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/| FEEDBACK

Feedback: proba zmapowania zjawiska. Czes¢
druga: praktyki feedbacku

Mira Manka

Feedback: an attempt to map the phenomenon

The second part of the article “Feedback: an attempt to map the phenomenon”. The first
one, published in issue 174 of Didaskalia, is an attempt to systematize knowledge on the
theory of feedback and to indicate it as a tool to support, organize and discipline the process
of creative work and artistic education. In the second part published below, the author
creates a feedback toolbox, discussing possible methods and structures of feedback
developed by the business, artistic education and individual creative practices of people
working both in Poland and in other European countries and in the United States of
America. Mira Manka puts her reflections on feedback in two contexts: interdisciplinary
knowledge in the field of psychology, sociology, education, theory and practice of business,
and lived knowledge resulting from going through the university and artistic path of
education in Poland. Referring to her own work and the experiences of other creators, she
constructs an author’s and open selection of reflections, recommendations and directions
for the development of feedback, both in the perspectives of Polish theater pedagogy and
individual artistic practice.

Keywords: feedback; feedback methods; toolbox; artistic education; non-hierarchical artistic
strategies; creative tools



Wstep

Czes¢ druga mojego tekstu (pierwsza ukazata sie w poprzednim numerze
,Didaskaliow. Gazety Teatralnej”) to skrzynka z narzedziami. To
fragmentaryczny zbior i krotkie oméwienie metod, struktur i technik
sprzezenia zwrotnego. Zbidr ten zawiera niewielka czes¢ z wypracowanych i
rozwijanych w réznych osrodkach strategii, uzytecznych narzedzi i refleksji
0s0b stosujacych odrebne formy feedbacku. Jednak omawiane przeze mnie
ujecia feedbacku ukazuja jego potencjat, a takze wielos¢ i roznorodnosc
metodologii, nie roszczac sobie prawa do encyklopedycznej skrupulatnosci.
Czesc¢ z opisanych ponizej struktur jest mocno usystematyzowana i od lat
praktykowana w biznesie, biznesie kreatywnym oraz edukacji artystycznej i
wlasciwie mozna je traktowaé jak gotowe modele lub podstawe do
improwizacji we wtasnej praktyce. Inne, mniej ustrukturyzowane, pokazuja
spektrum mozliwosci wykorzystania teoretycznej wiedzy, ktéra mapowatam
w pierwszej czesci mojej pracy, do tworzenia autonomicznych jezykéw
feedbacku. Jeszcze inne pokazujg, jak mozna wlacza¢ gotowe elementy i
rozwigzania w komunikacje z innymi osobami tworczymi, a takze, jak
elementy te moga stawac sie strategia pracy artystycznej i wspomagac

indywidualng ekspresje tworcza.

360° feedback'

Model 360° nazywany jest réwniez ocena wieloZzrodtowa, wielostronng lub
kotowa. Model ten, w zaleznosci od konstrukcji ankiet, bada percepcje
umiejetnosci i wiedzy lub zachowan osoby feedbackowanej. Bazuje na
informacjach zwrotnych pozyskiwanych od przetozonych, osob
réwnorzednych, wspotpracujacych, podwtadnych’ oraz od osoby oceniane;.

Mozliwie duza grupa udzielajaca informacji zwrotnych pozwala na zebranie



pogtebionego wywiadu i zbudowanie wielowymiarowej oceny czy informacji
zwrotnej na temat tego, jak osoba feedbackowana jest postrzegana przez
pozostate osoby. Elva R. Ainsworth twierdzi, ze kluczowym dla skutecznosci
oceny w modelu 360° sg dobrze zadane pytania i anonimowos¢ zapewniajaca
wieksza szczeros¢ respondentow ek. Jej zdaniem pytania w kwestionariuszu
powinny by¢ mozliwie otwarte i dotyczy¢ w pieédziesieciu procentach
pozytywnych informacji: mocnych stron, sukcesow, opanowania lub
przekazania nowych umiejetnosci i wiedzy itp.; w trzydziestu informac;ji o
umiejetnosciach interpersonalnych: komunikatywnosci, otwartosci, poziomie
zaufania itp.; w dwudziestu wskazywac obszary wymagajace doskonalenia.
Ainsworth zwraca uwage, ze w kwestionariuszach nie powinno by¢
odpowiedzi zamknietych i pozwalajacych na wystawienie liczbowej czy
procentowej oceny osobie, ktérej daje sie feedback. Jej zdaniem tylko
odpowiedzi otwarte pobudzaja refleksje i prowadza do rozwoju. Model 360°
tworzy kompleksowy obraz, uwzgledniajacy mocne strony, ukryte mocne
strony (zachowania, ktére sa lepiej oceniane przez osoby feedbackujace niz
przez osobe przyjmujaca), obszary wymagajace rozwoju oraz rozbhieznosci

miedzy samooceng, a opiniami innych.

Model ten, w uproszczonej wersji 90°, wystepuje w wiekszosci instytucji w
formie jednostronnych ankiet oceniajacych, np. prace osoby pedagogicznej i
najczesciej sprowadza sie do wystawienia liczbowej oceny i kilku stow
(zwykle negatywnego) komentarza. Wyobrazam sobie, ze nie jest to
motywujace do doskonalenia pedagogicznego warsztatu, podobnie jak
system ocen liczbowych ostatecznie - nie jest motywujacy i wspierajacy dla

0soOb studiujacych na wydziatach artystycznych.

Omawiana technika, cho¢ czasochtonna, sprawdza sie jako model

wzajemnego otwartego feedbackowania w procesach edukacji artystyczne;j.



W Guildhall School w Londynie’ model 360° jest statym elementem
wzajemnej oceny pracy osob studiujacych i pedagogicznych. Osoby
studiujace w Guildhall School maja prawo przez cate trzy lata edukacji nie
zna¢ swoich procentowych ocen’ - i wiekszo$¢ z nich podejmuje wtasnie taka
decyzje - opierajac swdj proces edukacji wylacznie na informacjach
zwrotnych uzyskanych w wyniku oceny wielozrédlowe;j’. Wypetnienie ankiet
przez osoby wyktadajace i osoby studiujace po zakonczeniu danego kursu i
analiza wspotpracy, pozyskanych narzedzi i umiejetnosci jest budujace dla
wszystkich stron. Dodatkowo samoocena pracy w ramach kursu pozwala na
porzadkowanie, nazywanie oraz zapamietywanie wiedzy i poznanej
metodologii, a takze motywuje do doskonalenia warsztatu pedagogicznego,
przekazywanych narzedzi i metod pracy twérczej. Ocena pisemna pozwala
rowniez na indywidualne podejscie i udzielenie przemyslanego feedbacku.
Osoby praktykujace w tym modelu zwracaja uwage na jego wlasciwos¢
budowania zespotu i rozumienia zdrowej wyjatkowosci. Dodatkowo osoby
proszone o pozytywny feedback o pracy i zachowaniach osob
wspolpracujacych, wspotstudiujacych czy wyktadajacych sa bardziej

zyczliwe, pomocne, chetniej wspotpracuja i czesciej prosza o pomoc.

Agnieszka Jachym: feedback choreographing

Feedback choreographing to narzedzie tworzenia kompozycji
choreograficznych na zasadzie iteracyjnego zwrotnego rekomponowania
materiatu wyjsciowego. Agnieszka Jachym®, tancerka i choreografka,
twdrczyni tej techniki, zwraca uwage, ze ,wiele 0s6b w sSwiecie tanca
korzysta z metod feedbacku, ale mato kto tak te narzedzia nazywa. Dla mnie
feedback jest nie tylko struktura komunikacyjng, ale przede wszystkim
impulsem i inspiracja do przygladania sie sprzezeniom zwrotnym,

powstajacym dzieki spotkaniu i dialogowaniu z materiatem, innym



tancerzem, inng grupa czy inng wrazliwoscia. Feedback jest dla mnie o
przejeciu kreatywnosci innego lub innej i przetworzeniu, zgodnie z wtasna
wrazliwoscia i potrzebami. Jest o spotkaniu z osoba, ktéra wykonata taka
sama droge jak ja, ale efekty naszej pracy sa zupeinie inne. Feedback jest o
rozumieniu i zachwycie ta réznica. W mojej praktyce choreograficznej
staram sie wydobywac te jakosci i wielokrotnie poddawac je
feedbackowaniu, sprawdzajac, jak zmienia sie ich charakter, struktura i

wewnetrzne napiecia”’.

Struktura feedback choreographing ma pie¢ punktéw, przy czym punkt

trzeci i czwarty moga sie wielokrotnie powtarzad.
1. Opracowanie materiatu wyjsciowego

Materiatem wyjSciowym moze by¢ opracowana wczesniej niewielka struktura
choreograficzna lub gotowy materiat choreograficzny autorstwa innej osoby.
Moze by¢ rowniez tak, ze prace nad materialem wyjsciowym rozpoczynamy
od tematu lub problemu i gry w skojarzenia, by juz na etapie rozméw
rozpocza¢ proces wymiany, dialogowania i budowania wspélnego pola
wyobrazen. Nastepnie improwizujemy i z wybranych elementow uktadamy
kompozycje materiatu wyjsciowego. Strategia opracowania lub wyboru
materiatu wyjsciowego zalezy od potrzeb i kontekstu oraz rézni sie w

zaleznosci od procesu, w ktdérym zostaje uzyta.
2. Nauka materialu wyjsciowego

3. Rekompozycja materialu wyjsciowego - powstanie nowej

kompozyciji

Po opanowaniu materiatu zespét dzieli sie na dwu- lub trzyosobowe grupy,

ktdére przetwarzaja material wyjSciowy. Zespot moze dowolnie wen



ingerowac: dzieli¢ go na czesci, zmienia¢ uktad, wybrac tylko niektore
elementy, dotozy¢ wtasny materiat albo zaproponowac partnerowanie. , Te
czes¢ nazywam rekompozycja, bo pracujac na elementach kompozycji
wyjsciowej i dodaniu wtasnej inwencji, recyklingujemy ja, tworzac wariacje,
remiksy, rekompozycje wtasnie”. Wazne, by rekomponowanie prowadzito do
powstania nowej, powtarzalnej struktury. Otwartos¢ na proponowanie zmian
w strukturze materiatu wyjSciowego jest rGwnie wazna, co uwaznosc na
propozycje. ,To czesto nie jest latwe, dlatego lubie korzysta¢ z narzedzia
improwizacji [tafica] leader-follower®, ktére w prosty sposéb pobudza uwazna
wymiane miedzy tancerzami”. W tym cwiczeniu jedna osoba inicjuje ruch, a
druga za nig podaza, odtwarzajac jej ruchy lub reagujac na impulsy, a
nastepnie wymieniaja sie rolami. Stopniowo wymiany te zageszcza sie az do
momentu, w ktorym nie da sie rozpoznad, ktora osoba lideruje, a ktora za nia

podaza.

