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  PO­SŁO­WIE


  WSTĘP DO WYDANIA POLSKIEGO


  Pol­skie tłu­ma­cze­nie Gry w no­wych de­ko­ra­cjach Dra­ga­na Kla­icia od­da­je­my w rę­ce czy­tel­ni­ków w mo­men­cie szcze­gól­nym. Zbie­ga­ją­ce się nie­mal w jed­nym cza­sie rocz­ni­ce – 250-le­cie te­atru pu­blicz­ne­go w Pol­sce i ćwierć­wie­cze sys­te­mo­wej trans­for­ma­cji w kra­ju – do­ma­ga­ją się po­sta­wie­nia py­tań o miej­sce te­atru w ży­ciu dzi­siej­sze­go spo­łe­czeń­stwa, o je­go rze­czy­wi­ste zna­cze­nie i po­ten­cjał wo­bec gwał­tow­nych zmian, ja­kie za­cho­dzą wo­kół nas wraz z po­tęż­ny­mi pro­ce­sa­mi cy­wi­li­za­cyj­ny­mi: glo­ba­li­za­cją, re­wo­lu­cją cy­fro­wą, in­te­gra­cją eu­ro­pej­ską, li­be­ra­li­za­cją eko­no­mii. Jest przy tym rze­czą za­sad­ni­czą, by do­ty­czą­ca pu­blicz­ne­go te­atru de­ba­ta obej­mo­wa­ła za­rów­no kwe­stie je­go za­dań i funk­cji – czy­li te­go, co na­zy­wa­my mi­sją pu­blicz­ną – jak i je­go in­sty­tu­cjo­nal­no-or­ga­ni­za­cyj­nych ram. Jed­no nie da­je się w isto­cie od­dzie­lić od dru­gie­go: ro­la wo­bec wspól­no­ty i ran­ga ar­ty­stycz­na te­atru za­le­żą od sys­te­mo­wych roz­wią­zań de­ter­mi­nu­ją­cych kształt in­sty­tu­cji i spo­so­bu fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej. Ale też od­wrot­nie – po­zy­cja te­atru w sys­te­mie kul­tu­ry pu­blicz­nej i przy­zna­wa­ne mu sub­sy­dia są kon­se­kwen­cją roz­po­zna­nia je­go war­to­ści, a tak­że sta­wia­nych mu przez spo­łe­czeń­stwo ocze­ki­wań. Spoj­rze­nie na te­atr, je­śli ma za­ra­zem prze­świe­tlić je­go kon­dy­cję i wy­zna­czyć per­spek­ty­wę roz­wo­ju, mu­si ob­jąć oba te ob­sza­ry. Książ­ka Dra­ga­na Kla­icia jest w bu­do­wa­niu ta­kiej de­ba­ty nie­oce­nio­ną po­mo­cą.


  Au­tor po­ru­sza się bo­wiem w obu tych prze­strze­niach, prze­ko­na­ny z jed­nej stro­ny o nie­kwe­stio­no­wa­nych war­to­ściach i po­żyt­kach te­atru pu­blicz­ne­go dla spo­łe­czeństw in­te­gru­ją­cej się Eu­ro­py, z dru­giej zaś świa­do­my eko­no­micz­nych re­aliów i ko­niecz­no­ści sta­łe­go we­ry­fi­ko­wa­nia sys­te­mo­wych roz­wią­zań nie tyl­ko po to, by zra­cjo­na­li­zo­wać wy­da­wa­nie pu­blicz­nych pie­nię­dzy, ale tak­że by wy­zwo­lić roz­wo­jo­we im­pul­sy i wes­przeć te­atr, któ­ry naj­le­piej od­po­wia­da na głę­bo­kie po­trze­by spo­łe­czeń­stwa. Kla­ić żar­li­wie bro­ni te­atru pu­blicz­ne­go, do­ma­ga­jąc się je­go nie­za­leż­no­ści od me­cha­ni­zmów ryn­ko­wych, ale tyl­ko pod wa­run­kiem, że bę­dzie on w sta­nie do­wieść, iż istot­nie ma pra­wo ko­rzy­stać z pu­blicz­nych do­ta­cji.


  W ja­ki spo­sób mo­że to zro­bić? We­dług Ka­li­cia, mie­rząc się z naj­więk­szy­mi pro­ble­ma­mi i za­gro­że­nia­mi, ja­kie sta­ją przed wspól­no­tą, ujaw­nia­jąc tkwią­ce w jej ło­nie na­pię­cia i kon­flik­ty, do­strze­ga­jąc róż­no­rod­ność ra­cji, gło­sów, per­spek­tyw, któ­re skła­da­ją się na ob­raz współ­cze­snej Eu­ro­py, po­dej­mu­jąc głę­bo­ką de­ba­tę o jej toż­sa­mo­ści, hi­sto­rycz­nych de­ter­mi­nan­tach i moż­li­wym roz­wo­ju, do­star­cza­jąc te­atral­nej pu­blicz­no­ści na­rzę­dzi roz­po­zna­nia wła­snej po­zy­cji w świe­cie. Te­atr pu­blicz­ny mo­że, a na­wet po­wi­nien być prze­strze­nią ar­ty­stycz­ne­go eks­pe­ry­men­tu i for­mal­nych po­szu­ki­wań. Sam ar­tyzm jed­nak nie wy­star­czy, bo za­da­nie sztu­ki nie wy­czer­pu­je się w po­szu­ki­wa­niu no­wych ję­zy­ków, wy­twa­rza­niu pięk­na czy przy­wra­ca­niu po­czu­cia ła­du świa­ta. Te­atr po­wi­nien – prze­ko­nu­je au­tor – osta­tecz­nie po­rzu­cić ro­man­tycz­ną kon­cep­cję „świą­ty­ni sztu­ki”, wciąż po­pu­lar­ną zwłasz­cza na wscho­dzie Eu­ro­py, i ewo­lu­ować w stro­nę an­tycz­nej kon­cep­cji miej­sca spo­tka­nia wspól­no­ty i szko­ły spo­łe­czeń­stwa oby­wa­tel­skie­go – co jest szcze­gól­nie waż­ne w bez­pre­ce­den­so­wym mo­men­cie cy­wi­li­za­cyj­nej zmia­ny „in­ter­fej­su” re­la­cji czło­wie­ka z ota­cza­ją­cą go rze­czy­wi­sto­ścią.


  Kla­ić ro­zu­mie, że in­sty­tu­cjo­nal­na sta­bil­ność, któ­ra po­zwa­la na utrzy­ma­nie i roz­wój ze­spo­łu te­atral­ne­go oraz re­ali­za­cję dłu­go­fa­lo­wej po­li­ty­ki pro­gra­mo­wej i ko­mu­ni­ka­cyj­nej, jest nie­zbęd­na. Za­ra­zem jed­nak wska­zu­je za­gro­że­nia pły­ną­ce z ta­kie­go „bez­piecz­ne­go” mo­de­lu – eli­ta­ryzm, sta­gna­cja, ma­razm ar­ty­stycz­ny – i zde­cy­do­wa­nie do­ma­ga się sys­te­mo­we­go uzna­nia i do­stę­pu do pu­blicz­ne­go wspar­cia dla róż­no­rod­nych form pro­duk­cji i dys­try­bu­cji przed­sta­wień. Pod­kre­śla, że żad­na in­sty­tu­cja – nie­za­leż­nie od jej ran­gi i hi­sto­rycz­nej po­zy­cji – nie ma pra­wa do pu­blicz­nych pie­nię­dzy z sa­mej tyl­ko ra­cji swej sza­cow­nej prze­szło­ści. „Pu­blicz­na do­ta­cja nie mo­że być ani pra­wem, ani sta­le od­na­wial­nym przy­wi­le­jem“ – gło­si, nie ba­cząc na au­to­ry­tet in­sty­tu­cji-po­mni­ków. Wy­stę­pu­je prze­ciw­ko stan­da­ry­za­cji re­per­tu­aru, do­ma­ga się wy­ra­zi­ste­go i am­bit­ne­go pro­gra­mu – w któ­rym rów­nie istot­ne są kwe­stie ar­ty­stycz­ne i za­da­nia spo­łecz­ne. To wła­śnie kon­se­kwent­nie, dłu­go­fa­lo­wo bu­do­wa­ny pro­gram in­sty­tu­cji, uwzględ­nia­ją­cy po­trze­by in­te­gra­cji i edu­ka­cji lo­kal­nej spo­łecz­no­ści, za­kła­da­ją­cy so­ju­sze z in­ny­mi in­sty­tu­cja­mi sfe­ry pu­blicz­nej mu­si zde­cy­do­wa­nie od­róż­niać pu­blicz­ny te­atr od prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go, tak­że w je­go eli­tar­nym wy­da­niu, któ­ry tak chęt­nie przy­bie­ra po­zy sztu­ki wy­so­kiej.


  Roz­róż­nie­nie – te­atru ko­mer­cyj­ne­go i te­atru pu­blicz­ne­go – jest dla au­to­ra fun­da­men­tal­ne. Bez war­to­ścio­wa­nia (a na­wet wska­zu­jąc kom­ple­men­tar­ne wzglę­dem sie­bie funk­cje) Kla­ić ry­su­je dwie zde­cy­do­wa­nie od­ręb­ne kon­cep­cje struk­tu­ral­ne i ide­olo­gicz­ne. Ta pró­ba czy­tel­ne­go zde­fi­nio­wa­nia obu sfer, prze­pro­wa­dzo­na z per­spek­ty­wy i do­świad­cze­nia te­atru w Eu­ro­pie Za­chod­niej, jest szcze­gól­nie cie­ka­wa dla ana­li­zy dzi­siej­szej sy­tu­acji w Pol­sce, gdzie do­to­wa­ne nie­mal w ca­ło­ści ze środ­ków pu­blicz­nych te­atry re­per­tu­aro­we co­raz sil­niej kon­ku­ro­wać mu­szą o za­in­te­re­so­wa­nie wi­dzów ze sce­na­mi pry­wat­ny­mi (choć z re­gu­ły funk­cjo­nu­ją­cy­mi ja­ko fun­da­cje lub sto­wa­rzy­sze­nia non-pro­fit), czę­sto tak­że hoj­nie do­to­wa­ny­mi ze środ­ków pu­blicz­nych w ra­mach pro­gra­mów gran­to­wych.


  Być mo­że naj­bar­dziej kla­row­nie przed­sta­wia Kla­ić swo­ją kon­cep­cję bu­do­wa­nia re­per­tu­aru dla te­atru pu­blicz­ne­go, któ­ra wspie­rać się po­win­na na trzech fi­la­rach: od­na­wia­niu i re­de­fi­nio­wa­niu kla­sy­ki ja­ko na­rzę­dzia ne­go­cjo­wa­nia fun­da­men­tal­nych za­sad i war­to­ści, in­spi­ro­wa­niu i wspie­ra­niu roz­wo­ju no­wej dra­ma­tur­gii, któ­ra umoż­li­wia zro­zu­mie­nie prze­mian spo­łecz­nych i cy­wi­li­za­cyj­nych, oraz oto­cze­niu opie­ką eks­pe­ry­men­tal­ne­go i kry­tycz­ne­go te­atru post­dra­ma­tycz­ne­go. Tak bu­do­wa­ny re­per­tu­ar da­je te­atro­wi pu­blicz­ne­mu szan­sę wy­peł­nie­nia je­go funk­cji spo­łecz­nej, czy­li stwo­rze­nia wraz ze swo­imi wi­dza­mi mi­krow­spól­no­ty oby­wa­te­li za­an­ga­żo­wa­nych w de­mo­kra­cję dys­kur­syw­ną. Przej­rzy­stość utrzy­my­wa­nia te­go ty­pu in­sty­tu­cji z pu­blicz­nych pie­nię­dzy po­win­na być za­pew­nio­na – to ory­gi­nal­na pro­po­zy­cja Kla­icia – po­przez spo­łecz­ną kon­tro­lę, spra­wo­wa­ną przez ra­dę nad­zor­czą, zło­żo­ną z lo­kal­nych au­to­ry­te­tów.


  Za­sa­dą książ­ki jest ści­słe sple­ce­nie teo­re­tycz­nych roz­wa­żań i pro­po­zy­cji au­to­ra z ana­li­za­mi i przy­kła­da­mi z kon­kret­nych kra­jów czy te­atrów. Kil­ku­dzie­się­cio­let­nie do­świad­cze­nie ba­da­cza i twór­cy kul­tu­ry pu­blicz­nej w róż­nych kra­jach Eu­ro­py po­zwa­la au­to­ro­wi wy­świe­tlić z ude­rza­ją­cą ostro­ścią pro­ce­sy za­cho­dzą­ce w jej ło­nie i wska­zać ich kon­se­kwen­cje. Kla­ić po­ka­zu­je dra­ma­tycz­ne efek­ty „te­ra­pii ryn­ko­wej”, ja­ką za­fun­do­wa­li te­atro­wi pu­blicz­ne­mu w Eu­ro­pie po­li­ty­cy naj­pierw pod­czas de­ka­dy fun­da­men­tal­ne­go neo­li­be­ra­li­zmu prze­ło­mu lat 80. i 90., a po­tem pod­czas dwóch ryn­ko­wych tąp­nięć 2008 i 2010 ro­ku. Jed­no­cze­śnie su­ro­wo roz­pra­wia się z kon­ser­wa­ty­zmem or­ga­ni­za­cyj­nym te­atru pu­blicz­ne­go w Eu­ro­pie Wschod­niej, ujaw­nia­jąc kon­se­kwen­cje bra­ku re­form i po­ka­zu­jąc za­gro­że­nia kul­tu­ro­wej mar­gi­na­li­za­cji i fi­nan­so­wej za­pa­ści, któ­re sta­ją przed nie­wy­dol­ny­mi, ana­chro­nicz­ny­mi sys­te­ma­mi. Au­tor Gry w no­wych de­ko­ra­cjach nie po­prze­sta­je jed­nak na szki­co­wa­niu za­gro­żeń. Prze­ciw­nie – ce­lem książ­ki jest pod­ję­cie pró­by wska­za­nia struk­tu­ral­no-eko­no­micz­nych zmian, któ­rym te­atr pu­blicz­ny po­wi­nien się pod­dać wo­bec zmian cy­wi­li­za­cyj­nych i w ob­li­czu wy­zwań kry­zy­su. Są to kon­kret­ne pro­po­zy­cje stra­te­gii in­sty­tu­cjo­nal­nych, po­czy­na­jąc od se­kwen­cyj­no­ści re­per­tu­aru i two­rze­nia dłu­go­fa­lo­wych for­muł pro­gra­mo­wych, przez współ­pro­duk­cje, po­zwa­la­ją­ce roz­ło­żyć cię­żar kosz­tów po­mię­dzy kil­ka in­sty­tu­cji, a jed­no­cze­śnie do­trzeć do więk­szej licz­by wi­dzów, aż po wspo­mi­na­ny już wcze­śniej ma­riaż te­atru pu­blicz­ne­go z ru­chem awan­gar­do­wym, któ­ry tak do­sko­na­le od lat spraw­dza się w sys­te­mie bel­gij­skim czy ho­len­der­skim. Kla­ić po­ka­zu­je, jak po­przez otwar­cie na współ­pra­cę ze śro­do­wi­ska­mi edu­ka­cyj­ny­mi, na­uko­wy­mi czy na­sta­wio­ny­mi na ak­ty­wi­za­cje spo­łecz­ną, te­atr pu­blicz­ny zdo­by­wa nie tyl­ko sil­niej­szy man­dat dla swo­je­go ist­nie­nia, ale tak­że uru­cha­mia tak dziś po­żą­da­ną eko­no­micz­ną sy­ner­gię dzia­łań. Wie­le uwa­gi au­tor po­świę­ca stra­te­giom pro­mo­cyj­nym i ko­mu­ni­ka­cyj­nym te­atru, kry­tycz­nie ana­li­zu­jąc kon­kret­ne dzia­ła­nia i wska­zu­jąc naj­efek­tyw­niej­sze, je­go zda­niem, roz­wią­za­nia. Otwie­ra tak­że dys­ku­sję na te­mat szcze­gól­nie de­li­kat­ny – po­trze­bę swo­iste­go re­ma­nen­tu ma­te­rial­ne­go sta­nu po­sia­da­nia te­atrów i ko­niecz­ność do­sto­so­wa­nia in­fra­struk­tu­ry do dzi­siej­szych po­trzeb po­przez jej re­duk­cję, opty­ma­li­za­cję wy­ko­rzy­sty­wa­nych prze­strze­ni czy też prze­my­śla­ną ko­mer­cja­li­za­cję.


  Pra­cu­jąc nad Grą w no­wych de­ko­ra­cjach, Kla­ić miał świa­do­mość pi­sa­nia swo­je­go za­wo­do­we­go te­sta­men­tu. Zre­da­go­wa­na przez przy­ja­ciół książ­ka uka­za­ła się już po śmier­ci au­to­ra, któ­ry zmarł w sierp­niu 2011 ro­ku. Trzy la­ta póź­niej w rę­ce pol­skie­go czy­tel­ni­ka tra­fia sum­ma dwu­dzie­stu lat wy­tę­żo­nej pra­cy au­to­ra na rzecz te­atru – te­atru dla ar­ty­stów i te­atru dla spo­łe­czeń­stwa. Przed­sta­wio­ne tu ana­li­zy i te­zy zo­sta­ły wy­ra­żo­ne we wła­ści­wym dla Dra­ga­na Kla­icia au­to­ry­ta­tyw­nym sty­lu, do­brze zna­nym wszyst­kim, któ­rzy mie­li oka­zję się z nim spo­tkać. Ostrość for­mu­ło­wa­nych są­dów i re­to­rycz­na nie­ustę­pli­wość ma­ją jed­nak, po­dob­nie jak dzia­ło się to w cza­sie bez­po­śred­nich roz­mów, przede wszyst­kim otwie­rać part­ne­rów na dys­ku­sję, wzy­wać ich do za­ję­cia sta­no­wi­ska, ini­cjo­wać wy­mia­nę. Ma­my na­dzie­ję, że tak się wła­śnie sta­nie w Pol­sce. Trud­no bo­wiem prze­ce­nić war­tość, ja­ką ma dziś dla nas głos Dra­ga­na Kla­icia. Pol­ski te­atr wciąż gra prze­cież ra­czej w sta­rych de­ko­ra­cjach – po czę­ści już zde­mon­to­wa­nych, cha­otycz­nie od­na­wia­nych i prze­fa­so­no­wy­wa­nych, roz­pa­da­ją­cych się na na­szych oczach. Te­go bra­ku sys­te­mo­wej wi­zji przy­szło­ści te­atru pu­blicz­ne­go nie da się dłu­żej za­sła­niać spek­ta­ku­lar­ny­mi suk­ce­sa­mi kil­ku ar­ty­stów, któ­rzy wzbu­dza­ją za­in­te­re­so­wa­nie mię­dzy­na­ro­do­wej pu­blicz­no­ści. Czas roz­po­cząć po­waż­ną de­ba­tę.
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  Mo­je wy­czu­cie Eu­ro­py i jej fa­scy­nu­ją­cej kul­tu­ro­wej róż­no­rod­no­ści kształ­to­wa­ło się w ogrom­nej mie­rze pod wpły­wem wie­lo­let­nich związ­ków z te­atrem. Ja­ko te­atral­ny prak­tyk i teo­re­tyk przy­glą­da­łem się sta­łe­mu wzro­sto­wi po­wo­dze­nia i pro­fe­sjo­na­li­za­cji te­atru ko­mer­cyj­ne­go i z ro­sną­cym nie­po­ko­jem za­sta­na­wia­łem się nad tym, ja­ki to ma wpływ na sce­ny nie­ko­mer­cyj­ne. Ze wzglę­du na bli­skie są­siedz­two, wza­jem­ną ry­wa­li­za­cję a na­wet obo­pól­ne uwi­kła­nia tych dwóch sfer – jed­nej na­sta­wio­nej na zysk, dru­giej utrzy­my­wa­nej z pu­blicz­nych do­ta­cji – usil­nie na­le­gam w tej książ­ce, by je bar­dzo sta­ran­nie roz­gra­ni­czać. Oma­wia­jąc spo­so­by funk­cjo­no­wa­nia sztuk per­for­ma­tyw­nych ja­ko pew­nej dzie­dzi­ny ar­ty­stycz­nej, przed­sta­wiam w za­ry­sie sys­tem wza­jem­nie po­łą­czo­nych in­sty­tu­cji pu­blicz­nych, któ­re po­wsta­ły na te­re­nie ca­łej Eu­ro­py, by słu­żyć pu­blicz­nym ce­lom i pu­blicz­ne­mu do­bru. I py­tam, jak te wszyst­kie ze­spo­ły, sce­ny, fe­sti­wa­le, stu­dia oraz ca­łe za­ple­cze in­fra­struk­tu­ral­ne, na któ­rym się opie­ra­ją, mo­gą prze­trwać pod na­po­rem ko­mer­cyj­nej roz­ryw­ki i przy słab­ną­cym wspar­ciu ze stro­ny władz. Glo­ba­li­za­cja, mi­gra­cja, zjed­no­cze­nie Eu­ro­py i re­wo­lu­cja cy­fro­wa zmie­nia­ją styl ży­cia miesz­kań­ców miast i kra­jów, zmu­sza­jąc te­atry pu­blicz­ne, by do­sto­so­wa­ły się do no­wych wa­run­ków i od no­wa okre­śli­ły swo­ją ro­lę, je­śli nie chcą utra­cić zna­cze­nia i zna­leźć się na mar­gi­ne­sie ży­cia kul­tu­ral­ne­go.


  Pierw­szy bo­dziec do na­pi­sa­nia ni­niej­szej książ­ki za­wdzię­czam mło­dym sta­ży­stom ho­len­der­skie­go rzą­du, któ­rzy z po­cząt­kiem no­we­go mil­le­nium za­pro­si­li mnie na do­rocz­ne se­mi­na­rium po­świę­co­ne fi­nan­som pu­blicz­nym. Pa­mię­tam, w ja­kie zdu­mie­nie wpra­wi­li mnie owi przy­szli urzęd­ni­cy ad­mi­ni­stra­cji pań­stwo­wej swo­im bra­kiem orien­ta­cji w spra­wach ho­len­der­skiej po­li­ty­ki i in­fra­struk­tu­ry kul­tu­ral­nej, utrzy­my­wa­nej prze­cież z pu­blicz­nych do­ta­cji. Ma­ło te­go, oni nie ro­zu­mie­li na­wet, cze­mu rząd sub­sy­diu­je ze­spo­ły i fe­sti­wa­le te­atral­ne, pod­czas gdy Jo­op van den En­de, słyn­ny ko­mer­cyj­ny pro­du­cent, wy­sta­wia mu­si­ca­le czy in­ne po­pu­lar­ne wi­do­wi­ska bez po­mo­cy do­ta­cji i jesz­cze na nich za­ra­bia. Wy­wią­za­ła się dłu­ga i skom­pli­ko­wa­na dys­ku­sja, z wy­ja­śnia­niem po dro­dze, że są róż­ne ro­dza­je pro­duk­tów sce­nicz­nych, z któ­rych tyl­ko nie­któ­re mo­gą za­ro­bić na po­kry­cie kosz­tów pro­duk­cji i przy odro­bi­nie szczę­ścia przy­nieść zy­ski, pod­czas gdy in­ne nie mo­gą. By­ło to wy­jąt­ko­wo trud­ne za­da­nie, po­nie­waż pod­czas pa­ne­lu mia­łem u bo­ku spe­cja­li­stę od za­rzą­dza­nia kul­tu­rą, któ­ry po la­tach spę­dzo­nych w USA stał się za­go­rza­łym prze­ciw­ni­kiem wszel­kie­go rzą­do­we­go do­to­wa­nia kul­tu­ry i w związ­ku z tym prze­ko­ny­wał, że lu­dzie ma­ją­cy ta­kie po­trze­by i pa­sje win­ni wspie­rać fi­nan­so­wo wy­bra­ne or­ga­ni­za­cje kul­tu­ral­ne, po­dob­nie jak wier­ni wspie­ra­ją swo­je ko­ścio­ły. Bro­nił te­go, nie zwa­ża­jąc na fakt, że w Ho­lan­dii, po­dob­nie jak w więk­szo­ści kra­jów eu­ro­pej­skich, rząd w roz­ma­ity spo­sób wspie­ra re­li­gij­ne in­sty­tu­cje i utrzy­mu­je ko­ściel­ne bu­dyn­ki, je­śli znaj­du­ją się na li­ście za­byt­ków. Kie­dy eko­no­mi­sta wy­ta­czał dy­żur­ne w ta­kiej sy­tu­acji ar­gu­men­ty, wy­obra­ża­łem so­bie, jak za 10, 15 lat ci sta­ży­ści zaj­mą wpły­wo­we sta­no­wi­ska w służ­bie pań­stwo­wej, nie poj­mu­jąc ani nie do­ce­nia­jąc zna­cze­nia pu­blicz­nej kul­tu­ry nie­ko­mer­cyj­nej i świę­cie wie­rząc, że pro­duk­cja i dys­try­bu­cja kul­tu­ry po­win­ny w ca­ło­ści pod­le­gać pra­wom wol­ne­go ryn­ku.


  W pa­rę lat póź­niej, kie­dy na­pi­sa­łem w koń­cu tę książ­kę o szcze­gól­nych war­to­ściach i po­żyt­kach te­atru nie­ko­mer­cyj­ne­go w de­mo­kra­cji dys­kur­syw­nej, nie łu­dzi­łem się, że prze­czy­ta­ją ją ów­cze­śni sta­ży­ści, te­raz pew­nie już roz­lo­ko­wa­ni na wyż­szych szcze­blach ho­len­der­skiej ad­mi­ni­stra­cji. Przez kil­ka mi­nio­nych mie­się­cy gło­wi­li się oni, jak na na­stęp­ne 4 la­ta wy­ka­so­wać z bu­dże­tu 18 czy wię­cej mi­liar­dów eu­ro – cze­go wy­ma­gał pro­gram no­we­go ko­ali­cyj­ne­go ga­bi­ne­tu, wy­ło­nio­ne­go w wy­ni­ku czerw­co­wych wy­bo­rów 2010 ro­ku i dal­szych dłu­gich ne­go­cja­cji. Wśród do­tkli­wych cięć za­po­wie­dzia­nych przez mniej­szo­ścio­wą li­be­ral­no-de­mo­kra­tycz­no-chrze­ści­jań­ską ko­ali­cję, za­leż­ną od po­par­cia PVV (an­ty­imi­gra­cyj­nej, an­ty­islam­skiej i any­kul­tu­ral­nej Par­tii Wol­no­ści), by­ła dwu­stu­mi­lio­no­wa re­duk­cja kra­jo­we­go bu­dże­tu na kul­tu­rę (wy­no­szą­ce­go ja­kieś 840 mi­lio­nów eu­ro), któ­ra mia­ła ude­rzyć głów­nie w twór­cze przed­się­wzię­cia, zwłasz­cza zaś w sztu­ki per­for­ma­tyw­ne. Ta­ka ho­len­der­ska po­li­ty­ka, zbie­ga­ją­ca się z ogra­ni­cze­nia­mi do­ta­cji na kul­tu­rę w ca­łej Eu­ro­pie, spra­wi­ła, że po­ru­sza­ne prze­ze mnie kwe­stie sta­ły się jesz­cze bar­dziej pa­lą­ce[1].


  Prze­ko­na­nie, że ry­nek po­win­no się zdać na me­cha­ni­zmy sa­mo­re­gu­la­cji, pod­wa­żył kry­zys ban­ko­wy z je­sie­ni 2008 ro­ku, kie­dy to wie­le rzą­dów in­ter­wen­cyj­nie ra­to­wa­ło naj­po­waż­niej­sze ban­ki, upań­stwa­wia­jąc ich stra­ty i sta­jąc się w ten spo­sób ich więk­szo­ścio­wy­mi udzia­łow­ca­mi. W ob­li­czu naj­więk­szej od cza­su wiel­kie­go kry­zy­su lat 30. i ma­ją­cej ogól­no­świa­to­wy za­sięg re­ce­sji wie­le rzą­dów po­rzu­ci­ło neo­li­be­ral­ne prze­ko­na­nia i na chwi­lę opo­wie­dzia­ło się za key­ne­si­zmem, przy­wra­ca­jąc do łask pań­stwo­wy ka­pi­ta­lizm. Kie­dy zaś Eu­ro­pa – jak­kol­wiek sła­ba i nie­pew­na, z po­wol­nym wzro­stem go­spo­dar­czym i prze­wle­kle wy­so­kim bez­ro­bo­ciem – za­czę­ła po­wo­li wy­cho­dzić z kry­zy­su (przy­naj­mniej we­dle sta­ty­styk), eu­ro­pej­scy po­li­ty­cy po­nie­cha­li idei Key­ne­sa i, prze­stra­sze­ni ska­lą bu­dże­to­we­go de­fi­cy­tu Gre­cji, Ir­lan­dii, Hisz­pa­nii i Por­tu­ga­lii oraz do­mnie­ma­nym za­gro­że­niem eu­ro, za­czę­li bez­li­to­sne cię­cia bu­dże­tów, chcąc za­pew­ne zmniej­szyć dług pu­blicz­ny i kosz­ty je­go ob­słu­gi. Je­sie­nią 2010 ro­ku na świa­to­wą sce­nę znów za­wi­ta­ły eko­no­micz­ny pro­tek­cjo­nizm i glo­bal­ne woj­ny fi­nan­so­we.


  W cza­sie kry­zy­su lat 2008–2009 te­atr ko­mer­cyj­ny miał kło­po­ty ze sprze­da­żą bi­le­tów i gro­ma­dze­niem fun­du­szy na no­we pro­duk­cje. W No­wym Jor­ku nie­któ­re te­atry na Broad­wayu na dłuż­szy czas zga­si­ły świa­tła, w 2009 ro­ku na lon­dyń­skim West En­dzie sprze­da­wa­no przez In­ter­net bi­le­ty z 60% zniż­ką, ja­ką pro­po­no­wa­ły zresz­tą ho­te­le i re­stau­ra­cje we wszyst­kich głów­nych ośrod­kach tu­ry­stycz­nych Eu­ro­py. Jed­nak pod ko­niec 2010 ro­ku na Broad­wayu ru­szy­ły od­kła­da­ne przed­pre­mie­ro­we po­ka­zy wy­cze­ki­wa­ne­go mu­si­ca­lu Spi­der-Man, w któ­re za­in­we­sto­wa­no re­kor­do­wą su­mę 60 mi­lio­nów do­la­rów (po­nad 46 mi­lio­nów eu­ro) przy ty­go­dnio­wych kosz­tach eks­plo­ata­cji wy­no­szą­cych po­nad mi­lion do­la­rów. Był to ja­kiś opty­mi­stycz­ny sy­gnał dla show-biz­ne­su, mi­mo że ry­zy­kow­ne nu­me­ry akro­ba­tycz­ne co rusz nad­wy­rę­ża­ły zdro­wie wy­ko­naw­ców i da­tę ofi­cjal­nej pre­mie­ry wie­lo­krot­nie od­kła­da­no[2].


