazu lub warsztat wykonawczy, wowczas dystans
pomigdzy nauka 1 sztuka wydaje sie tatwy do
przekroczenia. Zwigksza si¢ on z kazdym krokiem w
kierunku zagadnien trudniejszych do uchwycenia
niz  odcien

intersubiektywnie farby.

uzytej
W przypadku teatru i tanca wspotczesnego sytuacja
jest znacznie bardziej skomplikowana, bo jeszcze
mniej jest aspektow techniki lub formy, ktére dajg sie
zobaczy¢ w podobny do uzytego koloru sposob.
Marshall zdaje sobie sprawe z tego zrdznicowania
iproponuje model, ktéry nie jest oparty na
hierarchicznym porzadku dyskurséw z najbardziej
abstrakcyjnymi na szczycie, a na bardziej elastycznym
modelu zbudowanym na podwdjnej helisie. Jej dwa

spiralne pasma to znow:

(...) praxis (praktyka refleksyjna) i egzegeza (komponent
pisany). Tasmy lacza uzupehlniajace si¢ pary zasad —
szczeble drabiny — i tworza zwoje wokot tej samej osi.
Tutaj pary laczace dla praxis to tworzenie, refleksja
i reagowanie (respond). W przypadku pasma egzegezy

polaczeniami sg obserwowanie, opisywanie i analizowanie. Gdy helisa wiruje (spirals), pary przesuwaja
si¢ 1 wspotdziataja na nowe sposoby. Proces jest nieliniowy i otwarty na uktady adaptacyjne. Celem
procesu badawczego jest osiagnigcie synergii stowa i sztuki, tak aby cate badanie sztuki (...) poprzez
syntezg 1 oceng byto czym$ wigcej niz suma jego czesci (Marshall, 2010, s.80).

Marshall posrednio zwraca w ten sposOb uwage na istotne ryzyko prowadzenia przeze

artyste-badacza symultanicznie dwoch, w zasadzie nie zwigzanych ze sobg procesow —

tworczego 1 refleksyjnego. W skrajnym przypadku, takze w kontek$cie uzyskiwania tytulow

akademickich, oba sktadajg si¢ na ocen¢ otrzymang na dyplomie, ale nie wspierajg si¢
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wzajemnie w tworzeniu wartosci poznawczej. W celu stymulowanie efektu synergii badaczka

proponuje stosowanie trzech metod:

1.  Aesthetico-Action Research — cykliczny, otwarty aktywny proces
uwzgledniajacy obserwacje, refleksje, planowanie, dziatanie, obserwacje, itd. Wszystkie te
gledniajacy ob j¢, refleksje, pl ie, dziatanie, ob j¢, itd. Wszystki

elementy moga wystepowac synchronicznie jako czg¢s$¢ procesu tworczego.

2. Hermeneutic Phenomenology — metoda wykorzystujaca obserwacje, opis
1 interpretacje zarowno dziela sztuki jak 1 procesu twoérczego dla rozpoznania kluczowych
struktur. Fenomenologia stuzy tutaj dla jako synonim poglebionej analizy struktury dzieta
uzyskanej dzigki swoistej redukcji ejdetycznej. Ma by¢ uzyskiwana np. poprzez ogladanie
negatywu zdjecia lub czarno-bialej fotografii obrazu, ktére to zakildca zwyczajowy odbidr
dzieta 1 dystansuje od niego tworce pozwalajg dostrzegaé podstawowe, obiektywne struktury
obrazu. W szczegblnosci te, ktore sg niezgodne z intencjg artysty lub wrecz przeciwnie, tkwia
u jej nierozpoznanej podstawy. Ich rozpoznanie pozwala na dalsza interpretacje (w cyklu
hermeneutycznym) i stawianie hipotez co do zawartych w dziele znaczen istotnych tak

z perspektywy indywidualnej jak spoteczne;.

3. Thematic Analysis — proces wskazywania wzorcow 1 schematow, klastrow
tematycznych, ktore pojawiajg si¢ zarowno w pracy tworczej jak i refleksji (oba pasma modelu
Marshall). Pozwala na kategoryzacj¢ pojawiajacych si¢ w pracy pojec 1 koncepcji, odkrywanie
zaleznosci miedzy nimi 1 w konsekwencji stawianie bardziej ogdélnych wnioskow.
W konsekwencji stuzy takze stwierdzeniu zakonczenia danej pracy jako pelnej tak w zakresie

artystycznym (praxis), jak i krytycznym (egzegeza).

Skuteczne przeprowadzenie kazdej z tych metod wymaga sformutowania pytania
badawczego, ktdre tutaj utozsamiane jest z intencjg artystyczng. Cho¢ stanowi ono o celowosci
badan, moze jednoczesnie ewoluowacé wraz z procesem badawczym w ramach SR, a raczej by¢
wraz z nim doprecyzowywane. Tak wymodelowany proces pozwala z jednej strony na ptynne
wspotistnienie 1 wzajemng relewancj¢ efektow artystycznych i tekstowych danego badania.
Wskazuje takze mozliwe zrédta metodologiczne wspierajace artyste-badacza na rdéznych
etapach 1 poziomach pracy. Koncepcja Marshall jest dos¢ ewidentnie zwigzana z jej
zawodowym doswiadczeniem w opiece nad studentami i doktorantami. Podobne podstawy i jak
si¢ okazuje cze$ciowo analogiczne rozwigzania proponuje wychodzac od takiego samego

doswiadczenia Robin Nelson.
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1.10 Arts-informed research

Zdecydowana wigkszo$¢ analizowanych propozycji zaktada dostosowywanie strategii
badawczych na potrzeby sztuki albo takg aktualizacje strategii artystycznych, by zyskaty one
walor naukowy, ale niemal wylacznie w obszarze wiedzy o sztuce. W tym kontekscie arts-
informed research (AIR) to idaca o wiele dalej propozycja, ktérej autorzy jednoznacznie
wskazuja potencjal kompetencji, wszelkich form 1 narzedzi artystycznych w skutecznym
interweniowaniu w problemy spoza $wiata sztuki. W szczego6lnosci adresowana jest do szeroko

rozumianych nauk spotecznych:

Arts-informed research to tryb i forma badan jako$ciowych w naukach spotecznych, na ktora oddziatuje
szeroko pojeta sztuka, ale nie jest jej podstawg. Gtownym celem arts-informed research jest lepsze
zrozumienie kondycji cztowieka poprzez alternatywne (w stosunku do konwencjonalnych) procesy
i reprezentacyjne formy dociekan, a takze dotarcie do wielu odbiorcéw poprzez uczynienie wiedzy
naukowej bardziej dostepna. Metodologia nasyca jezyki, procesy i formy sztuk literackich, wizualnych
i performatywnych z rozlegtymi mozliwo$ciami badan naukowych w celu pogtebiania wiedzy (Knowles
& Cole, 2008, s. 56)

Kanadyjscy badacze-artysci Andra Cole i Gary Knowles w jednoznaczny sposob wskazuja
wiec na wykorzystanie strategii tworczych w badaniach wykraczajacych obszarowo poza
sztuke. Korzysci plyngce z takiego transferu wskazywane sg w mozliwosci uzupehienia
rygorystycznych metodologicznie metod jako$ciowych — ktorym strategie tworcze sg najblizej
— rownie zdyscyplinowanymi narzedziami artystycznymi 1  wyobrazeniowymi,
umozliwiajagcymi uwzglednianie bardziej zréznicowanych perspektyw i jezykéw opisu. Maja
one pozwoli¢ na zredukowanie dystansu pomiedzy pozytywistyczng, abstrahujgcg nauka jako
nosnikiem wiedzy a faktycznym do§wiadczaniem rzeczywistosci przez podmiot, osadzonym
w codziennym dziataniu i interakcjach. Propozycja ta odpowiada wigc na wyzwania stojace
przed naukg w tradycyjnym — pozytywistycznym — sensie, ktora wraz z postepujagcym wzrostem
ilosci 1 skomplikowania staje si¢ coraz bardziej niedostepna dla niespecjalistow.

Z jednej strony, nie oznacza to negacji pozytywistycznych celow nauki i koncepcji
wiedzy (Knowles & Cole, 2008, s. 57), a z drugiej wilacza AIR w szerszym dyskusje na temat
porazek postmodernizmu w stwarzaniu warunkow dla faktycznego zrdznicowania kulturowo-
spotecznego (Gablik, 1991). Cole i Knowles sytuuja swoja koncepcje wewnatrz tej krytycznej
refleksji 1 wskazuja na subiektywny charakter przezycia oraz poznania. Stwierdzajg, ze
codzienne do$wiadczenie ma charakter jakoSciowo-wyobrazeniowy 1 jako takie staje si¢
podstawg formowania zycia konceptualnego (s. 60). Innymi stowy, teorie naukowe, ktére nie

zyskuja dostepnego, jakosciowego wyrazu nie moga zosta¢ zinternalizowane jako
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(inter)subiektywne pojecia podmiotu, a wigc istotna czg$¢ wiedzy pozostaje wlasciwie
niemozliwa do sfunkcjonalizowania. Przyktadem moze by¢ tutaj pedagogika, ktora doczekata
si¢ wielu opracowan i szczegotowych badan naukowych okreslajgcych warunki dla najlepszego
rozwoju jednostki. Jednoczesnie jednak dominujacy na §wiecie model nauczania w szkotach
wlasciwie nie zmienit si¢ od wiekow. Zwigkszenie dostepnosci wiedzy naukowej jest
wskazywane jako kluczowy 1 etyczny cel AIR:

Arts-informed research jest czescig szerszej koniecznos$ci (ang. commitment) zmiany
dominujgcego paradygmatycznego pogladu, ktory utrzymuje oddzielenie akademii
1 spoteczno$ci: uznanie wielu wymiaréw, ktore stanowig i1 ksztattujg kondycje cztowieka —
fizycznego, emocjonalnego, duchowego, spolecznego, kulturowego — 1 niezliczonych
sposobow angazowania si¢ w §wiat — oralny, literackich, wizualnych, ucielesnionych. To jest
potaczy¢ prace akademii z zyciem i zyciami spotecznosci poprzez badania, ktore sa dostgpne,
sugestywne, ucielesnione, empatyczne i prowokacyjne (Knowles & Cole, 2008, s.60).

Tak szeroka afirmacja roznorodnosci perspektyw poznawczych jest przeciwna
postulowanemu zdyscyplinowaniu badan. Autorom propozycji 4/R udaje si¢ — cho¢ jedynie
czgSciowo — przezwyciezy¢ ten problem ktadac odpowiedzialno$¢ za porzadek, rygor
1 etyczno$¢ badan na samego badacza, ktory powinien zwraca¢ uwage na wskazane przez nich
zatozenia definiujace t¢ propozycje (Knowles & Cole, 2008, s.61-63):

1. Zaangazowanie w okreslong form¢ (lub formy) sztuki, ktora ksztaltuje zarowno proces
badawczy, jego reprezentacje w tekscie kultury i w konsekwencji takze sposob
upowszechniania wytworzonej wiedzy. Forma jest wiec kluczowa determinantg A/R:

a. Cole 1 Knowles zaktadajg, ze taka forma zawsze jest rodzajem reprezentacji,
awigc w pewnym sensie majg dos$¢ tradycyjng, reprezentacjonistyczng wizj¢
poznania. Przy czym sugeruja, ze sztuka oferuje lepsze formy reprezentacji
wiedzy niz dyskurs naukowy (s. 62).

b. Forma jest tez sama w sobie bliska metodzie, a zatem poréwnywanie dwoch
dostgpnych form (np. cykl fotografii a poezja) jest w pewnym zakresie
analogiczne do wyboru pomigdzy np. badaniem poziomu stresu poprzez pomiar
poziomow hormonoéw skojarzonych ze stresem a poprzez jakosciowe dane
behawioralne.

c. Forma spelia takze funkcje elementu strukturyzujacego. Umozliwia
1 warunkuje uzywanie okreslonych metafor strukturalnych w porzadkowaniu

danych, eksponujac lub ukrywajaca pewne czesci lub aspekty przedmiotu badan.
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W zwigzku z tym warunkuje takze to jaki ksztalt przyjmuje ostateczna
,publikacja” efektéw procesu.

d. Forma w naturalny sposob wyznacza konkretne narz¢dzia jakimi postuguje si¢
badacz.

e. Wybor formy moze by¢ podyktowany: 1) danymi, ktore same w sobie
predestynuja do okreslonych rozwigzan, 2) indywidualnymi do$wiadczeniami
badacza, ktore czynig dang forme¢ bardziej relewantng lub efektywna
z perspektywy uczestnikow projektu lub 3) przewidywanymi odbiorcami —
publicznoscig projektu. Na przyktad Cole i Maura Mclntyre tworzac projekt
dotyczacy choroby Alzheimera potozyly ogromny nacisk na stworzenie
komfortowej 1 bezpiecznej przestrzeni, w ktérej odnajda si¢ takze chorzy.
Projekt ten zyskat wiele iteracji w roznych formach artystycznych i naukowych
Cole i in., 20006).

2. Integralno$¢ metodologiczna rozumiana jako adekwatno$¢ doboru formy sztuki do
danego problemu i obszaru badawczego, ktéra powinna w bezposredni sposéb
uwidaczniac¢ si¢ w skutecznej realizacji celow badania.

3. Tworczy, emergentny charakter procesu badawczego wynikajacy bezposrednio
z charakteru metod jakosciowych 1 artystycznych. Zaktada, ze badacz zamiast podgzac
za z gory ustalonym protokotem raczej dynamicznie i intuitywnie modyfikuje go. Jest
to aspekt, w ktorym kompetencje artystyczne badacza i1 doswiadczenie prowadzenia
procesu tworczego — uwzgledniajacego czesto radykalne zmiany kierunkow dziatania
1 perspektyw — moze by¢ szczegolnie wspierajace dla procesu badawczego. Dotyczy to
takze niekonwencjonalnych alternacji w formie sztuki jaka si¢ postuguje. Nalezy jednak
zauwazyc¢, ze takie otwarcie na dynamiczno$¢ zmian w protokole, a nawet metodologii
badan moze wzbudza¢ obawy co do ich wartosci i zorientowania w nich samego
badacza. Paradoksalnie, ten sam problem dotyczy stricte naukowego porzadku
psychologii, gdzie w wyniku naduzy¢ — prob publikowania wynikow jakie si¢ statycznie
pojawity, a dotyczacych czesto zupetnie innego problemu niz zaktadany w badaniach —
wprowadzono praktyke zglaszania tematu i celéw badan przed ich rozpoczeciem. Takie
zgloszenie umozliwia potem weryfikacj¢ wynikow badan przesytanych do publikacji.

4. Obecnos¢ badacza jest ewidentnie rozpoznawalna w procesie badawczym i ma wplyw
na jego cele oraz obszar. W konsekwencji, szczegodlnie istotny staje si¢ jego

rozbudowany warsztat artystyczny, ktory zwiecksza wrazliwo$¢ badacza-artysty
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1 zdolno$¢ do komunikowania subtelnych jakosci pojawiajacych si¢ w interpretacji
danych.

5. Silnie refleksyjny charakter procesu. Cho¢ AIR zaktada glgboki zwigzek pomiedzy
badaczem a przedmiotem badan, jednak nie jest on analogiczny do rozpoznawanego np.
w autoetnografii. Samo doswiadczenie badacza moze by¢ przedmiotem badan, ale
wecale nie musi nim by¢ 1 zwykle nie jest.

6. Zorientowanie na dostgpnos¢ procesu i wynikéw badan dla odbiorcéw innych niz
srodowisko akademickie, ktorg zapewnia¢ ma odpowiednio dobrana forma artystyczna.

7. Centralne znaczenie zaangazowania publicznos$ci — ktore wynika z etycznego zatozenia
o spotecznej odpowiedzialnosci badacza — rozumiane jako wiaczenie jej w proces
interpretacji 1 tworzenia znaczen poprzez sztuke.

Konsekwentnie, potozenie tak duzego nacisku na wykorzystywang forme¢ sztuki
odsyla w ocenie badan prowadzonych w trybie AIR do sadow 1 wartosci estetycznych. Cole
1 Knowles nie odrzucaja przy tym tradycyjnych kryteriow naukowych, a raczej formutujg je
1rozszerzaja w taki sposob, by nie bazowaly na dogmatycznie traktowanych zatozeniach
metodologicznych. Wedtug nich wysoko oceniany A/R powinien przedstawiac jasne cele
moralne 1 poznawcze — dazy¢ do poprawy kondycji lub warunkéw zycia cztowieka oraz
poglebienia wiedzy o procesach majacych na nie kluczowy wptyw. Wymusza to w duzym
stopniu osobiste zaangazowanie badacza-artysty w dany projekt, ktore powinno by¢ w nim
takze rozpoznawalne. Jednoczes$nie jednak badania prowadzone jako 4/R powinny speiniaé
wysokie standardy estetyczne wynikajgce z mozliwie doglgbnej znajomosci wybranej formy
sztuki jak 1 metodologiczne zwigzane na przyklad z metodami zbierania danych
etnograficznych. Poziom uporzadkowanego powigzania tych dwoch aspektow procesu
badawczego jest sam w sobie mozliwym kryterium jego oceny, ktore mozna byto okresli¢ jako
holizm zaproponowanych rozwigzan. Przy czym nie dotyczy to wylgcznie ,,dopasowania”
wybranych strategii, ale faktycznego funkcjonalnego powigzania wszystkich aktantow
projektu. Wreszcie, aktualnymi i stawianymi jako kluczowe parametry AIR pozostajg
komunikatywno$¢ badan przekladajaca si¢ na dostep do nich mozliwie szerokiego grona
odbiorcéw, wytworzenie nowej wiedzy lub przynajmniej istotnych nowych wgladow
w istniejaca i ostateczny wptyw badan na rzeczywisto$¢ — potencjat transformacyjny jaki niosa.

O ile sama ocena warto$ci zaproponowanego protokolu i strategii twoérczo-
badawczych odbywa si¢ z perspektywy postawy krytycznej i ma obiektywizujacy charakter,
o tyle ewaluacja wynikoéw badan odbywa si¢ takze poprzez zwrdcenie uwagi na ,,wewnetrzng

spojnos¢ 1 koherencje, jasnos¢ i przejrzystos¢, autentycznosc¢ i szczero$¢, ewokacje i rezonans”
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(Knowles & Cole, 2008, s.63). Nie oznacza to przy tym, ze badacz musi si¢ identyfikowac jako
artysta. Wrecz przeciwnie, moze nie mie¢ szerokiego doswiadczenia 1 kompetencji
w zajmowaniu si¢ sztukg w ogoble, cho¢ wymaga si¢ od niego mozliwie dogiebnego poznania
formy jaka zamierza si¢ poslugiwaé. To niezwykle istotne i odwazne zatozenie, gdyz
w pozytywny sposob otwiera dostep do kompetencji artystycznych dla oséb, ktore np. nie
ukonczyty akademii sztuki i z perspektywy tego srodowiska sg raczej amatorami. W oczywisty
sposOb, narusza to takze wcigz silne wsrod tworcéw ukryte romantyczne przekonanie,
o metafizycznych zrédtach ich talentu. Wydaje si¢ to jednak jedynag drogg realnego budowania
wspolnej sfery nauki 1 sztuki, ktére muszg otworzy¢ si¢ na zewnetrznych protagonistow. AIR
w mocny sposob narusza oba te dyskursy. Poza gestem przesuni¢cia uwagi z artysty na badacza,
ktorzy czerpie ze sztuki konsekwentnie sugeruje podjecie wyzwan zwigzanych z brakiem
rownosci 1 otwarto$ci w swiecie akademickim. Te same problemy zwigzane z dyskryminacjg
plciowa, ochrong praw autorskich i pracowniczych sg rozpoznawane coraz mocniej w sztuce
1 prawdopodobnie pod wieloma wzglgdami efektywniej niz w nauce (Knowles & Cole, 2008,
5.64).

Teoretycznie zatozenia prezentowane przez Cole i Knowles stanowig bardzo
atrakcyjng propozycje¢, przynajmniej konceptualnie ustanawiajgc zupeilnie nowe relacje
pomiedzy nauka i sztuke. Z drugiej jednak strony nie ujawniajg one do konca pragmatycznej
strony realizacji projektow w trybie 4/R. Bibliografia ich definiujgcego tekstu wypetniona jest
przede wszystkim tekstami metametodologicznymi na temat strategii badawczo-artystycznych
1 dopiero jako egzemplifikacje w tych tekstach pojawiajg si¢ przyktady ich faktycznych
zastosowan. Realizacja postulatow stawianych przez badaczki wydaje si¢ wigc wcigz odlegta,
gdyz wymaga wypracowania praktyk wiaczania tekstow kultury innych niz tekst w obieg
naukowy jako samodzielnych wypowiedzi — takie proby podejmowane sg w Polsce
(Ankiersztejn, 2017) i na §wiecie — lub bardziej radykalnej przebudowy dyskursu naukowego
w kierunku wdrozeniowego aktywizmu — bytoby to jednak destrukcyjne dla aktualnych

koncepcji wiedzy 1 nauki.

1.11 Arts-based research

Arts-based research (AsBR?) jest kolejnym terminem uzywanym jako ogdlny czy tez

kategorialny dla praktyk badawczo-artystycznych. Odsyla takze do starszej i wzglednie

% Dla Arts-based research w literaturze anglojezycznej stosuje sie zwykle skrotowiec ABR, gdyz rzadko
zwraca si¢ uwage na jego odmiennos$¢ od art-based research. Aby unikna¢ powtorzenia skrotowca, zdecydowatem
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zrodtowe] w stosunku do art-based research propozycji. Trudno jest znalez¢ wiarygodne
zrodto, ktore wyjasniatoby w ktérym momencie nastgpilo rozrdéznienie tych terminow.
Udokumentowane autorstwo terminu ,, arts based research” nalezy do Elliota Eisnera, ktory
sformutowat go podczas swojego wystapienia w Stanford University dotyczacego zwigzkow
pomiedzy sztuka i edukacja w 1993 roku (Barone & Eisner, 2012, s.IX). Natomiast ,,art-based
research” jest terminem oraz autorskg praktyka rozwijang w najbardziej wyrazisty sposob
przez cytownego Shauna McNiffa (S. McNiff, 1998). Nie mniej w literaturze oba sg czasem
uzywane wymiennie lub autorzy decydujg si¢ na uzywanie jednego z nich cytujac jednoczesnie
obu wskazanych badaczy. Takie nieuporzadkowanie jest do pewnego stopnia
charakterystyczng cechg omawianych praktyk, a 4sBR stanowi $wietny przyktad jak ptynnie sa
uzywane pojecia i jak zroznicowane moze by¢ ich rozumienie. Nie mniej leksykalna réznica
miedzy terminami sprowadza si¢ do uzycia liczby mnogiej w pierwszym przypadku: ,,arts” —
,,Sztuki” wobec pojedynczej w drugim: ,,art” — ,,sztuka”. By¢ moze to wypuklenie mnogosci —
cho¢ w obu przypadkach nie méwimy o jednym gatunku sztuki — ma odsyta¢ do obecnego
w AsBR zainteresowania raczej mnogimi metodami i narzedziami artystycznymi niz artyzmem.
Innymi stowy, wigkszy nacisk ktadziony jest na bogactwo metodologiczne niz alternatywny
katalog warto$ci 1 postaw jaki oferuje sztuka. Przy czym jest to takze efektem umiejscowienia
zrodet tej propozycji w naukach o wychowaniu, naukach spolecznych, a pod wzgledem
metodologicznym w badaniach jakosciowych, a w mniejszym stopniu terapii sztuka jak
w przypadku ABR.

Termin arts based research'® zostal zaproponowane przez Eisnera (Eisner, 2017)!!
w kontekscie edukacyjnym. Jego propozycje dotyczace mozliwosci prowadzenia badan
w oparciu o funkcje estetyczne — prezentowane przynajmniej od lat 80.(Eisner, 1981) — byly na
tyle przekonywujace, by uzyska¢ wsparcie American Educational Research Association
w organizacji w latach 1993-2005 o$miu spotkan dla badaczy zainteresowanych tymi
zagadnieniami (Barone & Eisner, 2012, s. X). Ten historiograficzny watek jest istotny, bo
dotyczy jednego z nie wielu wyraznych momentow formowania si¢ tego typu propozycji

w rodzaj szkoty, a jednoczes$nie poprzez uczestnikoOw spotkan w Stanfordzie wstepne intuicje

si¢ zastosowac istniejagce w uzusie jezyka angielskiego rozwigzanie pozostawienie przyrostka ,,s” liczby mnogiej
w skrotowcu.

19'We wspolnej monografii Tom Barone i Elliot W. Eisner uzywaja zapisu terminu bez my$Inika. Jednak
Eisner e publikacjach zbiorowych uzywa czasem takze wersji z myslnikiem. W literaturze dominuje jednak wersja
z myslnikiem, ktora jest spojna z konstrukcja innych omawianych terminéw. W zwiazku z tym i ja zdecydowatem
si¢ na takie rozwigzanie.

1 Co ciekawe, prymarne wyksztalcenie Eisnera byto artystyczne.
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Eisnera i jego bliskiego wspotpracownika Toma Barone’a wptynely istotnie na caly omawiany
obszar badan jakosciowych ( Kosinska i in., 2016, s. 12-13). Zakres tego wptywu zostanie
omowiony w rozdziale II.

Jedng z badaczek rozwijajacych koncepcje AsBR — odwotujacych si¢ do Eisnera,
McNiffa jak i innych teoretykow — jest Patricia Leavy, ktora definiuje je jako:

(...) zestaw narzedzi metodologicznych uzywanych przez naukowcow z réznych dyscyplin na
wszystkich etapach badan spotecznych, w tym generowania danych, ich analizy, interpretacji
i prezentacji. Te wylaniajace si¢ narzedzia dostosowuja zalozenia sztuki tworczej, aby odpowiedzie¢ na
pytania badan spotecznych w sposob holistyczny i zaangazowany, w ktorym teoria i praktyka sa ze soba
powiazane. Praktyki artystyczne opieraja si¢ na pisaniu literackim, muzyce, tancu, performansie,
sztukach wizualnych, filmie i innych mediach. Formy reprezentacyjne obejmuja miedzy innymi
opowiadania, powiesci, eksperymentalne formy pisarskie, powiesci graficzne, komiksy, wiersze,
przypowiesci, kolaze, obrazy, rysunki, rzezby, grafiki trojwymiarowe, tekstylia i robdtki reczne,
scenariusze performanséw, przedstawienia teatralne, tance, filmy, piosenki i partytury (Leavy, 2015,
s.21).

Ta szeroka definicja w ewidentny sposéb odsyta do form sztuki jako zrddet metodologii
1 narzedzi badawczych. Proponowanie tak ptynnego wigczania ich i mieszania z tradycja badan
jakosciowych wynika z przekonania, ze istniejg migdzy nimi — przynajmniej, jesli uwzgledniaé
badania jako$ciowe po zwrocie literackim — naturalne potaczenia. Nalezg do nich podobne cele
obejmujgce rozpoznawanie i wyjasnianie zjawisk spotecznych, relacji pomiedzy historycznymi
oraz wspotczesnymi porzadkami spoteczno-kulturowymi a zyciem jednostki, kwestionowanie
dominujacych, potencjalnie opresyjnych narracji. Podobne zatozenia w naturalny sposdb moga
dotyczy¢ takze badan ilosciowych, nie ma jednak miedzy nimi takich epistemologicznych
1 metodologicznych podobienstw jak pomigdzy strategiami jakoSciowymi i artystycznymi.
Leavy stawia do§¢ mocna hipotezg, ze wykorzystywanie obu mozna postrzegac jako rzemiosto,
ktore wymaga tych samych kompetencji w zbieraniu, komponowaniu, aranzowania i splataniu
danych.

Ponadto obie praktyki sa holistyczne 1 dynamiczne, obejmuja refleksjg, opis,
formutowanie 1 rozwigzywanie problemow oraz umiej¢tno$¢ rozpoznawania i wyjasniania
intuicji 1 kreatywnos$ci w procesie badawczym. (...) jesli zaczniemy lepiej rozumie¢ i ujawniac,
w jaki sposob wykorzystujemy kreatywnos¢ 1 intuicj¢ w naszych badaniach, bedziemy mogli
lepiej zrozumie¢ funkcje badan jakosciowych. W tym duchu systematyczna eksploracja praktyk
opartych na sztuce moze doprowadzi¢ do udoskonalenia pracy, ktorg juz wykonujg niektorzy
badacze jakosciowi (Leavy, 2015, s. 29).

Poza walorami poznawczymi, Leavy wskazuje takze na bardziej poboczne korzysci

dla badaczy. AsBR daje im szans¢ na poczucie — nie zawsze uzasadnione — ze s3 bardziej
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sprawczy. Wyzwoleni z ram naukowej neutralnosci i1 dystansu mogg swoja wiedze
aktualizowa¢ w dziataniach, ktore przynajmniej z ich perspektywy beda zmienia¢ otaczajaca
rzeczywisto$C. Jest to rodzaj nadziei, ktora stanowi wazng motywacj¢ takze dla artystow,
jednak w przypadku nauki ma silniejszy wydzwiek w obliczu znacznej elitarnosci 1 izolacji
dyskursow naukowych od codziennosci (Leavy, 2015, s. 20). Fakt ten jest wazng przestanka
w majacej silny wydzwigk polityczny propozycji AsBR sformutowanej przez Susan Finley. Jej
koncepcja jest niezwykle szeroka, ustanowiona w zasadzie na okreslonej agendzie spoteczno-
politycznej, ktorej podporzadkowane sg wszystkie aspekty procesu badawczego. Jej celowo
rewolucyjne postulaty sg skierowany tak przeciw neoliberalnemu kapitalizmowi jak i do
kulturowemu konserwatyzmowi, w tym ujawniajacego si¢ w obecnych na uczelniach
roszczeniach co do naukowych sposobow poznania formutowanych przez dominujace
srodowiska akademickie. To wtasnie ich postawa jest wedtug Finley zrodiem nieréwnego
dostepu do wiedzy zamknigtej w elitarnych instytucjach nauki i sztuki (Finley, 2008, s. 72).
W zwiazku z tym dla niej: ,,Arts-based research jest ruchem politycznym 1 podobnie jak
wszystkie ruchy, ktére rzucaja wyzwanie dominujacym strukturom wiadzy w probach
poszerzenia dostepu do wiladzy, jego przysztos¢ zalezy od tego, jak skutecznie obroncy
przeciwstawig si¢ agresywnym atakom na jej terytorium, cel, powdd (Finley, 2008, s. 74). Te
ostatnie dwa elementy sa kluczowe jako imperatyw prowadzenia badan. Etyczne postulaty
AsBR wydaja si¢ szczegdlnie wazne w tym momencie, gdy faktycznie odczuwalne jest
zagrozenie rosngcymi nierowno$ciami spotecznymi tak w wyniku zmian gospodarczych jak
1 kulturowych. Propozycja ta jako nawolywanie humanistyki i nauk spolecznych do zajgcia
wobec tych zmian bardziej radykalnych, jednoznacznych postaw, wydaje si¢ by¢ waznym
glosem dotyczacym celdow i przysztosci tych gatezi wiedzy. Jest takze istotnym tlem dla innych
omawianych tutaj propozycji metodologicznych i w zwigzku z tym koncepcja Finley zostata
ujeta w tabeli w rozdz. I1.

Przestanka, ktéra ma umozliwia¢ humanistyce i naukom spotecznym osigganie celow
wykraczajagcych poza naukowe, s3a zdolnosci sztuk — jako form reprezentacji — do
prowokowania ,,zarowno refleksyjnego dialogu jak 1 znaczacych dziatan, a poprzez do zmiany
$wiata w pozytywnych kierunkach, ktére przyczynig si¢ do progresywnych, partycypacyjnych
1 etycznych dziatan spotecznych” (s.75). Innymi stowy, Finley jest przekonana, ze kluczowym
problemem nauki jest z jednej strony ograniczony dostep do wiedzy poza kregami
akademickimi, a z drugiej ekskluzywnos$¢ form reprezentacji z ktérych te grupy korzystaja,
w dalszym stopniu zmniejszajgca szanse na funkcjonalizacje — performowanie — wytwarzanej

wiedzy. Jesli wigc np. istnieje duza wiedza na temat efektywnych metod pobudzania
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kreatywnos$ci wsrdod mtodziezy, to aby staty si¢ one powszechne i dostepne konieczne jest
wykorzystanie artystycznych form wypowiedzi by dokona¢ swoistego uwolnienia, przektadu
1 udostepnienia tych tresci np. dla 0s6b zagrozonych dyskryminacjg spoteczng. Cho¢ podany
przyktad jest pewnym uproszczeniem, to pozwala zobaczy¢ postulaty Finley jako zupeinie
rzeczowe 1 zasadne. Pod pewnymi wzgledami zresztg sg one juz realizowane takze w Polsce.
Przyktadem w obszarze sztuk performatywnych jest program Lato w teatrze, organizowany
przez Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego w Warszawie od 2008 roku (Finley, 2008, s .74).
Wyrost na pomysle wspierania organizacji letnich warsztatow teatralnych, ktore miaty
aktywizowac zasoby teatrow w okresie letnim, spetniac¢ funkcje tzw. audience development dla
teatru, a takze wykorzystywaé narzedzia i strategie tworcze teatru dla wspierania rozwoju
istotnych kompetencji spoteczno-kulturowych u uczestnikow. Z czasem i w powigzaniu
z innymi projektami wtasnie to stato si¢ jego prymarnym celem. Wspotczesnie organizatorzy
Lata w teatrze w jednoznaczny sposob wskazuja, ze spektakl bedacy potencjalnym finatem
warsztatOw nie moze by¢ ich celem. Natomiast na gruncie zebranych doswiadczen — badan —
1 we wspolpracy z réznymi osrodkami naukowymi sformutowano Szkote Pedagogdéw Teatru
bedacg zrodlem wiedzy dla organizatorow warsztatow. Wreszcie powotano takze ksztatcace
w tym samym duchu studia podyplomowe ,,Pedagogika teatru”.

Opisane dzialania zapewne nie sg tak rewolucyjne, jak oczekiwataby tego Finley.
Wydajg si¢ jednak realizowa¢ wigkszos¢, z jej szesciu postulatéw dotyczacych tego jak nalezy
rozwija¢ wspotczesnie AsBR. Wedlug niej powinno sig¢:

(1) Zrewidowac cele AsBR, by potozy¢ wigkszy nacisk na nie jako publiczne
przedsigwziecie motywowane celami moralnymi. Takimi celami przede wszystkim powinno
by¢ odnajdywanie i wskazywanie sytuacji opresji oraz dyskryminacji realizowane gidwnie
poprzez ujawnianie ukrytych kulturowo relacji oprawcy i ofiary. W tym sensie cele te majg
takze charakter pedagogiczny.

(2) Ozywi¢ praktyki, w ktorych badacze zajmujacy si¢ sztuka wyrzekaja si¢ roli
eksperta 1 w petni akceptujg wspolnote uczestnikow i odbiorcoéw jako réwnych wspottworcow
w procesie badawczym. Jest to zwigzane takze ze zdolnos$cig lokalnych protagonistow to
efektywniejszego 1 niepatronizujacego, niekolonialnego rozpoznawania oraz definiowania
problemow. Na tym tle badacz wkraczajacy w takg lokalng spoteczno$¢ powinien by¢
szczegOlnie wrazliwy na formy wypowiedzi — takze artystyczne — ktore sg zrédtowe lub
przynajmniej zakorzenione w danej spolecznosci. Alternatywnie, moze w subtelny sposob
wprowadzi¢ nowg formg lub sposdb budowania narracji/reprezentacji, by wzmocni¢ (ang.

empower) jej glos (s.76-77).
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(3) Rozwing¢ pelen pasji szacunek dla spostrzezen ,,ulicznych krytykoéw” (i ulicznych
artystow), jako protagonistow lokalnych spotecznosci, posiadajacych szczegdlng wrazliwosc
na jej ukryte tresci i struktury kulturowe.

(4) Przeorientowa¢ dyskusje na temat jakosci z ich obecnego skupienia si¢ na
wartosciowaniu formy strukturalnej na oceny, ktore ktadg nacisk na poziom réznorodnosci,
inkluzyjnosci, tworczosci dialogicznej 1 otwartosci na uczestnictwo efemerycznej, dynamiczne;j
wspolnoty uczestnikow, ktéora promuje dialogiczng i1 performatywng jakos¢ wydarzen
1 przedstawien badawczych,;

(5) Zwigkszy¢ zainteresowanie rolg odbiorcéw badan, takze poprzez uwzglednianie
ich roli w procesie badawczym. Innymi slowy, uwzglednia¢ takie formy upowszechniania
wynikow, ktore beda adekwatne dla ich potrzeb i1 zarazem podejmowanego problemu. (s. 77)

(6) Uwydatni¢ otwarto§¢ na roznorodne formy sztuki i media, jednocze$nie
kontekstualizujac AsBR pod katem jej relacji do sztuki, zamiast definiowaé ja
w przeciwienstwie do nauki. Postulat ten Staje si¢ dla Finley okazjg do krytyki tych badaczy
postugujacych si¢ AsBR, ktorzy dazg do standaryzacji strategii i form artystycznych
wykorzystywanych badaniach jako dziatajacych przeciw skutecznie i szukajacych raczej
dostepu do pozycji wiedzy/wiadzy dzierzonej przez nauke (s. 77).

Realizacja wszystkich wymienionych postulatow wytwarza wiele napie¢ wewnatrz
propozycji Finley. Przede wszystkim badaczka wlasciwie nie podaje w swojej propozycji
narze¢dzi redukowanie dystansu pomig¢dzy sztuka a doswiadczeniem codziennosci. Zaktada, ze
mozliwe jest adaptowanie lub tworzenie form artystycznych adekwatnych dla danej sytuacji,
ale pozostaje to kwestig intuicji artysty-badacza. Finley proponuje rowniez odejscie od
konserwatywnych sposobow ewaluacji warto$ci naukowej dziatan, ale jednoczes$nie stwarza
Ww ten sposOb snowe napigcie, pomiedzy wartosciami estetycznymi i spotecznymi, czy tez
politycznymi. Te ostatnie skrywaja w sobie inne napigcie, powstajace pomigdzy
dtugofalowymi, moralnymi ambicjami 4sBR, a krétkoterminowymi potrzebami konkretnych
spotecznosci. Innymi stowy, Finley jako kluczowg sfer¢ wskazuje budowanie przestrzeni dla
»epistemologii punktu widzenia” (Finley, 2008, s.74), ktéry nie zawsze daje si¢ tatwo
negocjowaé w konkretnej spotecznosci, gdzie indywidualne problemy moga wchodzi¢
w konflikt z grupowymi. Z drugiej strony, istnienie tych napi¢¢ czy wrecz ich poszukiwanie
jest konstytutywne dla propozycji Finley. Wedlug niej artysta-badacz powinien nie tyle
interweniowa¢ wprowadzajac rozwigzania wypracowane przez siebie, ale raczej wytwarzac
sytuacje liminalne, ktore zawieszaja codzienny porzadek spotecznosci. W nich powstaje czas

1 przestrzen, by owg strukture zmodyfikowa¢ lub przynajmniej nada¢ nowa rolg niektoérym jej
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przedstawicielom (V. W. Turner, 2005, s. 51). Nie tylko zresztg, bo taka redefinicja struktur ma
obejmowac takze relacje pomiedzy ,,ludzmi 1 polityka, wyobraznig 1 dzialaniem, teorig
1 aktywizmem” (Finley, 2008, s.72), by z jednej strony ujawnia¢ sytuacje opresji, a z drugiej je
transformowac. W tej perspektywie artysta-badacz to ,,liminalny stuga” (Garoian, 1999, s. 43),
ktory otwiera¢ efemeryczne przestrzenie transformacji.

Przyjecie takiej roli wymaga formutowania innych kompetencji niz modelowanie
konkretnych postaw poprzez dzialania quasi-artystyczne. Niestety i tutaj Finley w swojej
propozycji pozostaje mato pragmatyczna. Takze z perspektywy przytaczanych przez nig
przyktadow, trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze jej propozycja jest czysto spekulatywna. Jeden
z tekstow, na ktore powoluje si¢ autorka dotyczy performatywnych form protestu
wykorzystywanych przez pracownikow gastronomii — w wigkszosci afro- 1 latynoamerykanow
— w University of Southern California (Houston & Pulido, 2002). W walce o godne warunki
zatrudnienia wykorzystali oni strategie performatywne, by rozbi¢ performans kulturowy
uczelni 1 rekonstruujgc go, ujawni¢ obszary dyskryminacji. W tym kontekscie jednak tekst
naukowy, ktory jest ostatecznym sposobem upowszechniania wynikéw badan Donny Houston
1 Laury Pulido, to kulturoznawcza kontekstualizacja tych wydarzen. Jest ona wprawdzie oparta
o bogaty material etnograficzny zebrany przez jedng z autorek, ktora brata poboczny udziat
w opisywanych wydarzeniach wspierajac organizacj¢ protestow. Praktyka performatywna
jednak nie stanowi tutaj ani metody ani strategii badawczej, ktora uzupeiniataby by
wykorzystane jakosciowe metody badan. Podobnie dzieje si¢ w przypadku innych tekstow,
ktore albo stanowig podobne relacje, a najlepszym przypadku dotyczace zastosowania innych
metod zwigzanych z etnografia, takich jak etnodrama (Saldafia, 1999, s. 60-64).

Ostatecznie takze dla Finley 4sBR pozostaje terminem ogolnym, ktorego ,,nie mozna
sprowadzi¢ do uregulowanego zestawu metod generowania i reprezentowania materiatow
empirycznych. Jest to raczej ,,termin parasolowy” dla wielu metodologii wywodzacych si¢
z konstruktywistycznej, emotywnej, empirystycznej estetyki badawczej (Finley, 2008, s.79).
Wiele z nich jest takze osadzona w konteks$cie tanca. Realizowane sg np. projekty dotyczace
ruchu oséb z niepelnosprawnosciami. Nie koncentrujg si¢ wokot celow zwigzanych
z wypracowaniem metod terapeutycznych, a raczej daza wlasnie do wykorzystania
artystycznych  epistemologii dla przebudowania 1 wzmocnienia roli tancerzy

z niepelnosprawnosciami w swiecie tanca (Eales & Peers, 2016, s.63-64).
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1.12 A/r/tography (A/r/tografia)

A/r/tography to specyficzna forma AsBR, ktora w istotny sposob taczy sie
z kontekstem edukacyjnym i1 pedagogicznym (Leavy, 2015, s. 22). Sam termin odsyla do
bedacego kluczowym zalozeniem praktyki rownoprawnego ustanowienia w niej petnionych
przez podmiot roli artysty (ang. artist), badacza (ang. researcher) oraz pedagoga (ang. teacher)
(Irwin 1 in., 2006, s.70). Ze wzgledu na tatwos$¢ spolszczenia tego terminu i zarazem brak
mozliwosci postuzenia si¢ funkcjonalnym skrétowcem proponuje¢, by w polskim dyskursie
postugiwac si¢ nazwg a/r/tografia. Cho¢ ugruntowana jest wcigz na angielskich terminach
czastkowych, to wydaje si¢ zachowywac czytelng referencj¢ do oryginatlu i zarazem oddawac
przynajmniej cze$¢ znaczen, jakie chcial zawrze¢ w niej Alex de Cosson. Kanadyjski badacz
obronit w 2003 dysertacj¢ doktorska pt. ,,(Re)searching sculpted A/r/tography: (Re)learning
subverted-knowing through aparetic praxis” w University of Britishg Columbia. A/r/tografia
Wcigz pozostaje propozycja obecng i rozwijang gtownie w kontekscie kanadyjskim.

Podobnie jak AsBR a/r/tografia zaklada silny zwigzek z lokalng spotecznoscig lub
nawet szerzej, zastanym ekosystemem. Przy czym nie s3 w niej tak wyrazne cele spoteczne lub
polityczne, ktore zast¢puje intencja pedagogiczno-dydaktyczna stwarzania warunkéw oraz
narzedzi dla rozwoju spoteczno$ci. Nie jest ona takze prymarna, tak jak w nazwie, takze tutaj
cele artystyczne, badawcze i1 pedagogiczne sg rOwnoprawne i w réznych momentach moga
dominowac¢ nawet jesli obszar dydaktyki stanowi przedmiot projektu (Springgay 1 in., 2005,
s.87). W konsekwencji za rownouprawnieniem idg takze oczekiwania. Rita L. [rwin zwraca
uwage, ze a/r/toografia zaktada aktywna role wszystkich uczestnikow procesu, w tym tych
sytuujacych si¢ bardziej po stronie odbiorczej. Oni takze powinni przejmowaé na siebie
odpowiedzialno$¢ za relacj¢ pomiedzy autorem a publicznoscig, przy czym kazdy bierze
odpowiedzialno$§¢ za wlasny proces uczenia si¢. Mowa wigc tutaj o swoistym zwrocie
pedagogicznym w praktykach badawczo-performatywnych (Irwin, 2004, s.33). Dokonane
dzigki niemu uwolnienie r6znorodnosci perspektyw ma istotne teoretyczne i pragmatyczne
konsekwencje dla calego procesu. Linda Laidlaw daje przyklad radykalnych
1 niespodziewanych zmian jakie przyniosta interwencja w postaci wylaczenia dzwonkow
w szkole. Usunigcie wytwarzanej przez nie segmentacji czasu sprawilo, ze przejscie
z doswiadczenia zabawy do nauki stato si¢ dla dzieci naturalne. Wplyneto to takze istotnie na
rodzicoéw 1 opiekundw, ktorzy ,,niewyganiani” przez dzwigki aktywniej wiaczyli sie¢ w zycie

szkoty. Innymi stowy zr6znicowaniu i zestopniowaniu ulegto wiele relacji pozornie dystalnych
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wzgledem organizacji czasu (Laidlaw, 2004). Przyktad ten wedlug badaczy postugujacych sie
a/r/tografig ujawnia ztozonos$¢ procesu, z jaka nalezy si¢ w jej przypadku liczy¢.

Pojawiajg si¢ przy tym rézne pomysty na jej konceptualizacje. Wsrod nich pojawiaja
si¢ teorie zlozonosci jako adekwatny aparat teoretyczny do opisu tego rodzaju projektow
(Springgay 1 in., 2008, s. 84), co swiadczy o duzej Swiadomosci wyzwan teoretycznych jakie
stawia ta propozycja 1 zarazem gotowosci ich podejmowania. Przywotywana jest takze
koncepcja klagcza Deleuze’a i Guattariego jako deskryptywna dla relacji pomigdzy byciem
artystg, badaczem i nauczycielem. Przyjecie takiej metafory dekonstruuje takze ide¢ poczatku
1 konca, czynigc z procesu badawczego byt, ktorego granic nie da si¢ wskazac¢. Trudno wigc
takze mowic¢ o jakich$ fazach badawczych, czy wrecz wskaza¢ moment prezentacji wynikow
takiego badania. Takze moment formutowania pytan i celow badawczych nie ma zrédtowego
charakteru dla calego procesu, gdyz pojawiajg si¢ one i s3 modyfikowane wraz z jego
rozwijaniem si¢ (Irwin i in., 2006, s. 75).

Tym co pozostaje punktem odniesienia pozostaje samostanowienie jednostki
1 jednostkowa perspektywa obecna nawet w nazwie tej propozycji oraz w najwiekszym stopniu
odrozniajaca ja od AsBR. Mowa tutaj wrecz o ,.epistemologiach punktu widzenia” (ang.

standpoint epistemologies) (Springgay 1 in., 2008, s. 88). Artysci-badacze-nauczyciele:

Uznaja, ze sztuka, badania i nauczanie nie s3 wykonywane, ale przezywane. Przezyte do§wiadczenia
1 praktyki sa nieodtgczna czgdcia produkcji dzieta a/r/t i pisma (oryg. production of works of a/r/t and
writing <graphy>) wykonanych przez jednostki tworzace i odtwarzajace swoje zycie. (...) Mysl
i dzialanie s3 ze soba nierozerwalnie zwigzane, a poprzez hermeneutyczny krag interpretacji
1 zrozumienia nowa wiedza wplywa na wiedze¢ istniejaca, co z kolei oddziatuje na $wiezo pojeta wiedze
istniejaca (Irwin, 2004, s.33-34).

Uwzglednienie indywidualnej perspektywy rozcigga si¢ na tak podstawowe aspekty
doswiadczenia jak przestrzen i czas. Nie sg traktowane jako stabilne, a modyfikujace si¢
wzajemnie z indywiduum poprzez dos§wiadczenie. Jest to przywotywane jako che¢ otworzenia
si¢ na inne metafory poznawcze, niz tez te standardowe np. “przestrzen to pojemnik’ lub “czas
to pienigdz”, ktérym mozna si¢ podzieli¢ lub nie (Springgay 1 in., 2008, s.88).

Koncepcji metafor Lakoffa i Johnsona jest przywotywana takze w innym kontekscie.
A/r/tografia jest jedng z nielicznych propozycji, ktéra w jednoznaczny sposob odwotuje si¢ do
teorii (ang. theory), a nie jedynie do badan ang. research). Zauwaza pozorny monolit teorii
i proponuje jednoznacznie jego dekonstrukcje poprzez przesunigcie ku aktywnemu
teoretyzowaniu 1 pltynne wlaczenie go w proces artystyczno-badawczy. Przeciwnie

w pozostatych  propozycjach, teoria pozostaje jakby poboczna 1 jako stricte
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intelektualna/pojeciowa pozostaje nietknigta. Irwin wskazuje wiasnie tym kontekscie, ze
standardowa, konkretng podstawg metafory umozliwiajgcej postrzeganie teorii jest architektura
— formulujac to tak jak Lakoff i Johnoson: teoria to architektura. Badaczka proponuje, by
zastgpi¢ te¢ metafore nowa: teoria to a/r/tografia, ktoéra bedzie zmieniata i modyfikowata
rozumienie teorii w taki sposob, by uwzgledniata ukryte w akronimie dziatania jako potaczone.
Taka konceptualna propozycja jest raczej dyskusyjna. Podobnie jak w innych przyktadach
metafor pojeciowych u Lakoffa i Johnsona — np. argumentowanie to wojna — takze tutaj mamy
do czynienia z sytuacjg, gdy abstrakcyjne pojecie tlumaczony jest przez inne, rownie
abstrakcyjne — np. wojna to teatr — tzn. tworzenie sztuki, badanie, nauczanie to wcigz pojgcia,
ktore same w sobie nie s3 w mocny sposob konkretne, do§wiadczalne. Nie mniej zasadne
wydaje si¢ wskazanie na potencjat tego typu praktyk do rekonfigurowania metafor pojgeciowych
1 przez to otwieranie, udostgpnianie poznawanej rzeczywisto$ci w inny sposob. A wiec tez
postulowany przez Irwin zwrot wyobrazeniowy (Irwin, 2004, s.30-31).

Zrozumienie perspektywy jaka proponuje a/r/tografia wymaga zobaczenia jej na
konkretnym przyktadzie. Takim wydaje si¢ projekt The City of Richgate realizowany
w Richmond, w Kanadzie. Jego szczegbélne tlo stanowi samo miasto o szczegdlnym
charakterze, na ktéry wptyw mialo: jego wzrastanie na poszukiwaniach ztota i marzeniach
z nim zwigzanych; symboliczne i fizyczne oddzieleniu od reszty Kanady przez Gory Skaliste;
wspotczesno$¢ waznego miasta portowego i zarazem osrodka z duzym portem lotniczym,
bedacego wcigz waznym punktem imigracji do Ameryki Péinocnej. Wszystkie te elementy
sprawity, ze spoteczno$¢ Richmond jest zréznicowana, przy czym niemal polowe populacji
stanowig rozne pokolenia imigrantéw z Chin. Projekt zostat rozpoczety przez sformutowanie
dwoch pytan: ,,Jakie produkty artystyczne moga powstaé w ramach procesu aangazujacego
spotecznos¢, badajacego doswiadczenia chinsko-kanadyjskie w miescie Richmond, miejscu
hybrydowym pod wzgledem geograficznym i kulturowym? Co zostalo wyniesione ze
zrodtowych miejsc w kulturze imigranckiej lub diasporycznej i jak ta kultura i pami¢c sa
przeksztatcane i utrzymywane poprzez tozsamos¢, miejsce 1 spotecznos¢?” (Irwin 1 in., 2006,
s.74)

W projekcie udziat wzigta grupa artystow, ktdérzy w ograniczonym stopniu znali si¢
przed jego rozpoczeciem. Dopiero mozliwos¢ otrzymania dofinansowania w ramach
uruchomionych w Kanadzie grantow na projekty research creation'? sprawila, ze podjeli

rozmowy o wspolnych zainteresowaniach i celach (Irwin 1 in., 2006, s.76). W momencie

12 Patrz research creation w tekscie.
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rozpoczecia realizacji projektu kluczowe staly si¢ negocjacje miejsca i roli tak spotecznosci,
zaproszonych rodzin imigrantow, jak i samych a/r/tograféw uczestniczacych w procesie.
Z jednej strony byly one motywowane indywidualnymi oczekiwaniami 1 mozliwos$ciami — np.
sposobami wigczenia zaproszonych rodzin w roli twérczej w sytuacji, gdy ich przedstawiciele
w wigkszosci nie mieli zadnych zwigzkéw ze sztukg — a z drugiej strony refleksja na temat
reprezentatywnosci grupy projektowej wzgledem demograficznej charakterystyki miasta.

Projekt obejmowat przeprowadzenie w ciggu szesciu miesiecy wywiadow z cztonkami
zaproszonych rodzin. Realizowano takze duze spotkania wszystkich rodzin i uczestnikow by
stymulowa¢ wymian¢ mi¢dzy nimi. Jednocze$nie prymarna grupa tworcow rozpoczeta wlasne
analizy materiatu i kreowanie a/r/tograficznych prac, w co w ograniczonym stopniu wigczaty
si¢ niektore rodziny imigrantéw. Znow zalezalo to od dynamiki wewnatrz tych rodzin,
indywidualnych temperamentéw oraz politycznych postaw wzgledem sytuacji imigrantow
w Kanadzie. Cato$¢ doprowadzita do powstania wystawy, w ktorej kazdej rodzinie
przyporzadkowana zostata przestrzen wystawiennicza w formie bramy, ktorg tworzyly
zaro6wno dzieta zaangazowanych artystow jaki cztonkow tej rodziny. Zaréwno powstawanie
wystawy jak 1 jej pdzniejsze prezentacje w uniwersytetach w Kanadzie i Chinach wptywaty na
pojawiajace si¢ pytania i automatycznie na ksztalt wystawy. Szczegolnie wystawienie projektu
w Pekinie stato si¢ stymulantem dla wyeksponowania obecnych w projekcie kwestii
politycznych, prywatnych watkow zaangazowanych rodzin zwigzanych z relacjami z krewnymi
W ojczyznie czy wreszcie zagadnien organizacyjno-produkcyjnych, ktore wptywaty na zmiany
w zespole. Rozpoznanie wplywu tych ,,sytuacji” na projekt i przyjecie ich jako elementu
procesu, a nie dystraktorow, sprowokowato autoréw tekstow do zdefiniowania a/r/tografii jako
,metodologii sytuacji” (ang. methodology of situations) (Irwin i in., 2006, s.70).

Propozycja a/r/tografii wydaje si¢ by¢ wartosciowa 1 adekwatna, w szczegolnosci
w polskim konteks$cie artystycznym i tanecznym. W podobny sposéb jak w przypadku projektu
The City of Richgate realizowany przeze mnie projekt performatywny Sense-action byt
w istotnym stopniu ksztattowany przez pozornie zewnetrzne czynniki: mozliwos$ci prezentacji,
artystow uczestniczacych w innych wydarzeniach towarzyszacych, spolecznosci i miejsca
w/dla ktérych powstawaty kolejne iteracje performansu. Prymarnie dotyczyt on wspomnien
dzieci 1 nastolatkow zyjacych w t6dzkim getcie. Z czasem, razem prezentacjami w Nowym
Orleanie (USA) — kilka miesi¢ecy po uderzeniu huraganu Katrina, w San Sebastian (Hiszpania)
— gdzie zywe sg wspomnienia dyskryminacji baskow 1 ponownie w Lodzi, projekt ewoluowat.
Kazdorazowo zmianie ulegato kilka jego kluczowych elementow, od formy performatywnej po

uzyte w wydarzeniu wspomnienia. Tak jak kanadyjscy arty$ci-badacze uznatem akceptowanie
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zmieniajacych okolicznosci z jednej strony jako konieczno$¢ — tylko tak projekt ten mogt trwac
1 realizowac cele, do ktorych si¢ zobowigzatem, a z drugiej strony jako szans¢ — zmiany
warunkow brzegowych sytuacji estetycznej inspirowaty nowe rozwigzania i pogtebiaty wglady,
jakie projekt oferowat. Z perspektywy czasu rozpoznatem projekt jako przyktad PaR,
zauwazywszy istotny wptyw jaki mialy na niego takze moje studia 1 lektury (Ciesielski, 2017).

Z perspektywy powyzszych rozwazan, projekt wydaje si¢ wiasnie przykiladem
a/r/tografii. Przy czym posiada takze te same stabosci co kanadyjska propozycja. W obu
przypadkach o komunikowalnych badaniach, ktore rozpoznawane sg jako proces wytwarzania
nowej wiedzy mozna méwi¢ w zasadzie dopiero w momencie, gdy powstajg kontekstualizujgce
je teksty, wowczas badania takie zyskujg uporzadkowang strukture. Upowszechnianie wynikow
w formie tekstowej — ksigzka lub artykul — potencjalnie wspieranej elementami wizualnymi,
pozostaje domys$lng metoda prezentacji wynikow. By¢ moze jednak rozwoj technologii

multimedialnych przyniesie z czasem zmiang tego stanu rzeczy.

1.13 Research-based theatre

Termin research-based theatre obejmuje wiele zroznicowanych rodzajéw dziatan,
ktore rozciagaja si¢ od eksperymentalnych form teatru niezaleznego, przez teatr dokumentalny,
az po ewidentnie akademickie, formalne propozycje. Trudno wigc definiowac ten rodzaj
praktyk w sposob jednoznaczny. Johnny Saldafia w obreb RBT wpisuje obszerny katalog mniej
lub bardziej znanych w Polsce form (Saldafia, 2003). Wsrod nich te rozpoznawane gtownie
w naukach spotecznych tj. docudrama, etnograficzny tekst performatywny, etnoperformens —
rozumiany takze jako wyktad performatywny (Bielecka-Prus, 2014, s. 27) 1 etnoteatr, ktore
Joanna Bielecka-Prus zbiorczo okreslita hastem etnografia performatywna (Bielecka-Prus &
Pepas-Skowron, 2016). Lista obejmuje réwniez propozycje zwigzane raczej z obszarem
teatrologii: metadrama, narradrama i badania performatywne oraz bezposrednio ze sztuka jak
metoda verbatim (Terciak, 2018, s.217) czy tez teatr dokumentalny, ktory w Polsce jest bodaj
najbardziej rozpoznang propozycja z listy Saldafly (Burzynska, 2017; Smolarska & others,
2014; Zimnica-Kuziota, 2018). Cho¢ kryjace si¢ za tymi nazwami praktyki roznig si¢
definicyjnie i kontekstowo, wszystkie tgczy¢ ma fakt, ze mamy do czynienia z performensem
uwzgledniajagcym w swej strukturze jaka$ forme¢ danych zrodlowych lub przynajmniej
postulujagcym jaki§ zwigzek z takimi (Saldafia, 2005, s.1-2). Niezaleznie od tego nieostrego

kryterium, sam fakt umieszczenia w tej liscie takze sformutowan uznawanych przez innych
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teoretykow za ogolne 1 wykraczajagce daleko poza kontekst teatralny tym bardziej pokazuje jak
rizomatyczna jest struktura PaR.