4. Rekompozycja materialu powstalego w kroku trzecim - powstanie

nowej kompozycji

Ten krok rozpoczyna sie prezentacja zrekomponowanego materiatu. W tej
czesci szczegolnie dobrze widaé refleksje zwrotna, ktora pojawia sie w
kontakcie z materiatem wyjsciowym. ,Dwie grupy, pracujac nad tym samym
materiatem, znalazly w nim zupetnie inne jakosci, inne rzeczy je poruszyty i
inne pobudzity ich ekspresje. W kolejnym spotkaniu materiat wypracowany w
punkcie trzecim poddajemy kolejny raz feedbackowaniu. Nie jest to feedback
w sensie werbalnym, ale feedback w sensie ruchowym. Zespoty dziela sie
tym, co znalazly i wspélnie negocjuja, ktore elementy z ich pierwszych
rekompozycji uwzglednia, a ktére odrzuca, w ten sposdb wypracowuja
kolejna jakos¢ tego materiatu. Odbywa sie jego ponowne zremiksowanie”. W

zaleznosci od wielkosci zespotu rekomponowanie powtarza sie jeszcze kilka



razy, tak by ostatecznie wszyscy sie spotkali.

5. Rekompozycja materialu powstalego w kroku czwartym -

komponowanie calosci z powstalych elementow

Po wielokrotnym przetworzeniu materiatu wyjsciowego wypracowane
fragmenty i elementy z kazdego etapu ,wracaja” do osoby choreografujacej,

ta zas uktada z nich docelowa strukture.

W feedback choreographing osoba choreografujaca staje sie poczatkiem
sprzezenia zwrotnego, jego pierwszym ogniwem. Razem z materiatem
wyjsciowym, tematem lub researchem poddaje swoja prace, wrazliwosc i
mysli ztozonemu procesowi feedbackowania. Nastepnie przyglada sie, jak ten
materiat pracuje w innych osobach, jak je uruchamia, jak razem z ich
wrazliwosciami sie zmienia i zyskuje nowe potencjaty. A kiedy wraca,
zawiera w sobie jakosci, przemyslenia i intuicje kazdej osoby, ktéra z nim

pracowata.

Jachym dodaje, ze zadaniem choreografa w tej technice jest nie tylko
czuwanie nad procesem artystycznym, ale takze przygladanie sie rozktadowi
sit w ramach mniejszych zespotow. Dbanie o to, by niezaleznie od
indywidualnych cech charakteru, wszystkie strony wnosity do sprzezenia tyle
samo albo tyle, ile uwazaja za stosowne. Zadajac dobre pytanie, zwracajac
uwage na wycofanie albo nadmierng aktywnos¢, zabiega o rownorzednos$¢ w
procesie. Ktadzie nacisk na to, by ten, kto umie wiecej, nie tylko dzielit sie
umiejetnosciami z tym, kto umie mniej, ale takze zwracat uwage na jej/jego
proces i wrazliwosc. ,Jestem przekonana, ze czujnos¢ na te réznice buduje
zaufanie i sprawia, ze osoby przestaja by¢ wobec siebie ostrozne w sensie
emocjonalnym, otwieraja sie i zaczynaja ryzykowac. Zdarza sie rowniez, ze w

procesie spotkaja sie mocne osobowosci, ktore nie chca ustgpi¢ - moim



zadaniem jest ulatwianie im procesu komunikowania w taki sposdb, zeby
zadne z nich nie czulo, ze musi sie drugiemu podporzadkowac lub ze traci
autonomie i sprawczosé. W tym wypadku staram sie wskazywaé elementy i
frazy, ktore moim zdaniem zapracuja na catos¢ kompozycji, ale na kazdym

etapie mowie tak, aby nie narzucac, a inspirowac”.

DAS Theatre Feedback Method’

DAS Theatre Feedback Method to metoda wspdlnotowego i
wieloperspektywicznego omawiania prac performatywnych'. Zostala
opracowana przez osoby wyktadajace i studiujgce w DAS, przy wsparciu
filozofa Karima Bennamara i artystki performatywnej i choreografki Siegmar
Zacharias. Metoda ta powstata w odpowiedzi na sygnaty oséb studiujacych w
DAS o braku metodologii i chaosie omowien oraz braku mozliwosci dalszej
pracy z uzyskanymi informacjami ze wzgledu na ich liczbe, jakos¢ i forme
podawcza. Po serii eksperymentéw (w latach 2011-2013) Bennamar, majacy
réwniez doswiadczenie w biznesie, opracowat klarowna strukture, a z
czasem pod wplywem praktykowania wypracowano stale i ograniczone w

czasie elementy sesji feedbackowych.

Podstawa tej techniki sa trzy role: prezenter ka (osoba, ktora prezentuje
swoja prace''), moderator ka i grupa feedbacku. Sesja feedbacku (wraz z
pokazem fragmentu pracy) trwa dziewieédziesigt minut i poprzedzona jest
spotkaniem osoby prezentujacej prace z osoba moderujaca dyskusje.
Rozmowa ta odbywa sie przed zaprezentowaniem materiatu i dotyczy
potrzeb feedbackowych osoby prezentujacej, ustala sie wtedy obszar,
ktorego ma dotyczy¢ informacja zwrotna, np. afektywnos¢, konstrukcja
dramaturgiczna, praca z aktorem czy funkcjonalnos¢ materiatow wideo. W

tym modelu bardzo rzadko omawia sie prace catosciowo. Zdaniem 0séb



praktykujacych w tej metodzie przekrojowy feedback sprowadza sie do
nieprzemyslanych uwag, dawanych gtéwnie pod wpltywem subiektywnego,
ocennego odczucia i nie ma nic wspdlnego z checia merytorycznego
wspierania procesu tworczego. Dzieki tej rozmowie moderator ka w czasie
sesji feedbacku posredniczy miedzy potrzebami prezenterki a a grupa
feedbacku. Prowadzi sesje, dba o przestrzeganie zasad i czasu wypowiedzi,
dopytuje, kiedy informacja zwrotna nie jest klarowna. Ma prawo odebrac
gtos, gdy kto$ mowi nie na temat lub zbyt dtugo klaruje mysl. Wsréd rad dla
0s0b moderujacych sesje sa: zachowanie surowosci i dbatosé o syntetycznos¢
wypowiedzi wszystkich osob. Moderator ka réwniez notuje - na widoku -
spostrzezenia poszczegolnych osob grupy feedbackowej, by unikna¢
powtorzen w czasie dyskusji i by wypowiedziane refleksje wykorzysta¢ w

ramach réznych formatow.

W drugim kroku prezenter ka referuje temat, zadanie, cel swojej pracy.
Moéwi, w ktédrym miejscu jest jej/jego proces (poczatek prob, prawie gotowe
przedstawienie itp.) oraz nazywa to, z czym sie mierzy i jakie ma potrzeby
wobec tej sesji feedbacku. Na koncu zadaje publicznosci jedno lub dwa
pytania, ktére staja sie jej zadaniem podczas ogladania materiatu.
Matgorzata Wdowik uwaza, ze ,te pytania sa jak magiczne okulary dla
publicznosci, ktéra ma dac feedback i pod tym katem patrzy na spektakl. [...]
I to mi sie wydaje niezwykle wazne i tez wywrotowe [...]. W DAS feedback -
jeszcze raz to podkresle - wychodzi od potrzeb artysty. I od tego, ze artysta
jest w jakims procesie. I nie chodzi o to, zebysmy teraz przyszli i go ocenili,
ale o to, zebysmy wsparli ten proces. To wydaje mi sie kluczowe” (Jak nie

czuc sie zdolnym..., 2022).

Trzecim krokiem jest dwudziestominutowa prezentacja pracy. Po

zakonczeniu prezentacji DAS Theatre Feedback Method podaje kilka



mozliwych formatow, czyli technik komunikacyjnych, ktére mozna dowolnie
wybiera¢, pomijac¢ i mieszac lub przejs¢ przez wszystkie w zaproponowanej

kolejnosci.

One on one - osoba prezentujaca opuszcza miejsce pokazu lub wszystkie
osoby wychodza z sali. Grupa feedbackowa wymienia pierwsze wrazenia po
obejrzeniu materiatu. Sa to rozmowy jeden na jeden, nie na forum. Czes¢ ta
stuzy zrzuceniu pierwszych osaddw i przygotowaniu sie do udzielania

informacji zwrotnej inspirowanej pytaniem lub pytaniami prezentera Kki.

Szymon Adamczak w rozmowie opublikowanej w ,, Didaskaliach” (por. tamze)
wspomina o jeszcze jednym etapie - clarification questions - ktérego nie
podaja materiaty opublikowane przez DAS. Mozliwe, Ze ten element zostat
dodany pod wptywem praktykowania tej metody i dlatego nie jest zawarty w
materiatach wiasnych DAS z roku 2014. Clarification questions to krotka
sesja pytan i odpowiedzi, ktére pozwalaja uzupeié informacje, konteksty
oraz lepiej zrozumie¢ co prezenter ka miat a na mysli. To moment negocjacji

i uwspdlnienia obszaru rozmowy.

Affirmative feedback - grupa feedbackujaca udziela pozytywnej informacji
zwrotnej. Wazne, by byty to pierwsze intuicje, wrazenia, emocje, ale
wyrazone syntetycznie. Najlepiej w jednym zdaniu, a kazde z nich powinno
zaczynac sie od stéw: ,to, co zadziatato” lub ,to, co na mnie zadziatato”.
Osoby, ktére podzielaja wypowiedziang refleksje, daja temu wyraz,
podnoszac reke i mowiac ,plus jeden”. To pozwala unikna¢ powtorzen, a
takze uswiadamia osobie odbiorczej, ze jej praca wywotata podobne odczucia

u wiekszej liczby osdéb.

Perspectives - osoby udzielajace informacji zwrotnej konstruuja swoje

wypowiedzi, zaznaczajac perspektywe, z ktérej mowiag. Osoby praktykujace



DAS TFM proponuja, by wypowiedzi zaczynaly sie od stéw ,Jako...