  W eu­ro­pej­skich te­atrach nie­ko­mer­cyj­nych skut­ki re­ce­sji bu­dzi­ły du­że oba­wy, ale kie­dy wy­buchł kry­zys, pań­stwo­we do­ta­cje na rok 2009 zo­sta­ły już z grub­sza przy­zna­ne. Tyl­ko nie­licz­ne pu­blicz­ne sce­ny od­no­to­wa­ły wów­czas dra­stycz­ny spa­dek sprze­da­ży bi­le­tów. Nie­któ­re na­rze­ka­ły na utra­tę wspar­cia ze stro­ny pry­wat­nych fun­da­cji i wy­co­fa­nie się po­ten­cjal­nych spon­so­rów, ale po­nie­waż więk­szość nie­do­cho­do­wych te­atrów nie mia­ła spon­so­rów i wszyst­kie przy­wy­kły do nie­do­bo­ru per­so­ne­lu, per­ma­nent­ne­go nie­do­fi­nan­so­wa­nia i prze­pra­co­wa­nia, wie­rzy­ły, że ja­koś so­bie da­dzą ra­dę. Li­czo­no, że w 2010 ro­ku bę­dzie moż­na ode­tchnąć z ulgą, ale cię­cia bu­dże­to­we wy­wo­ła­ły no­we oba­wy o lo­sy te­atru pu­blicz­ne­go.


  W Is­lan­dii, któ­rą re­ce­sja do­tknę­ła du­żo moc­niej niż ja­ką­kol­wiek in­ną eu­ro­pej­ską go­spo­dar­kę, sys­tem ban­ko­wy upadł wsku­tek znie­sie­nia ogra­ni­czeń ryn­ko­wych i bra­ku rzą­do­wej kon­tro­li, i dra­ma­tycz­nie spa­dła war­tość pie­nią­dza – po­pyt na te­atr nie­ko­mer­cyj­ny wzrósł na­to­miast jak ni­g­dy do­tąd. Is­lan­dia (li­czą­ca 317 ty­się­cy miesz­kań­ców w tym 118 ty­się­cy w sto­łecz­nym Rey­kja­vi­ku) od daw­na utrzy­my­wa­ła naj­wyż­szy po­ziom te­atral­nej fre­kwen­cji w Eu­ro­pie. W Miej­skim Te­atrze w Rey­kja­vi­ku licz­ba abo­na­men­tów wzro­sła jed­nak w oma­wia­nym cza­sie szo­ku­ją­co z 500 do 9 700, czy­li o 1940% – co sta­no­wi­ło 3% ca­łej po­pu­la­cji is­landz­kiej. Łącz­na licz­ba is­landz­kich wi­dzów te­atral­nych wzro­sła z 132 do 207 ty­się­cy. Te­atr Na­ro­do­wy i Or­kie­stra Sym­fo­nicz­na Rey­kja­vi­ku rów­nież od­no­to­wa­ły za­sad­ni­czy wzrost sprze­da­ży abo­na­men­tów i bi­le­tów. Ów bez­pre­ce­den­so­wy wzrost za­in­te­re­so­wa­nia przy i tak bar­dzo wy­so­kim po­zio­mie udzia­łu w kul­tu­rze do­wo­dzi, że kie­dy eko­no­micz­ny szla­ban po­wstrzy­mu­je roz­pa­sa­ną kon­sump­cję, spe­ku­la­cję i czę­ste wy­jaz­dy na wa­ka­cje pod pal­ma­mi, zdez­o­rien­to­wa­ne i nę­ka­ne trud­no­ścia­mi spo­łe­czeń­stwo idzie do pu­blicz­ne­go te­atru szu­kać prze­żyć nie tyl­ko ar­ty­stycz­nych, ale też spo­łecz­nych i in­te­lek­tu­al­nych. Idzie wspól­nie się za­du­mać, od­dać kry­tycz­nej re­flek­sji, zy­skać tro­chę pew­no­ści sie­bie.


  Ta książ­ka nie mó­wi o prze­trwa­niu te­atru w do­bie kry­zy­su – cho­ciaż je­go wid­mo kła­dzie się po­sęp­nym cie­niem na po­niż­szych roz­dzia­łach – tyl­ko o sa­mym po­ję­ciu te­atru pu­blicz­ne­go, nie­ko­mer­cyj­ne­go a więc sub­sy­dio­wa­ne­go; o je­go swo­istych za­le­tach, war­to­ściach i po­żyt­kach. Bę­dę prze­ko­ny­wał, że w sy­tu­acji ro­sną­cej kon­ku­ren­cji ze stro­ny te­atru ko­mer­cyj­ne­go i do­cho­do­we­go prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go te­atr pu­blicz­ny mu­si wzmoc­nić te swo­je spe­cy­ficz­ne ce­chy, któ­re da­ją mu pra­wo do utrzy­ma­nia ze środ­ków pu­blicz­nych. Dla­cze­go? Dla­te­go, że je­go kry­tycz­na po­sta­wa mo­że oży­wiać spo­łe­czeń­stwo oby­wa­tel­skie i kształ­to­wać roz­ma­ite wspól­no­ty in­te­re­sów. Każ­da nie­ko­mer­cyj­na in­sty­tu­cja sce­nicz­na mu­si za­zna­czać swój wy­jąt­ko­wy cha­rak­ter, nada­wać swo­jej twór­czo­ści i dzia­łal­no­ści jak naj­wy­ra­zist­szy, a za­ra­zem am­bit­ny i kon­fron­ta­cyj­ny cha­rak­ter, że­by dać przy­cią­gnię­tej prze­zeń pu­blicz­no­ści sze­ro­kie moż­li­wo­ści edu­ka­cji, re­flek­sji i do­świad­czeń spo­łecz­nych. Stan­da­ry­za­cja pro­gra­mu, re­per­tu­aru i pro­duk­tu, a tak­że na­śla­do­wa­nie te­atru ko­mer­cyj­ne­go i je­go form dzia­ła­nia po­zba­wia te­atr pu­blicz­ny swo­isto­ści i w osta­tecz­nym roz­ra­chun­ku od­bie­ra mu pra­wo do utrzy­ma­nia z fi­nan­sów pu­blicz­nych.


  Jed­no­cze­śnie bę­dę się opo­wia­dał prze­ciw­ko au­to­ma­tycz­ne­mu przy­zna­wa­niu ta­kim in­sty­tu­cjom pra­wa do pu­blicz­nych do­ta­cji z sa­mej tyl­ko ra­cji ich wy­so­kie­go po­zio­mu ar­ty­stycz­ne­go czy sza­cow­nej prze­szło­ści. Pań­stwo­we do­ta­cje po­win­no się przy­zna­wać na pod­sta­wie sztyw­nych, okre­ślo­nych kry­te­riów, wy­kra­cza­ją­cych po­za aspekt stric­te ar­ty­stycz­ny, w try­bie su­ro­we­go, ale uczci­we­go kon­kur­su. No­we przy­mie­rze po­mię­dzy po­li­ty­ką i kul­tu­rą pu­blicz­ną by­ło­by dość trud­ne dla ar­ty­stycz­nych in­sty­tu­cji per­for­ma­tyw­nych, po­nie­waż o utrzy­ma­niu ze środ­ków pu­blicz­nych nie de­cy­do­wa­ły­by uświę­co­ne tra­dy­cją ukła­dy z rzą­dem ani też abs­trak­cyj­na idea mi­sji spo­łecz­nej czy wzglę­dy re­pre­zen­ta­cyj­ne, tyl­ko sys­te­mo­we in­we­sto­wa­nie w sy­ner­gię, part­ner­stwo, mo­bil­ność i in­no­wa­cyj­ność oraz roz­wój pu­blicz­no­ści.


  Mam eu­ro­pej­ski punkt wi­dze­nia i opie­ram się na zna­jo­mo­ści licz­nych eu­ro­pej­skich sys­te­mów funk­cjo­no­wa­nia te­atrów pań­stwo­wych, któ­re ob­ser­wo­wa­łem i ba­da­łem pod­czas swo­ich po­dró­ży. Mi­mo istot­nych róż­nic – na któ­re rów­nież sta­ram się zwró­cić uwa­gę – sys­te­my pu­blicz­nych te­atrów w Eu­ro­pie są dość po­dob­ne, pod­le­ga­ją za­sad­ni­czo tym sa­mym pre­sjom i sta­ją przed jed­na­ko­wy­mi wy­zwa­nia­mi. Me­to­dycz­ną ana­li­zę sys­te­mów dzia­ła­nia pań­stwo­wych in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych i te­atral­nych za­wie­ra Com­pen­dium of Cul­tu­ral Po­li­cies and Trends in Eu­ro­pe[3], po­wsta­łe z ini­cja­ty­wy Ra­dy Eu­ro­py i ERICarts (Eu­ro­pe­an In­sti­tu­te for Com­pa­ra­ti­ve Cul­tu­ral Re­se­arch). Wię­cej da­nych moż­na zna­leźć w ba­da­niach pod­sta­wo­wych eu­ro­pej­skich sie­ci te­ma­tycz­nych, ta­kich jak PE­AR­LE (Per­for­ming Arts Em­ploy­ers As­so­cia­tions Le­ague Eu­ro­pe), IETM (In­for­mal Eu­ro­pe­an The­atre Me­eting), EN­CATC (Eu­ro­pe­an Ne­twork on Cul­tu­ral Ma­na­ge­ment and Cul­tu­ral Po­li­cy Edu­ca­tion) oraz CAE (Cul­tu­re Ac­tion Eu­ro­pe). Dzię­ki za­sad­ni­czym po­do­bień­stwom tych mo­de­li mo­gę za­jąć się ogól­niej­szym uję­ciem, głów­ny­mi pro­ce­sa­mi i pro­ble­ma­mi, bez wda­wa­nia się w kwe­stie tech­nicz­ne i po­ra­dy z za­kre­su za­rzą­dza­nia, do któ­rych brak mi kom­pe­ten­cji, a któ­re moż­na zna­leźć w licz­nych pod­ręcz­ni­kach z dzie­dzi­ny za­rzą­dza­nia kul­tu­rą.


  Za­miast te­go sku­pię się na za­gad­nie­niach pro­fi­lo­wa­nia ar­ty­stycz­ne­go, pla­no­wa­nia re­per­tu­aru i stra­te­gii re­per­tu­aro­wych, na lo­kal­nej i mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy i part­ner­stwie, na dy­na­mi­ce kon­tek­sto­wej, oży­wia­niu prze­strze­ni pu­blicz­nej oraz okre­śle­niu po­li­ty­ki, któ­ra kon­so­li­do­wa­ła­by te­atr pu­blicz­ny w Eu­ro­pie i wy­raź­nie go od­róż­nia­ła od te­atru ko­mer­cyj­ne­go i in­nych do­cho­do­wych form roz­ryw­ki. Nie ma sen­su po­msto­wać na te­atr ko­mer­cyj­ny ja­ko ta­ki. Przy ca­łym swo­im kon­sump­cyj­nym cha­rak­te­rze, za­leż­no­ści od ryn­ku i par­ciu na do­star­cza­nie roz­ryw­ki, te­atr ko­mer­cyj­ny jest ży­wot­nie za­in­te­re­so­wa­ny sil­nym te­atrem pu­blicz­nym, sta­no­wią­cym dlań wy­god­ne ba­daw­cze la­bo­ra­to­rium do­to­wa­ne przez wła­dze, któ­re – na­wia­sem mó­wiąc – czę­sto za­po­mi­na­ją, że te­atr ko­mer­cyj­ny nie przy­no­sił­by ta­kich zy­sków, gdy­by nie ta­len­ty, dzie­ła, sty­le, es­te­tycz­ne in­no­wa­cje po­wsta­łe i kul­ty­wo­wa­ne w te­atrze pu­blicz­nym.


  Swo­je in­te­lek­tu­al­ne in­spi­ra­cje za­wdzię­czam przede wszyst­kim Ray­mon­do­wi Wil­liam­so­wi, któ­ry po­wią­zał te­atr z pro­ce­sa­mi eman­cy­pa­cyj­ny­mi w kul­tu­ral­nej de­mo­kra­cji, Jür­ge­no­wi Ha­ber­ma­so­wi i je­go po­ję­ciu prze­strze­ni pu­blicz­nej, Zyg­mun­to­wi Bau­ma­no­wi i je­go kry­ty­ce glo­ba­li­za­cji i kon­sump­cji oraz te­atral­nym teo­re­ty­kom i prak­ty­kom, któ­rzy upar­cie wie­rzą, że te­atr mo­że po­pra­wiać spo­łe­czeń­stwo, a w każ­dym ra­zie mo­że wy­ostrzać kry­tycz­ną po­sta­wę wo­bec nie­go. Wy­da­je mi się, że te­atr to dzi­siaj wy­jąt­ko­wa prze­strzeń pu­blicz­na, któ­ra po­zwa­la uka­zy­wać zło­żo­ność rze­czy­wi­sto­ści, zmie­niać za­ko­rze­nio­ne po­sta­wy, po­bu­dzać wy­obraź­nię, zgłę­biać trud­ne za­gad­nie­nia w prze­ci­wień­stwie do więk­szo­ści szyb­kich, nie­zo­bo­wią­zu­ją­cych i nie­uchron­nie płyt­kich elek­tro­nicz­nych me­diów, gdzie zgrab­ne for­muł­ki al­bo obe­lgi zwy­kle za­stę­pu­ją ar­gu­men­ta­cję.


  Mam na­dzie­ję, że tę książ­kę prze­czy­ta­ją lu­dzie obec­nie i w przy­szło­ści zaj­mu­ją­cy się sztu­ka­mi per­for­ma­tyw­ny­mi, a tak­że człon­ko­wie za­rzą­dów in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych, urzęd­ni­cy pań­stwo­wi, po­li­ty­cy oraz pra­cow­ni­cy pry­wat­nych fun­da­cji – wszy­scy, któ­rzy de­cy­du­ją o wspar­ciu dla pu­blicz­ne­go te­atru, okre­śla­ją je­go ce­le, usta­na­wia­ją kry­te­ria i two­rzą pro­ce­du­ry – jak rów­nież dy­rek­to­rzy firm za­sy­py­wa­ni la­wi­ną próśb o wspar­cie oraz dzien­ni­ka­rze, któ­rym mo­że umy­kać ca­ły kon­tekst po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej i ogól­no­eu­ro­pej­ska per­spek­ty­wa, gdy pi­szą o sztu­kach per­for­ma­tyw­nych. Chcia­łem na­pi­sać książ­kę po­le­micz­ną, nie aka­de­mic­ką. Dla­te­go też sta­ra­łem się do mi­ni­mum ogra­ni­czyć przy­pi­sy me­ry­to­rycz­ne, za to do­łą­czam sze­reg przy­kła­dów i opi­su­ję licz­ne przy­pad­ki z wszyst­kich za­kąt­ków Eu­ro­py, a tak­że od­wo­łu­ję się do do­nie­sień pra­so­wych na te­mat bie­żą­cych zmian w te­atrach. Przy­kła­dy te ma­ją pod­bu­do­wać i ukon­kret­nić mo­je wy­wo­dy – zda­ję so­bie jed­nak spra­wę, że czy­tel­nik szu­ka­ją­cy po­śpiesz­nie ogól­ne­go za­ry­su chęt­nie by je po­mi­nął. Dla uła­twie­nia wy­róż­niam je in­ną czcion­ką.


  Za­sta­na­wia­jąc się od no­wa nad per­spek­ty­wa­mi te­atru pu­blicz­ne­go w Eu­ro­pie, wra­cam do swo­je­go ulu­bio­ne­go te­ma­tu, któ­ry po­ru­sza­łem już gdzie in­dziej[4]: do kwe­stii eu­ro­pej­skiej in­te­gral­nej prze­strze­ni pu­blicz­nej, dy­na­micz­nej i glo­bal­nej, a za­ra­zem wy­czu­lo­nej na lo­kal­ne oko­licz­no­ści i świa­do­mej szer­sze­go świa­ta, za­cie­śnia­ją­cej zwią­zek mię­dzy do­świad­cze­niem kul­tu­ro­wym i po­czu­ciem oby­wa­tel­skim. Te­atr zgłę­biał ten zwią­zek od sa­mych swo­ich ateń­skich po­cząt­ków, 2,5 ty­sią­ca lat te­mu. W pew­nych okre­sach, kie­dy kwe­stio­no­wał i prze­pra­co­wy­wał war­to­ści, ba­dał sty­le i za­sa­dy ży­cia spo­łecz­ne­go, od­rzu­cał fa­ta­lizm w imię wy­obraź­ni, miał ogrom­ny wpływ i pu­blicz­ne po­par­cie. I miej­my na­dzie­ję, że w na­szym zglo­ba­li­zo­wa­nym świe­cie cy­fro­wej kul­tu­ry i elek­tro­nicz­nej ko­mu­ni­ka­cji, zjed­no­czo­nych ryn­ków świa­to­wych i ka­sy­no­we­go ka­pi­ta­li­zmu te­atr mo­że na­dal speł­niać wszyst­kie te funk­cje.


  AM­STER­DAM, LU­TY 2011


  PODZIĘKOWANIA


  Pi­sząc tę książ­kę, ko­rzy­sta­łem ze szczo­drej po­mo­cy wie­lu uni­wer­sy­te­tów, or­ga­ni­za­cji kul­tu­ral­nych, pu­bli­ka­cji, ko­le­gów i przy­ja­ciół.


  W 2007 ro­ku pro­fe­sor Lu­ca Zan z Uni­wer­sy­te­tu w Bo­lo­nii za­pro­po­no­wał mi pro­wa­dze­nie rocz­ne­go kur­su na te­mat sys­te­mu te­atrów eu­ro­pej­skich w ra­mach ma­gi­ster­skich stu­diów GIO­CA. Uni­ver­si­te­it van Am­ster­dam, Uni­ver­si­ty of Kent, Stoc­kholms dra­ma­ti­ska hög­sko­la, Ho­ge­scho­ol vo­or de Kün­sten Utrecht, ArtEZ Arn­hem, Uni­ver­si­ty of Le­eds, Le­eds Me­tro­po­li­tan Uni­ver­si­ty, Go­ethe-Uni­ver­si­tät Frank­furt, Uni­ver­si­tät Hil­de­she­im, Uni­ver­si­tät der Kun­ste Ber­lin, Gru­ziń­ski Pań­stwo­wy Uni­wer­sy­tet Te­atral­ny i Fil­mo­wy im. Szo­ty Ru­sta­we­le­go w Tbli­li­si, Aka­de­mi­ja scen­skih umjet­no­sti Uni­wer­sy­te­tu w Sa­ra­je­wie oraz Uni­ve­rzi­tet umet­no­sti w Bel­gra­dzie za­pra­sza­ły mnie na go­ścin­ne wy­kła­dy, se­mi­na­ria, warsz­ta­ty i kon­fe­ren­cje, któ­re zmu­si­ły mnie do za­ję­cia się pew­ny­mi ide­ami roz­wi­nię­ty­mi po­tem w ni­niej­szej książ­ce. Dzię­ki Cen­tre d’étu­des théâtra­les w Lo­uva­in-la-Neu­ve, Cen­tre for Per­for­man­ce Re­se­arch w Abe­ry­stwyth, Vla­ams The­ater In­sti­tu­ut (VTi) i Ko­nin­klij­ke Vla­am­se Scho­uw­burg (KVS) w Bruk­se­li, Of­fi­ce Na­tio­nal de Dif­fu­sion Ar­ti­sti­que (ON­DA) i Re­la­is Cul­tu­re Eu­ro­pe w Pa­ry­żu, duń­skim Kul­tur­mi­ni­ste­riet oraz Sta­ten Kun­stråd, Arts Co­un­cil En­gland, Fon­da­zio­ne Fitz­car­ral­do w Tu­ry­nie, Ci­ne­ma Te­atro Lux w Pi­zie, Fun­da­ció In­te­rarts w Bar­ce­lo­nie, Sha­dow Ca­sters/ Ba­ca­či Sjen­ki w Za­grze­biu, Művésze­tek Pa­lo­tája w Bu­da­pesz­cie, In­ter­cult w Sztok­hol­mie, Deut­sche Büh­ne­nve­re­in, As­so­cia­zio­ne Cul­tu­ra­le we Fra­sca­ti, Stich­ting In­ter­na­tio­na­le Cul­tu­re­le Ac­ti­vi­te­iten (SI­CA) w Am­ster­da­mie mo­głem spraw­dzić swo­je kon­cep­cje pod­czas dys­ku­sji i fa­cho­wych roz­mów. Dzię­ki sie­ciom i kon­sor­cjom za­wo­do­wym, ta­kim jak In­for­mal Eu­ro­pe­an The­atre Me­eting (IETM), Eu­ro­pe­an The­atre Co­nven­tion (ETC), EU­NET, Ke­dja i Eu­ro­pe­an Fe­sti­val Re­se­arch Pro­ject (EFRP) oraz fe­sti­wa­lom Di­va­del­ná Ni­tra, Fe­sti­val d’Avi­gnon, flo­renc­ka Fab­bri­ca Eu­ro­pa, Zo­ło­ta­ja Ma­ska i Bol­sza­ja pie­rie­mie­na w Mo­skwie, Ste­ri­ji­no po­zor­je w No­wym Sa­dzie, Du­bro­va­čke ljet­ne igre i wie­lu in­nym mo­głem do­głęb­nie zro­zu­mieć róż­no­rod­ność form i prak­tyk sce­nicz­nych w ca­łej Eu­ro­pie. Wstęp­ny za­rys nie­któ­rych klu­czo­wych w tej książ­ce idei przed­sta­wi­łem w ar­ty­ku­łach pu­bli­ko­wa­nych w „Per­for­man­ce Re­se­arch”, „Ca­hier théâtre Lo­uva­in”, „Co­urant”, „Bo­ek­man”, „Die Deut­sche Büh­ne” oraz „The­ater­ma­ker”.


  Grant otrzy­ma­ny z ho­len­der­skiej Fonds Po­dium­kun­sten po­zwo­lił mi in­ten­syw­nie i pro­duk­tyw­nie pra­co­wać nad tą książ­ką.


  Dzię­ki roz­mo­wom z wie­lo­ma oso­ba­mi zwią­za­ny­mi za­wo­do­wo ze sztu­ka­mi per­for­ma­tyw­ny­mi – z ar­ty­sta­mi, re­ży­se­ra­mi, im­pre­sa­ria­mi – mo­głem sta­le we­ry­fi­ko­wać swo­je po­my­sły i hi­po­te­zy. Na szcze­gól­ne po­dzię­ko­wa­nia za­słu­gu­ją Ve­sna Čo­pič, Mi­le­na Dra­gi­će­vić Še­šić, Cor­ne­lia Dümc­ke, Ru­dy En­ge­lan­der, Chri­sto­pher Gor­don, San­ja Jo­vi­će­vić i Yana Ross – wiel­ko­dusz­ni przy­ja­cie­le, któ­rzy czy­ta­li wcze­śniej­sze wer­sje rę­ko­pi­su, opa­tru­jąc je kry­tycz­ny­mi uwa­ga­mi; Alek­san­dar Brkić za po­moc w szu­ka­niu i spraw­dza­niu in­for­ma­cji oraz Pa­tri­cia Marsh-Ste­fa­no­vska za re­dak­cję an­giel­skiej wer­sji ję­zy­ko­wej. Pi­sząc książ­kę na te­mat sztuk per­for­ma­tyw­nych, z wdzięcz­no­ścią my­ślę o swo­ich, już w więk­szo­ści nie­ży­ją­cych, pierw­szych na­uczy­cie­lach i mi­strzach, któ­rzy roz­bu­dzi­li mo­je za­in­te­re­so­wa­nia, skłon­no­ści i sym­pa­tie. Mam też na­dzie­ję, że moi daw­ni i przy­szli stu­den­ci z roz­ma­itych za­jęć, kur­sów i se­mi­na­riów po­słu­żą się mo­ją książ­ką, by bro­nić te­atru swo­ich ma­rzeń.


  DRA­GAN KLA­IĆ


  CZĘŚĆ PIERW­SZA / NIEJASNA ROLA


  1 TE­ATR PU­BLICZ­NY I TE­ATR KO­MER­CYJ­NY: OD­RĘB­NE I ZA­LEŻ­NE


  MO­DEL ZE­SPO­ŁU


  PU­BLICZ­NE SUB­WEN­CJE ZA­PEW­NIA­JĄ SZA­CU­NEK W ŚWIE­CIE KUL­TU­RY


  KRY­ZYS – STAN PER­MA­NENT­NY CZY WY­TWÓR JĘ­ZY­KA?


  TE­ATR KO­MER­CYJ­NY W ROZ­KWI­CIE


  SWO­ISTE WA­LO­RY TE­ATRU PU­BLICZ­NE­GO


  2 TE­ATR PU­BLICZ­NY: WY­ZWA­NIA I OD­PO­WIE­DZI


  RO­SNĄ­CE KOSZ­TY, NIE­WIEL­KA KOM­PEN­SA­TA


  CO­RAZ WIĘK­SZY DO­CHÓD WŁA­SNY


  ZA­JĘ­CIE DLA MNIEJ­SZO­ŚCI


  ZMIA­NA STRUK­TU­RY DE­MO­GRA­FICZ­NEJ MIAST


  NIE­DO­STA­TECZ­NE ROZ­WIĄ­ZA­NIA


  3 MO­DE­LE PRO­DUK­CJI: TE­ATRY RE­PER­TU­ARO­WE, GRU­PY TE­ATRAL­NE I „DO­MY PRO­DUK­CYJ­NE”


  TE­ATR RE­PER­TU­ARO­WY: WA­DY I MO­DY­FI­KA­CJE


  TE­ATRY RE­PER­TU­ARO­WE TRWAL­SZE NIŻ KO­MU­NIZM


  GRU­PY: ETOS NO­WA­TOR­STWA


  DY­NA­MI­KA TRANS­FOR­MA­CJI


  4 SZCZE­GÓL­NA OFER­TA TE­ATRU PU­BLICZ­NE­GO


  ŻE­BY KLA­SY­KA STA­ŁA SIĘ ZRO­ZU­MIA­ŁA


  IN­SPI­RO­WA­NIE NO­WEJ DRA­MA­TUR­GII


  TE­ATR POST­DRA­MA­TYCZ­NY


  OPE­RA I TE­ATR MU­ZYCZ­NY: WO­BEC ELI­TA­RY­ZMU


  RÓŻ­NE RO­DZA­JE TAŃ­CA


  TE­ATR MŁO­DE­GO WI­DZA


  IN­NE FOR­MY TE­ATRU


  ROZDZIAŁ 1


  TEATR PUBLICZNY I TEATR KOMERCYJNY: ODRĘBNE I ZALEŻNE


  Te­atr pu­blicz­ny, z ja­kim ma­my dziś do czy­nie­nia w Eu­ro­pie – te­atr ar­ty­stycz­ny i fi­nan­so­wa­ny z pu­blicz­nych za­so­bów – tkwi ko­rze­nia­mi w XIX-wiecz­nej ide­olo­gii na­ro­do­wo­ścio­wej. Z kon­cep­cji na­ro­du i pań­stwa na­ro­do­we­go zro­dzi­ła się idea te­atru na­ro­do­we­go, któ­ry był­by in­sty­tu­cją o sym­bo­licz­nym zna­cze­niu oraz waż­ną plat­for­mą ide­olo­gicz­ną. Zwy­kle prze­ko­ny­wa­no przy tym, że sko­ro na­ród po­trze­bu­je te­atru na­ro­do­we­go dla wła­sne­go oświe­ce­nia i po­głę­bie­nia sa­mo­świa­do­mo­ści, pań­stwo po­win­no ło­żyć na je­go utrzy­ma­nie. Stąd też z co­raz więk­szym pu­blicz­nym za­an­ga­żo­wa­niem bu­do­wa­no i utrzy­my­wa­no te­atry na­ro­do­we ja­ko in­sty­tu­cje re­pre­zen­ta­cyj­ne i pod­po­ry państw na­ro­do­wych, któ­re nie­kie­dy z po­mo­cą tej in­we­sty­cji do­pie­ro trze­ba by­ło stwo­rzyć. Tak by­ło w przy­pad­ku Po­la­ków, Cze­chów, Ser­bów, Chor­wa­tów i Wę­grów, dla któ­rych po­wo­ła­nie sce­ny na­ro­do­wej sta­no­wi­ło wstęp­ny etap kształ­to­wa­nia się ich na­ro­do­wej pań­stwo­wo­ści[5].