Nie tylko w polskim konteks$cie szczegolng trudnos¢ sprawia umiejscowienie teatrow,
ktore w swoich dzialaniach poszukiwaly — czesto w radykalny sposob — osadzenia
w faktograficznej rzeczywistosci, nowych form wyrazu i kontaktu z publicznoscig. Ich cele
1 ambicje miaty i majg takze charakter pozaestetyczny, cz¢sto spoteczny. Przyktadem moga by¢
tutaj prace Teatru Kana, np. Dwa pokoje. Przestrzen prywatna/publiczna Weroniki Fibich —
performans budowany poprzez strategie badawcze, oparty na archiwalnych materiatach
dotyczacych todzkiego getta i zrealizowany na terenie przez nie zajmowanym (Terciak, 2018,
s. 233). Odwotywanie si¢ i czerpanie tak z indywidualnych do$wiadczen performeréw jak
z historycznych materiatlow zrodlowych jest takze czgstg praktyka we wspotczesnym teatrze
tanca w Polsce. W solo Jumpcore Pawel Sakowicz tworzy spektakl inspirujac si¢ postacig
amerykanskiego artysty Freda Herko, ktory w 1964 roku zakonczyl swdj performans
samobojczym skokiem przez okno (Wycisk, 2018, s. 139-140). Wymienione prace — idac za
kryterium Saldafiy — w istotnym zakresie spetniajg warunki niezbedne, by okresli¢ je jako
praktyki RBT. Przy czym wcale nie s3 unikatowe z perspektywy historii sztuk
performatywnych, ktérych europejskie zrédta w wyrazny sposob odsytaja do podobnych celow.
Faktyczne, wspotczesne problemy i postaci pojawiatly si¢ w komediach starozytnych
dramatopisarzy. W jednoznaczny sposob na poznawcze cele 1 walory teatru wskazuje tez
Szekspir w Hamlecie. Protagonista dramatu przeprowadza teatralny eksperyment, ktory
realizuje w sposob metodyczny i uporzagdkowany. Przekazuje szczegotowe instrukcje swojemu
zespotowi wykonawcoéw, a po interwencji badawczej weryfikuje swoje ustalenia
przeprowadzajac wywiady z innymi obserwatorami. Na podstawie zebranych danych formutuje
wnioski 1 planuje dalsze dziatania (Shakespeare, 2007, s. 76-83).

Takze w tym przypadku postaé trickstera jest bardzo bliska roli artysty-badacza,
a w konsekwencji wlasciwie kazda forma dramatu i teatru moglaby by¢ uznana za rodzaj
projektu badawczego. Niespodziewanym ratunkiem i mozliwg $ciezka wyjscia z tego problemu
jest powrdcenie do kategoryzacji akademickiej i zalozenie, ze badania z wykorzystaniem
strategii badawczo-artystycznych majg inny charakter niz badania prywatne czy tez
,wdrozeniowe” Hamleta i blizsze sg raczej badaniom podstawowym. Wowczas w analogiczny
sposob z przynaleznosci do tej kategorii wylagczymy przynajmniej cze$¢ dziatan
performatywnych wymienionych powyzej, cho¢ oczywiscie wylaczenie to nie ma ostrego
charakteru i stoi niejako w kontrze do innych omawianych tu propozycji. Mocniejsze kryterium

ma charakter etyczny. Artysta — dramatopisarz, rezyser, choreograf, itd. — moze wtasciwie
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w dowolny sposob przetwarza¢ materiaty bedace inspiracja dla powstania dzieta artystycznego.
Artysta-badacz jest natomiast zobowigzany standardami akademickimi. Powinien chroni¢ swj
przedmiot badan, np. poprzez negocjowanie z osobg bedaca zrodlem bezposredniej relacji
z jakiego$ wydarzenia w jakim stopniu jej wypowiedz jest redagowana i upubliczniana.
Kryterium wyboru uzytych materiatlow takze nie powinna by¢ ich sceniczna atrakcyjnos¢,
w zwigzku z tym decyzja o tym co pokazac lub nie nie jest zalezna wylacznie od poetyki danej
pracy (Beck iin., 2011, s. 688).

RBT moze by¢ jednak widziane inaczej jako strategie mediujagce pomiedzy wiedzg
propozycjonalng a codziennoscig. Moga one ,,ttumaczy¢” elitarny jezyk nauki i czynié jej
ustalenia bardziej efektywnymi lub stuzy¢ jako narzedzia wdrazania tych ustalen. Naukowcy
moga korzysta¢ z pomocy profesjonalistow w sztuce, by uzyska¢ okreslony efekt — znow
podobnie jak Hamlet skorzystat z kompetencji objazdowego teatru. Innymi stowy, RBT to takze
kompromisowa propozycja, ktora utrzymuje podziat r6l, ale tworzy warunki do wspotpracy
nauki 1 sztuki. Przyktady takiego stosowania RBT ptyna z medycyny. Dzialajac na tym polu
Mienczakowski dostrzega potencjat, jaki tkwi tej propozycji jako ,,formie etnografii gtosu
publicznego, ktéra ma potencjal emancypacyjny i edukacyjny” (Mienczakowski, 1995, s. 364),
»przeznaczong do konsumpcji zarowno przez uniwersytety, jak i ogdt spoleczenstwa”
(Mienczakowski, 1995, s. 366). Przy czym utrzymanie zalozenia, ze artysta jedynie pomaga
przedstawi¢ wiedze jest niemal niemozliwe do obronienia, gdyz zawsze bedzie zarazem
interpretantem tej wiedzy.

Ostatecznie wigc RBT pozostaje propozycja bardzo otwarta, ktorej gtowny dylemat
1obszar budowania strategii stanowi poziom artystycznego przetworzenia materiatu
zrodtowego, ktorym moze by¢ zarowno doswiadczenie — wowczas proces artystyczny jest
w wiekszym stopniu zwigzany z procesem badawczym lub zbudowana w oparciu o istniejgce
dyskursy refleksja — sztuka stuzy jej jako medium komunikacji. Na gruncie tego zalozenia Kate
Rossiter wraz ze wspotpracownikami wyréznia w kontekscie medycznym cztery kategorie RBT
(Rossiter i in., 2008, s. 132-139):

L. Przedstawienia nieteatralne: przedstawienia, ktore wykorzystuja minimum
tradycyjnej konwencji teatralnej, takiej jak fabuta lub dialog, a nawet unikaja
dodatkowych srodkow teatralnych, takich jak dekoracje i kostiumy.

II. Etnodramy (interaktywne lub nieinteraktywne): maja na celu przekazywanie
wynikéw badan i1 pozostajg w znacznym stopniu wierne gtownym tematom
badan i1 zrodtowym danym. Performatywno$¢ i teatralno$¢ nie sg w nich

najistotniejsze 1 raczej ustepuja miejsca prawdziwosci 1 realizmowi, takze
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poprzez wykorzystanie nieprzetworzonych materiatlow — tekstu badawczego,
zebranych materialéw. Czgste w tym przypadku sg formy improwizowane
1 interaktywne, takze wlaczajace uczestnikow badan.

I1I. Przedstawienia teatralne oparte na badaniach (ang. theatrical research-based
performances). spektakle oparte na procesie badawczym, ale nie
przestrzegajace SciSle zgodnosci z danymi zrédtowymi, ktorych gtownym
celem jest dzieto artystyczne lub eksploracja formy artystycznej. W zwigzku
z tym dystans pomiedzy danymi zrédtowymi a ostatecznym dzielem moze
wnich by¢ bardzo duzy i stanowi¢ obszar znacznego artystycznego
przetworzenia oraz interpretacji. Ich forma moze by¢ zréznicowana,
w zaleznosci od rodzaju badan i celow przedstawienia.

IV.  Fikcyjne spektakle teatralne: utwory, ktére sg wykonywane na potrzeby
edukacji zdrowotnej, ktore jednak nie sg bezposrednio oparte na badaniach.
Moga przyjmowac¢ zréznicowane formy 1 s3 najbardziej zblizone do

konwencjonalnych spektakli teatralnych.

Zno6w jednak Rossiter podkresla, ze mowa tutaj raczej o skali pomiedzy wiernoscig surowym
danym a artystyczng dramatyzacja. Przy czym ten sam proces badawczy — w ograniczonym
stopniu analizowany w propozycji RBT — moze by¢ zrodlem réznych widowisk. Przyktadem
moga by¢ prace Diane Conrad zrealizowane w ramach tego samego projektu The
Transformative Potential of Drama in the Education of Incarcerated Youth, finansowanego
przez kanadysjkie wtadze. Badaczka zaczgta od stworzenia spektakli zamknigtych, opartych na
doswiadczeniach ,,z pierwszej reki” mtodziezy przebywajacej w zamknigtych osrodkach
karnych (Conrad, 2006). Poprzez wykorzystanie wybranych technik teatralnych, mtodziez
krytycznie badala swoja przesztosé, terazniejszos¢ 1 mozliwg przysztos¢ (Conrad, 2006, s.11).
Na tej podstawie powstat spektakl Arresting Change przeznaczony dla audytorium
akademickiego 1 stworzony, by przedstawi¢ interpretacje doswiadczen badaczy z ich wlasnej
pracy z osadzong miodzieza. Podczas spektaklu badacze grali samych siebie, zastanawiajac si¢
nad swoimi do$§wiadczeniami, ale tez grajac ,,partie mtodziezy”. Odgrywali momenty, ktore
obserwowali na cotygodniowych sesjach w osrodku. Athabasca’ s Going Unmanned, trzeci
utwor opracowany na podstawie tych samych badan, jest scenariuszem, ktory Conrad napisata
1 wyprodukowata dla szerszej publicznosci 1 skupita si¢ na jego wartosci estetycznej. Latwo

zauwazy¢ na tym przyktadzie, ze RBT wydaje si¢ wiec raczej terminem o duzym potencjale
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w konceptualizacji 1 opisie zroznicowanych form teatru na tej skali anizeli konkretng
propozycja strategii badawczo-artystycznych.

Jako termin opisujacy dziatania na pograniczu zrédtowych i artystycznych tekstow
kultury, RBT moze by¢ takze adekwatny w opisie dzialalnosci wielu wspdiczesnych artystow
1 zespotow tanecznych. Jednym z najciekawszych, a zarazem w pewnym zakresie zblizonych
do projektu Conrad, przyktadow tego rodzaju dziatan jest spektakl Archive (2014) izraelskiego
tancerza i choreografa, Arkadiego Zaidesa. W solowym spektaklu proponuje on fizyczng
i choreograficzng interpretacje nagran wideo zebranych przez izraelskg organizacje
pozarzadowa B'Tselem poprzez Camera project. W jego ramach Palestynczycy otrzymuja
kamery video by dokumentowaé bezprawne dziatania sit izraelskich, a jednocze$nie pomagaja
tworzy¢ alternatywne dla ich narracji tresci medialne. Materialty te przestawiajg niemal
wytacznie Izraelczykow, ale z palestynskiego punktu widzenia. Arkadi Zaides — jako
Izraelczyk — poprzez ekstrakcje, nasladowanie, powtorzenie postaw oraz gestow
przedstawionych w wybranych materiatlach video dokonuje (auto)analizy wspotczesnego
izraelskiego ciata (Pouillaude, 2016). W ten sposob cale dzialanie artysty, cho¢ w sensie
faktograficznym nie majace z nim zwigzku, staje si¢ zroédtem choreograficznej
1 performatywnej refleksji antropologicznej. Struktura widowiska jest niezwykle prosta i pod
wieloma wzgledami przypomina wystgpienie na konferencji. Staje si¢ przyktadem eksploracji
,dokumentalnego” potencjatu spektaklu tanecznego obok niezwykle mocnego komentarza
spoteczno-politycznego. Jednoczesnie material ruchowy prezentowany podczas widowiska
jest opracowany choreograficznie i istnieje ogromny dystans pomiedzy zrodlowymi gestami
a tancem wykonawcy. Calo$¢ posiada tez dramaturgie, ktora nie jest podporzadkowana tresci
filmow. Mozna wigc powiedzie€, ze Archive to przyktad przedstawienia tanecznego opartego
na badaniach, ktére zostaly zrealizowane pod postacig zbierania, analizy 1 selekcji materiatlow

przez Zaidesa.

1.14 Angewandte Theaterwissenschaft (Teatrologia

stosowana)

Cho¢ prowadzenie badan taczacych rézne strategie dyskursywne, metodologiczne
1 artystyczne uzyskalo wiele zréznicowanych form w krajach anglosaskich, to jednak
inspirowane byto w duzym stopniu kontynentalng europejska filozofig (zob. Wprowadzenie).
Whplyneta ona takze na europejskich pedagogdéw i1 badaczy sztuk, co ciekawe czesto poprzez

znoéw angloamerykanskie praktyki teatralne (Peters, 2010, s. 155-160). Tak byto w przypadku
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prawdopodobnie najstynniejszego 1 jednocze$nie najbardziej wplywowego osrodka:
Uniwersytetu w GieBBen 1 funkcjonujagcego w jego ramach Institut fiir Angewandte
Theaterwissenschaft (47), czyli Instytutu Teatrologii Stosowanej. Tworzona od 1982
i prowadzona przez Andrzeja Wirtha oraz Hansa-Thiesa Lehmanna szkota od zalozenia
stanowita wyjatkowy przyktad przetamywania gieboko zakorzenionego nie tylko w Niemczech
podziatlu na teatrologow — ksztatconych w uniwersytetach oraz praktykéw teatru rozumianych
jako rezyserzy, aktorzy, scenografowie itd. — ksztatconych w akademiach sztuki. AT powstata

jako program wychowywania nowego pokolenia

»(...) tworcow teatralnych i teatrologdw, taczacych sformutowany przez Brechta, utopijny projekt
artysty jako badacza (czy tez odwrotnie: badacza jako artysty) z estetyka amerykanskiego teatru lat
siedemdziesiatych XX wieku. W efekcie ich dziatalno$ci scena sta¢ si¢ miata miejscem proceséw
tworczych, ktoére in actu analizuja do$wiadczenie estetyczne, zmieniajac widza we wspottworce
przedstawienia (Finter, 2015, s. 72).

Owa ,,analiza in actu” stanowi o ,,stosowalnosci” teatrologii w nazwie instytutu. Nie jest ona
synonimiczna z ,,wdrozeniowoscig”, jak dzieje si¢ to w przypadku wielu innych opisywanych
powyzej szkot. Jest ona w jasny sposob osadzona w krytyce jako umiejetnosci analitycznej i
zarazem strategii mogacej aktualizowac si¢ tak w intelektualnej refleksji jak bezposrednim
dziataniu. Przy czym jedno 1 drugie pozostaja odmiennymi i odrdznialnymi procesami:

Termin ,,stosowana” nie powinien by¢ rozumiany wytacznie jako bezposrednie
zastosowanie nauki w teatrze, poniewaz stworzyloby to jedynie teatr naukowy lub teatr teorii
naukowych. Raczej nauka zajmuje si¢ (attend) teatrem, a teatr zajmuje si¢ nauka. Poprzez
zwracanie uwagi na zmystowe wtasciwosci teatru, nauka moze rzuci¢ nowe §wiatto na wtasne
pytania teoretyczne i analityczne oraz problemy teatru. I odwrotnie, teatr moze doj$¢ do nowego
samorozumienia, gdy probuje pozna¢ swoja produkcje i dziatanie pod wzgledem naukowym.
W tym procesie stosowania 1 tworzenia lustrzanego odbicia teatr i nauka nigdy nie przenikaja
si¢ nawzajem ani nie prowadzg do petnego zrozumienia kazdego z nich. Zamiast tego, zawsze-
niedokonczony rezultat prowadzi do cigglej problematyzacji kazdego z nich, uwidaczniajac
coraz to nowsze naukowe i artystyczne zestawy probleméw i odpowiedzi.'3

Rozw¢j tak rozumianej teatrologii stosowanej byt §cisle zwigzany ze zmianami
spoteczno-kulturowymi jakie zachodzily i zachodza wspotczesnie. To wlasnie wyzwania jakie
stwarzajg te zmiany lub tez samo ich wskazywanie stato si¢ istotnym kontekstem dla rodzacego
si¢ w Giessen modelu teatru, a zarazem edukacji. Helga Finter okreslita go jako ,teatr

krytyczny” (Finter, 2015, s. 74), bedacy odpowiedzig na spoteczenstwo spektaklu:

13 https://www.uni-giessen.de/faculties/f05/theatre/institute/aboutus/profile [dostep: 1.12.2021]

70



Chodzito nam 1 nadal chodzi o to, zeby dzigki ofercie réznorodnych kurséow
o charakterze teoretycznym 1 praktycznymi stworzy¢ narzedzia do analizy historycznie
zmiennej funkcji teatru w zyciu jednostek i catego spoteczenstwa. Taki model wyksztatcenia
powinien wspiera¢ rozwdj wielorakich form estetycznego dyssensu, a wiec takich cechujacych
kazda sztuke krytyczng form oporu na poziomie sensualnym, ktore kierujg si¢ przeciwko
codziennej komunikacji zaposredniczonej medialnie oraz rdéznego typu estetykom
konwencjonalnym. W samym centrum takiej edukacji znajduje si¢ analiza domagajacego si¢
zmiany horyzontu estetycznego, typowych dla niego (historycznych) form 1 funkcji, a takze
badanie przebiegu doswiadczen estetycznych (Finter, 2015, s. 74).

Tak zarysowane spoleczno-polityczne cele teatru przekladaly si¢ na tworczos$c
studentow i absolwentow Giessen, ktorzy indywidualnie, a czgsciej kolektywnie tworzyli grupy
oraz spektakle ksztattujgce europejska sceng teatru awangardowego. W swoich dziataniach
w tworczy sposob przetamywali oni wiele granic tradycyjnych konwencji teatralnych, szukajac
nowych form jak i dekonstruujgc stare. Przyjrzenie si¢ zar6wno programowi szkoty jak
1 projektom tych grupo pozwolito Finter okresli¢ kluczowe cechy czy tez kryteria okreslajace
teatr krytyczny:

1. Wytwarzanie wspolnoty poprzez nowe formy teatralne. Ma to by¢ odpowiedz
na rozpad starych struktur spolecznych i radykalne ,,rozejscie si¢ oczekiwan
widzow”’(s. 75) — czg$¢ chciata w teatrze tradycyjnego mimesis a czg$¢ estetyki
dekonstrukcji. Nalezg do nich formy dyskusji 1 rozmowy obok bardziej
tradycyjnych form scenicznych i znajdujace si¢ pomiedzy nimi lecture
performance.

2. Kwestionowanie tradycyjnych form tozsamosci. Z jednej strony rozumiane jako
eksperymenty bedace odpowiedzig na pustke tozsamosci medialnych poprzez
jej inscenizowanie (She She Pop, Gob Squad), a z drugiej strony jako
negocjowanie nowych rol uczestnikdw procesu tworczego w teatrze, w tym
wyspecjalizowanego podziatu pracy oraz powigzanej z nim hierarchii. W obu
przypadkach konsekwencja jest takze pojawienie si¢ prob tworzenia wspodlnej
przestrzeni wyobrazeniowej. (s. 76) She She Pop, Gob Squad

3. Przekraczanie granic pomiedzy rzeczywistoscig inscenizowang i teatralng
(Rimini Protocol, Stefan Kaegi) w celu krytyki pierwszego lub drugiego
porzadku. S. 78.

4. Zwiazek medidow z wyobraznig, gdzie media — projekcje, modyfikowane

dzwigki, etc. — sg wykorzystywane do modyfikowania i dekonstruowania
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doswiadczenia/wyobrazni  widza. Byta to takze krytyka 1 sposéb
problematyzowania kulturotwoérczego oddzialywania mediéw. S. 79
5. Krytyka mowy 1 jezyka, poprzez zestawianie ich dominujacych form

z dialektami, jezykami specjalistycznymi lub eksperymentowaniem z rytmem

1 melodyka wypowiedzi.
W powyzszych cechach w ptynny sposob taczg si¢ postulaty krytyczno-polityczne i formalne.
Wydaje sie¢, ze te drugie sa3 mocniej akcentowane w koncepcji ,,teatru postdramatycznego”
Lehmanna, rownie silnie zwigzanej z Giessen i ksztattujacej te szkole. To teatr, ktory owszem
jest polityczny, ale nie ze wzgledu tematyke lub tres¢, a ,ukryta tres¢ modalnosci
reprezentacji’. W jej kontek$cie performatywno$¢ nie oznacza bezposredniego
destabilizowania performansu narodowosci, pici, wieku, itd. poprzez tematyzowanie albo
bezposrednie wpltywanie, a racze] posredniego poprzez stwarzanie warunkow dla
ich kwestionowania (Lehmann & Jirs-Munby, 2006, s. 6). Innymi slowy model nauczania
teatru 1 tanca w Giessen wykorzystuje jako materiat krytycznej analizy szeroko
rozumiane jezyki teatralne, by pozniej wykorzystywac je dla stwarzania kulturowego dyssensu
o politycznych konsekwencjach (Finter, 2015, s. 72). Badanie bardzo szybko staje si¢
jednoczes$nie probg ksztaltowania nowej rzeczywistosci lub przynajmniej nowej perspektywy
uczestniczenia w niej.

Kontekst Giessen pozwala jeszcze zobaczy¢ relacj¢ pomiedzy tradycyjnymi metodami
badawczymi a tymi rodzgcymi si¢ na gruncie zwrotu performatywnego jako analogiczng dla tej
pomiedzy estetykg mimetyczno-naturalistyczng i dekonstrukcyjno-performatywng w teatrze.
Podobne bieguny funkcjonuja takze w nauce, cho¢ nakresla je dekonstrukcja i1 logos. Jednak
ciezar spoleczno-kulturowy przejscia pomigdzy nimi wydaje si¢ by¢ zupelnie inny.
Dekonstrukcja porzadkoéw nauki brzmi o wiele grozniej niz dekonstrukcja form sztuki. Przy
czym w obu przypadkach wcale nie musi to by¢ zwigzane z rezygnacjg z prymarnych ambicji,
a raczej innymi strategiami ich osiggania (Finter, 2015, s. 74). Z drugiej strony, rozpoznawany
jako naturalna i oczekiwana konsekwencja programu nauczania brak sformowania si¢ jednolite]
szkoty giessenskiej mozna traktowac jako zapowiedz analogicznego procesu ciggltego rozpadu

1 destabilizacji koncepcji praktyki-jako-badania.
1.15 Action Research (Badania w dzialaniu)

Action research (AR) to jedna z propozycji majacych najdtuzsza udokumentowang

obecnos¢ w dyskursie badawczym. Jest ona takze bardzo szeroka, AR pojawia si¢ bardzo
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roznych kontekstach i1 zastosowanie, przez co charakter praktyk opisywanych za pomoca tego
terminu jest bardzo zroznicowany (J. McNiff & Whitehead, 2006, s. 6). Prostg
1 zdroworozsadkowa definicje proponujg Jean McNiff oraz Jack Whitehead, dla ktorych action

research to:

(...) forma dociekania [org. enquiry], ktora umozliwia praktykom na calym $wiecie badanie i ewaluacje
ich pracy. Pytaja: ,,Co robig? Co musze poprawi¢? Jak moge to ulepszy¢?” Ich relacje z praktyki
pokazuja, w jaki sposob staraja sie poprawic¢ swoje wlasne uczenie si¢ i wptywac na uczenie si¢ innych.
Te relacje stajg si¢ ich wlasnymi praktycznymi teoriami praktyki, z ktérych inni moga si¢ uczy¢, jesli
chcg (J. McNiff & Whitehead, 2006, s.7).

Ta pozornie szeroka i inkluzywna definicja w bardzo wyrazny sposdb wskazuje na pewne ramy
tak rozumianych badan: prowadzone sg wewnatrz i za pomocg dyskursu praktyki, ktorej
dotycza; sa zwykle nastawione na doskonalenie tej praktyki, a nie na jej zrozumienie lub
opisanie; mogg realizowac cele edukacyjne, by¢ strategig dydaktyczng bardziej niz badawcza.
Wplyw na takie kryteria ma bogata historia tej propozycji. Janet Masters $ledzac badania
historyczne na tg propozycja wskazuje na szeroko rozpowszechniong opini¢ (Masters, 1995,
s.1), ze action research zostalo zapoczatkowane przez Kurta Lewina — amerykanskiego
psychologa niemieckiego pochodzenia, ktory w 1933 na state wyemigrowat do USA w wyniku
nazistowskich represji dotykajacych Zydow. Interesowaly go m.in. zagadnienia partycypacji
w podejmowaniu decyzji przez pracownikéw jako czynniku zwigkszajagcym produktywnosé
(J. McNiff & Whitehead, 2002, s. 38-39). Zarazem jednak jego propozycje zwigzane byly
z problematyka dynamiki dziatania spotecznosci oraz matych wspdlnot 1 sg wspolczesnie
traktowane jako poczatki psychologii spotecznej. Lewin rozwijat swoja koncepcje takze
w kontekscie mniejszosci rasowych, kulturowych i innych grup spotecznych w sytuacjach
kryzysowych, ktore byty bardzo wyrazne w okresie powojennym (Lewin, 1946, s. 39-42). Przy
czym badacze tacy jak James McKernan (McKernan, 1991, s.8) wskazuja na wczesniejsze
slady AR w dziataniach reformatoréw spotecznych przed Lewinem, takich jak John Collier —
amerykanski Komisarz ds. Indian w latach 1933-1945. Collier byl zaangazowany
w (re)kontrukcje ,,wspolnot” indianskich, poniewaz zwigkszaty one szanse na edukacje
1 samodzielno$¢ rdzennych Amerykanow, a miato to zosta¢ osiggnigte dzigki doswiadczeniu
odpowiedzialnej demokracji (Noffke, 2005, s. 4). Jako kontekst rozwoju AR McKernan
wymienia takze inne zrédta AR z obszaru edukacji i nauk spoleczny okresu powojennego,
w tym: coraz szerszg akceptacje nowych podejs¢ w etnografii; ruch Science in Education z X1X
1 poczatku XX wieku, koncepcje filozoficzne Johna Deweya i zwigzane z badania nad

dynamikg grupy spotecznej (ang. Group Dynamics) w psychologii (McKernan, 1991, s.9).
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Niezaleznie od niejasnych poczatkéw AR, to Lewin w potowie lat 40. sformutowat
teori¢ action research, jako postgpowanie po ,,spirali krokéw, z ktorych kazdy sktada sie
z planowania, dziatania i oceny wynikéw dziatania” (Lewin, 1946, s. 38). Lewin argumentowat,
ze aby ,,zrozumie¢ i zmieni¢ pewne praktyki spoteczne, naukowcy spoteczni muszg wiaczac
praktykow z realnego $wiata spolecznego we wszystkie fazy badan (Lewin, 1946, s. 42).
Uporzadkowana i metodyczna struktura teorii Lewina sprawila, ze AR stat si¢ szeroko
akceptowang strategig badan. Jean McNiff prezentuje sekwencje praktycznej realizacji jego

spiralnego modelu na przyktadzie biznesowym:

S

reflect reflect

act
\ observe ‘/ \ observe /

1l. 3. Model action-research. Lewin, 1946, s. 42

Moj kontekst
Jestem kierownikiem ds. komunikacji w firmie. Zalezy mi na tym, aby komunikacja

byta bardziej skuteczna. Co ja robig¢?

Planowanie
Musze sprawi¢, by komunikacja byta bardziej efektywna. Moze mogibym sporzadzic¢

1 wyda¢ personelowi cotygodniowe arkusze informacyjne.

Dziatania

Sporzadzam i prezentuje karty informacyjne dla pracownikow.
Obserwowanie

Rozmawiam z pracownikami, ktérzy twierdza, ze sg teraz bardziej $wiadomi

problemow.
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Refleksja

Czy wiem, co oni naprawde mysla? Jak moge otrzymac¢ informacj¢ zwrotng?

Kolejny cykl
Planowanie
By¢ moze powinienem opracowac lepszy system komunikacji, najpierw dowiadujac

sie, czego ludzie potrzebuja. Jak to zrobi¢? Pudetko z sugestiami?

Dziatanie

Instaluje skrzynke sugestii.

Obserwowanie
Otrzymane sugestie sg takie, ze powinienem (1) wyznaczy¢ oficera tacznikowego;

(2) organizowa¢ cotygodniowe (i bardziej demokratyczne) spotkania pracownikow.

Refleksja
By¢ moze to dobry pomyst. Musze¢ jednak uwazac, zeby nie straci¢ kontroli. Jak mam

si¢ zabra¢ do stania si¢ bardziej demokratycznym? Czy chcg to zrobic?

Planowanie
Zaprosze panig J. jako nieformalng osobg tacznikowa. Opublikuje program spotkania

pracownikow 1 zaprosze pracownikow do zglaszania pomystow.

Drzialanie
Rozmawiam z panig J. Zamieszczam porzadek obrad na tablicy ogloszen w pokoju

nauczycielskim.

Cho¢ propozycja Lewina spotkala si¢ z dobrym przyjeciem, rozwoj] AR zaczat
wyraznie traci¢ impet po poczatkowym sukcesie i1 ustepowaé miejsca modelom bardziej
przystajacym do pozytywistycznej wizji nauki oraz wiedzy (Cervinkova, 2012, s. 10; J. McNiff
& Whitehead, 2002, s. 43). Druga faza rozwoju tej propozycji, jak wskazuje Hana Cervinkova:

(...) rozpoczyna si¢ w Wielkiej Brytanii, gdzie w latach 70. dochodzi do ich odrodzenia w kontekscie
badan nad programami nauczania. Tradycyjne badania edukacyjne wydawaly si¢ w tym czasie
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nieefektywne dla rozwiazywania praktycznych probleméw, z ktorymi spotykali si¢ nauczyciele i szkoty.
Propozycja takich badaczy jak L[awrence] Stenhouse czy J[ohn] Elliott polegata na osadzaniu
nauczycieli w roli badaczy wlasnej praktyki i programéw nauczania. Twierdzili oni, ze takie
zastosowanie badan w dziataniu przez praktykow przyczyni si¢ do profesjonalizacji nauczycieli
i ulepszenia praktyki pedagogicznej oraz umozliwi wprowadzenie pozytywnych zmian w programie
szkolnym. Oprocz brytyjskiej szkoly badan w dzialaniu zajmujacej si¢ programami i procesami
nauczania, wkrotce pojawily si¢ tez inne inspirujace inicjatywy i szkoty badan w dziataniu oparte na
paradygmacie etycznym i emancypacyjnym. (...) Podstawowa rdznica miedzy pierwszg i druga faza
badan w dziataniu byto odrzucenie w fazie drugiej pozytywistycznej metodologii badan i zastapienie jej
popularnym woéwczas podejSciem interpretacyjnym. Tym samym badania w dzialaniu zostaly
zdominowane przez metody jakoSciowe i uwaga przesuni¢ta zostatla z badaczy-teoretykoOw na
uczestnikow 1 praktykow jako najwazniejszych ,,uzytkownikow” i beneficjentéw tego podejscia. (...)
Dla K. Lewina dziatanie byto bardziej technika, ktorej celem byla instrumentalna efektywnos¢
w naprawie problemu spotecznego i poprzez to potwierdzenie teoretycznych podej$é nauk spotecznych.
Edukacyjne badania w dziataniu natomiast rozumiejg ,,dziafanie” jako moralnie uformowang praktyke
(Carr 2010, s. 33) i przedmiotem badan w dziataniu sg praktyki edukacyjne, ktore nalezy rozumiec jako
zorganizowane i zaangazowane dzialanie (Cervinkova, 2012, s. 10).

Praca Stenhouse’a i Elliotta byta kontynuowana oraz rozwijana przez ich wspotpracownikow.
W zwigzku z wyeksponowaniem kontekstu edukacyjnego, popularyzowano takze adekwatny
termin: educational action research (J. McNiff & Whitehead, 2002, s. 45). Stephen Kemmis
zaproponowal wowczas zaktualizowany model 4R, wyraznie bazujacy na poczatkowych
zatozeniach Lewina, ale uwzgledniajacy w wyrazniejszy sposob kontekst edukacyjny
1 polityczny, a takze symultaniczno$¢ procesoOw dziatania i obserewacji (zob. Il. 4). Cho¢
badania w dziataniu rozwijali takze badacze-praktycy poza anglosaskim porzadkiem refleks;ji
— w szczegolnosci naukowcy-aktywisci z obszaru Ameryki Potudniowej (Cervinkova, 2012,
s.11) oraz Europy, w tym Austrii (Erlacher, 30) — to jednak gtownie w Wielkiej Brytanii

formutowano kluczowe zatozenia tej propozyc;ji.
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Trzy z wielu wspotczesnych definicji AR okreslajg je jako: 1) ,,systemowe badanie,
ktore jest zbiorowe, oparte na wspotpracy, autorefleksyjne, krytyczne i podejmowane przez
uczestnikow badania” (McCutcheon & Jung, 1990, s. 148); 2) ,,forma zbiorowego badania
autorefleksyjnego podejmowanego przez uczestnikéw sytuacji spotecznych w celu poprawy
racjonalnosci 1 sprawiedliwosci wlasnych praktyk spotecznych lub edukacyjnych, a takze ich
[uczestnikoOw] rozumienia praktyk i sytuacji, w ktorych te praktyki sg realizowane” (Kemmis

& McTaggart, 1990, s. 5); 3) ,,action research ma na celu przyczyni¢ si¢ zarowno do poprawy

My enquiry
questioning is
disrupted by my need
to keep conrol in ways
the class expects.

My students think that
science means recalling
facts rather than a
process of enquiry.

How can | stimulate
enquiry in my students?
Change the curriculum?
Change my questioning?
Settle on questioning
strategies.

Record questions and
responses on tape for
a couple of lessons
to see what is
happening. Keep
notes of my
impressions in a diary.

Shift questioning
strategy to encourage
students to explore
answers to their own
questions.

Try questions which let
students say what they
mean, what interests
them.

Enquiry developing

but students are more
unruly. How can | keep
them on track? By
listening to each other,
probing their
questions? What
lessons help?

Continue general aim
but reduce number of
control statements.

Record on tape
questioning and
control statements. Use less control

Note in diary effects on statements for a couple
student behaviour. of lessons.

1l. 4. Model action-research. J. McNiff & Whitehead, 2008, s. 45.

praktycznych wyzwan ludzi w bezposredniej problematycznej sytuacji, jak i do celow nauk
spotecznych poprzez wspdlng wspdlprace we wzajemnie akceptowalnych ramach etycznych”
(McKernan, 1991, s. 4). We wszystkich tych definicjach znajdujg si¢ cztery podstawowe
tematy: upodmiotowienie uczestnikow; wspotpraca poprzez uczestnictwo; zdobywanie wiedzy
1 zmiany spoleczne. Proces, przez ktéry badacz przechodzi, aby dotknaé¢ wszystkich tych
aspektow to spirala cykli AR, sktadajaca si¢ z czterech gtownych faz: planowanie, dziatanie,

obserwacja 1 refleksja (Masters, 1995, s. 2). Jak tatwo zauwazy¢, propozycja ta tworzy
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elastyczng, ale uporzadkowang matryc¢ dla analizy zrézniocowanych praktyk badawczo-
artystycznych, przy czym o wiele mocniej niz wiele z nich akcentuje demokratyzacje procesu
badawczego. Staje si¢ ona wrecz warunkiem koniecznym dla rozpoznania w danej praktyce
badan w dziataniu. Shirley Grundy (Grundy, 1987, s. 353, cyt. za:

Masters, 1988, s. 3) wskazuje, ze istniejg trzy indywidualnie konieczne i wspdlnie

wystarczajgce warunki, aby zaistniato AR:

1. Projekt przyjmuje za przedmiot praktyke spoteczng, traktujac ja jako dziatanie

strategiczne podatne na doskonalenie;

2. Projekt przebiega spiralg cykli planowania, dzialania, obserwacji i1 refleksji, przy
czym kazde z tych dziatan jest systematycznie 1 samokrytycznie wdrazane oraz sg one

wzajemnie powigzane;

3. Projekt angazuje praktykéw — bezposrednich przedstawicieli danej praktyki lub
cztonkow badanej spolecznosci — w kazdym z etapow dziatan, stopniowo poszerzajac
uczestnictwo w projekcie o inne osoby, na ktére ma wptyw praktyka i wlgczajac je do wspdlnej

kontroli nad procesem badawczym.

Przy czym jak sugerujg istniejagce typizacje AR, istniejg wewnatrz tej propozycji rézne
rozwigzania uktadania relacji pomi¢dzy badaczem a praktykiem. Ich spektrum rozcigga si¢ od
sytuowania naukowca jako zewnetrznego obserwatora — na gruncie swoich kompetencji
proponuje on pewng interwencj¢, lecz nie zajmuje si¢ jej wdrozeniem i1 powraca jako
ewentualny ewaluator — po przyzwolenie na rozmycie si¢ celow poznawczych na rzecz
emancypacyjnych, czy tez politycznych oczekiwan danej spotecznosci.

Tym samym ,,badania w dziataniu” uwzgledniajg spektrum celow i strategii dziatania
pojawiajacych si¢ w wielu wymienionych wczesniej propozycjach, dla wielu z nich tj. jak
a/r/tografia ma wrecz charakter zrodlowy. Jednoczesnie jednak ze wzgledu na silnie
akcentowany spoteczno-edukacyjny charakter praktyk i ich giebokie osadzenie w danym
kontekscie kulturowym, badania w dzialaniu pozostaja niejako na uboczu nastawionych
bardziej poznawczo propozycji strategii artystyczno-badawczych. Nie ma to oczywiscie
wpltywu na wysoka funkcjonalno$¢ spiralnego schematu dziatania, ktory w niezwykle prosty
i jednoczesnie trafny sposob pozwala uporzadkowa¢ bardzo zréznicowane projekty. Swiadczy
o tym chociazby fakt, ze jest najbardziej rozpoznang i opracowang strategia poza krajami

anglosaskimi, w ktorych jest najsilniejszy: USA, Wielka Brytania oraz Australia.
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W szczegbdlnosci w obszarze badan i1 dziatan spotecznych jest rozpowszechniony takze
w Polsce poprzez prace Hany Cervinkovej oraz Bogustawy Doroty Gotebniak (Cervinkova
& Golebniak, 2010, 2013). AR znajduje takze zastosowanie w dziataniach teatralnych, przede
wszystkim w jako strategia silnie zwigzana z omawianym wczesniej RBT 1 etnodramg
(Mienczakowski, 1995), a takze przywotywana niezaleznie w kontekscie funkcjonalizowania
teatralnych strategii tworczych w dziataniach spotecznych. Tego rodzaju projekt zrealizowata
Elizabeth Quinlan, wykorzystujgc forme teatr partycypacyjnego w projekcie z pracownikami
stuzby zdrowia doswiadczajacymi agresji w pracy. Poprzez zaproponowanie im wspolnego
procesu doprowadzita do wypracowania samodzielnie przez grupe uczestnikow rozwigzan dla
zdefiniowanych przez nich problemow. Zarazem zaprezentowala jak tatwo i przekonywujaco
tego rodzaju praktyki mozna ustrukturyzowacé poprzez AR (Quinlan, 2010). Dunski zespoét
badawczy potaczyl z kolei cykl badan w dziataniu ze strategiami teatralnymi w projekcie
dotyczacym bezrobocia, w ktorym proces powstawania spektaklu stanowit aktywnosc
edukacyjno-terapeutyczng zaoferowang grupie osob dotknigtej tym problemem, a zarazem
wytworzono przedmiot artystyczny bedacy interesujacym gltosem w publicznej dyskusji na
temat statusu 0sob bezrobotnych (Tofteng & Husted, 2011) Istniejg takze prace z zakresu tanca
1 choreografii, ktore wykorzystujg AR jako strategie dydaktyczna, a nawet proponujg refleksje
nad r6znymi wariantami jej stosowania w edukacji (Giguere, 2015). Trudno natomiast znalez¢
prace, w ktorych spiralny model badan w dziataniu wykorzystywany jest w projektach
badawczych o priorytetowych celach poznawczych. Wydaje sie, ze wspdiczesna dominacja
praktyczno-partycypacyjnego oraz krytyczno-emancypacyjnego typu AR wptynela negatywnie

na rozpoznanie wartosci tej propozycji, jako quasi-metody badawczej jaka byta prymarnie.
1.16 Practice-as-research (praktyka-jako-badanie)

O ile AR stanowi tto dla wielu propozycji badan performatywnych, o tyle termin
practice-as-research (PaR) jest bardzo czgsto w ich centrum, jako punkt odniesienia i termin
kategorialny. Zarazem jednak zidentyfikowanie jakiego§ wzglednie trwalego rdzenia
metodologicznego, ktéry pozwalalby scharakteryzowa¢ PaR jest niezwykle trudne.
Zaproponowana przez Nelsona — jednego z prekursoréw — definicja tej propozycji pozostaje

takze niezwykle otwarta:

Practice-as-research dotyczy projektow badawczych, w ktérych praktyka jest kluczowa metoda
badania i1 gdzie, w odniesieniu do sztuki, praktyka (tworcze pisanie, taniec, kompozycja
muzyczna/wykonanie, teatr/performans, wystawa, film lub inna praktyka kulturowa) jest przedktadana
jako istotny dowdd przeprowadzonego badania (Nelson, 2013, s. 8-9).
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Baz Kershaw ujmuje sprawe jeszcze prosciej stwierdzajac, ze PaR wskazuje na uzycie
praktycznych proceséw tworczych jako samodzielnych metod lub metodologii badawczych.
Przy czym odbywa si¢ to zwykle w kontekscie uczelni wyzszych (Kershaw i in., 2011, s. 64).
Na ten ostatni element wskazujg obaj teoretycy opisujac praktyke-jako-badanie jako propozycje
akademicka i relatywnie konserwatywng. Tak jak wickszos$¢ analizowanych propozycji daje si¢
sytuowa¢ pod wzgledem ideologicznym czy tez filozoficznym na osi pomiedzy
pozytywistycznym modelem nauki a bardziej rizomatycznym i postmodernistycznym. Nelson
preferuje raczej ten drugi, zarazem jednak — z racji na swoje doswiadczenia — akcentuje fakt,
ze nie musi on oznacza¢ odejscia od tradycyjnych modeli wiedzy. Jak sam relacjonuje: ,,(...)
zdaj¢ sobie sprawe 1 akceptuje, ze moje podejscie do PaR zaktada pogodzenie nowego ze
starym. Staratem si¢ stworzy¢ model PaR, ktory bylby zgodny z tradycyjnymi badaniami
akademickimi i spetniat ich kryteria” (Nelson, 2013, s. 26). W tym kontekscie, PaR dotyczy
badan realizowanych na uniwersytetach i to przede wszystkim w formie dysertacji doktorskich.
Zgodnie ze swoimi zalozeniami jest przeciwnikiem prob tworzenia w Wielkiej Brytanii
oddzielnych dyscyplin dla doktoratow z zakresu sztuki, gdyz dewaluowaloby to ich warto$¢
poznawcza, ktora moze by¢ w pelni rownorzgdna z tradycyjnymi doktoratami naukowymi.

W obronie takiego stwierdzenia brytyjski badacz odsyta do glownego zarzutu
stawianego praktykom artystyczno-badawczym, jakim jest brak rygoru metodologicznego.
W praktyce jednak dobrze zrobiony PaR wymaga wilasnie w tym zakresie najwiecej wysitku
1 czesto takie projekty prezentuja bardzo wysoki poziom dyskursywny i metodologiczny.
Wynika to z faktu, ze niemozliwe jest w ich przypadku postuzenie si¢ istniejgcymi
metodologiami w sposob dogmatyczny, unikajac rzetelnego uzasadniania, dlaczego sg
funkcjonalne tym konkretnym przypadku. Praktyka-jako-badanie nie ma takiego statusu,
dlatego tez wedlug Nelsona chcac prowadzi¢ badania w trybie PaR nalezy bardzo precyzyjnie
uzasadni¢ dlaczego wybrany temat wymaga osadzenia w praktyce i nie ma mozliwosci jego
adekwatnej analizy za pomocg istniejagcych dyskursow (Nelson, 2013, s. 9). W innym
przypadku, wedtug Brytyjczyka jest to po prostu bezcelowe. Innymi stowy, w wyborze strategii
badawczych w mocny sposob priorytetyzuje on wartos¢ wyjasniajacg ponad potencjalne,
indywidualne potrzeby oraz kompetencje badacza, zarazem jednak rozpoznaje wysokag warto$¢
strategii tworczych w wytwarzaniu wiedzy. Ta ambiwalencja wyznacza apori¢, ktora
zlokalizowana jest w samym centrum PaR. Propozycja ta moze oznacza¢ tworzenie nowych
mikrodyskurséw specjalistycznych niezbednych dla poglebienia wgladu w badane zjawisko.
Jednoczesnie jednak odkrycia te mogg pozostawaé z tej samej przyczyny catkowicie

niekomunikowalne poza dang subkultura, jesli za taka uzna¢ np. grono wspotpracujacych
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artystow-praktykow, a przez to bezuzyteczne poza nig. Oczywiscie, niektore prezentowane
wczesniej propozycje wrecz zachecajg wiasnie do postaw promujacych dziatania efektywne
w skali (mikro)spotecznosci, jednak pozostaje to kwestig dyskusyjng. W szczegolnosci biorge
pod uwage, ze PaR ma zwykle charakter metadyskursywny — jest to praktyka badawcza
postugujaca si¢ narzedziami tworczymi wybranej formy sztuki dla opisu niej samej (Biggs,
2009, s. 66). Gdy nie wigze si¢ to ze zwrotem ku materialnosci praktyk i oznacza jedynie
rozbudowywanie jezyka symbolicznego danej formy wowczas praktyka-jako-badanie okazuje
si¢ symulakrum nauki — bytem wytworzonym jedynie poprzez znormalizowane, dyskursywne
strategie r6znicujgce (Baudrillard, 2005, s. 27-28).

Wydaje si¢, ze wlasnie w celu uniknigcia takiego scenariusza Nelson prowadzac
swoich studentow wyksztatcit standardy dydaktyczne, w ktérych efekty projektu PaR sa
aktualizowane w r6znych modalnosciach dyskursywnych, a kazda z nich stwarza inne warunki
weryfikacji poprzez odpowiednie materialne korelaty:

1. Produkt (wystawa, film, blog, partytura, performance) z trwatym zapisem (DVD,
CD, video) — praktyka artystyczno-badawcza jest sercem projektu. W sytuacji, gdy ma ona
charakter efemeryczny — teatr, taniec, performans, etc. — wowczas powinna by¢ doswiadczana
bezposrednio, w szczegolnosci w kontekscie jej oceniania lub ewaluacji. Zwykle jednak
w takich sytuacjach wykorzystuje si¢ takze rejestracje filmowe jako mozliwy cho¢ nieidealny
substytut i zarazem narzedzie archiwacji pracy.

2. Dokumentacja procesu (szkicownik, fotografie, DVD, obiekty kultury materialnej)
— Jak zauwaza Nelson ,Einsteinowie sg nieliczni”’, w zwigzku z tym wigkszo$¢ prac
artystyczno-badawczych nie jest samo-wystarczajgca na tyle, by nie wymagaty dodatkowego
thumaczenia lub po prostu zmieniaty dotychczasowe paradygmaty. Nie umniejsza to weale ich
znaczenia, odsyla raczej do konieczno$ci zaprezentowania szerszego kontekstu pracy, w tym
procesu jej powstawania. On sam moze oferowa¢ wiele nowych wgladéw w przedmiot badan.
W zwigzku z tym dokumentacja procesu badawczego jest wedtug Nelsona niezwykle istotna
inp. w formie zmontowanego, uporzadkowanego materiatu filmowego, powinna stanowic
uzupehnienie pracy ztozonej do publikacji lub obrony.

Dokumentacja procesu moze tez przyjmowac forme tekstu, bedac woéwczas zarazem
tekstem komplementarnym. Zwykle formutowana jest w pierwszej osobie, czgsto z uzyciem
strategii autoetnograficznych (s. 35). Jest to istotne nie tylko ze wzgledu bezcelowos¢
depersonalizowania indywidualnego, subiektywnego doswiadczenia, ale takze jako

aksjomatyczny $lad intymnej, bezposredniej relacji z przedmiotem badan. Przy czym wcigz
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tego rodzaju tekst pozostaje substytutem dziatania, ktére by¢ moze jest o wiele bardziej
wymowne wytanczone.

3. Teksty komplementarne (ang. complementary writing) — Obejmuja dodatkowa
relacje z procesu, umiejscowienie praktyki na linii jej zrédet — konwencji, tradycji
performatywnych 1 kulturowych oraz ramy koncepcyjne dla badan — dyskursy i porzadki
teoretyczno-pojeciowe, ktore sg podstawg dla prowadzonej refleksji. Zwykle takie teksty pisane
sg w trzeciej osobie. Ich celem jest utatwienie odbiorcom PaR odnalezienie si¢
w wytworzonych tekstach kultura i procesie, a zarazem zrozumienie jaka postawe przyjac
wobec prezentowanych dziet artystycznych. Tego rodzaju teksty pozwalajg takze na oceng
1 ewaluacje badan, a wlasciwie wytwarzanej w nich nowej wiedzy lub istotnych wgladow w tg
istniejgcg. Zaktada to w sposob ukryty, ze artysta-badacz zna doglebnie dotychczasowe
1 aktualne osiggni¢cia w interesujgcym go obszarze (s. 31). W przypadku prac dotyczacych
sztuki nie musi to oznacza¢ wytacznie odniesien do tekstow krytycznych, a moze uwzgledniadé
np. autoetnograficzne relacje z wystaw lub spektakli, ktore sg w jaki$ sposob relewantne dla
prezentowanej pracy. Dodatkowg wartoscig tekstow uzupelniajacych jest wymuszenie na
artystach-badaczach konieczno$ci wyjscia poza swoje, zwigzane ze sferg dziatalnosci,
schematy poznawcze, ktore moze czesto skutkowa¢ nowatorskimi rozwigzaniami. W tym
zakresie siegnigcie po dyskursy naukowe moze by¢ i czesto jest traktowane przez artystow nie
jako przykry obowiazek akademicki, ale inspirujace doswiadczenie oferowane wilasnie przez
uczelni¢ wyzsza (s. 27).

Teksty komplementarne — takze te bedace relacjg z analizowanego procesu — sg bardzo
istotne takze dla spetnienia etyczno-poznawczych wymogdw pracy badawczej. Czes$¢ artystow-
badaczy mocno dystansuje si¢ od ujawniania wlasnych przemyslen dotyczacych procesu, jego
zrodet lub wstepnych prob. Zarazem jednak sg one kluczowa czescig procesu, bez wgladu
w ktorg odbiorca PaR moze czu¢ si¢ manipulowany lub po prostu nie rozpoznac jakiego rodzaju
wglad oferuje dana praca (s. 36). Przyjecie modelu materialnych korelatow badan
ujawniajacych ,,intymne” czesci procesu tworczego wskazuje na konieczne alternacje, jakie
w swoim zwyczajowym dziataniu powinni dokona¢ artySci, by stat si¢ on procesem
badawczym (s. 29-30). Wedtug Nelsona powinni oni:

- Sprecyzowac zagadnienie badawcze na poczatku pracy.

- Ustali¢ z gory harmonogram dla catego projektu, w tym réznych dziatan

sktadajacych si¢ na multimodalne badania.
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- Wpisa¢ w harmonogram momenty przeznaczone na krytyczng refleksje,
umozliwiajgc czeste weryfikowanie czy pytanie badawcze wcigz jest rozpoznawalne w pracy,
a odpowiednia dokumentacja i dowody sg zbierane.

- Dokumentowac proces starajac si¢ uchwyci¢ chwile wgladow/rozpoznan.

- Umiesci¢ swoja praktyke w konteks$cie podobnych praktyk.

- Powigza¢ konkretne pytanie z szerszg wspotczesng debata (poprzez: lektury
1 dyskursywne weryfikowanie pomystow).

Nelson zwraca szczeg6lng uwage na pierwszy punkt z powyzszej listy piszac, ze woli uzywac
sformutowania ,,zagadnienie badawcze” lub ,,zapytanie badawcze” (ang. research inquiry) niz
»pytanie badawcze” (ang. research questions), gdyz zwykle sugeruje ono automatycznie
odpowiedz. Co za tym idzie, wymusza takze zastosowanie ,,metody naukowej”, ktora pozwala
na sformutowanie falsyfikowalnej hipotezy, ale ogranicza takze mozliwos¢ modyfikowania czy
tez uszczegodtawiania zakresu badan, co czesto wydarza si¢ w przypadku PaR. Nie zmienia to
jednak faktu, ze sformutowanie podstawowych zatozen badan jest takze w tym kontekscie
niezb¢dne 1 wedtug Nelsona powinno si¢ unika¢ potocznego wsrdod artystow zatozenia, ze temat
pracy wyloni si¢ w procesie. Znoéw nie jest to gest sformutowany przeciwko artystom. Bardzo
duzy nacisk ktadziony jest przez Nelsona na powigzanie praktyki z refleksjg teoretyczng w
sposOb zrownowazony (s.11), ktéry okresla terminem ,,praxis” i definiuje jako dzialanie, w
ktorym teoria jest wpleciona w praktyke (ang. theory imbricated within practice)s. 40). Ten
model wiedzy zostanie oméwiony w rozdziale X. Co jednak istotne, wynika on bezposrednio z

doswiadczenia Nelsona:

Z mojego doswiadczenia najmniej udane projekty to te, w ktérych praktycy najpierw angazujg si¢
w praktyke (by¢ moze dlatego, ze jest to najwygodniejsza strefa, w ktorej doswiadczenie nauczyto ich
dziata¢), a dopiero pozniej zaczynaja jawnie konceptualizowac i czytaé [teksty dyskursywne — przyp.
T.C]. W najgorszym przypadku, w publikacji badan, ,.,teoria” zostata wzieta z powietrza w celu nadania
cigzaru ,,praktyce”. Wydaje si¢ to racjonalizacjg po dzialaniu, poniewaz najprawdopodobniej tak jest.
Moje uzycie ,,praxis” ma na celu okres§lenie mozliwosci myslenia zaréwno w ramach ,.teorii”, jak
i,praktyki” w iteracyjnym procesie ,,dzialania-odzwierciedlania-czytania-artykulowania-dziatania”
(Nelson, 2013, s. 32)

Owo przeplatanie odbywa si¢ cz¢sto w bardzo nieprzewidywalny sposob i z uwzglednieniem
czynnikow pozornie peryferyjnych. Kershaw wskazuje pig¢ aspektow PaR, ktore sg decydujace
dla ksztattu danego projektu (Kershaw i in., 2011, s. 65). Wymienia 1) ,,punkty poczatkowe”

(ang. starting points), ktorymi zwykle sg intuicje lub przeczucia (ang. hunches) artysty-badacza
by zaja¢ si¢ danym zagadnieniem Ilub, wedlug Kershaw, przestanki ekonomiczno-

administracyjne. Aby uzyska¢ srodki na badania konieczne jest sformutowanie pytania
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badawczego, ktore w mniejszym lub wiekszym stopniu ulega transformacjom wraz z rozwojem
procesu. Podobnie jak Nelson takze Kershaw zwraca uwage, ze ich oczekiwanie samo w sobie
tworzy pewng apori¢, gdyz wiele pytan od razu wskazuje mozliwe odpowiedzi. Autor wyrdznia
takze 2) estetyke danej praktyki, ktéra z jednej strony osadzona jest w istniejacych wzorcach, a
z drugiej stara si¢ je rozwija¢. Takze tutaj Kershaw zauwaza paradoks w dyscyplinujacym
pracownikow uczelni nakazie wolnos$ci w odkrywaniu lub tworzenia nowej wiedzy, ktora znow
powinna przekraczac istniejgce granice jednoczesnie im hotdujgc. Badacz przyréwnuje to do
»legalnego tamania prawa” (s.65).

Takze 3) lokalizacja w czasie i przestrzeni ma istotny wptyw na ksztatt badan. Warunki
lokalowe, kontekst spoteczny w istotnym stopniu ksztattujg to, czym mozna si¢ zainteresowac
1 czemu badacze chca poswieci¢ uwage. Ma to takze zwigzek z 4) przekazem (ang.
transmission) czy tez dyseminacja wygenerowanej wiedzy, ktorej ksztalt z jednej strony sam
w sobie stanowi kluczowy wybor 1 zwykle przyjmuje hybrydyczne formy, a z drugiej strony

jest on ograniczony przez kontekst. Kershaw wymienia tez niejasne 5) ,.kluczowe czynniki”

(ang. key issues), ktorych nie definiuje w sposéb jednoznaczny, ale wydaja si¢ zwigzane
z wyzwaniami spotecznymi oraz etycznymi jakie generuje praca w zespole, otwierajacym si¢
takze na innych uczestnikow dziatan. Moga nimi by¢ takze momenty lub aspekty projektu,
ktore w sposob szczegolny dotykaja lub uwidaczniajg ukryte elementy porzadku spoteczno-
kulturowego. Czgsto sg to chwile emancypacji, ktére tak podkreslane sg w innych
propozycjach. Niejako pobocznie Kershaw wprowadza tez zagadnienie 6) metody,
sprowadzajac te kwesti¢ jednak do pragmatycznego sposobu dzialania artysty-badacza, tego
jakimi narzedziami 1 warsztatem si¢ postuguje.

Lepsze zrozumienie aspektow wskazywanych przez autora pojawia si¢, gdy punktuje
je w relacjach Joanne ‘Bob’ Whalley i Lee Millera, ktorzy zrealizowali pierwszy
partycypacyjny doktorat w trybie PaR — Partly Cloudy, Chance of Rain. Promotorem pracy byt
Nelson, w ustaleniu z ktorym, Whalley i Miller — nie majacy zadnego doswiadczenia
wykonawczego absolwenci teatrologii w Lancaster University — podjeli decyzje, ze ich praca
bedzie kolaboracyjnym projektem performatywnym. Aby umozliwi¢ im uzyskanie tytutu na
podstawie jednego projektu uzgodniono wstepnie, ze autorzy przyjmag rézne perspektywy
w tekstach uzupetiajacych. Ostatecznie jednak ztozono jedna, wspdlng prace, za ktorg oboje
otrzymali tytul. Przestanka do podjecia projektu byta dla Nelsona intuicja tworcoOw — przy braku
jasno postawionego problemu badawczego — oraz ich entuzjazm (Nelson, 2013, s. 76). Projekt,
na drodze przeplatanej z dzialaniami refleksji i1 lektur, zostat ustanowiony w kontekscie prac

Marca Augé 1 jego koncepcji nie-miejsca jako przestrzeni, ,,ktorej nie da si¢ okresli¢ ani jako
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tozsamosciowej, ani znajomej, ani historycznej...” (Augé, 2008, s. 2). Wytworcg takich miejsc
nieantropologicznych — nienacechowanych znaczeniem ani warto$cig dla cztowieka — ma by¢
nadnowoczesnos¢. Brytyjscy doktoranci dostrzegli takie miejsce w autostradzie, a cel ich
dziatan badawczo-artystycznych mozna okresli¢ jako przywrocenie jej cech przestrzeni
antropologicznej. Zrealizowany przez nich projekt byl rozciagniety w czasie i uwzgledniat
szereg dziatan, w tym: relatywnie mate dzialania tj. jak zostawianie ukrytych upominkéw dla
innych uzytkownikoéw drogi, zbieranie butelek z moczem pozostawianych przez kierowcow
ciezarowek, a takze dziatanie performatywne, w czasie ktorego razem z kilkoma innymi parami
1w towarzystwie muzykow doktoranci odnowili swojg przysig¢ge matzenska w punkcie obstugi
podroznych przy autostradzie M6. Ceremonia byta dost¢pna takze dla przypadkowych gosci
(Kershaw i 1in., 2011, s. 65; Nelson, 2013, s. 73-76).