"2 np. ,Jako rezyserka potrzebuje”; ,Jako aktor

potrzebuje w tej pracy
potrzebuje”; ,Jako matka potrzebuje”. Obnazenie perspektyw pozwala
zrozumie¢, ze informacje zwrotne nie sa obiektywne, ale pochodza od osoby,
ktdora patrzy na te prace pod konkretnym katem. Zaznaczenie stanowiska, z
ktérego sie mowi, pozwala nie tylko osobie odbiorczej, ale takze nadawczej
zdystansowac sie od swoich przekonan i przyjrze¢ motywacjom stojacym za
jej wypowiedziag czy opinig. Dla osoby nadawczej Swiadomos¢ perspektywy, z
ktérej mowi albo z ktorej ocenia dana prace, moze mie¢ wpltyw na jej osad.
Uswiadomienie sobie, ze mowie: ,Jako osoba w ztym stanie
psychofizycznym” albo ,Jako osoba, ktora dzis spotkato wiele
nieprzyjemnosci” albo ,Jako osoba, ktora jest ekspertka w danym temacie”
albo ,Jako osoba, ktora nie lubi prezentera ki” moze sprawic, ze informacje
zwrotne beda inne, niz byltyby bez tej Swiadomosci. Uswiadomienie sobie, ze
opinia jest zawsze kwestig perspektywy, pozwala budowac¢ mniej radykalne i
krzywdzace informacje zwrotne. Osoba nadawcza, zauwazajac
perspektywiczna przestone na swojej opinii, moze ja zdystansowac i zamiast
w formie ocennej, poda¢ w formie merytorycznego komunikatu lub z niej
zrezygnowac. Zauwazenie i nazwanie perspektywy pozwala rowniez na jej

zmiane i analize przedstawionego materiatu pod innym katem.

Zanim sformutujesz dobry perspective feedback, musisz przejs¢
kilka krokéw: pierwszy z nich to zrozumienie i nazwanie swoich
emocji i tego, co wydarzyto sie w tobie w czasie ogladania
materiatu. Jesli myslisz: ,to byto nudne”, formutujesz potem opinie:
»ta praca byta nudna” i zamykasz sie na proces innej osoby i
przestajesz byé konstruktywna. Jesli mysl: ,,to byto nudne”

zamienisz w stwierdzenie: ,ja sie nudzitam” to zmieniasz quasi-



obiektywna opinie w subiektywna perspektywe. To pozwala nazwac
ci to, z jakiej pozycji mowisz. [...] Partia ,potrzebuje” pozwala
zmieni¢ mysl oceniajaca, np. ,to bylo naiwne” w pytanie ,czego
potrzebuje na przysztosé, by nie myslec, ze to byto naiwne?”. I to
jest moment, w ktérym przechodzisz z trybu osadzania i
destruktywnej oceny do konstruktywnego poszukiwania rozwigzan i
bycia prawdziwie wzmacniajaca i pomocng. Czy to nie jest lepsze?
(Faber, 2004).

Format perspectives moze by¢ réwniez stosowany do wyimaginowanych
perspektyw (np. ,Jako reprezentantka obcej cywilizacji potrzebuje...”) i
stuzyé éwiczeniu myslowemu grupy feedbackowej lub by¢ czescia procesu

tworczego, pracy koncepcyjnej w omawianym lub innym procesie.

Open questions - format, w ktérym grupa feedbackujaca zadaje otwarte
pytania osobie prezentujgcej materiat. Wazne, by te pytania nie zawieraty
ukrytych opinii i twierdzen, a takze nie atakowaty osoby odbiorczej. Pytania
otwarte dotycza zarowno emocji, odczu¢ i mysli osoby prezentujacej prace:
»jak sie czujesz z ta praca?”, ,co myslisz o tej scenie?”, ,jak dziata na ciebie
ten monolog?” jak réwniez elementéw konstrukcyjnych pracy: , dlaczego ten
tekst?”, ,dlaczego taka adaptacja?”, ,skad pomyst na taka muzyke, obsade,
scenografie?”. Osoba prezentujaca nie odpowiada na pytania, jedynie notuje
lub stucha. Ta technika ma pokazac osobie odbiorczej, z iloma pytaniami
mierzg sie widzowie i widzki, a takze uswiadomi¢ elementy pracy, ktérych
mogta nie przemyslec¢. Czesto okazuje sie, ze pytania te powoduja

odblokowanie procesu tworczego albo jego catkowity zwrot.

Open discussion - rozmowa grupy feedbackowej i prezentera ki. Powinna

dotyczy¢ uwag i refleksji, ktore pojawily sie we wczesniejszych formatach. To



model, w ktérym osoba prezentujaca dopytuje grupe o niezrozumiate
elementy poprzednich informacji, ale takze daje mozliwos¢ doprecyzowania
zalozen, intencji i Swiadomosci procesu. Ten format powinien trwac
maksymalnie dziesie¢ minut, by unikna¢ eskalacji emocjonalnej, ktora czesto
sie tu pojawia, a wynika z duzej liczby bodzcéw, wymogu refleksu myslowego

i sposobow komunikacji osob bioracych udziat w ses;ji.

Concept reflection - osoby biorace udziat w sesji zapisuja na
samoprzylepnych karteczkach swoje najwazniejsze refleksje, stowa i
inspiracje dotyczace obejrzanej pracy. W concept reflection ponownie
ujawnia sie wielo$¢ perspektyw odbiorczych, mozliwosci rozumienia i
afektywnego dziatania prezentowanej pracy. Otwiera rowniez dyskusje o
kontekscie kulturowym, z ktérego pochodzi osoba nadawcza, i jego wpltywie
na jej percepcje. To wydaje sie szczegolnie wazne, gdy sesje feedbacku - tak
jak w DAS - odbywaja sie w miedzynarodowym gronie, ale w grupach mniej
zroznicowanych etnicznie kontekst kulturowy réwniez bedzie miat znaczenie

W procesie sprzezenia zwrotnego i percepcji pracy.

Prezenter ka otrzymuje zapisane refleksje, a nastepnie - na widoku - uktada
w kolejnosci, zaczynajac od tych, ktore sa najblizej jej/jego pracy i intuicji az
do tych, ktére uznaje za niewazne czy chybione wobec swojego procesu.
Karim Bennamar w filmie Jacka Fabera (2004) mowi, ze ta metoda
konwersacyjna otwiera przestrzen refleksji o tworczosci jako szeregu decyzji
i przywraca autonomie osobie prezentujgcej materiat. Pozwala zdecydowacé o
tym, ktore refleksje sa dla niej wazne, a ktore odrzuca, ktore koresponduja z
jej praca, a ktére nie. Bennamar podkresla, ze ta czes¢ jest bardzo wazna, a
opanowanie umiejetnosci selekcji i hierarchizowania informacji zwrotnych
wplywa na samodzielnos¢ i zdrowa niepodlegtosé twdrcza, a takze zapobiega

gubieniu sie w gaszczu opinii innych oséb. By wzmocni¢ swiadome wybory,



osoba prezentujaca po dokonaniu selekcji otrzymanych refleksji méwi o

powodach, dla ktérych dwie z nich uznata za wazne, a dwie odrzucita.

Gossip round - grupa feedbackujaca swobodnie wymienia mysli i uwagi na
temat zobaczonego materiatu (plotkuje), méwigc w trzeciej osobie o pracy
prezentera ki, ktéry a jest obecny a w pomieszczeniu. Prezenter ka nie
moze interweniowa¢ w rozmowe. Co wazne, rozmowy musza bazowaé na
materiatach zebranych w formacie affirmative feedback, czyli odnosic sie
wylacznie do tych elementdw pracy, ktore zostaly wskazane jako ,dziatajace”
i warte wzmacniania w dalszych etapach procesu lub aktywnosci
performerskiej. Bennamar uwaza, ze gossip round uczy psychicznej
odpornosci na szeptane, nieoficjalne i niewypowiadane wprost opinie. A
przez wielokrotne powtarzanie tej struktury ksztattuje w podswiadomosci
osoby odbiorczej przekonanie, ze plotki o jej pracy sa zgodne z opiniami
wypowiedzianymi na forum, co znaczaco roztadowuje leki przed odbiorem i
oceng pracy przez innych. Gossip round uczy takze zauwazania i rozbrajania
mechanizmdéw obronnych, ktore pojawiaja sie podczas przyjmowania
informacji zwrotnych i ich pozaemocjonalnego rozumienia oraz daje
mozliwos$¢ zdystansowania sie wobec poczucia bycia zaatakowanym g czy
zmuszonym g do ,obrony stanowiska za wszelka cene”. Jego zdaniem
przyczynia sie réwniez do pogtebiania umiejetnosci wyciagania budujacych
wnioskéw nawet z opinii, ktore predzej nazwiemy destruktywna krytyka niz

konstruktywnym feedbackiem.

Tips & tricks - w tej czesci osoby feedbackujace moga podzieli¢ sie z
prezenterem ka wskazowkami i trikami wynikajacymi z jej/jego
specjalistycznej wiedzy lub specyficznego doswiadczenia. Ta czes¢ wydaje
sie szczegdlnie ciekawa, gdy grupa feedbacku jest zréznicowana pod

wzgledem wiedzy, umiejetnosci i doswiadczenia w réznych dziedzinach



sztuki i nauki. A takze w coraz czestszych przypadkach, gdy omawiana praca
jest interdyscyplinarna, hybrydowa czy taczaca w sobie wiele elementow z

roznych dziedzin.

Personal letter - to intymna refleksja przekazywana w liscie lub e-mailem.
Najczesciej zawiera wnioski, ktdrymi osoba nadawcza nie chciata podzieli¢
sie na forum, np. emocjonalnego odbioru, podzielania doswiadczenia czy
osobistej reakcji na temat, forme itp. , Listy zawsze sa podpisane. Brak
anonimowosci jest wazny, gdyz przypomina o relacjach, jakie artysci maja z
kazda z tych o0séb oraz o ich wyjatkowych punktach widzenia” (Jak nie czuc
sie zdolnym..., 2022). Barbara van Lindt podkresla, ze personal letter dzieki
osobistemu przekazowi najsilniej wptywaja na postrzeganie efektéw sesji

przez osobe prezentujaca.

Zdarza sie, zZe osoby, ktére zaczynaja praktykowa¢ DAS TFM, czuja
sie zranione techniczna i ,bezduszng” formuta niektérych metod
konwersacyjnych, dlatego wazne jest dla nas, by otrzymaty
wiadomosci z osobistymi refleksjami i by to one, w formie
artefaktow, zostaly po zakonczeniu sesji. Listy sa ostatnim
elementem uktadanki naszej metody feedbacku i po oméwieniu
technicznych, konstrukcyjnych, Swiadomosciowych narzedzi
twérczych uzupetniaja ja o aspekt emocjonalny, ktory zwykle jest

celem prezentowanych prac (Faber, 2004).

Feedback Method jest fundamentem komunikacji wszystkich osob
zaangazowanych w program studiow DAS Theatre Master i technika
powszechnie stosowang w procesie kolektywnego omawiania i wspomagania

proceséw tworczych. Osoby studiujace, wyktadajace, a takze wspolpracujace



ekspertki i eksperci przez pierwsze dwa lub trzy tygodnie swojej obecnosci w
programie poznaja zasady DAS Theatre Feedback Method, najpierw w teorii,
a nastepnie w praktyce. Uczestnicza w sesjach feedbackowych jako
stuchacze i stuchaczki (bez prawa gtosu), ¢wicza sposéb zadawania pytan i
komentowania prac oraz trenuja umiejetnosci przyjmowania feedbacku i
moderowania sesji. Po tym czasie moga bra¢ pelny udziat w sesjach

feedbacku zwotywanych przez inne osoby.