  Dzi­siej­sze pod­sta­wo­we mo­de­le te­atru pu­blicz­ne­go moż­na też od­nieść do ma­łych te­atrów pa­ry­skiej awan­gar­dy lat 80. i 90. XIX wie­ku, bied­nych, ale nad­ra­bia­ją­cych pa­sją i prze­ko­na­niem, wspie­ra­nych przez nie­wiel­kie ko­te­rie wier­nych wi­dzów. Théâtre Li­bre An­dré An­to­ine’a (1887–1896), któ­ry wpro­wa­dził na sce­nę na­tu­ra­lizm, wspie­ra­ny był przez Emi­la Zo­lę i kil­ku wy­bit­nych au­to­rów te­go nur­tu, któ­rych sztu­ki tam wy­sta­wia­no. Krót­ko­trwa­ły Théâtre d’Art Pau­la For­ta (1890–1893) oraz Le Théâtre de l’Œu­vre (1893–1898) kie­ro­wa­ny przez Au­rélie­na Lu­gné-Po­ëgo da­ły po­czą­tek sce­nicz­ne­mu sym­bo­li­zmo­wi i dą­ży­ły do stwo­rze­nia po­ety­ki snu, ulot­nej i mi­ni­ma­li­stycz­nej w uży­ciu re­kwi­zy­tów. Owe gniaz­da awan­gar­dy z obrze­ży Pa­ry­ża, jak­że od­le­głe od pre­sti­żo­wej Co­médie-Fra­nça­ise (po­wsta­łej w 1680 ro­ku ja­ko te­atr dwor­ski i pań­stwo­wy) i od zgieł­ku ko­mer­cyj­ne­go te­atru bul­wa­ro­we­go dla pu­blicz­no­ści z pół­świat­ka i lu­du, sta­no­wi­ły wzór dla ca­łe­go ru­chu te­atrów nie­za­leż­nych, któ­re wkrót­ce po­tem po­ja­wi­ły się w Ber­li­nie, Lon­dy­nie i in­nych du­żych mia­stach Eu­ro­py[6]. Pod­czas gdy du­że te­atry pro­wa­dzo­ne przez mer­kan­tyl­nie na­sta­wio­nych dy­rek­to­rów dzia­ła­ły jak ko­mer­cyj­ne przed­się­bior­stwa: opar­te na gwiaz­dor­stwie, re­per­tu­aro­wej mie­szan­ce ko­me­dii i me­lo­dra­ma­tu, au­rze wy­bu­cha­ją­cych raz na ja­kiś czas skan­da­li i spraw­nie pusz­cza­nych plo­tek, te­atry nie­za­leż­ne – ma­łe, ale am­bit­ne – mia­ły okre­ślo­ną es­te­ty­kę, wy­ma­ga­ją­cy re­per­tu­ar, nie­rzad­ko kry­tycz­ny al­bo wi­zjo­ner­ski świa­to­po­gląd. One też pod­nio­sły do ran­gi no­we­go za­wo­du funk­cję re­ży­se­ra – klu­czo­wej po­sta­ci, któ­ra w peł­ni od­po­wia­da za ca­ły pro­ces twór­czy. Kie­dy w 1904 ro­ku Wil­liam Bu­tler Yeats i La­dy Au­gu­sta Gre­go­ry two­rzy­li w Du­bli­nie Ab­bey The­atre, po­łą­czy­li ideę te­atru awan­gar­do­we­go, któ­ry pro­pa­go­wał sym­bo­lizm, z kon­cep­cją te­atru na­ro­do­we­go, któ­ry przy­go­to­wy­wał Ir­land­czy­ków do nie­pod­le­gło­ści.


  MO­DEL ZE­SPO­ŁU


  Wy­so­kie aspi­ra­cje wła­ści­we te­atro­wi nie­za­leż­ne­mu naj­peł­niej zre­ali­zo­wa­ło pod ko­niec XIX wie­ku dwóch ro­syj­skich no­wa­to­rów: dra­ma­turg i kry­tyk Wła­di­mir Nie­mi­ro­wicz-Dan­czen­ko oraz ak­tor-ama­tor i re­ży­ser Kon­stan­tin Sta­ni­sław­ski. Za­kła­da­jąc w 1898 ro­ku Mo­skiew­ski Te­atr Ar­ty­stycz­ny (MChT, póź­niej­szy MChAT), tan­dem ów okre­ślił zbiór za­sad, wza­jem­nych zo­bo­wią­zań i wspól­nych ce­lów, któ­re przez ko­lej­ne la­ta z po­wo­dze­niem re­ali­zo­wał, two­rząc zgra­ny ze­spół z bo­ga­tym re­per­tu­arem opar­tym na swo­ich sta­łych au­to­rach, ta­kich jak An­ton Cze­chow czy Mak­sym Gor­ki, oraz z roz­po­zna­wal­ną es­te­ty­ką. W cią­gu za­le­d­wie kil­ku lat te­atr przy­cią­gnął wier­ną pu­blicz­ność – stu­den­tów i in­te­lek­tu­ali­stów, a tak­że co­raz licz­niej­szą ro­syj­ską kla­sę śred­nią – któ­ra po­trze­bo­wa­ła po­waż­nie i kry­tycz­nie przyj­rzeć się sa­mej so­bie. MChAT stwo­rzył mo­del zgra­ne­go i har­mo­nij­ne­go twór­cze­go ko­lek­ty­wu, w któ­rym wspól­na na­uka i wza­jem­ny sza­cu­nek by­ły waż­niej­sze niż gwiaz­dor­stwo czy sce­nicz­ny nar­cyzm. O kształ­cie re­per­tu­aru i je­go obo­wią­zu­ją­cej es­te­ty­ce de­cy­do­wa­li re­ży­se­rzy, wy­pra­co­wu­jąc je w cza­sie dłu­gie­go okre­su żmud­nych prób z udzia­łem sta­le współ­pra­cu­ją­cych ar­ty­stów oraz z po­mo­cą od­da­ne­go per­so­ne­lu ad­mi­ni­stra­cyj­ne­go i tech­nicz­ne­go.


  Za­rów­no kla­sy­kę, jak i sztu­ki współ­cze­sne wy­sta­wia­no z dro­bia­zgo­wą dba­ło­ścią o ilu­zję, bio­rąc za wzór Me­inin­ger Ho­fthe­ater, te­atr księ­cia Sach­sen-Me­inin­gen, sły­ną­cy z wy­pra­co­wa­nych de­ko­ra­cji hi­sto­rycz­nych i sub­tel­nych aran­ża­cji scen zbio­ro­wych. Sta­ni­sław­ski, któ­ry był bar­dzo pe­dan­tycz­ny na punk­cie szcze­gó­łów, po­tra­fił za­brać ca­ły ze­spół do Rzy­mu, by na Fo­rum Ro­ma­num szu­kać in­spi­ra­cji do Szek­spi­row­skie­go Ju­liu­sza Ce­za­ra lub na Cypr przed pró­ba­mi Otel­la. Nic za­tem dziw­ne­go, że pierw­szy se­zon MChT-u skoń­czył się po­waż­nym de­fi­cy­tem, któ­ry wspa­nia­ło­myśl­nie po­kry­ło kil­ku ro­syj­skich kup­ców. Nie­mi­ro­wicz-Dan­czen­ko ro­bił też cza­sem przed­sta­wie­nia w kon­wen­cji sym­bo­li­stycz­nej, a za­pro­sze­nie w 1908 ro­ku Edwar­da Gor­do­na Cra­iga, że­by re­ży­se­ro­wał Ham­le­ta, wy­raź­nie już do­wo­dzi­ło, że pró­bo­wa­no wy­cho­dzić po­za ra­my re­ali­zmu psy­cho­lo­gicz­ne­go, któ­re­mu MChT za­wdzię­czał sła­wę, w stro­nę bar­dziej abs­trak­cyj­nej for­mu­ły i es­te­ty­ki. Osią­gnię­ty w MChT-cie po­ziom pro­fe­sjo­na­li­zmu stał się naj­pierw in­spi­ra­cją, a po­tem nor­mą dla wie­lu po­dob­nych ze­spo­łów te­atral­nych w Eu­ro­pie. Re­flek­sje Sta­ni­sław­skie­go na te­mat me­to­dy twór­czej sta­ły się na­to­miast pod­sta­wą po­wszech­ne­go kształ­ce­nia te­atral­ne­go i sys­te­ma­tycz­nej teo­rii sztu­ki ak­tor­skiej, opar­tej na sa­mo­kon­tro­li, sza­cun­ku dla part­ne­ra i pa­mię­ci emo­cjo­nal­nej; wy­ma­ga­ją­cej od ak­to­ra przy­wo­ła­nia wła­snych do­świad­czeń i jak naj­wia­ry­god­niej­sze­go i psy­cho­lo­gicz­nie naj­praw­do­po­dob­niej­sze­go wpi­sa­nia ich w od­gry­wa­ną po­stać[7].


  Po wy­bu­chu I woj­ny świa­to­wej MChT zo­stał ode­rwa­ny od ży­cia kul­tu­ral­ne­go resz­ty Eu­ro­py, a po re­wo­lu­cji paź­dzier­ni­ko­wej mu­siał iść na trud­ne kom­pro­mi­sy z so­wiec­kim re­żi­mem i je­go po­li­ty­ką kul­tu­ral­ną. Za­nim pod­po­rząd­ko­wał się – pod przy­mu­sem – so­wiec­kie­mu na­ka­zo­wi es­te­tycz­nej re­wi­zji i do­sto­so­wał ją do re­pre­syj­nych norm sfor­mu­ło­wa­nych przez ko­mu­ni­stycz­nych ide­olo­gów, ze­spół MChAT-u spę­dził wie­le mie­się­cy na roz­le­głych po­dró­żach po Eu­ro­pie, roz­sze­rza­jąc ob­szar swo­je­go od­dzia­ły­wa­nia. Nie­któ­rzy je­go człon­ko­wie po­sta­no­wi­li w ogó­le nie wra­cać do Ro­sji so­wiec­kiej. Sta­le ro­sną­ca od 1924 ro­ku gru­pa ro­syj­skich emi­gran­tów z krę­gów te­atral­nych sprzy­ja­ła dal­sze­mu roz­po­wszech­nie­niu za­sad i me­tod MChAT-u, idei pra­cy ze­spo­ło­wej i wzmac­nia­nia ran­gi re­ży­se­ra, któ­ry de­cy­do­wał o kon­cep­cji przed­sta­wie­nia i kształ­cie je­go es­te­tycz­ne­go uni­wer­sum. W okre­sie mię­dzy­wo­jen­nym wie­lu nie­miec­kich, fran­cu­skich, skan­dy­naw­skich, pol­skich i cze­skich re­ży­se­rów kształ­to­wa­ło swo­je ze­spo­ły na wzór MChAT-u, na­da­jąc im wła­sny styl. Re­ży­ser te­atral­ny stał się po­sta­cią nad­rzęd­ną, ar­bi­trem-po­śred­ni­kiem po­mię­dzy tek­stem dra­ma­tycz­nym i ak­to­ra­mi, nie­wi­dzial­nym twór­cą ak­cji sce­nicz­nej, wy­do­by­tej z tek­stu i da­nej wi­dzom ku ucie­sze. Na­stęp­ne po­ko­le­nie bar­dziej eks­pe­ry­men­tal­nie na­sta­wio­nych re­ży­se­rów te­atral­nych, wśród któ­rych znaj­do­wa­li się ucznio­wie Sta­ni­sław­skie­go, mo­gło czer­pać ko­rzy­ści z po­wa­gi, ja­ką osią­gnął ich za­wód – na­wet je­że­li od­rzu­ca­li ilu­zjo­nizm i psy­cho­lo­gicz­ny re­alizm, ja­kim hoł­do­wał ich mistrz.


  PU­BLICZ­NE SUB­WEN­CJE ZA­PEW­NIA­JĄ SZA­CU­NEK W ŚWIE­CIE KUL­TU­RY


  Mi­mo ca­łej róż­no­rod­no­ści form i uwa­run­ko­wań te­atru w Eu­ro­pie, si­łę na­pę­do­wą ży­cia te­atral­ne­go w XX wie­ku sta­no­wi­ły sza­no­wa­ne ze­spo­ły, kie­ro­wa­ne przez wy­bit­nych re­ży­se­rów, wy­sta­wia­ją­ce roz­ma­ity re­per­tu­ar o roz­po­zna­wal­nym sty­lu. Wier­nie utrzy­my­wa­li je sta­li sub­skry­ben­ci, po­cho­dzą­cy ze sfer miesz­czań­skich o kul­tu­ral­nych aspi­ra­cjach, póź­niej zaś na­wet z nie­któ­rych śro­do­wisk ro­bot­ni­czych. Ce­nio­nym te­atrom o usta­lo­nej re­no­mie prę­dzej czy póź­niej rzu­ca­ły wy­zwa­nie ma­łe gru­py eks­pe­ry­men­tal­ne z wy­raź­nie awan­gar­do­wy­mi pro­gra­ma­mi, kie­ro­wa­ne przez zbun­to­wa­nych re­ży­se­rów, z któ­rych wie­lu po pew­nym cza­sie do­łą­cza­ło do es­ta­bli­sh­men­tu i przej­mo­wa­ło te­atry in­sty­tu­cjo­nal­ne. W ten spo­sób za­rów­no re­per­tu­ar, jak i for­my sce­nicz­ne mo­gły się zmie­niać i wchła­niać to, co no­we. Nie­mniej jed­nak los żad­ne­go am­bit­ne­go pod wzglę­dem ar­ty­stycz­nym i in­te­lek­tu­al­nym te­atru nie był nie­pew­ny, do­pó­ki za­le­żał od przed­se­zo­no­wej sprze­da­ży sub­skryp­cji i po­rząd­ne­go ob­ro­tu go­tów­ki w ka­sie, uzy­ski­wa­ne­go dzię­ki re­per­tu­aro­wej ro­ta­cji w ko­lej­nych mie­sią­cach. Do­chód uzy­ski­wa­ny tą me­to­dą czę­sto by­wał niż­szy od po­zio­mu wy­dat­ków, po­wo­du­jąc za­dłu­że­nie i gro­żąc ban­kruc­twem, je­śli w po­rę nie przy­był ja­kiś bo­ga­ty do­na­tor – ni­czym bia­ły ry­cerz.


  MChAT był wol­ny od fi­nan­so­we­go za­gro­że­nia dzię­ki me­ce­na­to­wi bo­ga­tych ro­syj­skich kup­ców, a po­tem dzię­ki opie­ce no­we­go pań­stwa ra­dziec­kie­go, za któ­rą mu­siał jed­nak pła­cić wy­so­ką ce­nę, pod­po­rząd­ko­wu­jąc się obo­wią­zu­ją­cej ide­olo­gii, sta­le oba­wia­jąc się sta­li­now­skiej cen­zu­ry i od­po­wied­nio przy­kra­wa­jąc re­per­tu­ar. Po 1945 ro­ku we wszyst­kich kra­jach Eu­ro­py Wschod­niej i Środ­ko­wej, któ­rym ra­dziec­ka ar­mia i wła­dza na­rzu­ci­ły po­rzą­dek so­cja­li­stycz­ny, MChAT przed­sta­wia­no ja­ko es­te­tycz­ny ide­ał, a te­atry re­per­tu­aro­we sta­ły się wła­sno­ścią pań­stwa, przez nie fi­nan­so­wa­ną, ści­śle kon­tro­lo­wa­ną i ide­olo­gicz­nie dys­cy­pli­no­wa­ną. Jed­no­cze­śnie w Eu­ro­pie Za­chod­niej pań­stwo opie­kuń­cze i po­wo­jen­na wia­ra w im­ma­nent­ne do­bro­dziej­stwo kul­tu­ry i obiet­ni­cę wy­zwo­le­nia, ja­ką kul­tu­ra ze so­bą nie­sie, spra­wi­ły, że ru­szył wez­bra­ny po­tok miej­skich i pań­stwo­wych do­ta­cji dla uzna­nych te­atrów i zna­la­zły się też pu­blicz­ne środ­ki na od­bu­do­wę znisz­czo­nych pod­czas woj­ny bu­dyn­ków. Co­raz roz­le­glej­sza sieć do­to­wa­nych te­atrów, dzia­ła­ją­cych w opar­ciu o róż­no­rod­ny re­per­tu­ar, sta­ły ze­spół i moc­ną po­zy­cję re­ży­se­ra, pier­wot­nie ukształ­to­wa­na pod wpły­wem ide­olo­gii na­ro­do­wo­ścio­wej i wień­czą­cej ją idei te­atru na­ro­do­we­go, sta­nę­ła te­raz w służ­bie wiel­kie­go za­da­nia de­mo­kra­ty­za­cji kul­tu­ry. Do­to­wa­ne te­atry mia­ły się zwra­cać do sze­ro­kiej pu­blicz­no­ści, tak­że spo­za tra­dy­cyj­nie nim za­in­te­re­so­wa­nej kla­sy śred­niej, cza­sem pro­po­nu­jąc spe­cjal­ne sys­te­my abo­na­men­tów, cza­sem zaś ko­rzy­sta­jąc z po­śred­nic­twa związ­ków za­wo­do­wych. Pu­blicz­ne do­ta­cje uza­sad­nia­no wy­so­kim po­zio­mem ar­ty­stycz­nym, es­te­tycz­nym no­wa­tor­stwem, in­te­lek­tu­al­ną ener­gią re­per­tu­aru oraz udzia­łem te­atrów w in­te­gra­cji spo­łecz­nej i eman­cy­pa­cji kul­tu­ro­wej.


  Obej­mu­jąc w 1951 ro­ku dy­rek­cję Théâtre na­tio­nal po­pu­la­ire, Je­an Vi­lar chciał przy­cią­gnąć do wiel­kiej sa­li Pa­la­is de Cha­il­lot (2 900 miejsc) róż­no­rod­ną pa­ry­ską pu­blicz­ność, zwłasz­cza ro­bot­ni­ków, pro­po­nu­jąc kla­sycz­ny fran­cu­ski re­per­tu­ar i za­trud­nia­jąc słyn­nych ak­to­rów. Po­dob­ne za­mia­ry miał Ro­ger Plan­chon, kie­dy w 1957 ro­ku otwie­rał w Vil­leur­ban­ne na ro­bot­ni­czych przed­mie­ściach Lyonu swój te­atr, któ­ry pięt­na­ście lat póź­niej otrzy­mał mia­no Théâtre na­tio­nal po­pu­la­ire. Po II woj­nie świa­to­wej w ko­mu­ni­stycz­nym Ber­li­nie Wschod­nim wzno­wio­no dzia­łal­ność Volks­büh­ne, któ­ra tra­dy­cyj­nie kie­ro­wa­ła się do szer­szej pu­blicz­no­ści, na co wła­dze Ber­li­na Za­chod­nie­go od­po­wie­dzia­ły otwar­ciem jej od­po­wied­ni­ka – Fre­ie Volks­büh­ne. W 1944 ro­ku Is­lan­dia uzy­ska­ła nie­za­leż­ność od Nor­we­gii i w 1950 uko­ro­no­wa­ła swo­ją nie­pod­le­głość otwar­ciem bu­dyn­ku Te­atru Na­ro­do­we­go.


  Po raz pierw­szy w dzie­jach re­gu­lar­ne do­ta­cje pu­blicz­ne spra­wi­ły, że te­atr stał się do­stęp­ny dla sze­ro­kiej pu­blicz­no­ści, a za­ra­zem za­pew­ni­ły uzna­nie, sta­bil­ność i cią­głość sztu­kom sce­nicz­nym, do­tąd na­le­żą­cym zwy­kle do sfe­ry ry­zy­kow­ne­go show-biz­ne­su, któ­re­go po­pu­lar­ność opie­ra­ła się na eks­tra­wa­ganc­kim gwiaz­dor­stwie, re­kla­mo­wych chwy­tach wy­my­śla­nych przez dy­rek­to­rów i im­pre­sa­riów, roz­dę­tej pro­mo­cji, wy­na­ję­tej kla­ce i ku­szą­cej at­mos­fe­rze szem­ra­ne­go in­te­re­su oraz na – jak są­dzo­no – swo­bod­nej oby­cza­jo­wo na­tu­rze za­wo­du. Na­wet wów­czas, gdy te­atry nie­ko­mer­cyj­ne roz­po­wszech­ni­ły się na do­bre, te­atry ko­mer­cyj­ne prze­trwa­ły, wciąż trzy­ma­jąc się wiel­kich na­zwisk, zna­nych ty­tu­łów, po­pu­lar­nych ga­tun­ków i ła­two do­stęp­nej ofer­ty, po­dej­mu­jąc znacz­ne ry­zy­ko, po­mna­ża­jąc lub tra­cąc pie­nią­dze dy­rek­to­rów i in­we­sto­rów – ale nie cie­sząc się ta­kim pre­sti­żem, ja­ki ma­ją te­atry fi­nan­so­wa­ne ze środ­ków pu­blicz­nych. Pu­blicz­ne sub­sy­dia nie­za­mie­rze­nie pro­wa­dzi­ły fi­nan­so­wa­ne te­atry do nad­mier­nej ru­ty­ny, sta­gna­cji i wy­ja­ło­wie­nia, co z ko­lei mia­ły im za złe ma­łe twór­cze gru­py al­ter­na­tyw­ne, któ­re za­zdro­ści­ły te­atrom głów­ne­go obie­gu sta­łych do­ta­cji i uwa­ża­ły, że to bar­dziej im niż tym uzna­nym in­sty­tu­cjom na­le­ży się część owych pu­blicz­nych pie­nię­dzy.


  W wie­lu mia­stach te­atry ko­mer­cyj­ne i nie­ko­mer­cyj­ne sta­no­wi­ły współ­ist­nie­ją­ce świa­ty rów­no­le­głe, od cza­su do cza­su przej­mu­ją­ce od sie­bie ty­tu­ły, przed­sta­wie­nia i ta­len­ty, ale w ża­den spo­sób ze so­bą nie­ko­li­du­ją­ce. W la­tach 60. do wza­jem­nych ani­mo­zji do­cho­dzi­ło ra­czej mię­dzy eks­pe­ry­men­tal­ny­mi gru­pa­mi te­atral­ny­mi i uzna­ny­mi te­atra­mi do­to­wa­ny­mi. W Ho­lan­dii owa nie­chęć naj­bar­dziej ży­wio­ło­wo prze­ja­wi­ła się w 1969 ro­ku Ak­cją Po­mi­dor, pod­czas któ­rej al­ter­na­tyw­ni ra­dy­ka­ło­wie ob­rzu­ci­li po­mi­do­ra­mi ak­to­rów Ne­der­land­se Co­me­die pod­czas przed­sta­wie­nia Bu­rzy w Miej­skim Te­atrze w Am­ster­da­mie. Po­tem sys­tem fi­nan­so­wa­nia sze­ściu te­atrów w głów­nych mia­stach Ho­lan­dii upadł, a za­stą­pi­ły go ma­łe pu­blicz­ne gran­ty roz­dzie­la­ne po­mię­dzy co­raz licz­niej­sze no­wa­tor­skie ze­spo­ły, któ­re zmie­ni­ły cha­rak­ter te­atru pu­blicz­ne­go i do­mi­nu­ją­cych es­te­tyk[8].


  Po­cząw­szy od lat 50. szyb­ki wzrost licz­by te­atrów re­per­tu­aro­wych szedł w pa­rze z roz­wo­jem ma­łych te­atrów. Ka­me­ral­ne sce­ny z pro­duk­cja­mi na ma­łą ska­lę, dzia­ła­ją­ce al­bo w try­bie ko­mer­cyj­nym, al­bo – czę­ściej – dzię­ki lo­kal­ne­mu wspar­ciu, dzię­ki po­mo­cy sto­wa­rzy­szeń, uni­wer­sy­te­tów i in­nych ini­cja­tyw non-pro­fit, da­wa­ły wi­dzom in­ten­syw­ne te­atral­ne prze­ży­cia i po­czu­cie przy­na­leż­no­ści do okre­ślo­nej gru­py, do ako­li­tów ja­kie­goś okre­ślo­ne­go ar­ty­stycz­ne­go wy­zna­nia. Wiel­kie te­atry re­per­tu­aro­we od­po­wia­da­ły na tę ro­sną­cą po­pu­lar­ność ma­łych te­atrzy­ków two­rze­niem wła­snych ma­łych prze­strze­ni sce­nicz­nych, wy­go­spo­da­ro­wa­nych z sal prób, ma­ga­zy­nów czy ma­lar­ni, w na­dziei, że ka­me­ral­na prze­strzeń po­zwo­li le­piej za­go­spo­da­ro­wać ze­spół i za­pew­ni bar­dziej uroz­ma­ico­ny re­per­tu­ar.


  Nie­za­leż­ne gru­py te­atral­ne, czę­sto bez wła­snych sie­dzib, mno­ży­ły się szyb­ko od po­cząt­ku lat 60., za­si­la­ne przez ruch te­atru stu­denc­kie­go oraz roz­ma­ite ru­chy al­ter­na­tyw­ne i sub­kul­tu­ro­we. Ich człon­ków prze­waż­nie łą­czył eks­pe­ry­men­ta­tor­ski za­pał, cza­sem też ar­ty­stycz­na wi­zja cha­ry­zma­tycz­ne­go gu­ru. Dzię­ki te­mu spo­iwu trwa­li – mi­mo ubó­stwa i bra­ku uzna­nia – przy es­te­tycz­nie i mo­ral­nie draż­nią­cych przed­sta­wie­niach. Wie­le ta­kich grup po­zni­ka­ło dość szyb­ko, ale spo­ro też prze­trwa­ło licz­ne kry­zy­sy, zy­ska­ło mię­dzy­na­ro­do­we uzna­nie, wszedł­szy w roz­ra­sta­ją­cy się obieg fe­sti­wa­lo­wy, i w koń­cu za­pew­ni­ło so­bie ja­kąś for­mę sta­łe­go pań­stwo­we­go wspar­cia. Do tych ostat­nich na­le­ża­ły pa­ry­ski Théâtre du So­le­il Aria­ne Mno­uch­ki­ne (po­wsta­ły w 1964 ro­ku) i Od­in Te­atret Eu­ge­nia Bar­by (po­wsta­ły w 1964 ro­ku w Nor­we­gii, od 1968 w Hol­ste­bro w Da­nii). In­ne gru­py two­rzo­ne przez kil­ka po­ko­leń am­bit­nych te­atral­nych no­wa­to­rów prze­ży­wa­ły kró­cej lub dłu­żej tyl­ko dzię­ki drob­nym sub­wen­cjom na po­je­dyn­cze przed­się­wzię­cia, któ­re wła­dze da­wa­ły im dla świę­te­go spo­ko­ju al­bo z obo­wiąz­ku in­we­sto­wa­nia w ar­ty­stycz­ną od­no­wę i któ­re sta­no­wi­ły je­dy­nie drob­ną część te­go, co do­sta­wa­ły uzna­ne te­atry re­per­tu­aro­we.


  KRY­ZYS – STAN PER­MA­NENT­NY CZY WY­TWÓR JĘ­ZY­KA?


  Nie­za­leż­nie od sta­bi­li­zu­ją­ce­go dzia­ła­nia pu­blicz­nych do­ta­cji i po­mi­mo te­go dzia­ła­nia przez ca­ły XX wiek w ca­łej Eu­ro­pie czę­sto po­ja­wia­ły się gło­sy – głów­nie ze stro­ny in­te­lek­tu­ali­stów, kry­ty­ków i ana­li­ty­ków kul­tu­ry – że te­atr jest w kry­zy­sie[9]. Owa dia­gno­za, w za­leż­no­ści od cza­su, do­ty­czy­ła mo­de­lu or­ga­ni­za­cyj­ne­go, im­pa­su es­te­tycz­ne­go, trud­nej ry­wa­li­za­cji z no­wy­mi me­dia­mi i in­ny­mi for­ma­mi spę­dza­nia wol­ne­go cza­su; pu­blicz­no­ści, któ­ra upar­cie nie speł­nia­ła ocze­ki­wań; a zwłasz­cza nie­wy­star­cza­ją­ce­go do­fi­nan­so­wa­nia co­raz licz­niej­szych ze­spo­łów, do­ma­ga­ją­cych się ta­kie­go wspar­cia, w ze­sta­wie­niu z ich ro­sną­cy­mi am­bi­cja­mi i co­raz więk­szy­mi kosz­ta­mi utrzy­ma­nia – zwłasz­cza w przy­pad­ku du­żych te­atrów. Z cza­sem lu­dzie te­atru przy­zwy­cza­ili się mó­wić o kry­zy­sie, a na­wet weń świę­cie uwie­rzy­li. Ci le­piej urzą­dze­ni zwy­kli mó­wić, że wszyst­ko by­ło­by świet­nie, gdy­by do­ta­cje nie­co zwięk­szo­no, a sys­tem pro­duk­cji i wy­jaz­dów po­zo­stał ten sam. Ci, któ­rym ist­nie­ją­cy sys­tem sub­wen­cjo­no­wa­nia nie przy­no­sił pro­fi­tów, wciąż żą­da­li grun­tow­nych re­form i cał­ko­wi­tej zmia­ny. Po­li­ty­cy i urzęd­ni­cy pań­stwo­wi na ogół sta­ra­li się nie wda­wać w te dys­ku­sje, wy­ma­wia­li się ogra­ni­cze­nia­mi bu­dże­tu i dzia­ła­li na zwło­kę lub ro­bi­li uni­ki przed pod­ję­ciem de­cy­zji o grun­tow­nych zmia­nach, za­ma­wia­jąc ko­lej­ne ra­por­ty ko­mi­syj­ne i fa­cho­we eks­per­ty­zy, or­ga­ni­zu­jąc jesz­cze jed­ną pu­blicz­ną de­ba­tę czy bran­żo­wą kon­fe­ren­cję. Zwłasz­cza w okre­sach ogra­ni­czeń bu­dże­to­wych po­li­ty­cy nie­chęt­nie roz­wa­ża­li ja­kie­kol­wiek re­for­my sys­te­mo­we, któ­re wy­ma­ga­ły­by do­dat­ko­wych na­kła­dów fi­nan­so­wych.


  Mi­mo mó­wie­nia o kry­zy­sie i dość po­wszech­ne­go w za­wo­do­wych krę­gach po­czu­cia sła­bo­ści ist­nie­ją­cych struk­tur, dzie­dzi­na sztuk per­for­ma­tyw­nych kwit­nie w Eu­ro­pie osza­ła­mia­ją­cą wręcz licz­bą form or­ga­ni­za­cyj­nych, mo­de­li pro­duk­cji i dys­try­bu­cji, sys­te­mów i źró­deł pu­blicz­ne­go fi­nan­so­wa­nia, te­atrów, fe­sti­wa­li, pra­cow­ni, sto­wa­rzy­szeń za­wo­do­wych, bran­żo­wych in­sty­tu­tów i or­ga­ni­za­cji. A jed­no­cze­śnie pa­nu­je w niej do­tkli­we bez­ro­bo­cie, więk­szość za­trud­nio­nych mu­si przy­sta­wać na skrom­ne za­rob­ki i ka­pry­śny, nie­sta­ły tryb pra­cy. Mi­mo mar­nych per­spek­tyw za­trud­nie­nia, wyż­sze uczel­nie kształ­cą­ce w za­kre­sie te­atru i tań­ca nie tra­cą na po­pu­lar­no­ści i przy­cią­ga­ją wie­lu uta­len­to­wa­nych kan­dy­da­tów – na­wet je­że­li po­py­cha ich dzi­siaj do te­go ro­dza­ju stu­diów wy­obra­że­nie o suk­ce­sie i gwiaz­dor­stwie ro­dem bar­dziej z fil­mu i te­le­wi­zji niż z te­atru. Stu­dia te­atral­ne i ta­necz­ne sta­ły się uzna­ną dys­cy­pli­ną aka­de­mic­ką, z wła­sny­mi wy­dzia­ła­mi, stop­nia­mi wy­kształ­ce­nia, in­sty­tu­ta­mi, ar­chi­wa­mi, spe­cja­li­stycz­ny­mi bi­blio­te­ka­mi i mu­ze­ami, jak rów­nież z mię­dzy­na­ro­do­wy­mi in­sty­tu­cja­mi, któ­re or­ga­ni­zu­ją zjaz­dy i wy­da­ją pu­bli­ka­cje. Te­mu wszyst­kie­mu to­wa­rzy­szy jed­nak przy­kre po­czu­cie, że w po­rów­na­niu z roz­wi­ja­ją­cym się peł­ną pa­rą prze­my­słem roz­ryw­ko­wym te­atr nie­ko­mer­cyj­ny stał się mniej­szo­ścio­wą ni­szą.