W tekscie stworzonym wespdt z Whalley 1 Millerem Kershaw podkresla w ich
relacjach z procesu kluczowe czynniki decydujace o ksztatcie projektu. Ich dalszy wybor
dokonany na potrzeby tego tekstu pozwala zobaczy¢ jak w szerokim konteks$cie ksztattuje si¢

projekt PaR:

Punkty poczatkowe:

Projekt wyrost z przypadkowej obserwacji czegos, co wyglgdato na butelke moczu,
lezgcq porzuconqg na poboczu autostrady M6. Aby potwierdzi¢ nasze podejrzenia,
zatrzymalismy sie, aby jq zabral, a widzqc jedng butelke, zaczelismy je w regularnych
odstepach zauwazaé wzdtuz pobocza. Wiedzqgc, Ze te butelki i ich zawartos¢ byly produktem
innych podroznikow, Bob czut sie nieswojo, po prostu je zabierajgc, wiec musielismy dokonac
jakiejs wymiany. Na poczqtku zostawilismy wszystko, co mielismy w kieszeni (monety,
chusteczki, oplacone rachunki), ale przeksztalcito sie to w przechowywanie wielu przedmiotow
w samochodzie, prezentow, ktore nam podarowano, rzeczy z pewng proweniencjq, rzeczy, ktore

moglismy wymienic¢ na butelki z moczem. S. 70

Nasze doswiadczenia z autostradq znalazly wyraz w terminologii Marca Augé.
W pracy Non-Places: Introduction to anthropology of Supermodernity Auge sugeruje, Ze
., Supernowoczesnosc¢ produkuje nie-miejsca, czyli przestrzenie, ktore same nie sq miejscami
antropologicznymi” (Auge 1995: 78). Jestesmy teraz w procesie odzyskiwania autostrady,
zapisywania jej ukrytymi narracjami w celu ominiecia jej supernowoczesnej pozycji jako nie-

miejsca i przywrocenia jej, chocby tylko chwilowo, pozycji miejsca antropologicznego. S.70
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Estetyka:

Te mate, prawie niewidoczne dziatania nadal dominujg w naszych strategiach
performatywnych. Poczgtkowo robimy dla siebie rzeczy, probujgc wywoltac¢ smiech lub w jakis
sposob popchng¢ drugie ciato do dziatania. Kazda propozycja jest odosobniona, skierowana
do wewngtrz. W koncu zostanie osiggnieta masa krytyczna, a dzialania stang sie zbyt czeste lub
przesadzone, aby pozostac dla nas samych. W tym momencie jestesmy zmuszeni podnies¢ wzrok

i zaczq¢ myslec o szerszej publicznosci/uzytkowniku przestrzeni. S.71

Lokalizacja:

Zostalismy wiec zmuszeni do rozwazenia stacji paliw i jej uktadu z autostradqg, aby
zobaczy¢ jg w inny sposob niz nie-miejsce. W przeciwienstwie do autostrady, mozemy wysigs¢
z naszych pojazdow i funkcjonowac w tym rejonie, co sugeruje, ze stacja paliw mogtaby byé
odczytywana jako miejsce. Ale stacja paliw istnieje tylko jako miejsce uzytkowe, miejsce,
w ktorym mozna zrezygnowac z podrozy i zaopatrzy¢ sie w to, czego potrzebujesz: toalete, tozko
na noc, jedzenie, paliwo. Jest to zgodne z modelem, ktory Augé opisuje jako ,, przestrzen
abstrakcyjna” (Augé 1995: 98), miejsce, przez ktore przechodzi wigkszos¢ ludzi, poniewaz

brakuje mu wspotrzednych przestrzennych z ,, miejscami rzeczywistymi”. S. 70

Przekaz:

Wracamy by wyartykutowac projekt, ktory byt zdecydowanie multimodalny, kazdy tryb
artykulacji (wykonanie, praca pisemna, wystawa i DVD) uzupetnial pozostate, ale kazdy byt
kompletny i niekompletny sam w sobie. Proces wspolnego pisania stale rodzi ze strony
zainteresowanych ciekawe pytania, jak to si¢ robi. Chcgc zawiesic¢ naszq publicznosc/czytelnika
pomiedzy dwoma glosami piszqcymi, stosujemy szereg metod, w ktorych wykorzystujemy m.in.
nakladajqce sie teksty, mowienie w tym samym czasie co pisanie, montaz, pozostawianie luk do
wypetnienia przez drugg osobe. Nasze pisma nie sq w konwersacji, nie ma wyraznych
i odrebnych glosow, a to ma zniwelowaé opozycyjng oceng, ktora moze zaktadal

hierarchicznos¢ odpowiedzi. S.69

Kluczowe czynniki:

Sq chwile, kiedy jeden ze wspolpracownikow mowi za duzo, a wspolpraca zawsze
podlega drugiemu gltosowi. Czasami zdarzajq sie chwile, kiedy zadna ze stron nie powie stowa
przez diugi czas. Poniewaz jesteSmy wprzegnieci w dzialania codziennego zZycia i nosimy ze

sobg wczesniejszq polgczong wiedze, konieczne staje sie ustalenie kontroli i ograniczen. (s.72)
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Wspolne pisanie nie tworzy dla nas jednej przestrzeni, w ktorej mozna szukac sensu,

ale niezliczongq ilos¢ przestrzeni do interpretacji. (s.73)

Metoda:

W Polaroid Act, po raz pierwszy zrealizowanym (org. enacted) w Lancaster Services
w 2000 roku, a nastepnie performowanym na stacjach paliw miedzy skrzyzowaniami 16 i 40
na M6, podejmujemy seri¢ wieczornych positkow. Po skonsumowaniu popularnego menu
robimy Polaroidem zdjecie stotu, przy ktorym jedliSmy. Polaroid jest podpisany, opatrzony datg
1 umieszczony w kopercie. Koperta jest nastgpnie przyklejana do spodu wspomnianego stotu
za pomocg gumy do zucia. Polaroidy sg pozostawione do odnalezienia przez innego goscia.
S.71

Wydaje si¢ wazne, aby zauwaZzyl, zZe wspolpraca, zarowno miedzy sobq, jak
i z potencjalnym ukrytym widzem, wytwarza szczesliwe miejsca, w ktorych praktyka patrzenia

moze by¢ postrzegana jako zachwycajgce i zabawne doswiadczenie. S. 71

Centralnym elementem naszej praktyki bylo zaangazowanie wyobrazonego
widza/czytelnika. Porzucone torebki i polaroidy przyklejone do spodu stotow nie uznawalismy
za porazki, gdy nikt na nie nie odpowiedzial. To wyobrazenie rozcigga sie na czytelnika naszych
pisanych dokumentow, poniewaz mamy nadzieje, Ze oni (wy) odnajdg wtrqcenia bardziej
ludycznego dyskursu, analogicznego do strategii tagodnego oporu, ktore oferujemy w naszej

umiejscowionej praktyce (ang. situated practice).s. 7/

Zostawialismy tez drobne upominki, ktore podarowali nam przyjaciele lub sami sobie
podarowalismy. Oferujemy wilasne rzeczy w zamian za mozliwos¢ zainicjowania wymiany

twarzq w twarz z kierowcami. (s.72)

Wyroéznione fragmenty tekstow Whalley 1 Millera ujawniajg istotng ceche PaR, jaka
jest uwzglednienie w procesie badawczym w zasadzie wszystkich czynnikéw, ktore maja
wplyw na jego przebieg. W przeciwienstwie do tradycyjnych dyskursow naukowych, w ktérych
zmienne nalezy mozliwe ogranicza¢, a dane 1 ich analizy prezentuje si¢ jako powstate
w kulturowo laboratoryjnych warunkach. PaR zaktada ujawnianie niemal catego kontekstu.
W szczegbdlnosci w badaniach z obszaru kultury 1 sztuki wydaje si¢ to uzasadnione, gdyz
interpretacje tekstow kultury sg podatne na modelowanie przez perspektywe badacza, ktéra

czesto pozostaje ukryta. Jednoczesnie przebieg tych brytyjskich badan w warto§ciowy sposéb
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wyeksponowat ich wielowymiarowos¢. Poza podjeciem tematyki kulturowego nacechowania
przestrzeni, artySci-badacze poswiecili takze wiele uwagi dynamice ich wspotpracy. Takze
w tym obszarze swoje obserwacje powigzali z kontekstem dyskursywnym, w tym przypadku
rozpoznanym zarOwno w tekstach jak i samym porzadku pracy duetu filozofow Deleuza
1 Guatarriego (Deleuze & Guattari, 2015). Doswiadczenie filozofow 1 jego konceptualizacja
pozwalata Whalley 1 Millerowi dystansowaé¢ si¢ od wlasnej relacji, a jednoczesnie
wykorzystywaé jej krytyczng analize¢ do projektowania kolejnych krokéw. Z perspektywy
brytyjskiego srodowiska naukowego by¢ moze nawet w tym aspekcie ich pracy zauwazono
najwickszy wygenerowany zasoéb wiedzy, ktory sprowokowat dalsze dyskusje na temat
kolaboracyjnych doktoratow i metod ich oceny (Nelson, 2013, s. 77)

PaR to jeden z najczesciej uzywanych termindéw skojarzonych z praktyktami
artystyczno-badawczymi. Wptyw na to ma cze$ciowo relatywnie dtuga i bogata historia jego
uzycia, ktora sigga przynajmniej lat 80. w Finlandii — ktorg uznaje si¢ za prawdopodobne zrodio
—oraz w Wielkiej Brytanii. Praktyka-jako-badanie jest takze bardzo obecna w Australii, krajach
skandynawskich, Potudniowej Afryce, Francji oraz Kanadzie w szczego6lnosci w jej
frankofonskich rejonach. Nieco chtodniej termin ten przyjmowany jest w Europie
kontynentalnej oraz USA (Nelson, 2013, s. 11). Przy czym podobnie jak w przypadku innych
propozycji, faktyczne zrodta koncepcyjne 1 dyskursywne dla PaR sa o wiele starsze. Cho¢
denotacja tego terminu jest szeroka, istniejace teksty teoretyczne oraz osadzenie w kontekscie
akademickim czynig z niego poj¢cie kluczowe i pod wieloma wzgledami najbardziej intuicyjne.
Nelson zwraca takze uwage na znaczenie stow wskazujac rézne przyimki, jakimi taczy sie
praktyke lub sztuke z badaniami, a ktére modelujg rozumienie relacji pomi¢dzy nimi. Na
przyktad practice-led research moze wedtug niego sugerowac, wiedza pojawia si¢ po praktyce,
a nie rownocze$nie jak rozpoznaje to w PaR. Propozycja ta jest wigc tylez konserwatywna co
stanowcza w stwarzaniu miejsca dla strategii tworczych jako narzedzi wytwarzania wiedzy (s.
10). Jest takze zywo funkcjonalizowana w sztukach performatywnych, w tym tancu (Lee

& Pollard, 2011).

1.17 Performance as research

Réznice pomiedzy PaR i performance as research (PAR) sprowadza si¢ zwykle do
kwestii geograficznych i historycznych. Dla uproszczenia dyskursu, stosuje si¢ rozroznienie
akronimoéw tak jak zastosowane w niniejszym tekscie, przy czym jest to zabieg przywotywany

systematycznie wlasciwie wytacznie w przypadku tekstow, w ktérych obie te formy sg jako$
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porownywane i stanowi to wytacznie zabieg edytorski (Barton, 2017, s. XVIII; Riley & Hunter,
2009a, s. 3). W praktyce autorzy przywotujg jeden z nich w zaleznosci od kontekstu, w jakim
sami pracujg. Nawet jesli podejmowane sg proby ich rozréznienia merytorycznego, to praktyka
ich uzycia jako terminéw kategorialnych jest tak niejednorodna, ze trudno takie propozycje
utrzymac (Spatz, 2017, s. 209). Paradoksalnie, cho¢ performatyke (ang. Performance studies)
W wyrazny sposob taczy si¢ ze Stanami Zjednoczonym, to performans jako badania (ang.
performance as research) przyjat si¢ tam w ograniczonym stopniu i rozwija pod wieloma
wzgledami inaczej niz w Europie lub Australii (Riley & Hunter, 2009a, s. XVI). Czgsto pojawia
si¢ takze trzecie pojecie: performance research. W polskim kontekscie, na ktory silny wptyw
ma takze historyczny oraz wspotczesny dyskurs niemiecki, PAR wydaje si¢ by¢ postrzegany
roOwnoznacznie z performance research. W tym sensie jest jednoznacznie wigzany ze sztukami
widowiskowymi, a zarazem z performansem jako pojeciem refleksji kulturoznawczej czy
filozoficznej. Oba te aspekty sg w Niemczech silnie powigzane, a jak wskazuje Sybille Peters
przymiotnik ,,performatwny” jest przez artystow wykorzystywany by odr6zni¢ ich dziatania od
tradycyjnego rozumienia sztuki jako ,,intuicyjnej pracy geniusza”. Wolg oni definiowa¢ swoje
prace poprzez wzglednie transparentne procedury i procesy modelowane przede wszystkim
przez kwestie historyczne, spoteczne i polityczne, a nie wewngtrzne zycie artysty. Swoj sukces
mierza tym na ile ich poszukiwania i ich performatywny efekt sg ze sobg splecione (Peters,
2010). W poglebiony sposoéb tego rodzaju dziatania w Niemczech zostaly omdwione
w podrozdziale dotyczacym Instytutu Teatrologii Stosowane;.

Jesli tymczasowo zgodzi¢ si¢ z zatozeniem, ze PAR jest wariantem PaR skupionym
wokot sztuk performatywnych lub widowiskowych — tak w swoim zakresie badawczym jak
1 metodologicznym — wowczas wytwarza on pole kategorialne w podobny sposob jak RBT.
Przy czym w przypadku ,,teatru opartego na badaniach” dominujg konteksty teatrologiczne
1 dramatologiczne osadzone w relacji do faktow historycznych. Natomiast w przypadku
,performansu jako badan” wskazuje si¢ te same szkoty i tradycje co w przypadku performatyki.
Barbara Kirschenblatt-Gimblett wyroznia w niej podejscie 1) ,,szerokiego spektrum” (ang.
broad spectrum approach) — rozwijang na New York University przez wiele lat w silnym
zwiazku z jej tworcg i promotorem Schechnerem, silnie rozszerzajgcg zakres fenomenow
opisywanych za pomocg kategorii performansu, takze w kontekscie inter- i -transkulturowym
oraz 1aczac ja z antropologia; 2) komunikacji estetycznej (ang. aesthetic communication
approach) — zwigzane z Northwestern University, gdzie zaproponowano bardziej ewolucyjne
niz rewolucyjne przejscie pomigdzy zorientowaniem na tekstualno$¢ kultury a na jej

performatywnos$¢. Zaowocowato to szerokimi badaniami w obszarze praktyk spotecznych,
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teorii 1 praktyki komunikacji oraz retoryki. Trzecim podejSciem wskazywanym przez
Kirschenblatt-Gimblett jest 3) etnoscenologia — jako jej os$rodek badaczka wyrdznia
Uniwersytet Paryski VIII , a jako o$ zainteresowan wspolczesny teatr eksperymentalny
(Kirschenblatt-Gimblett, 2007, s. 44-46). Shannon Rose Riley and Lynette Hunter uzupetniajg
te list¢ o practice as research in performance, odwotujac si¢ do pigcioletniego projektu o tej
nazwie prowadzonego przez Baza Kershaw’a w Wielkiej Brytanii, ktory pod wzgledem
strategii badawczo-artystycznych jest bardzo zblizony do brytyjskiego modelu PaR, ale wtasnie
w zakresie sztuk performatywnych. Obejmuje m.in. tzw. devised theatre, rozszerzone kino
(ang. expanded cinema), eksperymenty z rekonstrukcja sceny jakobinskiej, postep
technologiczny w choreografiach cyfrowych, ktore sg przedstawiane jako dzialania badawcze
1 wyniki obok tradycyjnych form tekstowych (Piccini & Kershaw, 2003, s. 114-115).

Trzeci typ wskazany przez Kirschenblat wydaje si¢ odsyla¢ do tradycji
eksperymentalnego teatru, ktora zywa jest takze w Polsce. By¢ moze wlasnie duzym
zainteresowaniem performatyka i silnymi zwigzkami tego dyskursu z krajowymi artystami,
a przede wszystkim Jerzym Grotowskim, mozna cze$ciowo wytlumaczy¢ faktyczny brak
obecnosci dyskursu PAR w Polsce. Z drugiej strony, pod wieloma wzgledami dziatania takich
zespotow jak Teatr CHOREA, Teatr Kana, Osrodek Praktyk Teatralnych Gardziennice itd.
mozna zasadnie wigczy¢ w obszar praktyk badawczo-artystycznych w zakresie performansu.
Z podobnej przyczyny dzialania te przyjmuja inny charakter. Jak podkresla Lynette Hunter,
performans odsyta do procesualnosci, ktéra jest niezwykle waznym postulatem zwrotu
performatywnego (Riley & Hunter, 2009b, s. 152). Moze ona by¢ takze tym, co odr6znia PaR
od PAR, gdyz pierwsza z tych propozycji stawia o wiele mniejszy nacisk na emergentnos$¢
procesu, ktora jest ograniczana przez oczekiwanie rownowagi pomiedzy refleksja (werbalna,
intelektualistyczng) a dzialaniem oraz formutowanie klarownych zatozen metodologicznych.
Jest to zgodne z tezg Marka Fleishmana, ktéry takze roznicujac ,,praktyke” i ,,performans”
podkresla, ze istotng czgscig tego ostatniego jest powtdrzenie. Laczy je z organiczng potrzeba
ponawiania doswiadczenia, ktorg obrazuje przyktadem swojego dziecka proszacego w kotko
o te¢ samg zabawe. Za kazdym razem poglebia to jego satysfakcje, ale duza liczba iteracji
sprawia takze, ze co jaki$ czas pojawiajg si¢ roznice — momenty kreatywnosci (Fleishman,
2012, s. 31). Analogia ta wydaje si¢ trafna, jesli przyjac, ze istotna, jesli nie kluczowa strategia
tworcza w sztukach widowiskowych jest proba czy tez prébowanie, jako metoda poszukiwania
satysfakcjonujgacego wyniku. To samo dotyczy takze przedstawienia jako ponawiania wynikow
badania, a zarazem ich kontynuacj¢. Istotnie, teoretycy PaR raczej nie zauwazaja tego aspektu

pracy 1 sugerujg proces oparty — chocCby nielineranie — raczej na ewolucji idei oraz
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doswiadczenia niz jego poglebianiu poprzez doswiadczenie. Wytwarza to oczywiscie takze
bardzo silny nacisk na bardzo bliska, bezposrednig, ptynng i1 uciele$niong relacje pomigdzy
podmiotem oraz przedmiotem badan (Fleishman, 2012, s. 30).

Wymienione cechy: zwigzanie ze sztuka widowiskowsg, procesualno$¢, duze
znaczenie powtorzenia jako strategii badawczej, niemal catkowity brak dystansu pomiedzy
podmiotem i przedmiotem badan, podejmowanie problematyki spotecznej oraz wynikajgca
z nich emergentno$¢ zardwno procesu jak i jego efektow sg zebrane w spdjng definicje PAR
z dystansu, w oparciu o refleksje i praktyki, ktore z perspektywy autora wydaja si¢ ze soba
koherentne. Sg jednak zgodne z definicjg niejako pobocznie sformutowang przez zespoét
redakcyjny czasopisma PARtake: The Journal of Performance as Research wydawanego
w University of Colorado w Boulder. We wprowadzeniu do pierwszego wydania czasopisma
z 2016 roku pisza oni o procesualnej, partycypacyjnej i prowizorycznej metodologii organizacji
oraz dyseminacji wiedzy, ,,majacej swe zrodta w procesach tworzenia oraz analizowania
ucielesnionych 1 praktykowanych pracy performatywnych” (Lewis & Tulk, 2016,
s. 1). Wowczas jednak akcentujac performatywnos$¢ w strategiach badawczo-artystycznych
eksponujemy apori¢ pomiedzy postulowaniem wystarczalnosci aktu performatywnego jako
korelatu/medium wytworzonej wiedzy a realiami dyskursywno-jezykowego porzadku nauki.
Przekroczenie tej bariery jest wyzwaniem nawet dla do$wiadczonych promotorow PAR
z czysto logistyczno-materialnych przyczyn — dowiadujemy si¢ o ich ustaleniach zwykle
z tekstow 1 artykutow, ktorych rozpowszechnienie jest o wiele wigksze niz np. spektakli.

Dobrym 1 zarazem efektywnym rozwigzaniem jest prowadzenie projektow
multimodalnych 1 zarazem multimedialnych, w ktorych — korzystajac z mozliwosci
technicznych nowych mediéw — tatwiej jest uwzgledni¢ rézne, w tym nietekstowe formy badan.
Przyktadem moze by¢ projekt Queen’s Men Edition. Jego zrodlem byly rozpoczete jeszcze
w latach 60. dziatania rekonstrukcyjne grupy Poculi Ludique Societas, bgdacej zespolem
teatralnym dziatajacym na University of Toronto. W 2005 roku, dzieki nowym grantom
kanadyjskiej Rady Nauk Spotecznych i Humanistyki, rozpoczeto projekt nastawiony na
integracje strategii badawczych i artystycznych w poglebianiu wiedzy na temat teatru
elzbietanskiego. Jako jego cze$¢ zrealizowano kilka spektakli, bedacych rekonstrukcjami
historycznych widowisk, ale tez wspotczesnymi inscenizacjami dramatéw Szekspira oraz
innych autorow; zorganizowano konferencj¢ naukowa; przygotowano obszerne materiaty
audiowizualne oraz tekstowe, naukowe opracowania obejmujace analizy — takze praktyczne —
historycznego jezyka dramatdéw, rozwigzan scenograficznych i aktorskich. Niemal wszystkie te

elementy udostepniono i powigzano poprzez odpowiednie lacza na stronie internetowej
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stworzonej przez Jessica’¢ Dell oraz redagowanej przez Erin Julian and Helen Ostovich!“.
Cho¢, jak zauwazaja redaktorki, materialy te nie sg w stanie zastgpi¢ bezposredniego
uczestnictwa w wydarzeniach, ktére ma dla catego projektu centralny charakter, to stanowig
sieciowe odzwierciedlenie rizomatycznego charakteru powigzan pomiedzy spektaklami,
filmami, wywiadami, tekstami naukowymi i innymi materiatami powstalymi wokot zblizonych
celow poznawczych. Wspotczesnie materiaty ze strony Queen’s Men Editon sg takze dostepne
W jeszcze szerszym, otwartym zbiorze materialbw multimedialnych Internet Shakespeare
Editions'. Portal zostal tak sformutowany by agregowaé materialy o okre$lonej tematyce,
zapewnia¢ ich redakcje oraz mozliwo$¢ odpowiedniego cytowania w tekstach naukowych
(Hirsch & Jenstad, 2016, s. 109-110). W ten sposob staje si¢ swoistym wielopoziomowym
mostem zarowno pomie¢dzy performatywnoscig a tekstualnos$cig réznych narzedzi generowania

wiedzy w PAR jak i wykorzystywanymi w nich dyskursami.

1.18 Inne propozycje

Poza wskazanymi terminami i niekiedy powigzanymi z nimi szkolami jest jeszcze
wiele innych, ktére wydaja si¢ mniej relewantne lub znacznie trudniej powigzaé je
z konkretnym zespotem praktyk. Na przyktad research practice (RP) to termin, ktory uzywany
jest zwykle jako kolejna ogdlna kategoria dla opisywanych powyzej strategii lub neutralne
pojecie opisowe: praktyka badawcza. Czasem jednak wykorzystuje si¢ go dla wskazania
zagadnienia lub problematyki praktyk badawczych w danym obszarze lub wrecz konkretnych
przyktadow takich dziatan. Moze to dotyczy¢ na przyktad: studidéw feministycznych
Seale i in., 2003) czy tez zasad prowadzenia do§wiadczen z zakresu psychologii 1 psychiatrii
(Schulberg i in., 1998).

W podobny sposéb ogdlnym i1 uzywanym w bardzo zrdznicowanych kontekstach
terminem jest creative research (CR). Trudno powigza¢ go z jakim$ konkretnym kontekstem.
Pojawia si¢ obok: tworczego pisania (Brewster, 2009, s. 141-142), poprzez practice as research
through performance w dyskusjach dotyczacych dramatu i teatru (Kershaw, 2009, s. 111-113),
jako strategia w badaniach z obszaru terapii tancem (Hervey, 2000, s. 60-67), w kontekscie

tanca 1 praktyk somatycznych (Bacon, 2010), w filmoznawstwie (Sjoberg, 2008),

14 https://qme.uvic.ca/Foyer/par/index.html [dostep: 3.10.2021]
15 https://internetshakespeare.uvic.ca [dostep: 3.10.2021]
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bibliotekoznawstwie (Odi, 1982), a nawet w tekstach dotyczacych nanotechnologii (Heinze
11n., 2007). Z drugiej strony jest na tyle mocng propozycja, by uzywa¢ go w formutowaniu
nazw instytucji naukowych tj. Creative Research Center w Montclair State University czy
Oregon Institute for Creative Research. Jako taka pojawia si¢ takze w wielu tekstach
krytycznych, podejmujacych refleksje¢ na temat metodologii badawczych. Pierwsze tego
rodzaju wzmianki mozna odnalez¢ przynajmniej w tekstach z lat 30., gdzie CR przedstawiane
jest obok m.in. badan historycznych, eksperymentalnych, filozoficznych, prognostycznych czy
socjologicznych. Juz wowczas zauwaza si¢ tez jego problematyczno$¢ wynikajacg z faktu, ze
wlasciwie w przypadku kazdej pracy artystycznej mozna zatozy¢, iz poprzedza ja jakis rodzaj
badan (Good, 1937, s. 138). Takze jako termin og6lny wykorzystuje go Paul Carter w swojej
waznej, analizowanej w innym miejscu, probie ujecia tego rodzaju dziatania jako ,,materialnego
myslenia” (ang. material thinking). Autor postuguje si¢ odwotaniem do nowego materializmu,
by wskaza¢ wazng role ciala w badaniach twoérczych 1 podkresli¢, ze nie tylko poprzez
,»dyskusje” dokonuje si¢ ,,myslenie materialne” (Carter, 2004, s. 30).

Czes¢ tamiglowki terminéw zwigzanych z dziataniami artystyczno-badawczymi
wynika z drugo- lub trzeciorzedowych prob jej rozwiktania. W ten sposob Barton proponuje
termin artistic research in performance. Wskazuje, ze cho¢ odsyla on do pojgcia artistic
research, ktore samo takze jest obarczone silnym kontekstem historycznym, to przynajmnie;j
redukuje napiecie pomiedzy ,,praktycznoscig” i ,,performatywnoscig”, a raczej kwestig co
uznajemy za prymarne (Barton, 2017, s. 4). Nie bez znaczenia jest zreszta sam fakt, ze takiego
zlaczenia nie uzywa zaden z autor6w monografii, w ktorej Barton go proponuje (s.6) na co sam
zwraca uwage. Z podobnych przyczyn Kershaw proponuje, by w kontekscie sztuk
widowiskowych mowi¢ o artistic research through performance (ang. badania artystyczne
poprzez performans). Wydaje si¢ zreszta, ze artistic research jako wzglednie neutralny termin
opisujacy ogolng kategori¢ poszukiwan artystycznych jest uznawany w kontekscie anglosaskim
za szczegoOlnie funkcjonalny. Pojawia sie w wielu roznych ztgczeniach, np. artistic research in
peformance through collaboration (Blain & Minors, 2021), artistic research in/as composition
(Crispin, 2015.) czy nawet w dos¢ zaskakujacym potaczeniu performance studies as artistic
research (Rink, 2020). Krotko méwigc, sugeruje wigksza koncentracje na procesie tworczym
niz jego efekcie, jednoczesnie jednak pozostaje neutralny pod wzgledem celow czy tez wartosci
charakteryzujacych to dziatanie. Jako taki jest niezwykle funkcjonalny i chetnie uzywany.

W 1999 roku inng probe sformutowania ogdlnego terminu, ktoéry przynajmniej
czesciowo odrywa si¢ od kontekstow niuanséw tych istniejacych, podjeta Laurel Richardson.

Na gruncie obserwacji, ze wspotczesnie ,,etnografia jest wszedzie” (Richardson, 1999, s. 660)
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— odwotuja si¢ do niej badacze nieidentyfikujacy si¢ nawet z naukami spotecznymi, a jej formy
uwzgledniajg poezjg, teatr, hipertekst, satyre, instalacje muzealne, body painting, itd. -
stwierdza, ze zyjemy w jej zlotej erze, ktérej gtdéwna cechg jest dynamiczne powstawanie
nowych ,twoérczych praktyk analitycznych”. Creative analytical pracitce (CAP) rozwija si¢
przez iteracje, im wiecej jej przyktadow tym tatwiej kolejnym badaczom si¢ na nie powotywac.
To zaré6wno w obszarze metod badawczych jak i strategii upowszechniania wynikow. W swoim

dowcipnym teks$cie pisze:

Cap [pol. Czapka] (i CAP) pochodzi z tacifiskiej nazwy glowy, caput. Gtowa jest zar6wno umystem,
jak i cialem 1 nie tylko. Tworcy etnografii CAP postuguja sie gtowa. Produkty, chociaz zapos$redniczone
w catlym ciele, nie mogag zamanifestowaé si¢ bez pracy glowy. (...) Wszelkie dinozauryjskie
przekonania, ze twdrcze i analityczne jest sprzeczne i niezgodne, stoja na drodze meteoru. (Richardson,
1999, s. 661)

Autorka postawila bardzo mocno teze, ze rozdzial pomiedzy tym co tworcze
1 ucielesnione, a tym co analityczne i intelektualne jest nieadekwatny. Jej propozycja dotyczyta
prac etnograficznych, w ktérych alternatywny porzadek wyobrazeniowy i1 formalny —
florystyka, dramaturgia, sztuka folklorystyczna, proza — staje si¢ metaforg strukturalng dla
ustalen czerpanych zwykle z indywidualnego doswiadczenia. Wedlug Richardson
zastosowanie takiej symbolicznej transformacji moze sta¢ si¢ takze katalizatorem zmiany w
swiecie rzeczywistym, gdy okazuje si¢, ze uteatralnione lekcje matematyki przynosza poprawe
ocen ich uczestnikéw. Otwarta i zarazem tworcza definicja CAP zaproponowana stworzyta
ztego terminu bardzo atrakcyjng alternatywe dla innych, ktére postuguja si¢ stalym
1 paradoksalnie patronizujgcym zwigzkiem z tradycyjnym paradygmatem wiedzy — istnieja
jako/poprzez/oparte o badania, a nie samodzielnie. ,,Twoércze praktyki analityczne” to termin
pozwalajacy uciec od tej binarnej relacji. Zarazem jednak, poprzez silny zwigzek
z postmodernistyczng etnografia, silnie nacechowang autotematyczno$cia i indywidualizacja
perspektyw, unika problemu waznosci wiedzy ucielesnionej. Utrudnia wazne dla wielu
praktykow wskazywanie, ze jest ona rOwnowazna wiedzy deklaratywnej. By¢ moze dlatego
termin Richardson przyjal si¢ w ograniczonym stopniu.

W literaturze przedmiotu mozna spotkaé si¢ takze z inng strategig unikania stowa
research, takze w krajach anglosaskich posiadajacego istotny ci¢zar znaczeniowy. Obszerna
grupa propozycji projektow badawczo-artystycznych uzywa poje¢, ktore wyrastajg wokot
brytyjskiego rzeczownika ,.enquiry” 1 jego amerykanskiego wariantu ,,inquiry”, ktory
w stowniku jezyka angielskiego thumaczony jest jako czynno$¢ zadawania pytan (,,zapytanie”,

»Zapytywanie”) lub oficjalne ,,dochodzenie” w jakiej§ w sprawie, podczas gdy ,research”
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konotuje takze w krajach anglosaskich badania naukowe lub specjalistyczne (Summers, 2006).
Uzywanie Inquiry jest wigc sposobem S$ciggni¢cia z formutlowanych przy jego pomocy
terminoéw cigzaru naukowosci i akademickosci, co z jednej strony utozsamiane jest ze spoteczng
estymg, a z drugiej oczekiwaniami formutowania dyskursywnych pytan badawczych.
W literaturze mozna spotkac¢ si¢ ze zlozeniami art as inquiry. Propozycja ta, wraz cala
omawiang tutaj grupg strategii, pojawia si¢ juz w latach 50. i 60. Jako okreslenie dla raczej
kontestowanej (Buchler, 1955, s. 56) formy ,,mniej lub bardziej” usystematyzowanych badan
w obszarze sztuki (Feldman, 1964, s. 309-310). Wspodiczesnie jest wigzana dos¢ szeroko, m.in.
z a/r/tografia, jako termin ogolny czy tez kategorialny (Pourchier, 2010, s. 740). Wéowczas
czesto uzywany jest jednoczesnie lub z zamiennie z terminem /iving inquiry (Irwin i in., 2018;
Springgay i in., 2005, 2008), za pomoca ktorego podkresla si¢ ekologiczny charakter badan.
W podobny sposob oba te terminy wykorzystuje si¢ w badaniach narratywnych (Bochner &
Ellis, 2003, s. 506-508) i1 innych formach wyrastajacych z paradygmatu jako$ciowego. Dos¢
analogicznie funkcjonujg terminy art-based (i)enquiry (Bella, 2011; Partridge, 2016; Wilson,
2000). Mozna spotka¢ si¢ z takze z wariantem critical arts-based inquiry, bardziej
akcentujacym podejscie krytyczne, ktoére wydaje si¢ by¢ inspirowane szkotg frankfurcka
w naukach spolecznych i kulturoznawstwie (Barney & Kalin, 2014; Finley, 2011; Geimer,
2015).

Zdecydowana wigkszos¢ wykorzystywanych termindw zbudowana jest w oparciu o
ten sam, bardzo ograniczony katalog stow. Pojawiajg si¢ jednak takze propozycje bardziej
oryginalne, a przy tym nie mniej uzasadnione i interesujgce. Zwracajg one przy tym uwage na
istotne, a marginalizowane aspekty strategii badawczo-artystycznych. Jednym z nich jest ich
sprawczo$¢ rozumiana jako zdolno$¢ dokonywania zmiany — transformacji istniejgcego
porzadku. Co zaskakujgce, zwroécono na to uwage w kontekscie turystyki, wykorzystujac
partycypacyjne oraz twoércze metody refleksji nad kwestiami etycznymi w tej branzy (Rydzik
11n., 2013) 1 opisujac je jako arts-based transformative research. Innym zagadnieniem, ktore
rzadko pojawia si¢ w sposOb mocny, ujete kategorii okreslajacej dany projekt jest estetyka czy
tez estetyczno$¢. Liora Bresler formutujac propozycje aesthetically based research stwierdza,
ze estetyka jest kluczowa tak dla doswiadczania sztuki jak i innych fenomenéw kulturowych,
a wiec wplywa mocno na wszystkie formy badan jako$ciowych (Bresler, 2006, s. 53). Na ten
sam zwraca uwage Boyd White opisujgc badania dotyczace krytyki sztuki i edukacji
z wykorzystaniem procesu doswiadczenia estetyczne (White, 2011, s. 145).

Ciekawym ujeciem badan performatywnych jest definiowanie ich jako zawdd czy tez

rzemiosto pod nazwa scholARTistry [oryginalna pisowna]. Termin okresla sztuke bycia
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uczonym, cho¢ nie jest to w petni adekwatne wyjasnienie, gdyz nie uwzglednia jednoznacznie
wpisanej w angielski termin sztuki. Jego autorka jest Lorri Nielsen, ktora za cele nauko-sztuko-
mistrzowstwa wskazuje ,,uczynienie pisania akademickiego obszarem, w ktorym ceni si¢
wirtuozeri¢ 1 klarowno$¢, uczynienie badan edukacyjnych obszarem, w ktorym sztuka jest
uzasadnionym wgladem, oraz natchnienie nauki duchem tworczego potaczenia” '°. Melisa
Cahnmann-Taylor umieszcza t¢ scholARTistry obok innych hybrydycznych praktyk taczacych
nauke, sztuke 1 edukacj¢ — te ostatnig zarowno jako cel jak 1 metode (Cahnmann-Taylor, 2017,
s. 9). Odsyta przy tym do prozycji arts-based educational research (ABER), bgdaca
szczegOlnym dziatem AsBR, w ktorym w zdecydowany sposob wyeksponowane sg zagadnienia
pedagogiczne 1 dydaktyczne obok artystycznej wirtuozerii. Autorka podaje przy tym przyktady
tego rodzaju praktyk, opisujac ksigzke Tom Barona, poswieconej jego dilugofalowemu
wpltywowi nauczyciela 1 jego praktyk na pdzniejsze zycie jego ucznidow. Wywiady z tymi
ostatnimi mieszajg si¢ w niej w spdjny sposob z autoetnograficznymi wspomnieniami autora,
krytycznymi analizami 1 literacka fikcja eksponujacg wybrane watki (Barone, 2001). Pod
wieloma wzgledami praca wydaje si¢ bliska temu, co proponowata w swoich pracach oraz
poezji Joanna Slésarska — antropolozka literatury, pedagozka i poetka. Jej dokonania zostaty
skomentowane i1 rozwini¢te w antologii zredagowanej przez jej bliskich wspotpracownikow
1 przyjaciot pt Nauka (ptyngca) ze sztuki — sztuka (uprawiania) nauki (Bartosiak & Habrajska,
2018).

Powyzszy katalog terminéw i zarazem praktyk w obrebie strategii badawczo-
artystycznych nie jest pelny ani pod wzgledem ilo$ci ani tez szczegotowosci tresci. Nie mniej
przedstawia on wzglednie reprezentatywny przekroj propozycji, pozwalajacy zorientowac si¢
w glownych trendach tego rodzaju praktyk. W obliczu ich bardzo ograniczonego rozpoznania
w krajowym dyskursie, stanowi takze baz¢ wiedzy i jedyny dostepny kontekst dla dalszych
rozwazan. Selekcja uwzgledniata pewng preferencj¢ dla tych strategii, ktére s3
wykorzystywane w badaniach dotyczacych sztuk performatywnych, cho¢ w praktyce
zdecydowana wigkszo$¢ z nich nie dotyczy jakiejs wybranej formy sztuki, lecz zaktada jej
dowolnos¢. Jednoczesnie praktyki te, interpretowane jako calosciowo, wydajg si¢ stopniowo
krystalizowa¢ w posiadajacy coraz wyrazniejsze cechy fenomen kulturowo-dyskursywny. Nie
opisuje go po prostu suma wszystkich przywotanych terminow. Nieadekwatne wydajg si¢ takze

propozycje, by jeden z nich — np. PaR, PAR lub AsBR — potratkowa¢ jako ogdlniejszy

16 Zrodtowy tekst badaczki zostat opublikowany na stronie internetowej, ktéra nie jest juz dostepna.
Postuguje sie wigc wylacznie cytatami wybranymi przez Melis¢ Cahnmann-Taylor (Cahnmann-Taylor, 2017, s.

9)
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1 obejmujacy pozostale. Szersza analiza sugeruje natomiast, ze mozna je okresli¢ ogdlnie jako

pre-paradygmat badan performatywnych.
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Rozdzial I1. Badania performatywne

2.1 Pomie¢dzy praktykq a performansem

Niejednoznacznos¢ termindow PaR 1 PAR — jako dominujgcych i w pewnym sensie
najsilniej konkurujacych ze soba — nakladajacy si¢ obszar ich denotacji oraz uzycie jako
terminoéw kategorialnych odpowiednio czesciej w Wielkiej Brytanii i Ameryce Potnocnej czyni
z relacji pomigdzy nimi obszar ozywionej dyskusji. Napiecie pomiedzy praktyka — practice
a performansem — performance jest na tyle duze, ze czasem w kontekscie sztuk widowiskowych
proponuje si¢ wrgcz unikanie obu i zastgpowanie ich potencjalnie szerszym i neutralnym
artistic research in performance (Barton, 2017, s. 4). Niemniej zwigzek ze sztukami
widowiskowymi jest jednym z istotnych aspektow stuzacych odréznieniu PAR od PaR. Ten
drugi termin ma by¢ pojeciem szerszym, wykraczajagcym poza sztuke performatywng (Riley
& Hunter, 2009a, s. XVII). Jednak jak podkresla Barbara Kirschenblatt-Gimblett performance
jest kategorig obszerniejszg anizeli tylko zwigzang ze sztuka widowiskowa. Sugeruje wrecz, ze
jednym z najwazniejszych dogmatéw performance studies jest uzywanie performansu jako
pojecia organizujgcego dla myslenia o niemal wszystkim (ang. organizing idea for thinking
about almost everything)'’. Podobnie zreszta nawet wczesne koncepcje pojecia performansu
autorstwa Richarda Schechnera wyraznie wskazywaty, ze wykracza on poza to co sceniczne
czy tez teatralne. W efekcie wiec — uwzgledniajac jego wspotczesne wykorzystanie — pojecie
to pod wzgledem wartosci wyjasniajacej jest szersze od praktyki. Zarazem jednak okazuje si¢
stabsze metodologicznie, gdyz jak wskazuje Ben Spatz, w przeciwienstwie do teatru, tanca,
sztuk wizualnych 1 nowych mediéw w zasadzie nie wigze si¢ z zadng konkretng praktyka, cho¢
moze opisywac je wszystkie. Innymi stowy wedtug badacza, nie jest jasne jak przy tak szerokim
obszarze obejmowanym przez performatyke — uwzgledniajagcym takze performans kulturowy —
miatoby wyglada¢ np. uniwersyteckie laboratorium do praktycznych eksperymentéw z zakresu
np. performansu tozsamosciowego. Performatyka okazuje si¢ by¢ paradoksalnie przede
wszystkim abstrakcyjnym aparatem teoretyczno-pojeciowym, a nie dziedzing o silnych
materialnych korelatach. Za$ ,,Pojecie performansu jest jak gumka recepturka: mozna je

rozciggna¢ dos¢ daleko od centrum (...)” (Spatz, 2017, s. 210-211), ale zawsze pozostaje w nim

17" https://scalar.usc.edu/nehvectors/wips/barbara-kirshenblatt-gimblett-what-is-performance-studies-

2001- [dostep: 1.09.2021]
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tendencja do powrotu do teatru jako szczeg6lnego polaczenia reprezentacji 1 uciele$nienia. Te
dwa elementy sg wedlug Spatza konstytutywnymi aspektami performatyki. Pierwszy rozumie
jako cyrkulacje znakow poprzez jedng lub wigcej sfer publicznych, drugi za$ jako centralne
znaczenie dziatania zywego organizmu. Oba w sposob Scisty wigzg si¢ w sztuce widowiskowe;j
jako formie znaczacego ,,publicznego uciele$nienia” 1 to wilasnie ich polaczenie ma by¢
rdzeniem performatyki i naturalnym obszarem PAR. O ile jednak perfomans jako pojecie tatwo
oddala si¢ od niego i staje perspektywa analizy w niemal wszystkich sferach zycia w zakresie
szczegOlnego rodzaju (re)prezentacji, o tyle ucielesnienie wydaje si¢ kwestia, ktéra wykracza
poza jego obreb w chwili, gdy dziataniu brak widza. Wowczas wedlug Spatza adekwatniejsze
jest mowienie o praktyce, ktora moze by¢ jedynie doswiadczeniem — mniej lub bardziej
osadzonym korporalnie — nieuwzgledniajagcym i niewymagajacym obecnosci widza.

Praktyka w PaR pozostaje jednak czg¢sto nie zdefiniowana. Tworzy to pozory
radykalnej otwartosci, ktoére ukrywaja fakt, ze zwykle przez ,,praktyke” rozumiemy jakie$
profesjonalne, czy wrecz techniczne dzialania. Spatz proponuje wigc, by wprowadzi¢
precyzyjng epistemologiczng definicj¢ ,,praktyki”, ktora faktycznie pozwoli przekroczy¢ to co
rozumiane jest poprzez np. zwykly warsztat artystyczny. Autor nie jest jednak w stanie jej
sformutowac inaczej, niz jako dziatanie, ktore nie doczekuje si¢ (re)prezentacji a raczej cigzy
ku zindywidualizowanej, uciele$nionej, ale wcigz metodycznej repetycji (Spatz, 2017, s. 212-
213). Spatz rozwija swoja refleksj¢ uznajac konsekwentnie, ze réznica pomiedzy praktyka
a performansem jest cze¢sciowo zblizona do tej pomiedzy odpowiednio metodologia
a wynikami (ang. outcomes) jako publiczng prezentacjg badan. Wydaje si¢ jednak, ze od tego
momentu jego logika zaczyna si¢ coraz bardziej rozpada¢. Rozwija analogi¢ praktyki
1 metodologii stwierdzajac, ze jedna i druga koncentrujg si¢ na niepublicznych aspektach
procesu badawczego nie zauwazajac faktu, ze ta druga powinna by¢ wlasnie sferg mozliwie
szerokiej publicznej zgody, a jej wykorzystywanie zapewnia nie tylko falsyfikowalnos$¢, ale tez
komunikowalno$¢ badan. Innymi stowy, nie ma badan bez ujawnienia ich metodologii i w tym
sensie stanowi ona konieczng cze$¢ ich publicznej prezentacji. Argumentacja Spatza cz¢$ciowo
broni si¢ w przypadku praktyki, ktora faktycznie moze pozostawaé¢ w sferze niepubliczne]
badan. Gdy mys$limy o niej jako o bardzo niskim porzadku kompetencji badacza, ktory czgsto
nie opisuje szczegotowo jak przelewa ptyn z proboéwki do proboéwki lub ubiera si¢ na trening.
To skadinad i tak powinno by¢ podporzadkowane metodologii jako sktadnik metod i narzedzi,
gdyz nie mozna wykluczy¢, ze jednak ma istotny wptyw na wyniki.

Mato tego Spatz kompletnie pomija zrodtostow performatyki, a nawet szeroki zakres

jego wspodiczesnej denotacji (Wachowski, 2011, s. 13) 1 czyni z performansu jedynie teatralng,
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konwencjonalng forme, ktéra neutralizuje prawdziwos$¢ interwencji artysty odsuwajac ja
w przestrzen scenicznej fikcji (Spatz, 2017, s. 216). Performance jest zwigzany bezposrednio
|z efektywnos$cig dziatania i sprawczos$cia. Inacze] moéwiac, praktycznymi skutkami danego
dziatania, ktérymi na gruncie refleksji John L. Austina moga by¢ takze efekty performatywnych
wypowiedzi (Fischer-Lichte, 2008, s. 55). Performatyka, czy tez zwrot performatywny, nie ma
sensu bez tego praktycznego aspektu, ktory odroznia przeciez performans od teatru, dziatanie
od udawania — reprezentowania. Tym samym eksponowanie ,,praktyki” w definiowaniu

badawczo-artystycznych strategii badawczych ma powazne ograniczenia.

2.2 Wieloznacznos¢ ,,performansu”

Performatywnos$¢ badan wydaje si¢ istotnym, a czesto pomijanym w dyskursie
aspektem praktyk badawczo-artystycznych. Jon McKenzie probujac rozwiktaé wspotczesne
znaczenie performansu wskazuje na jego kilka kategorii, z ktérych kazda znajduje
odzwierciedlenie w kondycji praktyk badawczo-artystycznych. Przynalezg one zaréwno do
kategorii ,,performansu organizacyjnego”, bedac w istotny sposéb modelowane przez
oczekiwania systemu szkolnictwa wyzszego. Postuguje si¢ on analogicznymi do przemystu
kryteriami efektywnosci: ,,Performans ocenia si¢ tutaj w kategorii zyskow (...). Ryzyko, ze
mozna si¢ okaza¢ ztym performerem, jest ryzykiem zawodowym, a podlegaja mu nawet osoby
z najwyzszych szczebli korporacyjnej [akademickiej — przyp. T.C.] hierarchii” (McKenzie,
2011, s. 6-8). Z jednej strony jest to przestanka do podejmowania dziatan badawczych przez
artystow w ogole, z drugiej strony ma istotny wplyw na to jak sg prowadzane i wreszcie
stymuluje kolejne proby ich systematyzacji tak, by byly uwzgledniane w ilosciowych
parametryzacjach uczelni — wydajno$¢ artysty-badacza jest kluczowa dla jego sukcesu. Ma to
takze swoj pozytywny aspekt, gdy dzieto sztuki staje si¢ sposobem na redukcje ekskluzywnosci
wiedzy 1 upowszechnia jg efektywniej niz kolejny tekst naukowy, na co zwracaja uwage np.
praktycy AsBR. W jednoznaczny sposob opisywane powyzej metody sg takze przejawami
,performanséw  kulturowych”. ArtySci-badacze czesto bezposrednio identyfikujg si¢
z pojeciem performansu jako ucielesnionej aktualizacji sit kulturowych (McKenzie, 2011,
s. 10) 1 oferujg swoje — tak artystyczne jak dyskursywne i naukowe — narz¢dzia w celu
wprowadzania spotecznej zmiany. To skutczno$¢ dzialania jest tutaj kluczowym kryterium
(McKeznie, 2011, s.37). Z kolei poszukiwanie przez nich sprawnych metod badania,
dokumentacji i prezentacji swoich ustalen z wykorzystaniem nowych mediow wydaje si¢

przynaleze¢ do ,,performansu technologicznego™. Ten swoja droga czgsto staje si¢ istotng
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cze$Scig rezultatow badan, np. Hansen w swoich projektach wytwarza nowe urzadzenia
1 oprogramowanie badawcze by pozwalato w bardziej czuly oraz efektywny sposéb zbierac
dane dotyczace np. funkcji poznawczych u tancerzy (Hansen & Oxoby, 2017). Jeszcze mocniej
jest to rozpoznawalne na tle strategii RtP, gdzie praktyka artystyczno-spoteczna moze by¢
bezposrednim zrodtem rozwigzan technologicznych (Koskinen i in., 2011, s.XI). By¢ moze
w najwiekszym stopniu strategie takie jak PaR i PAR sa jednak przejawem ,,performatywnosci
wiedzy” 1 stanowig cze$¢ eksplozji badan performatycznych w ostatniego potwiecza
(McKenzie, 2011, s. 16). Nawet jesli osadzone sg raczej na ,,praktyce”, to wcigz stanowig
przejaw tej samej kondycji ponowoczesnej, tak jak widzi jg Jean-Frangois Lyotard (Lyotard,
1997, s. 31-35). ,,Wymaga ona, by wszelkag wiedze¢ ocenia¢ w kategoriach operacyjnej
skutecznosci, by to, co uchodzi za wiedzg, dato si¢ uja¢ w zero-jedynkowej matrycy.
Performatywnos$¢ wykracza jednak poza obszar wiedzy, zaczyna rzadzi¢ calg dziedzing wigzi
spotecznych” (McKenzie, 2011, s. 18). W obu tych przestrzeniach bardzo cz¢sto ostatecznym
kryterium wartosci ustalen artystow-badaczy jest wlasnie mozliwo$¢ funkcjonalizacji ich
wiedzy. Jesli daje si¢ ona stosowac lub jest zrédtem rozwigzan majacych faktyczny wptyw na
doswiadczenie odbiorcoéw i uczestnikoOw projektow — ,,co$ im robig” — wowczas uznawane sa
za relewantne. Na takie ostateczne kryterium wskazuje takze Nelson (Nelson, 2013, s. 40).
Wreszcie, McKenzie rozpoznaje w performansie takze przejaw wladzy, w szczegolnosci
wowczas, gdy performowanie staje si¢ metodg normatywizacji, na co wskazuje np. Judith
Butler w swojej koncepcji ptci kulturowej. W konteks$cie praktyki-jako-badania chodzi jednak
0 wyzwanie negocjowania tego co uznawane jest za wiedze, a w konsekwencji co jest
rozpoznawane 1 wartoSciowane przez odbiorcow (McKenzie, 2011, s. 21). Bez watpienia
arty$ci-badacze starajg si¢ siegna¢ takze po przywileje zwyczajowych posiadaczy
wiedzy/wiladzy, ktérzy czesto rekrutujg sie sposrdd przedstawicieli tradycyjnych nauk.
Zarazem jednak ich starania nie sg neutralne i kazdorazowo formutujac jakas koncepcje wiedzy,
marginalizujg pozostate. Takze tutaj wigc mowa o cigglym, dynamicznym procesie
ustanawiania porzadku 1 burzenia go.

W odmienny sposob pole semantyczne ,,performansu” porzadkuje Marvin Carlson
(Carlson, 2007, s. 25-30). Wskazuje, ze jego pierwszy obszar wigze si¢ z ,,pokazem
umiejetnosci” 1 prymarnie dotyczy sfery sztuki. Drugi krag znaczeniowy teoretyk okresla jako
»Spelnienie normy”, przy czym mowa tutaj przede wszystkim o szerszym porzadku
spolecznym, a nie wylacznie artystycznym. Refleksja ta zwigzana jest z rozwijanymi
w minionym wieku koncepcjami socjologicznymi, wedtug ktérych rzeczywisto$¢ spoleczng

mozna rozpoznac jako sfere realizacji okreslonych norm 1 rol — badaczki, liderki, ojca, meza,
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etc. — w ,.teatrze zycia codziennego” (Goffman, 2008, s. 38). Trzecie znaczenie wskazane przez
Carlsona dotyczy ,,zachowania wedlug wzorca”. Cechg takiej formy performansu jest z jedne;j
strony pewna powtarzalno$¢ i1 odwtdorczos¢ dziatania, a z drugiej strony rodzaj dystansu
»pomiedzy aktorem a rolg odgrywang przez niego na scenie” (Carlson, 2007, s. 27). Ocenie
podlega tutaj znow wydajno$¢ pracownika czy tez studenta. Takze z perspektywy takiej
systematyzacji znaczen performatywnos$ci opisywane strategie badawczo-artystyczne wydajg
by¢ definiowalne witasnie przez t¢ kategorie. Przy czym denotacje wskazane przez Carlsona
naswietlajg raczej obszary refleksji metateoretycznej nad nimi. Istotnym aspektem
metodologicznym opisywanych strategii jest prezentacja umiejetnosci, rozumiana jako
wystawienie na widok publiczny szczegdlnej praktyki artystycznej bedace — w zaleznosci od
konkretnej propozycji — mniej lub bardziej efektem i parametrem ewaluacji zrealizowanych
dziatan. Problematyka rol spotecznych dotyczy ich natomiast tak w zakresie relacji, jakie
zachodzg pomiedzy podmiotem (badaczem) a przedmiotem (uczestnikami) badan jak w
ogolniejszym kontekscie problematycznej normatywizacji zycia spotecznego. Wreszcie
zagadnienie ,,pomiaru’ efektywnosci czy tez wydajnosci praktyk badaczy-artystow i, co z tym
scisle zwigzane, zdefiniowanie celow ich dziatan jest wspoiczesnie dla tej grupy kluczowym
wyzwaniem teoretycznym.

W pewnej relacji do Carlsona alternatywnej systematyzacji typdéw performansu

dokontuje takze Jacek Wachowski wyr6zniajac ich az trzynascie, w tym: codzienne, zawodowe,

czasu wolnego, $wigteczne, edukacyjne, przynalezno$ciowe, biznesowe, organizacyjne

1 technologiczne, artystyczne, sportowe, militarne, polityczne, religijno-magiczne (Wachowski,

2011, s. 44-51). Kazda z tych kategorii moglaby shuzy¢ takze wskazaniu istniejacych
(podkreslone) i1 dopiero pojawiajacych si¢ obszarOw zainteresowania artystow-badaczy. Co
jednak wydaje si¢ prymarnie zgodne z ich perspektywa, a zostaje mocno podkreslone przez
Wachowskiego, to sfera performansu artystycznego — rozumianego przede wszystkim przez
pryzmat XX-wiecznej awangardy — jest obszarem zrodlowym i formujacym. Szczegdlnie
istotna w tym kontekscie jest ich pragmatycznos¢, rozumiana przez Wachowskiego jako
,hastawienie na osigganie rzeczywistego, a nie udawanego celu” (Wachowski, 2011, s. 54-55).
Sformutowanie to jest definiujace tak dla performance art jak 1 wszystkich form zblizonych do
performance as research. Wysoce relewantne jest takze podkreslenie przez Wachowskiego, ze
zrodta rozwoju pojecia performatywnosci nie sg wyltacznie zwigzane z rosngcym polem dziatan
artystycznych, ale takze rozwijaniem si¢ teorii antropologicznych i socjologicznych

wykorzystujacych performans jako zrodto aparatu teoretycznego (Wachowski, 2011, s. 17).
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O ile wigc kategoria ,,performansu” pozostaje heterogeniczna, to pod wzgledem
zdolnosci obejmowania podejmowanych przez wspotczesnych badaczy-artystow wyzwan
1 zagadnien wydaje si¢ adekwatna bardziej niz inne, gdyz jej denotacja jak i konotacja obejmuje
wiekszos¢ obszaru strategii taczacych nauke ze sztuka. Nie oferuje tego ,,praktyka” wtasnie ze
wzgledu na swoja dyskursywna neutralnos¢. Jakkolwiek moze ona by¢ funkcjonalna i stwarzaé
przestrzen, by obejmowac potencjalnie szerszy zakres propozycji, to niewiele mowi o tych,
ktore sa dominujgce. Kamufluje takze ich istotne cechy. W szczegolnosci z perspektywy
polskiego kontekstu, w ktérym performatyka jest dobrze rozpoznanym aparatem pojgciowym
wykorzystywanym rownie intensywnie w naukach o sztuce, kulturze jak 1 spoteczenstwie,
»praktyka” wydaje si¢ pozostawac¢ niejako obok centrum zainteresowan artystow-badaczy. Jest
tak nawet jesli ryzykownym jest samo twierdzenie, ze takie centrum istnieje, a jego
scharakteryzowanie wydaje si¢ niezwykle trudne. Ten dylemat niejako posrednio rozwiazuje
Melanie Dreyer-Lude. W swoim — nomen omen jednym z trzech — wprowadzeniu do antologii

Performance as Reseach. Knowledge, Methods, Impact opisuje swoje wyobrazenie PAR:

Kobieta stoi na zamarznigtym jeziorze, chor gtosow skanduje artykul naukowy, brazowe ciato lezy obok
czarnych cial, dzieci krzycza, $piewaja i krzycza. To sa odmienne przyktady praktyki PAR. Trudno jest
sklasyfikowa¢ lub usystematyzowa¢ praktyke, ktora celowo otwiera pole dla jakiejkolwiek
ucielesnionej pracy poszukujacej nowych form i nowej wiedzy. Ten tom $wiadczy o tym, ze cho¢ zakres
wypowiedzi moze by¢ ogromny, a artySci moga dziata¢ w catkowicie niezaleznych sferach
zaangazowania i intencji, to praktycy PAR buduja wspolng ptaszczyzng. Pojawia si¢ seria faczacych si¢
watkow, ktore pokazuja, ze praktycy PAR poruszaja si¢ niezaleznie, ale w synchronizacji z ewolucja
i rozwojem tej nowej dziedziny praktyki artystycznej (Dreyer-Lude, 2017, s. 83).

1. 5. Model sieci performance as research. Dreyer-Lude, 2017, s. 83.
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Swoja sieciowa koncepcje ilustruje powyzszym diagramem. Cho¢ istotnie watki
wydajg si¢ przebiega¢ losowo tworzac jedynie punktowe obszary, gdzie gestos¢ przecieé jest
wieksza, to jednak cato$¢ tworzy okreslony obszar, ktory ma swoje centrum. Nie musi ono
wcale by¢ wuobecnione, stanowi raczej przejaw ukrytej, bezposrednio zaleznej od
czasoprzestrzeni obserwacji wspolnej osi uwzgledniajacej zarowno aspekty ontologiczne,
epistemologiczne, metodologiczne, ale tez aksjologiczne badan performatywnych (ang.
performative research). By¢ moze niekonieczne jest nawet zamykanie jej w figurze okregu,

ktorego granice takze sg raczej rozmyte i ewoluujg z czasem.

2.3 Etnia badan performatywnych

Pod wieloma wzgledami, idac tropem Dreyer-Lude, badania performatywne jako
wieloaspektowy fenomen tatwiej niz poprzez dyskurs opisywa¢ w kategoriach spoteczno-
kulturowych, ktore pozwalajg uwzglednia¢ czynniki pozaartystyczne i pozanaukowe. Taka
perspektywe sugeruja zreszta sami artySci-badacze, ktorzy chetniej niz o zwrocie czy
paradygmacie mowig np. o ,,paczce”’, ,,rodzinnym podobienstwie” lub ruchu spotecznym
(McTaggart, 1997, s. 1). Kategorig, ktora wydaje si¢ funkcjonalna w tym kontekscie jest
»etnia”, ktorg Daniel A. Smith wykorzystuje do opisu etnicznych zrodetl narodow. Denotacja
greckiego terminu ethnos jest bardzo szeroka, oznacza grupg towarzyszy, nardd, plemie, roj
pszczot albo stado ptakow. ,,We wszystkich tych uzyciach wspolnym mianownikiem zdaje si¢
by¢ odniesienie do wielu ludzi lub zwierzat zyjacych razem i razem dziatajacych, chociaz
niekoniecznie nalezacych do tego samego klanu lub plemienia” (A. D. Smith, 2009, s. 29) i nie
potaczonych wiezami pokrewienstwa. To co stanowi czynnik laczacy przedstawicieli etni to
wspolnota doswiadczen, ich interpretacji oraz ekspresji. Wszystkie te elementy powigzane sg
bezposrednio ze wspdlng nazwag oraz mitem pochodzenia. Te¢ koncepcje aktualizujg
wspotczesne zatozenia o wielowarstwowosci oraz dynamiczno$ci tozsamosci, skadingd
formutowane witasnie w kategoriach performatycznych.

Cho¢ absurdalnym bytoby méwi¢ o zbiorowosci artystow-badaczy jako o narodzie, to
etnia wydaje si¢ umozliwia¢ dos¢ efektywnie opisa¢ wspolnote jaka tworza, a przez to takze
badania performatywne jako fenomen kulturowy. Smith charakteryzuje etni¢ poprzez jej kilka
wymiaréw. Pierwszym z nich jest ,nazwa zbiorowa”, bedaca znakiem identyfikacyjnym.