DAS TFM demistyfikuje proces twdrczy i proponuje zastapienie , genialnej
artystycznej intuicji” Swiadomym procesem, wyborem narzedzi i
komunikatywnoscia materiatu. Osoby tworcze dzieki tej metodzie feedbacku
nabywajg umiejetnosci Swiadomego konstruowania klarownych wypowiedzi
artystycznych i reprezentowania swoich zatozen, intuicji i pracy. Dodatkowo
DAS TFM przyczynia sie do rozumienia pracy twérczej w kategorii
specyficznego produktu, ktérego jakosé, innowacyjnosc i precyzyjnosé
powinny by¢ podstawowymi cechami. Wzmacnia pozycje osoby twdrczej w
kontakcie z feedbackiem lub destruktywna oceng, pozwala wyjs$¢ poza osady
wynikajgce z pierwszego wrazenia i uzbroi¢ sie w swiadomos¢, ze
przekazywane informacje nie sg obiektywne i nie trzeba ich bezkrytycznie
przyjmowac. Daje réwniez narzedzia stuzace samodyscyplinie i
samoswiadomosci w procesie twérczym, co po zakonczeniu edukacji czesto

staje sie podstawowa umiejetnoscia w zyciu zawodowym.

Malgorzata Wdowik: feedback, ktory nie

pozwala zosta¢ samej w procesie"’

Nie mam jednej ulubionej metody feedbacku, raczej miksuje je, biorac pod
uwage wlasne potrzeby twdércze, potrzeby procesu, w ktérym jestem i

potrzeby osob, ktore do tego procesu zapraszam. Uzywam metod feedbacku i



autofeedbacku od pomystu do premiery, a nawet pozniej, gdy krytycznie

przygladam sie pracy, ktéra wykonatam.

Szczegdlnie wazna jest dla mnie praca z intuicja i pielegnowanie pierwszych
powidokdw, marzen i wyobrazen o tym, jak moze wygladac przygotowywany
spektakl. Na pierwszym etapie, przed rozpoczeciem préb, bardzo duzo
pracuje z wydobywaniem i nazywaniem intuicji. Nazywam te praktyke
feedbackiem wewnetrznym, czyli Swiadoma praca nad zapisem przeczuc i
informacjami, ktorymi je obudowuje, a takze z tym, jak dokumentuje ten
proces. Od poczatku prowadze dwie formy notatek: dziennik intelektualno-
twdérczy z cytatami, fragmentami, myslami. Z tym, co sie we mnie pojawia,
rezonuje, co mnie uruchamia. Drugi notatnik przeznaczam na zapiski
dotyczace swiadomosci procesu twérczego. Zapisuje w nim wszystko to, co
do mnie przychodzi, gdy zebrany materiat zaczyna zderzac sie z
feedbackiem, myslami, intuicjami i doswiadczeniami innych oséb. Stosuje
wtedy czesto metode pisania automatycznego, to dobrze uwalnia mysli i
utatwia przygladanie sie temu, co realnie stoi za zapisang mysla. Do notatek
z tego etapu wracam co jakis$ czas, by zweryfikowac, co z tych materialéw
jeszcze ze mna rezonuje i 0 czym mogtam zapomniec, a jest wazne.
Zaznaczam te fragmenty i przy kolejnym powrocie juz nie musze przechodzié
przez ocean mysli, wracam tylko do zaznaczen. To, co zaznacze w dzienniku
intelektualnym, rozpisuje nastepnie w dzienniku swiadomosci procesu,
sprawdzajac, co za ta mysla stato i czy na tym etapie procesu nadal jest mi

potrzebne.

Praca z intuicjg wigze sie z praca z researchem. Do researchu zapraszam
wszystkich realizatoréw i realizatorki, co sprawia, ze na bardzo wczesnym
etapie moje intuicje poddane sa feedbackowi, ale tez dzieki narzedziom

informacji zwrotnej w naturalny sposob zaczynamy zespotowa selekcje



materiatu.

Zapisuje rowniez intuicje innych realizatorek 60w, a nastepnie przy uzyciu
pytan wzietych z réznych metod feedbacku dopytuje: co za tym
wyobrazeniem jest? Jaka to moze by¢ potrzeba? Co ten obraz realizuje
emocjonalnie, znaczeniowo? Na tym etapie wiele 0sdb nazywa swoje pomysty
gtupimi. I kiedy sie nad tym zastanawiam, to mysle, ze fraza ,glupi pomyst”
jest wlasnie o intuicyjnosci, dalekim skojarzeniu, czyms podswiadomym,
niepewnym, a nawet - nie wiedzie¢ czemu - wstydliwym. Pierwszy etap to
wchodzenie w ,,gtupie pomysty” i préba rozumienia, co za nimi stoi, a nie

towienia konkretnych rozwiazan.

W pierwszym tygodniu préb zapraszam zespot aktorski do dzielenia sie ze
mng opiniami i odczuciami. Czesto podkreslam, ze sa osobami, ktore jako
pierwsze zapoznaja sie z materiatem, nad ktorym pracowatam przez kilka
miesiecy, i ich opinia jest dla mnie wazna. Mysle, ze tutaj najlepiej widaé
prace z wiedza i niewiedzg. Praca z zespotem realizatorskim na pewnym
etapie jest o zanurzeniu w temacie i znuzeniu tematem, a swieza
perspektywa aktoréw i aktorek na poczatku préb daje mi wglad w miejsca, w
ktorych moje intuicje nie sa czytelne albo ,nie przechodza”. Takze pierwsze
pytania aktorek ow sa feedbackiem, ze czegos w materiale jeszcze nie ma, ze
czegos brakuje. I nie chodzi o to, bym sie ttumaczyta, a bym mogta
skonfrontowac sie z tym, ze skoro zespdt czegos nie widzi, to znaczy, ze widz
tez tego nie zauwazy. W tych pytaniach objawiaja sie niezagospodarowane
tereny spektaklu. Zespot wypowiada pierwsze intuicje, ktore zwykle - tak
sobie wyobrazam - ma tez widz i na tych pierwszych intuicjach opiera sie
jego percepcja catego spektaklu. Zauwazam, ze bardzo czesto komplikuje
komunikat i dzieki Swiezemu spojrzeniu zespotu aktorskiego mam mozliwosc

powrotu do pierwszej intuicji, a nawet powodu, dla ktorego ten spektakl



robie. A czesto powod w trakcie przygotowan gubie.

Zastanawiam sie takze nad brudami komunikacyjnymi, ktére kieruje do
aktorow i aktorek. Chodzi o to, ze wiekszosc¢ rezyserek i rezyseréw - ja
rowniez - nie zastanawia sie nad tym, co powie, tylko méwi, by w trakcie
procesu méwienia rownolegle odkrywac to, co chce powiedzieé. To sa cale
potacie niepotrzebnych informacji, a to, co kluczowe, i tak pozostaje w sferze
domystéw. Staram sie teraz weryfikowacé, czy wszyscy rozumiemy tak samo
pewne stowa, bo kazde z nas moze mie¢ inng definicje czy wyobrazenie tego,
co znaczy np. ,performatywny”. Albo zanim aktorka wejdzie na scene,
sprawdzam, czy uwaga, ktora jej datam, ja poprowadzi czy zmiesza. Jesli
zmiesza, to prébujemy ustali¢, dlaczego tak jest. Czesto okazuje sie, ze to ja
cos zle czy niekonkretnie nazwatam. Na ostatnim etapie préb prosze
najpierw aktora lub aktorke, by podzielili sie zalozeniem, z ktorym
prébowali. To pozwala sprawdzi¢, czy nie ma w tej pracy jakies starego
zalozenia, ktdére juz nie jest potrzebne, a blokuje proces, bo nigdy nie zostato
jasno przeze mnie odrzucone. Dzieki temu mam pewnos¢, ze nie nakladam
na jej lub jego obecnos¢ sceniczna kolejnych warstw, ktére wykluczaja
wczesniejsze zatozenia i nie powoduje, ze ktos sie gubi, realizujac sprzeczne

zatozenia.

Wazne jest dla mnie to, w jaki sposéb wprowadzam osoby z zewnatrz w
proces i w jaki sposdb nakierowuje ich feedback na moje potrzeby.
Swiadomie selekcjonuje grupe, ktéra zapraszam do zapoznania sie z bardzo
sSwiezym materiatem. Zwykle jest to osoba lub osoby, ktorym w danej
dziedzinie ufam i prosze o sprofilowana informacje zwrotna. Dbam, by
nazywac dla siebie perspektywy, z jakich moja praca jest omawiana, np.
prosze o feedback matki, bo spektakl, ktéry przygotowuje, dotyczy relacji

corki i matki, albo prosze o feedback osoby zajmujace sie tancem, bo mierze



sie z trudnoscia w obszarze choreografii albo prosze o pierwsze intuicje, gdy
materiat dopiero zaczynam uktadac. Przed pokazaniem materiatu zawsze
moéwie, z czym sie zmagam i w jakim momencie moim zdaniem jestem.
Przygotowuje rowniez pytania, ktore chce zada¢ danej osobie lub grupie, by
w peli wykorzysta¢ informacje, ktore otrzymuje. Otwieram réwniez proby
na osoby z zewnatrz, gdy obawiam sie o komunikatywnos$¢ materiatu, zwykle

wtedy zapraszam osoby, ktére nic nie wiedza o procesie.

Zdarza mi sie tez robic¢ sesje feedbackowe z osobami, ktore dobrze znaja
moje prace. Sa przyjacidtmi, bliskimi, dawnymi wspotpracownicami, osobami
dobrze znajacymi moja wrazliwosé i wiedzacymi, do czego daze.
Perspektywa tych oséb jest dla mnie szczegodlna i szczegdlnie wplywa na mdj
proces. Zwykle sag to bardzo wazne informacje zwrotne, bo pochodza od
0sOb, ktdére znajac moje prace i jezyk twdrczy, wiedza, czego sie obawiam i
kiedy trace poczucie sensu pracy albo grunt pod nogami. Zwykle w trakcie
sesji feedbacku te osoby sa w stanie bezpiecznie przeprowadzi¢ mnie przez

etap ,czapy”, momenty leku czy poczucia beznadziei.

Czasem, kiedy juz skoncze spektakl, rozpisuje méj proces na linii, jakby na
osi. Badam wszystkie jego etapy. Przygladam sie, w ktérym momencie
pojawily sie trudnosci i kryzysy, a gdzie byty gorki. W moim wypadku czas
kryzysu okazuje sie powtarzalny, przychodzi zawsze w tym samym momencie
prob. I odkad wiem o tej powtarzalnosci i méwie o tym otwarcie, mam dla

siebie wiecej uwaznosci i tatwiej mi obchodzi¢ te trudnosc.