  TE­ATR KO­MER­CYJ­NY W ROZ­KWI­CIE


  W Eu­ro­pie li­nia de­mar­ka­cyj­na po­mię­dzy te­atrem ko­mer­cyj­nym i nie­ko­mer­cyj­nym nie za­wsze ry­su­je się wy­raź­nie. Ni­niej­sza książ­ka mó­wi o ce­lu i nie­odzow­no­ści te­atru pu­blicz­ne­go, to zna­czy nie­ko­mer­cyj­ne­go. Trze­ba się też jed­nak na­le­ży­cie przyj­rzeć moc­nym stro­nom te­atru ko­mer­cyj­ne­go, po­nie­waż to one kształ­tu­ją kon­tekst kul­tu­ro­wy oraz gu­sta kon­su­men­tów.


  Te­atr ko­mer­cyj­ny ist­nie­je po to, że­by przy­no­sić zy­ski – i cza­sem rze­czy­wi­ście je przy­no­si. To ry­zy­kow­ne przed­się­wzię­cie. Czę­sto da­je więc stra­ty, a do­cho­do­wość mo­że mu za­pew­nić pew­ny pro­dukt, sta­ran­nie pro­wa­dzo­ny mar­ke­ting i jed­no, dłu­go nie­scho­dzą­ce z afi­sza przed­sta­wie­nie, na ko­niec pusz­cza­ne w tra­sę i li­cen­cjo­no­wa­ne na in­ne sce­ny. Roz­ma­ite pro­duk­ty ubocz­ne – wer­sja te­le­wi­zyj­na, film, DVD, CD z po­pu­lar­ny­mi pio­sen­ka­mi ze spek­ta­klu – oraz ar­ty­ku­ły pro­mo­cyj­ne mo­gą zwięk­szać zy­ski. Uda­ny pro­dukt moż­na zwie­lo­krot­nić i eks­plo­ato­wać w kil­ku miej­scach jed­no­cze­śnie, za­strze­ga­jąc w kon­trak­tach z miej­sco­wy­mi pro­du­cen­ta­mi i wy­ko­naw­ca­mi mak­sy­mal­ną wier­ność wzglę­dem ory­gi­na­łu – szcze­gó­ło­we od­two­rze­nie in­sce­ni­za­cji, oświe­tle­nia, cho­re­ogra­fii, a na­wet pre­cy­zyj­nie okre­ślo­ny ze­staw ma­te­ria­łów in­for­ma­cyj­nych (pla­ka­tów i afi­szy z usta­lo­nym lo­go i ro­dza­jem czcion­ki). Kró­la Lwa i Chi­ca­go wy­sta­wia­no wszę­dzie tak sa­mo, ja­ko ko­pie ory­gi­nal­nych broad­way­ow­skich in­sce­ni­za­cji. W dro­dze prze­słu­chań do­bie­ra­no naj­bliż­szą pier­wo­wzo­ro­wi ob­sa­dę. Ku­po­wa­nie praw, wy­sta­wia­nie wi­do­wi­ska na du­żej i zna­nej sce­nie, jak rów­nież kam­pa­nia re­kla­mo­wa wy­ma­ga­ją po­waż­nych wstęp­nych na­kła­dów fi­nan­so­wych. Da­ją jed­nak du­że szan­se na zysk, o ile dzię­ki słyn­ne­mu ty­tu­ło­wi – bo Król Lew i Chi­ca­go to glo­bal­ne mar­ki – uda się od­po­wied­nio szyb­ko sprze­dać do­sta­tecz­ną licz­bę bi­le­tów. Je­śli bi­le­ty bę­dą się sprze­da­wać i spek­takl utrzy­ma się dłu­go, zwró­cą się wstęp­ne kosz­ty a in­sce­ni­za­cja w da­nym miej­scu przy­nie­sie zysk. Za­ro­bią też wła­ści­cie­le pier­wot­nych praw. Je­że­li tyl­ko pro­dukt, któ­ry oka­zał się zy­skow­ny w jed­nym miej­scu, zo­sta­nie fa­cho­wo od­two­rzo­ny, we­dle wszel­kie­go praw­do­po­do­bień­stwa przy­nie­sie też do­chód gdzie in­dziej – pod wa­run­kiem, że nie za­wie­ra ja­kichś sub­tel­no­ści trud­nych do prze­nie­sie­nia na in­ny, kul­tu­ro­wo od­mien­ny ry­nek.


  Mi­mo że po­cząt­ki eu­ro­pej­skie­go te­atru ko­mer­cyj­ne­go się­ga­ją XVI-wiecz­nych trup wę­drow­nych, któ­re mu­sia­ły za­ra­biać na wła­sne nędz­ne ży­cie, to no­wo­jor­ski Broad­way sta­no­wi dziś sa­mo cen­trum współ­cze­sne­go show-biz­ne­su, bę­dą­ce­go ogrom­nym, świet­nie pro­spe­ru­ją­cym prze­my­słem kul­tu­ral­nym. W Eu­ro­pie te­atr ko­mer­cyj­ny nie ogra­ni­cza się do ko­pio­wa­nia ka­so­wych broad­way­ow­skich mu­si­ca­li. Oczy­wi­ście w du­żych eu­ro­pej­skich mia­stach wy­sta­wia się je we­dług ory­gi­nal­nej broad­way­ow­skiej for­mu­ły czę­sto i z po­wo­dze­niem; po­za tym jest też jed­nak ogrom­ny wy­bór ory­gi­nal­nych pro­duk­cji: no­we mu­si­ca­le, ko­me­die, far­sy, me­lo­dra­ma­ty, kry­mi­na­ły, re­wie, wiel­kie wi­do­wi­ska na lo­dzie, po­etyc­kie cyr­ki, po­ka­zy jeź­dziec­kie i tym po­dob­ne. Pa­nu­je róż­no­rod­ność ga­tun­ków, pro­fe­sjo­na­lizm in­sce­ni­za­cji i mar­ke­tin­gu, du­ży bu­dżet po­zwa­la two­rzyć olśnie­wa­ją­ce spek­ta­kle, gwiaz­dy te­le­wi­zji i fil­mu przy­cią­ga­ją sze­ro­ką pu­blicz­ność i zjed­nu­ją ją te­atro­wi. Wszyst­kie te wi­do­wi­ska trzy­ma­ją się ugrun­to­wa­nych kon­wen­cji i za­wie­ra­ją nie­zbyt skom­pli­ko­wa­ne, ła­two do­stęp­ne tre­ści. Ma­ją do­star­czać przy­jem­no­ści, roz­ryw­ki, ba­wić pu­blicz­ność, od cza­su do cza­su wy­ci­ska­jąc łez­kę; dać po­czu­cie mi­le spę­dzo­ne­go wie­czo­ru i spra­wić, by wi­dzo­wie po­le­ci­li rzecz zna­jo­mym.


  Wy­pro­du­ko­wa­nie od pod­staw cał­kiem no­we­go, ni­g­dzie nie­spraw­dzo­ne­go wi­do­wi­ska wy­ma­ga znacz­nych środ­ków i nie­sie z so­bą ogrom­ne ry­zy­ko. Dla­te­go też ko­mer­cyj­ni pro­du­cen­ci wy­szu­ku­ją wzię­te i po­ten­cjal­nie zy­skow­ne przed­sta­wie­nia z te­atrów nie­ko­mer­cyj­nych. Prze­no­szą je z pew­ny­mi zmia­na­mi ob­sa­do­wy­mi, in­sce­ni­za­cyj­ny­mi, or­ga­ni­za­cyj­ny­mi do du­żych miast i na du­że sce­ny w na­dziei, że dzię­ki ich nie­słab­ną­cej po­pu­lar­no­ści uda się sprze­dać ma­sę bi­le­tów i w osta­tecz­nym roz­ra­chun­ku za­ro­bić.


  Z re­per­tu­aru dzi­siej­sze­go te­atru ko­mer­cyj­ne­go: Cra­zy Shop­ping – mu­si­cal; Prze­mi­nę­ło z wia­trem – mu­si­cal; Sla­va’s Snow­show – klow­na­da na sztucz­nym śnie­gu; Ca­va­lia, Ca­val­lo­ma­nia, Ma­gni­fi­co, Théâtre équ­estre Zin­ga­ro – wi­do­wi­ska hip­picz­ne; Afri­ka! Afri­ka! – po­kaz cyr­ku afry­kań­skie­go; Ru­dolf – Af­fa­ire May­er­ling – „no­wy habs­bur­ski mu­si­cal”; Tro­ja – no­we wspa­nia­łe wi­do­wi­sko o sta­ro­żyt­nym mi­tycz­nym mie­ście z mu­zy­ką, tań­cem i efek­ta­mi spe­cjal­ny­mi; Ben Hur – wi­do­wi­sko-hołd dla le­gen­dar­ne­go fil­mu i sce­ny wy­ści­gu ry­dwa­nów.


  Naj­ści­ślej­szy eu­ro­pej­ski od­po­wied­nik Broad­wayu sta­no­wi lon­dyń­ski West End, gdzie moż­na obej­rzeć kil­ka ko­pii ame­ry­kań­skich prze­bo­jów, ale gra się też przed­sta­wie­nia po­wsta­łe w sub­wen­cjo­no­wa­nych te­atrach, prze­ję­te od nich i wpro­wa­dzo­ne w obieg ko­mer­cyj­ny na du­żo więk­szą ska­lę. Lon­dyń­ski Na­tio­nal The­atre (NT) dość czę­sto prze­no­si tam swo­je naj­bar­dziej uda­ne przed­sta­wie­nia z ro­dzi­me­go kom­plek­su w So­uth Bank. Na West En­dzie mo­gą iść mie­sią­ca­mi, 6 ra­zy w ty­go­dniu, w du­żej sa­li, przy wyż­szej ce­nie bi­le­tów i zy­skach, z któ­rych część wra­ca do ka­sy NT, bę­dą­ce­go in­sty­tu­cją nie­ko­mer­cyj­ną i do­to­wa­ną. Don­mar Wa­re­ho­use prze­no­si wła­sne naj­lep­sze in­sce­ni­za­cje z sa­li li­czą­cej 250 miejsc na West End, do te­atru z trzy­krot­nie więk­szą wi­dow­nią[10]. Nie­któ­re z tych uda­nych pro­duk­cji mo­gą od­być jesz­cze je­den trans­fer: do­in­we­sto­wa­ne, prze­ro­bio­ne, bar­dziej im­po­nu­ją­ce, po­prze­dzo­ne no­wą kam­pa­nią mar­ke­tin­go­wą, przy­kro­jo­ne na ame­ry­kań­skie gu­sta, wę­dru­ją z West En­du na Broad­way. Fakt, że Lon­dyn po­zo­sta­je eu­ro­pej­skim cen­trum te­atru ko­mer­cyj­ne­go oraz miej­scem naj­sil­niej po­wią­za­nym z prze­my­słem roz­ryw­ko­wym na Broad­wayu, moc­no wią­że się z tu­ry­sty­ką. Wszyst­kie lon­dyń­skie te­atry czer­pią ko­rzy­ści z po­wszech­nej zna­jo­mo­ści ję­zy­ka an­giel­skie­go, sprze­da­jąc wie­le bi­le­tów ob­co­kra­jow­com, cze­go nie mo­gą ro­bić te­atry w więk­szo­ści in­nych du­żych eu­ro­pej­skich miast. Lon­dyn sta­no­wi głów­ny cel tu­ry­stycz­nych po­dró­ży, a wie­le zor­ga­ni­zo­wa­nych wy­cie­czek ma w pa­kie­cie bi­le­ty na wi­do­wi­ska West En­du.


  W cią­gu ostat­nich 10–15 lat w kil­ku in­nych du­żych mia­stach Eu­ro­py na­stą­pi­ło oży­wie­nie te­atru ko­mer­cyj­ne­go. Mu­si­cal Chi­ca­go do­brze szedł w Mo­skwie, pięt­na­sto­mi­lio­no­wym mie­ście, sta­no­wią­cym ogrom­ny po­ten­cjal­ny ry­nek zby­tu. Pa­ryż ma ży­wą tra­dy­cję te­atru bul­wa­ro­we­go i du­że ko­mer­cyj­ne sce­ny, na któ­rych wy­sta­wia się po­pu­lar­ne ko­me­die, far­sy i re­wie. Po zjed­no­cze­niu Nie­miec Ber­lin (3,4 mi­lio­na miesz­kań­ców) oka­zał się dla te­atru ko­mer­cyj­ne­go do­brym ryn­kiem zby­tu, mi­mo sil­nej kon­ku­ren­cji ze stro­ny licz­nych te­atrów pu­blicz­nych po­sia­da­ją­cych wła­sne sce­ny. Ma­dryt i Bar­ce­lo­na, Ham­burg i wie­le in­nych miast li­czą­cych po­nad mi­lion miesz­kań­ców, a na­wet kil­ka mniej­szych, jak Am­ster­dam czy Ko­pen­ha­ga, ma­ją co naj­mniej jed­ną du­żą ko­mer­cyj­ną sce­nę te­atral­ną. W Ate­nach, za­miesz­ka­łych przez nie­mal 4 mi­lio­ny miesz­kań­ców, na ko­mer­cyj­nych za­sa­dach dzia­ła­ją dzie­siąt­ki ma­łych scen li­czą­cych na ja­kiś zysk, któ­re­go czę­sto nie ma – to już jed­nak pro­blem pry­wat­nych pro­du­cen­tów i ich spon­so­rów. Po upad­ku ko­mu­ni­zmu te­atr ko­mer­cyj­ny po­ja­wił się na sta­łe w więk­szych mia­stach Eu­ro­py Środ­ko­wej i Wschod­niej, gdzie do tej po­ry ist­nia­ły tyl­ko do­to­wa­ne te­atry re­per­tu­aro­we. W żad­nym z wy­mie­nio­nych miast po­za Lon­dy­nem te­atry ko­mer­cyj­ne nie sku­pia­ją się w ob­rę­bie jed­nej dziel­ni­cy, w któ­rej znaj­du­ją się też ho­te­le, re­stau­ra­cje, ba­ry, ga­ra­że, po­sto­je tak­só­wek i agen­cje sprze­da­ży bi­le­tów. Dzię­ki wszyst­kim tym ele­men­tom ra­zem wzię­tym Broad­way jest świa­to­wą sto­li­cą show-biz­ne­su, któ­ra po­zwa­la pro­spe­ro­wać i czer­pać zy­ski z ko­mer­cyj­ne­go suk­ce­su pro­duk­cji sce­nicz­nej roz­ma­itym są­siedz­kim, po­wią­za­nym z nią in­te­re­som.


  Po­mi­mo znacz­nych kosz­tów, nie­któ­re ko­mer­cyj­ne przed­sta­wie­nia ja­dą w dłu­gą tra­sę po Eu­ro­pie, na­wet do mniej­szych miast. Re­zer­wu­je się dla nich sce­ny na je­den po­kaz lub na kil­ka wie­czo­rów. Kosz­ty bra­ku fre­kwen­cji po­no­si zwy­kle kie­row­nik miej­sco­we­go te­atru, pod­czas gdy dy­rek­cja te­atru w ob­jeź­dzie otrzy­mu­je usta­lo­ne ho­no­ra­rium. Nie wszyst­kie te­go ro­dza­ju umo­wy wy­glą­da­ją jed­nak tak sa­mo. Te­atr ko­mer­cyj­ny ze swo­isty­mi ty­pa­mi wi­do­wisk, z wła­ści­wym so­bie re­per­tu­arem, prze­bo­ja­mi, mar­ke­tin­giem i pro­mo­cją, po­ja­wia się w ca­łej Eu­ro­pie i sku­tecz­nie ry­wa­li­zu­je z te­atrem utrzy­my­wa­nym ze środ­ków pu­blicz­nych. Je­śli chwi­lo­wo bra­ku­je hi­tów bądź pra­wa do nich zbyt wie­le kosz­tu­ją, ko­mer­cyj­ni pro­du­cen­ci za­wsze mo­gą się uciec do kla­sy­ki i no­stal­gicz­nie wskrze­sić „sta­re, zło­te prze­bo­je”, li­cząc, że co daw­niej do­brze szło, pój­dzie i te­raz. Te­atr ko­mer­cyj­ny do­sko­na­le po­tra­fi pod­trzy­my­wać wła­sną le­gen­dę i prze­twa­rzać ją w no­wy, bu­dzą­cy no­stal­gię to­war, pod­da­wać ko­lej­nym re­cy­klin­gom wła­sny suk­ces, z przed­sta­wie­nia ro­biąc film, któ­ry z ko­lei prze­nie­sie się na sce­nę – jak w po­pu­lar­nych Pro­du­cen­tach.


  Sche­ma­tycz­ność te­atru ko­mer­cyj­ne­go jest od­zwier­cie­dle­niem glo­ba­li­za­cji, stan­da­ry­za­cji i ujed­no­li­ca­nia się pro­ce­su twór­cze­go, pro­duk­tu oraz for­my je­go eks­plo­ata­cji. Pro­dukt jest bar­dzo mo­bil­ny i da­je się od­twa­rzać wszę­dzie, gdzie znaj­dzie się dość wi­dzów chęt­nych, że­by ku­pić bi­le­ty. Po­przez stan­da­ry­za­cję pro­ce­su pro­duk­cji i sa­me­go pro­duk­tu oraz nie­okre­ślo­ny czas je­go eks­plo­ata­cji (gra­my tak dłu­go, aż sprze­da się do­sta­tecz­ną licz­bę bi­le­tów) te­atr ko­mer­cyj­ny ogra­ni­cza ry­zy­ko i zwięk­sza po­ten­cjal­ną zy­skow­ność przed­się­wzię­cia. W tym ukła­dzie klu­czo­wą ro­lę peł­ni pro­du­cent, któ­ry ma ka­pi­tał oraz po­mysł i po­dej­mu­je naj­istot­niej­sze biz­ne­so­we i ar­ty­stycz­ne de­cy­zje, ma­ją­ce za­bez­pie­czać in­we­sty­cję i za­pew­nić jej opła­cal­ność. Pra­cu­ją­cy w te­atrze ko­mer­cyj­nym ar­ty­ści – pi­sa­rze, ak­to­rzy, kom­po­zy­to­rzy, re­ży­se­rzy, sce­no­gra­fo­wie, mu­zy­cy – są zo­bo­wią­za­ni uznać naj­wyż­szą wła­dzę pro­du­cen­ta, któ­ry ich wy­brał i za­trud­nił. Po­za in­dy­wi­du­al­ny­mi kon­trak­ta­mi wszyst­kich – z wy­jąt­kiem czo­ło­wych ar­ty­stów – obo­wią­zu­ją staw­ki i za­sa­dy wy­ne­go­cjo­wa­ne przez wła­ści­cie­li te­atru i pro­du­cen­tów z roz­ma­ity­mi związ­ka­mi za­wo­do­wy­mi ar­ty­stów sce­ny. Pro­du­cen­ci dzia­ła­ją w skom­pli­ko­wa­nej struk­tu­rze, obej­mu­ją­cej czę­sto róż­ne do­dat­ko­we fir­my i spół­ki, opie­ra­jąc się przede wszyst­kim na fa­cho­wej wie­dzy spe­cja­li­stów od praw au­tor­skich. Dzi­siej­sze trans­me­dial­ne wy­ko­rzy­sty­wa­nie tych praw po­wo­du­je, że dzia­łal­ność ko­mer­cyj­ne­go przed­się­bior­stwa te­atral­ne­go łą­czy się z róż­ny­mi seg­men­ta­mi dzia­łal­no­ści go­spo­dar­czej, z prze­my­słem re­kla­mo­wym, mu­zycz­nym, fil­mo­wym i te­le­wi­zyj­nym, z roz­ma­ity­mi cy­fro­wy­mi pro­duk­ta­mi ubocz­ny­mi i z ca­łą rze­szą pod­wy­ko­naw­ców za­trud­nio­nych przy or­ga­ni­za­cji zby­tu róż­nych to­wa­rów, któ­re wią­żą się z fir­mo­wy­mi i za­strze­żo­ny­mi pro­duk­ta­mi sce­nicz­ny­mi.


  Jo­op van den En­de nie jest zna­nym Eu­ro­pej­czy­kiem, w za­wo­do­wych krę­gach te­atral­nych rzad­ko kto o nim sły­szał. Nie­mniej jed­nak jest on jed­ną z waż­nych po­sta­ci w eu­ro­pej­skim te­atrze ko­mer­cyj­nym. Je­go Sta­ge En­ter­ta­in­ment – kon­glo­me­rat 35 firm – jest wła­ści­cie­lem mię­dzy in­ny­mi 25 du­żych scen w Mo­skwie, Ber­li­nie, Ham­bur­gu, Me­dio­la­nie, Pa­ry­żu, Bar­ce­lo­nie, Ma­dry­cie, Lon­dy­nie i in­nych mia­stach eu­ro­pej­skich oraz kom­plek­su 5 te­atrów na Broad­wayu. Ory­gi­nal­ne pro­duk­cje hol­din­gu i prze­rób­ki ze spek­ta­kli broad­way­ow­skich naj­pierw dłu­go i z du­żym po­wo­dze­niem idą w kil­ku mia­stach Eu­ro­py, a po­tem ru­sza­ją w tra­sy. Do ob­słu­gi ca­stin­gów, im­prez, sys­te­mów sprze­da­ży bi­le­tów, roz­bu­do­wy nie­ru­cho­mo­ści wo­kół bu­dyn­ków te­atral­nych i cy­fro­we­go re­cy­klin­gu uda­nych przed­sta­wień za­trud­nia się na­to­miast do­dat­ko­we fir­my. Za­czy­na­jąc skrom­nie, ja­ko wła­ści­ciel skle­pi­ku z ka­pe­lu­sza­mi z kre­pi­ny, po­ciesz­ny­mi ma­ska­mi i tym po­dob­ny­mi ma­ska­ra­do­wy­mi ar­ty­ku­ła­mi, van den En­de wziął się w la­tach 60. do drob­nych pro­duk­cji i or­ga­ni­za­cji pro­stych to­ur­née, za­ro­bił na te­le­wi­zyj­nych pro­gra­mach roz­ryw­ko­wych, w la­tach 90. z ogrom­nym zy­skiem sprze­dał swój te­le­wi­zyj­ny in­te­res i za­jął się te­atrem ko­mer­cyj­nym. Ho­lan­dia sta­no­wi­ła dlań zbyt ma­ły ry­nek, mi­mo pio­nier­skie­go po­my­słu, że­by do swo­ich te­atrów w Utrech­cie i Sche­ve­nin­gen au­to­ka­ra­mi przy­wo­zić wi­dzów z Nie­miec. Dla­te­go prze­jął po­nad tu­zin scen w Niem­czech, nie­rzad­ko ku­pu­jąc je od zde­spe­ro­wa­nych, obar­czo­nych dłu­ga­mi władz miej­skich za jed­no eu­ro, in­we­stu­jąc mi­lio­ny w ich od­no­wę i uru­cha­mia­jąc w cha­rak­te­rze te­atrów ko­mer­cyj­nych ob­li­czo­nych na dłu­gą ka­rie­rę wła­snych pro­duk­cji. Za­ło­żył też wła­sną Van­de­nEn­de Fo­un­da­tion, któ­ra mło­dym zdol­nym przy­zna­je gran­ty na wyż­sze kształ­ce­nie oraz wspie­ra pro­fe­sjo­na­li­za­cję mar­ke­tin­gu w nie­ko­mer­cyj­nych in­sty­tu­cjach sce­nicz­nych. Fun­da­cja jest głów­nym in­we­sto­rem no­we­go te­atru De­La­Mar, po­ło­żo­ne­go w sa­mym cen­trum Am­ster­da­mu. Sta­ge En­ter­ta­in­ment sys­te­ma­tycz­nie wy­pusz­cza swo­je pro­duk­ty, te­stu­je je na róż­nych ryn­kach i ko­piu­je, je­śli oka­zu­ją się uda­ne. Do je­go naj­więk­szych suk­ce­sów na­le­ży spek­takl Mam­ma Mia, opar­ty na mu­zy­ce ze­spo­łu AB­BA, cie­szą­cy się nie­słab­ną­cym po­wo­dze­niem w kil­ku mia­stach i gra­ny w co naj­mniej czte­rech ob­sa­dach ob­jaz­do­wych jed­no­cze­śnie. Z 14 mi­lio­na­mi wi­dzów i ob­ro­ta­mi rzę­du 550 mi­lio­nów eu­ro Sta­ge En­ter­ta­in­ment na­le­ży do naj­więk­szych w Eu­ro­pie przed­się­biorstw do­star­cza­ją­cych roz­ryw­ki na ży­wo.


  SWO­ISTE WA­LO­RY TE­ATRU PU­BLICZ­NE­GO


  Ogrom­ny suk­ces te­atru ko­mer­cyj­ne­go, le­gal­nie pro­wa­dzo­ne­go, da­ją­ce­go wie­lu lu­dziom pra­cę i za­do­wo­le­nie mi­lio­nom wi­dzów, nie jest sam w so­bie ni­czym złym. Pu­blicz­ność prze­kra­cza­ją­ca próg te­atru mo­że czę­sto nie wie­dzieć, czy obiekt, w któ­rym się zna­la­zła, i wy­sta­wia­ny w nim spek­takl są ko­mer­cyj­ne czy do­to­wa­ne, cho­ciaż ja­kąś pod­po­wiedź mo­gła­by tu sta­no­wić mniej lub bar­dziej wy­gó­ro­wa­na ce­na bi­le­tów. Od dwóch dzie­się­cio­le­ci te­atr pu­blicz­ny – w na­dziei na zwięk­sze­nie zy­sków – czę­sto na­śla­du­je te­atr ko­mer­cyj­ny pod wzglę­dem re­per­tu­aru i sty­lu pro­mo­cji, dla­te­go też te dwa przy­byt­ki sztu­ki sce­nicz­nej na pierw­szy rzut oka mo­gą się nie­wie­le od sie­bie róż­nić. Wie­le do­to­wa­nych scen im­pre­sa­ryj­nych ofe­ru­je mie­szan­kę przed­sta­wień sub­sy­dio­wa­nych i pro­du­ko­wa­nych ko­mer­cyj­nie. Od stro­ny es­te­tycz­nej i in­te­lek­tu­al­nej moż­na te­atr ko­mer­cyj­ny kry­ty­ko­wać za ba­nal­ność i tu­zin­ko­wość, sen­ty­men­ta­lizm i eska­pi­stycz­ne fan­ta­zje, za fa­scy­na­cję gwiaz­dor­stwem, suk­ce­sem i chwi­lo­wą sła­wą, któ­rym ob­ca jest wszel­ka zło­żo­ność i ja­ka­kol­wiek kry­tycz­na po­sta­wa. Są to wszyst­ko pro­duk­ty prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go, któ­ry stał się jed­nym z naj­więk­szych kół na­pę­do­wych dzi­siej­sze­go ka­pi­ta­li­zmu i któ­ry z udzia­łem idei, ob­ra­zów i bo­ha­te­rów wy­twa­rza i do­star­cza ca­łe­mu świa­tu – po­przez roz­ma­ite, po­wią­za­ne ze so­bą me­dia – ca­łej ga­my do­znań, do­brze przy tym za­ra­bia­jąc.


  Jed­nak­że z po­li­tycz­ne­go punk­tu wi­dze­nia, a zwłasz­cza z punk­tu wi­dze­nia po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej, suk­ce­sy te­atru ko­mer­cyj­ne­go pod­ko­pu­ją te­atr pu­blicz­ny i spra­wia­ją, że ko­niecz­ność fi­nan­so­wa­nia go ze środ­ków pu­blicz­nych wy­da­je się mniej oczy­wi­sta.


  Dla­cze­go dzia­łal­ność jed­ne­go ze­spo­łu czy te­atru opie­ra się na pu­blicz­nej do­ta­cji, pod­czas gdy w tym sa­mym mie­ście pry­wat­ny pro­du­cent ro­bi te­atr bez po­mo­cy ja­kie­go­kol­wiek do­fi­nan­so­wa­nia i do te­go z zy­skiem? Od­po­wiedź na to py­ta­nie jest nie tyl­ko zło­żo­na i za­wi­ła, ale też war­to­ściu­ją­ca. Kon­stru­ując ją, twór­czy im­puls uwa­ża się za waż­niej­szy od za­ra­bia­nia pie­nię­dzy. Sta­wia się ra­czej na no­wa­tor­stwo i ar­ty­stycz­ną świe­żość niż na utrwa­la­nie ty­po­wych pro­duk­tów. War­tość ar­ty­stycz­ne­go ry­zy­ka i róż­no­rod­ność eks­pre­sji sta­le prze­ciw­sta­wia się uni­for­mi­zu­ją­cej pre­sji ko­mer­cyj­ne­go prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go, któ­ry na­rzu­ca usta­lo­ne sza­blo­ny i for­ma­ty. Wska­zu­je się na po­trze­bę od­kry­wa­nia ra­czej i pie­lę­gno­wa­nia mło­dych ta­len­tów, któ­re mo­gą się roz­wi­jać i uczyć u bo­ku do­świad­czo­nych ko­le­gów, niż do­piesz­cza­nia gwiazd i spy­cha­nia resz­ty ak­to­rów do ro­li de­ko­ra­cji.