W przypadku artystow-badaczy negocjacje co do niej trwajg wlasnie teraz, czego przejawem
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jest rowniez niniejsza praca. Nie jest to jednak sprzeczne z koncepcja Smitha, ktory zauwaza,
ze ,,nazwa jest znakiem i emblematem wspolnot etnicznych, dzigki ktérej odrdzniajg siebie
1 podsumowuja wlasng <<istote>> na witasny uzytek — tak jakby w nazwie lezala magia ich
istnienia i gwarancja przetrwania” (A. D. Smith, 2009, s. 32). Czynig to jednoczesnie doraznie
1 w zaleznos$ci od kontekstu akcentujg wybrane sktadowe swojej tozsamos$ci. Podobnie artysci-
badacze co do zasady najczg$ciej postuguja si¢ ograniczong grupg ogoélnych nazw swoich
praktyk, wsrod ktorych PaR, PAR oraz AR wyraznie dominujg. O §wiadomosci tej semiotyczne]
zgody $wiadczy takze fakt, ze zdecydowana wiekszo$¢ nawet uzywanych jednostkowo nazw
postuguje si¢ podobng strukturg, uwzgledniajacg wykorzystanie my$lnikow oraz przyimkow.
Staje si¢ to swoistym standardem, ktory utatwia porownywanie roznych propozycji.

W podobny sposéb badacze-artys$ci dziela wspdlny mit pochodzenia, ktory mozna
upraszczajac stresci¢ do zwrotow kulturowo-filozoficznych wraz z ich istotnymi
przedstawicielami. Podobnie jak mity narodow, takze te ,,wylaniaja si¢ ze zbiorowych
doswiadczen kolejnych pokolen, nawarstwiaja si¢ i sg wlgczane w kroniki, powiesci 1 ballady,
ktore tacza poznawcze mapy wspdlnotowej historii 1 wspotczesnej sytuacji z poetyckimi
metaforami jej poczucia godnosci i tozsamosci” (A. D. Smith, 2009, s. 34). Katalog tego
rodzaju tekstow kultury stanowi bibliografia niniejszej pracy, a w niej ,,nawarstwiajg si¢ tez
materialy, ktére wymagaja czesto bolesnego posegregowania, aby zblizy¢ si¢ do
<<naukowej>> relacji ze zbiorowe;j historii” (A. D. Smith, 2009, s. 34). Spisywanie takiej w tej
chwili wydaje si¢ tylez trudne, co sprzeczne z postulowang procesualnoscig badan
performatywnych. Niemniej istnieje pewien obszar podzielanej historii, ktorg Smith wskazuje
jako kolejny wymiar etni. Jej fragmenty zostaly przedstawione w omowieniach kolejnych
propozycji strategii, a mozliwe bytoby wskazanie kilku kluczowych momentow wspdlnych
zwigzanych z rozwojem PaR w Wielkiej Brytanii, pojawieniem si¢ nowych programow
finansowania badan w Kanadzie, rozwojem performatyki w USA oraz ewolucja badan
jakosciowych w Australii. Jak tatwo zauwazy¢, ma to $cisty zwigzek z okre§lonym terytorium,
powigzanie z ktorym takze charakteryzuje dang etni¢. Chociaz badacze-artysci postugujacy sie
omawianymi strategiami w bardzo wyrazisty i jednoznaczny sposéb postulujg niezaleznos$¢ od
kontekstéw narodowych czy tez panstwowych w ich normatywnym aspekcie, to jednak badania
performatywne sg w wyrazny sposob zwigzane z Zachodnim, a w przewazajacej czesci
anglosaskim porzadkiem kulturowym. Wynika to by¢ moze jednak nie z troski
o wspottworzenie  wspdlnego ethnosu, a z przestanek spoteczno-ekonomicznych.

Miedzynarodowe spotkania, sympozja i konferencje obejmujace w swoim zakresie omawiane
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propozycje odbywaty si¢ dotychczas niemal wytacznie w krajach wysokorozwinigtych, a ich
ekspansja w inne regiony jest silnie zwigzana z ich rozwojem gospodarczym.

Paradoksalnie, badania performatywne pozostajag wcigz nowym i czgsto postrzeganym
krytycznie porzadkiem naukowym 1 jako taki czesto sg, w relacji do tradycyjnych dyscyplin,
traktowane peryferyjnie. Wachowski uzywa jeszcze mocniejszych stow piszac o radykalnych
probach taczenia nauki i sztuki, ze tego rodzaju eksperymenty ,,muszg walczy¢ o prawa
obywatelstwa. Nierzadko tez przechodza do poznawczego podziemia, a za niezaleznos¢ ptaca
marginalizacjg” (Wachowski, 2020). Laczy si¢ to z silnym wcigz w wielu krajach
romantycznym wyobrazeniem artysty, ktory ma by¢ medium niemal boskiej interwencji,
a z drugiej strony jest radykalnie wylaczony z codziennosci 1 w konsekwencji oddany raczej
boskiej tasce niz przyjety przez porzadek nauki. Tworzy to zyzny grunt na sformulowanie
poczucia solidarno$ci pomiedzy artystami-badaczami, ktore takze jest czynnikiem formujagcym
dla etni. Ostatnim takim elementem jest wyrdzniajaca si¢ podzielana kultura: ,,Poza mitami
pochodzenia 1 wspolnymi wspomnieniami etnie odr6zniajg si¢ jednym lub wigcej elementami
<<kultury>>, ktore zarobwno pomagaja wigzac¢ cztonkéw grupy ze soba, jak 1 odréznic ich od
ludzi z zewnatrz” (A. D. Smith, 2009, s. 36). Najsilniejszym sposrdod takich elementoéw jest
specyficzny 1 odrézniajacy jezyk. Cho¢ arty$ci-badacze postuguja si¢ zgodnie jezykiem
angielskim 1 dos$¢ szczegolnym dyskursem, to trudno uznaé to za element wyraznie wspolny.
Trudno takze o inne cechy, ktére moglyby ich wyrdznia¢ pod wzgledem kulturowym. Mozna
jednak zatozy¢, ze w tym aspekcie substytutem tgczacego jezyka naturalnego jest interdyskurs,
ktory pochodzi z poziomu teoretycznego i faczenia w swoich dziataniach strategii badawczych
oraz artystycznych. Jest to element oryginalny, a by¢ moze nawet unikatowy, odrdzniajacy
badania performatywne od innych porzadkow teoretyczno-pojeciowych, a zatem takze innych
srodowisk naukowych. Wyrodznienie to jednak jest mato wyraziste i w praktyce trudne do
utrzymania, gdyz zainteresowanie interdyscyplinarnymi podej$ciami w badaniach jest obecnie
niezwykle szerokie.

Przedstawiciele badan performatywnych nie stanowig w tej chwili grupy jednorodne;j
ani w istotny sposob formalnie zwigzanej. By¢ moze za kilka lat, wraz z ich instytucjonalizacja,
mozliwe bedzie bardziej uprawnione mowienie o nurtach czy szkotach. Nie mniej zobaczenie
ich jako spotecznos$ci tworzacej wspolng etni¢ jest perspektywa, z ktorej w praktyce najtatwiej
odrozni¢ t¢ propozycje od innych wspodtczesnych dyskursow naukowych i kulturowych. To
oczywiscie jest w pewnym sensie pogwalceniem ambicji niektorych artystow-badaczy, poprzez
zastosowanie wobec nich modernistycznego gestu porzadkujacego. W tym momencie rozwoju

badan, wydaje si¢ to jednak mie¢ duzg warto$¢ wyjasniajacg. Jest tez zgodna z intuicja, ze
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wiedza zawsze jest osadzona w okreslonych warunkach kulturowo-spotecznych — ang. situated
knowledge — a w przypadku badan performatywnych uwzgledniajacych epistemologie punktu
widzenia (Finley, 2008)(s.74) staje si¢ konstytutywna. W efekcie wigc trudno analizowac¢ ten
rodzaj wiedzy inaczej, niz poprzez srodowisko w jakim powstaje (Riley & Hunter, 2009b,

s. 151).

2.4 Kategoryzowanie

Niezaleznie od $wiadomos$ci nieostrych granic obszaru omawianych tutaj praktyk,
podejmowane s3g liczne proby ich definiowania, co wymaga takze ustalenia samej kategorii
genologicznej, ktora okreslataby jakiego rodzaju jest to pojecie. Pojawiajg si¢ przy tym rdzne
propozycje. Racjonalng i1 bezpieczng definicjg jest mowienie o strategiach badawczo-
artystycznych, ktore stosowane jest w niniejszej pracy. Jest to rozwinigcie pojecia, ktore
definiuje Joanna Slosarska piszac o ,,postawach tworczych, racjonalizowanych
metodologicznie  jako  strategie  analityczne, interpretacyjne,  autoetnograficzne
i performatywne” (Habrajska & Slosarska, 2016, s. 9). Taka denotacja pozwala w racjonalny
sposOb zarazem obja¢ zroznicowane sposoby dziatania artystow-badaczy i trafnie opisac to co
w wiekszos$ci proponuja: potencjalne plany dziatania uwzgledniajace ich oczekiwane, ogdlne
cele jak 1 mozliwe taktyki rozwigzywania pojawiajacych si¢ w procesie poznawczym trudnosci.
Czes¢ tych planow odsyta takze do czerpanych z istniejgcych porzadkow nauki 1 sztuki metod
1 narzedzi. Badania performatywne nie moga by¢ jednak z nimi ani utozsamiane, ani tez nie
one $wiadczg o innowacyjnosci, a przede wszystkim odmiennosci tego fenomenu.

Rozw¢j, umacnianie si¢ i porzagdkowanie omawianych strategii prowadzi jednak do
stopniowego wyksztalcania przez nie juz nie tylko wzglednie autonomicznych i punktowych
»plandéw dziatania”, ale takze konkretyzowania zatozen epistemologicznych, aksjologicznych
1 ontologicznych. Na tym tle Kershaw pisze o szybko rozprzestrzeniajgcej si¢ w XXI ,,praktyce
tworczego performansu jako metodologii badan — czy tez metodologiach” (Kershaw, 2009,
s. 122. Podobnie kategoria ta pojawia si¢ nawet w tytutach obszernych opracowan (Good, 1937,
Hannula 1 in., 2014). Jednak metodologia (gr. methodos = badanie + logos = stowo, nauka)
zgodnie z definicjg pojawia si¢ w dwoch znaczeniach: ogdlnym, jako nauka o czynnosciach
poznawczych badan naukowych oraz wytworach poznawczych tych czynno$ci oraz
szczegotowym, gdy bada zar6wno metodologiczng odrebnos¢ okreslonej dyscypliny naukowej
lub jej dzialu, jak i przeprowadza analize odpowiednich dla tej dyscypliny czynno$ci

badawczych. Ustala takze zasady i normy, ktorym te metody muszg odpowiada¢ (Apanowicz,
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2002, s. 9-10). Chociaz tak wyznaczony zakres jest istotnie w zainteresowaniu badan
performatywnych, to wilasnie dlatego, ze wymagaja one szczegdlnego namystu
metodologicznego same jednak nie bgdac nawet metodologig dla konkretnej, pojedynczej
dyscypliny. Nieporozumienie to moze wynika z faktu, ze projekty badaczy-artystow sa czesto
metadyskursywne, tzn. pos§wigcone wiasnie samym strategiom twoérczym i w tym sensie mozna
wyobrazi¢ sobie opisywanie ich wlasnie jako eksperymentalnego narzedzia metodologii jako
dziedziny wiedzy zajmujacej si¢ takze czynnosciami poznawczymi w zakresie nauk o sztuce.
Bytaby to ciekawa, ale bardzo nietradycyjna interpretacja. Tymczasem jednak niezauwazenie
dystansu semantycznego pomie¢dzy metodologia, a tym czym sg badania performatywne moze
skutkowa¢ btednym postrzeganiem ich jako uporzadkowany zestaw metod i narzedzi, ktoérymi
przeciez takze nie s3.

Podobnie nie sg, cho¢ i takie propozycje si¢ pojawiaja, dyscypling (Barrett & Bolt,
2007, s. 1). Nie daja si¢ uja¢ jako ,,doniosta, spotecznie uksztattowana i wyodrebniona ze
wzgledu na przedmiot i1 cel badan lub ksztalcenia cze$¢ nauki w znaczeniu instytucjonalnym
uznana za podstawowa jednostke jej klasyfikacji” (Krzyzanowski, 1999, s. 44). Zarazem
jednak, jak proponuja Kershaw i Helen Nicholson, mozna je zobaczy¢ jako ,,anty-dyscypling”,
ze wzgledu na wyrazng ,,determinacj¢ do odkrywania produktywnych niestablino$ci pomiedzy
istniejgcymi praktykami epistemologicznymi a wynikami ontologicznymi” (Kershaw
& Nicholson, 2011a).

Trafniejsze byloby w tym kontekscie takze czesto stosowane okreslenie ich kategoria
,paradygmatu” (Bolt, 2016; Haseman, 2006, 2007). Ma ona wiele historycznie zréznicowanych
definicji. Zgodnie z definicjg zawarta w Powszechnej Encyklopedii Filozofii jest to: ,,(gr.
paradeigma — wzdr, model; tac. paradigma — wzor, przyktad) — pierwotne okreslenie idei
platonskiej, ktora stanowita prawzor rzeczy zmiennych; wspoiczesnie: w jezykoznawstwie —
zespot form deklinacyjnych albo koniugacyjnych witasciwych danemu rodzajowi wyrazow;
w retoryce — wyjatkowo jasny 1 typowy przyktad ilustrujgcy omawiang kwestie”” (Maryniarczyk
& Bafia, 2007, s. 86). Thomas Kuhn rozszerzyl jednak ten termin by okreslat przewazajaca
teori¢ naukowa czy tez ogdlnie akceptowane osiggnigcia naukowe, ktore stajg si¢ zrodtem tak
modelowych problemow, jak ich rozwigzan (Kuhn i in., 2009, s. 10). Z czasem jego propozycja
obrosta w dodatkowe elementy tj. instytucjonalizacja, istnienie podrecznikow oraz
specjalistycznego jezyka (Pomorski, 1987s. 84-85). Taka denotacja pozwala zobaczy¢
w badaniach performatywnych paradygmat, gdyz istnieje pewien poziom szerokiej zgody co
do ich ogolnych cech. Dyskusyjne pozostaje jednak stwierdzenie, ze istnieje jaki$ jednolity

1 wzorcowy katalog metod, ktory stanowi takze nieformalny punkt odniesienia dla wiekszosci
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artystow-badaczy. Ten niedobdr uporzadkowania zostat dostrzezony przez Serena Kjerupa,

ktory dokonatl pogiebionej analizy tekstow filozofa:

W swoim pierwszym podejsciu do tego tematu [Kuhn — uzup. TC] wyraznie postuguje si¢ pojeciem
paradygmatu w sensie pracy prototypowej lub standardowej, (...) i chodzi mu o to, Ze to, co takie prace
maja do zaoferowania z jednej strony jest <<wystarczajaco bezprecedensowe, aby odciagna¢ trwala
grupe zwolennikéw z dala od konkurencyjnych trybow dzialalno$ci naukowej>>, a z drugiej strony jest
<<wystarczajagco otwarte, aby pozostawi¢ wszelkiego rodzaju problemy do rozwigzania
przedefiniowanej grupie praktykow>> (Kuhn 1970 [1962]: 10). A jak wla$nie wyjasnitem, standardowe
prace tego typu nie istniejag w naszej artystycznej dziedzinie. Badania artystyczne sg nadal czynnoscia
pre-paradygmatyczng (Kjerup, 2010, s. 37-38).

Zaproponowany przez Kjerupa sformutowanie wydaje si¢ adekwatne i rozsadne. Zauwaza on,
ze sposrod wszystkich aspektow tworzacych paradygmat, ostatecznie dla Kuhna najwazniejsza
jest obecno$¢ wspdlnych, akceptowanych szeroko przyktadéw konkretnych praktyk
badawczych. W przypadku badan performatywnych takie stopniowo pojawiaja sie,
rozpoznawalne sg takze bedace w preliminarnej fazie: wspolne symboliczne uogoélnienia,
zatozenia ontologiczne oraz warto$ci. Kazdy z tych elementéw Kuhn wskazuje jako
determinujgce paradygmat i zaden nie zostaje wypelniony przez otwartg etni¢ artystow-
badaczy. Tym samym, ich dzialania pozostajg pre-paradygmatem. Potwierdza to takze
konstrukcja istniejacych tekstow z tego zakresu, ktdore wcigz zawsze rozpoczynaja si¢ od
wyjasnienia jak autor rozumie wybrany przez siebie termin, niezaleznie do ktdérej z opisanych
propozycji si¢ odwotluje. Otwartym pozostaje pytanie, czy wyksztatcenie si¢ paradygmatu jest
faktycznie oczekiwanym przez artystow-badaczy celem. Czy nie zagrozi ich zdolnosci do
wykraczania poza istniejace pojecia i odpowiadanie na aktualne wyzwania (Domanska, 2010,
s. 52). By¢ moze bardziej efektywnym okaze si¢ zaakceptowanie aktualnego stanu jako bardziej
elastycznego i otwartego na aktualizacje. Alternatywnie mozliwe jest takze wyksztatcenie si¢
kilku paradygmatow lub, jak zauwaza Kjerup, powinno si¢ raczej przyjaé, ze badania
performatywne pozostana w stanie nie-paradygmatycznym — non-paradigmatic (Kjerup, 2010)
realizujac  z nawigzka postulaty anarchizmu metodologicznego Paula Feyerabenda

(Feyerabend, 1995).

2.5 Jakosciowe, ilosciowe, performatywne?

Okreslenie badan performatywnych jako pre-paradygmatycznych sugeruje przyjrzenie
si¢ w jakiej relacji mogg znalez¢ si¢ wobec dwoch dominujgcych paradygmatoéw: ilosciowego

1 jakosciowego. Z tym ostatnim majg historyczny i zrodtowy zwigzek, nie oznacza to jednak,
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ze naktadajg si¢ catkowicie. Wrecz przeciwnie, w niektorych aspektach zupetnie odstaja,

awinnych wydaja

si¢  wrecz

blizsze

paradygmatowi

iloSciowemu.

Pomocna

w przeanalizowaniu tej roznicy jest tabela przygotowana przez Cynthi¢ F. Berrol, ktora

przedstawiala za jej pomocg mozliwosci, jakie majg badacze terapii tancem i ruchem. Zostata

tutaj uzupeiniona o dodatkowa kolumng:

Kategorie Badania ilosciowe Badania jako$ciowe | Badania
(pozytywizm) (postpozytywizm) performatywne (?)
Cele badacza Fakty, prawdy Znaczenie, Zmiana,
1 wyjasnienia zrozumienie (re)ewolucja

1 interpretacja

1 transformacja

sformulowane teorie,

poczynione podstawie wzorcow | przedmiotem badan;
przewidywania 1 tematow; ograniczenie
1 wnioskowania Ograniczenie czasoprzestrzenne
czasowe 1 kontekstowe — mate
1 kontekstowe — 1 trudne do
mate proby; kontrolowania proby
specyficzna dla
sytuacji

Typ zbieranych Zorientowane na Zorientowane na Zorientowane na
danych wynik, proces, efekt,
weryfikowalne, deskryptywne, performatywne,
reliable narracyjne interakcyjne
Typ analizy danych | Analiza statystyczna: | Analiza Analiza
porownania dwoch deskryptywna: interakcyjna: udziat
lub wigcej grup obserwacje w dziataniach grupy,
wzgledem wybranej | terenowe, formalne i | w tym stymulowanie
zmiennej nieformalne wspolnej refleks;i,
wywiady, video, aktywizm spoleczny
photo 1 artystyczny
Charakterystyka Obiektywne, Personalne, oparte Interpersonalne,
badan niewartrosciujace, na subiektywnych oparte na dziataniach
racjonalne, doswiadczeniach indywidualnych
precyzyjne, valid, 1 rozpoznaniach 1 grupowych
reliable, factual uczestnikow, uczestnikow,
weryfikowalne kontrolowane w
zakresie efektow
Atrybuty modeli Podejscie Podejscie indukcyjne | Podejscie
badan dedukcyjne - — abdukcyjne —
redukcjonistyczne, ekspansjonistyczne, | ekspansjonistyczne,
testowanie hipotez, | opisowe,
wnioskowanie interpretacyjne
Nature of research Uogolnialne: Nieuogolnialne: Adaptowalne:
badania replikacji; twierdzenia praktyki tworzone w

sformutowane na

interakcji z

1. 6. Tabela poréwnujgca badania ilosciowe, jakosciowe i performatywne, opracowana na podstawie: Berrol,

2000, s. 43.
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Jedng z najbardziej gltebokich roznic pomiedzy badaniami jako§ciowymi i ilo§ciowymi stanowi
usytuowanie badacza wzgledem przedmiotu badan (H. Smith & Dean, 2009a, s. 4), ktore jest
bezposrednio skorelowane z ich celami. Pozytywistyczny paradygmat ilosciowy jest zwigzany
z ambicjami generowania wiedzy ogolnej i, z jednej strony, wszechogarniajacej, a z drugiej tak
zgeneralizowanej, ze trudno zobaczy¢ jej zwigzek 2z doraznymi problemami.
Postpozytywistyczne — jak ujeta to Berrol — podejscie jakosciowe niejako wypehnia te luke,
dajac narzedzia teoretyczno-wyobrazeniowe, by wyjasnia¢/rozumie¢ badane fenomeny.
Oczywiscie, nie wyklucza to mozliwosci ich opisania za pomocg abstrakcyjnej teorii, zarazem
jednak nie zawsze jest ona potrzebna. Na tym tle podejscie performatywne jest przekroczeniem
kolejnej granicy — zrozumienia we wilasnej praktyce danego fenomenu i potencjalnie
wptlynigcie na jego istnienie — zamiast wytworzenia dystansu, jego maksymalne zredukowanie.
Warto w tym momencie zauwazy¢, ze nawet jesli celem danego projektu nie jest wywieranie
wptywu na przedmiot badan, to faktyczne uniknigcie tego nie jest mozliwe. Zas sam moment,
w ktorym to nastgpito moze mie¢ najwickszg warto$¢ poznawczg.

W zwigzku z tym zbierane dane zorientowane sg na efekt — poszukuje si¢ takich
informacji, ktore niekoniecznie pozwola osiggngé¢ zamierzony cel, ale majg w tym zakresie
potencjalng funkcjonalnos¢. To ona staje si¢ kryterium wyboru materiatu i ostatecznie takze
metod jego analizy. Ta prowadzona jest w dziataniu, interakcji z przedmiotem badan, ktora
pozwala stale weryfikowa¢ adekwatno$¢ zbieranych danych 1 w razie potrzeby
przemodelowywa¢ wykorzystywane narzedzia. Transformacja metody odbywa si¢ zresztg
zwykle pod wplywem przedmiotu badan, bez wzgledu na to, czy jest nim indywidualne
doswiadczenie czy kryzys w danej spotecznosci. Arty$ci-badacze wychodzg z zatozenia, ze
istotna czg$¢ niezbednej wiedzy jest zawarta juz w samym polu badawczym 1 nie zawsze
potrzebne jest uzupehianie jej o dodatkowy dyskurs. Fakt, ze tego rodzaju badania miewajg
do$¢ niespodziewana, czy wrecz niekonsekwentng strukturg, wcale nie oznacza, ze sa
metodologicznie chaotyczne. Wrecz przeciwnie, ich efektywne przeprowadzenie wymaga
szeregu przemyslanych strategii czy tez taktyk pozwalajacych jednoczesnie na elastyczne
alternacje w zaplanowanym procesie i konsekwentne trzymanie si¢ postawionej hipotezy lub
celu (Nelson, 2013, s. 30). Co za tym idzie, mowa tutaj takze o innej charakterystyce badan.
Artysta-badacz zwykle albo jest w petni $wiadom swojego wptywu na obserwowane zjawiska
— stanowi to pewnego rodzaju minimum — albo celowo 1 systematycznie wchodzi z nimi
w interakcj¢. Im blizej rozpozna dane pole badawcze, np. im wickszy bedzie jego poziom
profesjonalizacji w danej praktyce, tym wieksza bedzie miat w nim sprawczos¢. Oczywiscie,

taka redukcja dystansu w duzym stopniu utrudnia weryfikowalno$¢ jego ustalen, poniewaz
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jednak maja one charakter okreslonych kompetencji, moga zosta¢ zaadaptowane w innych
sytuacjach. Na przyktad badacz zajmujacy si¢ praktykami somatycznymi takimi jak joga, moze
nie by¢ w stanie konceptualizowa¢ zmian poznawczych jakie mogg one wywotywac (podejscie
ilosciowe: np. badanie obrazowe mozgu z analizg statystyczng) wpisujac je w jedng z ogolnych
teorii umystu lub modeli mozgu, moze takze nie by¢ w stanie w sposob narracyjny, opisowy
1 — co kluczowe — zrozumialy opowiedzie¢ o tym jakiego rodzaju jest to doswiadczenie. Bedzie
w stanie jednak zastosowac je, gdy rozpocznie pracg z osobami z depresja. Oczywiscie, razem
z rozwojem takich konkretnych kompetencji bgdzie takze rost poziom ich zrozumienia
1 zdolnos¢ do dyskursywnego uogolnienia, jednak nie b¢dg one niezbedne, by posiadana przez
badacza wiedza miata warto$¢ operacyjna.

Poniewaz w przypadku badan performatywnych niemal zawsze mowa jest
o rozumieniu w dzialaniu czy tez ukrytej wiedzy dosy¢ trudno jest okresli¢ jakiego rodzaju
»atrybuty modeli badan” nalezy im przypisac i czy w ogole to jest w tym przypadku relewantny
problem. Niemniej, poza rozumowaniem indukcyjnym i dedukcyjnym w historii logiki
pojawita si¢ takze koncepcja rozumowania abdukcyjnego, ktorej nowozytnym interpretatorem
byt Charles S. Pierce. Dla filozofa mialo ono charakter kreatywny. Innymi stowy,
w odroznieniu od dedukcyjnego wniosek abdukcyjny — ampliatywny — zawiera element
tworczy ,.kreatywny skok umystu” (ang. creative leap of the mind) (Davis, 1972, s. 48).
Zarazem jednak ,,zawiera wigcej informacji niz przestanki, a zatem jest zawodny” (Urbanski,

2009, s. 17).

Zasadnicza réznica miedzy indukcja a wnioskowaniem hipotetycznym [abdukcja] polega na tym, ze
w tej pierwszej wnioskujemy o istnieniu zjawisk obserwowanych juz uprzednio w podobnych
przypadkach, podczas gdy wnioskowanie hipotetyczne postuluje istnienie czego§ odmiennego od
dotychczas bezposrednio obserwowanego, i to czesto czego$, czego nie mozna by zaobserwowac
bezposrednio (Peirce 1931-1958, 2.640, cyt. za.: Urbanski, 2009, s. 17).

Dla wyjasnienia do$¢ tajemniczego rozumowania abdukcyjnego, ktore Mariusz Urbanski
egzemplifikuje m.in. dochodzeniami Scherlocka Holmsa, Pierce postuguje si¢ czesto
sformutowaniami takimi jak ,,instynkt”, dzieki ktoremu mamy by¢ zdolni generowac hipotezy
przynajmniej w przyblizeniu adekwatne. Zarazem jednak uzupetniajagco pojawiajg si¢ takze
terminy ,,zwyczaj” czy tez ,,metoda”, gdyz — co istotne — nie traktuje abdukcji jako

Lirracjonalnej iluminacji” (Urbanski, s. 17).

(...) cho¢ w niewielkim stopniu ograniczana logicznymi regutami, jest jednak [abdukcja] logicznym
wnioskowaniem, w ktérym wniosek stwierdzany jest co prawda jedynie problematycznie badz w trybie
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przypuszczajacym, niemniej jednak majacym dobrze okre$lona logiczng strukture (Peirce 1931-1958,
5,188, cyt. za.: Urbanski, 2009, s. 17).

Tak zarysowana koncepcja rozumowania abdukcyjnego, nie stanowi jeszcze jego
definicji, ktorej Peirce nigdy jednoznacznie nie wyeksplikowat narazajagc swoja propozycje na
obszerng krytyke. Nie mniej, kluczowe slowa: ,intuicja”, ,,metoda” i1 ,zwyczaj” wraz
z kontekstem ich uzycia bardzo wyraznie rezonujg z konceptualizacjami metodologii artystow-
badaczy. W szczegolnosci intuicja (takze, ang. hinch) wskazywana jest jako kluczowa
przestanka czy tez rodzaj sity nadajacej kierunek badaniom (Kershaw i in., 2011, s. 65) lub
wrecz rodzaj metodologii (Nelson, 2013, s. 98). Zarazem jednak inni zaznaczajg, ze nie chodzi
tutaj o potoczne rozumienie tego stowa, a raczej o wiedzg kinestetyczng, pojawiajaca si¢
w przeptywie danego procesu (Zarrilli, 2001, s. 44). Zrodtem dla niej jest natomiast okre§lona
praktyka, ktorg, jak si¢ wydaje, mozna dorozumie¢ jako to, co Peirce okresla metods.
W konsekwencji, podejscie abdukcyjne wydaje si¢ najbardziej przystajgcym do badan
performatywnych. Nalezy jednak przy tym mie¢ na wzgledzie fakt, ze opisujac je przez ten
koncept filozoficzny tatwo wpas¢ w putapke thumaczenia ignotum per ignotum. Do tego Peirce
pozostaje jednak logikiem 1 jego koncepcj¢ mozna traktowaé jako wczesng probe
konceptualizacji wyczuwanej przez niego — skadingd bardzo trafnie biorgc pod uwage dystans
czasu jaki dzieli go od wspodtczesnych koncepcji — alternatywnej drogi generowania
funkcjonalnej wiedzy. Nawet jesli wiec zglebi¢ aktualne modele mys$lenia abdukcyjnego
tworzone na przyktad w oparciu o struktury sieci neuronowych (Urbanski, 2009, s. 39), wcigz
pozostaje przepas¢ pomie¢dzy nimi a zwykle bardzo interakcyjnymi, dziataniowymi celami
badan performatywnych. Co wigcej, poniewaz ich wyniki majg funkcjonowa¢ w obiegu
naukowym 1 tak zwykle formutowane sg tak, by przynajmniej symulowac porzadek indukcyjny
lub dedukcyjny. Fakt ten tym bardziej utrudnia ich konceptualizacj¢ jako rodzaj myslenia
abdukcyjnego. Nie mniej, wydaje si¢ to cieckawg mozliwos$cig dla teoretyczno-filozoficznych
rozwazan w przysztosci.

Bede one niewatpliwie niezbedne, jesli faktycznie dojdzie do znaczacego podniesienia
statusu badan performatywnych w dyskursie akademickim i szerokiego ustanowienia ich jako
alternatywy dla jakosciowych i ilosciowych. Istotna cze$¢ badaczy identyfikujacych si¢ jako
przedstawiciele jednej z omowionych wczesniej propozycji strategii badawczo-artystycznych
opowiada si¢ za wyodrebnieniem badan performatywnych jako odrgbnego podejscia (H. Smith
& Dean, 2009a, s. 5), przede wszystkim od jakosciowych, z ktorymi jednak zwigzane sg tak

epistemologicznie jak ontologicznie. Ostatecznie w wielu przypadkach stanowity one rodzaj

113



bramy, poprzez ktoéra artysci-badacze trafiajg do uczelni wyzszych. Niemniej, wielu z nich
przyjmuje w tym zakresie do$¢ radykalne postawy. Jednym z najmocniejszych glosow w tej
debacie jest A Manifesto for Performative Research Brada Hasemana (Haseman, 2006).
Oczywiscie, taka propozycja spotyka si¢ z oporem srodowiska naukowego, ktory nie ogranicza
si¢ do watpliwosci merytorycznych. Akceptacja badan performatywnych generuje istotne oraz
ztozone problemy w zakresie protokotow oceny i ewaluacji pracy naukowej, obowigzujacych
porzadkéw dydaktycznych i pedagogicznych, barier kulturowych, a wreszcie takze kwestii
finansowych. Dla wielu przedstawicieli srodowiska akademickiego artySci-badacze bez
szczegOlnego uzasadnienia zabierajg przestrzen takze relatywnie $wiezym dyscyplinom
zwigzanym np. z medioznawstwem lub naukami o sztuce, zaroOwno w zakresie przypisywanej
im wartos$ci jak 1 ograniczonych funduszy. Ma to oczywiscie swoj ludzki wydzwigk skutkujacy
czesto decyzjg o odrzuceniu tego rodzaju propozycji (Nelson, 2013, s. 4). Z tych 1 z wielu
innych przywotywanych tutaj powoddéw, rozwoj badan performatywnych stoi dopiero u progu

akademii.

2.6 Definiowanie

Bez wzgledu na to jak niejasne sg granice performatywnego pre-paradygmatu badan
1 niejako wbrew ich istotnym cechom, zasadna i funkcjonalna wydaje si¢ proba sformutowania
ich definicji lub przynajmniej wskazanie mozliwych Kkategorialnych wyr6znikow.
Adekwatniejsze jest nawet w tym przypadku zatozenie o cigglym, niedokonanym definiowaniu
gdyz trudno przesledzi¢ jaki$ cykl ustanawiania definicji 1 jej kolejnych re-definicji. Raczej —
biorac pod uwage mnogos¢ termindw zaleznych — zachodzi tu znéw kigczasty proces cigglego
negocjowania denotacji tego terminu. Jego promotorem jest Brad Haseman, autor artykutu
o jednoznacznym tytule: 4 Manifesto for Performative Research — Manifest za badaniami
performatywnymi. O wiele mniej wyrazista jest jednak jego tres¢ i1 sprowadza si¢ do
rozpoznania rozwijajacej si¢ trzeciej kategorii badan, réznej od porzadku jakosciowego
1ilosciowego (Haseman, 2006, s. 102). Koncepcje te rozwija podajgc PLR jako przyktad
wzorcowej, cho¢ nie jedynej, strategii badawczej. Zauwaza takze, ze tego rodzaju propozycje
pojawiaty si¢ juz wczesniej (Haseman, 2007, s. 154). Powotuje si¢ na Petera Reasona, ktory
w 1988 roku postulowal rozw¢j badan prowadzonych ,,z i dla ludzi raczej niz o ludziach”
(Reason, 1988, s. 1), ktére w zwigzku z wpisanym w nie ruchem pomi¢dzy doswiadczeniem
arefleksja przyjmuja cykliczny uktad (s. 6). Pierwsza czg¢$¢ tej sugestii jest zbiezna

z rozpoznaniem Domanskiej, ktora takze przewidywata potrzebe rozwoju postaw, w ktorych
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badacz ,,tworzy wiedz¢ w solidarnosci z podmiotami i przedmiotami swoich badan, a nie
w dystansie do nich; nie ,,wynajduje tradycji”, ale w nig interweniuje (from invention to
intervention); $wiadomie i aktywnie wspotdziata w tworzeniu §wiata innych, podobnie jak i oni
wspottworzg jego/jej swiat” (Domanska, 2007, s. 60). Wydaje si¢ to trafnym sformutowaniem
jednej z najwazniejszych charakterystyk badan performatywnych. Haseman, podobnie zreszta
jak inni teoretycy, powoluje si¢ takze na Austina 1 jego koncepcje performatywéow: ,,Gdy
wyniki badan przedstawiane sg jako takie wypowiedzi, one réwniez dokonujg dziatania”
(Haseman, 2006, s. 103). Sprawczo$¢ procesu badawczego, rozumiana jako warto$¢ tworcza
1 zarazem bezposredni wplyw na otoczenie, jest wiec ich kluczowa cecha. Z nig natomiast
zwigzane jest jego osadzenie w konkretnym, kinestetycznym do$§wiadczeniu. To przewaza nad
konceptualnym pytaniem lub hipotezg badawcza, ktore zreszta wedlug Hasemana wecale nie
muszg by¢ formutowane. Zastepuje je albo entuzjastyczna praktyka (s. 100) lub, wedtug innych
autorow, intuicja lub przeczucie (Kershaw i in., 2011, s. 65). Poprzedzajg one ,,zanurzenie si¢”
w praktyce i przyzwolenie na emergentnos¢ procesu, z ktorej wynika jednoczesnie jego
indywidualny charakter (Haseman, 2006, s. 100). Jednak kluczowym czynnikiem
odrozniajagcym badania performatywne od jako$ciowych i ilosciowych jest komunikowanie ich
wynikéw w formie symbolicznej wynikajacej z dyscypliny artystycznej, ktéra stanowita ich
podstawe. Tego rodzaju raport jest zarazem podsumowaniem i kontynuacjg procesu osadzone
wlasnie w praktyce artystycznej. Propozycja Hasemana jest wyrazem jego glebokiego
entuzjazmu i zarazem determinacji w promowaniu charakteryzowanego przez niego przysziego
paradygmatu. Wydaje si¢ jednak w pewnych zakresach ogranicza¢ denotacje terminu badania
performatywne. Po uwzglednieniu jego postulatow 1 na podstawie poréwnania wszystkich
omowionych powyzej strategii wydaje si¢, ze kluczowymi czynnikami kategorialnymi tego

pre-paradygmatu sa:

1. Ustanowienie sprawczo$ci — rozumianej jako zdolnos$¢ do kreacji lub transformacji
rzeczywistosci — podstawowym celem badan.

2. Realizacja procesu w sposob traktujacy rownosciowo i solidarnie zaréwno
podmioty jak i przedmioty badan.

3. Interdyscyplinarno$¢ metod i narzedzi badawczych, uwzgledniajagcych zaréwno te
przynalezne do paradygmatow jakosciowych, ilosciowych jak 1 czerpane
bezposrednio z obszaru sztuki.

4. Realizowanie badan poprzez praktyke, rozumiang jako iterowalne, rzeczywiste

dziatanie uczestnikow procesu badawczego.
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5. Rozpoczynanie badan czesto nie od sformulowanego pytania lub hipotezy
badawczej, lecz na podstawie intuicji lub juz istniejacej praktyki i do§wiadczenia.

6. Zgoda na duzy horyzontalny zakres badan, ktore w zwigzku z tym niemal zawsze
dotykaja wigcej niz jednego zagadnienia i zamiast dgzy¢ do kamuflowania tych
watkow pobocznych, czerpig z nich lub wrgcz przemieszczaja ku nim centralne
pytania badawcze, jesli te okazujg si¢ adekwatniejsze.

7. Uwzglednienie politycznosci zarowno samego wyboru tematu badan jak i procesu,

a w tym zakresie szczegolne zainteresowanie obszarami nieuprzywilejowanymi.

2.7 Proby uporzadkowania

Przyjecie wspodlnej nazwy oraz szerokiej definicji badan performatywnych w zaden
sposoOb nie zmniejsza ich zroznicowania. Pozwala jednak tatwiej mysle¢ o nich jako o pewnej
catosci, ktorej rézne fragmenty mozna wzgledem siebie porownywac. Jest to aktualne nawet
wowczas, gdy za metafore wyobrazeniowa tej catosci uznac¢ kiacze. Cho¢ dynamika i kierunki
jego rozkrzewiania si¢ i zaplatania sg trudno do przewidzenia, to jednak dzieje si¢ to
W przynajmniej czterowymiarowej czasoprzestrzeni. Kazdy widoczny ped mozna opisaé
wskazujac jego miejsce w tych wymiarach choéby po to, by méc z czasem tworzy¢
doktadniejsze mapy powigzan. Analogicznie mozliwe wydaje si¢ wskazanie takich wymiarow,
ktore tworzytyby rodzaj siatki pozwalajacej zmapowac badania performatywne. Zaletg takiego
rozwigzania jest brak konieczno$ci wskazywania centrum — rdzenia nadajgcego ton catemu
obszarowi, a jednocze$nie hipotetyczna mozliwo$¢ jego ciagglego rozszerzania. Podjeto

przynajmniej kilka préb tego rodzaju porzadkowania.
2.7.1 Wymiar dyskursywny

Specyficzng probe uporzadkowania strategii badawczo-artystycznych
skoncentrowanych wok6t dramatu 1 teatru stworzyt zespot Jaime L. Beck, George Belliveau,
Graham W. Lea oraz Amanda Wager. Zaproponowali oni dwie skale, na ktérych mozna
rozpisa¢ dziatania badawcze. Pierwsza — kontinuum badawcze (ang. research continuum) —
rozciaga si¢ pomig¢dzy uporzadkowanymi, metodycznymi badaniami (ang. systematic research)
a ,,przegladaniem” faktow historycznych (ang. inquiry into historical fact). Gtownym
kryterium jest przy tym stopien przetworzenia — dramatyzacji, teatralizacji — materiatu
zrodtowego na potrzeby efektywnej komunikacji poprzez widowisko. Przy czym autorzy

zaktadaja, ze klasyfikacja ta obejmuje badania prowadzone przez profesjonalnych badaczy
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w warunkach uniwersyteckich lub laboratoryjnych, jak i1 realizowane przez dowolng osobg¢ lub
grupe. Cechg definiujaca przyktady badan systematycznych ma by¢ fakt, ze sa one
intencjonalnie prowadzone tak, by reprezentowaly formalny i uporzadkowany proces
badawczy (Beckiin., 2011,s. 690). Co cickawe, autorzy wydaja si¢ celowo zaznaczaé, ze wcale
niekoniecznie faktycznie jest to taki proces, a raczej jako taki jest performowany. Stworzenie
takiej przestrzeni z jednej strony pozwala na uwzglednienie w tej formule badan, ktére miaty
by¢ systematyczne i uporzadkowane, ale nie udato si¢ tak ich przeprowadzi¢, a z drugiej strony

takze takich, ktore celowo performujg systematycznos$¢, czy tez strukturalnosé¢, by latwiej

komunikowaé dynamiczno$¢ procesow, ktore opisuja.
—_—
< Research comjpuum

Systematic research More informal first-hand research’|
>— —> >

A formalized research process Transition point: Moves towards less formal

conducted by any individual or autoethnographic process of research, into

group, may be within a processes that may that which revisits first-

university setting. be formalized and hand experience.

systematic, moving
towards the more
informal.

Figure 3. First half of the research continuum enlarged

Il. 7. Kontinuum badawcze cz. 1. Beck i in., 2011. s. 690.

Zgodnie z zaproponowang skalg w momencie, w ktorym w te systemowos$¢ wkraczaja
strategie autoetnograficzne otwiera si¢ sfera przejSciowa, w ktorej proces badawczy jest mniej
uporzadkowany 1 sformalizowany. Jako przykiad autorzy podaja tutaj dokumentacje
doswiadczenia, ktéra jest raczej intuicyjna niz utozona wedlug zaplanowanej uprzednio
struktury. Catg t¢ potowe spektrum praktyk badawczych ma charakteryzowac reprezentowanie
bezposredniego doswiadczenia przez materialy zrodlowe lub ucielesniong praktyke. Przejscie
w drugg sfere¢ wyznacza odejscie od bezposredniosci, empirycznosci do§wiadczenia na rzecz
wykorzystywania jego zapisow ,,z drugiej reki” — notatek, artykutow, wywiadoéw — jako zrodet
procesu tworczego stuzacych do dramatyzacji podejmowanego zagadnienia. Po prawej stronie
kontinuum badawczego badania moga sktada¢ si¢ jedynie z odniesien do historycznych
»faktow”, ktore pozwalajag na wyobrazenie sobie aspektu ,historii” przez dramaturga (Beck
1in., 2011. s. 690). Innymi stowy, na lewym krancu tej osi potencjalny dramatopisarz lub

rezyser pozostaje wierny materiatom zrodlowym w tworzeniu dzieta — skrajny przykiad
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dokumentalizmu — natomiast po drugiej stronie osi autor raczej dowolnie czerpie z faktow,
wytwarzajac wlasne postaci i wydarzenia, by wytworzy¢ oczekiwany efekt artystyczny —
satysfakcjonujgce go widowisko teatralne. Efekt ten moze by¢ bardzo luzno zwigzany ze

zrodtowg problematyka 1 jej kontekstem historyczno-spotecznym.

Research continV_—\,

\

J

\

Rich sources of second-hand research Inquiry into historical facts |

Begins with first-hand Moves towards second- Becomes inquiry into

accounts of others including: hand accounts of others historical facts, ‘story’

autobiographies, letters, including newspaper aspect is fictionalized.
journals, etc. articles, biographies,

Figure 4. Second half of the research continuum enlarged

= > >
> > >

More informal first- Rich sources of second- Inquiry into
hand research hand research historical facts

Systematic research

Research continuum

Figure 5. Complete research continuum

1l. 8. Kontinuum badawcze cz. 2. Beck i in., 2011. s. 690.

Co wydaje si¢ istotniejsze, a nie jest jednoznacznie wyartykutlowane przez autoréw
skali — takie dzietlo moze by¢ takze bardzo dalekie od postawionej wyjsciowo hipotezy lub
pytania badawczego. Autor w zasadzie w ogodle o tym nie wspomina, podobnie jak
W ograniczonym stopniu jest zainteresowany procesem jego powstawania, centralnym w wielu
innych przedstawianych tu propozycjach. Podobnie niejednoznaczna wydaje si¢ druga skala
proponowana przez autorow — kontinuum performansu. Skrajnymi przyktadami tej skali jest
prezentacja na konferencji naukowej przeznaczona dla waskiego grona specjalistow oraz
widowisko estetyczne (ang. aesthetic performance) skierowane do ,,zwyklej” publicznosci
sztuki. Artysta-badacz ma bra¢ pod uwagg, czy planuje prezentowac¢ widowisko na konferencji
naukowej lub innym podobnym spotkaniu czy w np. w teatrze miejskim oraz zwigzane z tym
oczekiwania publiczno$ci. Jesli performans jest od nich w sposob radykalny odmienny,
wowczas odbiorcy moga go catkowicie odrzuci¢ — nie dlatego, ze zrobiliby tak w kazdej

sytuacji, ale dlatego, ze co innego sugerowat im rodzaj umowy spotecznej zwigzanej z danymi
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} Performances created for aesthetic A

engagement.
Aesthetic Performances
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/ Performances
—

Audience widens as the piece
develops theatrically and moves
away from the source material

Aesthetic Performances

Conference/Stakeholder
3 Performances

Performance continuum
Performance continuum

Performances that attempt to
balance form and content. Equal
priority is placed on both aesthetic
richness and an exploration of the
source material. Performances are
likely to be of particular interest to
stakeholders, but are able to be
judged on aesthetic richness alone.
Closed/Conference
Performances

11. 9. Kontinuum performatywne cz. 1. Beck i in., 2011. 5. 691.

okolicznosciami (Beck i in., 2011, s. 691). Autorzy odnoszg si¢ wigc po prostu do konwencji,
ktora Patrice Pavis definiuje wtasnie poprzez rodzaj umowy pomig¢dzy sceng a widownig, ktora
zapewnia efektywnos$¢ komunikacji (Pavis, 2002, s. 256). Jej spostrzezenie jest tylez
oczywistym co smutnym rozpoznaniem, ze teatr spetniajgcy strukturalne i1 etyczne kryteria
nauki moze by¢ dla widzow po prostu mato interesujacy, bo potencjalnie traci walory
widowiskowosci. Wedlug autorow mozliwym wyjSciem z tego impasu jest teatr tworzony
w duchu Bertolda Brechta — bardziej krytyczny i samodystansujacy si¢, a wcigz atrakcyjny.
Wydaje si¢ jednak, ze z jednej strony nie dostrzegaja faktu, ze owo dystansowanie jest
w praktyce wcigz przejawem wiedzy osadzonej w doswiadczeniu podmiotu-performera i w tym
sensie 0w dystans od przedmiotu badania wcigz trudno jest obroni¢, a z drugiej strony
wspotczesne praktyki badawczo-artystyczne oferujg w tym zakresie juz znacznie wigcej niz
tradycja Brechta. Duzo odwazniej mozna tez na ich gruncie przyjrze¢ si¢ konwencjom
widowiskowym, ktorymi — jako narzedziem teoretycznym — w takim samym stopniu opisywac

mozna spektakl teatralny i prezentacje referatu na konferencji.

119



A
Performances created with specific
purposes for an audience that
includes stakeholders in the research
topic. Performances still prioritize a
faithfulness to the research data, but
may employ a wider array of
theatrical techniques.
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Performances created with specific
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usually in workshop settings (where
the audience consists of the
participants), or in conference
settings for professional audiences.
Performances explore source data
closely, often with a minimum of
theatrical conventions.

Figure 6. First half of the performance continuum enlarged

11. 10. Kontinuum performatywne cz. 2. Beck i in., 2011. 5. 691.

Autorzy widzg jednak te dwie formy jako skrajne przypadki skali kontinuum
performansu. Na jednym jego krancu umieszczajg widowiska tworzone dla zamknigtej
publicznosci, zwykle akademickiej, prezentowane zwykle w warunkach konferencji lub
warsztatow, gdy pewne tresci o wartosci poznawczej sg prezentowane w celach edukacyjnych.
Zwykle zawierajg on wcigz bezposrednie odniesienia do podmiotdw zaangazowanych w ten
proces lub bedacych przedmiotem badania, moga takze uwzglednia¢ prezentacje w bliskim im
kontekscie. Na drugim koncu znajdujg si¢ widowiska oraz teksty dramatyczne skrajnie fikcyjne
—nie reprezentujace faktycznych zdarzen lub osob w zaden sposob — ale potencjalnie atrakcyjne
dla szerokiej publicznosci. Jako forme posrednig przedstawiajg natomiast widowiska, ktore
balansujg wiernos¢ danym z realizacja mozliwie konwencjonalnego, atrakcyjnego spektaklu

(Beck i in., 2011, s. 692-695).
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Przyjecie takiego schematu wyobrazeniowego, cho¢ w jakims stopniu odzwierciedla
realia funkcjonowania wzgledem siebie nauki i teatru w europejskich miastach, wydaje si¢
dysfunkcjonalne. Opiera si¢ na ukrytym zalozeniu, ze ,naukowe” to zrodlowe czy tez
znajdujace bezposrednie odniesienie w rzeczywistosci. Automatycznie waloryzuje to dane
,»Z pierwszej reki” jako rzekomo bardziej obiektywne i niezalezne od czynnikow kulturowych,
a takze odrzuca np. sfer¢ refleksji filozoficznej, matematycznej czy estetycznej, ktore ze
wzgledu na swoj charakter czg¢sto nie potrzebujg ,,rzeczywistosci” dla swoich dociekan. To
dodatkowo ogranicza stosowalnos¢ tego modelu do szerokiego spektrum praktyk badawczo-
artystycznych. Mato tego, zawiera dos¢ pochopny wniosek, ze oczekiwania odbiorcéw sztuki
teatru sg prymarnie zwigzane z rozrywka. Juz w polskim konteks$cie wydaje si¢ to co najmniej
pochopnym uproszczeniem. Sami autorzy zauwazaja, ze ocena tego czy dana praca jest bardziej
satysfakcjonujgca estetycznie czy poznawczo, zalezy bezposrednio od widza (Beck i in., 2011,
s. 698). Przy czym znow przemilczajg fakt, ze strategie artystyczne moga generowaé wiedzg,
na co silny nacisk ktadg inni badacze-artysci.

Wreszcie, dwie osie wskazane przez autoréw dotycza w zasadzie tego samego
problemu obserwowanego z réznych perspektyw. Innymi slowy, sa do siebie rownolegte,
a pojedynczy przyktad praktyki bedzie zwykle na tym samym odcinku obu z nich. W efekcie
propozycja ta proponuje porzadek jednowymiarowy, w ktorym ostatecznie bardzo ogdlnie ujete
sg w binarnej opozycji nauka i sztuka (widowiskowa), a szerzej istniejgce w nauce strategie
dyskursywne oraz metodologiczne i strategie czerpane od praktykow (nie tylko artystow). To
miedzy tymi porzadkami rozcigga si¢ nieoczywista o§ pozwalajaca zroznicowaé opisywane
W tej pracy propozycje na podstawie stopnia odleglosci jaka dzieli dyskurs badanej praktyki
1 ten wybrany do jej analizy oraz opisu. Kolejne odcinki tej drogi wyznaczaja zas rozne strategie
redukowania badz budowania dystansu pomi¢dzy nimi. Nie mozna przy tym utozsamia¢ go —
co poniekad robi Beck ze wspolpracownikami — z rdéznicg pomiedzy widowiskowymi,
a tekstualnymi formami wypowiedzi. W wyjasnieniu tego niuansu pomaga przyktad
umiejetnosci jazdy na rowerze. Proponuje go Gilbert Ryle 1 wskazuje, ze uczymy si¢ jak co$
robi¢ poprzez praktyke (performans/sztuka), a przeniesienie tej wiedzy na poziom
konceptualny (tekst/nauka) i werbalny moze by¢ niezwykle trudne (Ryle, 1949, s. 67). Wcale
nie oznacza to jednak, ze dziecko uczace si¢ jazdy na rowerze nie moze na ten temat
teoretyzowac. Problem nie lezy w tym, ze czlowiek nieznajacy fizyki i biomechaniki nie jest
w stanie opisa¢ zasad, ktore pozwalaja mu jezdzi¢ na rowerze. Jest w stanie je opisa¢ zapewne
dos¢ precyzyjnie, ale za posrednictwem swojego aparatu pojeciowo-wyobrazeniowego. Nie jest

natomiast w stanie ich opisa¢ w dyskursie naukowym, bo jej po prostu nie zna. Problemem nie
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jest wiec niemozno$¢ przeniesienia praktyki na teori¢, tylko znajomos¢ i wykorzystanie
odpowiedniego jezyka. W szczegdlnosci kontekscie badan performatywnych, jak podkresla si¢
w wielu opisywanych powyzej propozycjach, odpowiedni jest taki, ktory jest funkcjonalny
1 efektywny. Konieczne jest wigc, przynajmniej w konteks$cie i zakresie tej pracy, choc
czeSciowe zaakceptowanie postulatow przywolywanego juz Feyerabenda. Stwierdza on, ze
dyskursy podlegaja ukrytym i warto$ciujagcym klasyfikacjom. Dyskryminuja one czesto te
dyskursy, ktore sg bardziej intuicyjne, a mogg by¢ faktycznie bardziej funkcjonalne, a nawet
zmienia¢ tradycyjne porzadki wiedzy (Feyerabend, 1995, s. 107-108). Wycofanie si¢
z wartosciowania strategii praktycznych 1 naukowych pozwala opisywaé¢ badania
performatywne na skali rozpietej pomigdzy ich skrajnymi przypadkami — nawet jesli te trudno
wskazac.

Szczegbdlnych 1 odmiennych argumentow pod tym wzgledem dostarcza sztuka nowych
mediow. Prowadzona w obszarze, w ktérym rozwoéj wiedzy i technologii jest niezwykle
dynamiczny, a jednoczesnie odbywa si¢ on w sposob skrajnie interdyscyplinarny
(Kluszczynski, 2010, s. 23), domaga si¢ nowych sposobow teoretyzowania. W wielu
przypadkach — wykraczajacych poza nowe media — oznacza to przeformutowanie i1 zmiang
przeznaczenia prymarnie artystycznych metodologii, by wpasowywaty si¢ w porzadek nauki
(Haseman & Mafe, 2009, s. 215). Zwracaja uwage na to takze sami tworcy, ktdrzy postulujg
wiekszg ilos¢ wysokiej jakosci tekstow krytycznych pozwalajacym im adekwatniej opisywac
swoja praktyke (Biggs, 2009, s. 78). Zarazem jednak nie chcg by¢ nazywani badaczami, by nie
zatraci¢ uksztattowanej kulturowo pozycji artysty. W jego przypadku ,,nowos¢ jest traktowana
jako funkcja samoro6znicujacej si¢ jednostki, a nie zbiorowa dynamika rygorystycznej recenzji
naukowej” (s. 81). Na tym tle wlasciwie nalezatoby porzuci¢ rowniez w refleksji naukowe;]
opozycje¢ artysta-naukowiec, jako nicadekwatng, gdyz oba te podmioty wiecej taczy niz dzieli.
Do podobnych wnioskow dochodzi Wachowski opisujac radykalnie interdyscyplinarne

eksperymenty ostatnich lat i ich potencjat:

Jedna z zalet wiedzotworczych lunaparkéw byto pokonanie stereotypéw zwigzanych z obiegiem sztuki,
nauki i technologii — mowigcych o ich koniecznym rozdzieleniu — oraz symboliczny powrdét do takiego
sposobu  wytwarzania wiedzy, ktorego podstawa jest ciekawo$§¢ — zainteresowanie
eksperymentowaniem uwolnionym od konieczno$ci wpisywania go w podzialy na dyscypliny,
dziedziny 1 subdyscypliny. Owa ciekawo$¢ pozwalala tez na wyznaczenie nowych strategii
performowania wiedzy (Wachowski, 2020, s. 15).
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2.6.2 Wymiar interakcyjny

Dyscyplinarna rizomatyczno$¢ badan performatywnych nie jest jednak jako wymiar
analityczny wystarczajgca do réznicowania ich forma. Zupelie innych sposobow
z uwzglednieniem innych watkow dostarczajg natomiast proby kategoryzacji AR, ktore zostaty
juz wstepnie przywotane we fragmentach dotyczacych tej propozycji. Ze wzgledu na jej
charakter akcentuja one sposob konstruowania si¢ podmiotu badan/badacza. Na tym gruncie,
w zalezno$ci od wyeksponowanych akcentéw, wielu badaczy wyroznia trzy typy AR, co
szczegotowo analizuje wskazujagc w swoim teks$cie odpowiednie zroédta Masters (Masters,

1995, s. 3-5). Wyroznia ona:

Typ 1. Naukowo-techniczny'® — zwigzany najmocniej z poczatkowymi fazami
rozwoju AR 1 refleksjg Lewina. Podstawowym celem badacza w tym podejsciu jest zbadanie
konkretnej tezy lub zaplanowanej w oparciu o okreslone ramy teoretyczne interwencji.
Wspoélpraca pomigdzy badaczem a praktykiem/uczestnikiem jest techniczna i1 oparta na
facylitacji (Holter & Schwartz-Barcott, 1993, s. 301). To badacz identyfikuje problem
1 proponuje konkretne dzialanie, dopiero wowczas angazuje si¢ praktyk i po ewentualnych
negocjacjach realizuje dang interwencje. Tego rodzaju projekty sga najbardziej zblizone do
pozytywistycznego modelu nauki. Ich zaletg jest efektywno$¢ w realizacji dziatan i potencjalnie
wprowadzaniu zmiany — interwencja stanowi rodzaj punktowej stymulacji danej praktyki —
aprzy tym mozliwo$¢ uporzadkowania procesu i zwigzku z tym wygenerowania wiedzy
propozycjonalnej. Zarazem jednak w tym typie AR relacje pomiedzy podmiotem i przedmiotem
badan zachowuja swoj hierarchiczny charakter, co jest problematyczne etycznie, a jednoczesnie
czeSciowo ogranicza mozliwos¢ modelowania alternatywnych rozwigzan przez wszystkich
uczestnikow badan, nawet jesli sg oni zaproszeni do doskonalenia zaproponowanych dziatan.
Wreszcie, jak podkreslaja Inger M. Holter i Donna Schwartz-Barcott, potencjalnie ogranicza to
dhugotrwatos¢ efektow przeprowadzonego procesu, jesli takie sg oczekiwane (Holter

& Schwartz-Barcott, 1993).

Typ 2. Praktyczno-kolaboracyjny — uczestnicy projektu, zarowno badacz jak i grupa

docelowa, razem definiujg problem na jakim chca si¢ skupié, jego zrédlta oraz mozliwe

18 Masters proponuje o wiele bardziej ztozone nazwy typéw, uwzgledniajac ich rézne warianty
proponowane przez innych teoretykow. Ze wzgledu na czytelnos¢ refleksji zostaty one tutaj jednak uproszczone
i sprowadzone do wzglednie jednolitej formy.
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interwencje. Relacje wiedzy/wladzy sa bardziej zréwnowazone, a decyzje podejmowane
konsensualnie. Gtownym celem jest udoskonalenie praktyki lub zmniejszenie
zidentyfikowanych problemow w oparciu o wiedze¢ uczestnikow dziatan, a w mniejszym
stopniu o zewnetrzny porzadek teoretyczny. McKernan (McKernan, 1991, s. 20) uwaza, ze
praktyczno-kolaboracyjny model AR opiera si¢ na pewnym poswigceniu porzadku i kontroli na
rzecz ludzkiej interpretacji, interaktywnej komunikacji, dyskusji, negocjacji i szczegoétowego
opisu. Pozwalajg one uczestnikom procesu lepiej zrozumie¢ swojg sytuacje oraz zwigkszy¢ ich
sprawczos¢, a wiec zwykle tez poprzez nich wywota¢ bardziej dlugoterminowy wptyw na dang
praktyke lub zycie spolecznosci. Zarazem jednak, poniewaz tak wytworzona wiedza ma
bardziej ukryty i indywidualny charakter, trudniej jest przenie$¢ ja poza dany projekt
1 ponownie zastosowa¢ w innych okolicznosciach. Wytworzona w ten sposob wiedza
zachowuje swoj walor poznawczy 1 moze zosta¢ sformutowana deskryptywnie, takze w formie

teorii (Holter & Schwartz-Barcott, 1993, s. 302).