Zespol mozgowcow i burza mozgow'

Wiekszos¢ z nas, zapytana, czym jest burza mozgéw, odpowie, ze metoda

zbierania pomystéw na rozwigzanie postawionego przed grupa problemu.



Czes¢ kojarzy réwniez podstawowe zasady burzy mézgow - aktywizacje catej
grupy i wygenerowanie jak najwiekszej liczby rozwiazan w jak najkrétszym
czasie. Malo kto wie, ze burza mozgdéw to nie tylko spontaniczne
formutowanie pomystow, ale precyzyjna technika opracowana w latach
trzydziestych XX wieku przez przedsiebiorce Alexa Osborna, a nastepnie
dostosowana do innych grup zawodowych i obszaréw uzycia. Twdrca burzy
mozgow postawil teze, ze zespotowe rozwigzywanie problemdw jest bardziej
efektywne niz samodzielna praca, ale by tak sie dziato, konieczna jest
struktura komunikacyjna, ktéra pozwoli na bezkrytyczny przeptyw oraz
swobodne laczenie i modyfikacje zgtaszanych koncepcji. Ponad szesédziesiat
lat pdzniej zespdt Pixar Animation Studio doszedt do podobnych wnioskéw i
wypracowat mechanizm feedbacku zainspirowany w duzej mierze

narzedziami proponowanymi przez Osborna.

Twoérca burzy mozgéw proponowat oddzielenie procesu generowania
rozwigzan problemu od procesu oceny ich przydatnosci. W tym celu
tworzono dwa niezalezne zespoly: twdrczy (zadaniowy) i oceniajacy.
Zadaniem grupy twérczej byto wytworzenie mozliwie duzej liczby rozwigzan
postawionego przed nimi problemu, a zadaniem grupy oceniajacej - analiza
pomystow i wprowadzenie do uzytku najlepszych rozwiazan. Pixar rowniez
tworzy dwa zespoly: grupe tworcéw i tworczyn filmu oraz zespot
mébzgowcdw. Zespdt mozgowcow taczy w sobie elementy grupy twoérczej i
grupy oceniajacej z modelu Osborna. To oznacza, Ze ocenia prace tworcow i
twérczyn filmu, a namierzajac problem lub problemy, proponuje szereg

mozliwych rozwigzan. Co istotne,

zespot mézgowcow nie ma zadnej wtadzy formalne;j. [...] Rezyser nie
musi stosowac sie do jakichkolwiek jego sugestii. Po spotkaniu to od

rezysera zalezy, co zrobi z ustyszanymi uwagami. [...] Co wiecej, nie



chcemy, aby zespot mézgowcow rozwigzywat problemy za rezysera,
gdyz sadzimy, ze ich rozwigzanie nie bedzie tak dobre jak to, ktére
zaproponuje sam rezyser i jego zespét. Zespot moézgowcow
traktujemy jak ocene srodowiskowa; to forum ekspertéw, ktére daje
pewnosc, ze stale podnosimy poprzeczke - nie poprzez dawanie
gotowych recept, lecz na drodze szczerej i dogtebnej analizy
(Catmull, Wallace, 2019, s. 98).

Grupe zadaniowa w technice burzy mézgéw tworzono wedtug zasady:
czterdziesci-siedemdziesiat procent to osoby specjalizujace sie w danej
dziedzinie, dwadziescia-pieé¢dziesiat - specjalizujace sie w dziedzinach
pokrewnych, dziesieé-trzydziesci - niemajgce zwigzku z problemem; dbano
tez o brak zaleznosci stuzbowej miedzy nimi. Sktad zespotu mézgowcéw w
Pixarze to ekspertki i eksperci w dziedzinie budowania fabuty (osoby
rezyserskie i scenopisarskie). Wynika to z zasady Pixara plot first i
przekonania, ze sukces filmu uzalezniony jest od klarownie opowiedzianej
historii. Zdarza sie jednak, ze do zespotu mozgowcow (czesto doraznie)
dotaczaja osoby specjalizujace sie w dziedzinach pokrewnych - animacji,

produkcji i promocji.

»,Naszym celem jest stworzenie takich warunkéw, aby ludzie chcieli stuchac
uwag innych, nawet jesli te uwagi sa trudne w odbiorze i stawiaja wysokie
wymagania. Probujemy zbudowac¢ srodowisko, w ktorym kazdy jest
zainteresowany sukcesem drugiej osoby” (tamze). Zaproszenie do zespotu
mébzgowcdw 0sOb rozumiejgcych proces tworczy, a takze znaczenie fabuty i
majacych osobiste doswiadczenie tworcze podnosi wartos¢ i jakosé
nadawanych informacji zwrotnych - ,z jakiegos powodu osoby rezyserskie
latwiej dostrzegaja btedy i problemy w pracach innych rezyseréw i

konstruktywniej potrafia je nazwac oraz wskazac rozwiagzania”. A osoby,



ktérych praca jest opiniowana, chetniej stuchaja i analizuja feedback od

0soOb, ktore wykonuja ten sam zawdd.

Podstawowa zasada pracy zespotu kreatywnego w metodzie burzy mézgow
jest bezkrytyczne zglaszanie i przyjmowanie pomystéw, gdyz chodzi o ich
ilo$¢, a nie jakosé. Osborn uwaza, ze ilo$é, po pewnym dopracowaniu,
przeradza sie w jakosé, a najbardziej absurdalne i nierealne rozwiagzania
czesto okazuja sie innowacyjne. Niestety z badan (Goldenberg, Wiley, 2011)
nad efektywnoscia burzy mozgoéw jasno wynika, ze praca w grupie zaburza
procesy kreatywne i hamuje fantazje. Badaczki wskazuja na mechanizmy
psychologiczne blokujace innowacyjne myslenie: konformizm, lek przed
oceng i odrzuceniem oraz potrzebe akceptacji i uznania. Z podobnymi
trudnosciami mierzy sie pixarowski zespot mézgowcow. Prébujac ztagodzic
konsekwencje strategii obronnych mézgu, kazde spotkanie zespotu
mozgowcoOw z grupa tworcza poddaje sie superwizji i moderuje na biezaco.
Zespotowi mozgowcdw odebrano réwniez mozliwos¢ forsowania rozwigzan i
uczyniono go ciatem doradczym procesu kreatywnego innych osob. Tworzy
sie go z 0sOb o duzym doswiadczeniu, pewnosci siebie i Swiadomosci
wlasnego warsztatu. ROwnorzednos¢ pozycji i doSwiadczenia 0sob w tej
metodzie pozwala uniknaé ,,obawy przed utrata pozycji, urazeniem kogos lub
zostaniem urazonym, przed zemsta i odwetem, przed powiedzeniem czegos
gtupiego itp.” (Catmull, Wallace, 2019, s. 111-113) oraz pracuje na
podstawowaq zasade komunikacji zespotu mézgowcoéw z zespotem, ktorego
prace omawia - bezwzgledna szczeros¢. Catmull postuluje rozumienie
szczerosci w zespole mézgowcow jako brak rezerwy i zaangazowanie w

sukces innej osoby.

Osborn pisze rowniez o rolach oséb liderujacych i sekretarskich pracujacych

podczas sesji burzy mézgdéw. Osoba liderujaca ma za zadanie nakresli¢



problem, dbac o przestrzeganie zasady bezkrytycznosci oraz aktywizowac
wszystkie osoby wspotpracujace. Sekretarz zapisuje pomysty, tak by byly
widoczne dla catej grupy, a takze zbiera koncepcje pojawiajace sie po
skonczonej sesji. Podczas spotkan zespotu mézgowcow rola osoby liderskiej
jest ptynna. Poczatkowo petni ja osoba rezyserska, podsumowujac swoja
prace i nazywajac miejsce, w ktérym - jej zdaniem - sie znajduje. Nastepnie
liderowanie przechodzi w rece osoby moderujacej dyskusje. Rola sekretarza
nie jest az tak znaczaca jak w burzy mozgéw, ale wszystkie uwagi zostaja

spisane i przekazane osobie rezyserskiej po skonczonym spotkaniu.

Burza mozgoéw powstata jako narzedzie doraznego radzenia sobie z kryzysem
lub problemem i cho¢ zespét moézgowcdéw Pixara pracuje na przetworzonych
narzedziach Osborna, to jego podstawowa przewaga jest cykliczne

towarzyszenie zespolowi tworczemu przez caty proces powstawania filmu.

Aby zrozumiec¢, czym jest i na czym polega zadanie zespotu
mébzgowcdw [...], musimy zaczac od podstawowej prawdy: ludzie
pracujacy przy skomplikowanych projektach kreatywnych gubig sie
w tym procesie. To catkowicie naturalne zjawisko - aby méc
tworzy¢, koniecznie jest utozsamienie z projektem. [...] Ale bywa to
przyczyna dezorientacji. W pewnym momencie scenarzysta lub
rezyser traci wtasciwa perspektywe. [...] Szczegodty zlewaja sie w
jedno i przystaniaja catos$¢, a to znacznie utrudnia utrzymanie sie na
odpowiednim kursie. [...] Poniewaz wiemy, ze ich pasja w pewnym
momencie uczyni ich slepymi na problemy, proponujemy im pomoc

naszego zespotu ekspertéw (Catmull, Wallace, 2019, s. 285).

Praktyka wczesnego i czestego dzielenia sie efektami pracy z zespotem



mébzgowcdw nie stuzy kontroli i ocenie pracy, ale dbatosci o jakosc i sukces
filmu. Ta praktyka wymaga rozumienia, ze by efekt ostateczny mdgt by¢
piekny, konieczne sa etapy posrednie, ktore wcale takie nie beda. A takze
przyjecia, ze tatwiej jest poprawic fragment i p6js¢ w innym kierunku, niz
przerabia¢ materiatl uznany za gotowy. Podobnie jest z doswiadczaniem
niepowodzenia - na pewnym etapie pracy jest naturalne, ze pojawi sie ono
jako konsekwencja robienia czegos innowacyjnego, a mozliwos¢ konfrontacji
nieudanej czesci pracy z zespotem mdzgowcow pozwala zauwazyc jej
potencjat i rozwija¢ w innym kierunku lub odrzucic i zaczaé¢ od nowa. Andrew
Stanton, scenarzysta i tworca kinowych hitéw Gdzie jest Nemo? czy Toy
Story poréwnuje Pixar do ,szpitala, w ktorym pacjentami sa filmy, a zespot
mébzgowcodw to konsylium ztozone z godnych zaufania lekarzy. W tej analogii
nalezy pamietac, ze rezyser filmu i producent réwniez sa lekarzami. To oni
zebrali wokot siebie panel ekspertéw, ktéry ma im pomoc postawié
prawidiowa diagnoze w niezwykle skomplikowanym przypadku. W koncu to
jednak sami filmowcy, nikt inny, musza podjac ostateczne decyzje dotyczace

najlepszej terapii” (tamze).