  Do te­go do­cho­dzą ar­gu­men­ty na­tu­ry in­te­lek­tu­al­nej i oby­wa­tel­skiej. Te­atr pu­blicz­ny, nie bę­dąc cał­ko­wi­cie za­leż­nym od wpły­wów z ka­sy, mo­że się po­ru­szać po nie­pew­nym grun­cie i zaj­mo­wać nie za­wsze po­nęt­ny­mi kwe­stia­mi, w od­róż­nie­niu od te­atru ko­mer­cyj­ne­go, któ­ry mu­si się twar­do trzy­mać ty­po­wych sy­tu­acji i nar­ra­cji, wciąż od no­wa po­ka­zu­jąc sta­re hi­sto­rie. Te­atr pu­blicz­ny da­je wy­raz kry­tycz­nym po­sta­wom wo­bec rze­czy­wi­sto­ści, za­miast snuć ode­rwa­ne od ży­cia fan­ta­zje. Mo­że bro­nić nie­po­pu­lar­nych po­glą­dów, ła­mać ta­bu, po­dej­mo­wać hi­sto­rycz­ne re­wi­zje, oba­lać mi­ty, bu­dzić kon­tro­wer­sje i ini­cjo­wać pu­blicz­ne de­ba­ty. Te­atr ko­mer­cyj­ny trzy­ma się z da­la od wszel­kich kwe­stii spor­nych, a za­wi­ło­ści i wy­zwa­nia ludz­kiej eg­zy­sten­cji spro­wa­dza do pa­ru prze­wi­dy­wal­nych roz­wią­zań ni­czym do wspól­nych mia­now­ni­ków: sen­ty­men­tal­ne­go try­um­fu do­brych nad zły­mi, mi­ło­ści, któ­ra po­ko­nu­je za­zdrość i nie­na­wiść, spra­wie­dli­wo­ści gó­ru­ją­cej nad nie­go­dzi­wo­ścią i wy­stęp­kiem.


  Pod­czas gdy te­atr ko­mer­cyj­ny przy­cią­ga sze­ro­ką pu­blicz­ność, któ­ra chce i mo­że do­brze za­pła­cić za wła­sną roz­ryw­kę, te­atr pu­blicz­ny gro­ma­dzi zróż­ni­co­wa­ną mi­kro­spo­łecz­ność: jed­nost­ki, gru­py i krę­gi, któ­re mo­gą być świa­do­me te­go, jak wie­le je róż­ni i dzie­li, ale po to wła­śnie idą do te­atru, że­by wy­ostrzył on i pod­wa­żył owe po­dzia­ły. Te­atr pu­blicz­ny mo­że gro­ma­dzić czy na­wet mo­bi­li­zo­wać zwo­len­ni­ków ja­kiejś spra­wy, ale mu­si też brać pod uwa­gę ich ad­wer­sa­rzy i lu­dzi od­mien­nie my­ślą­cych, ca­łe spek­trum opi­nii pu­blicz­nej. W te­atrze pu­blicz­nym cho­dzi o swo­bod­ne do­cie­ka­nie w wa­run­kach de­mo­kra­cji, w te­atrze ko­mer­cyj­nym – o za­ra­bia­nie pie­nię­dzy na wol­nym ryn­ku ma­so­wej roz­ryw­ki. Wi­dzo­wie te­atru pu­blicz­ne­go sta­no­wią mi­krow­spól­no­tę oby­wa­te­li za­an­ga­żo­wa­nych w de­mo­kra­cję dys­kur­syw­ną, pod­czas gdy te­atr ko­mer­cyj­ny to gru­pa kon­su­men­tów pła­cą­cych za uprzy­jem­nie­nie so­bie cza­su. Te­atr ko­mer­cyj­ny śru­bu­je swo­je prze­bo­je pod ką­tem ka­so­wych wpły­wów, te­atr pu­blicz­ny od­wo­łu­je się do róż­nych za­in­te­re­so­wań i gu­stów lo­kal­nej spo­łecz­no­ści oraz po­zwa­la stwo­rzyć i pod­trzy­mać w ist­nie­niu spe­cy­ficz­ne ni­sze ar­ty­stycz­ne.


  Wszyst­kie te za­sad­ni­cze roz­róż­nie­nia i ar­gu­men­ty w obro­nie te­atru pu­blicz­ne­go i przy­słu­gu­ją­ce­go mu pra­wa do pań­stwo­wych sub­wen­cji są do­sko­na­le zna­ne. Wciąż się je po­wta­rza, czę­sto w wer­sjach, któ­re bar­dzo ostro i jed­no­znacz­nie prze­ciw­sta­wia­ją te­atr pu­blicz­ny ko­mer­cyj­ne­mu. Dla lu­dzi te­atru i dla wszyst­kich, któ­rzy te ar­gu­men­ty wy­su­wa­ją, są one wy­ra­zem głę­bo­kie­go prze­ko­na­nia, naj­oczy­wist­szej praw­dy a tak­że ży­wot­ne­go za­in­te­re­so­wa­nia – je­śli pra­cu­ją w te­atrze pu­blicz­nym lub są od nie­go za­leż­ni. Cho­dzi tyl­ko o to: czy te wszyst­kie ar­gu­men­ty po­tra­fią prze­ko­nać po­li­ty­ków, że na­le­ży utrzy­mać pu­blicz­ne sub­sy­dia dla te­atru? A je­śli tak, to na jak dłu­go?


  Lu­dzi pra­cu­ją­cych w te­atrze ko­mer­cyj­nym nie za bar­dzo ten spór ob­cho­dzi. Za­wsze mo­gą po­wie­dzieć, że u nich też zda­rza­ją się nie­spo­dzie­wa­ne zmia­ny i wol­ty, że oni też cza­sem po­ru­sza­ją mniej po­pu­lar­ne te­ma­ty, gło­szą no­we war­to­ści i nor­my, zwra­ca­ją się do róż­no­rod­nej pu­blicz­no­ści; po­tra­fią stwo­rzyć wi­do­wi­ska w ro­dza­ju Kró­la Lwa, któ­re w roz­ma­itych kul­tu­rach i wa­run­kach so­cjo­po­li­tycz­nych na róż­nych kon­ty­nen­tach wzbu­dza­ją wiel­ki en­tu­zjazm. Za­ra­zem jed­nak ma­ją świa­do­mość, że te­atr pu­blicz­ny jest im po­trzeb­ny ja­ko swe­go ro­dza­ju za­kład ba­daw­czy i do­świad­czal­ny, ja­ko wy­lę­gar­nia przy­szłych ta­len­tów i źró­dło no­wych po­my­słów, z któ­rych oni ko­niec koń­ców od­nio­są ko­rzyść. Ow­szem, te­atr pu­blicz­ny, z ta­ni­mi dzię­ki do­ta­cjom bi­le­ta­mi, jest też oczy­wi­ście i ry­wa­lem, któ­ry od­bie­ra część po­ten­cjal­nych wi­dzów – ale i tak znaj­dzie się ich dość. A w osta­tecz­nym roz­ra­chun­ku lu­dzie te­atru ko­mer­cyj­ne­go wie­dzą, że dzia­ła­ją w przy­mie­rzu z po­tęż­nym prze­my­słem roz­ryw­ko­wym i to wła­śnie ten so­jusz – a nie rzą­do­we wspar­cie – da­je mu na­pęd i de­cy­du­je o je­go si­le. Je­śli tyl­ko rząd nie pod­no­si po­dat­ków i nie wpro­wa­dza do­dat­ko­wych prze­pi­sów ty­czą­cych show-biz­ne­su, sto­sun­ków pra­cy, a zwłasz­cza bez­pie­czeń­stwa pra­cow­ni­ków i wi­dzów, wszyst­ko jest ca­cy. Wo­lą za­le­żeć od ka­pry­śne­go i ry­zy­kow­ne­go ryn­ku niż od pa­trzą­ce­go im na rę­ce rzą­du[11].


  Po­nie­waż w Eu­ro­pie kul­tu­ra znaj­du­je się pod sil­nym wpły­wem prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go USA, na­der ła­two prze­pro­wa­dza się ana­lo­gie mię­dzy for­ma­mi funk­cjo­no­wa­nia te­atrów na oby­dwu kon­ty­nen­tach. Jed­nak­że ich tra­dy­cje i uwa­run­ko­wa­nia znacz­nie się od sie­bie róż­nią. W Sta­nach Zjed­no­czo­nych te­atr uwa­ża­no tra­dy­cyj­nie za sfe­rę pry­wat­nej roz­ryw­ki, za któ­rą pu­blicz­ność ma pła­cić peł­ną ce­nę i któ­rej pań­stwo nie ma po­wo­du wspie­rać. Na ta­kim pod­ło­żu sztu­ki sce­nicz­ne przy­bie­ra­ły po­stać do­brze pro­spe­ru­ją­ce­go show-biz­ne­su, w któ­rym suk­ces, sła­wa i bo­gac­two by­ły na wy­cią­gnię­cie rę­ki. Od po­cząt­ku XIX wie­ku słyn­ni eu­ro­pej­scy ak­to­rzy wy­ru­sza­li w mo­zol­ną po­dróż do USA, że­by za­ro­bić ma­sę pie­nię­dzy na ko­mer­cyj­nych wy­stę­pach. Do­pie­ro w la­tach 30. XX wie­ku rząd pre­zy­den­ta Ro­ose­vel­ta po­sta­no­wił fi­nan­so­wać te­atr z pie­nię­dzy po­dat­ni­ków w ra­mach sze­rzej za­kro­jo­ne­go pro­gra­mu rzą­do­we­go, któ­ry miał wy­pro­wa­dzić kraj z Wiel­kie­go Kry­zy­su po­przez zwięk­sze­nie licz­by pań­stwo­wych po­sad w roz­ma­itych sek­to­rach, rów­nież w dzie­dzi­nie sztu­ki. Jed­nak­że już 3 la­ta póź­niej se­nat USA prze­stał fi­nan­so­wać i roz­wią­zał do­sko­na­le pro­spe­ru­ją­cy Fe­de­ral The­atre, uzna­jąc go za agen­dę ko­mu­ni­stycz­nej pro­pa­gan­dy. Po­nad 30 lat póź­niej rząd USA po­now­nie do­tknął spraw te­atru, któ­ry stał się be­ne­fi­cjen­tem wpro­wa­dza­ne­go przez pre­zy­den­ta John­so­na pro­gra­mu Wiel­kie­go Spo­łe­czeń­stwa. Dla ar­ty­stycz­nych or­ga­ni­za­cji non-pro­fit oraz in­dy­wi­du­al­nych ar­ty­stów ów pro­gram prze­wi­dy­wał sys­tem skrom­nych gran­tów asy­gno­wa­nych przez Na­tio­nal En­dow­ment for the Art (NEA), sta­no­we agen­cje ar­ty­stycz­ne i pro­gra­my sty­pen­dial­ne nie­któ­rych po­stę­po­wych miast. W ca­łych Sta­nach po­ja­wi­ły się wów­czas te­atry nie­ko­mer­cyj­ne, ko­rzy­sta­ją­ce z do­bro­dziejstw owe­go rzą­do­we­go wspar­cia, szcze­gól­nie za cza­sów pre­zy­den­ta Ni­xo­na, kie­dy NEA mia­ła naj­wyż­szy bu­dżet. Gran­ty by­ły jed­nak bar­dzo nie­wiel­kie i trud­ne do uzy­ska­nia, tak więc nie­do­fi­nan­so­wa­ne te­atry po­zo­sta­wa­ły za­leż­ne od wpły­wów ka­so­wych, od in­sty­tu­cjo­nal­nych spon­so­rów, a zwłasz­cza od ofiar­no­ści po­je­dyn­czych osób i pry­wat­nych fun­da­cji, za­chę­co­nych do da­ro­wizn moż­li­wo­ścią du­żych od­pi­sów po­dat­ko­wych.


  W Eu­ro­pie pa­no­wa­ła na­to­miast wy­raź­nie in­na tra­dy­cja. Za­leż­ność te­atru od pu­blicz­nych do­ta­cji się­ga­ła re­ne­san­su i cza­sów ary­sto­kra­tycz­ne­go me­ce­na­tu, któ­re­go wy­kwi­tem był dwor­ski i miej­ski te­atr Co­médie-Fra­nça­ise (1680) oraz Burg­the­ater Wien (1741). Na­stęp­nie, w XVIII wie­ku, tra­dy­cję me­ce­na­tu prze­ję­ły wy­eman­cy­po­wa­ne miesz­czań­stwo i nie­któ­re wła­dze miej­skie, a po­tem utwier­dził ją XIX-wiecz­ny ruch na­ro­do­wo­ścio­wy z ideą te­atru na­ro­do­we­go. Po II woj­nie świa­to­wej w Eu­ro­pie Za­chod­niej te­atr uzna­no za peł­no­praw­ne­go be­ne­fi­cjen­ta pań­stwa opie­kuń­cze­go i za in­stru­ment słu­żą­cy de­mo­kra­ty­za­cji. Za że­la­zną kur­ty­ną, w ko­mu­ni­stycz­nych pań­stwach Eu­ro­py Środ­ko­wej i Wschod­niej, te­atr ho­łu­bio­no ja­ko po­tęż­ne na­rzę­dzie ma­so­wej in­dok­try­na­cji. Kie­dy za­koń­czy­ła się Zim­na Woj­na, kie­dy zwy­cię­ży­ła wia­ra w wol­ny ry­nek i wy­raź­nie wzro­sła po­pu­lar­ność zwią­za­nej z nią neo­li­be­ral­nej ide­olo­gii, te­atr pu­blicz­ny w ca­łej Eu­ro­pie oka­zał się bez­rad­ny i za­gro­żo­ny, a po­moc ze stro­ny pań­stwa, któ­rą cie­szył się przez dzie­się­cio­le­cia, sta­ła się przy­wi­le­jem mniej niż do­tąd oczy­wi­stym. Co­raz czę­ściej uwa­ża się, że suk­ces te­atru ko­mer­cyj­ne­go dzia­ła de­sta­bi­li­zu­ją­co i od­bie­ra te­atro­wi pu­blicz­ne­mu je­go pra­wa. Stąd ów nie­ustan­ny po­tok ar­gu­men­tów do­wo­dzą­cych war­to­ści te­go ostat­nie­go, z któ­rych pew­ne już wy­żej przy­to­czy­łem.


  Wy­cho­dząc od tych ar­gu­men­tów, z któ­rych więk­szość uwa­żam za za­sad­ni­czo – w pew­nych okre­ślo­nych wa­run­kach – słusz­ne, w ko­lej­nych roz­dzia­łach przy­glą­dam się struk­tu­ral­nym sła­bo­ściom te­atru pu­blicz­ne­go w Eu­ro­pie i sta­ram się wska­zać roz­wią­za­nia sys­te­mo­we i kon­kret­ne me­to­dy, któ­re po­zwo­li­ły­by go oży­wić, zin­ten­sy­fi­ko­wać i uatrak­cyj­nić, a jed­no­cze­śnie za­pew­ni­ły­by mu od­ręb­ność w ze­sta­wie­niu ze sce­ną ko­mer­cyj­ną. Pu­blicz­na do­ta­cja nie mo­że być ani pra­wem, ani sta­le od­na­wial­nym przy­wi­le­jem. Po­win­na być ra­czej wspar­ciem, któ­re­go udzie­la się w uzna­niu oczy­wi­stych po­żyt­ków pły­ną­cych z dzia­ła­nia te­atru nie­ko­mer­cyj­ne­go, świa­do­me­go swo­ich pod­sta­wo­wych obo­wiąz­ków i szcze­gól­nych kom­pe­ten­cji.


  ROZDZIAŁ 2


  TEATR PUBLICZNY: WYZWANIA I ODPOWIEDZI


  Pod­czas gdy te­atr ko­mer­cyj­ny ma się w Eu­ro­pie świet­nie, te­atr pu­blicz­ny zma­ga się z trud­no­ścia­mi i fru­stra­cja­mi. W więk­szo­ści kra­jów eu­ro­pej­skich licz­ba wi­dzów nie ro­śnie, w wie­lu rzu­ca się w oczy ich si­wi­zna – pu­blicz­ność sta­je się co­raz star­sza, nie tyl­ko dla­te­go, że po­ko­le­nie wy­żu de­mo­gra­ficz­ne­go (uro­dzo­ne w la­tach 1945–1955) prze­cho­dzi na eme­ry­tu­rę, ale rów­nież z tej ra­cji, że mniej mło­dych cho­dzi do te­atru. Fa­chow­cy od mar­ke­tin­gu sy­gna­li­zu­ją, że słab­nie też sta­łość wi­dzów. Lu­dzie zmie­nia­ją za­in­te­re­so­wa­nia, pa­sje i spo­so­by spę­dza­nia wol­ne­go cza­su, a więc je­śli już w ogó­le cho­dzą do te­atru, ro­bią to znacz­nie rza­dziej i nie ma­ją zde­cy­do­wa­nie ulu­bio­nych scen, ze­spo­łów, ga­tun­ków czy te­ma­tów. Za­cho­wu­ją się ra­czej jak ka­pry­śni, nie­prze­wi­dy­wal­ni kon­su­men­ci. Od­kąd wrzu­co­no do jed­ne­go wor­ka da­ne o fre­kwen­cji w te­atrach dra­ma­tycz­nych, mu­zycz­nych, a na­wet na kon­cer­tach, czę­sto bez od­róż­nia­nia te­atru pu­blicz­ne­go i ko­mer­cyj­ne­go, trud­no wy­cią­gać ja­kieś wnio­ski i po­rów­ny­wać sta­ty­sty­ki róż­nych kra­jów eu­ro­pej­skich[12]. Nie­mniej wi­dać wy­raź­nie, że w sto­sun­ku do ro­sną­cej ofer­ty licz­ba wi­dzów ma­le­je bądź stoi w miej­scu. To sa­mo dzie­je się w Sta­nach Zjed­no­czo­nych, gdzie w cią­gu 15 lat (od ro­ku 1992 do 2007) po­dwo­iła się licz­ba te­atrów non-pro­fit, ale licz­ba do­ro­słych osób oglą­da­ją­cych przed­sta­wie­nia nie­mu­zycz­ne spa­dła z 25 do 21 mi­lio­nów[13].


  RO­SNĄ­CE KOSZ­TY, NIE­WIEL­KA KOM­PEN­SA­TA


  Każ­dy dy­rek­tor te­atru za­wsze go­to­wy jest na­rze­kać na ro­sną­ce kosz­ty przy­go­to­wa­nia przed­sta­wień i pre­zen­to­wa­nia ich pu­blicz­no­ści. W gó­rę ska­czą zwłasz­cza kosz­ty pro­mo­cji, po­nie­waż trze­ba wie­lo­ra­ko po­bu­dzać za­in­te­re­so­wa­nie wi­dzów. Te­atry po­win­ny in­we­sto­wać w sys­tem ko­mu­ni­ka­cji cy­fro­wej, ale nie mo­gą zre­zy­gno­wać (jesz­cze!) z pa­pie­ro­wej for­my – z re­klam w ga­ze­tach, ulo­tek, pro­gra­mów i afi­szy. Przy co­raz więk­szej kon­ku­ren­cji na ryn­ku kul­tu­ral­nym więk­szych miast, gdzie wie­le wy­da­rzeń wal­czy o uwa­gę po­ten­cjal­nych wi­dzów, pro­mo­cja mu­si być bar­dziej upo­rczy­wa i in­ten­syw­na, a więc i droż­sza.


  Te­atr ja­ko pe­wien pro­ces twór­czy we wszyst­kich swo­ich aspek­tach i fa­zach stał się za­leż­ny od tech­ni­ki – do­ty­czy to za­rów­no ma­łych, jak i du­żych scen. Owo uza­leż­nie­nie wią­że się z ko­niecz­no­ścią sta­łe­go in­we­sto­wa­nia w mo­der­ni­za­cję – nie tyl­ko wy­po­sa­że­nia i sprzę­tu sce­nicz­ne­go, ale rów­nież sys­te­mów za­rzą­dza­nia i sprze­da­ży bi­le­tów – zwłasz­cza w du­żych te­atrach, ma­ją­cych w re­per­tu­arze wie­le przed­sta­wień z osob­ną ob­sa­dą, de­ko­ra­cja­mi, ko­stiu­ma­mi, re­kwi­zy­ta­mi, sche­ma­ta­mi oświe­tle­nia, prze­wi­dzia­nym cza­sem mon­ta­żu i de­mon­ta­żu i z kosz­to­ry­sa­mi wy­stę­pów go­ścin­nych – któ­re to da­ne znaj­du­ją się w zło­żo­nej ba­zie da­nych wy­ko­rzy­sty­wa­nej do two­rze­nia gra­fi­ków pra­cy i po­dzia­łu za­dań. Skom­pli­ko­wa­na tech­ni­ka wy­ma­ga z ko­lei za­trud­nie­nia fa­cho­wej si­ły ro­bo­czej. Na ryn­ku pra­cy fa­chow­cy od pro­mo­cji i tech­ni­ki pla­su­ją się prze­cięt­nie wy­żej niż ar­ty­ści, więc mo­gą żą­dać wyż­szych pen­sji. Po­li­ty­cy do­ma­ga­ją się, że­by te­atr pu­blicz­ny przy­cią­gał mło­dych wi­dzów po­przez roz­ma­ite dzia­ła­nia i pro­gra­my edu­ka­cyj­ne, co w prak­ty­ce ozna­cza ko­niecz­ność za­trud­nie­nia do­dat­ko­wych pra­cow­ni­ków. Pu­blicz­ność ocze­ku­je wyż­sze­go kom­for­tu w te­atrach, co z ko­lei wy­ma­ga dal­sze­go in­we­sto­wa­nia w re­no­wa­cję i mo­der­ni­za­cję wy­po­sa­że­nia bu­dyn­ków.


  Po­przez Eu­ro­pej­ską Agen­cję Bez­pie­czeń­stwa i Zdro­wia w Pra­cy Unia Eu­ro­pej­ska na­rzu­ci­ła dość su­ro­we stan­dar­dy bez­pie­czeń­stwa w miej­scach pra­cy i w miej­scach pu­blicz­nych, do któ­rych za­li­cza się za­rów­no te­atry, jak klu­by, cen­tra kon­gre­so­we i obiek­ty spor­to­we. Ist­nie­ją ści­słe prze­pi­sy prze­ciw­po­ża­ro­we oraz nor­my czy­sto­ści po­wie­trza i do­pusz­czal­ne­go ha­ła­su, wpro­wa­dzo­no stan­dar­dy bez­pie­czeń­stwa dla pra­cow­ni­ków te­atru, zwłasz­cza dla ze­spo­łu tech­nicz­ne­go, ma­ją­ce zmniej­szyć ry­zy­ko wy­pad­ków i uszko­dzeń. Pod­czas gdy pań­stwa człon­kow­skie stop­nio­wo włą­cza­ją te re­gu­la­cje do swo­je­go usta­wo­daw­stwa, te­atry ma­ją nie­wie­le cza­su, że­by się do­sto­so­wać, uzy­skać wy­ma­ga­ne kwa­li­fi­ka­cje tech­nicz­ne i wdro­żyć roz­wią­za­nia, któ­re wy­ma­ga­ją wy­so­kich do­dat­ko­wych na­kła­dów fi­nan­so­wych. Ze wzglę­dów bez­pie­czeń­stwa pra­cow­ni­kom tech­nicz­nym te­atru i eki­pom wy­jaz­do­wym znacz­nie ogra­ni­cza się licz­ba nad­go­dzin, co w prak­ty­ce czę­sto ozna­cza ko­niecz­ność za­trud­nie­nia do­dat­ko­wej eki­py i wyż­sze kosz­ty ro­bo­ci­zny. Nor­my unij­ne wy­ma­ga­ją też do­sto­so­wa­nia wnętrz do po­trzeb osób na wóz­kach in­wa­lidz­kich, co w przy­pad­ku star­szych bu­dyn­ków te­atral­nych wią­że się z ich prze­bu­do­wą. Kła­dzie się też sil­ny na­cisk na to, że­by te­atry uwzględ­nia­ły w swo­jej ofer­cie oso­by nie­do­wi­dzą­ce i nie­do­sły­szą­ce, ale na ra­zie je­dy­nie w Wiel­kiej Bry­ta­nii re­gu­lar­nie prze­kła­da się treść przed­sta­wień na ję­zyk mi­go­wy i sto­su­je spe­cjal­ne słu­chaw­ki dla wi­dzów nie­do­sły­szą­cych.


  Ta eska­la­cja kosz­tów w ze­sta­wie­niu z nie­zmien­ny­mi, a na­wet kur­czą­cy­mi się, do­ta­cja­mi pu­blicz­ny­mi na­bie­ra dra­ma­tycz­nych wy­mia­rów. Po­nie­waż rzą­dy wszyst­kich prak­tycz­nie kra­jów Eu­ro­py sta­ra­ją się ogra­ni­czać pu­blicz­ne wy­dat­ki, zmniej­szać de­fi­cy­ty bu­dże­to­we i spro­stać su­ro­wym nor­mom za­dłu­że­nia na­rzu­co­nym przez sys­tem mo­ne­tar­ny opar­ty na eu­ro, bu­dże­ty na kul­tu­rę ma­le­ją lub w naj­lep­szym ra­zie zo­sta­ją ta­kie sa­me przy sta­le ro­sną­cej licz­bie kan­dy­da­tów do do­ta­cji. Wszyst­kie te ini­cja­ty­wy i in­sty­tu­cje kul­tu­ral­ne, ma­łe i du­że, sta­re i no­we, wy­ma­ga­ją ja­kiejś for­my pań­stwo­we­go wspar­cia, ale w prak­ty­ce więk­szość z nich go nie do­sta­je bądź do­sta­je mniej, niż się spo­dzie­wa­ła. Bar­dzo nie­wie­le in­sty­tu­cji z ob­sza­ru sztuk wy­ko­naw­czych otrzy­mu­je sta­łą, co­rocz­ną do­ta­cję, resz­ta sta­ra się o gran­ty na róż­ne do­ryw­cze pro­jek­ty. Je­dy­nie w kil­ku kra­jach eu­ro­pej­skich funk­cjo­nu­je sys­tem trzy- i czte­ro­let­nich gran­tów przy­zna­wa­nych przez wła­dze pu­blicz­ne – na przy­kład w Ho­lan­dii i fla­mandz­kiej czę­ści Bel­gii. Do cza­su kry­zy­su lat 2008–2009 ogra­ni­czo­ne pań­stwo­we bu­dże­ty na kul­tu­rę czę­ścio­wo rów­no­wa­ży­ło hoj­niej­sze jej fi­nan­so­wa­nie przez re­gio­ny i mia­sta, ale nie we wszyst­kich kra­jach tak się dzia­ło. In­sty­tu­cje sce­nicz­ne, któ­re są do­syć kosz­tow­ną for­mą dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, du­żo bar­dziej od in­nych cier­pią z po­wo­du ro­sną­ce­go roz­zie­wu po­mię­dzy kosz­ta­mi eks­plo­ata­cji i wy­so­ko­ścią do­ta­cji pu­blicz­nych. Tym bar­dziej, że od sub­wen­cjo­no­wa­nych te­atrów ocze­ku­je się, że bę­dą ro­bi­ły wię­cej za mniej: że za­cho­wa­ją ja­kość i wy­daj­ność (licz­bę pre­mier i przed­sta­wień w se­zo­nie), zwięk­szą licz­bę wi­dzów i bar­dziej zróż­ni­cu­ją swo­ją pu­blicz­ność pod wzglę­dem kul­tu­ro­wym oraz wie­ko­wym, wpro­wa­dzą pro­gra­my edu­ka­cyj­ne i bę­dą wy­stę­po­wać w ca­łym kra­ju i za gra­ni­cą.


  CO­RAZ WIĘK­SZY DO­CHÓD WŁA­SNY


  Wła­dze sta­ra­ją się zmniej­szyć za­leż­ność te­atrów od sub­wen­cji, do­ma­ga­jąc się od nich zwięk­sze­nia wła­snych do­cho­dów. Więk­szość pu­blicz­nych te­atrów ma jed­nak pod tym wzglę­dem moc­no ogra­ni­czo­ne moż­li­wo­ści. Przy tak zło­żo­nym pro­ce­sie twór­czym zwięk­sze­nie wy­daj­no­ści jest prak­tycz­nie nie­moż­li­we – jak już za­uwa­ży­li kil­ka­dzie­siąt lat te­mu Wil­liam J. Bau­mol i Wil­liam G. Bo­wen[14]. W przy­jaź­niej­szych eu­ro­pej­skich sys­te­mach za­rzą­dza­nia kul­tu­rą sub­wen­cje sta­no­wią oko­ło 80% bu­dże­tów pu­blicz­nych in­sty­tu­cji sce­nicz­nych, w naj­bar­dziej su­ro­wych zaś – je­dy­nie 45 do 50% – co wy­raź­nie od­zwier­cie­dla się w do­bo­rze re­per­tu­aru, krót­kim ży­wo­cie przed­sta­wień, zmniej­sza­niu ob­sad i efek­ciar­skich ma­te­ria­łach re­kla­mo­wych, na­fa­sze­ro­wa­nych prze­sad­ną licz­bą przy­miot­ni­ków. W daw­nych kra­jach ko­mu­ni­stycz­nych Środ­ko­wej i Wschod­niej Eu­ro­py, gdzie do­ta­cje sta­no­wi­ły 95 do 97% bu­dże­tu te­atrów re­per­tu­aro­wych, sy­tu­acja sta­ła się bar­dziej zróż­ni­co­wa­na: część z nich wciąż jest bli­ska mo­de­lu ho­len­der­skie­go (sub­sy­dia sta­no­wią do 83% bu­dże­tu), pod­czas gdy nie­któ­re kra­je bał­tyc­kie zbli­ży­ły się do norm an­giel­skich (sub­sy­dia sta­no­wią oko­ło po­ło­wy bu­dże­tu). Do­to­wa­ne te­atry usi­łu­ją zwięk­szyć wpły­wy, wy­sta­wia­jąc rze­czy, któ­rych moż­na by się spo­dzie­wać ra­czej po sce­nach ko­mer­cyj­nych, bądź też wy­naj­mu­jąc sa­le na kon­fe­ren­cje, kon­gre­sy, pro­mo­cje, po­ka­zy mo­dy czy wie­ce par­tii po­li­tycz­nych. Kie­dy zna­ny li­tew­ski re­ży­ser Eimun­tas Ne­kro­šius ze swo­im ze­spo­łem Me­no For­tas chciał za­grać w Wil­nie na sce­nie więk­szej niż je­go wła­sna, mu­siał za­pła­cić ma­sę pie­nię­dzy za wy­na­ję­cie sa­li w Lie­tu­vos na­cio­na­li­nis dra­mos te­atras. Jak wi­dać, dum­ny ze swo­je­go wy­jąt­ko­we­go i chro­nio­ne­go sta­tu­su, Li­tew­ski Te­atr Na­ro­do­wy sta­ra się uzu­peł­niać ob­fi­te pu­blicz­ne do­ta­cje do­cho­da­mi wła­sny­mi na­wet kosz­tem swo­ich wy­bit­nych ko­le­gów.