Typ 3. Krytyczno-emancypacyjny — promuje praktyki emancypacyjne wsrdd
uczestnikow. Wspiera rozwdj ich krytycznej swiadomosci, ktora przejawia si¢ w praktycznych
1 czesto politycznie nacechowanych dziataniach nastawionych na wywotanie konkretnej
zmiany spolecznej lub usprawnienia w obrebie praktyki. Badacze stosujacy to podejscie maja
dwa cele, jednym jest zmniejszenie dystansu miedzy rzeczywistymi problemami napotykanymi
przez praktykéw w okreSlonym otoczeniu a teorig stosowang do ich wyjasnienia
1 proponowania rozwigzan. Drugim celem, wykraczajagcym poza pozostale dwa podejscia, jest
pomoc praktykom-przedstawicielom danej spolecznosci w identyfikowaniu i jasnym
formutowaniu kluczowych probleméw poprzez podnoszenie ich zbiorowej $wiadomosci:

Badacz stawia pytania dotyczace lezacych podstawowych zatozen i wartosci oraz
angazuje praktykoéw w krytyczng refleksje nad ich praktyka i wydobywanie na §wiatto dzienne
roznicy miedzy okreslonymi zatozeniami lezagcymi u podstaw danej praktyki a niepisanymi
prawami, ktore naprawde rzadza tg praktyka. Badacz utatwia praktykom dyskusj¢ na temat
kluczowych probleméw 1 zatozen na poziomie osobistym, a takze na poziomie kultury
organizacji i mozliwych konfliktow, jakie moga one generowac. Nacisk ktadziony jest tutaj na
ujawnienie podstawowego systemu wartosci, w tym norm i konfliktow, ktore moga lezeé
u podstaw zidentyfikowanych probleméw (Holter & Schwartz-Barcott, 1993, s. 302).

Jak wynika z powyzszego opisu, w ,,podej$ciu ulepszajacym” (ang. enhancement
approach, (Holter & Schwartz-Barcott, 1993, s. 302) badacz gleboko wnika w przedmiot

badan. Wkracza w osobiste relacje z podmiotami, dla ktéorych dane doswiadczenie jest
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codziennoscig. W zwigzku z tym staje si¢ takie takze dla badacza i nie moze on pozosta¢ wobec
niego neutralnym. Z konieczno$ci dokonuje subiektywnych sagdow 1 bezposrednio wplywa na
innych uczestnikow stymulowanego przez siebie procesu. Holter 1 Schwartz-Bartcott, cho¢
zauwazajg, ze moze to przynies¢ najbardziej trwale 1 znaczace zmiany, to zdajg si¢ unikac faktu,
ze w zasadzie trudno tutaj mowic o jakimkolwiek dystansie badacza do przedmiotu badan. To
samo, cho¢ niejako mimochodem, opisata Masters. Dla pierwszych dwoch typow, za Shirley
Grundy (Grundy, 1982) badaczka proponuje diagramy wskazujace rodzaj interakcji podmiot-

przedmiot badan.

F F
X - =X X = =X
AN Aw A
Y 4 Y 4

Il 11.Relacje pomigdzy uczestnikami procesu badawczego.

W pierwszym badacz stanowi ewidentne centrum procesu, natomiast w drugim relacje
sa rownowazne pomiedzy wszystkimi uczestnikami procesu'’. Dla trzeciego typu badaczka nie
proponuje juz diagramu. Mozna sadzi¢, ze bylby on po prostu analogiczny do drugiego
diagramu. Prawdopodobnie jednak po prostu nie miatby sensu, gdyz zgodnie z charakterystyka
»emancypacyjnego” AR roéznica pomigdzy uczestnikami procesu zanika. Oczywiscie, nie
W sposob ogolny, ale na plaszczyznie doswiadczeniowe] poprzez wytworzenie jakie$ formy
doswiadczenia kolektywnego (Holter & Schwartz-Barcott, 1993, s. 303). Redukuje ona czy
wrecz usuwa zroznicowanie indywidualnych perspektyw, a wigc czyni nie tyle niemozliwym,
co bezsensownym prowadzenie wymiany na ich gruncie. Sam fakt wytworzenia takiej
kolektywnej §wiadomosci juz stanowi o dokonaniu si¢ spotecznej transformacji, a przynajmniej
wytworzenia  potencjalnie  transformacyjnego  spolecznego  konsensusu.  Badania

performatywne zyskuja wowczas, podobnie do teatru, status liminoidalnej formy kulturowe;j

19 Diagram Masters wydaje si¢ by¢ bledny i sprzeczny z intencjami. Brak strzatki sugeruje, Ze polowa
uczestnikow jest w jakis sposob dyskryminowana. Wydaje si¢ jednak, Ze to jedynie btad edytorski.
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Powyzsza typologia badan w dziataniu eksponuje ich interakcyjny aspekt. Odniesienie
do strategii AR — gdzie warunkiem koniecznym jest istnienie interakcji pomiedzy uczestnikami
procesu, a wiec takze wiele innych, wynikajacych z tego zatozen — formatuje w okreslony
sposoOb granice tak wyznaczonej skali. Jesli jednak rozszerzy¢ te typologie o bardziej skrajne
1 posrednie przypadki wowczas staje si¢ ona skalg pozwalajacg opisywacé ten wymiar badan
performatywnych takze w odniesieniu do innych propozycji. W czesci z nich, np. w przypadku
RBP, badacze i praktycy moga w zasadzie nie wkracza¢ w obszar swoich, osadzonych
w okreslonej dyscyplinie i strategiach, dzialan. Obie strony prowadza odrebne procesy cho¢
dotyczace mozliwie precyzyjnie sformutowanego, wspdlnego obszaru i wybranego z niego
zagadnienia. Dopiero na etapie formutowania wynikéw dochodzi do wymiany zdobytej wiedzy
1 kompetencji, ktéra moze prowadzi¢ do interakcji i mieszania praktyk. W przypadku PLR
natomiast, badacz moze wlaczac si¢ w praktyke bez ambicji dokonywania w niej jakiejkolwiek
zmiany, a raczej chcac ja pozna¢ od wewnatrz. Na drugim krancu skali mozna bytoby umiescic¢
ABR, gdzie roznica pomiedzy podmiotem i przedmiotem badan moze nie istnie¢ z gruntu, gdyz
twoérca lub tworcy dokonuja autotematycznej refleksji nad swoja praktyka. W jeszcze inny
sposOb uktada si¢ ta relacja w radykalnym podej$ciu Manning do RC, proponujacej mocne
zatozenie o ontycznej tozsamosci badacza i badanego, a wigc konsekwentnie o bezsensownosci
tego podziatu. Jednoznaczna politycznos$¢ tej ostatniej propozycji oraz radykalna zmiana
statusu ontycznego badacza odstania jednak kolejny aspekt badan performatywnych, ktéry
w zadnej z powyzszych kategoryzacji nie jest wyraznie wyeksponowany.

Wielu badaczy-praktykow bada wlasne doswiadczenie lub doswiadczenie innych
uczestnikOw procesu, w ktorym sami uczestniczg. Fizyczny dystans do przedmiotu badania jest
wowczas zerowy, a wptyw badacza na przebieg eksperymentu i obserwowane zjawiska
oczywisty. Przy czym fizyczna blisko$¢ sama w sobie nie jest kluczowa. Tak w humanistyce
(tzw. efekt Hawthorne’a) jak w naukach $cistych (tzw. efekt obserwatora w fizyce kwantowej)
problem wplywu samego faktu obserwacji na wyniki badan zostal dawno rozpoznany. Nie
oznacza to jednak, ze w przypadku kazdego zagadnienia i wybranej metodologii dyskwalifikuje
on ustalenia danego eksperymentu. Problem ten nie wyklucza takze mozliwosci, by na drodze
odpowiednich strategii refleksyjnych wytworzy¢ dystans poznawczy umozliwiajagcy mu
krytyczng analize np. wlasnego do§wiadczenia. Pozostaje jednak pytanie, czy faktycznie to jest
oczekiwany efekt? Dotyczy ono wlasciwie tego jaki rodzaj wiedzy maja generowac praktyki

badawczo-artystyczne.
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2.6.3 Wymiar poznawczy

Problematyka statusu/teorii wiedzy jest zywo obecna w dyskursie badan
performatywnych. Swiadczy o tym choé¢by ilo$é termindéw i powiazanych z nim porzadkow
wyobrazeniowych, ktére przywotywane lub powotywane s3 by wyjasni¢ jakiego rodzaju
wiedzy dotyczy proces praktyki traktowanej jako proces badawczy.

Jedng z gléwnych watpliwosci jakie rodzi ta refleksja i zarazem wyzwan stojacych
przed teoretykami performatywnego pre-paradygmatu badawczego jest kwestia
zaakceptowania jej potencjalnie punktowego, subiektywnego charakteru przy jednoczesnym
bezposrednim, ekologicznym osadzeniu w zastanym konteks$cie. Na ten pierwszy watek
odpowiada sformutowana (Harding, 1991, s. 105) i rozwijana przez Sandr¢ Harding w obszarze
badan feministycznych koncepcja epistemologii punktu widzenia (ang. standpoint
epistemologies) (Harding, 1992). Umozliwia ona teoretyczng konceptualizacj¢ 1 potencjalnie
korekte wplywu jaki hierarchiczny porzadek spoteczny wywiera na rdzne ,,punkty widzenia”

uwzgledniajace ich lokalizacje w relacjach wiedzy i1 wladzy. Zgodnie z jej zalozeniami

(...) wiedza ludzka pozostaje na zawsze zwigzana z lokalnymi, historycznie usytuowanymi interesami
1 warto$ciami, dlatego tez istniejace, oparte na idei neutralnosci i obiektywnosci standardy oraz normy
postepowania naukowego sg niewystarczajace do uzyskania prawomocnych rezultatéw badan (Derra,
2011, s. 51).

Badacz musi mie¢ zatem §wiadomos¢ nie tylko nieobiektywnosci swojej perspektywy,
ale takze jej szczeg6lnej charakterystyki i wplywu na postrzeganie przedmiotu badan. Zgodnie
z teorig feministyczng powinnismy wigc mowi¢ o wiedzy usytuowanej (ang. situated
knowledge), innymi stowy to co kto§ moze wiedzie¢ ,,zalezy od faktow dotyczacych tozsamosci
spotecznej tej osoby” (Toole, 2021, s. 3). Przy czym to spoleczne modelowanie moze by¢
uswiadomione lub nie. Wynika ono bezposrednio z zasobow i narzedzi epistemicznych do
jakich ma dostep, ale takze — co niezwykle wazne z perspektywy omawianych tu praktyk —
aspektow rzeczywistosci jakie jg interesuja.

Koncepcja wiedzy usytuowanej jest istotnym narz¢dziem u$wiadamiania w jaki
sposOb pozornie zewnetrzne czynniki majg wpltyw nie tylko na to w jaki sposéb, ale tez co jest
badane i, co istotniejsze, wartosciowane jako wiedza. Wedtug pesymistycznej diagnozy Donny
Haraway nauka pelna jest mitow 1 fikcji poznawczych marginalizujacych ,,stabsze”
perspektywy, a to w co wierza i mowig badacze i to co faktycznie majg i robig ,,przystaje do

siebie bardzo luzno” (Haraway, 1988, s. 576). Niejako pobocznie feministyczna teoria punktu
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widzenia uwidacznia jak istotne znaczenie ma dystans pomiedzy badaczem a badanym —
wymiar interakcyjny badan performatywnych — i w jaki sposob jego radyklane redukowanie
moze doprowadzi¢ do transformacji obecnych w tym uktadzie perspektyw, a co za tym idzie
do trwatej zmiany relacji wiedzy 1 wladzy. Zarazem jednak perspektywiczno$¢ nauki jest w ten
sposOb rozpoznana jako jej pewna stata cecha, ktora nie ro$nie, ani nie maleje. Mozna probowac
opisywac charakter danego usytuowania, ale tak naprawde jest to i tak dzialaniem skazanym na
podobnie uwarunkowang silng interpretacyjnos¢ refleksji. Trudno wigc z takiej koncepcji
utworzy¢ konceptualne narzedzie pordéwnywania i porzadkowania roéznych propozycji
wewnatrz omawianego pre-paradygmatu.

Bardziej obiecujagcym tropem jest propozycja Barbary Bolt, ktora pisze w swojej
refleksji o praxical knowledge 1 definiuje ja poprzez ciag przyczynowo skutkowy: najpierw
pojawiajg si¢ umiejetnosci operacyjne, a dopiero potem teoria na ich temat (Bolt, 2007, s. 30).
Odwotuje si¢ przy tym do filozofii Martina Heideggera i jego postulatow dotyczacych
praktyczno-poznawczej postawy cztowieka wobec §wiata (Bolt, 2011, s. 88). Wedtug filozofa
tzw. bycie-w-$§wiecie czlowieka jest zakorzenione w interakcji z nim i jednoczes$nie stanowi
prymarne zrodlo wiedzy o nim. Nie posiada ona charakteru teoretycznego, a przejawia si¢
raczej poprzez kompetencje 1 umiejgtnosci interakceji z otoczeniem bedace zarazem przejawem
jego rozumienia. Wiedza ma wedlug Heideggera charakter przedrefleksyjnej dyspozycji do
podejmowania dzialan czy tez — ujmujac rzecz najogolniej — praktycznego obeznania ze
swiatem (Bonecki, 2007, s. 292). Takie zatozenia okreslaja jednoczesnie potencjalne pole
badan, na ktore sktadaja si¢ raczej ludzkie czynnosci anizeli ukonstytuowane w perspektywie
teoretycznej obiekty. W konsekwencji kluczowa w opisie rzeczywistosci jest nie tyle obecnos¢
czy tez stan przedmiotéw, wobec ktorych podejmowane sg czynnosci, a raczej ich ,,porecznos$c”
(niem. Zuhandenheit) — to co podmiot potrafi z nimi zrobi¢. To wlasnie z tego pojecia Bolt
wywodzi znaczenie praxical knowledge, a wiec w tym konteks$cie wiedzy praktycznej lub
stosowalnej. W radykalnym ujeciu taka wiedza wymusza wniosek, ze ,,[s]tuzebnos¢,
aplikowalnos$¢, stosownos$¢ jest pierwotniejsza od obecnosci” (Lesniewski, 2007, s. 217) —
przedmiot istnieje dopiero w wyniku interakcji z nim. To z kolei odsyta do performatywnosci
badan jako formy raczej stawania si¢ niz bycia i zarazem sprawstwa.

Tego rodzaju refleksja wywotuje szereg problemoéw natury filozoficzno-teoretyczne;,
cze$¢ z nich zostanie podjeta w rozdziale 3. Tymczasem w bardziej zdroworozsadkowych
kategoriach 1 z nieco innej perspektywy problem ten rozpoznat filozof David Pears,
jednoczes$nie odrozniajac wiedze praktyczng i propozycjonalng: ,,Umiem jezdzi¢ na rowerze,

ale nie potrafi¢ powiedzie¢, jak si¢ balansuje, bo nie mam metody. Moge wiedzie¢, ze
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zaangazowane sg pewne mig¢snie, ale ta faktyczna wiedza przychodzi pozniej, jesli w ogole,
1 trudno jej uzy¢ w nauczaniu” (Pears, 1971, s. 26). Wiedz¢ warunkuje wigc metoda — dyskurs
tworzacy strukture dla dos§wiadczenia (wymiar metodologiczny!). Zarazem jednak wyjasnienie,
gdzie przebiega granica pomiedzy nig a wiedzg praktyczng za pomocg metafory rowerowe;j
sprawdza si¢ tylko w prostych, czarno-biatych sytuacjach. Juz przyjrzenie si¢ momentowi nauki
jazdy na rowerze pokazuje, ze zwykle uzywamy do tego jakiejs formy instrukcji, a wigc
teoretyzowania. We wspieraniu dziecka w zdobywaniu zdolnos$ci jazdy na jednosladzie trudno
przeciez unikng¢ uzywania sformutowan takich jak: ,staraj si¢ utrzymac¢ rownowage” albo
nawet ,,siedz wyprostowana”. Oczywiscie obie te 1 inne wypowiedzi odnoszg si¢ do czegos, co
w kontekscie jazdy na rowerze wymaga po prostu cielesnej, niewerbalnej kompetencji. Nie
mniej, to cos staramy si¢ nazwac za pomocg abstrakcyjnych przeciez pojec, ktére do tego musza
by¢ adekwatnie zastosowane do danej sytuacji. W praktyce wiec trudno o wiedze czysto
praktyczng. Sprawa jest oczywiscie znacznie bardziej skomplikowana, gdy przyjrzeé si¢
rodzajom aktywnosci, ktore sg bardziej ztozone lub majg inne cele.

Taniec jest tutaj idealnym przyktadem — jego cele sg zwykle raczej spoteczne lub
estetyczne, a zatozenia wykonawcze nie umozliwiajg weryfikacji skuteczno$ci dziatania
jedynie poprzez wewnetrze odczucie tak jak w przypadku jazy na rowerze. Na podobny
problem i — jak sadze — podobny rodzaj do$wiadczenia wskazuje Marina Abramovi¢ w jej
rozumieniu terminu ,,wiedza ptynna” (ang. liquid knowledge). Artystka opisuje poprzez niego

swoje do§wiadczenia performansoOw wytrzymatosciowych (ang. endurance performance):

Nazywam to ptynng wiedzg. Gdy cialo jest zmeczone osiagasz moment, w ktérym ciato przestaje dalej
istnie¢. Twoje polaczenie z wiedza uniwersalng jest tak dojmujace. To nawet nie jest §wiadomos¢:
rzeczy przychodza do ciebie, lawina giebokich rozumien zycia na tej planecie, po prostu bycia tutaj. Nie
mozesz wyrazi¢ tego stowami (Abramovi¢ & Heathfield, 2017, s. 34).

Takie ujecie wiedzy w kontekscie dzialan artystycznych rozszerza zakres dyskusji takze
o poziom metafizyczny, a przynajmniej gleboko doswiadczeniowy. Z jej obszernosci zdaje

sobie sprawe takze Nelson. Zauwaza:

Wiedza istnieje na spektrum. Na jednym krancu jest prawie catkowicie milczaca®, czyli potéwiadoma
1 nieSwiadoma wiedza przechowywana w glowach i ciatach ludzi. Na drugim koncu spektrum wiedza

20 W polskich ttumaczeniach przyjelo si¢ thumaczenie sformutowania facit knowledge jako ,,milczaca
wiedza”, przede wszystkim na gruncie interpretacji koncepcji Michaela Polanyi’ego (Chmielewska-Banaszak,
2010)zob.). W tym kontekscie jednak rownie adekwatne wydawatoby uzycie zwrotu ,,wiedza ukryta”. ,,Milczenie”
w istniejacym tlumaczeniu sugeruje ,,przemilczenie” — jakoby podmiot miat wiedz¢ i po prostu jej nie
werbalizowat. W przypadku badan performatywnych moze to jednak oznacz¢, Zze np. artysta nie ma nawet
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jest prawie catkowicie jawna lub skodyfikowana, ustrukturyzowana i dostepna dla oséb innych niz
osoby, ktore ja stworzyly. Wiekszos¢ wiedzy istnieje oczywiscie pomiedzy skrajnosciami (Nelson,
2013, s. 22).

Wydaje si¢, ze wskazujac jako skrajne punkty osi wiedz¢ catkowicie ukryta —
osadzong gteboko w doswiadczeniu lub nawet genach lub duszy — i catkowicie jawng —
uporzadkowang w dyskursywny sposob i1 utrwalong w tekscie kultury Nelson wyrdznia kolejny
funkcjonalny wymiar badan performatywnych. Proponuje nawet przynajmniej trzy
wyroznialne — cho¢ zdecydowanie nie skrajne — punkty tak sformutowanej osi a zarazem
definiowalne typy wiedzy. Pierwszy z nich: know-how, mozna go definiowac jako wiedzg
proceduralng, ktoéra zwykle podazg schematem poznawczym ,,zrodlo-droga-cel” (Lakoff
& Nufiez, 2000, s. 200) Jest to poziom intuicyjny — nieuswiadomiony a przynajmniej
przedrefleksyjny — uzyskanie dostepu do tej wiedzy wymaga dodatkowego wysitku. Wedtug
Nelsona oznacza to po prostu krytyczng refleksje i zdystansowanie si¢ od przedmiotu dociekan.
Gest ten moze prowadzi¢ do tego, co badacza okresla wiedza know-what. Jest to poziom
liminalny. Obejmuje on to, co mozna rozpozna¢ poprzez swiadoma (auto)refleksje na temat

procesOw tworzenia bez korzystania z zewng¢trznych metodologii i dyskurséw. Prostymi

swiadomosci posiadania jakiej§ wiedzy/kompetencji lub nie jest w stanie zlokalizowac¢ aspektow jego dziatania,
ktore maja wplyw na jego sukces.
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KNOW-HOW
Wiedza z srodka procesu
(ang. insider knowing)

- doswiadczenie

- wiedza haptyczna,
performatywna, ucielesniona,
milczaca, habitualna

PRAXIS
Teoria splatana
z praktyka
(ang. theory imbricated
within practice)
KNOW-WHAT KNOW-THAT
Odstanianie milczacej wiedzy Wiedza z dystansu
przez krytyczna refleksje (ang. outsider knowing)
- wiedza o tym, co dziata - badanie odbioru
- znajomo$¢ metod, zasad - ramy konceptualno-pojeciowe
kompozycji - wiedza propozycjonalna

- rozpoznanie tego, co
oddziatuje na odbiorce

I

schematy poznawcze

Rys. 1. Schemat przedstawiajacy relacje modalno$ci badawczych wystepujacych w PaR
opracowany na podstawie modelu Roberta Nelsona (2013, s. 37)

1. 12. Zaktualizowany schemat typow wiedzy Robina Nelsona. Ciesielski, 2018, s. 142,

strategiami wykorzystywanymi do rozwijania wiedzy know-what jest po prostu ,,wstrzymanie,
cofniecie si¢ 1 przemyslenie tego, co robisz. (...) Wiedza typu know-what w PaR polega na tym,
by wiedzie¢, co ,,dziala”, na odkrywaniu metod, dzigki ktorym to, co ,,dziata”, jest uzyskiwane
1 jakie zasady kompozycyjne nalezy wykorzysta¢ (Nelson, 2013, s. 44).

Z czasem i w wyniku konceptualizacji moze natomiast zosta¢ sformutowana wiedza
know-that, ktora jest odpowiednikiem tradycyjnej wiedzy akademickiej. W niej ukryte (ang.
tacit) staje si¢ wyraziste 1 zwerbalizowane (ang. explicit) poprzez wybrane strategie
dyskursywne (Ciesielski, 2017, s. 143). Przy czym ruch na ,,0si poznawczej” i pomigdzy typami
wiedzy wskazanymi przez Nelsona moze przyjmowac rézne wektory (H. Smith & Dean, 2009a,
s. 7). Istnieje pewna tendencja wsrdd praktykow 1 teoretykow badan performatywnych, by
uznawac transformacje od ukrytego do jawnego za bardziej warto§ciowg i poszukiwang, a ruch
w drugim kierunku za prostszy i1 utrwalajacy prymat wiedzy propozycjonalnej (Bolt, 2007,

s. 33). W praktyce jednak jedno i drugie przemieszczenie jest rownie trudne 1 nieoczywiste.

131



Zn6éw, widoczne jest to takze na rowerowej anegdocie — tatwo wyobrazi¢ sobie rodzica
mowigcego do dziecka w oparciu o swoja ucielesniong wiedze ,,naciskaj rownomiernie na
pedaty jednoczesnie patrzac przed siebie i trzymajac prosto. Jesli bedziesz chcial zahamowacé
nacis$nij delikatnie hamulec i1 jednocze$nie odstaw jedng noga z pedalu pochylajac sie
jednoczes$nie w te samg strong...”. Sformulowanie sensownej instrukcji okazuje si¢ by¢ bardzo
ztozone 1 z koniecznosci linearnie przedstawia dziatania, ktére muszg odbywac si¢ wzglednie
symultanicznie. Pozniej znow intelektualne i1 korporalne ,przettumaczenie” jej dalej na
dziatanie to spore wyzwanie?!.

W niektorych przypadkach ruch pomiedzy wiedza ukryta, a jawng moze by¢ bardzo
dynamiczny i1 nastawiony wr¢cz na punktowanie niecigglo$ci pomiedzy nimi. Kershaw

przywoluje w tym kontekscie anegdote rozmowy Ludwiga Wittgensteina i Pierro Sraffy na

temat propozycji pierwszego w Traktacie logiczno-filozoficznym (Wittgenstein, 2016):

Pewnego dnia (jak sadze jechali pociggiem), kiedy Wittgenstein upierat si¢, ze twierdzenie i to,

co opisuje, muszag mie¢ t¢ samg ,logiczng forme”... Sraffa wykonal gest, znany
neapolitanczykom jako oznaczajacy co$ w rodzaju niecheci lub pogardy, gtadzac podbrodek
ruchem zewnetrznych opuszkow jednej reki. Zapytat: ,,Jaka jest logiczna forma tego?” . . . To

przerwato uscisk koncepcji, ze zdanie musi by¢ dostownie ,,obrazem” rzeczywistosci, ktorg
opisuje. Musniecie lekcewazacego gestu Sraffy to moment performansu jako badania (cyt. za.:
Kershaw, 2009, s. 104).

Kershaw ujawnia, ze formy wiedzy, jakie mozna rozpozna¢, wcale niekoniecznie
stanowig elementy ciggu poznania, ktory wystarczy tylko stopniowo wypetiaé. Innymi stowy
nie zawsze mozliwe jest przeprowadzenie przyczynowo-skutkowego dowodu naukowego np.
tak jak pomiedzy zjedzeniem trujgcego grzyba a problemami zotgdkowymi za posrednictwem
chemii i fizjologii. Raczej lokujac si¢ w roznych fragmentach tej osi mozemy uzyskiwac
funkcjonalny dostep do réznych aspektow rzeczywistosci. Jednoczesnie jednak skokowe
przemieszczenie — zmiana perspektywy — moze przynosi¢ swietne wglady w przedmiot badan.

Ostatecznie wigc, przynajmniej w konteks$cie badan performatywnych, zasadne
wydaje si¢ znow przyjecie propozycji Kuhna. Wedtug filozofa nauka jest raczej uktadanka.

Idee natomiast buduja si¢ poprzez ich aktualizacje w praktyce — performans — w réznych

21 Oczywiscie, mozna wobec tej anegdoty uzy¢ argumentu o wyzszo$ci demonstracji nad deskrypcja.
Wydaje si¢ on jednak chybiony. Z jednej strony uzyskanie kompetencji, pozwalajacej z obserwacji poprzez
ucielesnienie odczytac jak np. ulozy¢ ciato przy jezdzie na rowerze wydaje si¢ proste tylko wowczas, gdy juz to
umiemy. Jesli jednak wziaé kazda inng pozornie prosta dyscypling — chodzenie na szczudtach — wowczas widoczne
staje sie, ze uzycie opisu jest czgsto efektywniejsze 1 bezpieczniejsze niz pozostawienie kogos na pastwe wlasnych
bledow.
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obszarach zycia cztowieka do momentu, w ktérym napotykaja destabilizujacy opér bedacy
jednocze$nie Zrodtem nowych idei (Marcum, 2005). Zasada ta musi przy tym dotyczy¢ zaréwno
tych pozioméw wiedzy, ktére sg jawne i werbalizowane jak i tych milczacych. Nawet jesli
w przypadku nich trudno méwié o ideach, a raczej np. o typowych czy schematycznych —
paradygmatycznych — strategiach i metodach dziatania. BezpoSrednio z tego wynika takze
wspomniane juz zalozenie, ze wiedza raczej staje si¢ lub wydarza, a nie jest (Zarrilli, 2001,
s. 43). Istnieje w cigglej w stanie ciagtej transformacji, ktorej przebieg obserwujac niejako
zatrzymujemy. Wowczas decyzja, jaka nalezy podja¢ wigze si¢ z formg zakomunikowania jej

— zakodowania — ktora, pozwala uchwyci¢ aktualny stan wiedzy 1 udostepni¢ go innym.

2.6.4 Lokalizowanie praktyk

Istniejace proby systematyzowania katalogu form badan performatywnych umozliwity
ich dodatkowa charakterystyke, a jednocze$nie wskazanie przynajmniej trzech perspektyw
analitycznych. Te ostatnie mogg by¢ takze traktowane jako odmienne osie czy tez wymiary —
dyskursywny, interakcyjny i poznawczy — ktore traktowane jako osie wspotrzednych pozwalaja
zréznicowac praktyki badawczo-artystyczne wzgledem siebie. Sg funkcjonalne, nawet jesli mie
sg na tyle prostym ani eleganckim narzedziem jak geometria euklidesowa 1 trudno zamienic je
na skale o okreslonej mierze. Co dos¢ paradoksalne, zestawione jako trzy porzadki analizy
badan performatywnych, okazujg si¢ by¢ zaskakujgco bliskie tradycyjnym dyskursom naukowy
czy tez filozoficznym. W kontekscie AR przywotuje je McNiff wskazujac na ontologig,
epistemologi¢ i metodologi¢ (J. McNiff & Whitehead, 2002, s. 16). Przyjrzenie si¢ im wlasnie
poprzez taki kontekst pozwala lepiej scharakteryzowac je jako wymiary opisowe czy tez
skalarne parametry analizy propozycji badan performatywnych. Wskazuje takze wzglednie
pragmatyczne aspekty podejmowanych w ich ramach dziatan, ktére moge zosta¢ uznane za
operacyjne korelaty tych trzech wymiarow.

Wedlug McNiff badacze AR (ang. action researchers) wierza, ze ludzie sa w stanie
podmiotowo tworzy¢ wilasne i akceptowac tozsamosci innych (J. McNiff & Whitehead, 2002,
s. 17). Prowadzone przez nich badania uwzgledniajg ten fakt, a konieczno$¢ negocjowania
przebiegu wspolnych dziatan jest zarazem wyzwaniem i szansg na nowe rozpoznania. Jest takze
sferg ustalania granicy pomiedzy sprawczoscig jednostki i spotecznosci. Problemow

ontologicznych dotyka w tym zakresie to, co okreslono wczes$niej jako wymiar interakcyjny

badan performatywnych. Przy czym watpliwosci ontologiczne wykraczaja w nich poza kwesti¢

dystansu pomiedzy uczestnikami badan, a przynajmniej jedynie antropocentryczng
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perspektywe. Wynika to z silnego wchionigcia przez praktyki badawczo-artystyczne nowego
materializmu (Springgay & Rotas, 2015, s. 553), ktory wywiera silny nacisk na ucielesnione,
afektywne 1 relacyjne rozumienie badan. Tworcy tego nurtu filozoficznego postuluja przyjecie
idei materii jako samoistnego czynnika sprawczego oraz uznanie politycznego i prawnego
,upodmiotowienia” bytow pozaludzkich — zwierzat, roslin, czesci przyrody nicozywionej, a
takze relacji, idei 1 dziatan (Barut, 2020, s. 86). Refleksja ontologiczna w obszarze badan
performatywnych powinna uwzglednia¢ wszystkie te byty. Cho¢ jest to koncepcja silnie
upolityczniona, jest takze zgodna z zatozeniami o ekologicznosci praktyk badawczo-
artystycznych, a wigc zaktadajacych takze — w duchu posthumanizmu — Zze np. program
komputerowy moze by¢ podmiotowym tworcg wiedzy (Braidotti i in., 2014, s. 66). Na tle tak
zarysowanego kontekstu intelektualnego, w obrebie badan performatywnych pojawiaja
propozycje by mowic¢ o (nie/bez)ontologii wytaniania si¢ (ang. (n)ontology of emergence).
Wedlug tej koncepcji byty nie istniejg ontologicznie samodzielnie, wytaniajg si¢ relacyjnie,
poprzez aktywne i ucielesnione zaangazowanie podmiotu, ktére jest rowniez sposobem, w jaki
mozna on do nich dotrze¢ 1 pozna¢ je (Barton, 2017, s. 10).

W praktyce jednak, zatozenie to wcigz pozostawia ogromne zrdznicowanie
w sposobach, w jakich badacze postrzegaja przedmioty swoich badan — jaki status ontyczny im
przypisuja. W konsekwencji przyjmujg tez rézne strategie dystansowania si¢ lub zblizania do
nich. Na jednym koncu takiej skali mozna umiesci¢ propozycje, w ktorych zaktada si¢ ontyczng
jedno$¢ podmiotu i przedmiotu, a na drugim te, w ktorych relacja ta przyjmuje uktad
hierarchiczny: podmiot uznaje przedmiot za co$ fundamentalnie innego i szuka sposobow
zwickszenia od tego dystansu, by zyskac jasniejszy nan oglad. Zdecydowana wigkszos$¢
omawianych powyzej propozycji sytuowataby si¢ w polowie skali blizej tej pierwszej
mozliwosci, cho¢ wiele z nich uwzglednia r6zne mozliwosci na roznych etapach pracy. Dlatego
tez opisujgc analizowany strategie w tabeli badan performatywnych opisane zostaly strategie
(nie)dystansowania si¢ od ich przedmiotu, jako metoda opisu ich wymiaru interakcyjnego.

Zagadnienie teorii wiedzy (J. McNiff & Whitehead, 2002, s. 18). — ujete w wymiarze
poznawczym — stanowi pierwszy i centralny problem teoretyczny badan performatywnych.
Wynika z przekraczania w nich granicy pomigdzy tym co David Kirsh i Paul Maglio nazywaja
dziataniem pragmatycznym (pragmatic action), ktére nastawione jest na osiggnigcie
konkretnego celu, a dzialaniem epistemicznym (epistemic action), ktore jest rownie fizyczne
czy tez realne, ale ma poznawcze cele. Kognitywisci wyjasniajg réznice mi¢dzy nimi na
przyktadzie gry Tetris. Gracz czasem obraca klocek na ekranie po prostu po to, zeby ustawic

go w odpowiedniej pozycji do upadania — wowczas jest to dzialanie pragmatyczne. Niekiedy
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jednak obracanie klocka stluzy zauwazeniu miejsca, w ktorym bedzie on najbardziej pasowatl —
dziatanie epistemiczne (Kirsh & Maglio, 1994, s. 514). Chociaz wigkszos¢ ludzi jest w stanie
przeprowadzi¢ takie dopasowywanie w wyobrazni, to efektywniej jest po prostu zrobi¢ to
fizycznie. Podobng zalezno$¢ wida¢ w przypadku uktadania liter w grze Scrabble, ktore
roOwniez mozna by przeciez wykonywac¢ mentalnie, ale prosciej jest pouktada¢ kostki z literami
recznie w poszukiwaniu wyrazu jaki mozna utworzy¢ (May, 2015, s. 60). Wspotczesna
kognitywistyka dostarcza wielu innych przyktadéw pokazujacych jak wiele pozornie czysto
poznawczych dziatan jest silnie ucielesnionych, czy tez precyzyjniej, ekologicznie osadzonych
w kompetencjach motorycznych. Do§wiadczenia z rotacjg mentalng sg zresztg bardzo istotnym
sposobem dowodzenia takiej teorii (Amorim i in., 2006; Kaltner i in., 2014; Moreau i in., 2012).
Niemniej zauwazenie, ze dziatanie moze mie¢ charakter poznawczy nie rozwigzuje wielu
kluczowych problemow, w tym bardzo istotnego z perspektywy epistemologii: w jaki sposob
1 jakg wiedz¢ generujemy poprzez dzialanie.

Takie ujecie wymiaru poznawczego oczywiscie nie redukuje tez dystansu pomiedzy
roznymi typami wiedzy opisanymi wczesniej, a wyrdznionymi przez Nelsona. Ulatwia jednak
pomyslenie o tym problemie w pragmatyczny sposob. Dos$¢ trudno jest analizowaé
1 porownywac ze sobg praktyki badawczo-artystyczne poprzez charakteryzowanie wiedzy jaka
generuja lub z jakiej korzystajg. Do tego jej nabywanie moze odbywac si¢ zupehnie peryferyjnie
1 jakby mimochodem (Bateson, 1994), a same typy wiedzy nie dajg si¢ tatwo rozgraniczac.
O wiele tatwiej jednak przyglada¢ si¢ temu jak w owych praktykach formutuje si¢ cele lub
hipotezy badawcze, by zrozumie¢ postawy epistemiczne ich tworcow. Tutaj tez widaé
w wyrazny sposob, jak daleko rozne mogg by¢ przestanki do podjecia dziatania przez artystow-
badaczy, a czegsto wlasciwie nie da si¢ ich zidentyfikowa¢ (Freeman, 2010, s. 66). Wtasnie ten
aspekt zostat wigc uwzgledniony w tabeli (s. 138) jako jeden z korelatow wymiaru
poznawczego.

Drugim z nich jest forma komunikowania wynikow badan, a jej pojawienie si¢ w tabeli
wynika z podobnych przestanek. Pomimo nieoczywistosci dynamiki generowania wiedzy
w badaniach performatywnych, ich akademicka akceptacja wymaga wpisania w panujacy
porzadek administracyjny, w tym metody parametryzacji i ewaluacji. Daje to im zresztg szanse
na wejscie w dialog z bardziej konserwatywnymi paradygmatami (Bolt, 2007, s.33). Wobec
tego zewngtrznego przymusu badacze-arty$ci ustanawiajg si¢ w zréznicowany sposob — tak
konsensualny jak i radykalnie rewolucyjny. W szczegolno$ci jednak ci poszukujacy bardziej
kompromisowej formy starajg si¢ takze w formach tekstowych rozpozna¢ praktyke (May, 2015,

s. 61) 1 traktujg pisanie jako jedno ze swoich narzedzi. Jako takie w istotny sposob wptywa ono

135



na to jak ksztattuje si¢ proces badawczy, a zatem takze jego poznawcze wyniki nawet wowczas,
gdy osadzony jest on SciSle w jezyku np. danej formy teatralnej. W przypadku wymiaru
poznawczego proponuj¢ wiec przygladanie si¢ dwom opisanym wyzej parametrom, gdyz daje
to wglad zarowno w postulowane jak i realizowane zalozenia epistemologiczne.

Praktyka jest konstytutywna dla badan performatywnych, zagadnienia
metodologiczne stanowig wiec drugi kluczowy wymiar refleksji nad tym pre-paradygmatem.
W wielu tekstach, w tym propozycji McNiff, dyskusja nad metodami pracy mylona jest
z zagadnieniami zwigzanymi z porzadkiem ontologicznym i epistemologicznym pozyskiwana
(J. McNiff & Whitehead, 2002, s. 19). Jesli metodologia szczegdtowa dotyczy czynnosci
badawczych przynaleznych danemu obszarowi wiedzy oraz zasad i norm, ktorym powinny one
odpowiada¢ (Apanowicz, 2002, s. 9-10), to w zakresie badan performatywnych jest mozliwa
jedynie poprzez uwzglednienie ich kontekstualnych uwarunkowan. Innymi stowy jako pre-
paradygmat nie wyksztalcity one samodzielnych, wzorcowych metod i1 narzedzi. Postuguja si¢
za to wieloma dyskursami naukowymi, filozoficznymi 1 artystycznymi, bedgcymi zywym
zrodtem konkretnych rozwigzan. Do$¢ romantyczne stawianie na intuicj¢ jako metodologi¢
badan (Biggs, 2009, s. 77), potaczone z problematycznym zalozeniem o poprzedzaniu teorii
przez praktyke (Mikeld & Routarinne, 2006, s. 22) i otwarciu na nieznane (Sullivan, 2009, s.
48) czesto skutkuje — co paradoksalne — niedostrzezeniem, ze takze i ten sposob generowania
wiedzy jest w jaki$ sposob usytuowany. Przynalezy do okreslonego dyskursu, nawet wowczas,
jesli ten nie ma oczywistego charakteru symbolicznego. Stanowi skrzyzowanie kilku lub jest
(mikro)dyskursem specjalistycznym (Habrajska, 2019, s. 58). W zwigzku z tym nie mozna
dokonywac¢ jego analizy jedynie w perspektywie punktowej, ignorujac fakt jego osadzenia
w pewnym ,,rodowodzie” (location in lineage, Nelson, 2013, s. 31). Niekoniecznie musi ono
oznacza¢ zwigzanie z jakim$ opresyjnym jezykiem, swoistym dyskursem moze by¢ tez
porzadek praktyk cielesnych wytworzony przez jaka$ niezalezng spoteczno$¢. Nawet jednak
taki nie powstal w prézni, nie jest wylgcznym dzietem owej grupy ludzi i mozna przez
komparatystyke odnies¢ go do innych, szerzej rozpoznanych porzadkéw. Bez tego trudno
wyobrazi¢ sobie wymiang 1 rozwdj wiedzy wykraczajacy poza grono jednostek, ktore dzielg to
samo doswiadczenie — t¢ samg metodologi¢. Poza skrajnie radykalnymi propozycjami, zaden
artysta-badacz nie wydaje si¢ postulowac takiego izolacjonizmu. Uzasadnione wydaje si¢ wigc
zatozenie, ze w przypadku badan performatywnych metodologia skorelowana jest z opisanym
wyzej wymiarem dyskursywnym. Opisywaé go mozna natomiast poprzez strategie wybierania

lub formutowania punktowych dyskurséw oraz dyscyplinarne zrodta i konteksty, ktére w dane;j
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propozycji badan performatywnych stanowig podtoze wykorzystywanych strategii
badawczych.

Cho¢ wykracza to poza trzy podstawowe porzadki naukowe, istotnym czynnikiem
ksztaltujagcym dziatania artystow-badaczy jest tlo kulturowe w jakim funkcjonuja,
uwzgledniajagc zarowno jego aspekty geograficzne jak i administracyjne. Same w sobie,
w szczegllnosci we wspolczesnym zglobalizowanym $wiecie, kwestie te nie wydaja si¢
szczegoOlnie relewantne. Jednak ze wzgledu na dominujacy anglosaski, a szerzej Zachodni obieg
naukowo-artystyczny, w ktorym pojawiajg si¢ omawiane strategiec badawczo-artystyczne,
wskazanie rodzaju instytucji i kraju ich rozwijania moze by¢ cennym wsparciem
w lokalizowaniu ich w szerszym konteks$cie. Tak szeroki wymiar kulturowy zostat wigc
uwzgledniony w zestawieniu w tabeli 1. Warto jednoczes$nie zauwazy¢, ze w sposob posredni
moze on tez ujawniac zatozenia aksjologiczne danej praktyki — rodzaj wartosci, ktore uznawane
sg istotne. Moga one mie¢ wplyw na decyzje artysty-badacza dotyczace np. realizowania
swoich dziatan w kontek$cie akademickim lub poza nim. Istnienie takiej relacji trudno

przeanalizowac, nie mozna go jednak catkowicie zignorowac.
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Nazwa propozycji Wymiar poznawczy | Wymiar interakcyjny | Wymiar dyskursywny | Wymiar kulturowy
(epistemologiczny) (ontologiczny) (metodologiczny)
Charakter pytan | Sposob komunikowania | Relacja ~ podmiotu | Strategie Dominujace Kontekst Kontekst
badawczych wynikéw badan i przedmiotu badan dyskursywne dyscypliny kulturowy administracyjny
Practice-based rese- | Operacyjne, nastawione | Wyniki badan prezento- | Badacz jest w bezpo- | Dominuje dyskurs | Nauki o zdro- | Australia, Uczelnie wyzsze,
arch na rozwigzywanie | wane sa w formie teksto- | $redniej relacji | i metodologie wiu, tworcze pi- | w mniejszym | uniwersytety oraz
konkretnych probleméw, | wej, ale dla ich pelnego | z przedmiotem wynikajace sanie, sztuki per- | stopniu politechniki
Badania oparte na wytwarzanie lub | zrozumienia niezbedny | badan, bada | bezposrednio formatywne, Wielka Bry-
praktyce doskonalenie nowych | jest bezposredni lub me- | doswiadczenie swoje | z obszaru muzykologia, tania
praktyk oraz strategii | diowany przez odpo- | i/lub innych | i przedmiotu badan | design
dziatania wiednig metodg¢ archiwi- | uczestnikoéw danego
(dystans poznawczy pozo- | zacji (np. zdjecia, film | procesu (tworczego)
staje minimalny) zalgczane do  tekstu)
wglad w praktyke
Practice-led rese- Nastawione na zrozumie- | Wyniki badan mogg by¢ | Badacz jest w bezpo- | Dazy si¢ do dyna- | Sztuki performa- | Australia, Uczelnie wyzsze,
arch nie danej praktyki i kon- | w calo$¢ opublikowane | $redniej relacji | micznej relacji | tywne, twodrcze | w mniejszym | uniwersytety oraz
ceptualizacje czynnikow | w formie teksto- | z przedmiotem i wymiany pisanie, sztuki | stopniu akademie arty-
Badania prowa- majacych na nig wptyw wej/dyskursywnej. Po- | badan, bada | pomiedzy wizualne, Wielka Bry- | styczne
dzone przez prak- (dazenie do zwigkszenia | winna ona uwzglednia¢ | doswiadczenie swoje | dyskursem praktyki | Nauki o sztuce, | tania
tyke dystansu poznawczego) i/lub innych | (artystycznej) i na- | teatrologia
uczestnikow danego | uki  (pojawiajacej
procesu (tworczego) | si¢ w ujeciu  dia-
chronicznym i syn-
chronicznym)
Research-led prac- | Wdrozenie wiedzy teore- | Wyniki badan stanowi | Badacz jest w bezpo- | Odwoluje si¢ do | Sztuki performa- | Australia, Duze osrodki arty-
tice tycznej/dyskursywnej wylacznie dzieto arty- | $redniej relacji | stricte naukowego | tywne, design Wielka Bry- | styczne i akademic-
w praktyke tworcza dla | styczne lub kompetencje | z przedmiotem dyskursu, modyfi- tania, Ka- | kie, czesto dziala-
Praktyka prowa- wytworzenia nowych | tworcze ujawniajace si¢ | badan, cho¢ nie musi | kujac jednocze$nie nada, Polska | jace w silnym part-
dzona przez metod i strategii W warsztacie artysty w petni rozumie¢ ich | jego metodologie nerstwie (uniwersy-
badania obszaru. na potrzeby dzialan tety, akademie
artystycznych sztuki, teatry pu-
bliczne). Badacze-
artyscie freelance-
rzy
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Art-based research | Poglebianie wiedzy na te- | Wyniki badan sg rowno- | Badacz jest w bezpo- | Czerpie bezposred- | Terapie  krea- | Wielka Bry- | Uczelnie wyzsze, w
mat praktyki artystycznej | wazne z powstatym | $redniej relacji | nio z praktyk twor- | tywne, pedago- | tania, USA szczegolnosci  aka-
i terapeutycznej wewnatrz | w wyniku procesu twor- | z przedmiotem czych z rdéznych | gika demie sztuki oraz
doswiadczenia tej praktyki | czego/badawczego badan, ktorym w | form sztuki oraz uczelnie zajmujace
przedmiotem artystycz- | praktyce jest jego | psychoanalizy si¢ terapig krea-
nym. W kontek$cie aka- | wlasne do- | i psychologii sztuki tywng oraz pedago-
demickim towarzyszy | §wiadczenie  danej gika
mu czasem forma tek- | praktyki.
stowa, ale ma drugo-
rzedny charakter.
Evidence-based Potwierdzanie skuteczno- | Wyniki badan prezento- | Badacz jest w bezpo- | Dominujg te stoso- | Medycyna, psy- | Wielka Bry- | Uczelnie wyzsze, w
practice Sci strategii artystycznych | wane sa do$¢ normatyw- | Sredniej relacji z | wane w szeroko po- | choterapia, pe- | tania, Ka- | tym w szczegdlno-
lub waznosci ustalen wy- | nej formie tekstowej, | przedmiotem badan, | jetej medycynie, za- | dagogika, nada, USA sci medyczne, kli-
Praktyka opartana | wnioskowanych na ich | uzupelnianej o materiaty | ale gdy tylko to moz- | pewniajace ~ waz- niki
dowodach ekspery- | podstawie stanowigce dane jako- | liwe powinien wyko- | no$¢ badan i ich sto-
mentalnych sciowe: wywiady, zdje- | rzystywa¢  metody | sowalno$é np.
cia, raporty, etc. dystansowania  si¢, | w projektowaniu
np. przekazujac zbie- | wytycznych
ranie i1 analizowanie | terapeutycznych
danych innym, bar-
dziej neutralnym
cztonkom  zespotu
badawczego
Research-based Realizuje  zréznicowane | Wyniki publikowane sg | Zespo6t badawczy jest | Synchronicznie, Sztuki performa- | Kanada, Bazuje na wspot-
practice cele badawcze jednocze- | w zrdznicowanych for- | w bezposredniej rela- | rownorzednie i cze- | tywne, nowe | Wielka Bry- | pracy instytucji na-
$nie — rownorzegdnie cele | mach odpowiadajacych | cji z przedmiotem ba- | §ciowo niezaleznie | media, taniec tania, Polska | ukowych z arty-
Praktyka opartana | zwigzane z doskonaleniem | wspotistniejgcym w tej | dan,  jednoczesnie | wykorzystywane sa stami indywidual-
badaniach praktyk artystycznych | szkole porzadkom. | w systemowy sposoOb | strategie i metody nymi lub reprezen-
oraz rozwijaniem wiedzy | Moga uwzglednia¢ | wykorzystujac me- | pochodzace z r6z- tujacymi  zespoty,
na tematy z nimi | dzielo artystyczne, tekst | tody poznawczego | nych form sztuki organizacje  arty-
powiazane naukowy, ale tez pro- | dystansowania si¢ od | jak i dyskursow na- styczne
gram éwiczen niego ukowych
(Design) Research | Wytworzenie nowej wie- | Wyniki badan sg publi- | Zespot badawczy | Adekwatne do ob- | Design, sztuki | Dania, Fin- | Akademie  sztuk
through practice dzy i kompetencji funkcjo- | kowane w formie teksto- | niejako tworzy | szaru, w ktorym | wizualne landia, USA, | pigknych i analo-
nalnych w projektowaniu | wej, jednak zwykle pry- | przedmiot badan, | tworzone sg rozwia- Wielka Bry- | giczne typy uczelni,
rozwigzan uzytkowych. marnym efektem badan | rozwija prototyp w | zania. Moga tania, Chiny, | konsorcja uczelni i
jest prototyp wypraco- | odpowiedzi na rozpo- | uwzglednia¢  pro- Japonia, Bra- | firm
wywanego rozwigzania | znang w otoczeniu | gramowanie, pro- zylia
jakiegos problemu potrzebe uzytkowa jektowanie, archi-
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tekture, ale tez psy-
chologi¢ 1 komuni-

kacje spoteczna
Research-creation W radykalnym podejsciu | Publikacja wynikow jest | Nie da si¢ rozdzieli¢ | Nie korzysta si¢ | Sztuki wizualne | Kanada Uczelnie wyzsze,
(Erin Manning) pytan badawczych i hipo- | fakultatywna 1 $ci$le | przedmiotu 1 pod- | z Zadnej i performatywne humanistyczne,
tez nie stawia si¢. Celem | zwigzana z procesem | miotu badan. W de- | zewnetrznej lub spoteczne 1 arty-
dziatania jest proces. oraz do$wiadczeniem. | mokratycznym pro- | uprzednio pro- styczne
Wiasciwie nie dasigroz- | cesie  perspektywy | jektowanej metodo-
dzieli¢ procesu od jego | oraz doswiadczenia | logii. Stosowano sg
komunikacji. nieantropocentryczne | natomiast techniki
sa traktowane na | istrategie stymulu-
réwni z ludzkimi. jace oraz Kkatalizu-
jace proces w plyn-
nych i inkluzyw-
nych formach orga-
nizacyjnych. Roz-
poznawalng  per-
spektywa jest nowy
materializm.
Studio-based re- Formulowanie pytan ba- | Wyniki publikowane s3 | Badacz powinien sto- | Metodologia  sta- | Sztuki wizualne | Australia, Uczelnie wyzsze,
search dawczych jest kluczowym | w dwoch formach: udo- | sowa¢ metody po- | nowi mozliwie USA uniwersytety oraz
(Cora Marshall) elementem metody i spaja- | kumentowanej wizual- | znawczego dystanso- | ptynne potaczenie akademie arty-
jacym jej tworcze oraz ba- | nie praktyki tworczej | wania do przedmiotu | narzedzi i strategii styczne
dawcze elementy. Pytania | oraz pisemnej egzegezy. | badan, nawet wow- | tworczych z po-
dotycza zwykle, ale nie czas, gdy jest nim | rzadkiem dyskur-
wylacznie, zagadnien jego wilasna twor- | sywnym, w tym tra-
zwigzanych z praktyka ar- czos$¢ dycjami filozoficz-
tystyczna, technikami, nymi: fenomenolo-
warsztatem. gia i heurystyka.
Angewandte Thea- | Celem jest krytyczna ana- | Wyniki publikowane sa | Badacz z  jednej | Siega po rézne kon- | Sztuki performa- | Niemcy Uniwersytety
terwissenschaft liza Iub krytyka elemen- | w zréznicowanych for- | strony sam funkcjo- | teksty adekwatne | tywne,  sztuki
tow zastanych porzadkow | mach. Zwykle trudno | nuje w porzadku kul- | dla wizualne,
spoteczno-kulturowych odrozni¢ je od samego | turowo-spoteczno- podejmowanego muzyka
projektu. Dominuja | estetycznym, ktory | problemu jako zro-
dziatania performa- | stanowi  przedmiot | dia dyskursu, ktory
tywne, takze odwotujace | badania/krytyki. moze ulec dekon-
si¢ do tradycji | Z drugiej strony | strukcji. Jako
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akademickich:
spotkania,  rozmowy,
lecture performance.

przyjmuje roézne
strategie artystyczne i
dyskursywne

dystansowania si¢ od
niego.

szkota  krytyczna

korzysta takze
z tradycji kul-
turoznawczych.

Arts-informed re-
search (Cole i
Knowles)

Dominujg problemy z za-
kresu nauk spotecznych, a
cele badawcze nastawione
s na poglebianie wiedzy i
podnoszenie dobrostanu w
tym 0sOb nie postuguja-
cych  sig  dyskursem
naukowym.

Zroznicowane  formy
upowszechniania wyni-
kéw badan, odpowiada-
jace dostepnym formom
i gatunkom sztuki.

Badacz stosuje strate-
gie dystansowania si¢
od przedmiotu badan
osadzone w prakty-
kach artystycznych
nawet wowczas, gdy
przedmiotem badania
jest jego wiasne do-
$wiadczenie.

Tradycje, konwen-
cje 1 gatunki arty-
styczne w potacze-
niu z jako$ciowymi
metodami  badaw-
czymi.

Nauki spo-
leczne, wiedza o
sztuce, Wwszyst-
kie formy sztuki

Kanada

Uczelnie wyzsze

Arts-based research
(Susan Finley)

Cele badawcze sg tozsame
lub zastepowane z celami
polityczno-spotecznymi,
ogblnie  definiowanymi
jako walka z dyskrymina-
cja

Wyniki sg performo-
wane 1 nieodroznialne
od procesu badawczego.
Post factum moga poja-
wia¢ si¢ teksty kontek-
stualizujace, stanowiace
odrebne dziatanie ba-
dawcze

Badacz stara si¢ mak-
symalnie redukowac
dystans  pomigdzy
soba, a spoteczno-
Scig, z ktorg dziata —
jest ona uznawana za
réwnoprawnych
uczestnikow procesu
badawczego

Tradycje kultu-
rowo-artystyczne,
w ktorej odbywa sie¢
proces  badawczy
spotecznosci i zwia-
zane z nimi formy
tworcze  uzupel-
nione lub wzboga-
cone o narzedzia
tradycyjnych gatun-
kow sztuki.

Dziatalnos¢ spo-
leczna

USA

Przestrzenie poza-
instytucjonalne
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A/r/tography

Cele badawcze maja cha-
rakter ptynny. Sg formuto-
wane jako relatywnie
ogblne pytania dotyczace
jakiego$ obszaru do§wiad-
czenia spolecznosci, z
ktorag pracuje lub pracuja
artysci-badacze i mogg ra-
dykalnie zmienia¢ si¢ w
trakcie procesu. Moze by¢
jednak tak, ze dziatania
rozpoczynaja  si¢  ze
wzgledu na zainteresowa-
nie jakim$ obszarem i do-
piero interakcja jest zro-
dfem formutowania celow
badawczych.

Efekty procesu moga
pojawiac si¢ w rdznych
formach, na r6znych sta-
diach procesu. Zwykle
jednak maja charakter
przedmiotu  artystycz-
nego, ktory z czasem jest
konteksualizowany — w
formie tekstowe;j.

Badacz jest $wiadom
swojego  dystansu
wzgledem przed-
miotu badan. Dystans
ten jednak ewoluuje,
co samo w sobie jest
uznawane za istotny
element procesu, a re-
lacja ta ma charakter
roéwnoprawny.

Wykorzystywane
sg  zrOéznicowane
strategie
artystyczne taczone
z (auto)etnografia i
innymi  metodami
badan jako-
sciowych.

Nauki spoteczne
i nauki o sztuce.

Kanada

Uczelnie wyzsze i
osrodki sztuki i kul-

tury.

Research-based Teatralizacja wiedzy w | ZrOéznicowane, rozcig- | Zroznicowana, na- | Dominuje dyskurs | Nauki spo- | Kanada, Uczelnie wyzsze
theatre celu rozpoznania jej struk- | gniete na skali od wy- | rzedzia teatralna | praktyki teatralnej | teczne, medy- | USA, Europa
tur lub zwiekszenia komu- | ktadu naukowego, przez | stuza dystansowaniu. | oraz nauk spolecz- | cyna Zachodnia
nikatywnosci ustalen performatywny bo petny | W zaleznosci  od | nych, w tym etno-
spektakl teatralny stopnia teatralizacji, | grafii i antropologii.
rézny dystans od | Moze jednak wla-
grupy badane;j czany by¢ dowolny
dyskurs zrodtowy.
Action Research Realizacja badan udosko- | Badania skoncentro- | Mozliwe relacje | Strategie osadzone | Nauko spo- | Wielkia Uczelnie wyzsze,
(?77) nalajacych istniejagce pro- | wane sg na dziataniu — | uwzgledniajg zrézni- | sa bezposrednio w | teczne, nauko o | Brytania, instytutu badawcze,
cesy lub wyksztalcajace | efektywniejsze pod | cowane role badacza, | praktyce lub do- | wychowaniu, Kanada, koporacje, szkoty,
nowe, zwykle w kontek- | wzgledem  oczekiwa- | od  zewnetrznego, | Swiadczeniu beda- | nauki o sztuce USA, Au- | instytucje me-
scie dobrobytu spotecz- | nych celow dziatanie | zdystansowanego fa- | cym przedmiotem stralia dyczne

nego (emancypacja grup
defaworyzowanych)

jest ich forma
upowszechniania. W
kontek$cie naukowym

cylitatora po aktyw-
nego uczestnika pro-
cesu.

badan.
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publikowane w postaci
tekstowej relacji.