Holobiont: feedback jako narzedzie

odpowiedzialnosci®

,Od poczatku dziatalnosci feedback jest jednym z fundamentéw naszej pracy,
nie tylko jako element procesu powstawania spektaklu, ale takze eksploatacji
przedstawien. Ze wzgledu na specyficzna grupe odbiorcza, sprzezenie
zwrotne rozumiemy jako mechanizm pomagajacy rozpoznac i uwzgledniac
potrzeby i wrazliwos¢ naszych widzéw i widzek. Feedback pomaga nam
rowniez zachowywac¢ uwaznosc¢ na emocje, ktore budza nasze

przedstawienia. W moim odczuciu teatr wykonywany z dzie¢mi i rodzicami



wymaga znacznie wiekszej odpowiedzialnosci za przekaz i emocje, ktore
budzi. Feedback jest dla nas narzedziem bezpieczenstwa i wziecia

odpowiedzialnosci”.

Hanna Bylka-Kanecka w praktyce kolektywu Holobiont wskazuje trzy
obszary pracy z feedbackiem. Pierwszym z nich nazywa wymiana uwaznosci,
do ktorej dochodzi w ramach otwartych prob przed premierg, a takze na
pewnym poziomie przez caty czas eksploatacji spektakli. W drugim obszarze,
nazywanym porozumieniem, umieszcza wszystko to, co dzieje sie przed
rozpoczeciem spektaklu i w jego trakcie. Trzeci obszar - kontenerowanie - to

rozmowy po spektaklu, bedace jego integralna czescia.

Wymiana uwaznosci zaczyna sie od potrzeby sprawdzenia skutecznosci
struktur dramaturgicznych i zabiegéw interaktywnych. To nieodlgczna czesé
praktyki kolektywu, a spotkania performerek z rodzinami i dzieémi na etapie
prob, a nastepnie rozmowy sa kluczowe dla ostatecznego ksztalttu
przedstawienia. Wyznaczaja obszary komunikacji, a takze sprawdzajg
skutecznosé jego warstwy artystycznej. Nie ulega watpliwosci, ze sesje
feedbackowe pozwalajq performerkom szukaé ciekawej formy dla
specyficznego, rodzinnego odbiorcy. ,Proby otwarte maja rézne struktury,
przed tym etapem zastanawiamy sie, czego potrzebujemy i jaka strategia
pozyskiwania informacji zwrotnych od dorostych bedzie dla nas
najskuteczniejsza i da najwiecej materiatu do dalszej pracy. Pozyskiwanie
feedbacku od dzieci dzieje sie przede wszystkim w trakcie prob, one rzadko
potrzebuja rozmawiaé. To jest dla mnie najpetniejsza «wymiana uwaznosci»,
kiedy obie strony przygladaja sie sobie rownie czujnie, nie wiedzac, co
wydarzy sie dalej. Bardzo dbamy, by utrzymacé¢ w sobie czujnos¢ na reakcje i

potrzeby naszych widzow i widzek”.

Otwierajac proby do pierwszego spektaklu, performerki rozdaty dorostym



widzom i widzkom kartki z pytaniami o ich odbidr emocjonalny i
przemyslenia po spektaklu. Informacje mozna byto przekaza¢ mailowo.
,Otrzymane wiadomosci utwierdzity nas w przekonaniu, ze pewne emocje,
ktore obserwujemy - skrepowanie, nieche¢, wycofanie - zwykle nie sg o
naszej pracy, a pewnych trudnosciach w partycypowaniu, otwartosci albo
wspolpracy z wltasnym dzieckiem”. Pozwolito im to tez zrozumiec, ze
trudnosci sa naturalnym procesem i nie znacza, ze struktura nie dziata, a
wrecz przeciwnie. Duza otwartos¢ w pierwszych listach pchneta performerki
do decyzji o uczynieniu rozmow z rodzicami i dzie¢mi integralna czescia
spektakli. W pdzniejszych produkcjach cztonkinie kolektywu wybraty Sciezke
bezposrednich rozméw po probach, to pozwolito im nie tylko pozyskiwac

feedback, ale takze trenowac¢ formaty rozmow do konkretnych tytutow.

,Mimo otwartych prob, przyjmujemy, ze pierwsze po6t roku regularnego
grania nowego spektaklu jest nadal czasem zbierania informacji zwrotnych i
wprowadzania zmian pod ich wptywem”. Zazwyczaj sa to drobne zmiany, ale
znaczace. Zwtlaszcza w spektaklach dla starszych dzieci, gdzie po
namierzeniu problemu wystarczy zmienié¢ detal i to wystarcza, by struktura
spektaklu byta dla nich klarowna, a takze zachecata do wspdlnej zabawy.
Bylka-Kanecka zauwaza, ze jesli dzieci zaczynaja sie wspdlnie bawic¢ dopiero
po skonczonym przedstawieniu, to znaczy, ze w strukturze jest btad, ktéry
nie pozwala na petne uczestniczenie w spektaklu. ,Jesli uda nam sie
prawdziwie zaangazowaé dzieci, to wszystko, co koniecznie wydarza sie w
trakcie trwania spektaklu i po nim, dzieci sg gotowe, by wychodzi¢ z tego
Swiata. Jesli jednak nie uda nam sie ich zaprosi¢, to one w jakims sensie
przeczekuja. Dzieci nie znaja konwenanséw, wiec reaguja spontanicznie, ida
za tym, co je interesuje i odpadaja od spektaklu, gdy ten przestaje sie z nimi
komunikowac. To jest dla mnie najpeniejszy feedback i praktykuje uwaznosé

na te wymiane energetyczng miedzy nami - performerkami a dzie¢mi i



rodzinami - widzami i widzkami”.

Wspdlna przestrzen dla performerek i widzow sprzyja niewerbalnemu
przekazywaniu feedbacku. Zdarza sie, ze pod wptywem reakcji performerki
na biezaco zmieniaja elementy spektaklu lub szukaja innych rozwigzan.
Praca z wrazeniowym feedbackiem wymaga analizy okolicznosci, uwaznosci i
kreatywnego podejscia do zmian. A odkrycie co zadziata wymaga

cierpliwosci i kilku, a nawet kilkunastu prob.

Porozumienie nastepuje zawsze przed wejsciem widzéw i widzek do salli.
Performerki witaja sie i przedstawiaja , instrukcje obstugi” spektaklu. ,Ten
pierwszy kontakt bywa kluczowy dla przedstawienia. To, ze dzieci wczesSniej
nas widza, poznaja nasze imiona, stysza nasze gtosy i nawigzuja z nami
kontakt wzrokowy, buduje podstawe zaufania i rownorzednosci wszystkich
0sOb w tym procesie. Dzieci bardzo szybko rozpoznajg, komu mozna zaufac,
a komu nie. Majac tego swiadomos¢, nie performujemy, ze bedziemy dawacé
poczucie bezpieczenstwa, tylko pracujemy na nie od poczatku spotkania”.
Swiadomos$é, jak dziala spektakl i jakie elementy beda po sobie nastepowad,
daje poczucie bezpieczenstwa nie tylko widzom kom dzieciecym, ale takze, a
moze przede wszystkim, dorostym. Bylka-Kanecka zauwaza, ze klarowne i
wydawatoby sie oczywiste komunikaty jak nieocennos¢ i mozliwosé
,poruszania sie jak sie chce i umie” bywajg dla dorostych nieoczywistymi
odkryciami. Ponadto instrukcja zmniejsza poziom skrepowania i niepewnosci
u 0sob dorostych, a takze - paradoksalnie daje im poczucie wiekszej wolnosci

w partiach wymagajacych interakcji.

Porozumienie owocuje w najbardziej newralgicznych momentach spektakli,
czyli przejscia ze wspolnego ogladania do wspdlnego poruszania sie,
performowania i zabawy. Zaproszenie do interakcji to bardzo delikatny

moment, w ktorym strategie partycypacyjne performerki tacza z dbatoscia o



komfort tych osdb, ktére nie chca wzig¢ aktywnego udziatu w
przedstawieniu. Prace nad komfortem i poszanowaniem granic Holobiont
uwaza za czes¢ porozumienia. ,Zwykle dlugo zastanawiamy sie nad tym, jak
sprawiC, by nikt nie czut sie przymuszony lub zawstydzony, Ze nie bierze
udziatu, a jednoczesnie nie byt pozbawiony dostepu do tej czesci spektaklu.
Zawsze tez staramy sie pamietaé, ze wycofanie czy nieufno$¢ w procesach
partycypacyjnych to jedna ze zdrowych reakcji dzieci i maja prawo do
trzymania dystansu. Naszym zadaniem jest zaproszenie do wspétbycia, ale

takze szanowanie ich granic”.

Kontenerowanie™ to czas, w ktérym widzowie i widzki oraz performerki
zostajg we wspdlnej przestrzeni po skoniczonym spektaklu. Juz w czesci
porozumienie zachecaja do swobodnego wynurzenia sie ze swiata, ktory
zaproponowalty, i zostania chwile dtuzej w przestrzeni spektaklu. Dodaja
rowniez, ze kazda osoba niezaleznie od wieku moze podzieli¢ sie z nimi
refleksjami. ,Naszym celem nie jest otrzymanie pochwatly czy uznania tej
pracy, a budowanie wagi tego spotkania. I pomoc w rozumieniu tego, co sie
w jego ramach wydarzyto miedzy nami a rodzinami i miedzy

cztonkami iniami rodziny. Czesto nasze prace dotykaja czegos bardzo
intymnego, czegos w srodku, co nazwalabym «miekkim». Zwykle widzowie i
widzki to czuja, ale nie zawsze potrafig to nazwac, po to sa nasze rozmowy.
To jest to, co nazywam kontenerowaniem: towarzyszenie w catym procesie,

od wejscia do wyjscia (dostownego i metaforycznego) ze spektaklu”.

Critical Response Process"’

Jarostaw Sacharski zauwaza, ze sporym problemem w szkolnictwie
artystycznym jest tgczenie osoby i rzemiosta artystycznego, ktérego sie uczy.

Przez to proces oceniania pracy czesto nie dotyczy wytacznie rzemiosta, a



odnosi sie do konglomeratu cech charakteru, umiejetnosci, zachowania itd.
W ten sposéb u oséb studiujacych pojawia sie przekonanie o
nierozerwalnosci tozsamosci czy osobowosci i umiejetnosci z zakresu
wykonywanego rzemiosta. To buduje przekonanie, ze jestem moja praca i
jesli moja praca budzi zastrzezenia, to znaczy, ze ja budze zastrzezenia.
Lawina takich mysli czesto hamuje proces kreatywny i z czasem zaczyna
budzi¢ lek przed probowaniem, podejmowaniem wyzwan i szukaniem poza
sprawdzonymi strategiami. Oczywiscie nie da sie oddzieli¢ pracy artystycznej
od wrazliwosci i inteligencji osoby tworzacej, ale da sie tak nauczad i
omawiaé prace, by nie dotykaé obszaréw personalnych. Stanowcze
rozdzielanie osoby od jej pracy jest jedna z podstawowych zasad, ktdéra
kieruja sie osoby wyktadajace w Guildhall School of Music & Drama w

Londynie.