  Cu­dow­nym środ­kiem za­rad­czym na ma­le­ją­ce do­cho­dy ma być spon­so­ring. W prak­ty­ce dzia­ła on jed­nak w bar­dzo ogra­ni­czo­nym za­kre­sie; tyl­ko więk­sze in­sty­tu­cje, z tra­dy­cją i re­no­mą, du­żą pu­blicz­no­ścią i kon­wen­cjo­nal­nym re­per­tu­arem, mo­gą przy­cią­gnąć ja­kichś spon­so­rów. Ale na­wet je­śli im się to uda­je, spon­so­ring rzad­ko sta­no­wi wię­cej niż 3 do 6% bu­dże­tu ope­ra­cyj­ne­go. Znaj­dy­wa­nie, utrzy­my­wa­nie przy so­bie i do­piesz­cza­nie spon­so­ra wy­ma­ga cza­su i pie­nię­dzy. Dla mniej­szych in­sty­tu­cji, nie tak uzna­nych i re­no­mo­wa­nych, za to bar­dziej śmia­łych i eks­pe­ry­men­tu­ją­cych, szu­ka­nie spon­so­ra mo­że się oka­zać zu­peł­ną stra­tą cza­su. W naj­lep­szym ra­zie ma­ją szan­sę na bar­ter – wy­mia­nę dóbr czy usług pro­po­no­wa­nych przez sta­łych biz­ne­so­wych part­ne­rów: ho­te­le, re­stau­ra­cje, fir­my ga­stro­no­micz­ne, kor­po­ra­cje tak­só­wek, dru­kar­nie, ze­wnętrz­nych księ­go­wych – co jest cen­ne, ale nie­wie­le da­je od stro­ny fi­nan­so­wej.


  Dość rzad­ko zda­rza­ją się for­my spon­so­ro­wa­nia, na któ­rych bez­po­śred­nio ko­rzy­sta te­atral­na pu­blicz­ność. Dzię­ki przed­się­bior­stwu Tra­ve­lex bi­le­ty na wszyst­kie przed­sta­wie­nia w Na­tio­nal The­atre w Lon­dy­nie mo­gą kosz­to­wać 10 fun­tów (12 eu­ro). To roz­wią­za­nie ra­dy­kal­nie pod­nio­sło fre­kwen­cję na wszyst­kich trzech sce­nach NT i wy­raź­nie uroz­ma­ici­ło je­go pu­blicz­ność. W nie­któ­rych nie­miec­kich mia­stach widz z bi­le­tem w rę­ku mo­że na dwie go­dzi­ny przed spek­ta­klem i przez ład­ne pa­rę go­dzin po nim ko­rzy­stać z trans­por­tu pu­blicz­ne­go. Jest to po­mysł zdro­wy dla śro­do­wi­ska, roz­ła­do­wu­je ruch w śród­mie­ściu, do pew­ne­go stop­nia zwal­nia te­atr z ko­niecz­no­ści za­pew­nie­nia wi­dzom od­po­wied­nich par­kin­gów oraz po­pu­la­ry­zu­je ko­rzy­sta­nie ze środ­ków trans­por­tu miej­skie­go. Ma jed­nak sens je­dy­nie tam, gdzie funk­cjo­nu­je spraw­na i do­brze po­łą­czo­na sieć trans­por­tu pu­blicz­ne­go, któ­ry nie za­mie­ra po dzie­wią­tej wie­czo­rem. W la­tach 80. XX wie­ku nie­któ­re nie­miec­kie te­atry miej­skie pod­czas an­trak­tu or­ga­ni­zo­wa­ły prze­jaz­dy tak­sów­ka­mi, chcąc upew­nić eme­ry­tów, że za sym­bo­licz­ną opła­tę mo­gą po przed­sta­wie­niu bez­piecz­nie i ta­nio wró­cić pod sa­me drzwi do­mu. Wi­dzo­wie, któ­rym po spek­ta­klu nie­śpiesz­no by­ło do do­mu, mo­gli li­czyć na ra­ba­ty w po­bli­skich ba­rach i re­stau­ra­cjach. Jed­nak­że in­ne for­my współ­pra­cy i cross-mar­ke­tin­go­wych umów po­mię­dzy te­atra­mi a do­staw­ca­mi in­nych dóbr i usług kul­tu­ral­nych, ta­ki­mi jak księ­gar­nie i mu­zea, zda­rza­ją się rzad­ko.


  In­sty­tu­cje sce­nicz­ne ma­ją jesz­cze pa­rę in­nych moż­li­wo­ści zwięk­sza­nia swo­ich do­cho­dów. Pro­gra­my, pły­ty DVD i tym po­dob­ne ar­ty­ku­ły słu­żą ra­czej pro­mo­cji niż po­pra­wia­niu fi­nan­sów. Te­atry z więk­szą wi­dow­nią mo­gą tro­chę za­ro­bić na sprze­da­ży na­po­jów i lo­dów – bez­piecz­nych pro­duk­tów o dłu­gim okre­sie trwa­ło­ści, któ­re moż­na sprze­da­wać ze znacz­nym zy­skiem. Ale kie­dy tyl­ko te­atry wda­ją się w sprze­daż żyw­no­ści, mu­szą się li­czyć z tym, że część pro­duk­tów się nie sprze­da i pój­dzie na stra­ty, ca­ła dzia­łal­ność han­dlo­wa skom­pli­ku­je się i trze­ba bę­dzie wy­na­jąć fa­cho­wy per­so­nel, któ­ry zaj­mie się lo­gi­sty­ką i do­pil­nu­je wy­mo­gów sa­ni­tar­nych. W re­zul­ta­cie wie­le więk­szych te­atrów wo­li pod­naj­mo­wać swo­ją dzia­łal­ność ga­stro­no­micz­ną spe­cja­li­stycz­nym fir­mom i za­do­wa­lać się tyl­ko czę­ścią zy­sku.


  Więk­sze te­atry dys­po­nu­ją jesz­cze in­nym źró­dłem po­zy­ski­wa­nia pie­nię­dzy – nad­mier­nym me­tra­żem. Wie­le te­atrów eu­ro­pej­skich zbu­do­wa­nych po II woj­nie świa­to­wej ma ob­szer­ne ho­le, któ­re dla zwięk­sze­nia do­cho­dów za­czę­ły w ja­kiejś czę­ści pod­naj­mo­wać drob­nym przed­się­bior­com, sprze­da­ją­cym przy pro­wi­zo­rycz­nych sto­iskach książ­ki, pocz­tów­ki, pły­ty, roz­ma­ite dro­bia­zgi, na­wet pa­miąt­ki. W Środ­ko­wej i Wschod­niej Eu­ro­pie trend ten po­ja­wił się po 1989 ro­ku na fa­li roz­kwi­tu drob­ne­go han­dlu de­ta­licz­ne­go. Z cza­sem sto­li­ki za­mie­ni­ły się w skle­py, skrom­ne te­atral­ne bar­ki prze­kształ­co­no w ba­ry i peł­no­wy­mia­ro­we re­stau­ra­cje. W nie­któ­rych te­atrach Mo­skwy – sto­li­cy ka­pi­ta­li­stycz­ne­go zbyt­ku i szyb­kich for­tun – ca­łe pię­tra te­atral­nych ku­lu­arów za­sta­wio­no au­to­ma­ta­mi do gier (usu­nię­to je w 2009 ro­ku po wpro­wa­dze­niu cał­ko­wi­te­go za­ka­zu gier ha­zar­do­wych); je­den z te­atrów mie­ścił na­wet sa­lon sa­mo­cho­do­wy! W kon­se­kwen­cji gwał­tow­nie wzro­sła kry­mi­na­li­za­cja in­sty­tu­cji sce­nicz­nych zaj­mu­ją­cych się ta­ką do­cho­do­wą dzia­łal­no­ścią, po­nie­waż nie ca­ły zysk tra­fiał ofi­cjal­nie do kas. W Mo­skwie, i nie tyl­ko tam, część pie­nię­dzy po ci­chu prze­cho­dzi­ła w rę­ce kie­row­ni­ków ad­mi­ni­stra­cyj­nych i ar­ty­stycz­nych, któ­rzy uzu­peł­nia­li swo­je skrom­ne wpły­wy, fa­wo­ry­zu­jąc ten czy in­ny pod­naj­mo­wa­ny biz­nes – ale też za­si­la­ła pry­wat­ną le­wą ka­sę, z któ­rej coś tam do­da­wa­no do skrom­nych pen­sji ar­ty­stów, że­by zo­sta­li w ze­spo­le i nie prze­szli do kon­ku­ren­cji.


  Maj­stro­wa­nie przy zwięk­sza­niu do­cho­dów ze sprze­da­ży bi­le­tów to de­li­kat­na spra­wa. W roz­ma­itych kra­jach i mia­stach Eu­ro­py ce­ny bi­le­tów do te­atru na po­dob­ny re­per­tu­ar bar­dzo się róż­nią i wy­no­szą mniej wię­cej od 5 eu­ro do 45 eu­ro, nie li­cząc ope­ry, gdzie gór­ny prze­dział ce­no­wy się­ga po­nad 300. Ge­ne­ral­nie rzecz bio­rąc, na po­łu­dniu i za­cho­dzie Eu­ro­py bi­le­ty te­atral­ne są droż­sze niż na pół­no­cy i wscho­dzie, a w du­żych mia­stach droż­sze niż w mniej­szych. Roz­ma­ite sys­te­my ra­ba­tów dla mło­dzie­ży i stu­den­tów, eme­ry­tów i bez­ro­bot­nych jesz­cze bar­dziej róż­ni­cu­ją cen­nik. Owe roz­bież­no­ści sta­no­wią od­zwier­cie­dle­nie róż­nic nie tyl­ko w lo­kal­nych kosz­tach ży­cia, ale też w moż­li­wo­ściach upo­wszech­nia­nia te­atru dzię­ki sys­te­mom do­ta­cji pań­stwo­wych. Ela­stycz­ność cen bi­le­tów jest jed­nak do­syć ogra­ni­czo­na. Te­atry i sce­ny oba­wia­ją się, że za­nad­to je pod­no­sząc, stra­cą naj­wier­niej­szą pu­blicz­ność. Wie­dzą, że stu­den­ci, na­uczy­cie­le, hu­ma­ni­ści i eme­ry­to­wa­na in­te­li­gen­cja – sta­no­wią­cy gros te­atral­nych by­wal­ców – na ogół ma­ją skrom­ne do­cho­dy. Ob­ni­ża­jąc ce­ny bi­le­tów, te­atry chcą zwa­bić pu­blicz­ność i za­chę­cić do kil­ku­krot­nych wi­zyt w se­zo­nie. Jest to prak­ty­ka prze­ciw­na wo­bec sto­so­wa­nej w te­atrach ko­mer­cyj­nych, któ­re po­zwa­la­ją so­bie na dość wy­so­kie ce­ny z my­ślą o lu­dziach by­wa­ją­cych w te­atrze raz czy dwa ra­zy w ro­ku i sta­wia­ją na sprze­daż gru­po­wą z du­ży­mi ra­ba­ta­mi.


  W nie­któ­rych te­atrach re­per­tu­aro­wych bi­le­ty na naj­now­sze spek­ta­kle są droż­sze niż na spek­ta­kle gra­ne od kil­ku se­zo­nów. Przed­sta­wie­nia cie­szą­ce się więk­szym po­wo­dze­niem mo­gą być droż­sze od in­nych. Po­dob­nie wa­ha­ją się ce­ny bi­le­tów w ope­rze – mo­gą znacz­nie wzro­snąć w przy­pad­ku go­ścin­nych wy­stę­pów mię­dzy­na­ro­do­wej sła­wy. Jed­nak ani pu­blicz­ne, ani ko­mer­cyj­ne te­atry nie za­czę­ły jesz­cze chy­ba usta­lać ce­ny we­dle po­py­tu, wzo­rem li­nii lot­ni­czych, któ­re naj­pierw sprze­da­ją kil­ka miejsc po ni­skiej ce­nie, a po­tem, w mia­rę jak chęt­nych przy­by­wa, win­du­ją ją w gó­rę.


  W za­dzi­wia­ją­co wie­lu te­atrach pu­blicz­nych, zwłasz­cza w Niem­czech, funk­cjo­nu­ją tra­dy­cyj­ne sys­te­my abo­na­men­to­we, któ­re za­pew­nia­ją do­pływ pie­nię­dzy jesz­cze przed roz­po­czę­ciem se­zo­nu, choć wie­le sub­sy­dio­wa­nych te­atrów wpro­wa­dza za­miast nich sys­te­my lo­jal­no­ścio­we, z wy­so­ki­mi ra­ba­ta­mi i swo­bo­dą wy­bo­ru ty­tu­łu i ter­mi­nu, za­chę­ca­ją­ce wi­dzów do po­wro­tu i obej­rze­nia co naj­mniej czte­rech przed­sta­wień w se­zo­nie. Per­spek­ty­wa oglą­da­nia sztu­ki w każ­dy trze­ci czwar­tek mie­sią­ca ni­ko­go już dziś nie za­chę­ci, na­wet przy spo­rej zniż­ce. Za­ję­ci ży­ciem za­wo­do­wym i spo­łecz­nym te­atro­ma­ni nie chcą dać się wtło­czyć w ra­my z gó­ry usta­lo­nych zo­bo­wią­zań, dla­te­go te­atry w za­mian za wier­ność sta­ra­ją się im za­pew­nić wię­cej moż­li­wo­ści i swo­bod­niej­szy wy­bór.


  In­sty­tu­cje te­atral­ne pró­bu­ją też zmniej­szać kosz­ty ope­ra­cyj­ne, tnąc bu­dże­ty na no­we pro­duk­cje (na de­ko­ra­cje, ko­stiu­my, ho­no­ra­ria, tan­tie­my), ale po­le ma­new­ru jest tu nie­wiel­kie, za to wpływ na za­sad­ni­cze de­cy­zje ar­ty­stycz­ne i na re­per­tu­ar szyb­ko wi­docz­ny: ro­bi się przed­sta­wie­nia z mniej­szą ob­sa­dą, wy­bie­ra się zna­ne ty­tu­ły, a in­ne mar­gi­na­li­zu­je; re­ali­zu­je się ad­ap­ta­cje li­te­rac­kich be­st­sel­le­rów i słyn­nych sce­na­riu­szy fil­mo­wych. W wie­lu kra­jach te­atry re­per­tu­aro­we za­mie­ni­ły sys­tem ro­ta­cyj­ny (kil­ka róż­nych przed­sta­wień gra­nych na­prze­mien­nie w tym sa­mym mie­sią­cu) na sys­tem se­kwen­cyj­ny (jed­no lub dwa przed­sta­wie­nia gra­ne do cza­su, aż ko­lej­na pre­mie­ra zaj­mie ich miej­sce w gra­fi­ku), a w dal­szej ko­lej­no­ści chcą za­stą­pić dłu­go­ter­mi­no­we kon­trak­ty z ar­ty­sta­mi krót­ki­mi an­ga­ża­mi. Pró­bu­je się też efek­tyw­nie oszczę­dzać, wcho­dząc w ko­pro­duk­cje i pro­wa­dząc warsz­ta­ty, jak to ro­bią na przy­kład wie­deń­skie te­atry do­to­wa­ne przez rząd fe­de­ral­ny[15].


  Te­atry ope­ro­we co­raz czę­ściej prze­zna­cza­ją bu­dżet na współ­fi­nan­so­wa­nie no­wych pro­duk­cji bądź też usi­łu­ją od­zy­skać część za­in­we­sto­wa­nych pie­nię­dzy, sprze­da­jąc in­nym ope­rom naj­bar­dziej uda­ne przed­sta­wie­nia – ich kon­cep­cję, sce­no­gra­fię i ko­stiu­my. An­giel­ska Na­tio­nal Ope­ra prze­no­si swo­je przed­sta­wie­nia do mniej wię­cej dwu­dzie­stu pię­ciu oper, a tam­tej­sza Ma­dam But­ter­fly, in­sce­ni­zo­wa­na przez re­ży­se­ra fil­mo­we­go An­tho­ny’ego Min­ghel­lę, po­wsta­ła w ko­pro­duk­cji z no­wo­jor­ską Me­tro­po­li­tan Ope­ra. Po ci­chu wcho­dzi też do te­atru lo­ko­wa­nie pro­duk­tu, wpro­wa­dzo­ne przez film. Idąc za zwy­cza­ja­mi świa­ta biz­ne­su, wy­pró­bo­wa­ny­mi już przez te­atr ko­mer­cyj­ny, dy­rek­to­rzy te­atrów pu­blicz­nych rów­nież roz­wa­ża­ją pew­ne ru­chy wy­kra­cza­ją­ce po­za part­ner­stwo, ta­kie jak fran­czy­zo­wa­nie czy na­wet wro­gie prze­ję­cie, któ­re po­le­ga­ło­by na tym, że do­brze pro­spe­ru­ją­cy te­atr pu­blicz­ny ape­lo­wał­by do władz o prze­ję­cie ad­mi­ni­stra­cyj­ne­go i ar­ty­stycz­ne­go kie­row­nic­twa nad mar­nie funk­cjo­nu­ją­cą sce­ną. W prak­ty­ce wła­dze pu­blicz­ne pro­wa­dzą me­dia­cje w spra­wie wy­mu­szo­nej fu­zji i ce­sji od­po­wie­dzial­no­ści za te­atr[16]. Fi­nan­so­wo nad­we­rę­żo­ny te­atr pu­blicz­ny chęt­nie pod­gry­wa ty­po­wo ko­mer­cyj­ny re­per­tu­ar bądź na krót­ki okres od­stę­pu­je swo­ją sce­nę ko­mer­cyj­ne­mu pro­du­cen­to­wi, że­by szyb­ko za­ro­bić.


  ZA­JĘ­CIE DLA MNIEJ­SZO­ŚCI


  Mi­mo tych wszyst­kich prób, któ­re te­atry pu­blicz­ne po­dej­mu­ją, że­by zmniej­szyć roz­ziew po­mię­dzy otrzy­my­wa­ny­mi do­ta­cja­mi a po­no­szo­ny­mi kosz­ta­mi, nie zli­kwi­du­ją one pew­nych ze­wnętrz­nych czyn­ni­ków, okre­śla­ją­cych ich obec­ny kształt. Te­atr stał się dziś dla kon­su­men­tów tyl­ko jed­ną z wie­lu moż­li­wo­ści spę­dza­nia wol­ne­go cza­su. Każ­de przed­sta­wie­nie w te­atrze pu­blicz­nym kon­ku­ru­je z ofer­ta­mi in­nych te­atrów pu­blicz­nych, z te­atrem ko­mer­cyj­nym, z róż­ne­go ro­dza­ju kon­cer­ta­mi oraz wszel­ki­mi in­ny­mi for­ma­mi roz­ryw­ki w wer­sji cy­fro­wej i na ży­wo. W XX wie­ku film, ra­dio, a na­wet te­le­wi­zja nie by­ły w sta­nie przy­ćmić te­atral­ne­go me­dium, cho­ciaż od­cią­gnę­ły od nie­go część po­ten­cjal­nych wi­dzów.


  Pa­trząc z per­spek­ty­wy hi­sto­rycz­nej, wy­raź­nie moż­na zo­ba­czyć, jak zmie­ni­ło się miej­sce te­atru w ży­ciu spo­łecz­nym – nie sta­no­wi on już pod­sta­wo­wej for­my spę­dza­nia wol­ne­go cza­su, ja­ką był w du­żych mia­stach eu­ro­pej­skich w XVII, XVIII i XIX wie­ku. Stał się za­ję­ciem dla mniej­szo­ści, jed­nym spo­śród ca­łej ma­sy in­nych za­jęć, do któ­rych na­le­ży też kon­sump­cja wy­so­kiej ja­ko­ści elek­tro­nicz­nych dóbr kul­tu­ral­nych, głów­nie w do­mu, ale rów­nież w dro­dze – dzię­ki no­te­bo­okom, smart­fo­nom czy MP3 – kie­dy tyl­ko ma się czas i ocho­tę. Wszyst­ko to jest do­stęp­ne za gro­sze al­bo za dar­mo, nie trze­ba so­bie za­wra­cać gło­wy wcze­śniej­szą re­zer­wa­cją, po­dró­żo­wać do te­atru i z po­wro­tem, przy­cho­dzić na pół go­dzi­ny przed spek­ta­klem, że­by ode­brać za­re­zer­wo­wa­ne bi­le­ty. Po­za tym, czas wol­ny moż­na dziś spę­dzać, upra­wia­jąc spor­ty, gim­na­sty­kę czy ta­niec to­wa­rzy­ski (klu­by z na­uką tan­ga, sal­sy, ca­po­eiry), pra­cu­jąc ja­ko wo­lon­ta­riusz w roz­ma­itych sto­wa­rzy­sze­niach spo­łecz­nych i po­pu­lar­nych ru­chach oby­wa­tel­skich (obro­ny praw czło­wie­ka, eko­lo­gicz­nych, na rzecz uchodź­ców, emi­gran­tów czy au­to­chto­nów itp.) czy ama­tor­sko zaj­mu­jąc się śpie­wem i mu­zy­ko­wa­niem, już nie wspo­mi­na­jąc o za­wrot­nej licz­bie roz­ma­itych do­mo­wych i po­za­do­mo­wych hob­by. Do te­go wy­pa­da­ło­by, a na­wet na­le­ży roz­wi­jać się za­wo­do­wo: zdo­by­wać no­we umie­jęt­no­ści, otrzy­my­wać wyż­sze stop­nie na­uko­we, brać udział w se­mi­na­riach i warsz­ta­tach.


  Po­mi­mo mod­ne­go ga­da­nia o „go­spo­dar­ce ca­ło­do­bo­wej”, więk­szość tych wszyst­kich za­jęć od­by­wa się wie­czo­ra­mi, kie­dy te­atry zwy­kle gra­ją przed­sta­wie­nia. W kon­se­kwen­cji ry­wa­li­za­cja o za­go­spo­da­ro­wa­nie tych go­dzin jest ogrom­na, a licz­ba te­atral­nych by­wal­ców (to zna­czy lu­dzi, któ­rzy cho­dzą do te­atru czę­ściej niż raz do ro­ku) – nie­wiel­ka. I nic nie wska­zu­je na to, że­by kie­dy­kol­wiek mia­ła się zwięk­szyć, na­wet w mia­stach, gdzie przy­by­wa miesz­kań­ców. Z ra­cji ba­rier ję­zy­ko­wych te­atral­nej fre­kwen­cji nie zwięk­szy rów­nież roz­kwit tu­ry­sty­ki w po­szcze­gól­nych mia­stach (za wy­jąt­kiem Lon­dy­nu), cho­ciaż w Wied­niu, Ber­li­nie, Ma­dry­cie, Bu­da­pesz­cie i Am­ster­da­mie tu­ry­ści w co­raz więk­szym stop­niu za­si­la­ją pu­blicz­ność oper i sal kon­cer­to­wych.


  Spo­łecz­na, eko­no­micz­na i kul­tu­ral­na stra­ty­fi­ka­cja spo­łe­czeństw eu­ro­pej­skich jesz­cze bar­dziej utrud­nia te­atrom wy­od­ręb­nie­nie, zdo­by­cie i przy­wią­za­nie do sie­bie kon­kret­nej pu­blicz­no­ści. Pro­ces in­dy­wi­du­ali­zo­wa­nia się Eu­ro­pej­czy­ków za­owo­co­wał sze­ro­kim spek­trum pre­fe­ren­cji, za­in­te­re­so­wań i wraż­li­wo­ści, któ­rych nie da się już okre­ślić za po­mo­cą ty­po­wych kry­te­riów de­mo­gra­ficz­nych, ta­kich jak płeć, wiek, sto­pień wy­kształ­ce­nia i do­cho­dy. Nie ma już, przy­naj­mniej w mia­stach, tra­dy­cyj­nie (z ma­tu­rą) wy­kształ­co­nej kla­sy śred­niej, któ­ra jesz­cze kil­ka dzie­się­cio­le­ci te­mu sta­no­wi­ła naj­pew­niej­szą gru­pę te­atral­nych by­wal­ców. I jak­kol­wiek do te­atru wciąż cho­dzą ra­czej lu­dzie bar­dziej niż mniej wy­kształ­ce­ni, to ma­tu­ra i dy­plo­my uni­wer­sy­tec­kie nie sta­no­wią au­to­ma­tycz­nie cer­ty­fi­ka­tu te­atral­ne­go by­wal­ca. Wie­lu lu­dzi czy­ta­ją­cych książ­ki, cho­dzą­cych na kon­cer­ty, zwie­dza­ją­cych mu­zea, in­ny­mi sło­wy – lu­dzi, któ­rych moż­na za­li­czyć do praw­dzi­wych i sta­łych kon­su­men­tów kul­tu­ry, w ogó­le nie cho­dzi do te­atru i roz­ma­icie się z te­go tłu­ma­czy: że za da­le­ko, że to zbyt skom­pli­ko­wa­ne, mo­że roz­cza­ro­wać, nud­ne, za dro­gie, za wol­ne, za dłu­gie i tak da­lej.


  Nie ma żad­nej okre­ślo­nej, sku­tecz­nej me­to­dy, że­by wy­ro­bić w lu­dziach na­wyk cho­dze­nia do te­atru. Ani pro­wa­dza­nie doń dzie­ci przez ro­dzi­ców czy na­uczy­cie­li, ani wy­stę­py w szkol­nych przed­sta­wie­niach, ani cho­dze­nie do szko­ły te­atral­nej czy ba­le­to­wej, ani da­wa­nie mło­dzie­ży w pre­zen­cie te­atral­nych abo­na­men­tów – żad­na z tych rze­czy nie wy­ro­bi trwa­łe­go na­wy­ku by­wa­nia w te­atrze. Je­śli już w ogó­le na co­kol­wiek moż­na tu sta­wiać, to przede wszyst­kim na mo­ty­wa­cję to­wa­rzy­ską: lu­dzie cho­dzą do te­atru, bo lu­dzie, z któ­ry­mi lu­bią spę­dzać czas, cho­dzą do te­atru. Tyl­ko naj­bar­dziej za­go­rza­li te­atro­ma­ni sa­mi wy­bie­ra­ją się do te­atru. Więk­szość osób cho­dzi pa­ra­mi lub w gro­nie ro­dzi­ny czy przy­ja­ciół. Te­atr jest do­świad­cze­niem głę­bo­ko i wie­lo­ra­ko spo­łecz­nym: za­wcza­su wy­bie­ra­my z kimś prze­sta­wie­nie na pod­sta­wie do­stęp­nych in­for­ma­cji i wspól­nych lub czymś wy­wo­ła­nych za­in­te­re­so­wań; w je­go trak­cie dzie­li­my emo­cje z jed­ną lub kil­ko­ma zna­jo­my­mi oso­ba­mi oraz z nie­zna­ny­mi wi­dza­mi, ob­ser­wu­jąc, ule­ga­jąc lub opie­ra­jąc się re­ak­cjom in­nych; przed, po i w prze­rwach spek­ta­klu spo­ty­ka­my nie­spo­dzie­wa­nie w ku­lu­arach przy­ja­ciół i zna­jo­mych; po wszyst­kim roz­ma­wia­my o przed­sta­wie­niu z ty­mi, któ­rzy je wi­dzie­li bądź go nie wi­dzie­li. Te­atr ja­ko do­świad­cze­nie spo­łecz­ne mo­że wzma­gać świa­do­mość po­zy­cji spo­łecz­nej, po­czu­cie przy­na­leż­no­ści do gru­py – spo­łecz­nej, kul­tu­ral­nej czy po­li­tycz­nej[17]. Czło­wiek cho­dzą­cy do te­atru to oso­ba by­wa­ła, utrzy­mu­ją­ca oży­wio­ne kon­tak­ty to­wa­rzy­skie – w od­róż­nie­niu od co­raz licz­niej­szych we współ­cze­snych mia­stach wy­izo­lo­wa­nych spo­łecz­nie jed­no­stek, któ­re wo­lą sie­dzieć w do­mu i trzy­mać się z da­la od te­atrów. Te­atry, któ­re po­tra­fią stwo­rzyć at­mos­fe­rę sprzy­ja­ją­cą ży­ciu to­wa­rzy­skie­mu, mo­gą przy­cią­gnąć szer­szą pu­blicz­ność niż sza­re, wy­tar­te i od­py­cha­ją­ce gma­chy te­atral­ne.


  Na kil­ka spo­so­bów pró­bo­wa­no prze­ko­nać mło­dzież do te­atru. Arts Co­un­cil En­gland ogło­si­ła, że w okre­sie od mar­ca 2009 do mar­ca 2011 dla mło­dzie­ży do 26 ro­ku ży­cia bę­dzie do­stęp­ny mi­lion dar­mo­wych bi­le­tów (o łącz­nej war­to­ści 2.5 mln fun­tów czy­li 3 mln eu­ro) do 95 te­atrów. Wło­ski rząd wpro­wa­dził po­dob­ny sys­tem, chcąc za­chę­cić mło­dzież do udzia­łu w fe­sti­wa­lach sztu­ki. W 1999 ro­ku ho­len­der­ski mi­ni­ster kul­tu­ry Rick van der Plo­eg wpro­wa­dził dla uczniów szkół śred­nich ta­lo­ny za 50 eu­ro na wszyst­kie kul­tu­ral­ne wy­da­rze­nia, w tym rów­nież na przed­sta­wie­nia te­atral­ne. Te­go ro­dza­ju przed­się­wzię­cia ma­ją wy­ra­biać i utrwa­lać na­wyk cho­dze­nia do te­atru, usu­wa­jąc prze­szko­dy fi­nan­so­we (ce­na bi­le­tu). Po­mi­ja­ją na­to­miast in­ne czyn­ni­ki na­tu­ry lo­gi­stycz­nej, prze­strzen­nej i spo­łecz­nej, któ­re utrud­nia­ją cho­dze­nie do te­atru – nie ma­ją wpły­wu na czę­ste zmia­ny miejsc wy­po­czyn­ku mło­dych lu­dzi, spo­wo­do­wa­ne stu­dia­mi, pra­cą, ży­ciem to­wa­rzy­skim i ogól­ną ru­chli­wo­ścią.