Practice-as-research | Dominuja cele poznawcze | Uwzgledniaja zrdznico- | Badacz jest w bezpo- | Dyskurs odpowiada | Nauki o sztuce, | Wielka Bry- | Uczelnie wyzsze
(Robin Nelson) — generowanie wiedzy do- | wane, uzupetniajace si¢ | Sredniej relacji z | przedmiotowi ba- | performatyka, tania
tyczacej praktyk artystycz- | formy, zwykle obej- | przedmiotem badan, | dan (zwykle | nauki spoteczne
nych i spotecznych. muja: dzieto, dokumen- | ktorym czgsto jest | sztuka), moze by¢
tacje procesu, krytyczne | jego wlasna praktyka | jednak uzupetniany
teksty komplementarne | lub  doswiadczenie. | o dodatkowy o cha-
Jest ono porzadko- | rakterze krytyczno-
wane poprzez struk- | interpretacyjnym.
turyzacje i strategie
kontekstualizujace.
Performance as re- | Celem badan jest posze- | Uwzgledniaja zrdznico- | Badacz jest w bezpo- | Dyskurs czerpany | Nauki o sztu- | USA, Wielka | Uczelnie wyzZsze,
search rzanie wiedzy i doskonale- | wane, uzupehniajace si¢ | $redniej relacji  z | jest przede wszyst- | kach Brytania, Eu- | o$rodki teatralne,
nie praktyki w zakresie | formy, zwykle obej- | przedmiotem badan, | kim z zakresu per- | widowisko- ropa o$rodki  kultury,
sztyk performatywnych, | muja: dzieto widowi- | ktorym czesto jest | formatyki, wych, antropolo- prywatne centra ba-
ze szczegolnym uwzgled- | skowe,  dokumentacje | proces twoérczy lub | uwzglednia pojecia | gia. dawczo-artystyczne

nieniem ich procesualno-
$ci 1 emergentnoSci.

procesu, krytyczne tek-
sty komplementarne

traktowana procesu-
alnie wlasna praktyka
lub do$wiadczenie. J

z zakresu teatrolo-
gii,  antropologii,
psychologii i histo-
rii.
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Rozdzial I11. Binarne opozycje

3.1. Cialo — umyst

Badania performatywne programowo pojawiajg si¢ tam, gdzie rozpadajg si¢ lub wy-
magaja dekonstrukcji silne, binarne opozycje. Wsrdd nich trzy sg kluczowe: praktyka-teoria,
cialo-umysl, sztuka-nauka. Przywotuja one inng opozycje, ktora wydawac by si¢ mogto zostata
dawno zdekonstruowana — natura-kultura. Cho¢ pod wieloma wzglgdami wszystkie one sg do
siebie zblizone 1 w dyskusjach ich omawiajacych pojawiajg si¢ uparcie podobne argumenty, to
jednak nie dajg si¢ do siebie sprowadzi¢ begdac takze owocem refleksji w roznych okresach

historycznych i kontekstach.

3.1.1. Przesunie¢cia duszy, umyshu i ciala

Podstawowa opozycja pomiedzy ciatem i umystem, ktorg badania performatywne
chcg znosi¢, jest w duzym stopniu poktosiem przypisywanego Kartezjuszowi podzialu na
fizyczne ciato i niematerialnego ducha. Przy czym transformacja jaka nastgpita, wcale nie jest
dzi$ prosta podmiang ducha przez umyst, cho¢ istotnie byto to prymarne przesunigcie. Duch,
dusza, niematerialna jazn zostal uznany za nieistniejace. Jak pisze Tadeusz Skalski
»Wspotczesnemu filozofowi umystu nie uchodzi wierzy¢ w duchy. Dualizm substancjalny jest
nie do przyjecia!” (Skalski, 2013, s. 7). Zarazem jednak, kartezjanski podzial jest wcigz
uznawany za wzorcowy. Wida¢ z jednej strony w ciggtym przywotywaniu go w dyskursie nauk
0 poznaniu, a z drugiej strony w podtrzymywaniu atrybutéw duszy w opisywaniu umystu. Cho¢
Kartezjusz sprowadzat opis duszy do jej definicji jako res cogitans, konsekwentnie to jej
przydawal zdolno$¢ generowania i przenoszenia wartosci, sagdéw, uczué, cech osobowych,
kreatywnosci 1 ogdlnie wszystkiego co specyficznie ludzkie. Analogiczny uktad przymiotow
zostal przeniesiony na umysl, ktéry jedynie stracit metafizyczny wydzwigk duszy. Ten
zachowata w pewnym zakresie niejasna $wiadomos¢. Od poczatku podwazata ona status
umystu jako calkiem codziennego i materialnego profanum, zarazem bgdac elementem jednej
z pierwszych préb jego teoretycznej naturalizacji.

Jak zauwaza Skalski, dopiero rozw6j nauk szczegdtowych, w szczegdlnosci ,,rozwoj

nauk neurobiologicznych oraz powstawanie 1 rozwdj szeregu dyscyplin, sktadajacych si¢ na

144



tzw. sztuczng inteligencje” (Skalski, 2013, s. 17) w faktyczny sposob prowadzi dzi§ do
usmiercenia ducha w maszynie. Innymi stowy, do przeprowadzenia naturalizacji praktycznej —
odtworzenia przez czlowieka dziatajacego umystu, w podobny sposéb jak jestesmy w stanie,
oczywiscie w skali, odtworzy¢ inne naturalne fenomeny jak spalanie drewna czy synteza
termojadrows.

Wydawac¢ by si¢ mogto, ze egzorcyzmowanie ducha z maszyny (Skalski, 2013, s. 15)
przeprowadzity juz dawno nauki przyrodnicze, w tym przede wszystkim neuronauki. Okazuje
si¢ jednak, ze wespdt ze wspdiczesnymi naukami o poznaniu utatwily one w pewnych
obszarach jego dyskursywne kamuflowanie w koncepcjach umystu, mozgu, sieciach lub
procesach neuronalnych. W sposob szczeg6lny dla pre-paradygmatu badan performatywnych
przyglada si¢ temu Shaun May przywotujac klasyczng pracg Gilberta Ryle’a Czym jest umyst?
(org. tytul: The Concept of Mind, Ryle, 1970), ktéra czesto rozumiana jest jako krytyka
kartezjanskiego dualizmu jako pogladu, ze istnieje zardwno fizyczne ciato, jak i niefizyczny
umyst. Wedlug Maya mozna pomysle¢, ze ,,wickszos$¢ ludzi dyskredytuje ide¢ umystu jako
substancji eterycznej [i] nie ma powodu, aby go [Ryle’a — przyp. T.C.] dzisiaj czyta¢” (May,
2015, s. 40). Jednak jak twierdzi Julia Tanney, jest to niepotrzebnie zawezone odczytanie jego

celu w tej ksigzce:

[Ryle] jest powszechnie znany... z egzorcyzmowania ducha w maszynie. Ale argumenty zawarte
w Czym jest umyst? sugeruja trudnosci w kazdym ujeciu, ktore uwzglednia wszystkie (lub wigkszo$¢)
predykatéw mentalnych do oznaczania proceséw wewnetrznych: niezaleznie od tego, czy chodzi
o wlasciwosci okultystyczne, funkcjonalne drugiego rzedu, czy tez fizyczne pierwszego rzedu. Celem
Ryle'a byta nie tylko tajemniczo$¢ lub upiorno$¢ procesow umystowych, ktore zakladat kartezjanizm;
to byta ich zasadnicza skryto$¢. (Tanney, 2009, s. x1)

W ten sposob nawet poglady neuronaukowcow, ktorzy zaprzeczaja istnieniu
kartezjanskiego eterycznego umystu, wcigz podlegaja krytyce z perspektywy Ryle'a, o ile
podtrzymuja, ze predykaty mentalne (takie jak ,mys$li”, ,,wie”, ,,widzi” 1 ,,wierzy’’) mozna
zastosowa¢ do moézgu lub czegsci mozgu. Co wigcej, sugeruje, ze strategia lokalizowania
okreslonych stanéw mentalnych w czgsciach mozgu lub sprowadzanie umystu/mentalnego do
mozgu/fizycznosci zaktada shusznos¢ dychotomii umyst/materia. Ryle ma nadzieje, ze pod
koniec ksigzki ta dychotomia zostanie obalona — ale nie przez redukcje umystu do materii lub
materii do umystu. Jak mowi:

Pozorny kontrast miedzy nimi zostanie pokazany jako tak samo nieuzasadniony, jak kontrast pomiedzy
»wrocita do domu w powodzi tez” i ,,wrécita do domu w lektyce”. Przekonanie, ze istnieje
przeciwstawno$¢ migdzy Umyslem a Materia, jest wiarg, ze sa one tego samego typu logicznego.
Wynika z tego rowniez, ze zardwno idealizm, jak i materializm sa odpowiedziami na niewlasciwe
pytanie. ,,Redukcja” §wiata materialnego do stanéw i proceséw mentalnych, a takze ,,redukcja” stanow
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1 procesOw mentalnych do standw i procesow fizycznych, zaktada zasadno$¢ rozdzielenia (Ryle 1963:
24).

Podany przez niego przyktad z lektyka jest wazny. Mozna sobie wyobrazi¢, ze
powiedziatem przyjacielowi, ze ,,Kasia wrécita do domu zalana tzami” i ,,wrécita do domu
zalanym w ulewie samochodem”. Gdyby kto$ stwierdzil, ze sobie zaprzeczam i ze albo wrocita
do domu zalana tzami, albo samochodem, to prawdopodobnie usprawiedliwiona bylaby
sugestia, ze zle zrozumiat, jakiego czego dotycza te wypowiedzi. Ryle’a okreslitby to jako btad
kategorialny — pomytke wynikajaca z zalozenia, ze ,,powr6ét do domu bedgc zalanym tzami”
1,,powrot zalanym autem” odnosi si¢ do tego samego rodzaju rzeczy i jest sens lgczy¢ oba
zdania. Podkresla to fakt, ze pomimo tej samej struktury jezykowej, te dwie wypowiedzi
zawieraja bardzo rozne twierdzenia, wiec nie mozna powiedzie¢, ze sg w jakiS sposob
niezgodne. Jak sugeruje Ryle, dotyczy to réwniez zwrotow ,,w ciele” i ,,w umysle”.

Aby zilustrowa¢ natur¢ btedu w odniesieniu do pojecia umystu, Ryle postuguje si¢
przyktadem osoby, ktora odbywa wycieczke po Uniwersytecie Oksfordzkim. Po obejrzeniu
wszystkich kolegiow, akademikow i biur, gos¢ pyta: ,,Ale gdzie jest uniwersytet?”. Ryle
komentuje, ze bledem jest myslenie, ze uniwersytet odnosi si¢ do ,,instytucji pomocniczej,
jakiegos$ ukrytego odpowiednika uczelni, laboratoria i biura, ktore widziat. Uniwersytet jest po
prostu sposobem, w jaki zorganizowane jest to, co widzielismy (Ryle, 1963, s. 18). Jak za
Ryle'em sugeruje May, niestuszne jest moéwienie o ,,Bibliotece Bodleian, kolegiach,
akademikach i1 uniwersytecie”, tak jakby ten ostatni odnosit si¢ do dodatkowego cztonka tej
samej klasy, mylace jest stwierdzenie ,,s3 kroki taneczne i procesy mentalne” w tym samym
oddechu i btednie sugeruje, ze pewne stany psychiczne, takie jak przekonania lub wspomnienia,
moga by¢ zlokalizowane w mozgu (May, 2015, s. 41).

May wskazuje, ze tego rodzaju skroty myslowe sg bardzo intuicyjne a zatem kuszace.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze mamy tendencj¢ do przeksztatlcania czynnosci umystowych
w rzeczowniki. Kiedy zaczynamy mowi¢ o ,,pamigci”, a nie o aktach pamigtania, bardziej
naturalne wydaje si¢ myslenie o niej jako o rzeczy, ktorg mozna gdzie$ zlokalizowac.
Powinnismy tymczasem mysle¢ o predykatach mentalnych (,,widzenie”, ,,myslenie”, ,,wiedza”
itp.) jako odnoszacych si¢ do zdolnosci 1 umiejgtnosci istot ludzkich, a nie procesoOw/stanow,
o ktorych mozemy sensownie mowi¢ jako gdzies zlokalizowanych, np. w moézgu lub jego
czesciach, cho¢ wydaje si¢ to intuicyjne. Skoro uszkodzenie mézgu w wyniku wypadku moze
uposledzi¢ jakas$ konkretng zdolno$¢ poznawczg nie dotykajac innych, to logicznym wydaje

sie, ze whasciwie cale spektrum ludzkich kompetencji mozna gdzie§ w nim zlokalizowac.
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Problem jest jednak o wiele bardziej zlozony i nie da si¢ po prostu znalez¢ kawatka mozgu
odpowiedzialnego za pamigtanie choreografii czy jazde na rowerze. Nawet jesli taki jest, to nie
jest wystarczajacy, by wydarzyt si¢ akt jazdy na rowerze.

Umiejetnosci te nie sg tez sprawka niematerialnej duszy, a jednak wspominana
wczesniej skrytos¢, czy wrecz tajemniczos¢ ich dziatania, bardzo tatwo przenosi si¢ z duszy
przez umyst na jego pozornie fizyczny korelat — mozg lub procesy w nim zachodzace. Innymi
stowy duch w maszynie nie umiera, lecz staje si¢ od niej nieodroznialny. Nie stanowi juz
odrebnej substancji, a jedynie milczgcy fantazmat o niezwyktych zdolnosciach maszyny. Jest
ona wprawdzie niezwykle skomplikowana i trudna do pojecia, a jednak juz znacznie bardziej
swojska i dotykalna. Okazuje si¢, ze w blizej nieokre§lony sposob sieci neuronowe w naszym
wlasnym mozgu doswiadczaja, watpig, pojmujg, oceniajg i wreszcie s3 ,,rzeczg myslacg”
(Descartes, 1970, s. 39). Umyst natomiast, bedacy wczesniej w sferze sacrum, nagle lokalizuje
si¢ blizej profanum ludzkiej manipulacji 1 uludy wynikajacej z kontekstualnego osadzenia
w codziennosci. To kultura jest profanum.

Rozpoznawszy tego rodzaju przesunigcie May za Rylem wskazuje na caly szereg
potencjalnych btedéw popetlnianych przez wspotczesng nauke. Krytyka dotyka przede
wszystkim kognitywistyki, ktorej przedstawiciele niekiedy mylg korelacje z przyczynowoscia
wskazujac, ze jakis obszar mézgu jest odpowiedzialny za wybrane dziatanie. W praktyce jedyne
co czesto udowadniajg empiryczne badania kognitywistyczne, to ze mozg jest potrzebny do
jakiego$ dziatania, bo jedynie taki zwigzek przyczynowosci mozne z nich w sposob uprawniony
wynika¢. Problem ten jednak w coraz mniejszym stopniu dotyczy kognitywistow, ktérych
koncepcje 1 aparat teoretyczno-pojeciowy jest coraz bardziej precyzyjny i1 krytyczny (Hickok,
2009), jak teatrologéw probujacych si¢ do tego obszaru wiedzy odwolywaé. Najglosniejsza
pracg otwarcie krytykowang przez Maya jest zbiorowa publikacja pod redakcja Bruce’a
McConachiego (McConachie, 2006). Autor we wprowadzeniu stawia hipoteze, ze
kognitywistyka empiryczna, dzigki swojej falsyfikowalnos$ci, jest optymalnym kierunkiem
rozwoju teatrologii czynigcym z niej petnoprawng nauke. May sugeruje, ze jest to sad co
najmniej przedwczesny. Podkresla, ze tego rodzaju strategia badawcza prowadzi zwykle do
nieuprawnionych i w praktyce jalowych wnioskdéw. Podaje przykiad badania Amy Cook,
w ktorym poréwnano aktywno$¢ moézgu przy czytaniu poezji Szekspira i poety amatora-
samouka. W pierwszym przypadku pobudzonych zostato wiecej tkanek centralnego uktadu
nerwowego. Cook szybko polaczyta wigc to z wyzsza wartoscig estetyczng (Cook, 2007,
s. 587). May zauwaza, ze autorka dokonata w ten sposob nieuprawnionego uproszczenia:

wieksze pobudzenie mdzgu jest pozytywna reakcja na estetycznie warto§ciowy tekst, a nie np.
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reakcja obronng na okropny lub bardzo nieprzystepny, ale neutralny estetycznie tekst. Nie
krytykuje przy tym zwrotu kognitywnego w naukach o teatrze jako ogo6lnego trendu, wskazuje
jedynie na wynikajace z niego zagrozenia, ktoére znow sprowadzaja si¢ do pozornie trywialnych
btedéw logicznych. Ich przyktadem jest takze mylenie warunkow wystarczajacych
z koniecznymi. Mozg jest konieczny do obejrzenia i zrozumienia spektaklu, ale nie jest
wystarczajacy. Jedynie taki realny wniosek plynie z wigkszosci badan oraz
zdroworozsagdkowych obserwacji, ale opatrzony neuronaukowym kontekstem zyskuje
dodatkowg wartos¢. Wowcezas na przyktad truizm, ze uszkodzenie moézgu prawdopodobnie
ograniczy czyjes mozliwosci odbierania spektaklu wydaje si¢ catkiem nowym odkryciem, ktore
realnie ma niska warto$¢ wyjasniajaca.

Cho¢ wydaje si¢, ze btedy logiczne popetniane w obszarze nauk o poznaniu sg dalekie
od problematyki konceptualizacji praktyki przez artystow-badaczy, to jednak blizsze
przyjrzenie si¢ tworzonemu przez nich dyskursowi ujawnia zaskakujgce zbieznosci. O ile
rozwo6j kognitywistyki 1 zwigzanych z nig dyscyplin czgsto skutkuje przemieszczeniem
atrybutow duszy/umystu do sieci neuronowych, o tyle artysci-badacze — w szczegolnosci
W obszarze tanca — bardzo tatwo przypisuja je ciatu. Dos¢ paradoksalne bieguny kartezjanskiej
dychotomii ulegaja odwrdceniu. Zndéw przemieszczenie to jest $wietnie wyczuwalne
w strukturach jezykowych. Warsztaty taneczne 1 praktyki somatyczne wypeknione
sg wypowiedziami zawierajagcymi zwigzki frazeologiczne, w ktérych ciato jest argumentem,
ktoremu przypisywane sg ,,ludzkie” predykaty. W szczegolnosci te, ktore najtrudniej inaczej
wyjasnic:

Ciato podpowiada??

Ciato wie?3

Ciato mysli (,,MySlace ciato”)**

Ciato jest gtosem wewnetrznym (,,Ustysz co mowi Twoje ciato”?)

Wymienione przyktady sytuujg ciato jako obiekt mieszczacy w sobie uczucia, wartosci, mysli,
kreatywnos$¢, itd. Z jednej strony postugiwanie si¢ takim aparatem pojeciowym moze by¢

funkcjonalnym narzedziem np. arteterapii, ktorej uczestnicy czg¢sto zdobywaja (na nowo)

22 https://www.strefazajec.pl/course/view/id/28617 [dostep: 10.10.2021]

23 https://www.facebook.com/events/przestrzen-dobra/cialo-wie-warsztat-uwazno$ci-w-ruchu-i-
kontakcie/735663270457222/ [dostep: 10.10.2021]

24 https://taniecpolska.pl/wydarzenia/lodz-teatr-chorea-myslace-cialo-warsztaty/ [dostep: 10.10.2021]

2 https://zwierciadlo.pl/psychologia/524254.1.co-czujeszwsluchaj-sie-w-siebie--uslysz-co-mowi-
twoje-cialo.read?fbclid=IwARO05SHcYOWB5aFL-VLVKpEi0j027XgQhY7y3Vt6gOkOoGRiQ8ewBp0S-TNM
[dostep: 10.10.2021]
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kompetencje wlasciwego odczytywania i interpretowania informacji czerpanych z intercepcji
1 propriocepcji. Moze by¢ takze przydatne jako aparat teoretyczno-wyobrazeniowy w procesie
tworczym. Z drugiej jednak strony prowadzi¢ to moze do nieuzasadnionych uproszczen, a te
do kolejnych nieporozumien. Myslace ciato niespodziewanie staje si¢ — w bardziej potocznym
dyskursie — wspoiczesng aktualizacjag pod$swiadomosci, a wigc tej najbardziej ciemnej
1 niewyjasnialnej cz¢sci umystu/duszy lub — w dyskursie naukowym — artefaktem, w ktorym
jest on/ona osadzona niczym kot Schrédingera w pudetku. W szczegdlnosci dyskurs naukowy
obfituje w rdzne warianty funkcjonalizowania ciata lub uciele$nienia jako pojecia klucza lub
wrecz wytrychu teoretyczno-poznawczego. Problematyke t¢ dotyka Maxine Sheets-Johnstone
— skadinad jedna z autorek wspolczesnego zainteresowania cielesno$cig?® — w obszernym
tekscie dotyczacym koncepcji ucielesnienia. Wedlug fenomenolozki ten popularny
wspotczesnie termin zaciemnia nasz faktyczny, podmiotowy status jako istot oZywionych, a nie

ucielesnionych:

(...) poniewaz jesteSmy przede wszystkim istotami poruszajgcymi sig. Podobnie jak 100 milionéw
innych gatunkow na tej ziemi, my ludzie nalezymy do krolestwa zwierzat. W dzisiejszych kregach
akademickich fakt ten jest dziwnie ignorowany, pozornie w imi¢ wywyzszenia ludzi do specjalnego
wymiaru ewolucji, wymiaru ,,uciele$nien”, jak w ,uciele$nionej podmiotowosci”, ,,uciele§nionym
jezyku”, ,,ucielesnionym ja”, ,,ucielesnionych emocjach”, a nawet — cud nad cudami! — ,,ucielesnionym
ruchu”. Dodanie przymiotnika ,,ucielesniony” do tematu lub przedmiotu naszych badan z automatu
przydaje mu miejsce w $§wiecie, poprzez zwykty akt zapakowania go w trwaty pojemnik. Niestety jest
to miejsce, ktore pozostaje niezauwazone, nieopisane, nicoswictlone. Niemniej jednak, biorac pod
uwage, jak stale jest to miejsce w Swiecie — jezyk, podmlotowosc jazh, emocje oraz ruch otrzymujg
dom, w ktorym moga zamleszkac Nie unosza sig juz w jakim$ nieokre$lonym bycie, ale sg bezpieczne,
przywigzane do czego§ znaczacego, mianowicie ciata. Niewatpliwie bledem jest uosabianie
podmiotowosci, jezyka i reszty. Stowo ,,uciele$nienie” dawniej oznaczalo ,,nadanie konkretnej formy”,
,uczynienie cielesnym [corporeal]”, ,,dostarczenie lub wlaczenie w ciato/a”. Moéwimy na przyktad, ze
kto$ jest uosobieniem odwagi lub ztem wcielonym. Czy ma jednak sens méwienie, ze kto$ uosabia
podmiotowos¢, jazii lub jezyk? Co wigceej, czy ma sens moéwienie, ze uczucia, emocje lub ruch sg
ucielesniane, kiedy pochodzg z ciata? Krotko mowigce: czy nadanie im ciafa nie jest tautologia, gdy sa
juz one cielesnym faktem zycia? Czy w efekcie nie byloby rozsadniejsze mysle¢, ze powinnismy drazy¢
glebiej, odkrywac i wyjasnia¢ rzeczywiste, cielesne pochodzenie i naturg wszystkich tak zwanych
,ucielesnionych” aspektéw ludzkiego zycia (Sheets-Johnstone, 2017, s. 49-50).

Koncowe wezwanie filozofki do poszukiwania potencjalnie bardziej zlozonych, a jednak
adekwatnych odpowiedzi wydaje si¢ niezwykle waznym glosem skierowanym do

wspotczesnych nauk o kulturze, poznaniu oraz nauk spotecznych. Jedne i drugie przepetnione

sg, w szczegolnosci w kontekscie sztuki, ,,ucielesnieniem”, ktére czesto jedynie zastania luki

26 Sheets-Johnstone wlasciwie sformutowata pierwsza koncepcje fenomenologii tafica, w wydanej po
raz pierwszy w 1966 roku ksigzce o tym samym tytule. Poprzez osadzenie w mysli Merleau-Ponty’ego powielata
zatozenia o zakorzenieniu poznania w aktywnej, fizycznej — cielesnej — interakcji ze $wiatem. Zob. Sheets-
Johnstone, 2015)
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w refleksji. Nie inaczej dzieje si¢ w przypadku badan performatywnych. Zarazem jednak
pozwalajg one na uniknigcie czy tez ominigcie tego btedu przez — w istocie bardzo nieoczywisty
— fakt prowadzenia ,,0zywionych” badan. Do momentu, w ktérym dzialania artystoéw-badaczy
pozostajg w sferze faktycznej praktyki, pozostajg zarazem w zrédtowej modalnosci istnienia
zagadnien, ktére poruszaja — bez wzgledu na to, czy sg to uczucia, pami¢¢ spoteczna,
indywidualna trauma czy trening aktorski, wszystkie sg z gruntu ozywione. Jako takie wigc
moga oferowacé istotnie wickszg warto$¢ poznawczg niz teoria zbudowane na wiedzy
deklaratywnej, a wiec takze mediowanej przez problematyczny jezyk naturalny. Oczywiscie,
to nie oznacza, ze nie powinny by¢ prowadzone prace doskonalgce go, ani tez, ze stabosci
aktualnego dyskursu — np. denotacja pojecia ,ucielesnienie” — nie dotykaja praktyk
performatywnych lub somatycznych. W zasadzie nie da si¢ ich na dtuzsza metg prowadzi¢ bez
uzycia jezyka o stopniu skomplikowania rosngcym proporcjonalnie do rozwoju praktyki.
W efekcie wigc tatwo o obrazowe, ale w istocie mylaco sformutowane metonimie lub metafory.
Wiele z nich opartych jest na starych, zakodowanych gleboko strukturach wyobrazeniowych
taki jak dychotomia duszy i ciata. Niechcacy powielane z uzyciem innych obrazow sprawiaja,
ze zamiast zwickszenia koherencji do§wiadczenia jedynie aktualizujg kartezjanski model, ktory
powielany w kolejnych wypowiedziach zyskuje warto$¢ performatywng i jest wtornie
aktualizowany. Innymi stowy metafory oparte na binarnym modelu ciato-umyst zyskuja
w praktyce status aktow perlokucyjnych (J. L. Austin, 1993, s. 555).

Bez wzgledu na wyzwania konceptualne, fakt coraz wigkszego zainteresowania
szeroko pojetej nauki badaniami performatywnymi moze §wiadczy¢ o tym, ze znajdujemy si¢
u progu zniwelowania aporii ciata i umystu. Wowczas tez, w pewnym zakresie, oznaczatoby to
pojscie za przyktadem fizyki i, podobnie jak w tej dyscyplinie, zastgpienie opozycji czas-
przestrzen jedna czasoprzestrzeniag. Na wyobrazeniowg adekwatno$¢ tego porOwnania
wskazuje Mark Fleishman mowigc, ze badania performatywne dgza do odrzucenia binarnych
opozycji (cialo-umysl, teoria-praktyka, czas-przestrzen, podmiot-przedmiot). Ich radykalna
otwartos¢, wielorako$¢, niereprezentowalnos¢ 1 ,,destabilizacja wszelkich pretensji do statosci
1 determinacji” (Fleishman, 2012, s. 32) jest w tym kontek$cie raczej gestem poznawczego
rozsadku niz artystycznego szalenstwa.

Oczywiscie, rozpoznanie, ze postugiwanie si¢ dychotomig ciato-umyst tak w praktyce
jak teorii jest wysoce problematyczne, nie rozwigzuje problemu charakteru wiedzy, jaka
generowana jest w praktykach badawczo-artystycznych. Jej zrdznicowanie rozcigga si¢ na
skalach: ukryte-§wiadome, praktyczne-teoretyczne i1 proceduralne-deklaratywne, ktore sg

bardzo zblizone, ale nie tozsame. Kluczowe punkty na tak zarysowanej siatce wskazat Nelson
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w opisywanym juz modelu trzech typow wiedzy w PaR. Nawet jednak jego model nie wyjasnia
w obszerny i1 funkcjonalny sposob jaka jest relacja do§wiadczeniowo-poznawcza pomigdzy
nimi. Rozwigzanie tego problemu przynosi¢ wydaje si¢ by¢ analiza poglebionej praktyki
powigzana z porzadkiem fenomenologicznym. Pierwsza to improwizacja solowa, a doktadniej
strategie, metody uprawiania tej sztuki 1 sposoby ich konceptualizacji wyksztatcone przez
australijskiego performera Andrew Morrisha?’. W swojej pracy artysta czesto powtarza
sformutowanie: improvisation is all about paying attention (pol. improwizacja to przede
wszystkim zwracanie uwagi). Takze w swoim jedynym opublikowanym teks$cie uznaje uwage
za centralne zagadnienie improwizacji (Morrish, 2015). Stalo si¢ to przestanka dla
przeprowadzonych przeze mnie badan dotyczacych uwagi tancerzy (Ciesielski, 2019).
Wykazaty one przy tym, ze dyskurs psychologii poznawczej 1 obecny w nim termin ,,uwaga”
moze by¢ efektywnie uzupeliony o fenomenologiczny aparat pojeciowy, koncentrujacy
refleksje wokot pojecia ,,swiadomosci”. W sposob posredni refleksja ta, ktorej szerszy kontekst
zostanie przedstawiony w rozdziale IV, dostarczyta mozliwego modelu dla konceptualizacji

przejscia od wiedzy know-how (ukrytej) do know-that (propozycjonalnej).
3.1.2 Solo Performance Improvisation Andrew Morrisha?

Andrew Morrish rozpoczal swoja praktyke improwizacyjng majac trzydziesci lat. Jako
nauczyciel w szkole podstawowej starat si¢ doskonali¢ swoOj warsztat pedagogiczny,
w szczegllnosci rozpoczynajac dziesigcioletni okres pracy z dzie¢mi posiadajacymi
upos$ledzenia intelektualnie i1 fizycznie, w tym bedace jednoczesnie niemal catkowicie ghuche
1 niewidome. Jak sam zaznacza, by¢ moze to wyksztatcito w nim wrazliwos$¢ na sensoryczne
aspekty komunikacji. W 1981 roku zetknal si¢ z tancem artystycznym podczas kursu
zbudowanego wokot analizy ruchu Rudolfa Labana (Morrish, 2018). W jego trakcie zostat
zaproszony do projektu Ala Wundera, w ktorym pierwszy raz wystepowat na scenie. W zespole
Theatre of the Ordinary Wundera dziatat przez siedem lat, by potem odejs$¢ z zespolu razem

z Peterem Trotmanem. W tym duecie rozwijali systematycznie swojg praktyke improwizacji

%7 Praktyki improwizacyjne Andrew Morrisha stanowity przedmiot badah w realizowanym przeze mnie
projekcie Funkcje i metody dystrybucji uwagi we wspolczesnym teatrze tanca, finansowanym w ramach grantu
Narodowego Centrum Nauki (UMO-2016/21/N/HS2/02671).

28 Rozdziat ten zawiera opisy praktyk oraz interpretacje fenomenologiczne pochodzace ze wstepnych
analiz praktyki Andrew Morrisha, ktore przeprowadzilem w artykule ,Uwaga a doswiadczenie estetyczne
improwizatora Warsztat Andrew Morrisha”, Studia Choreologica, t. XX, 2019. Dla utrzymania spdjnosci refleks;ji
poszczegolne krotkie fragmenty nie zostaty wyodrebnione z niniejszego tekstu, a do tytutéw rozdziatow dodane
zostaly odniesienia wskazujace adresy korelujacych fragmentow artykutu.
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przez dwanascie lat, spotykajac si¢ dwa razy w tygodniu na sesje improwizacji>’. Obserwowali
siebie nawzajem, analizowali narzg¢dzia i1 dzielili si¢ nimi mi¢dzy sobg. Ich spotkania miaty
charakter analityczny — praktykowali przed sobg po to, by otrzymac od siebie jasny feedback.
W efekcie Morrish wyksztatcit bardzo systematyczny sposob pracy, ktory w sytuacji
warsztatowej wsparty jest przez $§wietne wyksztatcenie 1 doswiadczenie pedagogiczne. Co
jednak najistotniejsze, uczestniczagc w jego warsztatach szybko mozna zauwazy¢, ze zaroOwno
one same jak i prezentowane w ich trakcie strategie, czy raczej taktyki improwizacyjne sa
niezwykle przemyslane.

Jednym z czesto powtarzajacych si¢ u Australijczyka sposobow strukturyzacji
improwizacji jest wyroznienie jej trzech etapow, ktore cho¢ wynikaja z rozpoznania
prymarnego, diachronicznego sposobu jej do§wiadczania, to powinny by¢ raczej rozumiane
jako pewne typy stanéw §wiadomosci lub poziomow refleksji dostepne performerowi. Wedtug

Morrisha:

Jesli spojrzymy na jakiekolwiek dos§wiadczenie czasowe wowczas kazde doswiadczenie ma trzy czesci,
poczatek, $rodek i koniec. Kazda chwila ma te strukture i ma ja dowolna Improwizacja, ma ja takze
kazda dyskretna sekcja w kazdej Improwizacji. Te sekcje sa najtatwiejsze do opisania po ich
wystapieniu, wigc moga by¢ emergentne. By¢ moze jednym ze sposoboéw angazowania si¢ W proces
zywych do§wiadczen, ktdre maja poczatek, srodek i koniec, moze by¢ angazowanie si¢ w rdzne porzadki
naszego funkcjonowania, ktére mozna nazwaé umystem poczatku, umystem $rodka i umystem konca
[podkreslenia — TC] (Motrish, 2015).

Refleksja Morrisha w duzym stopniu wydaje si¢ bliska analizie fenomenologicznej i to zar6wno
pod wzgledem uzywanego aparatu pojeciowo-wyobrazeniowego jak 1 tendencji do
poszukiwania ,niezmiennych struktur do$wiadczenia”. Wspotczesni fenomenolodzy
jednoznacznie wskazuja, ze ,,celem [fenomenologii] jest zrozumienie, jak w ogdle mozliwe jest
doswiadczanie swiata [podkreslenie oryginalne] przez kogokolwiek” (Gallagher & Zahavi,
2015, s. 40). To samo pytanie pod wiecloma wzglgdami stawia Morrish, przy czym w obu
przypadkach jego rozwinigciem i faktyczng trescig poszukiwan jest raczej badania sposobow
doswiadczania $wiata. Ewidentna réznica polega na narzedziach badawczych: refleksji
poprzedzonej przyjeciem okreslonej postawy wobec S$wiata (epoché) w przypadku
fenomenologii i taktyk oraz strategii improwizacyjnych w warsztacie Australijczyka. Oba te
porzadki nie koreluja w oczywisty sposdb 1 sg przy tym aktualizacja dylematu

psychofizycznego, ktory wskazany zostat wczesnie;.

29 Tak przynajmniej relacjonuje to Andrew Morrish podczas warsztatow.
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Mozliwe rozwigzanie go podpowiada sam Morrish w swoim teks$cie, stwierdzajac, ze
improwizator podczas swojego performansu jest ,najbardziej zainteresowany ujawnieniem
struktury swojej §wiadomosci” (Morrish, 2015). Sformutowanie to takze koreluje z celami
refleksji fenomenologicznej, nie wyjasnia jednak w jaki sposob struktury te miatyby sie
ujawnia¢. Trudno zaakceptowaé mozliwos¢, ze performans jest prostg reprezentacja struktur
stanow umystowych artysty na scenie. Nie postuguje si¢ on wszakze skodyfikowanym,
ruchowo-wokalnym jezykiem symbolicznym, znajac ktory widz moglby dekodowac co dzieje
si¢ w glowie performera. Mocno dyskusyjne byloby takze zatozenie, ze procesy umystowe majg
charakter jezykowy 1 daja si¢ ,,thumaczy¢” na ruch. Odbiorca dzialania improwizatora moze
wprawdzie potencjalnie odczytywaé niektore dziatania jako symbole, np. w kiwaniu glowg na
boki rozpozna gest zaprzeczenia. Nie ma jednak zadnej pewnosci, ze wiasnie taki byt zamiar
tworcy na scenie. Improwizacja raczej ujawnia, zwykle ukryte czy tez milczace proces
myslowe. Proces ten mediowac¢ moga zwykle procesy psychofizjologiczne oraz kinestetyczne.
Odczuwanie emocji, zgodnie z ustaleniami wspodiczesnej psychologii poznawczej, sa
,ucielesnionymi ocenami” (Prinz, 2008, s. 33). Ich zrédlem, a nie skutkiem sg stany
kinestetyczne, ktore odczytujac poprzez propriocepcje identyfikujemy jako okreslone uczucia.
Jesli wigc performer takie zauwazyl, to prawdopodobnie spostrzegli je juz takze widzowie.
Moze on oczywiscie podja¢ decyzje o zgodzie na ujawnienie si¢ takich stanow lub prébowac
je jako$ artystyczne opracowywacé. W analogiczny sposob moze dzia¢ si¢ ze wspomnieniami
czy wyobrazeniami. Gdy ich trescig jest np. zapamigtany moment braw z poprzedniego
wystepu, improwizator moze rytmicznie stuka¢ palcami. To znoéw jest kinestetycznym
przejawem jego procesOw poznawczych, dzigki ktoremu dostep do nich zyskujg widzowie. Jest
on oczywiscie czesciowy, to samo stukanie moze by¢ przeciez zwigzane z wyobrazeniem gry
na instrumencie lub padajgcego deszczu, a takze jednym i drugim jednoczes$nie. Hipoteza taka
jest zgodna z refleksja fenomenologiczng. Michelle Merritt opierajac si¢ mi¢dzy innymi na
pracach Merleau-Ponty’ego stawia mocng hipotezg, ze ruch ,,jest po prostu mysla, a mysl,
w przypadku tanca improwizowanego, zawiera si¢ w ruchu” (Merritt, 2015, s. 66). Ruch pod
tym wzgledem jest znaczacy i inteligentny; to forma nadawania lub tworzenia sensu.

Performer na scenie, podczas improwizacji, moze takze $wiadomie zdecydowac
o aktorskim odegraniu jakiejs$ sceny lub postuzy¢ si¢ celowo symbolicznym gestem. Za kazdym
razem jest to jednak osadzone w jego doswiadczeniu. Kognitywisci dostarczajg pod tym
wzgledem wielu dowoddéw wskazujacych, ze zarowno proste czynnosci sensomotoryczne jak
1 zwigzane z nimi lub nie zlozone stany umystowe majg te same neurofizjologiczne podstawy

(Blasing 1 in., 2012). Charakter znaku jaki performer wytwarza jest natomiast modulowany
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przez jego stan intencjonalny/§wiadomosciowy, co w pewien sposob koreluje z propozycja
trzech umystow Morrisha. Zarazem proces jego wytwarzania moze by¢ rozpoznawalny
w samym ruchu. Shaun Gallagher sugeruje wrecz, ze rézne typy ruchu sg skojarzone z r6znymi
sposobami myslenia. Wedtug filozofa o ile gestykulacja ,,pomaga ukonstytuowac rozumowanie
matematyczne, to usytowany (ang. situated) ruch catego ciata moze przyczyni¢ si¢ do nauki
rozumowania naukowego” (Gallagher & Vara Sanchez, 2021, s. 69). Tego rodzaju
przyporzadkowanie wydaje si¢ by¢ za duzym uproszczeniem, nie mniej sama intuicja jest
przekonujaca. Jest takze zgodna z dyskursem fenomenologicznym i1 Husserlowska zasadzie
adekwatnos$ci sposobu poznania i podstawowej struktury przedmiotu poznawanego (R6zewicz,
2002, s. 27). Podobng refleksj¢ proponuje Morrish, ktory réoznym etapom improwizacji —
sposobom myslenia — przyporzadkowuje rézne charakterystyki dziatania/ruchu lub po prostu

performowania.

Umyst poczatku’’

Umyst poczqtku jest dla Morrisha zwigzany z momentami dzialania improwizatora,
w ktorych skupia si¢ on na zauwazaniu i postrzeganiu (ang. noticing, perceiving), lub mowiac
inaczej na pracy z uwagg ,,na wszystkie rézne sposoby, zaréwno swiadome jak i nieSwiadome”
(Morrish, 2015). Z perspektywy fenomenologicznej tego rodzaju kategoryzacja koreluje
z rozroznieniem $wiadomosci na prerefleksyjng 1 refleksyjng autostwa Gallaghera i Dana

Zahaviego. Pierwsza:

(...) jest stala i strukturalng witasno$cig §wiadomego do§wiadczenia. Podmiot do§wiadcza w sposob
bezposredni, co oznacza, ze przezycie moze by¢ okreslone jako moje. Wedlug fenomenologéw
bezposredni 1 pierwszoosobowy charakter fenomendéw doswiadczeniowych nalezy wyja$niaé
w kategoriach samo$wiadomosci »pre-refleksyjnej« [ang. pre-reflective]. (...) nie wymaga ona
dodatkowego stanu umystowego drugiego rzedu, ktéry w jaki§ sposob nakierowany jest na dane
doswiadczenie. (...) Co wiecej, nie jest ona $wiadomos$cia tematyczng, nie wigze si¢ z uwaga ani nie
jest zalezna od naszej woli. Jest raczej »milczaca« oraz, co bardzo wazne, catkowicie nieobserwacyjna
(Gallagher & Zahavi, 2015, s. 74).

Jako taka wydaje si¢ by¢ bliska temu jak Morrish definiuje umyst poczgtku, bedacy na ,,granicy”
swiadomosci 1 doswiadczenia oraz zaabsorbowany niemal wylgcznie jego wtasnym ,teraz”. Jak
dodaje Australijczyk, zazwyczaj tez ,,jezyk nie jest niezbednym elementem tej pracy” (Morrish,
2015).

Podobnie wyjasniajac swoje rozumienie $wiadomosci prerefleksyjnej Gallagher

1 Zahavi dodaja, ze w ,,najbardziej podstawowej i fundamentalnej formie samoswiadomos¢

30 Rozszerzony opis tego stanu przedstawiono w innym tekscie. Zob. Ciesielski, 2019, s. 73.
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wigze si¢ z pierwszoosobowa manifestacjg strumienia przezy¢” (Gallagher & Zahavi, 2015,
s. 74). Dotyczy ona wigc i ma swoje ontologiczne podstawy w doswiadczeniu ,,tu i teraz”, ktore
nie jest mediowane przez tematyczng refleksje. Umyst poczqtku to poziom interakcji ze
$wiatem, na ktorym nie ma ona jakosci kategorialnych, po prostu jest przezywana. Przyktadem
jaki fenomenologowie podajg dla jej wyjasnienia jest czesto kierowanie samochodem. Jadac
autem znang drogg z domu do pracy nie zastanawiamy si¢ ani nad technikg prowadzenia
samochodu, ani nad szczegétami trasy. Nie mamy wiec tematycznej, ani tym bardziej
jezykowej, swiadomosci kierowania pojazdem, myslimy raczej o tym, co zrobimy w domu. Nie
znaczy to jednak, ze jestesmy nieswiadomi jazdy samochodem. Zapytani przez rodzing
telefonicznie, gdzie jesteSmy, bez watpliwosci odpowiemy, ze np. wilasnie skrecamy przy
znajomym sklepie i za kilka minut bedziemy na miejscu. Najpewniej bedziemy tez w stanie
powiedzie¢ z jakg mniej wiecej jedziemy predkoscig i na ktorym biegu. Nasze ruchy odbywaja
si¢ wigc w pewien sposob automatycznie, ale nie nieswiadomie tak, jak gdybysmy
lunatykowali. Swiadomos$¢ ta nie jest jednak dla siebie catkowicie jawna, nie towarzyszy jej
samowiedza. Jest to zgodne z relacjami uczestnikdw warsztatow Morrisha z ¢wiczenia,
w ktorym otrzymujg zadanie wykonywania jak najszybciej dowolnych ruchow potaczonych
z dzwigkiem lub stowem. Nawet jesli uczestnicy przyjmuja jaka$s sensomotoryczng strategic
dla wypowiadania stow lub generowania ruchéw, to zdarzajg si¢ momenty, w ktorych jedne
albo/i drugie zdajg si¢ pojawia¢ w sposob catkowicie niekontrolowany. Zatrzymani uczestnicy
wiedzg co robili 1 co méwili, ale nie sg w stanie zidentyfikowac procesu sensomotorycznego
jaki doprowadzit do pojawienia si¢ konkretnych ruchow lub stow — potencjalnie Sladow
ozywionej refleksji. W praktyce, to wtasnie wywotanie i utrzymanie takiego stanu uwaznosci,
w ktorym reakcja na bodziec lub jego wygenerowanie stajg si¢ dla improwizatora zaskakujace,
stanowig swego rodzaju odkrycie, jest wlasnie celem tego ¢wiczenia.

Zarazem takie przezycie dane jest ,,nie jako przedmiot, lecz wlasnie jako subiektywne
doswiadczenie” (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 74). Mamy z nim szczegélng relacje
epistemiczng — jest moje na moj sposob, bo prezentuje mi si¢ w mojej perspektywie (ang.
perspectival ownership) (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 76). Jest tak nawet gdy do§wiadczenie
takie jest trudne do zidentyfikowania jako wtasne. To podczas warsztatow przejawia si¢ czasem
zaistnieniem rozwigzan lub konkretnych ruchéw 1 gestow improwizatora, ktore sg tak dla
niego/niej niecodzienne, ze wydaja si¢ wrgcz obce. W zyciu codziennym odpowiednikiem
takiej sytuacji jest np. wyruszenie na spacer po parku i trafienie nagle do znajomego sklepu,
awigc wybranie ,,automatycznie” trasy, ktora z jakiego$§ powodu okazata si¢ bardziej

ucielesniona lub zapakowanie kluczy do domu do innej niz zwykle kieszeni, ktora z jakiej$
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przyczyny okazata si¢ bardziej adekwatna w momencie ich chowania, ale jej wyboér skutkowat
pozniej dtugim przeszukiwaniem plecaka i kurtki 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 doswiadczen, a zarazem takze wyboréw podejmowanych przez
improwizatora moze by¢ horyzontalna intencjonalno$¢ percepcji jaka towarzyszy umystowi
poczgtku. 7 jednej strony jest ona gleboko ucielesniona i modelowana przez nasze
zaangazowanie motoryczne. Stanowi ono, w perspektywie enaktywistycznej, istotny kontekst
dziatania. Jego ramy mozna rozpoznac jako schemat ciata, rozumiany fenomenologicznie jako
ewoluujacy, ksztalttowany przez parametry psychofizjologiczne, biomechaniczne i kulturowe
zestaw zasad okre$lajacych nasze mozliwe dziatania motoryczne (Merleau-Ponty, 2001,
s. 117), czyli afordancje oferowane przez nasze ciato. Z drugiej strony horyzont percepcji
okresla takze intencjonalna $wiadomos$¢ horyzontu nieobecnych profili (Husserl & Carr, 1984,
s. 158) otaczajacych nas przedmiotow, czyli zwigzane z nimi afordancje — rozumiane jako
dziatania, ktore wobec nich da si¢ podja¢, np. obej$¢ krzesto by zobaczy¢ je z drugiej strony
lub na nim usigs$¢. Innymi stowy, mozliwe dziatania performera sg ograniczone prymarnie przez
parametry jego fenomenalnego ciata i otoczenia, ale takze przez jego idiosynkratyczne
doswiadczenia — spoleczng, kulturowa i1 psychologiczng tozsamos¢. Jesli wiec wedlug
fenomenologbw w naszym poznaniu uzupetlniamy niedostgpne naocznie profile
percypowanych przedmiotéw korzystajac z dostgpnych afordancji, to to jakim okaze si¢
przedmiot lub dzialanie improwizatora zalezy przede wszystkim wiasnie od szeroko
rozumianego kontekstu. Taniec improwizowany jest natomiast w tym kontekscie
rozpoznawany jako eksploracja afordancji (Kronsted & Gallagher, 2021), a wigc specyficzny
proces poznawczo-badawczy.

Morrish charakteryzuje umyst poczgtku jako sfere dziatania, ktore nie wymaga uzycia
jezyka 1 ,,jest bardzo zwigzane z terazniejszoscig” (Morrish, 2015). Praktyka warsztatow
wskazuje, ze ma tu na mys$li dominacje aktywnosci ruchowej i uwaznosci sensomotoryczne;j.
W bezposredni sposob koreluje to z wiedzg know-how w modelu Nelsona. Badacz opisuje ja
jako milczaca/ukryta wiedze¢, w obszarze ktorej:

1. Istniejg dziatania, rozpoznania i osady, ktére potrafimy spontanicznie przeprowadzi¢;
nie musimy o nich mysle¢.
2. Czesto nie jesteSmy $§wiadomi, ze nauczyliSmy si¢ robi¢ te rzeczy; my po prostu je

robimy.
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3. W niektoérych przypadkach bylismy kiedy$ $wiadomi rozpoznan, ktére zostaty
nastepnie zinternalizowane w naszych kompetencjach do dziatania. W innych
przypadkach by¢ moze nigdy nie byliSmy 1 nie bedziemy ich $§wiadomi. W obu
przypadkach jednak zwykle nie jesteSmy w stanie opisa¢ wiedzy, ktorg ujawnia nasze
dziatanie (Nelson, 2013, s. 43).

Swoja koncepcje opiera na pojeciu ,,wiedzy w dziataniu” Donalda A. Schona, ktory stwierdza:

Kiedy odtozymy na bok model racjonalnos$ci technicznej, ktory sktania nas do my$lenia o inteligentnej
praktyce jako zastosowaniu wiedzy do podejmowania decyzji instrumentalnych, nie ma nic dziwnego
w idei, ze pewien rodzaj wiedzy jest nieodtagczny od inteligentnego dziatania. Zdrowy rozsadek uznaje
kategori¢ know-how i nie naciaga to zbytnio zdrowego rozsadku, jesli powiemy, ze know-how jest
w akcji... (Schon, 1983, s. 50-51).

Co jednak szczegodlnie istotne 1 widoczne w konteks$cie improwizacji, sfera wiedzy
know-how nie sprowadza si¢ do wzorcow ruchowych niezbednych do przetrwania organizmu
(np. ucieczki na drzewo) ani nawet internalizacji wzorcow ruchowych innych podmiotow (np.
uczenie si¢ wykonywania akrobacji), lecz obejmuje takze ewidentnie tworcze procesy. Nie
maja ona zadnego realnego, prostego waloru ewolucyjnego — nie stuzag w prosty sposob
przetrwaniu gatunku i efektywnosci podmiotu. W zwigzku z tym nie mozemy zaktadad, ze
inteligentne dziatanie sprowadza si¢ do analogii do jazdy na rowerze, lecz raczej do
wielowatkowej refleksji filozoficznej. Nie pozwala na osigganie wylacznie doraznych,
fizycznych celow, lecz jest waznym korelatem kreatywnosci. W obu przypadkach dzieje si¢ to
w glebokiej, dynamicznej relacji z otaczajagcym $wiatem (Noé, 2004, s. 3). Odpowiednio dtuga
1 rozbudowana interakcja moze prowadzi¢ do stopniowej konceptualizacji wiedzy, ktéra

w modelu Morrisha przynalezy juz do umystu srodka.

Umyst srodka’!

Dla Morrisha jest on poziomem lub faza, w ktorej to co spostrzezone staje si¢ bardziej

Swiadome:

Pracujemy z nasza uwaga by dala nam tre$¢ (ang. content) lub materiat (...), ktdry moze by¢ opisany
lub nazwany wigc produkuje duzo jezyka, ale takze ruchu, dynamiki i muzycznosci. (...) W umysle
srodka moja $wiadomo$¢ moze rozszerzy¢ si¢ by dziata¢ w przesztosci, terazniejszosci 1 przysziosci
(Morrish, 2015).

31 Rozszerzony opis tego stanu przedstawiono w innym tekécie. Zob. Ciesielski, 2019, s. 78.
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Ujety fenomenologicznie umyst srodka to przejscie do samoswiadomosci refleksyjnej. Nie jest
ona jeszcze zdystansowana, lecz towarzyszy naszej Swiadomosci konkretnego przedmiotu lub
tez tematyzacji doswiadczenia jako takiego, a nie innego. Gallagher i Zahavi wyjasniajg te

roznice takze w kategoriach przechodniego i nieprzechodniego uzycia terminu ,,Swiadomy””:

Z jednej strony, mozemy powiedzie¢, ze kto$§ jest Swiadomy czegos, np. jabtka, cytryny lub rozy.
Z drugiej strony, mozemy moéwi¢ o kims$ (albo o jego stanie umystowym), ze jest po prostu $wiadomy
(niz raczej nie§wiadomy). Drugie uzycie tego terminu jest rzecz jasna zwigzane z pojeciem swiadomosci
fenomenalnej, czyli ideg, ze istnieje (raczej niz nie istnieje) poczucie tego <<jak to jest>> posiadac
okreslony stan umystowy. (...) $wiadomo$¢ nieprzechodnia stanu umystowego polega na tym, ze
jestesmy go §wiadomi na sposob przechodni” (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 78)

Innymi stowy, stajemy si¢ $Swiadomi fenomenalnego przedmiotu naszego doswiadczenia
1 zwigzanego z nim stanu umystowego. Refleksja taka wywotuje pewnego rodzaju wewnetrzng
pluralizacj¢. Czyni swoim tematem zycie wewnetrzne w sposob, ktdry pocigga za sobg
zdystansowanie si¢ od siebie 1 podzial wewnatrz samego siebie.

Z perspektywy improwizatora istotne jest, ze konsekwencjg tego procesu jest takze
oddalenie si¢ od samego doswiadczenia. W refleksji do§wiadczenie przedstawia si¢ samemu
sobie, jest przez nia transformowane. Swiadomo$¢ podmiotu zostaje przekierowana na
,doswiadczanie doswiadczenia”, a juz w mniejszym stopniu na bezposrednie bycie-w-§wiecie.
Zgodnie z sugestiami Morrisha w tym momencie improwizator generuje najwigcej dzialan.
Mozna w nich rozpozna¢ forme usytuowanego i enaktywnego wyszukiwania sensu. Ruch plié
moze zosta¢ skojarzony z tronem, by chwile pdzniej w ruchu zosta¢ uzupekliony np.
o odpowiednio krolewski gest. Luk intencjonalny (Merleau-Ponty, 2001, s. 155) zostaje
skierowany juz nie na samo dziatanie, lecz tron rozumiany tutaj jako przedmiot fenomenalny.
Wedlug Australijczyka, jest to moment, w ktorym zaczynamy rozpoznawac temat naszej
improwizacji. Rozwijaniu tej kompetencji stuzg odpowiednie ¢wiczenia. W jednym z nich
uczestnik warsztatu otrzymuje zadanie cigglego ktadzenia si¢ 1 wstawania na rozne sposoby.
W kazdej chwili moze by¢ jednak zatrzymany przez partnera i wowczas jego zadaniem jest
werbalne nadanie tematu swojemu doswiadczeniu. Szczegolnie istotne sg dwa aspekty tego
¢wiczenia. Po pierwsze, partner zatrzymuje ruszajgcego si¢ uczestnika w momentach, ktore nie
sg dla niego rozpoznawalne ani wygodne. Tym samym powstrzymuje on pojawiajaca si¢
niekiedy che¢ automatycznego projektowania pewnych tematow, np. ktadzenia si¢ do pozycji
ze skrzyzowanymi dtonmi niczym w trumnie. Po drugie, jak podkre§la Morrish, temat powinien
by¢ mozliwe konkretny i szczegdélowy. Nie powinien zawiera¢ si¢ w ogdlnym, pojeciowym

tytule tj. Smier¢, ucieczka czy koronacja, a raczej przywotywac¢ cos$ bardzo sytuacyjnego, np.
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»siegam po zlote jabtko w gestym sadzie”. W ten sposob temat — jako przejaw refleksji —
pozostaje bardzo bliski doswiadczeniu 1 niejako je opisowo wypetnia, ale nie definiuje
narzucajac obcg systematyczno$C. Jest czyms$ zakorzenionym i powodowanym przez sam
strumien przezy¢ czy tez, jak pisze Martin Heidegger, bazuje na znajomos$ci, ktorg
doswiadczenie ma samo ze sobg (cyt. za: Gallagher & Zahavi, 2015, s. 94)

Podobnie wedlug Gallaghera i Zahaviego

(...) refleksja odkrywa, rozjasnia, wyraza i artykutuje wszystkie elementy i struktury, ktore byly zawarte
w przezyciu. (...) Refleksja nie powtarza ani nie kopiuje doswiadczenia zrddlowego, lecz je
przeksztatca. Transformacja nie dodaje nowych aspektow ani elementéw, ktore nie bylyby obecne na
poziomie zrodtowym, nawet jezeli zmienia sposdb, w jaki si¢ nam one przejawiaja (Gallagher & Zahavi,
2015, 5. 93).
Wydaje si¢ jednak, ze jest ona takze dokonaniem pewnego wyboru — wycina pewne aspekty
przezycia marginalizujac pozostale, np. bol zmeczonych migsni towarzyszacy dlugiemu
utrzymywaniu pozycji plie. Refleksja umozliwia takze rozpoznanie takiego wyboru jako
nieadekwatny — ,,poniewaz do$wiadczenie, na ktore kieruje si¢ refleksja, jest juz §wiadome
prerefleksyjnie, moze potwierdzi¢ lub odrzuci¢ to, jak samo siebie refleksyjnie odczytuje.
Bledne odczytanie moze zosta¢ poprawione przez dalsze doswiadczenia i ponowna
interpretacje” (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 94).

I tutaj Morrish wydaje si¢ zgadza¢ z fenomenologami piszac, ze improwizacja jest
ujawnianiem struktur naszej §wiadomosci, a wigc korporalnym przejawem refleksji dotyczacej

»tuiteraz”. Dla improwizatora dziatanie jest wigc przejawem tresci jego doswiadczenia, ktora

(...) nie jest w sposob 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
sprawi¢, ze wyartykuluje ono swoj sens. (...) Taka artykulacja wymaga wyc¢wiczonej interpretacji
kierowanej przez metod¢ fenomenologiczng (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 93).

A zarazem proces ten ugruntowany jest na cigglosci miedzy percepcja 1 mysleniem, ktore to
przejscie odbywa si¢ tatwo dzigki temu, ze sama percepcja jest nieodzownie przepetniona
znaczeniem (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 172). W kontekscie praktyki Morrisha prowadzi to
do sformulowania do$¢ radykalnie brzmiac hipotezy, ze wilasnie w improwizacji mozna
rozpozna¢ szczegdlng forme¢ metody naukowej. Podobny wniosek sugeruje Gallagher w jego
przywotanej juz wczesniej refleksji na temat do§wiadczenia aktoréw, tancerzy i1 performerow,
ktorych rozne charakterystyki dzialan stara si¢ przyporzadkowaé¢ rdéznym metodom
rozumowania. Przy czym istotnym ograniczeniem tej refleksji 1 zarazem czynnikiem ja

ostabiajgcym jest opieranie si¢ na tradycyjnych, linearnych czy wrecz patriarchalnych
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modelach wiedzy, ktora stopniowo narasta i formutuje si¢ w sposéb zgodny z logika formalng.
Wspominane wczesniej juz aktualizacje tej perspektywy oparte na mysli Kuhna i Feyerabenda
oraz tworczo zinterpretowane przez wspotczesng refleksje feministyczng wskazuja, ze wiedza
moze mie¢ o wiele bardziej ztozong strukture i sposdb powstawania. Uwzglednienie jej
rizomatycznych, emergentnych wlasciwosci — co ewidentnie czyni Morrish — znaczgco utatwia
zobaczenie w jaki sposob proces tworczy jest zarazem procesem poznawczym. Nie oznacza to
jednak, ze relacji tej nie da si¢ obroni¢ w oparciu o bardziej konserwatywne propozycje.
Dowodzi tego wspotczesna kognitywistyka. Na przyktad David Kirsh w oparciu o badania
empiryczne dotyczace markowania przez tancerzy dowodzi, ze jest ono przyktadem myslenia
w dziataniu, ktore nie sprowadza si¢ do metody mentalnego odtwarzania ruchu lecz jest
praktyczng refleksja np. nad sytuacja sceniczng (Kirsh, 2011).

Znbéw ten rodzaj refleksji $wietnie charakteryzuje Nelson opisujac wiedze know-what,

czyli kolejny element jego modelu wiedzy:

(...) nie jest ustalonym trybem, ale, jak konstruuje w modelu, obejmuje to, co mozna uzyska¢ dzieki
swiadomej refleksyjnosci na temat proceséw tworzenia i sposobow poznania. Kluczowa metoda
stosowang do rozwijania know-what z know-how jest krytyczna refleksja — pauza, cofanie si¢ i myslenie
o tym, co robisz. (...). Wiedza PaR polega na tym, by wiedzie¢, co ,,dziata”, na wydobyciu metod, dzieki
ktoérym ,,co dziata” jest osiagane i zwigzanych z tym zasad kompozycyjnych (Nelson, 2013, s. 44).

Praktyka wumystu srodka moze mie¢ takze funkcje korygujaca. Moze ujawnia¢ bledy
w milczacej wiedzy, ktore wyrosty wokdt powtarzajacych si¢ doswiadczen specjalistycznej
praktyki (Schon, 1983, s. 61). Moze wigc takze wytworzy¢ na nowo sytuacj¢ niepewnosci lub
wyjatkowosci, a wigc w pewnym sensie przemiesci¢ podmiot znéw w kierunku prymarnego,
sensomotorycznego przezywania. Zarazem moze by¢ takze punktem odsytajacym dale;j,

w kierunku zdystansowanego umystu konca.

Umyst kornca’?