,Druga bardzo wazna rzecza, ktéra zdiagnozowatem w szkolnictwie
artystycznym, jest brak metodologii, ktéra bytaby przyjeta przez wszystkich.
W wielu szkotach nie ma wypracowanego wspdlnego jezyka, ktory operujac
konkretem, znaczytby dla wszystkich oséb - pedagogicznych i studenckich -
to samo. Struktury feedbackowe daza do uwspoélniania i uspojniania jezyka,
tak by byl zrozumiaty i jednoznaczny dla wszystkich. W Guildhall School
wypracowano podstawe w postaci wymogu szkolen i certyfikatu z zakresu
coachingu”. Dzieki temu wyktadajacy wiedza, ze osoby studiujace sa
wyposazone we wszystkie narzedzia. A zadaniem nauczyciela jest budowanie
autonomii oséb studiujgcych, inwestycja w ich tozsamos¢ i prowadzenie do
odkrycia i sSwiadomego uzywania tych narzedzi. ,Jedna z metod stosowanych
w coachingu jest dawanie feedbacku przez zadawanie otwartych pytan i
aktywne stuchanie odpowiedzi, co doprowadza do tego, ze osoba studiujaca
sama ocenia swoja prace, a wszystkie informacje zwrotne pochodza od niej

samej, a nie od wyktadajacego. Zwykle zaczynamy od pytan o to, co jest



dobre w tej pracy, czego ktos sie nauczyt i co uwaza za sukces. Nastepnie
pytamy o elementy, ktére ktos poprawitby nastepnym razem lub o elementy
pracy, ktore sprawity mu/jej trudnos¢ i prosimy o diagnoze tych problemow.
Pytajac, staramy sie, by osoba studiujgca sama doszta do wniosku, ktére
elementy jej pracy sa dobre, a ktére wymagaja ulepszenia”. Sacharski
zwraca uwage, ze ten sposob prowadzenia omowien poczatkowo jest trudny,
bo trzeba nauczy¢ sie nowych struktur myslenia i mowienia, by nie oceniac
pracy wprost, a pamietac, ze wszystkie jakosci w procesie tworczym sg
odbierane subiektywnie, wiec nie nalezy czyni¢ perspektywy osoby

pedagogicznej perspektywa obiektywna, przezroczysta czy jedyna mozliwa.

Narzedziem, z ktérego najchetniej korzysta Jarostaw Sacharski, omawiajac
prace swoich studentéw i studentek, jest Critical Response Process (CRP)
(por. Lerman, Borstel, 2022) - technika dawania i przyjmowania feedbacku
opracowana przez Liz Lerman, amerykanska choreografke i performerke.
CRP powstato z mysla o omawianiu procesu artystycznego, o0 omawianiu prac
W procesie tworzenia, tak by osoba tworzaca byta zmotywowana do dalszej
pracy. W tym modelu wystepuja trzy role: osoba tworcza (artist/maker),

osoby obserwujace (responders) i osoba moderujaca (facilitator).
Critical Response Process sklada sie z czterech krokéw:
1. Statements of Meaning

Po obejrzeniu pracy lub jej fragmentu osoby obserwujace mowia o swoich
pozytywnych odczuciach. Okreslaja to co byto dla nich znaczace, co je
poruszyto, zainteresowato czy wzbudzito ich emocje. ,Na pierwszym etapie
osoby obserwujace moga mowié tylko o pozytywnych rzeczach i wazne jest,
by kazda osoba bioraca udziat w sesji znalazta cos pozytywnego w ogladanej

pracy. Na omowienie elementow budzacych watpliwosci przyjdzie czas w



ostatnim punkcie. Teraz wazne jest wskazanie punktéw, ktére warto
rozwija¢”. Z badan nad feedbackiem (Ashkansky, 2003) wynika, ze
pozytywne bodZce na poczatku procesu omowien pozwalaja rozbrajac
mechanizmy obronne, a w nastepstwie utatwiaja przyjmowanie

doskonalacych uwag.

Ten etap moze by¢ prowadzony przez osobe moderujaca, ktéra zadaje
obserwatorom kom pytania otwierajace i pomocnicze oraz pomaga w
procesie formutowania nieocennych opinii. W tej czesci osoba twércza moze

dopytywacé i odpowiadac, choé najczesciej stucha.
2. Artist as Questioner

»Na drugim etapie artysta czy artystka zadaje pytania dotyczace jej/jego
pracy. Do tego kroku mozna sie wczesniej przygotowac. To zwykle bardzo
ciekawy moment. Pokazuje, jak Swiadomie praca zostata skonstruowana i na
ile jest przemyslana. Ta czes¢ CRP pozwala artyscie zbadaé, czy efekt, ktéry
zamierzyl, rzeczywiscie sie wydarzyl. Kazda praca ma jakas intencje
nadawcza i powoduje jakis efekt w odbiorcy, pouczajace jest przygladanie sie
na ile zalozenia projektu przeniosty sie na widzow”. Dbatos$¢ o pytania
otwarte i takie, ktdre nie maja w sobie ukrytego twierdzenia, w tej czesci jest
kluczowa, gdyz zamkniete pytania narzucaja perspektywe osobom
ogladajacym i prowadza do potwierdzenia lub zanegowania tezy autora ki, a
w tej czesci najwazniejsze jest odkrycie nowych perspektyw wtasnej pracy.
»,Wazne, by sie otwierac i nie szuka¢ konkretu, ktory mozna od razu

ulepszyc”.

Sacharski podkresla, ze osoby obserwujace moga mowic tylko o tym, czego
dotycza pytania osoby tworczej. Podczas formutowania wypowiedzi

obserwatorow wazne jest postanowienie, ze wszystko, co powiedza, powinno



pomagac osobie, ktorej prace obejrzeli. ,Zaktadamy kolektywne dazenie do
wzajemnego wzmacniania procesow twdérczych i wspolnotowego dazenia do

bycia jeszcze lepszym”.
3. Neutral Questions

Na trzecim etapie osoby obserwujace zadaja neutralne pytania osobie
twérczej. Neutralne, czyli takie, w ktérych nie ma ukrytego twierdzenie,
opinii, oceny. Neutralne, czyli takie, ktore nie zawiera w sobie informacji o
preferencjach osoby obserwujacej. W tej czesci osoba facylitatora jest
kluczowa, to ona prowadzi dyskusje, udziela gtosu i pomaga formutowac

pytania.

Liz Lerman podkresla: ,Ten krok jest najbardziej fundamentalnym,
wymagajacym i najczesciej zle rozumianym i prowadzonym etapem Critical
Response Process” (por. Lerman, Borstel, 2022). Sacharski dodaje, ze ,ten
krok wymaga bardzo duzo cierpliwosci. Po pierwsze trzeba nauczyc¢ sie
przeformutowywac konkretne wnioski w otwarte i neutralne pytania, po
drugie bardzo duzo ¢wiczy¢, by przychodzito to naturalnie. Na przyktadzie
wyglada to tak: masz mysl, ze praca jest nudna, ale nie mozesz tego
powiedzieC i nie mozesz tez zapytac: dlaczego ta praca jest nudna? Ale
mozesz zapytac¢: Co myslisz o tempie swojej pracy? - to neutralne pytanie! To
jest skomplikowany taniec jezykowy, ktory musimy wykonac, ale to dziala i
wplywa na proces artystyczny”. Zdarza sie, ze po zadaniu otwartego pytania
osoba twércza nie podejmuje refleksji i uznaje, ze np. tempo jej pracy byto w
porzadku. W takim wypadku krytyczna opinie przedstawia sie w kroku

czwartym.

4. Opinion Time



»,Na samym koncu sesji przychodzi czas na formutowanie krytycznych opinii,
ten krok rowniez ma wewnetrzna strukture. Przed sformutowaniem opinii
zawsze pytamy, uzywajac tej samej formuty: mam opinie na temat XYZ, czy
chciatabys ja ustyszeé?”. Mozliwos¢ wyboru daje poczucie kontroli i
bezpieczenstwa, a takze pozwala selekcjonowaé opinie. Osoba twércza ma
prawo zdecydowac, ze krytyczna opinia na dany temat nie jest jej potrzebna
albo nie chcie¢ omawiac¢ ktéregos aspektu swojej pracy, uznajac go za czesé
wlasnego stylu. ,Tak jak mowitem na poczatku, mocno inwestujemy w
autonomie studentow i studentek, to CRP pozwala nam te inwestycje
rozciaggna¢ do maksimum, dajac wybor nawet na poziomie tego, ktére opinie

chca ustyszec, a ktére nie”.

Zakonczenie

Pierwsza czes¢ mojej pracy bazuje przede wszystkim na materiatach
opracowanych i praktykowanych w biznesie. Zawiera rowniez spojrzenia z
zakresu coachingu, psychologii i teorii wychowania. To proba zebrania
intuicji i technicznych elementéw sktadajacych sie na zjawisko feedbacku. W
trakcie badan i analizy dostepnych materiatdw dostrzegtam radykalna
réznice w mysleniu i opracowaniu tego tematu w Polsce i za granicg. Moim
zdaniem wynika ona z braku namystu i realnego praktykowania dobrych
metod komunikacji zarowno w zarzadzaniu, jak i edukacji w Polsce. Wynika
to z braku préb tworzenia wspolnotowej, rownorzednej i nieprzemocowej
kultury porozumienia w kazdej sferze naszego zycia. Szczegdlnie dojmujacy
jest dla mnie ten brak w metodologii nauczania i praktyki artystycznej, gdzie
ocena postepéw wydaje sie wyjatkowo trudna i niepoddajaca sie tatwym
klasyfikacjom. Gdzie, wydawatoby sie, przemyslane narzedzia wskazywania
obszaréw wzrostu i doskonalenia powinny by¢ podstawa rozmow i

ksztatcenia. Gdzie odpowiedzialnos¢ za sposob mowienia, jego jakos¢ i



zawartos¢ powinny miec strukturalne umocowania i scisle wyznaczone
reguly. Gdzie dobrostan i poczucie bezpieczenstwa osob studiujacych, a na
dalszych etapach wspotpracujacych, powinno by¢ stawiane na pierwszym
miejscu. Gdzie swiadomos¢ mocy komunikatu powinna by¢ nie tylko czescia
scenicznej praktyki i budowania spektakli, ale takze przestrzenia

systemowego namystu.