  Oży­wia­jąc ży­cie spo­łecz­ne i to­wa­rzy­skie, te­atr mo­że za­ra­zem wy­klu­czać i dzie­lić. W prze­szło­ści od­zwier­cie­dlał on hie­rar­chie i gra­ni­ce spo­łecz­ne. W V wie­ku p.n.e. przed­sta­wie­nia te­atral­ne wy­sta­wia­no, by uczcić bo­ga Dio­ni­zo­sa, ale też ku sła­wie Aten – naj­przed­niej­sze­go spo­śród grec­kich miast-państw – i kul­tu­ral­nej wspól­no­ty grec­kie­go świa­ta. Na wi­dow­nię do­pusz­cza­no ko­bie­ty i nie­wol­ni­ków, ale wy­stę­po­wa­li sa­mi męż­czyź­ni. Śre­dnio­wiecz­ny te­atr re­li­gij­ny był ogól­nie do­stęp­ny, lecz uprzy­wi­le­jo­wa­ne miej­sca i ro­le re­zer­wo­wał dla hie­rar­chii ko­ściel­nej. Te­atr re­ne­san­so­wy był po czę­ści dwor­ski, stwo­rzo­ny dla roz­ryw­ki dwo­rzan i tyl­ko cza­sem do­stęp­ny dla mas. Od­kąd pod ko­niec XVI wie­ku po­ja­wi­ły się w Lon­dy­nie i Ma­dry­cie pierw­sze te­atry pu­blicz­ne, ich układ prze­strzen­ny i po­dział stref dla pu­blicz­no­ści róż­nych ka­te­go­rii ści­śle od­po­wia­da­ły hie­rar­chii klas spo­łecz­nych. We wcze­snych te­atrach hisz­pań­skich osob­ne i od­se­pa­ro­wa­ne miej­sca na wi­dow­ni prze­zna­cza­no dla ko­biet i kle­ru, pod­czas gdy w te­atrach elż­bie­tań­skich dzia­ła­ją­cych na pe­ry­fe­riach Lon­dy­nu osob­no sa­dza­no ary­sto­kra­tów. Do prze­strzen­nych wy­znacz­ni­ków gra­nic spo­łecz­nych do­cho­dzi­ły jesz­cze róż­ne opła­ty za wej­ście. Przez ostat­nie 100 lat no­wo zbu­do­wa­ne i od­re­mon­to­wa­ne te­atry bar­dziej ujed­no­rod­ni­ły wi­dow­nię, że­by unik­nąć sztyw­nej kla­so­wej hie­rar­chi­za­cji. Na ogół usu­wa­no lo­że (z wy­jąt­kiem ope­ry), ale za­cho­wy­wa­no ga­le­rie. Na­to­miast ce­no­wy wy­róż­nik spo­łecz­nej stra­ty­fi­ka­cji pu­blicz­no­ści prze­trwał w ską­d­inąd de­mo­kra­tycz­nych czy wręcz ega­li­tar­nych spo­łe­czeń­stwach – róż­ni­ce cen bi­le­tów uspra­wie­dli­wia się róż­nym stop­niem kom­for­tu i wi­docz­no­ści. Chcąc bar­dziej wi­dzów skon­so­li­do­wać, mniej­sze te­atry czę­sto ujed­no­li­ca­ją ce­nę bi­le­tów, a na­wet wpro­wa­dza­ją miej­sca nie­nu­me­ro­wa­ne. Roz­rzut cen bi­le­tów by­wa bar­dziej znacz­ny w więk­szych te­atrach, gdzie wi­docz­ność i od­le­głość od sce­ny mo­gą się moc­no róż­nić i wy­zna­czać róż­ne ka­te­go­rie wy­go­dy i pre­sti­żu.


  Do­pó­ki te­atr był do­me­ną ary­sto­kra­cji bądź eman­cy­pu­ją­cej się kla­sy śred­niej, wy­da­wał się lu­dziom z in­nych klas spo­łecz­nych czymś eli­tar­nym. Na­wet gdy­by ze­chcie­li doń pójść, mo­gli­by so­bie na to po­zwo­lić i zo­sta­li­by wpusz­cze­ni, praw­do­po­dob­nie czu­li­by się nie­swo­jo i nie na miej­scu, jak nie­pro­sze­ni go­ście. W dzi­siej­szych cza­sach, w któ­rych pu­blicz­ne re­la­cje i za­cho­wa­nia są na­der swo­bod­ne, w któ­rych nie obo­wią­zu­ją lub luź­no obo­wią­zu­ją za­sa­dy sto­sow­ne­go ubio­ru, w któ­rych lot­ni­ska i cen­tra han­dlo­we sta­ły się mo­de­lo­wy­mi, pseu­do-pu­blicz­ny­mi miej­sca­mi mie­sza­nia się wszel­kich śro­do­wisk, więk­szość te­atrów nie mo­że już ni­czym onie­śmie­lać ani wy­da­wać się eli­tar­na. Je­śli pew­ni lu­dzie trzy­ma­ją się od nich z da­le­ka, to ra­czej z po­wo­du ja­kiejś in­du­ko­wa­nej nie­chę­ci czy idio­syn­kra­zji niż z ra­cji ba­rier fi­nan­so­wych czy spo­łecz­nych, zwłasz­cza od kie­dy licz­ne te­atry pu­blicz­ne za­pew­nia­ją zniż­ki dla mło­dzie­ży, eme­ry­tów i bez­ro­bot­nych. Mi­mo to jed­nak w więk­szo­ści miast eu­ro­pej­skich, któ­rych stan de­mo­gra­ficz­ny ra­dy­kal­nie się zmie­nił przez na­pływ imi­gran­tów z in­nych kra­jów i kon­ty­nen­tów, pu­blicz­ność te­atral­ną sta­no­wią głów­nie lu­dzie bia­li z kla­sy śred­niej.


  ZMIA­NA STRUK­TU­RY DE­MO­GRA­FICZ­NEJ MIAST


  To, o czym przed chwi­lą po­wie­dzia­no, sta­no­wi po­waż­ną sła­bość te­atru pu­blicz­ne­go, pod­wa­ża­ją­cą je­go pra­wo do pań­stwo­wych sub­wen­cji. Pra­wo, o któ­rym de­cy­du­je prze­cież fakt, iż jest on in­sty­tu­cją po­wszech­ną. Fia­sko, ja­kie po­no­si te­atr pu­blicz­ny, pró­bu­jąc wy­kro­czyć po­za sym­bo­licz­ne ge­sty wo­bec miej­sco­wych spo­łecz­no­ści imi­granc­kich, jest doj­mu­ją­ce, upo­rczy­we, trud­ne do od­wró­ce­nia i po­li­tycz­nie kom­pro­mi­tu­ją­ce. Żad­ne do­wo­dy i rosz­cze­nia do ar­ty­stycz­nej do­sko­na­ło­ści i pręż­no­ści in­te­lek­tu­al­nej nie mo­gą tej sła­bo­ści skom­pen­so­wać czy ukryć. Bez kul­tu­ro­we­go zróż­ni­co­wa­nia wi­dzów pu­blicz­ny cha­rak­ter te­atru tra­ci za­sad­ność. Choć, praw­dę mó­wiąc, te­atry nie są w sta­nie sa­me upo­rać się z tym pro­ble­mem, po­nie­waż sta­no­wi on ele­ment znacz­nie ogól­niej­szych kło­po­tów z kul­tu­ro­wą ad­ap­ta­cją (czy „in­te­gra­cją”, jak lu­bią mó­wić po­li­ty­cy) – zwłasz­cza imi­gran­tów spo­za Eu­ro­py – oraz sła­by punkt kon­cep­cji oby­wa­tel­sko­ści ro­zu­mia­nej ja­ko pew­na for­ma uczest­nic­twa w kul­tu­rze. Fia­sko ma cha­rak­ter sys­te­mo­wy, po­no­si je ca­ły sze­reg in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych i edu­ka­cyj­nych, agen­cji rzą­do­wych i przed­się­biorstw han­dlo­wych. Z ra­cji pu­blicz­ne­go i wspól­no­to­we­go cha­rak­te­ru te­atru, wła­śnie na je­go ob­sza­rze wi­dać je jed­nak szcze­gól­nie wy­raź­nie.


  Ła­two wy­tłu­ma­czyć, dla­cze­go imi­gran­ci, a na­wet ich dzie­ci, nie cho­dzą za czę­sto do te­atru. Zwy­kle wy­mie­nia się ca­łą li­stę dość ty­po­wych, ła­twych do prze­wi­dze­nia po­wo­dów: sła­ba zna­jo­mość ję­zy­ka, brak wy­kształ­ce­nia, któ­re po­cią­gnę­ło­by ich ku te­atro­wi, zbyt du­ża chwiej­ność fi­nan­so­wa, że­by wy­da­wać pie­nią­dze na te­atr, oraz brak cza­su, któ­ry w ca­ło­ści po­świę­ca­ją pra­cy, że­by się le­piej urzą­dzić i wes­przeć po­zo­sta­łą w kra­ju ro­dzi­nę. Bar­dziej zło­żo­ne są wy­ja­śnie­nia na­tu­ry kul­tu­ro­wej: pod­kre­śla się, że więk­szość imi­gran­tów spo­za Eu­ro­py po­cho­dzi z kul­tur, w któ­rych nie by­ło ta­kiej zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­nej for­my dzia­łal­no­ści wi­do­wi­sko­wej, ja­ką sta­no­wią eu­ro­pej­skie za­wo­do­we ze­spo­ły i te­atry. W tra­dy­cyj­nych ry­tu­ałach i ce­re­mo­niach wiej­skich i ple­mien­nych kul­tur znaj­du­ją się ele­men­ty sztuk wy­ko­naw­czych, ale nie ma­ją one po­sta­ci płat­nej roz­ryw­ki pro­po­no­wa­nej co wie­czór przez za­wo­do­wych ar­ty­stów. Nie­któ­rzy imi­gran­ci ma­ją wo­bec te­atru obiek­cje na­tu­ry mo­ral­nej i trzy­ma­ją się odeń z da­la, że­by unik­nąć plu­ga­we­go ję­zy­ka, na­go­ści i pu­blicz­ne­go po­ka­zy­wa­nia in­tym­nych sto­sun­ków mię­dzy ko­bie­tą i męż­czy­zną, za­ka­za­ne­go w ich ro­dzi­mej kul­tu­rze. Kon­fron­ta­cja in­te­lek­tu­al­na, pod­wa­ża­nie au­to­ry­te­tów i norm mo­ral­nych, sta­no­wią­ce sta­ły ele­ment dzia­łań sce­nicz­nych w Eu­ro­pie, mo­gą bul­wer­so­wać tych, któ­rzy po­cho­dzą z au­to­ry­tar­nych i re­pre­syj­nych spo­łe­czeństw, gdzie nie ma miej­sca na swo­bod­ną dys­ku­sję. W oba­wie przed mo­ral­nym i kul­tu­ro­wym ze­psu­ciem imi­granc­cy ro­dzi­ce za­bra­nia­ją dzie­ciom cho­dzić do te­atru lub je od nie­go od­wo­dzą.


  W każ­dym z tych wy­ja­śnień tkwi wie­le praw­dy, ale po­je­dyn­czo czy ra­zem wzię­te są one dziś nie­wy­star­cza­ją­ce i nie do przy­ję­cia. Kie­dy w eu­ro­pej­skich mia­stach wy­ra­sta dru­gie, trze­cie, a na­wet czwar­te już po­ko­le­nie emi­gran­tów i kie­dy by­wa, że emi­granc­kie dzie­ci sta­no­wią tam po­ło­wę uczniów szkół pod­sta­wo­wych, te­atry za­pew­nia­ją­ce o swo­im pu­blicz­nym cha­rak­te­rze i do­ma­ga­ją­ce się pu­blicz­nych do­ta­cji nie mo­gą cho­wać się za ta­ki­mi wy­ja­śnie­nia­mi, któ­re mo­gły prze­ko­ny­wać 25 lat te­mu, ale nie dzi­siaj. Każ­dy te­atr pu­blicz­ny, nie za­trud­nia­jąc dro­gie­go kon­sul­tan­ta do spraw róż­no­rod­no­ści kul­tu­ro­wej, mo­że dojść do do­syć pro­ste­go wnio­sku, że lu­dzie ze śro­do­wisk imi­gra­cyj­nych, a zwłasz­cza ich dzie­ci, nie cho­dzą do te­atru pu­blicz­ne­go, po­nie­waż czu­ją, że on ich nie do­ty­czy, a więc nie jest też dla nich. Nie do­pro­wa­dzi się do kul­tu­ro­we­go zróż­ni­co­wa­nia wi­dzów bez świa­do­mej i ak­tyw­nej re­kru­ta­cji wie­lo­kul­tu­ro­wych pra­cow­ni­ków: ar­ty­stów, per­so­ne­lu, ob­słu­gi tech­nicz­nej. Jed­nak praw­dzi­we za­in­te­re­so­wa­nie tej spe­cy­ficz­nej, po­ten­cjal­nej gru­py wi­dzów mo­że wy­wo­łać je­dy­nie od­po­wied­nio do­sto­so­wa­ny re­per­tu­ar oraz wpro­wa­dze­nie na sce­nę te­ma­ty­ki, pro­ble­mów, po­sta­ci, ję­zy­ka i in­nych wy­róż­ni­ków kul­tu­ro­wych, któ­re imi­gran­ci i ich po­tom­ko­wie uzna­ją za swo­je, bądź bli­skie ich kul­tu­ro­we­mu czy spo­łecz­ne­mu do­świad­cze­niu.


  W tym ce­lu moż­na wy­ko­rzy­sty­wać utwo­ry kla­sycz­ne i współ­cze­sne, a tam, gdzie za­cho­dzi ta­ka po­trze­ba, za­ma­wiać rze­czy no­we u au­to­rów i ar­ty­stów, któ­rzy wy­wo­dzą się z krę­gów imi­granc­kich. W roz­dzia­le siód­mym omó­wię roz­ma­ite wy­pra­co­wa­ne i spraw­dzo­ne me­to­dy wdra­ża­nia ta­kich trwa­łych zmian. Tu­taj pod­kreśl­my tyl­ko, że te­atr pu­blicz­ny nie mo­że być wia­ry­god­ny i nie mo­że ro­ścić so­bie pra­wa do pań­stwo­wych sub­wen­cji, je­śli w ogó­le nie an­ga­żu­je się w te­go ro­dza­ju dzia­ła­nia. Nie da się ich prze­pro­wa­dzić bez od­po­wied­nich ar­ty­stycz­nych i ludz­kich za­so­bów, ak­tyw­no­ści dzia­łu edu­ka­cji i mar­ke­tin­gu oraz de­ter­mi­na­cji pro­ta­go­ni­stów i kie­row­nic­twa in­sty­tu­cji te­atral­nych. Nie wy­star­czą go­ło­słow­ne de­kla­ra­cje kul­tu­ro­wej róż­no­rod­no­ści i po­wierz­chow­ne mar­ke­tin­go­we re­tu­sze. Li­czy się tyl­ko wszech­stron­ny wy­si­łek, któ­ry spro­wa­dza się do te­go, co kie­dyś na­zy­wa­no „me­to­dą 4P”: pla­no­wa­nie, part­ner­stwo, per­so­nel i pu­blicz­ny za­sięg. Te­atr mu­si współ­pra­co­wać z or­ga­ni­za­cja­mi zrze­sza­ją­cy­mi imi­gran­tów czy lud­ność imi­granc­kie­go po­cho­dze­nia i da­wać im od­czuć, że nie są tyl­ko po­śred­ni­ka­mi, ale też part­ne­ra­mi. Nie­tak­tow­ny, pa­ter­na­li­stycz­ny per­so­nel nie bę­dzie im w sta­nie te­go oka­zać. Wie­le za­le­ży też od te­atral­ne­go re­per­tu­aru, któ­ry mu­si za­wie­rać ele­men­ty sy­gna­li­zu­ją­ce, że nie jest on prze­zna­czo­ny wy­łącz­nie dla do­mi­nu­ją­cej gru­py spo­łecz­nej. Przez pu­blicz­ny za­sięg na­le­ży ro­zu­mieć sze­reg zde­cy­do­wa­nych ge­stów, któ­re po­ka­zu­ją, że cel jest po­waż­ny, a wy­si­łek dłu­go­trwa­ły, że to nie ja­kaś kam­pa­nia na krót­ką me­tę.


  NIE­DO­STA­TECZ­NE ROZ­WIĄ­ZA­NIA


  Lu­dzie za­wo­do­wo zwią­za­ni z te­atrem pu­blicz­nym naj­chęt­niej mó­wią o roz­zie­wie po­mię­dzy otrzy­my­wa­ny­mi do­ta­cja­mi a po­no­szo­ny­mi kosz­ta­mi i o tym, jak go zmniej­szyć. Rzad­ko kto chce po­dać w wąt­pli­wość sam mo­del in­sty­tu­cjo­nal­ny oraz sche­ma­ty pro­duk­cji i dys­try­bu­cji, któ­re ten roz­ziew utrwa­la­ją. Glo­ba­li­za­cja spra­wi­ła, że de­ba­tę na te­mat współ­cze­snej kul­tu­ry zdo­mi­no­wał aspekt fi­nan­so­wy – dla­te­go wszy­scy sku­pia­ją się na kwe­stii kosz­tów i źró­deł do­cho­dów, a nikt nie kwa­pi się przy­znać, że te­atr pu­blicz­ny stał się opcją mniej­szo­ści, jed­nym z wie­lu spo­so­bów spę­dza­nia wol­ne­go cza­su. Ostra ry­wa­li­za­cja po­mię­dzy te­atrem pu­blicz­nym i prze­my­słem kul­tu­ral­nym, któ­ry za­le­wa lu­dzi cy­fro­wy­mi wy­two­ra­mi, wy­wo­ła­ła w śro­do­wi­skach te­atral­nych kon­ster­na­cję czy wręcz roz­go­ry­cze­nie.


  Pa­ra­doks po­le­ga na tym, że eu­ro­pej­ski te­atr pu­blicz­ny z jed­nej stro­ny po­no­si kon­se­kwen­cje glo­ba­li­za­cji, któ­rej prze­ja­wem jest uni­fi­ka­cja wy­two­rów kul­tu­ry i upo­rczy­we lan­so­wa­nie prze­bo­jów, chwi­lo­wych mód i be­st­sel­le­rów, a z dru­giej od­czu­wa skut­ki in­dy­wi­du­ali­za­cji gu­stów i wraż­li­wo­ści, efek­ty spo­łecz­nej eman­cy­pa­cji, któ­rej słu­żył od cza­sów re­ne­san­su i któ­ra te­raz ob­ra­ca się prze­ciw nie­mu, nie po­zwa­la­jąc choć­by w przy­bli­że­niu okre­ślić po­ten­cjal­nych grup je­go od­bior­ców. W do­dat­ku na sku­tek mi­gra­cji lud­ność miast sta­ła się bar­dziej he­te­ro­ge­nicz­na, przez co te­atr nie mo­że już tak jak daw­niej li­czyć na jed­ną, spój­ną, wy­raź­nie wy­od­ręb­nio­ną gru­pę sta­łej pu­blicz­no­ści. Te­atr pu­blicz­ny mu­si się więc mie­rzyć za­rów­no z kul­tu­ro­wą uni­fi­ka­cją, jak i z kul­tu­ro­wym zróż­ni­co­wa­niem i wy­raź­niej niż do­tąd okre­ślić swo­je miej­sce w kul­tu­rze oraz wy­zna­czyć po­le dzia­ła­nia, uwzględ­nia­jąc to, cze­go in­ni wy­twór­cy i do­staw­cy kul­tu­ry nie mo­gą i nie bę­dą ro­bić.


  Tym­cza­sem czę­sto wi­dać tyl­ko roz­ma­ite uni­ki i dzia­ła­nia na pół gwizd­ka, któ­re sa­me w so­bie nie mo­gą spro­stać da­le­ko­sięż­nym wy­zwa­niom, przed ja­ki­mi sta­je te­atr pu­blicz­ny, ani też za­sad­ni­czo wzmoc­nić je­go po­zy­cji. Omów­my tu po­krót­ce kil­ka ta­kich po­staw, ma­ło sku­tecz­nych i przy­no­szą­cych skut­ki prze­ciw­ne do za­mie­rzo­nych:


  
    	NIC NIE RO­BIĆ. Tak jest naj­ła­twiej, zwłasz­cza dla te­atrów i grup za­ję­tych zwy­kle ko­lej­ną pre­mie­rą, ko­lej­nym to­ur­née i na­stęp­nym se­zo­nem. Nikt nie dba o to, co bę­dzie za pół se­zo­nu, gwa­ran­tem pew­nej przy­szło­ści ma być nie­prze­rwa­ny zwią­zek z prze­szło­ścią. Wszy­scy go­dzą się na mar­gi­na­li­za­cję, uzna­ją ją za rzecz nie­unik­nio­ną al­bo wi­nią za nią nie­kom­pe­tent­nych po­li­ty­ków i urzęd­ni­ków, któ­rzy nie spie­szą z więk­szą do­ta­cją. W re­zul­ta­cie we­wnątrz te­atru two­rzy się at­mos­fe­ra roz­go­ry­cze­nia i uty­ski­wa­nia, któ­ra źle wpły­wa na pro­ces twór­czy.


    	WY­MA­WIAĆ SIĘ TWÓR­CZYM DZIA­ŁA­NIEM. Twór­czość ar­ty­stycz­na to oczy­wi­ście w te­atrze spra­wa pod­sta­wo­wa. Je­śli jed­nak przez owo sku­pie­nie na stro­nie ar­ty­stycz­nej lek­ce­wa­ży się czy po­wstrzy­mu­je wszech­stron­ną ana­li­zę sy­tu­acji, je­śli te­atr nie zaj­mu­je się po­li­tycz­ny­mi, spo­łecz­ny­mi, eko­no­micz­ny­mi i kul­tu­ral­ny­mi pro­ble­ma­mi swo­je­go oto­cze­nia, gro­zi mu izo­la­cja i in­sty­tu­cjo­nal­ny au­tyzm. Zaj­mu­jąc się wy­łącz­nie spra­wa­mi ar­ty­stycz­ny­mi, ze­spół czy gru­pa mo­że ła­two za­nie­dbać swo­ją pu­blicz­ność i stać się w jej oczach za­mknię­tą, wsob­ną en­kla­wą. Wcze­śniej czy póź­niej po­ja­wią się za­rzu­ty o eli­ta­ryzm i stru­mień do­ta­cji mo­że się za­trzy­mać.


    	NA­ŚLA­DO­WAĆ TE­ATR KO­MER­CYJ­NY. To naj­częst­sza me­to­da, przyj­mo­wa­na z my­ślą o zwięk­sze­niu do­cho­dów. Ła­two roz­po­zna­wal­na – wy­star­czy przej­rzeć pe­łen lek­kich ko­me­dii i mu­si­ca­li re­per­tu­ar lub agre­syw­ne ma­te­ria­ły re­kla­mo­we i zdję­cia z przed­sta­wień, któ­re świad­czą o ba­nal­nym, by nie po­wie­dzieć wul­gar­nym ak­tor­stwie ro­dem z te­le­wi­zyj­nych sit­co­mów. Na krót­ką me­tę me­to­da ta mo­że zwięk­szyć wpły­wy ze sprze­da­ży bi­le­tów, ale im trud­niej bę­dzie od­róż­nić da­ną sce­nę od te­atru ko­mer­cyj­ne­go, tym szyb­ciej stra­ci ona ty­tuł do sta­łych pań­stwo­wych do­ta­cji.


    	STO­WA­RZY­SZE­NIE SIĘ TE­ATRU Z PO­LI­TYCZ­NYM LUB SPO­ŁECZ­NYM RU­CHEM BĄDŹ UGRU­PO­WA­NIEM. Tak ro­bił te­atr eu­ro­pej­ski w XIX wie­ku, wy­ko­rzy­stu­jąc ko­niunk­tu­rę ide­olo­gii na­ro­do­wo­ścio­wych i dzię­ki ich pro­mo­cji zy­sku­jąc ran­gę te­atru na­ro­do­we­go, któ­ry stał się klu­czo­wą in­sty­tu­cją pań­stwo­wą. Dzi­siaj ide­olo­gia na­ro­do­wa – ro­sną­ca w si­łę na po­żyw­ce po­wszech­nych obaw wy­wo­ła­nych glo­ba­li­za­cją, in­te­gra­cją eu­ro­pej­ską, mi­gra­cją i kry­zy­sem eko­no­micz­nym – nie po­trze­bu­je te­atru, tyl­ko mas­sme­diów. Na­ro­dow­cy w obec­nym, za­sad­ni­czo po­pu­li­stycz­nym wy­da­niu uzna­ją te­atr nie­ko­mer­cyj­ny za przy­by­tek elit. Na­to­miast fe­mi­nizm, ruch ge­jow­ski, eko­lo­dzy, obroń­cy praw czło­wie­ka, so­li­dar­ni z bez­ro­bot­ny­mi, uchodź­ca­mi, mal­tre­to­wa­ny­mi ko­bie­ta­mi, au­to­chto­na­mi – wszyst­kie war­to­ścio­we idee i ru­chy mo­bi­li­zu­ją­ce si­ły spo­łe­czeń­stwa oby­wa­tel­skie­go mo­gły­by sko­rzy­stać na so­ju­szu z te­atrem i vi­ce ver­sa. Te­atry, któ­rych dzia­ła­nia wy­raź­nie sku­pia­ją się na pro­ble­mie mi­gra­cji – jak Bal­l­haus Na­unyn­stras­se na ber­liń­skim Kreu­zber­gu – zde­cy­do­wa­nie przy­cią­ga­ją pu­blicz­ność. Po­cząt­ku­ją­ca gru­pa te­atral­na mo­że li­czyć na to, że ta­ki so­jusz i dłu­go­trwa­łe za­ję­cie się kon­kret­ną te­ma­ty­ką po­zwo­lą się jej ukie­run­ko­wać i okre­ślić, ale z cza­sem mo­że ją to ogra­ni­czyć – ar­ty­stycz­nie, po­li­tycz­nie i in­te­lek­tu­al­nie. W przy­pad­ku więk­szych te­atrów trwa­łe po­li­tycz­ne za­an­ga­żo­wa­nie w jed­ną spra­wę mo­gło­by zo­stać uzna­ne za prze­jaw jed­no­stron­no­ści, stron­ni­czo­ści i eks­klu­zyw­no­ści, gro­żąc utra­tą pań­stwo­wych do­ta­cji z bu­dże­tów na kul­tu­rę i sztu­kę. Po­za tym, ar­ty­ści nie na­le­żą do naj­bar­dziej kar­nych żoł­nie­rzy i wcze­śniej czy póź­niej po­li­ty­ka, wszel­ka po­li­ty­ka słu­żą­ca kon­kret­nym spra­wom, sta­nie się dla nich ra­czej prze­szko­dą niż in­spi­ra­cją i si­łą na­pę­do­wą.

  


  Nie­do­stat­ki owych stra­te­gii rzu­ca­ją się w oczy wo­bec zmie­nio­nych ocze­ki­wań in­sty­tu­cji sub­sy­diu­ją­cych. Te­atr pu­blicz­ny, któ­ry ubie­ga się o do­ta­cję, mu­si – bądź wkrót­ce bę­dzie mu­siał – do­wieść, że ma zna­cze­nie dla ca­łe­go spo­łe­czeń­stwa, że stał się bar­dziej zło­żo­ny i zróż­ni­co­wa­ny, że uwzględ­nia, przy­cią­ga i łą­czy róż­ne gru­py spo­łecz­ne i kul­tu­ro­we, wy­cho­dzi na­prze­ciw ich pre­fe­ren­cjom i po­trze­bom. W nad­cho­dzą­cych la­tach sa­ma war­tość ar­ty­stycz­na naj­praw­do­po­dob­niej nie za­pew­ni te­atrom pań­stwo­wej do­ta­cji. Ta bo­wiem do­sta­nie się in­sty­tu­cjom, któ­re bę­dą po­tra­fi­ły łą­czyć po­szu­ki­wa­nia ar­ty­stycz­ne z kwe­stia­mi spo­łecz­ny­mi i wzmac­niać pu­blicz­ną de­ba­tę na ich te­mat. Oprócz roz­sze­rza­nia i wzmac­nia­nia za­sa­dy bez­po­śred­nie­go uczest­nic­twa, któ­re sta­no­wią pod­sta­wę de­mo­kra­cji dys­kur­syw­nej, te­atr pu­blicz­ny mógł­by być na­gra­dza­ny za gro­ma­dze­nie ka­pi­ta­łu spo­łecz­ne­go i kon­so­li­da­cję spo­łe­czeń­stwa. Ta­kie­go za­da­nia nie da się, rzecz ja­sna, wy­ko­nać żad­ny­mi pół­środ­ka­mi. Tu trze­ba zmie­nić mo­de­le pro­duk­cji i dys­try­bu­cji, za­sta­no­wić się nad ak­tu­al­ny­mi for­ma­mi twór­czo­ści i prze­my­śleć na no­wo for­mu­ły re­per­tu­aro­we – jed­nym sło­wem wpro­wa­dzić zmia­ny sys­te­mo­we. Dla­te­go też po­win­ni­śmy te­raz bli­żej się przyj­rzeć tym za­sad­ni­czym mo­de­lom i spraw­dzić ich moż­li­wo­ści trans­for­ma­cyj­ne.


  ROZDZIAŁ 3


  MODELE PRODUKCJI: TEATRY REPERTUAROWE, GRUPY TEATRALNE I „DOMY PRODUKCYJNE”


  W tym roz­dzia­le roz­pa­tru­ję te­atry re­per­tu­aro­we i nie­za­leż­ne gru­py te­atral­ne w aspek­cie dwóch róż­nych mo­de­li pro­duk­cji te­atral­nej, moż­li­wej dzię­ki fi­nan­so­wa­niu ze środ­ków pu­blicz­nych. Bio­rę też pod uwa­gę roz­ma­ite wa­rian­ty i for­my po­śred­nie tych mo­de­li, że­by po­ka­zać ich wza­jem­ne od­dzia­ły­wa­nia, no­we kie­run­ki roz­wo­ju i moż­li­wo­ści trans­for­ma­cji.