W praktyce, gdy improwizator rozpozna wylaniajacy si¢ z aktywnej interakcji ze
Swiatem temat improwizacji, ma przynajmniej dwa wyjscia i wigzaca si¢ z tym decyzj¢: czy 1)
kieruje swoja uwage na wyksztatcony temat i rozwijanie swojego doswiadczenia estetycznego
poprzez wyobrazni¢, potencjalnie dalej odsuwajac si¢ od bodzcow zmystowych, czy tez 2)
uznaje ten temat za nieadekwatny albo nieinteresujgcy 1 wraca do percepcji — strumienia

przezy¢ — by dalej czerpa¢ z mozliwie bezposredniego doswiadczenia. To jedna z kluczowych

32 Rozszerzony opis tego stanu przedstawiono w innym tekscie. Zob. Ciesielski, 2019, s. 79
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decyzji artystycznych jakie musi podejmowac tworca improwizacji — artysta-badacz — a wptyw
na nig ma wiele czynnikow. Cz¢$¢ z nich ma charakter do$¢ pragmatyczny i zwigzany
z rodzajem praktyki/strategiag improwizacyjng jakg chce rozwija¢ w danym dziataniu, kontrola
dtugosci performansu, konieczno$cig rezygnowania z niektorych tematow z przyczyn
obyczajowych lub po prostu prywatnych czy wreszcie tym na ile interesujacy jest dla niego
wytaniajacy si¢ w danej chwili temat/sens improwizacji.

Fakt spostrzezenia tych mozliwos$ci 1 jeszcze bardziej ich rozpatrywania $wiadczy

o emergencji umystu konca. Jak pisze Morrish:

Umyst kofica ma jeszcze szersza perspektywe, jest Swiadomy tego, gdzie bylem, pozwala mi wybrac,
gdzie moge p6js¢ dalej lub mysle¢ o tym, co musze zrobi¢ dalej, lub o tym, czego potrzebuje performans,
pozwala abym ustrukturyzowat performans, edytowat Sciezke performansu (ale nie moze edytowac
niczego, co juz si¢ stalo). To najbardziej $wiadomy z trzech umystow, najbardziej decydujacy i ten,
z ktorego musze uzywac najmniej (Morrish, 2015).
Improwizator, ktory korzysta z tego poziomu jest refleksyjnie swiadomy swojej refleksji
tematyzujacej strumien przezy¢. Innymi stowy, dokonuje kategorialnej konkretyzacji swojego
strumienia przezy¢, a co za tym idzie jeszcze bardziej dystansuje si¢ od percepcji. Zwykle
oznacza to takze, ze zamiast by¢ ,.tu i teraz” razem z odbiorcami, performer staje si¢ jeszcze
bardziej niz oni zdystansowanym i krytycznym obserwatorem sytuacji performatywnej. Usuwa
si¢ z niej intencjonalnie co moze wprawdzie uczyni¢ czgscig swojego dziatania ujawniajac
metarefleksyjno$¢ wilasnej $wiadomosci w dziataniu na scenie. Zwykle jednak w jego
swiadomosci dominuja wyobrazenia mozliwych alternatywnych decyzji lub, co szczegolnie
trudne, autokrytyczna ocena improwizacji prowadzaca czgsto do wzrostu tremy i blokujgca
podejmowanie decyzji.

Nie oznacza to jednak, ze improwizator nie korzysta czy tez nie powinien korzystac¢
z takiej mozliwosci. Jak zauwaza Morrish, cze¢sto poczatkujacy improwizatorzy korzystaja
zumystu konca jako zabezpieczenia — tworzg plan, strukture improwizacji przed jej
rozpoczeciem lub zestaw rozwigzan na czas kryzysu, gdy stracg uwazno$¢ 1 beda szukali
sposobu podtrzymania zainteresowania publicznosci. Takie rozwigzanie moze by¢ jednak
zgubne. Gdy pomyst lub koncept na dzialanie pojawia si¢, wydaje si¢ bardzo pociagajacy
jednak zwykle szybko si¢ wyczerpuje. Wowczas performer pozostaje z niczym — podazajac za
pomystem stracit silng, percepcyjng relacje ze S$wiatem, do ktérej powrot nie jest juz
natychmiastowy. Jednoczesnie — co skadinad $wietnie przypomina proces pisania pracy
doktorskiej — rozpoczete intelektualnie dziatanie wyczerpalo si¢ 1 stracilo swojg sile.

Przyktadem takiej sytuacji jest podtrzymywanie przez improwizatora dziatania, ktére zrazu
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wydawato si¢ zabawne 1 wywotato $§miech na publicznos$ci. Zamiast z niego zrezygnowac
w odpowiednim momencie artysta probuje podtrzymaé juz wyczerpany dowcip sytuacyjny —
lub temat pracy doktoskiej — w ktorym ugrzezt i coraz trudniej jest mu wytworzy¢ nowa
sytuacj¢ choc¢ ta jest dostownie na wyciagnigcie reki. Adekwatna bylaby tutaj zresztg kazda
inna egzemplifikacja opierajaca si¢ na wykorzystywaniu przez artyste ,,sprawdzonych
rozwigzan”, ktore dzialajg jedynie wowczas, gdy sg ,zintegrowane z praktyczng wiedzg
0 sztuce — nie mogy zastapié tej wiedzy” (Polanyi, 2005, s. 52). Dlatego tez percepcja nigdy nie
przestaje dostarcza¢ nowych bodzcoéw 1 danych.

Jak tatwo sobie wyobrazi¢, improwizacja w tym konteks$cie staje si¢ swoistg sinusoida
obserwowania i generowania. Niezaleznie od tego z jakiego umysiu korzysta performer, nie
moze on nieustannie generowac ruchu lub dzwiekéw. Aby pozosta¢ w potaczeniu z otoczeniem
1 nie wyczerpa¢ swojej wyobrazni musi on co jaki$ czas pozwoli¢ sobie na obserwowanie
bodzcow jakie przynosi percepcja. Podobnie jak musi to czyni¢ naukowiec, by jego badania
pozostaty w zwigzku z rzeczywistoscig. W praktyce scenicznej granica miedzy obserwowaniem
1 generowaniem jest niezwykle plynna i zmienia si¢ dynamicznie, podczas warsztatow jednak
W wyrazny sposob pojawia si¢ ona albo miedzy dwiema fazami ¢wiczenia lub
w rozpoznawalnym, wiekszym zageszczeniu dzialania, jako wyznacznik jego wewnetrznego
rytmu. I tak w ¢wiczeniach z wyobraznig, szczegdlnie dtuzszych, wyrazna jest faza odbierania:
np. improwizator siedzi z zamkni¢tymi oczami, a pozostali uczestnicy wydaja rzadkie i ciche
dzwigki dookota i faza generowania: np. uczestnik tuz po zebraniu bodzcoéw otrzymuje zadanie
kilkuminutowej improwizacji czerpigcej z otrzymanych bodzcow. W zadaniach stricte
ruchowych 1 dzwieckowych to przemieszczenie uwagi nastepuje zwykle w o wiele wigkszej
czestotliwosci, np. jeden tancerz dotyka ciata drugiego w przypadkowo wybranych miejscach,
a drugi odpowiada na to przemieszczajgc krotko dotkniety fragment ciata w kierunku bodzca
po czym od razu otrzymuje nastgpne dotknigcie. Takie szybkie tempo zmian wyksztatca
zdolnos¢ performera do dynamicznego przekierowywania swojej uwagi i do podtrzymywania
wysokiego stanu skupienia przez dtuzszy czas. Cwiczenia wykorzystujace wolny rytm zmian
lub skoncentrowane na pojedynczym, dlugim przej$ciu od odbierania i generowania rozwijaja
natomiast horyzont poznawczy artysty uczac dostrzegania bogactwa doswiadczen oraz
bodzcow jakie przynosi percepcja.

W obu przypadkach rozpoznanie i ewaluacja zdobywanych przez performera
kompetencji wymaga jednak umystu konca. Morrish bardzo swiadomie prowadzi w swoich
warsztatach te faze pytajac uczestnikow o doznane przez nich przyjemnosci (ang. pleasures).

To one stajg si¢ podstawowym kryterium oceny i, w pewnym sensie, metodologig pracy. Opis
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umystu konca jako przyktadu operowania wiedzg tematyczng i propozycjonalng jest zreszta
zgodny z nelsonowska denotacja pojecia know-that jako ekwiwalentu tradycyjnego,
krytycznego dyskursu naukowego. Komunikuje si¢ on poprzez stowa i liczby. Jak jednak
stusznie zauwaza Nelson — chociaz moze si¢ tak wydawa¢ w ksigzkach i artykulach, ktore
zacierajg wysitek potrzebny do wytworzenia jasnych wypowiedzi — wiedza nie dociera do nas
w peti uformowana ,,w zgrabne paczki, wyraznie zwigzane i wizualnie dostepne dla wigcej
niz jednej osoby na raz” (Nelson, 2013, s. 45). Wszystkie formy badan i wiedzy obejmuja
proces, ktory w szerszej perspektywie jest zawsze emergentny, dynamiczny i ekologicznie

osadzony w rzeczywistosci.

3.1.3. Pomiedzy umystami

Podkreslanie przez Morrisha ciagltego przemieszczania pomiedzy obserwowaniem
(ang. noticing) 1 generowaniem dziatania, silnie obecnego w opisywanych powyzej
¢wiczeniach, jest $ciSle zwigzane z jego oceng relacji pomigdzy ,.trzema umystami”. Jest dla
niego jasne, ze sg one w gruncie rzeczy sposobami funkcjonowania, ktore nie muszg
wystepowacé w okreslonej kolejnosci. Stanowig raczej palete wybordw, ktore moga dokonywacé
si¢ same, niejako automatycznie formutowane przez dostepne afordancje lub by¢ przejawem
konkretnych, artystycznych decyzji (Morrish, 2015). Model trzech umystow jest wiec
niedoskonatg formg konceptualizacji ptynnej skali stanow poznawczych/Swiadomosciowych
performera, po ktérej moze si¢ skokowo 1 nielinearnie przemieszczaé. Jego aktualnos$¢ nie
ogranicza si¢ przy tym do improwizacji, ktéra przez swoje czasoprzestrzenne wiasciwosci
stanowi jego $wietng egzemplifikacje. Analogiczny charakter wydaje si¢ mie¢ kazdy proces
tworczy, w szczegdlnosci choreografia. Juz sama etymologia tego poj¢cia, niezaleznie od jego
historycznych aktualizacji, odsyta do tekstu — pisania i zapisywania, a wigc formulowania
wiedzy propozycjonalnej. Jesli jednak przyjrze¢ si¢ procesowi choreografowania, wowczas
widoczne staje si¢, ze roznice pomiedzy ,,improwizacja” i ,,choreografia” sprowadzajg si¢ do
dwoch kategorii. Pierwsza to czasoprzestrzen dziatania. W obu formach funkcjonalne sg te
same narz¢dzia oraz niezbe¢dne te same kompetencje poznawcze oraz artystyczne. Rozne
rozciggni¢cie w czasie dziatanh w obu formach sprawia, ze tak dla tworcy jak i odbiorcy inne
aspekty stajg si¢ kluczowe. Na czasowo$¢ improwizacji zwraca na warsztatach uwage takze
Morrish méwiac, ze w jego doswiadczeniu po okoto szeSciu minutach dany performans zaczyna
zyskiwaé temat, a po ponad dwudziestu temat ten jest rozpoznawalny i nazywalny przez

samego wykonawce. Momentalno$¢ improwizacji predestynuje jg wigc do operowania bardziej
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przezyciem, ekspresjg performera i bezposrednig interakcja z widzem. Elementy te sg jednak
takze kluczowe dla udanego przedstawienia choreografii, bez wzgledu na to, czy grane jest po
raz pierwszy czy setny. Wieksze rozciggnigcie w czasie zaroOwno procesu tworczego jak i liczne
iteracje momentu ekspresji jego efektu przed widzami sprawia, ze w spektaklu pojawia si¢ czas
na opowies¢. Narracja — tekstualnos¢ — silnie koreluje z wiedza naukowa.

Co ciekawe, teoretycy 1 komentatorzy wiedzy w dziataniu lub tez refleksyjnej praktyki
charakteryzuja ruchem przejScie pomigdzy roéznymi stanami wiedzy. W koncepcji
refleksyjnego praktykujacego (ang. reflective practicioner) Donalda A. Schéna mowa jest
o grze elementow, Swiadomosci ich potencjalnego konfliktu, ktora moze wymusza¢ na nim
ruch z powrotem ku milczacej wiedzy lub krytycznej refleksji (Schon, 1983, s. 17). Podobnie
Polanyi konceptualizuje wptyw kontemplacji na wiedz¢ i doswiadczenie podmiotu poprzez
ruch podkreslajac, ze jest to poznanie aktywne, a nie pasywne (Polanyi, 2005, s. 209, 426).
Transpozycja doswiadczen cielesnych na percepcije, potem na wiedze 1 odwrotnie moze wigc
teraz jawi¢ si¢ jako przyktad przemieszczania znaczenia z dala od nas (Nelson, 2013, s. 46)
1 w przeciwnym kierunku. Za§ sam moment rozpoczecia tego procesu moze zaistnie¢ w kazdym
miejscu, niezaleznie od naszej aktualnej lokalizacji na tej osi — zarowno od bardzo osobistego

doswiadczenia jak 1 od stricte abstrakcyjnej teorii.

3.1.4. Proces poznawczy a doswiadczenie estetyczne

Rozpoznanie aktualizacji modelu Nelsona bezposrednio w tego rodzaju praktyce
artystycznej pokazuje jak doswiadczeniowo moze nastgpowac przejscie pomiedzy réznymi
typami wiedzy. Potwierdza jednoczes$nie, ze binarno$¢ opozycji pomiedzy cialem i umystem —
bez wzgledu na to jakie predykaty sg im aktualnie przypisywane i1 gdzie konkretnie
lokalizowane — jest czyms$ tylez btednym co mato relewantnym (J. H. Austin, 1999, s. 294;
Zarrilli, 2001, s 37). Nawet jesli starac si¢ ja utrzymac, to relacja miedzy jednym a drugim
bylaby tak silna, ze staltyby si¢ niewidoczna Wydaje si¢ jednak, ze przynajmniej cze¢sciowe]
redefinicji moze ulec takze binarno$¢ opozycji sztuka-nauka poprzez estetyke. Na mozliwos¢
taka wskazuje sama etymologia tego pojecia, ktora odsyta do wrazenia zmystowego, a wigc
z perspektywy enaktywno-fenomenologicznej wiasciwie kinestetycznego (Gallagher & Vara
Sanchez, 2021, s. 63). By¢ moze wigc warto rozwazy¢ mozliwos¢ istnienia znacznie mniejsze;j
roznicy pomig¢dzy procesem poznawczym a estetycznym lub tez, ze s3 one uwarunkowanymi
kulturowo wariantami tego samego rodzaju procesu zachodzacego w swiadomosci. Innymi

stowy, warto$¢ ,,nowych wgladéw” w istniejacg wiedzg generowana przez kolejng inscenizacje
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Szekspira jest porownywalna do tej wytwarzanej przez monografi¢ naukowg. W nieco bardziej
kontrowersyjnym przyktadzie, poprzez warsztaty taneczne mozemy doskonali¢ rozumienie np.
dziatania grawitacji tak samo, jak poprzez artykut np. w New Journal of Physics. Do podobnych
wnioskow dochodzi Gallagher widzac w estetyce nie tyle niezalezny obszar wiedzy, ile sposob
radzenia sobie ze specyficzng relacja pomiedzy aktywnos$ciami codziennymi i artystycznymi.
Poprzez rozwini¢cie refleksji Merleau-Ponty’ego podkresla, ze sztuka jest w stanie
przetamywa¢ nasze schematy poznawcze i1 ujawnia¢ miejsca niekoherentne lub ukryte
(Gallagher & Vara Sanchez, 2021, s. 18). To spostrzezenie, cho¢ nie nowe, warte jest
podkreslania, gdyz sygnalizuje badawczg warto$¢ doswiadczenia estetycznego.

Jednoczesnie Gallagher powtarza (s. 62) za Johnem Deweyem teze, ze faktycznym
dzietem sztuki nie jest fizyczny produkt (spektakl, rzezba, wykonanie utworu, etc.) lecz
doswiadczenie jakie wywotuje (Dewey, 2005, s. 3). To doswiadczenie wiasnie moze by¢
zrodtem wiedzy lub jej korelatem. Podobng teze postawil takze Roman Ingarden, przy czym
w swojej koncepcji przezycia estetycznego skoncentrowal si¢ wilasnie na przedmiocie
estetycznym jako intencjonalnym korelacie dziela sztuki radykalnie innym od przedmiotu
artystycznego (fizycznego tworu) (Ingarden, 2005, s. 198). Zaproponowat przy tym ztozony
model doswiadczenia estetycznego istotnie rézny od jego potocznego rozumienia jako
doswiadczenia jakiego$ rodzaju satysfakcji. Wedlug filozofa proces ten jest ,.czasowo
rozciagly, majacy swe rézne fazy, a niejednokrotnie sktadajacy si¢ z wielu roznigcych sie
miedzy sobg aktow swiadomych” (Ingarden, 2005, s. 194). Wraz z jego rozpoczeciem — zwykle
skojarzonym z jakim$ spostrzezeniem czysto zmystowym — zmienia si¢ nasza postawa
odbiorcza z codziennej na estetyczng (s. 199). Co istotne, Ingarden odrdéznia jg takze od
postawy badawczej. Wydaje si¢ jednak, ze wynika to z idealistycznego 1 — z dzisiejszej

perspektywy — naiwnego podej$cia do zagadnienia wiedzy. Jak pisze filozof:

Caly przeto, z wielu réznych aktéw poznawczych ztozony proces poznawania kierowany jest — o ile
prawidtowo przebiega — przez idee doktadnego dostosowania warunkow poznawczych do przedmiotu,
ktéry mamy poznaé, i wykluczenia z nich tych wszystkich elementéw, ktére budza chocby tylko
podejrzeniem, iz ptyna z czynnikow obcych przedmiotowi poznawanemu” (Ingarden, 2005, s. 196).

Zasygnalizowany w tym cytacie niepokoj poznawczy zastapit wspotczesnie, bardzo wyraznie
takze w obszarze badan performatywnych, jednoznaczny pesymizm co do mozliwosci
»~prawidlowego przebiegu”, a wrecz sensownosci takich dgzen. To oczywiscie nie jedyna luka
istniejgca pomiedzy wspotczesnym dyskursem, rowniez fenomenologicznym, a tym obecnym

w refleksji Ingardena. Problematyczny jest takze wskazywany przez niego status teatru czy
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pojawiajacy si¢ podzial do§wiadczen na typy: zmystowy, poznawczy, intelektualny (Rozewicz,
2002, s. 27). Wydaje si¢ jednak, ze w przypadku wiekszosci z nich mozliwe sg aktualizacje.
Uwzgledniatyby one z jednej strony takie propozycje jak heterofenomenologia tworzgca most
do metod empirycznych (Dennett, 2007), a z drugiej feministyczne interpretacje fenomenologii
z propozycjami Judith Butler na czele (Fisher, 2000). Cz¢$¢ z nich sygnalizuj¢ w dalszej czesci
tekstu. Jednak ich pogiebiona analiza 1 rozwiktanie wykraczajg znacznie poza zakres i cele
niniejszej pracy. Nie wplywajg one takze na potencjalng warto$¢ strukturalng ingardenowskiej
konceptualizacji przezycia estetycznego.

Jednym z kluczowych etapow obcowania z dzielem sztuki jest konkretyzacja
uchwyconych wstepnie jakosci estetycznych. Gdy na przyktad przygladamy si¢ rzezbie Wenus
z Milo, wowczas fakt braku catych ramion i obecno$¢ rys na ciele bogini nie przeszkadza nam
doswiadcza¢ jej fenomenalnej postaci. Brakujace elementy uzupetniamy zgodnie z nasza,
ukrytg lub nie, wiedzg i kompetencjami. Mozemy przemiescic si¢ wokol niej by zyskac wigcej
ogladow, ale wspieramy percepcje takze naszg unikatowa ,,wyobraznig” i1 dopiero na tej
podstawie ksztaltuje si¢ intencjonalny przedmiot estetyczny (Ingarden, 2005, s. 250). Podobne
spostrzezenie czyni wspolczesnie Gallagher wskazujac, ze z jednej strony do$wiadczenie
estetyczne opiera si¢ na kompetencjach sensomotorycznych podmiotu lub prosciej, na
zdolnosci lub niezdolnosci do wykonywania okreslonych dziatan wobec przestrzeni. ,,Oferuja
one specyficzne dla kontekstu mozliwosci dzialania; to znaczy, oferuja pewne okreslone
afordancje, nawet jesli blokujg inne” (Gallagher & Vara Sanchez, 2021, s. 18). Z drugiej strony
natomiast okreslone afordancje formulowane sg przez samo dzieto sztuki i kontekst —
przestrzenny, kulturowy, spoteczny, etc. — w jakim nastepuje dane przezycie. Ten drugi typ
afordancji nie sprowadza si¢ jednak wytacznie do tla. Kazde proces tworczy i1 odbiorczy jest
raczej wspottworzony przez podmiot poprzez ekologiczng interakcje z otoczeniem. Sprawczos¢
natomiast jest rozproszona na wszystkie ozywione i nieozywione obiekty, w tym materiat,
narzedzia, teksty kultury czy przestrzen (Malafouris, 2013, s. 220).

Rozpoznanie w  ingardenowskiej konkretyzacji momentu kategorialnego
porzadkowania efektow eksploracji dostgpnych afordancji moze by¢ kluczem do wskazania
w doswiadczeniu estetycznym waloréw poznawczych. Filozof wyjasnia, ze w procesie tym
dokonuje si¢ dwojakiego rodzaju formowanie uchwyconych jakosci w:

1) Struktury kategorialne: ,,Jezeli np. jakos¢, ktora wywolata w nas emocj¢ wstepna, jest
smuktos$cig linii ksztattu takiego, jak moze posiada¢ ciato ludzkie, wowczas po spercypowaniu
tego ksztattu ujmujemy go witasnie jako ksztalt przed sobg. Do jakosci danego ksztaltu

fingujemy odpowiedni podmiot cech: ciato ludzkie, a wigc nie ten podmiot cech, ktory ow
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ksztalt w rzeczywistosci cechuje (tzn. kawat kamienia czy szmat ptdtna pokrytego farbami)
(Ingarden, 2005, s. 211). W analogiczny sposob z fragmentéw wypowiedzi 1 dziatan aktorskich
moze pojawic¢ si¢ Hamlet, jako przyktad struktury kategorialnej. Co wigcej, wydaje sig, ze
w podobny sposob wykreowane w procesie poznawczym moga by¢ o wiele bardziej
zréznicowane typy fenomenow, potencjalnie takze zupelnie nowe. W odniesieniu do badan
performatywnych, w wyniku warsztatow taneczno-teatralnych w  formie PAR
z nieuprzywilejowang czegscig spotecznosci wytworzony moze zosta¢ dla jej przedstawicieli
zupelnie nowy model tozsamosci. Jako pozytywny wzorzec, rodzaj nowej roli spotecznej, ma
ona szanse sta¢ si¢ stymulatorem istotnych zmian spoteczno-kulturowych. Jest takze w dos$¢
ewidentny sposob wytworem, efektem badan, ktory rozwigzuje konkretny problem.
Analogicznie, strukturg kategorialng wynikla z dziatan artystyczno-badawczych mogg by¢
zupelnie nowe denotacje lub cale pojecia charakteryzujace okreslone nowe lub historyczne
praktyki, ktore nie doczekaly si¢ jeszcze adekwatnego poznania.

2) Struktury zestroju jakosciowego: ,,Z chwilg, gdy w procesie estetycznym dana nam jest
nie jaka$ jedna prosta jakos¢, lecz pewna ich wielos¢ (...), zestrajaja si¢ w jedng catosé. (...)
Wzajemne zmodyfikowanie si¢ wspotwystepujacych jakosci moze doprowadzi¢ do pojawienia
si¢ catkiem nowej jakosci nadbudowanej na owych zmodyfikowanych jakosciach. (...) Bedg ja
nazywatl <<jakos$cig zestroju>>. Poniewaz nadaje ona jednolite pietno, posta¢ zestrojowi
jakosciowemu, wigc tez bywa od czasu Ehrenfelsa, a potem przez tzw. Gestaltpsychologie
nazywana takze <<jako$cig postaciowag>>, (...) <<postacig>>, <<strukturg>>, <<cato$cig>>
(Ganzheit) itp. (Ingarden, 2005, s. 213). Ma ona wi¢c charakter abstrakcyjny lub tez —
z perspektywy poznawczej — stanowi rodzaj wytworzonej wiedzy propozycjonalnej
o okreslonej strukturze (s. 214). Mozne w tym rozpoznaé¢ przede wszystkim potencjalnie
glebokie struktury postulowane kiedy$ przez Clauda Levi-Straussa, traktowane jako
analityczne abstrakcje (Pisarek, 2015, s. 16).

Propozycje Ingardena mozna dodatkowo wzmacnia spostrzezenie, ze tak opisane
doswiadczenie moze dotyczy¢ zarowno odbiorcy jak i tworcy. W pewnym zakresie mozliwos¢
takg dopuszczal takze polski filozof piszac o naocznym obcowaniu z percypowang jakoscig
jako momencie skutkujagcym pojawieniem si¢ pewnego niedosytu — wewngtrznej checi
uzupehnienia jej zmierzajacego do wytworzeniu struktur opisanych powyzej. Moga one
powstawacé w $cistej relacji z konkretno$cig dzieta, a wowczas ,. konsument estetyczny dochodzi
na podstawie wytworu artysty do pewnej kongenialnej wspotpracy z tworcg dziela” — samo
w sobie takie spostrzezenie sugeruje dla filozofa, ze procesy obu ,majg zreszta wiele

wspolnego” (Ingarden, 2005, s. 208). W kontekscie sztuki performatywnej, a w szczegdlnosci
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jej partycypacyjnych wariantow istotnych dla badan performatywnych, wydaje si¢ to zupehnie
oczywiste. Przy czym na przyktad dla improwizatora struktury jakosciowe moga ujawniac si¢
bezposrednio w formie dziatania. Ruch uginania kolan w pli¢ moze poprzez schematy cielesne
zosta¢ skorelowany na przyktad z wyobrazeniem wielkiego tronu lub przywota¢ wspomnienie
siedzenia w kawiarni z przyjacielem. Morrish w formie anegdoty opowiada podczas warsztatow
0 wspomnieniu swojej matki. Ze wzgledéw osobistych nigdy celowo nie czynit jej tematem
swojej improwizacji, jednak przez kilka lat po jej $mierci samoczynnie pojawiata si¢ ona jako
temat jego performansu. Pamig¢ matki byla wiec pewng wyobrazeniowg dominanta w jego
doswiadczeniu 1 wptywata na konkretyzacje jakosSci estetycznych jego improwizacji nawet jesli
swiadomie improwizator raczej tego unikal. Przywotlujac ten przyktad Morrish kazdorazowo
podkresla jednak, ze to co artysta zrobi w takiej sytuacji zalezy od jego wyborow. Podobnie
w obszarze badan performatywnych tego rodzaju konkretyzacje mozna rozpoznaé
w emergentnych pytaniach, tresciach i jakosciach procesu badawczego (Bolt, 2011, s. 144).
Przy czym te przynaleza juz bardziej do umystu srodka.

To jakie bodzce, czy tez elementy pola fenomenalnego, stang si¢ stymulantami
doswiadczenia improwizatora moze by¢ zalezne takze od ich sity pobudzania. Ingarden pisze
przy tym o emocji wstgpnej. Pierwszej fazie doswiadczenia estetycznego wywotywanej przez
jakas$ narzucajacg si¢ jakos¢ (Ingarden, 2005, s. 200). Jak ujmuja to za Husserlem Gallagher

1 Zahavi:

Cokolwiek zostanie w percepcji dostrzezone, musi najpierw pobudzi¢ podmiot, musi zatem mieé
ustanowiong uprzednio pobudliwg site, ktéra przejawia si¢ w tym, ze przycigga uwage. Czyms$ takim
jest ruch lub glo$ne dzwieki w otoczeniu. Sg one percepcyjnie uderzajace, przyciagaja nasza uwage, czy
tego chcemy, czy nie (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 145).

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z tezg filozofow w perspektywie doswiadczenia codziennego, jednak,
gdyby byl to trwaly schemat poznawczy improwizatora, wowczas wigkszo$¢ jego
performansoéw konczytaby si¢ ekstatycznym ruchem lub krzykiem. Mozliwo$¢ wyboru wydaje
si¢ dawa¢ artystom zmiana postawy z codziennej na estetyczng wywotywana przez emocje
wstepng. Nastepujace po niej naoczne uchwytywanie jakosci to faza bardzo aktywnego,
intensywnego 1 tworczego zycia jednostki, w ktorej nakierowani jestesmy na jakosci estetyczne,
ktorymi skadingd moze by¢ ekstatyczny ruch lub krzyk. W przypadku procesu tworczego
improwizatora przyjmuje on i doskonali postawe umozliwiajaca mu wylapywanie jak
najwickszej gamy takich jakosci. Podczas warsztatow Morrisha stuzy temu wiele ¢wiczen.

Jednym z nich jest zadanie wydawania dzwickow z jednoczesnym ruchem. Uczestnicy
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warsztatOow majg w nim zwraca¢ uwage, ze kazdy dzwiek zaczyna si¢ od ulozenia twarzy albo
wrecz samej intencji jego wydania, ma tez swoj $rodek/apogeum i koniec. Cwiczenie to
oznacza zwykle bardzo powolne dziatanie, zar6wno wokalne jak i motoryczne. Uwrazliwia
jednak na subtelnosci 1 odmienne jakos$ci, jakie moga pojawi¢ si¢ w réznych momentach
wykonywania np. tego samego, prostego gestu. W innych ¢wiczeniach Morrish wykracza poza
fizyczne sensorium otwierajac uczestnikow na wyobrazni¢. W jednym z zadan uczestnicy
rysuja sobie nawzajem na plecach krotkie linie palcami. Bodziec ten, w szczegolnosci odebrany
z zamkni¢tymi oczami, okazuje si¢ niezwykle bogaty, w sposob catosciowy lub czgsciowy
bardziej ,,pobudliwy” moze by¢ jego ksztatt, dtugos¢ jego wykonywania, sita nacisku, faktura,
reakcja okreslonego fragmentu ciala, itd. Nie oznacza to, ze jedna z wymienionych cech musi
od razu zajg¢ catg uwage performera, raczej, staje si¢ ona przyczotkiem odkrywania nowych
afordancji obecnych w danym dziataniu i moze zosta¢ za chwile porzucona.

Cecha taka moze takze przywota¢ okreslony obraz lub wyobrazenie, ktore staje si¢
kolejnym aspektem lub elementem dost¢pnym dla (pre)refleksyjnej §wiadomosci. ,,Intencje
skierowane na przedmioty <<nierzeczywiste>> charakteryzujg si¢ ukierunkowaniem w takim
samym stopniu jak zwyczajne spostrzezenia” (Gallagher & Zahavi, 2015, s. 58). Przedmiotem
doswiadczenia estetycznego moze by¢ wiec takze filozoficzna teoria lub pojecie. Wydaje sig
wiec, ze z perspektywy §wiadomosci (pre)refleksyjnej wyobraznia jest przestrzenig, do ktorej
dostep jest uwarunkowany podobnie jak w przypadku rzeczywistego otoczenia. W taki sposéb
widzi ja Morrish proponujac takze ¢wiczenia doskonalgce dostep do wyobrazni, jej eksploracje
podobna do pozyskiwania dodatkowych ogladow Wenus z Milo. Z. czasem, kolejne iterowane
momenty poznania-doswiadczania moge prowadzi¢ do formutowania tresci konkluzywnych —
umystu konca.

Dalszy przebieg procesu improwizacji zostal opisany juz wczesniej. Jako catos$c
w zaskakujaco migkki sposob koreluje on tak z modelem wiedzy w PaR Nelsona jak i fazami
przezycia estetycznego u Ingardena. Oczywiscie, to nie oznacza, ze pomigdzy tymi trzeba
aparatami poj¢ciowo-narzedziowymi nie ma aporii. Wrecz przeciwnie jest ich wiele,
a w zdecydowanej wiekszosci majg charakter aksjologiczny. Dotycza tego, co powinno by¢
ostatecznym efektem procesu i jakie metody jego ewaluacji — warto$ciowania sg adekwatne.
Wydaje si¢ jednak, ze zarowno Nelson jak i Morrish 1 Ingarden zgodziliby si¢ co do stéw tego

ostatniego:

(...) ostatecznym zrdédlem i podstawa poznania wszelkiej teorii jest w kazdym przypadku bezposrednie
doswiadczenie. Wszelkie bezposrednie doswiadczenie posiada swojg charakterystyczng wartos¢, ktora
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musimy uznag. (...) Dane do§wiadczenia nie tylko umozliwiaja nam poznanie przedmiotow, lecz maja
nadto moc uzasadniajaca, motywujaca z jednej strony nasze przekonanie, z drugiej weryfikujaca
uzyskane pojecia i sady o danych przedmiotach (Ingarden, 2005, s. 290).

Przy czym nie oznaczajg one wcale twardego przekonania o istnieniu ostatecznej prawdy. Tym
bardziej, ze nawet dla polskiego filozofa kultura zarowno ,,akty tworcze (generowania), jak
1 akty percepcji (rekonstrukceji), a takze wytwory tej aktywnos$ci majg identyczny charakter —
konserwatywnych perspektyw — w szczegdlnosci z perspektywy nowego materializmu — to
w wyrazny sposob odsyta do silnej relacji pomiedzy badaniem i wytwarzaniem rzeczywistosci.
Rozpoznanie to jest centralne dla badan performatywnych z tg jedyna r6znica, ze sprawczosci
podmiotow tych procesdéw nie ogranicza si¢ juz wylacznie do sfery intencjonalne;.

Na tym tle, co nie jest tez nowym spostrzezeniem, fenomenologia moze si¢ jawic jako
— wymagajac aktualizacji — dyskurs umozliwiajacy konceptualizacj¢ procesow poznawczych
zachodzgcych w badaniach performatywnych. Oczywiscie przyjecie takiej mozliwosci nie
rozwigzuje wszystkich probleméw, pozwala jednak w duzym stopniu rozwiklaé te

epistemologiczne.

3.2. Konwencja — metodologia

Odrebny zestaw problemow stwarza wymiar dyskursywny — metodologiczny. I w tym
przypadku jednak dystans pomiedzy naukg i sztukg wydaje si¢ znacznie mniejszy. Nelson
tworzac swego rodzaju instrukcje prowadzenia i1 promotorskiej opieki na badaniami
performatywnymi jako kluczowy element wskazuje ich lokalizacje w rodowodzie (ang.
location in lineage). Odsyla w ten sposéb do konieczno$ci umiejscowienia danej pracy
w kontekscie innych, historycznych 1 wspotczesnych zblizonych form aktywnos$ci (Nelson,
2013, s. 34). To nic innego niz konwencja. Jej znaczenie podkresla fakt, ze ostatecznym celem
wielu badan prowadzonych w trybie praktyki (performatywnej) jako badania jest wytworzenie
nowej wiedzy o niej samej (Kershaw, 2009, s. 111; May, 2015, s. 99). Mozna go wigc
dorozumie¢ jako wysitek ku rozpoznaniu i zakresleniu ogdlnie akceptowalnej konwencji
odrozniajacej badania performatywne od innych praktyk. Zarazem tym, co decyduje o celach,
narze¢dziach, metodach i tradycjach wykonawczych uzytych w badaniach jest warsztat artysty
lub znéw — konwencja, w ktérej funkcjonuje. Cho¢ termin ten kojarzy si¢ gtownie ze sztuka
widowiskowg — teatrem — wydaje si¢ wcigz adekwatny dla wigkszosci dziatan typu
performance. Patrice Pavis definiuje konwencje bardzo precyzyjnie, podkreslajac jej

autopojetyczny charakter:
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Zespot przeswiadczen ideologicznych i estetycznych — wyraznych lub domniemanych — ktore pozwalaja
widzowi na wlasciwy odbior przedstawienia; przyjeta domyslnie umowa miedzy autorem a widzem,
w mys$l ktorej pierwszy komponuje i inscenizuje utwor wg norm znanych i akceptowanych przez
drugiego. (Nie chodzi tu o ,,wlasciwy” odbidr w sensie: jedyny dobry, ale o zapewnienie warunkow
koniecznych do spehlienia si¢ komunikacji i przekazania zawarto$ci ideowej i estetycznej dzieta.)
Konwencja obejmuje to wszystko, co zapewnia zgode widowni i sceny, konieczng do zagwarantowania
mozliwosci stwarzania fikcji teatralnej i przyjemnosci ptynacej z odbioru gry dramatycznej (Pavis,
2002, s. 256).

Fakt oczywistego powigzania tej definicji ze sztukg teatralng nie zmienia jej adekwatnosci dla
sztuki performatywnej. Nawet jesli sednem konwencji performance jest przekraczanie
istniejgcych umow, to jednak dzieje si¢ to wilasnie dzieki $wiadomosci ich istnienia
1 obowigzywania zaré6wno po stronie odbiorcy jak i artysty. Fikcje teatralng w duchu
postmodernistycznym zastgpuje natomiast relatywnos¢ 1 plynna performatywnosé
rzeczywisto$ci. Co jednak niezmienne, to odwotanie si¢ do znanych widowni kodow
komunikacyjnych umozliwia ,,przekazanie zawartosci ideowej i estetycznej dzieta”.

W tym kontekscie konwencja jawi si¢ jako — przynajmniej w pewnych zakresach,
odpowiednik metodologii badawczej. Zarowno pierwsza jak 1 druga s3, w swoich
paradygmatach, warunkami koniecznymi dla efektywnej, akceptowalnej i zrozumiatej praktyki
(Nelson, 2013, s. 66). Badania performatywne sg wigc przestrzenig wymagajaca uzgadniania
wlasnie tych dwoch porzadkoéw. Zwigzane z tym dziatania pojawiajg si¢ nie tylko ze strony
sztuki. W obszarze tradycyjnych dyskurséw naukowych takze pojawia si¢ od dos¢ dawna
refleksja, czy faktycznie ukrywanie podmiotowosci badacza w publikacji wynikow jest
uzasadnione. Miedzy innymi przeciwko takim rozwigzaniom formowal si¢ zwrot praktyczny.
Rosnie wiec ,,Swiadomos¢, ze prowadzenie badan musi zostaé poszerzone o te artystyczne
procesy, ktore juz istnieja, ale odfiltrowane ze zwyklego pisania badan” (Steier, 1991, s. 4).
Innymi stowy, sfera polegania na intuicji i mniej linearnego przeszukiwania pola badawczego
jest naturalng czescig codziennos$ci badaczy, takze w naukach $cistych i empirycznych. Dopiero
w momencie publikacji wynikow kamuflujg oni te etapy, by zrealizowa¢ swoj performans
czystej teorii, wolnej od niekontrolowanych zmiennych. Nie oznacza to oczywiscie, ze powinno
si¢ rezygnowa¢ z dazenia do niej. Efektywniejsze wydaje si¢ jednak jasne i1 jawne
uwzglednianie catego kontekstu danego procesu badawczego, by moc faktycznie okresli¢
zakres jego warto$ci wyjasniajgce;.

Propozycje takie jak RBP Hansen i Bartona cze$ciowo polegaja na takiej intuicji.
Swietny przyktad stanowia takze dziatania Jodo Fiadeiro wraz z Stephanem Jiirgensem i Carla

Fernandes. Zespot badawczy prymarnie zainteresowat si¢ w sposob krytyczno-teoretyczny
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praktyka real-time composition Fiadeiro. Zaproponowali arty$cie dotaczenie do jego pokazow
w roznych kontekstach — konferencja naukowa, festiwal, itd. Dotyczytly one tej samej pracy
zwigzanej z performatywnymi aspektami tworzenia (artefaktoéw) pamigci 1 jej przywolywania.
Podczas wspdlnej rozmowy Fiadeiro zaproponowal, by dotaczyli do niego i wybrane przez
siebie narzedzie badawcze stato si¢ czescig jego performansu (Jirgens & Fernandes, 2017,
s. 262). Wraz z pozytywng odpowiedzig do narzedzi badawczych dotgczono zwrotnie strategie
artystyczne. Zaadaptowano oprogramowanie Isadora®® stuzace do przetwarzania materialow
audiowizualnych w czasie rzeczywistym jako element kolejnego performansu Fiadeiro.
Jednoczes$nie uzycie tej metody (uwzgledniajacej takze zapis) pozwolito na stworzenie $cisle
skorelowanej z czasowaniem performansu dokumentacji, a doktadniej obszernego katalogu
danych dotyczacych jego struktury dramaturgicznej, ktére uzupetniono o notatki o intencji
1 charakterystyce dziatania performera. Materiat ten zostat p6zniej potraktowany jak kazde inne
dane ilosciowe — stworzono wykresy. Pozwolity na dyskursywna cho¢ osadzong w jezyku
praktyki, analiz¢ badanych strategii tworczych 1 sformulowanie szczegdtowej teorii
ich dotyczacej. Dzigki S$cistemu powigzaniu strategii  jakosciowych, ilosciowych
1 performatywnych byla ona z gruntu osadzona w praktyce, co pozwolito pozniej na jej
poOzniejsze zaadaptowanie w kolejnych dzialaniach artystycznych (Jiirgens & Fernandes, 2017,
s. 270-271). Wyniki zostaty takze opublikowane w formie artykuléw naukowych.

Jesli za kluczowe elementy w prowadzeniu badan naukowych uzna¢: sformutowanie
hipotezy lub pytania badawczego, skojarzone z tym wskazanie okreslonego obszaru
badawczego oraz wybor metodologii szczegdtowej wraz z przyporzadkowanymi jej metodami
1 narzedziami to okaze sie¢, ze tatwo mozna znalez¢ analogiczne struktury pomigdzy dyskursem

naukowym oraz artystycznym. Ilustruje to ponizsza tabela.

Nauka Sztuka

Pytanie badawcze/Hipoteza badawcza | Problem kulturowy lub spoleczny/Pytanie
artystyczne

- temat (Co jest przedmiotem badan?) - temat (Czego dotyczy dany proces? O czym
opowiadam?)

- obszar (Jakiego fragmentu rzeczywistosci | - obszar (W jakim kontekscie historycznym

dotycza?) ispotecznym odbywa si¢ dany pro-
ces/usytuowane jest dane dzieto?)

- cel (Jaki ma by¢ efekt badan?) - cel (Jaki ma by¢ efekt danego pro-
cesu/dzieta?)

Metodologia Konwencja

33 https://troikatronix.com [dostep: 10.10.2021]
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(Co bedzie kluczowym badanem kryte- | (Jaka tradycja artystyczna zostanie wykorzy-

rium/wskaznikiem/parametrem?) stana?)

Metody Techniki i strategie tworcze

(Jak beda prowadzone badania?) (Jaki charakter bedzie miat proces tworczy?)

Narzedzia Narzedzia

(Czym beda prowadzone badania?) (Jakie wykorzystam materiaty, scenografie, re-
kwizyty lub wykonawcow?)

1l. 13. Tabela porownujgca elementy provesu badawczego i tworczego.

Powyzsza tabela jest pod wieloma wzgledami uogodlnieniem osadzonym w bardzo
konserwatywnie rozumianych porzadkach sztuki i nauki. Wydaje si¢ jednak adekwatnie
ilustrowac podobienstwo dylematow przed jakimi stajg arty$ci-badacze i artystki-badaczki we
wspotczesnym  konteks$cie spoleczno-kulturowym. Ten ksztattowany jest tak przez
wolnorynkowg ekonomig, ktorej podlegaja rownomiernie §wiaty akademicki i artystyczny, jak
przez tradycyjne linearne i hierarchiczne dyskursy. Ich krytyka znajduje si¢ w centrum badan
performatywnych, zarazem jednak nawet w obrebie przynaleznych im struktur mozliwe jest
przesuwanie si¢ pomie¢dzy porzadkiem naukowym i artystycznym. Potwierdzajg to badania
Jiirgensa i Fernandes, prowadzone zreszta w ramach programu najwickszego europejskiego
dysponenta $srodkow na nauke European Research Council. Postawili oni ewidentnie naukowe
pytania badawcze, dotyczace jednak kontekstu artystycznego. Wykorzystana przez nich
metodologia byla prymarnie réwniez czerpana z porzadku badan empirycznych, jednak
zastosowane we wspoltpracy z Fiadeiro metody stanowity w praktyce techniki oraz strategie
artystyczne. Wcigz jednak, zgodnie z obszarem swoich kompetencji, duet badaczy korzystat
prymarnie z narzedzi blizszych dyskursowi akademickiemu cho¢ tworczo wykorzystywanych
w danym projekcie. Potwierdzeniem sensownosci tego rodzaju praktyk jest obecno$¢ wynikow
realizacji tego projektu z jednej strony na duzych festiwalach sztuk performatywnych
(performanse, wyktady performatywne), a z drugiej w formie publikacji wydawanych przez
najwicksze wydawnictwa naukowe (Fernandes & Jiirgens, 2013; Jiirgens & Fernandes, 2017).
Podobne zatozenia stanowity takze podstawe realizowanego przeze mnie projektu dotyczacego

dystrybucji uwagi tancerzy we wspotczesnym teatrze tanca.
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Rozdzial IV. Moja praktyka

Istotng cechg badan performatywnych, ktora w duzej mierze odziedziczyty po zwrocie
praktycznym i performatywnym, jest ujawnianie, a wrecz eksponowanie procesu i1 praktyki
badawczej. Ma to dwojaki sens, umozliwia jednoczes$nie uwzglednienie w odbiorze wynikow
badan ich niezbywalnego kontekstu — badacza, miejsca i okoliczno$ci w jakich pracuje — oraz
lepsze zrozumienie zakresu ich waznos$ci, na ktory wptyw ma ten sam kontekst. Na tym tle
zasadne wydaje si¢ przedstawienie pelnego przebiegu badan dotyczacych szeroko pojetej
uwagi tancerzy jakie przeprowadzilem w latach 2016-2020. Opis tych badan wraz z ich
wynikami jest egzemplifikacja mozliwych do podjecia w polskim kontekscie strategii
badawczo-artystycznych. Uwzglednienia przy tym uwarunkowania kulturowe, spoleczne,
ekonomiczne i administracyjne. Zarazem, zgodnie z przedstawiong w roz. II wstepng definicja
omawianych tu praktyk, ponizsza relacja jest kolejnym cyklem badawczym projektu
dotyczacego uwagi tancerzy oraz prowadzonymi przeze mnie badaniami wlasnie w zakresie

strategii badawczo artystycznych.

4.1. Model badan

Chociaz badania te nie byly celowo prowadzone w trybie AR, to ich kolejne fazy
uwzgledniajace zréznicowane metody 1 strategie mozna efektywnie opisa¢ wiasnie w oparciu
o tej strukture. W efekcie uklad tego rozdziatu sprawia wrazenie linearnego porzadku
narracyjnego, a w konsekwencji sugeruje, ze prezentowane dziatania wydarzaty si¢ w porzadku
diachronicznym. Celem tego rozwigzania jest zaprezentowanie praktyki badan
performatywnych w mozliwie klarowny 1 pragmatyczny sposob, a zarazem taki, ktory ujawnia
wewnetrzne napiecia jakie je cechujg. W praktyce jednak, przedstawione ponizej cykle
odpowiadaja sferom poszukiwan, ktore naktadaty si¢ na siebie i pod wieloma wzgledami
prowadzone byly synchronicznie. Natomiast wyjsciowym modelem dla sformutowania planu
badan byla propozycja RBP, rozwijana przez Bartona i Hansen. Istnialy przy tym dwie
kluczowe przestanki za takim wyborem. Badania prowadzone przez Hansen w University of
Calgary maja silnie interdyscyplinarny charakter. Przede wszystkim obejmujg jednak
potaczenie praktyki tworczej z dyskursem nauk o poznaniu — kognitywistyki, a S$cislej
psychologii poznawczej — oraz wspierajagcym je porzadkiem kulturoznawczym. Ten uktad i

hierarchia dyscyplin sg3 w pelni zgodne z moimi zainteresowaniami badawczymi

174



1 realizowanymi dotychczas projektami. Wydawaty si¢ takze adekwatne dla wybranej przeze
mnie tematyki badan. Wreszcie, nie bez znaczenia byt tutaj dostep do odpowiednich
kompetencji, a takze kwestie jezyka i osadzenia kanadyjskiego modelu w obszarze sztuk
performatywnych.

Istotne w tym kontekscie byly takze argumenty pozamerytoryczne. Model research-
based practice zaktada korelacj¢ kilku porzadkéw teoretyczno-pojeciowych przy
jednoczesnym zachowaniu ich odrebnosci. W praktyce wiec umozliwia przeprowadzenie badan
1 eksperymentow spetniajagcych wymagania kazdego z nich indywidualnie, jak i wskazanie oraz
zrealizowanie istniejagcych mozliwosci ich faczenia. Poza walorem edukacyjnym — konieczno$¢
glebokiego poznania kazdego z wykorzystanych dyskursow — propozycja ta umozliwia takze
sprawne osadzenie badan w dyskursie akademickim. Chociaz interdyscyplinarnos¢ jest coraz
bardziej oczekiwang, czy wrecz nakazywang cechg dziatalnosci uczelni wyzszych
(Lejzerowicz, 2009, s. 144), w praktyce przepisy dotyczace ewaluacji pracy naukowe;,
aposrednio takze rynek wydawnictw naukowych®*, wymaga dostosowania si¢ do czasem
dogmatycznie traktowanych porzadkéw metodologicznych. To oczywiscie jest szczegodlnie
trudne, gdy badania dotycza sztuki i uwzgledniaja zastosowanie strategii artystycznych. RBP
jako propozycja kompromisowa zaktada od poczatku takie formatowanie badan, by umozliwié¢
przedstawienie 1 przyjecie ich wynikow, chocby czastkowych, nawet w najbardziej
tradycyjnych kontekstach. Niezaleznie od duzej wartosci merytorycznej, z perspektywy
doktoranta i aktualnych metod parametryzacji osiggnig¢ mtodych badaczy — rozdzielajacych
zwykle te artystyczne od naukowych i nisko warto$ciujagcym pierwsze — taka cecha to
niewatpliwy walor. Jednak wymienione powyzej czynniki decydujace o zaletach RBP sg takze
zrodtem najwigkszych trudnosci. W przypadku pracy zespotowej w grupie jednoczesnie
pracuja przedstawiciele roznych dyskursow naukowych i artystycznych. To wymaga duzej
gotowosci dialogu. W sytuacji opisywanych tutaj badan oznaczato zdecydowanie si¢ na
naprzemienne przyjmowanie réznych perspektyw. Kazda z nich sygnalizuj¢ dalej nowym

podrozdzialem i zmiang cech dyskursu wiasnie.

3% Problem ten jest rozpoznany i szeroko dyskutowany od lat, jednak nie przynosi to Zadnych
dhugofalowych zmian. W efekcie system dziatania publikatoréw naukowych — poza wieloma innym patologiami
— ma silnie konserwatywny charakter. Czynnik ten jest szczegdlnie problematyczne z perspektywy badan
performatywnych, ktore programowo przetamuja istniejace konwencje i porzadki (Greenbaum i in., 2003;
McCook, 2006).
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4.2. Przeslanki podjecia badan

Taniec wspotczesny jest sztukg trudng do zdefiniowania. Denotacja tego terminu jest
silnie zalezna od kontekstu i czgsto naktada si¢ z takimi terminami jak taniec nowoczesny,
modern dance 1 postmodern dance. W zwiazku z tym w wigkszosci prac krytyczno-
teoretycznych autorzy decyduja si¢ doraznie ograniczaé jego zakres (Szymajda, 2018, s. 8).
Jedng z przyczyn takich trudnosci moze by¢ fakt definiowania tanca wspotczesnego przez
porownywanie go do innych tradycji, przede wszystkim baletu (Klimczyk, 2010, s. 9), a jesli
nie poréwnywanie to wykorzystywanie tego samego aparatu pojeciowego. Jak stusznie
zauwaza Wojciech Klimczyk ,taniec wspotczesny to podejscie do tanecznego medium
stawiajace na innowacje i eksperyment, a nie zespot ruchowych elementow i ¢wiczen (...).
Inaczej mowiac, taniec wspdlczesny to stan umystu, nastawienie do praktyki tanecznej, ktore
w wielu wypadkach oznacza niczym nieskr¢powany synkretyzm, gdy idzie o korzystanie
z istniejacych technik” (Klimezyk, 2010, s. 10). Sam w sobie nosi wiec kilka istotnych cech,
jakie definiujg badania performatywne. Najciekawsze jest jednak spostrzezenie Klimczyka
dotyczace umystu i by¢ moze wlasnie perspektywa poznawcza ostatecznie bytaby najlepsza do
definiowania tanca wspotczesnego. W nieco innym kontekscie, w niemal tych samych stowach
o tworcach postmodern dance w USA wypowiedziala si¢ Susan Leigh Foster. Wedlug niej
poszukujac inspiracji tworczych — czerpanych czgsto z pozaeuropejskich tradycji i praktyk —
interesowali si¢ stanem umyshlu performera lub jego szczegdlng S$wiadomoscig ponad
konkretne, ruchowe umiejetnosci. Stanowi to swoiste echo zywego w tworcach europejskiego
pochodzenia kartezjanskiego dualizmu, a z drugiej strony obrazuje ich che¢¢ przetamania go.
Nieprzypadkowo zreszta postmodernizm w tancu formowal si¢ w dos$¢ silnym zwigzku
z fenomenologig tanca. Preliminalna praca Maxine Sheets-Johnstoneo o takim wtasnie tytule
zostala uzupetniona o wprowadzenie Merce’a Cunninghama (Sheets-Johnstone, 2015, s. ix-xi),
ktory pod wieloma wzgledami byl juz choreografem tego okresu. Zainteresowanie percepcja,
uwagg 1 $wiadomoscig jest wigc bardzo mocno wpisane w taniec wspotczesny i1 zywe do dzisiaj.
Swiadcza o tym liczne badania prowadzone wspotczesnie w obszarze kognitywistycznych
teorii tanca (Blésing 1 in., 2010, 2012; Frydrysiak, 2017; Jola & Hansen, 2021; Lucznik, 2015;
Ravn & Hansen, 2013).

Jako aktywny obserwator i1 uczestnik tego procesu (Ciesielski, 2014; Ciesielski
& Bartosiak, 2017), a zarazem choreograf i badacz tanca, ja takze zaczatem zajmowac si¢ tymi
— z mojego punktu widzenia — centralnymi dla tanca wspotczesnego kwestiami w sposob

praktyczny. W relacji do nich prymarng przestanka dla zwrocenia si¢ ku poznaniu oraz
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percepcji  byly moje doswiadczenia praktyczne jako tancerza wspolpracujacego
z profesjonalnymi zespotami i1 choreografa. Wielokrotnie podczas pracy doswiadczatem
1 obserwowatem jak ksztaltowanie dziatania performera nast¢puje raczej dzigki modelowaniu
jego percepcji niz poprzez precyzyjng dyscypline ciata. Zwroty takie jak ,,stuchaj muzyki”,
»ZWro¢ uwage na postawe”, ,,patrz na przestrzen”, ,,mysl o centrum”, czy wreszcie ,,przestan
mysle¢, badz tuiteraz”, styszatem o wiele czesciej niz ,,podnies wyzej noge”, ,,zréb to szybciej”
czy ,,wzmocnij mi¢$nie”. Pozornie to te ostatnie powinny by¢ najwazniejsze z perspektywy
satysfakcjonujgcego wykonania tanca — przemieszczenia ciata w czasie 1 przestrzeni. Jednak
czesto nie sg wystarczajgce nawet w treningu tanca klasycznego (Puttke & Leslie-Spinks, 2018,
s. 103) czy tez egzekucji innej wzglednie skodyfikowanej formy. Tym bardziej w procesie
tworzenia widowiska tanca wspoélczesnego okazuja si¢ relatywnie rzadko wykorzystywane
1 nieefektywne. Twoércy wolg raczej operowaé niejednoznacznymi sugestiami kierujgcymi
percepcje wykonawcy na interesujacy ich aspekt wykonania niz ,,wykuwaé” odpowiedni efekt
bezposrednio w ciele wykonawcy. By¢ moze wigze si¢ to z faktem, ze, przynajmniej poza
obszarem doskonalenia techniki, nie opierajg si¢ na precyzyjnej formie, lecz swoistej intuicji
procesu. Co wiegcej, edukacja tancerzy jest w znacznym stopniu oparta na zajeciach
obejmujacych improwizacje, techniki somatyczne czy tez, coraz czesciej, task-based
choreography, ktére nie postuguja si¢ bezposrednio treningiem fizycznym, a uznawane sg za
zrodto kluczowych artystycznych kompetencji. Bez wzgledu na mozliwe przyczyny takiego
stanu rzeczy, lepsze zrozumienie proceséw poznawczych, a w szczegodlnosci percepcyjnych
performera, wydato mi si¢ kluczowe dla zrozumienia i rozwijania tych praktyk, zarowno
w zakresie strategii tworczych jak i nauczania.

W ramach tak szeroko i ogolnie zakrojonego projektu poszukiwalem technik, ktore
pozwolg mi — jako praktykowi — zglebi¢ te zagadnienia. Poszukiwania doprowadzity mnie do
Fighting Monkey (FM) opracowanego przez Jozefa Frucka i Lind¢ Kapetanea’e. Ten zebrany
w formie systemu warsztatowego zestaw ¢wiczen okazal si¢ dla mnie wysoce relewantny
w praktyce. Jednocze$nie miat kilka istotnych z perspektywy prowadzenia badan zalet. Jest to
propozycja o relatywnie stabilnej (powtarzalnej) strukturze pod wzgledem programu
treningowego, a to w pewnym zakresie ulatwia prowadzenie badan. Jednocze$nie warsztaty
FM sa wyraznie nakierowane na rozwoj kompetencji percepcyjnych poza sprawnoscig
fizyczng. (Fighting Monkey, b.d.), a tym samym uznatem je za potencjalnie blizsze moim
celom badawczym. Kolejng przestanka byto wpisywanie si¢ tej metody w jedng kategorig
z innymi, ktore wywotuja wspotczesnie podobny rezonans wsrod tancerzy na §wiecie. Z jedne;j

strony odwotuja si¢ one do sztuk walki, praktyk medytacyjnych i — brzmigcej skadinad
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podejrzanie — naturalnosci czy tez pierwotnosci w ruchu, a z drugiej strony kontekstow
naukowych krazacych zwykle wokét psychofizjologii, anatomii 1 psychologii poznawczej.
W tym zakresie F'M, z jego silng miedzynarodowym rozpoznaniem, a takze bardzo wysokim
poziomem normatywizacji treningu, wydat si¢ uzasadnionym punktem wyjscia dla badania

wptywu konkretnego treningu na uwage tancerzy.

4.3. (Auto)etnografia

Naturalnie, wigkszo$¢ wstepnych rozwigzan i intuicji badawczych na tym etapie
wynikata z osobistego uczestnictwa w warsztatach Frucka oraz wynikajacego z tego
przekonania, ze ta metoda ,,dziata” — subiektywnych odczu¢ zwigzanych z efektywnym
zastosowaniem ¢wiczen we wilasnej praktyce. W tym sensie opisywany przeze mnie projekt
badawczy rozpoczal si¢ symptomatycznie dla badan performatywnych od ,przeczucia”
(Kershaw, 2009). Metodologiczne wady 1 zalety zwigzane z uwzglgdnieniem w dyskursie
badawczym osobistego doswiadczenia w zostaty szczegdtowo przeanalizowane przez Susanne
Ravn (Ravn, 2016; Ravn & Hansen, 2013, s. 198). Przyjalem jej argumentacj¢ — rowniez
osadzong we wlasnym doswiadczeniu — opartg na zatozeniu, ze bezposredni dostep badacza do
interesujgcego doswiadczenia jest przede wszystkim warto$cig dodang. Zauwaza ona, ze
kompetencje ruchowe badacza (praktykujacego tancerza i choreografa) umozliwiajg mu
obserwacje¢ ze ,,zwickszong uwaznoscia” (ang. heightened awareness), a zarazem zmniejszaja
dystans poznawczy cechujacy zwykle etnografi¢ — wyzwanie znajomosci praktyk i ich znaczen
zostaje znacznie zredukowane®>. Zalozenie to jest takze zgodne z wigkszoScia strategii
badawczo-artystycznych, stad przekonanie o zasadnos$ci tego wyboru 1 decyzja
o kontynuowaniu badan w porzadku (auto)etnograficznym. W ciggu dwoéch lat wzigtem
trzykrotnie udziat w kilkudniowych warsztatach M. Podczas pracy systematycznie notowalem

moje spostrzezenia ze szczegdlng uwaga na kwestie §wiadomosci:

Odczucie, ze moja uwaznosS¢ zaczyna jednoczesnie ogarniac cate cialo, tzn. cho¢ nie mam
oczu po bokach ciata, to jestem w stanie reagowac skutecznie na bodzce peryferyjne — czy to
pitka czy to czltowiek

Jestem w stanie utrzymac uwage dtuzej, ale ona jest tez efektywniejsza/szybsza — szybciej
reaguje.