Stad tez wyptywa moja potrzeba zebrania podstawowych elementéw
budujacych wzmacniajgce i bezpieczne komunikaty. Zebrania analiz
psychologicznych zajmujacych sie barierami, stresorami i btedami
poznawczymi, z ktérymi mierza sie wszyscy - niezaleznie od wyksztatcenia - i
ktére w oczywisty sposéb wplywaja na jakos¢ naszej komunikacji, procesy
edukacji i tworzenia, a takze - a moze przede wszystkim - na zdrowie
psychiczne. Nie jest tajemnica, ze coraz wiecej 0oséb studiujacych na
wydziatach artystycznych mierzy sie z mniejszymi lub wiekszymi problemami
w zakresie zdrowia psychicznego. W mojej opinii brak klarownych zasad,
uznaniowos¢ sukcesu lub porazki, lek przed ocena i niepewnosé intencji osob

nauczajacych i wspétstudiujacych przyczynia sie do tego stanu rzeczy.

Czesc¢ pierwsza mojej pracy nie jest tylko czescia teoretyczng czy
informacyjna. Jej intencja jest wskazanie dobrych wzorcow i zaproszenie do
refleksji nad sposobami formutowania i przyjmowania informacji zwrotnych.
To takze proba refleksji nad brakiem kultury komunikacji i niezbednoscia
budowania jej w naszym srodowisku. To préba zaproszenia do kolektywnego
wysitku tworzenia systemu opartego na uczciwosci, zaufaniu i dbatosci o
wzajemny dobrostan. To proba postawienia pierwszych krokow na tej dtugiej

i trudnej drodze.

Druga czes¢ pracy to punkty na mapie praktyki feedbacku. Punkty te,

podobnie jak metody i techniki rdéznia sie od siebie nie tylko na poziomie



rozwigzan, ale takze na poziomie ustrukturyzowania wtasnych narzedzi.
Chcac zachowac odrebny charakter kazdej z nich, a takze charakter catej
pracy, postanowitam zroznicowac sposoby opowiesci. W mojej opinii ten
zabieg jeszcze lepiej pokazuje spektrum, réoznorodnosc i mozliwos¢ wyboru

wielu drég w praktykowaniu feedbacku.

Mimo to widoczne sa taczace je punkty wspélne. Przekonanie o wspolnej
sprawie, czyli wypracowanie umiejetnosci uczciwej wspétpracy, w ktorej
kazdy jest szczerze zainteresowany sukcesem innej osoby, jest podstawg
kazdego omawianego przeze mnie modelu. Przekonanie o wspolnej sprawie
buduje zaufanie, bezpieczenstwo i uczy proszenia o pomoc. Daje pewnos¢, ze
prosba ta nie jest wyrazem stabosci, nieumiejetnosci i braku talentu, a
wyrazem sily ptynacym z przekonania o wartosciowym i wzmacniajacym
charakterze calej spotecznosci. Daje pewnos¢, ze prosbha zostanie
wystuchana, a otrzymana pomoc wplynie pozytywnie na caly proces tworczy.
Daje pewnos¢ ochrony i pozwala przestac sie ba¢ niespodziewanego ataku. Z
tej pewnosci wyrasta odpowiedzialnos¢ za siebie, swoje decyzje, stowa i za
proces 0s6b, z ktorymi i do ktérych kierujemy nasze wypowiedzi artystyczne.
Uczy lojalnosci i pozwala rozumieé, ze nie jestesmy dla siebie zagrozeniem, a

mozemy by¢ najlepszym wsparciem.

Druga czes¢ mojej pracy traktuje o bezinteresownym dzieleniu sie wiedza,
narzedziami i metodologia wlasnych proceséw. Nie jest préba zbudowania
artystycznej przewagi czy wzmacniania wlasnego ego, a rzetelnym i
zdemistyfikowanym przygladaniem sie swoim umiejetnosciom i elementom
indywidualnego jezyka tworczego. Jest o osobistym i oddolnym realizowaniu

zatozen kultury feedbacku.

W polskiej praktyce i edukacji artystycznej coraz wiecej oséb podejmuje

namyst nad narzedziami komunikacji i budowaniem niehierarchicznych



relacji pracy i nauczania. Zebrane w tej pracy wypowiedzi sa tego
najlepszym przyktadem i dowodza, ze postulowana przeze mnie zmiana juz
sie dzieje. Nie udato mi sie zawrzec¢ tutaj wypowiedzi wszystkich osob, ktore
wlaczaja do swojej praktyki artystycznej narzedzia feedbacku, jednak jest to
pierwszy raport z terenu i mam nadzieje, ze zaproponowany przeze mnie
zbiér punktéw stopniowo bedzie poszerzat sie o kolejne gtosy, praktyki i
systemowe rozwiagzania, ostatecznie tworzac nie mape, a terytorium dobrych

praktyk.

Praca magisterska Feedback: proba zmapowania zjawiska powstata w 2022
roku na Wydziale Rezyserii Dramatu krakowskiej AST, pod kierunkiem dr.

hab. Jacka Ortowskiego.

Wz6r cytowania:

Marnka, Mira, Feedback: proba zmapowania zjawiska. Czes¢ druga: praktyki feedbacku,
»Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr 175/176, DOI: 10.34762/g6gy-rb58.

Autor/ka

Mira Manka (mirra.manka@gmail.com) - studiowata na wydziatach: Rezyserii Dramatu
AST w Krakowie, Performatyki Przedstawien U], Wiedzy o Teatrze AT w Warszawie oraz na
podyplomowych Gender Studies (UW). Stypendystka European Theatre Convention (2023),
czlonkini ETC Women Directors’ Networking Group. Rezydentka programoéow: Komuny
Warszawa (2023), Sceny Nowej Dramaturgii (Rzeszow, 2022), Sopot NonFiction (Sopot,
2021), Mtodzi i Nowy (L6dz, 2021 i 2022), Mtodzi w Starym: online (2020), Mtodzi w Starym
(Krakow, 2019). Czlonkini Kota Mlodych Gildii Polskich Rezyserek i Rezyseréw, aktywna
dziataczka na rzecz powstania Funduszu na Start oraz Elementarza dobrych praktyk.
Czlonkini Pracowni Dramaturgicznej. Rezyserowata na zaproszenie Narodowego Starego
Teatru w Krakowie, Teatru Wspotczesnego w Szczecinie, Festiwalu Opera Rara, Festiwalu
Szekspirowskiego, Teatru Tanca Rozbark, Teatru Nowego w Lodzi, Teatru im. Jana
Kochanowskiego w Opolu. Autorka tekstow do wtasnych spektakli i scenariusza



Tajemniczego ogrodu (rez. Tomasz Fryzet, Teatr Laznia Nowa, 2022). ORCID:
0009-0003-3060-7743.

Przypisy

1. Opis modelu na podstawie ksiazek Ainsworth, 2016 oraz Ward, 2005.

2. Uzywam stowa ,podwtadny a” z braku lepszego okreslenia 0séb, ktorych warunki pracy
zalezne sg od stylu liderowania osoby feedbackowanej, np. osoby studiujace, osoby
aktorskie, osoby realizatorskie itp.

3. Na podstawie wywiadu autorki z Jarostawem Sacharskim, wyktadajacym w Guildhall
School of Music & Drama w Londynie.

4. W Wielkiej Brytanii oceny wystawia sie w skali procentowej - od 0 do 100 proc.

5. Z ta rdéznica w stosunku do oryginalnego modelu, ze przekazywane opinie nie sg
anonimowe.

6. Agnieszka Jachym - tancerka i choreografka. Od 2021 roku wspoipracuje z Sasha Waltz,
biorac udziat w projektach Sasha Waltz & Guest. Wspotpracowata z Temporaere Theater w
Berlinie i DreZznie, Stadttheater w Giessen, Polskim Teatrem Tanca w Poznaniu i Baletto di
Roma.

7. Wszystkie cytaty pochodza z rozmowy autorki pracy z Agnieszka Jachym.

8. Co ciekawe, to narzedzie, podobnie jak feedback, zostato wypracowane przez biznes, a
nastepnie przejete przez praktyki tworcze.

9. Rozdziat ten konstruuje na podstawie internetowych materiatéw wlasnych Academy of
Theatre and Dance w Amsterdamie:
https://www.atd.ahk.nl/en/theatre-programmes/das-theatre/study-programme/feedback-met
hod-1/ [dostep: 17.12.2022], oraz Faber, 2004; Van de Wiel, Van Lindt, 2013; Jak nie czu¢
sie zdolnym..., 2022.

10. DAS poczatkowo bylo programem rezydencyjnym dla 0oséb zajmujacych sie sztukami
performatywnymi i praktykowato kolektywne omawianie prac. W 2009 roku stato sie czescia
Academy of Theatre and Dance, ale zachowalo odrebnos¢ i zasade oméwien, w ktorych
uczestnicza wszystkie osoby ogladajace i wykonujace dana prace.

11. Praca rozumiana jest tutaj bardzo szeroko: moga to by¢ pierwsze pomysty, koncepcja,
work in progress, pierwsze szkice sceniczne, materiat literacki, badania, gotowa praca itp.
12. Kalka z jezyka angielskiego, oryginalna struktura brzmi: as a... I need...

13. Punkt ten konstruuje na podstawie wywiadu z Malgorzata Wdowik oraz: Jak nie czuc sie
zdolnym..., 2022; Wdowik, 2022.

14. Ta czes¢ powstata na podstawie ksigzek: Catmull, Wallace, 2019; Osborn, 1979.

15. Te czes¢ konstruuje na podstawie rozmowy z Hanng Bylka-Kanecka, teatrolozka i
choreografka, artystka kolektywu Holobiont, ktory tworzy wraz z choreografka i
performerka Aleksandra Bozek-Muszynska. Artystki tworza interaktywne spektakle
przeznaczone dla rodzin z dzieé¢mi do lat siedmiu. ¥.aczac performans, taniec
eksperymentalny i sztuki wizualne zapraszaja rodzicow i dzieci do wspdlnego
performowania i wspottworzenia spektaklu. Obserwujac zaangazowanie uczestnikéw i
uczestniczek, badaja mozliwosci pogtebiania relacji za pomoca sztuki.

16. Sposob, w jaki Hanna Bylka-Kanecka uzywa terminu ,kontenerowanie”, przywodzi na
mysl refleksje brytyjskiego psychoanalityka Wilfreda Biona. ,Kontenerowanie emocji” w



uproszczonym kontekscie psychoanalitycznym oznacza przyjecie emocji innej osoby,
przetworzenie ich i nadanie im prostszego jezyka.

17. O metodzie Critical Response Process autorstwa Liz Lerman opowiada Jarostaw
Sacharski, aktor, trener wokalny, wyktadajacy w Guildhall School of Music & Drama w
Londynie oraz na Uniwersytecie SWPS w Warszawie.
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