35 Zagadnienie to w sposob szczegdtowy omowitem w jednej z pierwszych publikacji dotyczacych tego
projektu. Zob. (Ciesielski, 2018)
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Pojawiajgce sie czasem uczucie zmniejszania obcigzenia, czasem byt to krotki moment flow,
a czasem po prostu wykonanie zadania wymagato ode mnie mniej, np. koordynacja albo
unikanie uderzenia pitkq szto mi na tyle dobrze, ze moglem jednoczesnie zastanawia¢ sie jak ja
to robie lub co bedzie dalej.

Wrazenie, Ze struktura mojego ciata jest bardziej responsywna i elastyczna, w tym sensie, ze
nie jest pokawatkowana jak ciato robota i aktywniej dostosowuje si¢ do zadan, ktore pozornie
dotyczq np. tylko rgk lub glowy przy relatywnie matej amplitudzie przemieszczenia.

Na poczqgtku zdawalo mi sie, Ze zaczynam moc Sledzi¢ kilka punktow jednoczesnie, potem
jednak to odczucie zamienito si¢ w mniej ostrq, ale za to szerszq sSwiadomos¢ catosci, tzn. moja
uwaga nie byta skierowana na dwie pitki jednoczesnie, ona byta skierowana na calq sytuacje,
wewnqtrz ktorej dziatalem.

Swoja intuicyjng hipoteze dotyczacag efektow percepcyjnych, sformutowang na poziomie
intuicyjnego wgladu w milczacg wiedzg, probowatam zweryfikowaé poprzez rozmowy
z innymi uczestnikami warsztatoéw. Choc ich przezycia zwykle wspoétgraty z moimi intuicjami,
refleksje te pozostawaly na poziomie indywidualnych, czesto odmiennych interpretacji. Ta
niejednorodno$¢ utrudniata mojg interpretacje wplywu treningu na percepcje tancerzy.
Jednoczesnie jednak zebrany materiat wskazywal na pewien stopien zgodnosci co do efektow
zaje¢ wspominanych przez uczestnikow. Na przyktad uczestnicy podobnie wskazywali
najwazniejsze/najtrudniejsze zadania. Te roznice 1 podobienstwa sktonity mnie do
poszukiwania bardziej obiektywnego paradygmatu, ktory zapewnitby stabilng rame
odniesienia, a przede wszystkim pozwolit na sformutowanie teorii dotyczacej tego rodzaju

warsztatow, ktora miataby odpowiednig warto$¢ wyjasniajaca, a przez to praktyczng.
4.4. Kognitywistyka

W konteks$cie moich wczesniejszych doswiadczen 1 wiedzy kognitywistyka byta
naturalnym wyborem. Stata si¢ ona wiec druga perspektywag badawczg — zgodnie z modelem
RBP —iniejako w zwigzku z tym wymusita zaangazowanie w realizacje projektu psychologa —
Magdaleny Szmytke. Bylo to niezbedne z dwoch powoddéw. Pierwszy i decydujacy miat
charakter czysto kompetencyjny, nie bylem w stanie efektywnie i bezpiecznie przeprowadzic¢
samodzielnych badan z wykorzystaniem narzedzi takich jak zaawansowane testy kognitywne.
Druga przyczyna miala charakter formalny — wigkszosci takich testéw nie mozna

przeprowadzi¢ nie bedac psychologiem. Komisja bioetyczna nie zaakceptowataby takich
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badan, nie mégtbym wigc w ogdle skorzystac z czesci istniejgcych testow 1 wreszcie nie bytoby
mozliwe opublikowanie wynikow tych badan. W zwigzku z tym cala niniejsza sekcja
relacjonuje badania, ktore prowadzone byly w tym niewielkim zespole, wspieranym przez
konsultacje z migdzynarodowym gronem badaczek, do ktérego nalezaty: prof. Susanne Ravn,
prof. Corinne Jola, badaczy: prof. Dan Zahavi, dr Gabriele Sofia oraz kluczowego dla tej fazy
badan stazu naukowego w University of Calgary pod kierunkiem prof. Pil Hansen. Poza
Zahavim wszyscy wymienieni badacze sg jednoczesnie artystami. Odwotywatem si¢ zatem do
konkretnego, szczegdlnego s$rodowiska akademickiego nalezacego do etni badan

performatywnych.

4.4.1. Protokol badan i metodologia

Material etnograficzny (tj. autorskie notatki, relacje uczestnikow i nagrania wideo
z warsztatow) postuzyty do zidentyfikowania zestawu kompetencji poznawczych, w przypadku
ktorych mozna spodziewac si¢ poprawy w wyniku treningu FM. We wspotpracy z Szmytke
dokonano wyboru testow empirycznych, ktore na gruncie istniejgcej wiedzy i przyktadow
dawaty szans¢ sprawdzi¢, czy przewidywania te sg poprawne. Na tym etapie podstawowa
1 maksymalnie uproszczona hipoteza badawcza zaktadata, ze udziat w warsztatach FM moze
poprawi¢ uwage, czas reakcji 1 efektywnos¢ percepcji wzrokowo-przestrzennej uczestnikow.
Badanie zostalo przeprowadzone na grupie 0so6b rekrutowanych sposréd studentéw (rok I-1V)
Instytutu Choreografii 1 Technik Tanca Akademii Muzycznej w Lodzi. Rodznice
w umiejetnosciach tanecznych w grupie byly ograniczone, poniewaz wszyscy uczestnicy
przeszli porownywalny proces edukacji. Studenci zostali losowo przydzieleni do dwoch grup
warsztatowych: 1) technika FM (grupa FM) i 2) technika tanca wspolczesnego oparta na
pracach Rudolfa Labana (grupa CD). Praktyke prowadzily dwie wysoko wykwalifikowane,
licencjonowane instruktorki. Uczestnicy wyrazili pisemng §wiadomg zgode, a badanie zostato
zatwierdzone przez Komisj¢ ds. bioetyki badan naukowych Uniwersytetu L.odzkiego.

Badanie sktadato si¢ z trzech faz testowych: 1) przed treningiem (pre-test),
2) bezposrednio po (post-test) i 3) dwa tygodnie pdzniej (follow-up). Zajecia taneczne sktadaty
si¢ z 20 godzin (nie liczac przerw) zajec realizowanych przez cztery dni. W pierwszej fazie
uczestnicy wypehili ankiete dotyczaca danych biometrycznych oraz informacji na temat
doswiadczenia 1 czgstotliwosci treningéw tanecznych. Uczestnikbw poproszono rowniez
o odpowiedz na pi¢¢ pytan otwartych w raporcie napisanym tuz po warsztatach.

Przeprowadzono takze indywidualne wywiady z czgscig uczestnikow. Praktyka grupy FM
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bazowata na standardowych metodach dla tej techniki. Ws$rod nich powtarzaly sie
charakterystyczne ¢wiczenia z wykorzystaniem pitki tenisowej zwieszonej na dtugim sznurku.
Wykonywano je w parach lub grupach, gdzie zadaniem jednego uczestnika jest poruszanie
pitka bardzo blisko drugiej osoby, ktora z kolei stara si¢ unikna¢ uderzenia lub podazac za pitka.
Cwiczenie podczas warsztatow bylo czesto modyfikowane, zmiany uwzglednialy regulacje
dtugosci sznurka, zmiang tempa poruszania pitka, pozycji ¢wiczacych (np. pozycja stojaca lub
niska), trajektorii ruchu pitki 1 dynamiki ¢wiczenia. Kolejne alternacje uzyskiwano poprzez
dodawanie dodatkowych zadan, np. wykonywania jakich$ dodatkowych dziatan na komendy
glosowe, poruszanie innymi przedmiotami przy jednoczesnym unikaniu pitki lub czesciowe
ograniczenie ruchomosci ciala. To podstawowe zadanie 1 zestaw jego wariantow stuzyly jako
podstawa, na ktorej rozwijane byly dalsze wariacje. Obejmowaty one zadania poznawcze, takie
jak recytowanie wczesniej zapamictanej linii i/lub sekwencji liczb na rézne sposoby oprocz
¢wiczen fizycznych. Drugi rodzaj ¢wiczen FM, ktéry zostal wprowadzony w tym badaniu,
nazywany jest ,.koordynacjami”. Sg to zlozone, powtarzalne frazy ruchowe oparte na ruchu
polirytmicznym 1 policentrycznym. Trzecim rodzajem ¢wiczen s3  ¢wiczenia
wytrzymatosciowe i medytacyjne inspirowane praktykami takimi jak tai-chi i chi gung.

Grupa CD pierwotnie miata by¢ grupg kontrolng. Ze wzgledu na ilo§¢ zmiennych
majacych wplyw na efektywnos$¢ ¢wiczen miato to pomoc upewnic sie, ze uzyskane wyniki
faktycznie przewyzszaja to, co studenci osiggneliby w ramach normalnych zaje¢. W zwigzku
z tym warsztat grupy kontrolnej zostal zorganizowany tak, aby proporcje rdoznego rodzaju
¢wiczen i zadan odpowiadaty ich proporcjom w programie studiow licencjackich. Obejmowaty
wigc — co potwierdzono za pomocg rejestracji audiowizualnej — nauke¢ techniki (40%),
tworzenie choreografii lub zadania kreatywne (25%), improwizacje (20%) 1 teori¢ (15%). Pod
wzgledem formalno-estetycznym zajecia zostaly sformutowane z wykorzystaniem narzedzi
stworzonych przez Rudolfa von Labana. Pod wieloma wzgledami lezg one u podstawy zatozen
nauczania choreografii studentéw tanca w Polsce. Konsekwentnie, cze$¢ ,.teoretyczna”
obejmowata krytyczne dyskusje dotyczace zaje¢ oraz wprowadzenie do koncepcji Labana.
Uczestnicy zgtaszali w ankietach, ze uznali warsztaty za podobne do ich standardowych zajec.

Aby uzyska¢ wglad w poziom uwagi, a takze sprawdzi¢ umiejetnosci wzrokowo-
przestrzenne jako mozliwe wskazniki poprawy zdolnos$ci percepcyjnych, zastosowano zarowno

standaryzowane narzedzia testowe (Paired Associative Learning Test oraz Spatial Working
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Memory Test z baterii testow CANTAB?® oraz kolorowy test taczenia punktow37). Zaleta tego
rodzaju urzadzen jest dostepnos¢ norm dla analizy wynikow oraz potwierdzona efektywnosc.
Jednoczes$nie zostaly one zaprojektowane z myslg o rozpoznawaniu deficytow poznawczych,
co ogranicza ich zastosowanie w badaniach 0s6b zdrowych o potencjalnie podwyzszonych
kompetencjach. W zwigzku z tym przygotowano takze alternatywne techniki, aby zwiekszy¢
wrazliwo$¢ testow, a jednoczesnie uczyni¢ je bardziej adekwatnymi w badaniach tancerzy.
W tym obszarze ograniczenie tradycyjnych testow zwigzane jest z ich formg — funkcjonujg one
albo w formie papierowej albo zdigitalizowanej, przeprowadzanej z wykorzystaniem tabletu
lub komputera. Po konsultacjach z prof. Hansen i w oparciu o jej doswiadczenia (Hansen, 2016;
Hansen & Oxoby, 2017) podj¢to decyzje o przygotowaniu dodatkowych technik, opartych na
istniejgcych rozwigzaniach, ale dostosowanych do specyfiki badan. Uwzglednialy one
elektroniczny i przestrzenny test tagczenia punktow, pomiar czasu reakcji na bodzcie (Response
Time — RT) w oparciu o to samo, zaprojektowane specjalnie na potrzeby projektu urzadzenie
oraz testy rotacji mentalnej (Mental Rotation Test — MRT). Metody te zostaty tak opracowane,

by opieraty si¢ na mozliwie kinestetycznej interakcji.
4.4.2. Wyniki

Przeprowadzone testy nie potwierdzity bezposrednio wstgpnych hipotez o wptywie
treningu FM na poprawe percepcji wzrokowo-przestrzennej i czasu reakcji. Jednak istotne
roznice zostaty znalezione w tescie rotacji mentalnej (MRT) 1 to jego wyniki zostaty poddane
szczegotowej analizie. MRT to test zdolnosci cztowieka do mentalnej manipulacji obiektami
1 rozpoznawania relacji przestrzennych, ktory byt juz wykorzystany w badaniach nad tancem
(Jola & Mast, 2005). Na potrzeby projektu zostat zmieniony tak, aby sktadat si¢ z fotografii
osoby (zamiast standardowych sze$cianéw) w réznych pozycjach i obroconych pod réznymi
katami (0, 45, 90, 135, 180), ktore byly wyswietlane w losowej kolejnosci. Wykorzystano
obrazy rzeczywistej osoby, aby stymulowac bardziej percepcje kinestetyczng niz jedynie
wzrokowa. Mozliwos¢ taka wynikata z istniejgcych badan (Amorim i in., 2006). Test odbyt si¢
w pozycji siedzacej przed laptopem. Uczestnicy wybierali odpowiedz za pomoca dwoch

strzatek na klawiaturze. W trakcie zabiegu mierzono doktadnos¢ ich wyboru oraz czas reakcji

36 Szczegodtowe opisy testdow i informacje o ich zastosowaniu mozna znalez¢ na stronie producenta
i University of Cambridge: https://www.cambridgecognition.com/cantab/

37 Zastosowano spolszczong wersje testu dystrybuowang przez Pracownie Testow Psychologicznych
Polskiego Towarzystwa Psychologicznego: https://www.practest.com.pl/ctt-kolorowy-test-polaczen-wersja-dla-

doroslych
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(czyli czas pomiedzy pojawieniem si¢ obrazu na ekranie a reakcjg klawiatury). Badanie
przeprowadzono w dwdch warunkach: (1) object-based — w ktdérym uczestnicy oceniali, czy
pozycje na dwoch obrazach sa takie same (czterdziesci prob na test); oraz (2) egocentric —
w ktérym uczestnicy okres$lali, czy osoba na zdjgecia ma uniesiong prawa czy lewa rgke
(szescdziesigt prob na test).

W sumie w dwoch rodzajach warsztatow tanecznych wziety udziat dwadziescia trzy
osoby. Jednak z przyczyn takich jak brak danych lub przypadki znacznego odchylenia od
srednich grupowych przeprowadzono — w zgodzie z metodologig statystyczng — petng analizg
tylko pigtnastu uczestniczek (FM = osiem; CD = siedem). Wyniki testu rotacji umyslowe;j
zarowno w grupie FM, jak 1 CD wykazaly istotng statystycznie poprawe doktadnosci i1 czasu
reakcji. Ta poprawiona wydajno$¢ zostata rowniez utrzymana w tescie uzupetniajagcym. Mimo,
ze bodzce byly stosowane w kolejnosci losowej, nie mozna wykluczy¢ mozliwos$ci, ze na
poprawe¢ skuteczno$ci uczestniczek wplyw miatlo rosngce doswiadczenie w samym
wykonywaniu testu. Pomimo tego ograniczenia wynik wskazuje, ze obie praktyki taneczne
doswiadczane przez dwie grupy wplynety na rotacje umystowa tancerek. Aby lepiej zrozumiec
réznice migdzy tymi dwiema grupami, konieczna byta analiza ich dziatania w okreslonych

warunkach testowych.

Mental Rotation Task - Egocentric

Differences in follow up session

65,00

60,00

55,00

Number of correct answers

50,00

45,00

Fighting Monkey Laban

11. 14. Wyniki testu rotacji mentalnej dla pierwszego warunku.

Analiza statystyczna zaktada, Zze obie grupy maja przed interwencja — w tym przypadku

warsztatami — poréwnywalne umiejetnosci, co w przypadku duzych prob badawczych tatwo
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jest osiggna¢ i zweryfikowac¢. Dla matej proby opisywanego eksperymentu nie byto mozliwe
przeprowadzenie klasycznych analiz statystycznych ze z gory zatozonym rozktadem zmiennej
losowej w populacji. W zwigzku z tym zdecydowano si¢ na analize nieparametryczng. Okazato
sig, ze statystycznie grupa FM radzila sobie lepiej w identyfikowaniu, ktora reka zostata
podniesiona na zdjeciu (zadanie egocentryczne) niz grupa CD (Z =- 2,072, p<0,05), a ich
szybkos$¢ nie roznita si¢ istotnie. Jednak w sesji trzeciej (post-test) grupa CD byta szybsza
w czasie odpowiedzi (Z =-1,97, p<0,05). Wyniki wskazuja, ze kobiety trenujagce FM poprawity
swoje egocentryczne zdolnosci wzrokowo-przestrzenne (mierzone dokladnoscia w MRT)
1 byly lepsze w porownaniu z grupg kontrolng po okresie dwoch tygodni. W zadaniu relacyjnym
(object-based), mimo ze uczestniczki zostaty losowo przydzielone do grup, kobiety w grupie
FM byty od poczatku istotnie doktadniejsze niz te z grupy CD (Z = -2,16, p<0,051Z =-2,137,
p< 0,05), podczas gdy szybkos¢, z jaka reagowaly byta porownywalna. W trakcie szkolenia
kobiety z grupy CD istotnie poprawily swoje wyniki pod wzglgdem doktadno$ci, a w sesji
kontrolnej nie bylo statystycznie rdéznic migdzy nimi a grupa FM (Z = -0,360, p = 0,719).
Innymi stowy, poniewaz grupa CD byla na poczatku wolniejsza w tym zadaniu, ogdlna
poprawa ich zdolno$ci do pordwnywania obrazow byta wigksza niz w grupie FM, mimo ze

grupa ta osiggneta bardziej zaawansowany poziom.

Mental Rotation Task - Obiect-based
50 Training Type
M Fighting Monkey
M Laban

40

30

20

Number of correct answers

10

Pretest Posttest Follow up

Stupki btedu: 95% PU

1. 15. Wyniki testu rotacji mentalnej dla drugiego warunku.

Istniejace badania z wykorzystaniem MRT silnie sugeruja, ze dwa warunki

przeprowadzonego badania obejmuja dwa rézne procesy poznawcze (Zacks i1 in., 2000).
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W transformacjach obiektow pozycja obserwatora pozostaje stata, a uczestnicy sg faktycznie
proszeni o mentalne obrdcenie jednego z obiektéw — w tym przypadku zdjecia tancerza — w celu
porownania dwoch obrazéw. W egocentrycznych zadaniach uczestnicy sg proszeni o mentalng
zmian¢ wilasnej perspektywy i tym samym wyobrazenie sobie obracania wtasnego ciala w celu
podjecia decyzji, ktéra reka zostata uniesiona. Innymi stowy wydaja si¢ angazowac w proces
symulacyjny®, w ktorym reprezentacje wlasnego ciala manifestuja sic¢ w perspektywie
pierwszoosobowej (Kessler, 2010). Nie ma jednoznacznych ustalen czym te procesy si¢ r16znig,
poniewaz w gr¢ wchodzi szereg innych czynnikow, ktore wplywaja na wyniki (np. jako rodzaj
bodzca, pozycja podmiotu). Istniejg jednak badania z wykorzystaniem neuroobrazowania, ktore
potwierdzajg przynajmniej czesciowe zrdéznicowanie (Wraga i1 in., 2005). Innymi stowy,
podczas gdy oba zadania milczagco wykorzystuja zdolnosci motoryczne, stan egocentryczny
wydaje si¢ mie¢ bardziej kinestetyczny charakter. Wysoka zdolno$¢ do interakcji z otoczeniem
poprzez natychmiastowa koordynacje, ktora jest trenowana w warsztacie FM poprzez
intensywne dziatania oparte na interakcji i budowaniu poczucia zagrozenia moze wywierac
silniejszy wptyw na te kompetencje niz inne ¢wiczenia (Steggemann 1 in., 2011). Poprawa
wynikéw grupy FM w rotacji egocentrycznej wydaje si¢ wiec logiczna 1 potwierdza hipoteze
0 pozytywnym wplywie takiego treningu na procesy percepcyjne. Za interpretacje oparta na
enaktywnych i ucielesnionych koncepcjach percepcji przemawia rowniez to, ze wykorzystano
zdjecie rzeczywistego, ludzkiego bodzca. Co sprzyja wyzszej sprawnosci osoéb o duzej
sprawnosci fizycznej (Kaltner i in., 2014). Z drugiej strony, wyzszy wynik grupy CD w zadaniu
relacyjnym sugeruje, ze rozwingli inne, bardziej wyobrazeniowe kompetencje poznawcze.
Prosta analiza jako$ciowa obu warsztatéw pozwala na wstepng interpretacje tych wynikow.
W grupie CD czg$¢ kreatywna zaje¢ opierata si¢ na strategiach wykorzystujacych notacje ruchu
Labana. Tancerze otrzymali notacyjng (obrazowg) instrukcj¢, jak wykona¢ okreslong frazg
ruchowa w zakresie podstawowych kierunkéw oraz kolejnosci dzialan w czasie. Niezaleznie
od faktu, ze instruktorka pozostawita im swobod¢ interpretacji polecenia wykonania tego
zadania, musieli najpierw wykona¢ je mentalnie/wyobrazeniowo. W rezultacie zaréwno
otrzymane przez nie ¢wiczenia jak 1 test rotacji mentalnej polegaly na obrazowaniu ciata jako
przedmiotu obserwowanego z zewnetrznej perspektywy. Wyjasnienie takie wydaje si¢ jednak

niepeine 1 dyskusyjne.

38 Istniejg przekonywujace dowody, Ze ludzka percepcja, przynajmniej w zakresie postrzegania ruchu,
zapos$redniczona jest przez mechanizm symulacyjny — mézg dziata w podobny sposob w momencie wykonywania
danego ruchu i obserwowania analogicznego ruchu (Calvo-Merino i in., 2006; Ciesielski, 2014; Cross i in., 2009)
Ciesielski str 83).
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Watpliwosci wokot mocy wyjasniajacej paradygmatu ilo§ciowego majg zréznicowane
podioze. Po pierwsze na wyniki testow w malych grupach zawsze wplywaja
nieproporcjonalnie odstajgce wyniki — najlepsi lub najgorsi w wykonywaniu testow. Po drugie
wyniki badan kognitywistycznych pozostajag niejednoznaczne jesli chodzi o przewage
»ekspertow motorycznych” — istniejg badania, ktore przyniosty przeciwne efekty, w ktorych
osoby trenujgce taniec lub sztuki cyrkowe mieli wigksza poprawnos$¢ w zakresie rotacji object-
based (Jansen 1 in., 2009; Jola i in., 2012). Po trzecie, niezbedne byloby stworzenie bardziej
ztozonych testow, poniewaz wyniki uczestnikow byly od samego poczatku bardzo wysokie,
pozostawiajac niewiele miejsca na zmierzenie poprawy. Cho¢ taka strategia badawcza bytaby
mozliwa, jej skuteczno$¢ pozostaje watpliwa. Wreszcie merytorycznie i etycznie kluczowym
wyzwaniem w takich okoliczno$ciach jest konieczno$¢ — wynikajaca z zasad analizy
statystycznej — wykluczenia wszystkich 0s6b o mocno odstajagcych wynikach. Trening taneczny
to indywidualne dos§wiadczenie, a proba jego standaryzacji, aby zobaczy¢ ogélny trend na
wykresie ujawnia stabos$¢ tej metody. Wykluczenie uczestnikow, ktorzy z trudnosciag poradzili
sobie z zadaniami lub przescigneli innych, redukuje niektore aspekty doswiadczenia
szkoleniowego na korzys¢ abstrakcyjnego modelu. Co najwazniejsze, przyjecie takiej strategii
1 zmniejszenie liczby zmiennych prowadzi réwniez do uzyskania wynikow, ktore sg coraz
bardziej odlegle od rzeczywistego do§wiadczenia tancerzy, a przez to coraz mniej istotne dla
zrozumienia 1 wspierania ich praktyki. W tym kontek$cie zasadne wydawato si¢

przeprowadzenie analizy w oparciu o paradygmat fenomenologiczny.

4.5. Fenomenologia

Juz samo rozumienie percepcji przez fenomenologéw sugeruje mozliwe
interpretacje. Rozwijajac mysl Husserla, Gallagher 1 Zahavi wskazuja, ze w ogdlnym ujeciu
percepcja jest podstawowym elementem w odniesieniu do poznania i dziatania. Rozrézniajg
,»Sygnitywne”, wyobrazeniowe (obrazowe) i percepcyjne sposoby ,,zamierzania” przedmiotu
lub stanu rzeczy na przykladzie: usychajacy dab, ktorego nigdy nie widziatem, ale ktory
styszalem, stoi na podworku; Widze¢ szczegdétowy rysunek debu — lub... sam potrafi¢ dostrzec
dab” (Gallagher 1 Zahavi 2012: 100).

Jedynie percepcyjna relacja z obiektem pozostaje niezaposredniczona — lub
najmniej zaposredniczona — formg bycia z nim. Warsztat FM opiera si¢ wlasnie na tym, a nie
pracy z wlasnym ciatem jako przedmiotem manipulacji jak dzieje si¢ w praktyce Labanowskiej

w zakresie, w jakim zostala przywotana w eksperymencie. Przynosi to kilka konsekwencji:
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1) oddziela $wiadomo$¢ podmiotu od ciata, co w praktyce wymusza przyjecie jakiejs
perspektywy, wobec ktorej przemieszcza si¢ konczyny — promuje to w pewnym sensie sytuacje
homunculusa, ktéry obserwuje jak przemieszcza si¢ noga wzgledem centrum geometrycznego?
centrum ci¢zaru? czy najmocniejszego punktu naszej percepcji przestrzennej, czyli oczu?
Innymi stowy takie podejscie — cho¢ moze przynosi¢ korzysci dla funkcji wyobrazeniowych
oraz, niebadanych w naszym eksperymencie, funkcji wykonawczych — dezintegruje
podmiotowg perspektywe na $wiat 1 w konsekwencji moze spowalnia¢ zdolnos$ci percepcyjne.
Wedlug fenomenologéw nasza codzienna perspektywa nie jest ani allocentryczna ani
egocentryczna, ale somacentryczna. W fenomenologii cialo jako kluczowe medium percepciji,
jest rozumiane holistycznie. Nie mozna stang¢ po prawej stronie swojej reki, jest ona czescia
catego ciala, a to z kolei jest podstawowym medium naszego bycia-w-$wiecie (Merleau-Ponty,
2001, s. 148). Jako takie w codziennym zyciu pozostaje przezroczyste. Przestaje takie by¢, gdy
doznaje urazu lub dochodzimy do jego granic — niemoznos$¢ ztapania lub dojrzenia przedmiotu
moze by¢ momentem spostrzezenia jego obecnosci. Moze tez sta¢ si¢ widoczne, gdy jak
w treningu CD, chcemy je takim uczyni€. Trening FM, w ktorym potozony jest bardzo wysoki
nacisk na zdolnos$¢ ciata do adaptacji moze potencjalnie czyni¢ to ciato bardziej niewidocznym

— mniej przystaniajagcym $wiat. Jest to zreszta zgodne relacjami uczestnikow warsztatow FM:

Doswiadczytam, jak bardzo tancerz NIE MOZE by¢ rozproszony, jak bardzo MUSI
by¢ uwaznym na swoje otoczenie, partnerow, sytuacje — to wszystko daje rowniez ogromne pole

dla tworczosci, korzystanie z tzw. okazji, ktorych normalnie bysmy nie zauwazyli.

To kwestia walki z malpg w sobie; czyli zamiast ogniskowania swojej uwagi na jednej
rzeczy, np. zamiast pracowac tylko jedng nogq, to utrzymywac stan patrzenia i ruchu
peryferyinego. Czyli, nawet jezeli pracuje tylko jedng nogq (wzglednie), to korzystam z catego
ciata, aby ta noga byta w ruchu. Ten punkt stosuje si¢ nie tylko w kwestii holistycznej pracy
ciatem, ale rowniez w kwestii pracy z innymi ciatami (przedmiotami w przestrzeni, partnerem,

partnerami). Nalezy pozostawac obecnym.

W kontekscie testu MRT moze to oznaczac, ze uczestnicy treningu zyskiwali szerszy dostep do
kinestetycznej percepcji obrazu na ekranie wobec ograniczen, jaki on stwarza. Cho¢ pozornie,
w szczegOlnosci cze$S¢ egocentryczna, predestynowala do dziatania w przestrzeni
allocentrycznej poprzez wymuszenie rozrdéznienia prawa-lewa reka, to jednak faktycznie w tym

zakresie zadanie polegalo na bezposredniej koordynacji oko-reka. Z perspektywy
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fenomenologicznej nalezato wcisng¢ przycisk ta sama dlonig, ktorg unosita osoba na ekranie.
Z grubsza, wykona¢ czynno$¢ bardzo podobng do ¢wiczen w warsztacie FM.

Podobnie mentalne postrzegania ciala, a wiec takze rozwijanie kompetencji
wyobrazeniowych, mozna rozpozna¢ w relacjach grupy CD dotyczacych najwigkszych

wyzwan podczas warsztatu:

Najbardziej wymagajgce byly ¢wiczenia zwigzane z technikq Labana, poniewaz
wymagaty one pracy umystowej - pamieci i skupienia. Trzeba byto stworzyc¢ sekwencje ruchowg

na podstawie zapisu symbolicznego ruchu wg Labana.

Wyzwaniem bylo zachowaé spokoj umystu, jasnos¢ widzenia i postrzegania. Trzeba
szybko zdefiniowac ruch i znalez¢ do niego konkretng opozycje, ktora mogta dotyczyé poziomu,

tempa, napiecia, stosunku do drugiej osoby , wszystkiego :)

Bylo to ¢wiczenie z kinetografig, gdy oprocz ciata trzeba byto uzy¢ gtowy i chwile
pomysle¢ zanim zacznie sie dzialac. W (¢wiczeniu odczytywalismy zapis, nastepnie
przektadalismy go na ruch, a nastepnie moglismy modyfikowac ruchy-ulozyé witasng

kompozycje.

W kazdym razie, przechodzenie z puntu do puntu z wigkszym zaangazowaniem umystu

jest dla mnie cigzsze niz podgzanie za ruchem ciata osoby, ktora go pokazuje.

Uwagi te w jednoznaczny sposob odsylajg do ciata traktowanego jako przedmiot.
Jednoczesnie, nie wykluczaja ptynacych z kognitywistyki wnioskow dotyczacych wplywu
treningu motorycznego na wykonywanie MRT. Wskazujg jednak, ze kwestia uciele$nienia

wymaga przemys$lenia i by¢ moze reinterpretacji.
4.6. Praktyka

Whioski te, wraz z ich stopniowym pojawianiem si¢, bezposrednio wplywaly na
realizowane przeze mnie w tym samym czasie dzialania w formatach artystycznych. Okres
analiz statystycznych, a pdzniej ich interpretacji jest czasochtonnym ,,kopaniem danych” (ang.
digging data), w czasie ktorego kolejne mozliwosci pojawiajg si¢ 1 sg falsyfikowane.

Jednoczesnie daje to przestrzen na jednoczesne weryfikowanie ich w praktyce. W czasie
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uczestniczenia w roznych warsztatach, ktére wydawaty si¢ interesujace z perspektywy uwagi
tancerza — przede wszystkim FM, improwizacja solowa Morrisha, ale tez GAGA, BMC,
Skinner-releasing technique 1 kontakt-improwizacja — tworzytem katalog strategii i zadan,
ktore mogtbym wykorzysta¢ dla doskonalenia uwagi tancerzy, jako podstawy ich obecnosci
sceniczne;j.

W oparciu o model trzech umystéw Morrisha 1 jego korelacje z fenomenologicznym
ujeciem poziomow $swiadomosci uporzadkowatem ¢wiczenia dzielac je z grubsza na trzy
poziomy: 1) pre-refleksyjny — budowanie prymarnej gotowosci do dziatania, rozszerzenia
katalogu mozliwych spontanicznych odpowiedzi na bodzce; 2) refleksyjny — funkcje
wykonawcze, zdolno$¢ stymulowania uwazno$ci i1 kierowania uwagi w dynamicznym
dziataniu; 3) refleksyjno-narracyjny — tematyzowanie dziatania w kategoriach poje¢ i narracji.
Tak uporzadkowane ¢wiczenia weryfikowatem prowadzac warsztaty taneczne w ramach
lokalnych programow edukacyjnych lub festiwali. W czasie ich realizacji udawalo mi si¢
punktowo uktada¢ takie schematy ¢wiczen, dzigki ktérym uzyskiwalem satysfakcjonujaca
jakos$¢ improwizacji lub wykonawstwa choreografii przez uczestnikow. Potwierdzata si¢ przy
tym intuicja Morrisha, ze najwigcej czasu trzeba poswieci¢ na ¢wiczenia umystu poczgtku jako
poziomu najbardziej tgczacego nas ze swiatem. Przy tym samo utozenie 1 wybor ¢wiczen nie
mialy wysoce powtarzalnego charakteru. Wynikalo to z jednej strony ze zr6znicowania grup,
a z drugiej z ograniczonego czasu. Ten utrudniat powtarzanie opracowanych schematow, ale
tez zmniejszat ich skuteczno$¢. Ustalenia kognitywistow w zakresie procesOw uczenia si¢
1 rozwijania kompetencji poznawczych wskazuja, ze faktyczny efekt interwencji widac jesli jest
ona roztozona w czasie kilku miesigcy i regularna (Moreau i in., 2012). Warunki te sg z niemal
nieosiggalne w kontekscie eksperymentalnego warsztatu dla tancerzy. Jednoczesnie zdobyte
przeze mnie do§wiadczenia kilkunastu, kilkugodzinnych lub nawet kilkudniowych warsztatow
byly wystarczajace by zastosowac je w procesie tworczym.

W 2020 powstat spektakl Odyseja, ktorego ogolne zalozenia tematyczne i formalne

dobrze wyjasnia tekst programowy:

Cho¢ wspotczesny $wiat stoi dla nas otworem, to coraz rzadziej wyruszamy w podroz, ktora nie tylko
jest przygoda, ale tez $ciezka wewnetrznej przemiany. Dzi§ mozemy polecie¢ na koniec §wiata lub
nawet zdoby¢ z wycieczka Mount Everest, ale to nie oznacza, ze przekraczamy jakiekolwiek osobiste
granice. Doswiadczamy jedynie iluzji rytualu przejscia, ktérg chetnie wzmacniamy epicka relacja
w mediach spoteczno$ciowych. Istota podrdzy jest to, co po drodze. To otrzasnigcie si¢ z mtodzienczych
idealdw i odnalezienie sensu zycia — swojej Itaki.

Projekt Odyseja to nie tylko przywolanie motywu homerowskiej podrozy Odyseusza. To takze
artystyczna droga od mitologicznego chaosu do poezji kosmosu Kubricka. Spojrzenie w $wiat, ktory
“wyszed} z formy” rozbudzajac w Hamlecie koniecznos$¢ jego naprawy.
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Zapraszamy widzow do miejsca, gdzie podroz si¢ rozpoczyna lub konczy. Na dworcu kolejowym —
pomigdzy przyjazdami i odjazdami pociagéw — bedziemy wspdlnie doswiadcza¢ wyprawy w roznych
jej momentach: tuz przed “wyjazdu”, w chwili zwatpienia oraz w procesie dojrzewania — rytualnej
“$mierci do nowego zycia”. Kazdy uczestnik otrzyma zestaw stuchawkowy, ktoéry bedzie brama do
intymnego $wiata wykreowanego przez performeréw, a niedostepnego dla przypadkowych
przechodniow. Poprzez jezyk teatru i tanca zbadamy, w jakim stopniu archetyp homo viator — cztowieka
w drodze, jest aktualny dla wspotczesnego Europejczyka’”.

W pracy nad spektaklem poczawszy od pierwszej proby wykorzystywalem ¢wiczenia zebrane
lub stworzone w toku badan. Podobnie jednak jak w przypadku warsztatow, pomimo
punktowych sukcesow, nie udawato si¢ w sposob przewidywalny przenies¢ stanu uwaznosci
zbudowanego w ¢wiczeniu na sytuacj¢ sceniczng symulowang w probach. Uznalismy, ze nie
przesadza to btednosci zatozen, ale trudnos$cig sg okolicznos$ci wcigz relatywnie krotkiego
procesu tworzenia spektaklu. Zarazem jednak analiza wynikéw badan empirycznych stata si¢
zrédtem innego rozwigzania. Wyniki testow 1 szczegdélowa analiza nagran z warsztatow FM i
CD wykazatly, ze pod wzgledem intensywnosci zaje¢ 1 zaangazowania percepcyjnego byty one
niemal analogiczne. Najwigksza rdéznica zwigzana byla z przyjmowang perspektywa
w dziataniu (ego-/somacentryczna lub allocentryczna) i w zwigzku z tym calym sytuacyjnym
kontekstem wykonywania ¢wiczenia. Innymi stowy, to skierowanie uwagi tancerza na relacje
z otoczeniem i stworzenie warunkow dla dynamicznej, wymagajacej pelnego zaangazowania
interakcji wydawalo si¢ wywoltywac i podtrzymywaé podniesiony poziom uwagi. Nie musiato
to sprowadzac¢ si¢ do postawienia performera w sytuacji zagrozenia, wystarczyto odpowiednie
utozenie dziatania i sformutowanie instrukcji.

Zgodnie z tymi wnioskami przeniostem swoje zainteresowanie na stworzenie takich
warunkow w samym spektaklu. Podjatem decyzje o realizacji Odysei w przestrzeni publiczne]
— na dworcu kolejowym. Rozwigzanie to byto zgodne z i niejako podsunigte przez tematyke
spektaklu. Zarazem zmienito ono radyklanie strategi¢ pracy nad nim. Zamiast budowania
okreslonych stanow poznawczych i korelowania ich ze zmudnie budowanymi jakos$ciami
ruchowymi zaczatem razem z zespotem skupia¢ si¢ na dwoch czynnikach: sytuacii
teatralnej/scenicznej 1 kluczowej relacji w niej zachodzacej. Sytuacje w pewnym sensie
stanowity konkretne sceny, ale tez przej$cia miedzy nimi. Uwzglednialy wykorzystanie
przestrzeni, materiatu choreograficznego, ale tez wustawienia publicznosci. Skoro
zrezygnowaliSmy z budowania jezyka teatralnego Odysei na tym, co komunikujg swoim

dziataniem postacie, nalezalo zbudowac sceny inaczej. Ten czynnik jeden z performerow,

39 http://teatrnowszy.pl/index.php/2021/01/09/0dyseja/ [dostep: 3.11.2021]
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Pawel Urbanowicz nazwat atmosfera. KsztaltowaliSmy ja za pomocg dzwigku i wyboru
lokalizacji sceny na terenie dworca — tworzywa pozaaktorskie okazaly si¢ tutaj bardzo
pomocne. Jednoczesnie kazda sytuacja powigzana byta z konkretna, fizyczng interakcja.
Okreslilismy z performerami 1 performerka — oddzielnie dla kazdej sceny — z czym koreluja
swoje dziatanie lub jakie sg w niej relacje z przedmiotami, przestrzenig lub muzyka i ktéra z
nich jest kluczowa dla danej sytuacji. W pewnym zakresie wigc odtworzytem sytuacje
z warsztatow FM: ustalitem z wykonawcami co jest pitkg i jaki ma by¢ charakter interakcji
z nig. Jednoczesnie, o ile bylo to potrzebne, kazdg bazowa interakcje utrudniaty czynniki
zewngetrzne, zwigzane z przygotowang choreografia, obecnosciag publicznosci lub organizacja
przestrzeni dworca. Spelnialy one podobng rolg co dodatkowe zadania lub komendy podawane
przez instruktorke FM.

Dokonanie takiej transformacji myslenia o procesie twoérczym wywolato kilka
istotnych zmian. Dramaturgia widowiska przestala by¢ do konca przewidywalna. Cho¢ jej
podstawowg strukture ustanawialy kolejne sytuacje/interakcje 1 atmosfera zbudowana wokoét
nich, to jednoczes$nie kazdorazowo konkretna dynamika sceny réznita si¢. Po kilku pokazach
spektaklu udato si¢ tak uporzadkowac sceny, ze cho¢ narracja performansu pozostaje
wieloznaczna 1 otwarta, to pod wzgledem dynamiki dramaturgia nie rozpada si¢ pozwalajac
widzowi podaza¢ za tokiem wydarzen. Potwierdzaja to zarowno bezposrednie relacje widzow
jak 1 recenzje przygotowane na podstawie prezentacji w roznych miastach. Niestabilnos¢
dynamiki spektaklu jest jednak duzym wyzwaniem dla performeréw. Przede wszystkim
w zakresie ich pewnosci i przekonania co do jakosci swojego dziatania, ktéra w tym przypadku
nie opiera si¢ na weryfikowalnej estetycznie charakterystyce ruchu do ktorej sa przyzwyczajeni.
To powoduje dodatkowy niepokoj i1 treme¢. Ponadto, chociaz co do zasady spektakl nie jest
wysoce obcigzajacy fizycznie, to konieczno$¢ utrzymania przez niemal godzine wysokiego
poziomu uwaznosci jest bardzo me¢czaca. Wymusilo to na nas opracowanie metod
optymalizacji prob 1 duzg uwazno$¢ w organizowaniu harmonogramu pracy, by zachowac
odpowiedni czas na odpoczynek. Konieczne byto takze zmodyfikowanie przebiegu
rozgrzewki. Paradoksalnie, uktadajac jej przebieg zaczeliSmy korzysta¢ z ¢wiczen, ktore
przygotowatem wczesniej. ZrealizowaliSmy w ten sposdb wstepne zamierzenia co do nich,
jednak nie tyle rozwijajac okreslone i stale kompetencje wykonawcze, ile opracowujgc metode
doraznego wywotania/przywotania wybranych strategii poznawczych. Te znéw uktadajg si¢
w zroznicowang pod wzgledem wyboru ¢wiczen, ale powtarzalng strukture. Rozpoczynamy od

elementow zwigzanych tym, co Morrish okre$la jako wumyst poczgtku, by stopniowo
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przechodzi¢ ku ¢wiczeniom tematyzujagcym do$§wiadczenie i operujgcym juz pierwszymi —
uzywajac terminologii Ingardena — strukturami kategorialnymi*’.

Wreszcie, kazdy kolejny spektakl stanowi iteracje procesu badawczego. Obcigzenie
poznawcze performeréw maleje, dzigki stopniowemu uwewnetrznianiu i doskonaleniu
wypracowanych strategii oraz taktyk dziatania w okreslonych scenach. To paradoksalnie coraz
bardziej zmienia charakterystyke scenicznej obecnosci wykonawcow, a tym samym caly
spektakl. W tym sensie eksperyment ten — w zgodzie z postulowang procesualnoscig badan
performatywnych — pozostaje wcigz otwartym doswiadczeniem. Jest takze do§wiadczeniem

dotykajacym znacznie szerszej sfery zagadnien, niz tylko §wiadomos¢ performera.

4.7. Whioski*!

Nieprzewidywane przez nas zrdznicowanie wynikow grup w badaniach
empirycznych pozwolito zobaczy¢, jak ztozony jest trening performera i jak zréznicowane
kompetencje rozwija. W przypadku FM rozwijana jest przede wszystkim percepcja, rozumiana
zarowno w kontekscie fenomenologii jak i kognitywistycznych paradygmatow zwigzanych
z koncepcja 4E%, jako szczeg6lny rodzaj performatywnej interakcji ze $wiatem. Moze to mieé¢
konsekwencje dla, sugerowanej zreszta w przytoczonej relacji uczestnika z warsztatow FM,
“obecnosci” performera na scenie. Cho¢ fenomen ten jest interpretowany na wiele sposobow,
to w konteks$cie percepcji mozna go zobaczy¢ po prostu jako poziom jego percepcyjnego
wychylenia ku $wiatu — im wigcej mozliwych interakcji z otoczeniem jest dostepne jego
percepcji, tym bardziej jest on obecny i czujny na zmiany w jego otoczeniu. W tym sensie
doskonalenie tej kompetencji performatywnej wlasnie poprzez intensywng prace
z przedmiotami i osobami w zréznicowanych sytuacjach wydaje si¢ bardziej adekwatne niz
praca indywidualna. W konsekwencji, uzywanie w treningu i pracy tworczej sformutowan,

ktore stymulujg uwage i1 percepcje performera poprzez wskazywanie na zewnetrzny wzgledem

40 Koncepcja siedmiu bytoéw teatralnych Tomasza Kubikowskiego wydaje si¢ dobrym punktem wyjécia
dla przysztej analizy tego typu struktur. Autor wyrdznia siedem bytow: realnych, quasi intencjonalnych
i intencjonalnych, ktore sktadaja si¢ na doswiadczenie estetyczne widza w teatrze dramatycznym. (Kubikowski,
1993)s. 110-113.

41 Artykuty z obszaru psychologii poznawczej, w szczegdlnosci w porzadku anglosaskim, majg bardzo
uporzadkowang strukture. Caty niniejszy rozdziat oddaje ja w bardzo ograniczonym stopniu, jednak fragment
»dyskusja” odsytawa wiasnie do tego rodzaju porzadku refleksji. Okresla si¢ go jako IMRaD od Introduction,
Methods, Results and Discussion.

42 Rozumienia poznania jako uciele$nionego, osadzonego w rzeczywistoéci, enaktywnego
i rozszerzonego poza dany czasowo moment (Menary, 2010, s. 460; Van Gelder, 1995, s. 345)
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podmiotu cel jest efektywniejsze, bo nie punktuje bledow, niedoskonatosci formalnych
wykonania, ale otwiera te modalno$ci percepcyjne, po ktéore w danym momencie nie si¢ga.
Innymi stowy, instrukcja ,,miej uwage na przestrzen” moze przynosi¢ efekt w postaci
wiekszego wydtuzenia ciata, bo taka adaptacja pozycji musi p6j$¢ za uwagg (intencjonalnoscia)
skierowang w odleglejsze punkty otoczenia. To zreszta wydaje si¢ sensem wspotczesnego
performansu tanecznego — modelowanie nowych sposobow bycia-w-§wiecie, a nie tworzenie
ruchomych rzezb, cho¢ czesto bywajg one bardzo wartosciowe.

Whnioski te potwierdzita praktyka artystyczna pracy nad spektaklem Odyseja.
Zatozenie stymulowania uwaznos$ci na konkretne aspekty doswiadczenia wykonawcy stato si¢
w tej pracy kluczowa strategig tworcza. Pozwolito to uzyska¢ oczekiwany efekt obecnosci
scenicznej performerow. Dodatkowo, poprzez odpowiednio zniuansowane uporzadkowanie
konkretnych scen jako sytuacji poznawczych, moglismy tworzy¢ takze zroznicowane sytuacje
sceniczne 1 tym samym calg dramaturgi¢ spektaklu. Ustalenia te maja na razie stosunkowo
poczatkowy charakter, znajduja jednak potwierdzenie w badaniach empirycznych i daja duzy
potencjat do rozwijania i stosowania w innych projektach. Wsrdéd mozliwych kolejnych pytan
sg te dotyczace plastycznosci wypracowywanych w ten sposob  schematow
sensomotorycznych, ich zwigzku z emocjami czy zastosowaniem w praktykach
terapeutycznych.

Z drugiej strony, trening choreograficzny, w ktérym uczestniczyta grupa CD, cho¢
takze jest zakotwiczony w uciele$nionym poznaniu tancerza, wydaje si¢ rozwija¢ bardziej
kompetencje wyobrazeniowe. Moga one by¢ funkcjonalizowane jako sensomotoryczne
podstawy zdolnosci do tworzenia kompozycji, projektowania uzycia réznych tworzyw
spektaklu czy korelowania ruchu z innymi tworzywami tworczymi. Otwarte pozostaje pytanie,
na ile te w tym kontekscie trening wykonawczy i choreograficzny moga i powinny by¢ tagczone.
By¢ moze szersze badania taczace strategie fenomenologiczne i kognitywistyczne pozwolityby
na stworzenie innego sposobu kategoryzowania umiejetnosci tancerza i w zwigzku z tym

zupehnie inne ich uporzadkowanie dydaktyczne.

4.8. Przestrzen wymiany

Praktyka doprowadzila opisywany proces badawczy zndéw do wstepnych pytan
zwigzanych ze znaczeniem pracy ze $wiadomoscig w charakterystyce tanca wspdlczesnego
oraz funkcjami jakie moze ona spetnia¢. W r6znych modalno$ciach tego rodzaju praca okazata

si¢ podstawowym, strukturalnym budulcem przedmiotu artystycznego jakim jest spektakl oraz
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doswiadczenia estetycznego jego tworcow. Jednoczesnie, dzigki zwigzaniu praktyki z innymi
porzadkami wytwarzania wiedzy, ustalenia te wydajg si¢ wykracza¢ poza jednostkowy projekt
1 na poziomie pragmatycznym przynosi¢ konkretng wiedze oraz narzgdzia pracy.

Moje wyniki potwierdzajg rowniez argumenty Pil Hansen (Hansen, 2017) o warto$ci
laczenia eksperymentdw empirycznych z praktyka twoércza dla poglebienia naszego rozumienia
procesOw poznawczych tancerzy. Pomogly one cze$ciowo odrzuci¢ opartg na refleksji
autoetnograficznej hipoteze, ze trening F'M zwigksza szybkos$¢ percepcji tancerzy w wiekszym
stopniu niz bardziej tradycyjne formy warsztatowe. W szerszym konteksScie oznacza to, ze nie
da si¢ wyznaczy¢ prostej korelacji pomiedzy mierzalnymi kompetencjami poznawczymi,
a jakosciami wykonawczymi performera na scenie. Istnieje miedzy nimi jednak relacja
dynamiczna (Ciesielski & Bartosiak, 2017, s. 5), ktorej rozpoznanie wymaga uwzglednienia
wiekszej ilosci czynnikéw, w tym przede wszystkim czasu. To odkrycie skierowato réwniez
moja uwage na efekty treningu w grupie ,.kontrolnej”, ktore w przypadku opierania si¢
wytacznie na badawczej intuicji i danych jako$ciowych moglyby zosta¢ przeoczone. Natomiast
dzigki analizie fenomenologiczne] mozliwe bylo powigzanie wykorzystanych w projekcie
porzadkéw teoretyczno-pojeciowych skutkujace wypracowaniem konkretnych strategie
tworczych. Te zostaly zastosowane od razu 1 staly si¢ zrodlem kolejnych danych,
umozliwiajacych dalsze poglebianie wiedzy w zakresie interesujacych procesow. Wreszcie,
W sposob catosciowy projekt Funkcje i metody dystrybucji uwagi we wspotczesnym teatrze
tanca pozwala sformutowa¢ nowe pytania dotyczace §wiadomosci i uciele$nienia, z ktorych
cze$¢ zostata skontekstualizowana takze w niniejszej pracy. Oczywiscie, omawiam tutaj
wyltacznie merytoryczne efekty projektu, pomijajgc — majace drugorzedne, ale istotne
znaczenie upowszechniajgce — napisane artykuly oraz zrealizowane spektakle.

Ewaluacja catego projektu badawczego wymaga jednak uwzglednienia takze stabosci
przyjetej strategii. Pierwsza z nich sg znaczne niefinansowe koszty projektu, ktorych istotnym
zrodtem jest podtrzymywanie zatozenia o spetnianiu wymogoéw paradygmatycznych kilku
porzadkoéw dyskursywnych. Cho¢ wybor ten przynidst opisane powyzej korzysci, jednoczesnie
z perspektywy samej praktyki badawczej istotnie doprowadzit do znacznego spowolnienia
1 fragmentaryzacji catego procesu. Faktyczne szukanie przestrzeni wymiany pomiedzy
porzadkami, wskazywane w modelu Hansen i Bartona (Hansen, 2017, s. 32) nastgpowalo
mozolnie, a ich rozpoznanie pojawiato si¢ zwykle post factum — konceptualizowane
w momencie krytycznej refleksji po kolejnym cyklu procesu. W innych opisywanych
propozycjach strategii takich jak 4sBR, RC lub a/r/tografia relacja dyskursow naukowego
1 artystycznego przypomina bardziej ptynng dyfuzje. Cho¢ efekty takich dziatan trudniej jest
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konkretyzowa¢ zgodnie z wymaganiami akademickimi, mogg one przychodzi¢ szybciej i by¢
bardziej nieoczekiwane. Wykorzystany model RBP nie promuje takze rozwigzan
zmierzajacych ku ewolucji form upowszechniania wynikéw badan. Pojawiajg si¢ one przez to,
tak jak w przypadku opisanego projektu, takze w sposéb fragmentaryczny i niemal zawsze
priorytetyzujacy forme tekstowg. Podobnie niniejszy tekst, cho¢ stanowi mozliwie peing relacje
z procesu badawczego, pomija bardzo wiele istotnych danych i wnioskow, ktére — przynajmnie;j
na tym etapie — komunikujg si¢ efektywniej w formie widowiskowej. Ostatecznie wiec, zalety

propozycji Hansen i Bartona stanowig, z innej perspektywy, takze jej wady.
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Z.akonczenie

Proponowana tutaj koncepcja pre-paradygmatu badan performatywnych ma charakter
wstepny 1 przede wszystkim deskryptywny. Jak staralem si¢ to przedstawic¢ i uzasadnié, jest to
kategoria pozwalajaca w uzasadniony sposob obja¢ bardzo zrdéznicowane strategie badawczo-
artystyczne. Jednoczesnie jednak, pojecie to odsyta do performatywnosci jako czynnika
prymarnie charakteryzujagcego opisywane w niniejszej pracy praktyki. Ich rdzeniem,
przynajmniej w kontek$cie sztuk takich jak teatr, taniec, performance i pochodne, jest
zauwazenie, ze performowanie jest samo w sobie strategig kreujaca nie tylko rzeczywistosci,
ale tez wiedz¢ o niej. Stad to performance as research rozumiany nie przez pryzmat jego
punktowych zastosowan, a rodzaj strategicznej zmiany podejscia do nauki jest tak wartosciowy.
Jaki taki przynosi najwigcej zmian tak pod wzgledem epistemologicznym, jak
1 metodologicznym 1 ontologicznym. Jest to zauwazalne takze na przykladzie opisanego
projektu dotyczacego uwagi tancerzy, w ktorym to przyjecie performansu jako wiodacej
perspektywy ksztaltowalo 1 zarazem scalato interdyscyplinarny proces badawczy na kazdym
jego etapie. Zarazem jednak zasadne wydaje si¢ niezajmowanie si¢ wytgcznie porzadkiem
performatywnym, ktory zreszta jako aparat teoretyczno-pojeciowy sam dynamicznie zagarnia
kolejne obszary rzeczywistosci spotecznej i1 kulturowe;j. Fakt ten odzwierciedla takze niniejsza
praca, ktére niejako z koniecznosci czesto wykracza poza wskazywany tytutem zakres.
Walorem takiego rozwigzania jest jednak przyjecie szerszej perspektywy na wspotczesne
relacje nauki 1 sztuki.

Cho¢ z perspektywy wartosci poznawczych strategie artystyczne relatywnie latwo
wpisa¢ w porzadek dyskursywny nauki, a taktyki 1 metody naukowe uczyni¢ warto§ciowymi
rozwigzaniami poszukiwan artystycznych (Elkins, 2009, s. 105), to z perspektywy kulturowo-
spolecznej przemieszczenia sg juz bardzo nieoczywiste. Mozna wskaza¢ przynajmniej kilka
trudnosci, ktore nie wynikajg z samej struktury ani tez efektow dziatan artystow-badaczy
1 artystek-badaczek. Od projektow i tekstow naukowych wymaga si¢ konkretnego wpisania
w istniejace, konserwatywne dyskursy, a przy tym zadbania o komunikatywnos$¢ w ich obrebie.
W przypadku sztuki sytuacja jest wrecz przeciwna. Waloryzowane jest nowatorstwo
1 oryginalno$¢ — przetamywanie tradycji jest wspotczesnie jedng z kluczowych wartosci, jakie
pozwalajg artyScie osiggna¢ sukces i kontynuowa¢ swdj rozwoj. Trudno pogodzi¢ te wartosci

1 wyobrazi¢ sobie np. uporzadkowany 1 uniwersalny system odwotywania si¢ do innych tekstow
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— cytowania — wewnatrz spektakli. Wyzwaniem nie jest tutaj nawet formalne rozwigzanie tego
problemu, ile ryzyko zarzucenia arty$cie, ze nie jest tworczy i unikatowy. Cho¢ zaro6wno
historycznie (np. Szekspir) jak 1 wspotczesnie kwestie oryginalnosci sg niejednoznaczne i silnie
negocjowane w sztuce, to wcigz wybor $ciezki badawczo-artystycznej jest ryzykowny 1 wcigz
jeszcze oznaczajacy realnie osadzenie si¢ w porzadku akademickim. Ma to zwiazek z jednej
strony z gospodarka wolnorynkowa, ktora wchtania i monetyzuje tak wiedz¢ jak i1 sztuke,
a w efekcie czyni dostep co nich zalezy od posiadanego kapitatu. Z drugiej strony istotne sa
takze oczekiwaniami odbiorcow, ktérzy w ponowoczesnos$ci nastawieni sg raczej na
poszukiwanie coraz mocniejszych doznan przyjemnosci niz poszerzania wiedzy. Duze
znaczenie ma takze fakt, ze strategie badawczo-artystyczne realizowane w petni sg bardzo
kosztowne, jesli majg by¢ prowadzone w celach szerszych niz rozwigzywanie problemow
lokalnej spotecznosci. Osrodki skupiajace artystow-badaczy sa rozproszone i nieliczne,
komunikacja mi¢dzy nimi wymaga wi¢c znacznej 1 kosztownej mobilnosci w szczegdlnosci,
jesli wziag¢ pod uwage, ze realna wymiana wymaga transportu takze przedmiotow artystycznych
— przewozenia rzezb, spektakli, etc. Wprawdzie w coraz wigkszym stopniu zastepuja to
narze¢dzia internetowe, jednak jest to wbrew zatozeniu o osadzeniu badan performatywnych
w zywym, fizycznym kontakcie. Co wigcej, fundusze na nauke i sztuke sg tak czy owak w skali
swiata nizsze od oczekiwanych, co sprzyja duzej konkurencyjnosci. Ta skutkuje czesto
animozjami powstajacymi na gruncie obaw, ze np. artysci wchodzg do $rodowiska
akademickiego jedynie po to, by zyska¢ dostep do jego zasoboéw (Biggs, 2009, s. 73).
W praktyce ich mozliwosci w tym zakresie sg mocno ograniczone, bo dzialania artystyczno-
badawcze z trudem dajg si¢ waloryzowac¢ w istniejagcych akademickich schematach ewaluacji
1 parametryzacji. Nietatwo jest okresli¢ ich impact, gdy porownywane sg i oceniane w taki sam
sposob jak na przyktad projekty z dziedzin inzynieryjnych czy informatycznych. Wszystkie te
czynniki sprawiajg, ze wybor §ciezki artystyczno-badawczej jest drogg licznych kompromisow,
a te zndw ograniczaja realng efektywnos$¢ omawianych tu strategii.

Mimo wszystko, badania performatywne wydaja si¢ by¢ jednym z najwazniejszych
1 najciekawszych kierunkow rozwoju wspotczesnej humanistyki. Jak zauwaza Nelson, moga
one sta¢ si¢ punktem zwrotnym w rozwoju nauki (Nelson, 2013, s. 72). By¢ moze, cho¢ to
ryzykowna teza, mozna ona pierwszy raz od wiekéw zosta¢ zaktualizowana przez sztuke, a nie
odwrotnie (Saltz, 2001, s. 154). Paradoksalnie, przyczyna takiej zmiany moze by¢ znéw sama
sztuka, a konkretniej fakt, ze jest fenomenem o ogromnej zlozono$ci. Obejmuje wiele
czynnikow, ktore wchodzg ze sobg w interakcje wytwarzajac czgsto nieprzewidywalne synergie

(Corning, 2002, s. 23-24). Badanie jej wciaz jest wyzwaniem, a gdy tak wytworzone narz¢dzia
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zostajg zastosowane w innych porzadkach nalezy podja¢ ponownie znaczny i by¢ moze bardzo

ozywczy dla nauki wysitek poglebionej refleksji nad jej celami oraz metodami.
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