  TE­ATR RE­PER­TU­ARO­WY: WA­DY I MO­DY­FI­KA­CJE


  Mo­del te­atru re­per­tu­aro­we­go, ugrun­to­wa­ny przez Mo­skiew­ski Te­atr Ar­ty­stycz­ny, przez ca­ły wiek XX po­zo­stał pod­sta­wo­wy dla wie­lu te­atrów ar­ty­stycz­nych. Z drob­ny­mi zmia­na­mi po­wie­la­ły go set­ki ze­spo­łów. Na­wet dzi­siaj idea te­atru z sil­nym sze­fem ar­ty­stycz­nym na cze­le, któ­ry wy­zna­cza li­nię es­te­tycz­ną, pra­cu­je ze sta­łym ze­spo­łem ak­to­rów oraz pra­cow­ni­ków tech­nicz­nych i ad­mi­ni­stra­cyj­nych, we wła­snym bu­dyn­ku z jed­ną bądź wię­cej niż jed­ną sce­ną, z wła­sny­mi pra­cow­nia­mi i in­fra­struk­tu­rą oraz ze sta­łą, róż­no­rod­ną pu­blicz­no­ścią – do­mi­nu­je w pań­stwach nie­miec­ko­ję­zycz­nych i w więk­szo­ści kra­jów Eu­ro­py Środ­ko­wej, Wschod­niej i na pół­no­cy kon­ty­nen­tu. W pew­nych spe­cy­ficz­nych, zmo­dy­fi­ko­wa­nych for­mach po­ja­wia się też w Eu­ro­pie Za­chod­niej i na po­łu­dniu. Ten typ te­atru na­zy­wa się te­atrem re­per­tu­aro­wym, po­nie­waż sta­ła gru­pa ar­ty­stów i współ­pra­cow­ni­ków two­rzy w se­zo­nie pew­ną licz­bę przed­sta­wień, któ­re gra się po­tem w se­kwen­cjach lub ro­ta­cyj­nie.


  Ów mo­del opie­ra się na za­ło­że­niu, że te­atr mo­że utrzy­mać sta­ły, wie­lo­po­ko­le­nio­wy ze­spół ak­to­rów, któ­rzy pra­cu­ją w nim przez kil­ka se­zo­nów al­bo i przez więk­szość swo­je­go za­wo­do­we­go ży­cia, wza­jem­nie się od sie­bie uczą i od drob­nych ról stop­nio­wo prze­cho­dzą do po­waż­niej­szych za­dań. In­dy­wi­du­al­ne ta­len­ty, na rów­ni z ca­łym ze­spo­łem, zbio­ro­wym wy­sił­kiem two­rzą roz­po­zna­wal­ny styl i okre­ślo­ny pro­fil es­te­tycz­ny, wzmac­nia­ny przez jed­ne­go bądź kil­ku sta­łych re­ży­se­rów. Li­czy się na to, że przed­sta­wie­nia od­nio­są suk­ces, bę­dą się cie­szy­ły po­pu­lar­no­ścią i po­zo­sta­ną w re­per­tu­arze przez kil­ka se­zo­nów, gra­ne po sto ra­zy czy na­wet wię­cej.


  W prak­ty­ce więk­szość ak­to­rów my­śli dziś o bar­dziej dy­na­micz­nym i ru­chli­wym ży­ciu za­wo­do­wym. Chcą pra­co­wać w róż­nych miej­scach, z róż­ny­mi part­ne­ra­mi i re­ży­se­ra­mi, prze­ska­ki­wać ze sce­ny do fil­mu i te­le­wi­zji. Wie­lu czu­je, że nie chce dłu­żej tkwić w ze­spo­le, któ­ry mo­że co praw­da da­wać po­czu­cie pew­no­ści i opar­cie, ale mo­że też wy­da­wać się zbyt zhie­rar­chi­zo­wa­ny, prze­wi­dy­wal­ny, dusz­ny, za­nad­to za­ję­ty pla­no­wa­niem i lo­gi­sty­ką, nie dość in­spi­ru­ją­cy pod wzglę­dem ar­ty­stycz­nym. Zwłasz­cza w więk­szych mia­stach ak­to­rzy wi­dzą przed so­bą wię­cej moż­li­wo­ści i chcą je wy­ko­rzy­sty­wać.


  W ostat­nich dzie­się­cio­le­ciach zma­lał po­pyt na przed­sta­wie­nia, dla­te­go co­raz czę­ściej po­zo­sta­ją one w re­per­tu­arze przez je­den, gó­ra dwa se­zo­ny, po czym scho­dzą z afi­sza, ustę­pu­jąc no­wym. Więk­szość te­atrów nie ma dziś środ­ków na utrzy­ma­nie du­że­go sta­łe­go ze­spo­łu, zło­żo­ne­go z 20, 40 czy na­wet 60 ak­to­rów, bez któ­re­go nie da się two­rzyć i re­ali­zo­wać ob­szer­ne­go, wie­lo­ra­kie­go re­per­tu­aru. W te­atrach, któ­re na­dal da­ją sta­łe za­trud­nie­nie, pra­cu­ją i po­bie­ra­ją pen­sje ak­to­rzy pra­wie ni­g­dy nie­po­ja­wia­ją­cy się na sce­nie – im więk­szy ze­spół, tym wię­cej ta­kich „mar­twych dusz”. W więk­szych te­atrach trud­no opty­mal­nie wy­ko­rzy­stać człon­ków ze­spo­łu tak, że­by mie­siąc w mie­siąc mo­gli grać sta­re i no­we ro­le. Je­że­li te­atr da­je na swo­ich sce­nach nie 5 czy 8, ale 15 czy na­wet 25 pre­mier w se­zo­nie (jak nie­któ­re więk­sze te­atry w Niem­czach), dłu­gi ży­wot sce­nicz­ny uda­nych spek­ta­kli na­le­ży do wy­jąt­ków. Ta­ki te­atr nie­uchron­nie prze­mie­nia się w fa­bry­kę, gdzie wy­śru­bo­wa­ne pla­ny re­per­tu­aro­we spy­cha­ją na dal­szy plan pro­ces twór­czy i wy­ob­co­wu­ją nie­któ­rych ak­to­rów, skłon­nych gdzie in­dziej szu­kać więk­sze­go sku­pie­nia i mniej­szej pre­sji lo­gi­stycz­nej.


  Wie­le te­atrów nie ma pie­nię­dzy na to, że­by utrzy­mać przez ca­ły se­zon choć­by ma­ły ze­spół. W każ­dym se­zo­nie za­trud­nia­ją więc tyl­ko kil­ku­oso­bo­wą gru­pę ak­to­rów, któ­rych ob­sa­dza­ją w no­wych pro­duk­cjach, a in­nych an­ga­żu­ją do­dat­ko­wo do po­je­dyn­czej ro­li w kon­kret­nym spek­ta­klu. W ta­kim ukła­dzie re­per­tu­ar bar­dziej przy­po­mi­na se­zo­no­wy pa­kiet niż wa­chlarz przed­sta­wień – star­szych i now­szych – utrzy­my­wa­nych z se­zo­nu na se­zon.


  Re­per­tu­ar ro­ta­cyj­ny, któ­ry po­zwa­la co wie­czór oglą­dać in­ne przed­sta­wie­nie, na­le­ży do co­raz rza­dziej spo­ty­ka­nych luk­su­sów. Przy tym sys­te­mie mon­taż i de­mon­taż de­ko­ra­cji oraz zmia­na oświe­tle­nia mu­si się od­by­wać co­dzien­nie lub przy­naj­mniej kil­ka ra­zy w ty­go­dniu – je­że­li któ­reś z przed­sta­wień idzie przez kil­ka dni z rzę­du. Bar­dziej po­pu­lar­ny stał się re­per­tu­ar se­kwen­cyj­ny, kie­dy jed­no, mo­że dwa przed­sta­wie­nia gra się cią­gle przez pa­rę ty­go­dni, a po­tem za­stę­pu­je no­wy­mi.


  Jesz­cze mniej­sze po­le ma­new­ru ma­ją te­atry pro­wa­dzą­ce sprze­daż abo­na­men­to­wą, po­nie­waż przed roz­po­czę­ciem se­zo­nu zo­bo­wią­zu­ją się wy­sta­wić kil­ka przed­sta­wień, za­po­wia­da­ją je z po­da­niem okre­ślo­nych dat i sprze­da­ją na nie abo­na­men­ty. W kon­se­kwen­cji te­atr mu­si trzy­mać się har­mo­no­gra­mu nie­za­leż­nie od po­wo­dze­nia spek­ta­kli i po­py­tu na nie. Nie bar­dzo mo­że do­dać do mie­sięcz­ne­go re­per­tu­aru do­dat­ko­we po­ka­zy naj­lep­szych przed­sta­wień i prak­tycz­nie nie jest w sta­nie zdjąć z afi­sza lub ogra­ni­czyć licz­by spek­ta­kli mniej uda­nych. Pod tym wzglę­dem te­atry re­per­tu­aro­we sta­no­wią sztyw­ne, śli­ma­czo dzia­ła­ją­ce sys­te­my, któ­rym trud­no zmie­nić kurs, po­nie­waż wy­zna­cza się go z du­żym wy­prze­dze­niem, an­ga­żu­jąc lu­dzi, spo­żyt­ko­wu­jąc środ­ki ma­te­rial­ne oraz szcze­gó­ło­wo pla­nu­jąc wy­ko­rzy­sta­nie do­stęp­nych mo­cy pro­duk­cyj­nych, za­rów­no na sce­nie, jak i w pra­cow­niach. A mi­mo to osta­tecz­ny wy­twór – przed­sta­wie­nie – jest za­wsze ulot­ny i nie­prze­wi­dy­wal­ny, je­śli idzie o wy­nik koń­co­wy, ja­kość i po­wo­dze­nie u pu­blicz­no­ści. Lon­dyń­ski Na­tio­nal The­atre wyj­mu­je swo­je uda­ne pro­duk­cje z re­per­tu­aru i na ko­mer­cyj­nych wa­run­kach po­ka­zu­je je aż do zgra­nia na West En­dzie, jed­nak in­ne te­atry w Eu­ro­pie nie ma­ją ta­kiej moż­li­wo­ści. Co naj­wy­żej w ko­lej­nym se­zo­nie mo­gą prze­nieść uda­ny spek­takl z ma­łej na więk­szą sce­nę, gdzie ma on szan­sę przy­cią­gnąć więk­szą pu­blicz­ność i zwięk­szyć wpły­wy ze sprze­da­ży bi­le­tów.


  Te­atr re­per­tu­aro­wy mu­si ko­or­dy­no­wać kil­ka rów­no­cze­snych pro­ce­sów prze­bie­ga­ją­cych w ob­rę­bie jed­nej in­sty­tu­cji: pró­by no­wych przed­sta­wień, przy­go­to­wa­nie ko­stiu­mów i sce­no­gra­fii do pre­mier pla­no­wa­nych za kil­ka mie­się­cy, eks­plo­ata­cję ist­nie­ją­cych, uję­tych w gra­fik przed­sta­wień na ro­dzi­mej sce­nie i na wy­jaz­dach oraz przy­go­to­wa­nie do na­stęp­ne­go se­zo­nu. We­wnętrz­ne pro­ce­sy – tech­nicz­ne, lo­gi­stycz­ne i twór­cze – wią­żą się ze so­bą wza­jem­nie i cza­sem ko­li­du­ją, na­to­miast dzia­ła­nia in­for­ma­cyj­ne i mar­ke­tin­go­we kie­ru­ją się na ze­wnątrz, usi­łu­jąc wzbu­dzić za­in­te­re­so­wa­nie po­ten­cjal­nej pu­blicz­no­ści za­rów­no spek­ta­kla­mi w przy­go­to­wa­niu (któ­rych efekt koń­co­wy trud­no prze­wi­dzieć), jak i ty­mi już gra­ny­mi. Trud­no unik­nąć róż­nych wą­skich gar­deł i spię­trzeń – pew­ne oso­by, dzia­ły czy ko­mór­ki oka­zu­ją się bar­dziej ob­ło­żo­ne pra­cą i po­trzeb­ne od in­nych. W tych wa­run­kach wy­sła­nie jed­nej z te­atral­nych pro­duk­cji na go­ścin­ne wy­stę­py – na za­gra­nicz­ny fe­sti­wal na przy­kład – mo­gło­by się wy­da­wać in­te­re­su­ją­ce pod wzglę­dem pre­sti­żo­wym, za­wo­do­wym a na­wet fi­nan­so­wym, ty­le że krzy­żo­wa­ło­by ca­ły pro­ces pla­no­wa­nia na miej­scu.


  Moż­na by so­bie po­my­śleć, że sko­ro tak, to te­atr po­wi­nien chęt­nie za­pra­szać na pa­rę dni in­ne ze­spo­ły – miej­sco­we, z re­gio­nu, na­ro­do­we czy za­gra­nicz­ne. Jed­nak rzad­ko tak by­wa. Te­atry re­per­tu­aro­we nie są spe­cjal­nie go­ścin­ne i nie lu­bią mie­szać wła­sne­go re­per­tu­aru z cu­dzy­mi pro­duk­cja­mi. Sta­ra­ją się też osią­gać za­kła­da­ną licz­bę gra­nych przed­sta­wień, po­ziom sprze­da­ży bi­le­tów, do­cho­dów. Po­nad­to kosz­ty gosz­cze­nia in­ne­go te­atru są wyż­sze niż wpły­wy z bi­le­tów. Dla­te­go te­atry re­per­tu­aro­we rzad­ko po­dró­żu­ją i dla­te­go też, my­śląc nad no­wy­mi spek­ta­kla­mi pod ką­tem ich tech­nicz­ne­go skom­pli­ko­wa­nia i roz­mia­rów sce­no­gra­fii, nie bie­rze się naj­czę­ściej pod uwa­gę ewen­tu­al­nych wy­jaz­dów. Je­śli te­atr otrzy­ma za­pro­sze­nie na fe­sti­wal, li­czy na to, że wła­dze przy­zna­ją mu do­dat­ko­we do­fi­nan­so­wa­nie na po­kry­cie kosz­tów.


  Nie­miec­kie te­atry re­per­tu­aro­we za­wsze są go­to­we wziąć udział w ber­liń­skim The­ater­tref­fen, je­że­li tyl­ko zo­sta­ną za­pro­szo­ne na ów pre­sti­żo­wy prze­gląd naj­lep­szych nie­miec­ko­ję­zycz­nych przed­sta­wień dra­ma­tycz­nych: przy­no­si im to uzna­nie, zwięk­sza re­no­mę in­sty­tu­cji i jej pra­cow­ni­ków. Kie­dy ze­spół wy­jeż­dża za gra­ni­cę, na za­gra­nicz­ny fe­sti­wal, zwy­kle ocze­ku­je się, że go­spo­da­rze po­kry­ją wszel­kie zwią­za­ne z tym kosz­ty. Je­że­li to nie­moż­li­we, te­atr zwra­ca się do In­sty­tu­tu Go­ethe­go o sfi­nan­so­wa­nie wy­jaz­du in­sty­tu­cji, któ­ra bę­dzie re­pre­zen­to­wać nie­miec­ką kul­tu­rę za gra­ni­cą. Daw­niej Bri­tish Co­un­cil do­to­wał dłu­gie, mię­dzy­na­ro­do­we to­ur­née bry­tyj­skich te­atrów re­per­tu­aro­wych, wy­stę­pu­ją­cych ze spe­cjal­nie wy­bra­ny­mi na ob­jazd in­sce­ni­za­cja­mi Sha­ke­spe­are’a, po­nie­waż uwa­ża­no, że kul­tu­ra te­atral­na sta­no­wi do­sko­na­łe na­rzę­dzie pod­no­sze­nia re­no­my Wiel­kiej Bry­ta­nii. Ten oby­czaj za­ni­ka jed­nak, gdyż wła­dze szu­ka­ją tań­szych i sku­tecz­niej­szych in­stru­men­tów „dy­plo­ma­cji kul­tu­ral­nej”.


  TE­ATRY RE­PER­TU­ARO­WE TRWAL­SZE NIŻ KO­MU­NIZM


  Przed ro­kiem 1989 te­atry re­per­tu­aro­we sta­no­wi­ły prak­tycz­nie je­dy­ny mo­del za­wo­do­wych in­sty­tu­cji sce­nicz­nych w ko­mu­ni­stycz­nych kra­jach Eu­ro­py Środ­ko­wej i Wschod­niej. Ich pla­ny re­per­tu­aro­we za­twier­dza­ło mi­ni­ster­stwo kul­tu­ry, a przed każ­dą pre­mie­rą wkra­cza­ła do ak­cji pre­wen­cyj­na cen­zu­ra z wy­tycz­ny­mi rzą­du i par­tii ko­mu­ni­stycz­nej, nie­rzad­ko wy­mu­sza­jąc zmia­ny za­rów­no w dia­lo­gach, jak i w in­sce­ni­za­cji. W bar­dziej dra­ma­tycz­nych przy­pad­kach pre­mie­ry od­kła­da­no, na­ka­zy­wa­no da­le­ko idą­ce zmia­ny w przed­sta­wie­niach lub wy­da­wa­no ka­te­go­rycz­ny za­kaz ich gra­nia. Nie­kie­dy cen­zu­ra in­ter­we­nio­wa­ła na­wet po pre­mie­rze, uzna­jąc re­ak­cje wi­dzów na pew­ne sce­ny i dia­lo­gi za nie­wła­ści­we i wy­wro­to­we. Pła­cąc ce­nę ści­słe­go nad­zo­ru, te­atry re­per­tu­aro­we nie tyl­ko da­wa­ły sta­łe za­trud­nie­nie ak­to­rom, per­so­ne­lo­wi ad­mi­ni­stra­cyj­ne­mu i tech­nicz­ne­mu, utrzy­my­wa­ły na pen­sjach re­ży­se­rów, sce­no­gra­fów i dra­ma­tur­gów oraz pła­ci­ły go­dzi­we ho­no­ra­ria oso­bom z ze­wnątrz, ale rów­nież dzię­ki sta­łym do­ta­cjom za­ma­wia­ły no­we sztu­ki i prze­kła­dy utwo­rów ob­co­ję­zycz­nych. Nie­mal nie by­ło kon­ku­ren­cji i w ogó­le nie by­ło te­atru ko­mer­cyj­ne­go[18].


  Ak­to­rzy pro­win­cjo­nal­ni, peł­no­me­tra­żo­wy film Agniesz­ki Hol­land z 1979 ro­ku, po­ka­zu­ją sa­ty­rycz­ny ob­raz pol­skie­go pro­win­cjo­nal­ne­go te­atru re­per­tu­aro­we­go, któ­ry sta­ra się przy­cią­gnąć uwa­gę i uzna­nie sto­li­cy, wy­sta­wia­jąc na­ro­do­wą kla­sy­kę i an­ga­żu­jąc mło­de­go re­ży­se­ra z War­sza­wy. Ogra­ni­cze­nia pro­win­cjo­nal­ne­go śro­do­wi­ska wy­da­ją się nie do po­ko­na­nia, ak­to­rzy gra­ją sła­bo i nie­pew­nie, pe­łen pre­ten­sji re­ży­ser nie­wie­le umie, pra­cow­ni­cy tech­nicz­ni cho­dzą chwiej­nym kro­kiem w nie­ustan­nym pi­jac­kim stu­po­rze. Ar­ty­stycz­ne am­bi­cje roz­wie­wa­ją się w ob­ło­kach pa­pie­ro­so­we­go dy­mu, po­śród co­raz licz­niej­szych pu­stych bu­te­lek po wód­ce. Pre­mie­ro­wa kla­pa oka­zu­je się nie­unik­nio­nym wy­two­rem kul­tu­ry pro­win­cjo­nal­nej. Dzi­siaj film ten sta­no­wi przej­mu­ją­cy do­ku­ment, któ­ry una­ocz­nia, jak w cza­sach ko­mu­ni­zmu wy­glą­da­ła kul­tu­ra te­atral­na pro­win­cji.


  W la­tach 60. XX wie­ku w Pol­sce, Cze­cho­sło­wa­cji, Ju­go­sła­wii i na Wę­grzech po­ja­wił się nie­ofi­cjal­ny ruch al­ter­na­tyw­ny w po­sta­ci ama­tor­skich czy pół­a­ma­tor­skich grup stu­denc­kich. Łą­czy­ły one ar­ty­stycz­ny eks­pe­ry­ment z za­ka­mu­flo­wa­ną, alu­zyj­ną kry­ty­ką sys­te­mu po­li­tycz­ne­go i spo­łecz­nej hi­po­kry­zji, usi­łu­jąc po­sze­rzyć obo­wią­zu­ją­cy re­per­tu­ar i stwo­rzyć wła­sną ma­te­rię sce­nicz­ną. Owe gru­py – bar­dziej ra­dy­kal­ne od te­atrów re­per­tu­aro­wych – mia­ły ogra­ni­czo­ny za­sięg i by­ły mniej wi­docz­ne, ale jed­no­cze­śnie zy­ski­wa­ły so­bie ma­łą, wier­ną pu­blicz­ność i ma­te­rial­ne wspar­cie ze stro­ny to­wa­rzystw krze­wie­nia kul­tu­ry oraz ośrod­ków uni­wer­sy­tec­kich. Kie­dy wła­dze re­żi­mo­we je prze­śla­do­wa­ły, a na­wet li­kwi­do­wa­ły, ich idio­syn­kra­tycz­na, bun­tow­ni­cza ener­gia znaj­do­wa­ła upust w in­nej gru­pie lub ob­ja­wia­ła się w na­stęp­nym po­ko­le­niu.


  Po upad­ku ko­mu­ni­zmu sys­tem te­atral­ny nie­wie­le się zmie­nił, na­to­miast moc­no ogra­ni­czo­no do­ta­cje. Te­atry re­per­tu­aro­we, szczę­śli­wie wol­ne od in­ge­ren­cji cen­zu­ry, usi­ło­wa­ły pra­co­wać w sta­rym try­bie przy znacz­nie mniej­szym do­fi­nan­so­wa­niu ze środ­ków pu­blicz­nych, co­raz bar­dziej opie­ra­jąc się na do­dat­ko­wych do­cho­dach uzy­ski­wa­nych z pod­naj­mu lo­ka­li i bar­dziej ko­mer­cyj­nych pro­duk­cji, o któ­rych by­ła mo­wa w po­przed­nim roz­dzia­le. Tym­cza­sem – za spra­wą za­le­wu pro­duk­tów prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go, po­ja­wie­nia się cał­kiem in­nych atrak­cji, na któ­re szły ro­dzin­ne bu­dże­ty, do­stęp­nych wresz­cie po­dró­ży i no­wych kon­sump­cyj­nych na­mięt­no­ści oraz so­cjo-eko­no­micz­ne­go roz­war­stwie­nia dość jed­no­li­tych do­tąd spo­łe­czeństw – sy­tu­acja kul­tu­ral­na zde­cy­do­wa­nie się zmie­ni­ła. Nie­za­leż­ne gru­py te­atral­ne i te­atry ko­mer­cyj­ne sta­ły się bez­po­śred­ni­mi ry­wa­la­mi[19]. W po­ło­wie lat 90. w Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej by­ło po­nad 600 do­to­wa­nych te­atrów re­per­tu­aro­wych, a w by­łym ZSRR po­nad 450; każ­dy pro­du­ko­wał od 1 do 16 przed­sta­wień rocz­nie, a wszyst­kie ra­zem za­trud­nia­ły 100–150 ty­się­cy sta­łych pra­cow­ni­ków[20]. Nie­któ­re z tych te­atrów – szcze­gól­nie w kra­jach świe­żo ode­rwa­nych od ZSRR, ta­kich jak Moł­da­wia czy Ukra­ina, ale rów­nież w Al­ba­nii – prak­tycz­nie prze­sta­ły funk­cjo­no­wać, po­nie­waż za­sad­ni­cza re­duk­cja i czę­ste od­wle­ka­nie do­ta­cji spra­wia­ły, że licz­ba i ja­kość ich pro­duk­cji scho­dzi­ły nie­mal do ze­ra. A jed­no­cze­śnie, jak­kol­wiek wy­jąt­ko­wo, zda­rza­ły się te­atry re­per­tu­aro­we, któ­re znacz­nie udo­sko­na­li­ły swój sys­tem za­rzą­dza­nia, or­ga­ni­za­cji i pla­no­wa­nia, ko­mu­ni­ka­cji i mar­ke­tin­gu, zdo­by­wa­jąc umie­jęt­no­ści po­zy­ski­wa­nia fun­du­szy i do­łą­cza­jąc do mię­dzy­na­ro­do­wych sie­ci te­atral­nych, ta­kich jak Eu­ro­pej­ska Kon­wen­cja Te­atral­na (ETC) czy Unia Te­atrów Eu­ro­py (UTE), a na­wet za­czy­na­jąc or­ga­ni­zo­wać na po­czą­tek czy ko­niec se­zo­nu wła­sne fe­sti­wa­le te­atral­ne. Te­atr w Si­biu w Ru­mu­nii zdo­był mię­dzy­na­ro­do­we uzna­nie dzię­ki przed­sta­wie­niom w re­ży­se­rii An­dre­ia Şer­ba­na i Si­lviu Pu­rča­re­te­go. W Pol­sce Krzysz­tof War­li­kow­ski i Grze­gorz Ja­rzy­na za­bie­ra­li war­szaw­ski Te­atr Roz­ma­ito­ści, obec­nie le­piej zna­ny pod ini­cja­ła­mi TR, w czę­ste mię­dzy­na­ro­do­we tra­sy, a oby­dwu ar­ty­stów za­pra­sza­ły do go­ścin­nej re­ży­se­rii róż­ne eu­ro­pej­skie te­atry i ope­ry. Slo­ven­sko mla­din­sko gle­da­li­šče w Lu­bl­ja­nie, któ­re pier­wot­nie by­ło te­atrem dla dzie­ci, w la­tach 80. prze­kształ­ci­ło się w re­per­tu­aro­wy te­atr dla do­ro­słych i czę­sto wy­stę­po­wa­ło w Ame­ry­ce Ła­ciń­skiej.


  W cią­gu 20 lat od upad­ku ko­mu­ni­zmu nie­mal ża­den te­atr re­per­tu­aro­wy nie zo­stał roz­wią­za­ny, cho­ciaż nie­któ­re z nich – ni­jak nie­re­for­mo­wa­ne – w isto­cie za­słu­gi­wa­ły na ta­ki los. Fakt, że ów nie­wy­dol­ny, prze­ro­śnię­ty i w su­mie dys­funk­cjo­nal­ny mo­del te­atrów re­per­tu­aro­wych nie padł, choć grunt się spod nie­go usu­wał, świad­czy o tym, że w no­wych de­mo­kra­cjach wy­raź­nie za­bra­kło po­li­tycz­nej wo­li, by zmie­nić po­li­ty­kę kul­tu­ral­ną i do­brać się do odzie­dzi­czo­ne­go sys­te­mu funk­cjo­no­wa­nia in­sty­tu­cji sce­nicz­nych. Za­miast te­go, bez żad­nej re­wi­zji, z na­wy­ku, ru­ty­no­wo, na pod­sta­wie sta­rych za­pi­sów, pań­stwa te go­dzi­ły się udzie­lać pu­blicz­nych do­ta­cji – bar­dzo okro­jo­nych z po­wo­du in­fla­cji oraz re­form bu­dże­to­wych i mo­ne­tar­nych – sta­łym in­sty­tu­cjom. Za­miast wspie­rać no­we, obie­cu­ją­ce ini­cja­ty­wy i or­ga­ni­za­cje, wie­le pu­blicz­nych pie­nię­dzy wy­da­je się na do­go­ry­wa­ją­ce in­sty­tu­cje. Ile­kroć ze stro­ny władz po­ja­wia się choć­by cień re­for­ma­tor­skich za­mia­rów, sek­tor te­atru re­per­tu­aro­we­go ostro pro­te­stu­je. Dy­rek­to­rzy czuj­nie sto­ją na stra­ży swo­ich przy­wi­le­jów, za nic nie chcą ich od­dać in­nym ko­le­gom i ini­cja­ty­wom bez po­dob­ne­go za­ple­cza in­sty­tu­cjo­nal­ne­go i wraz ze związ­ka­mi za­wo­do­wy­mi i sto­wa­rzy­sze­nia­mi sta­ra­ją się za­blo­ko­wać re­for­my – na ogół z po­wo­dze­niem. Bar­dzo szyb­ko zmie­nia się mi­ni­ster kul­tu­ry i re­for­ma­tor­skie pla­ny, idee idą do la­mu­sa. Jak za­uwa­ża Péter In­kei, po­li­ty­ka kul­tu­ral­na państw post­ko­mu­ni­stycz­nych ra­czej kon­ty­nu­uje, niż ini­cju­je, bar­dziej sta­ra się pod­trzy­mać odzie­dzi­czo­ną in­fra­struk­tu­rę, niż zwięk­szyć jej efek­tyw­ność po­przez in­sty­tu­cjo­nal­ne i sys­te­mo­we re­for­my[21].


  W pu­blicz­nych i pro­fe­sjo­nal­nych dys­ku­sjach o te­atrach re­per­tu­aro­wych, ich sys­te­mo­we i struk­tu­ral­ne pro­ble­my nie­słusz­nie spro­wa­dza się do kwe­stii ka­dro­wych („Daj­cie nam do­bre­go me­ne­dże­ra, któ­ry umie kie­ro­wać te­atrem i wie, jak zdo­być do­dat­ko­wą ka­sę!”) lub bu­dże­to­wych („Jest do­brze, ale mo­gło­by być le­piej, gdy­by da­li więk­szą do­ta­cję.”) Mó­wi się też o nie­do­stat­kach praw­nych w prze­ko­na­niu – dość po­wszech­nym w śro­do­wi­skach te­atral­nych – że gdy­by po­li­ty­cy wpro­wa­dzi­li sen­sow­ne prze­pi­sy praw­ne, ca­ły sys­tem in­sty­tu­cji sce­nicz­nych au­to­ma­tycz­nie, jak za do­tknię­ciem cza­ro­dziej­skiej różdż­ki od­żył­by i prze­mie­nił się w kra­inę mio­dem i sztu­ką pły­ną­cą. W rze­czy­wi­sto­ści pro­jek­ty ustaw te­atral­nych słu­żą za­bez­pie­cza­niu ist­nie­ją­cych przy­wi­le­jów i eli­mi­no­wa­niu lub osła­bia­niu po­ten­cjal­nych ry­wa­li. Tam, gdzie mi­ni­ster­stwa kul­tu­ry prze­pchnę­ły ta­kie usta­wy przez pro­ces le­gi­sla­cyj­ny, mi­ni­ster­stwa fi­nan­sów ode­bra­ły więk­szość do­ta­cji nie­zbęd­nych, by wdro­żyć po­sta­no­wie­nia pra­wa.


  To oso­bli­wy pa­ra­doks, że po­li­ty­cy, któ­rzy za­mknę­li set­ki fa­bryk i po­zwal­nia­li set­ki ty­się­cy pra­cow­ni­ków, wy­ka­zu­ją szcze­gól­ną nie­chęć do ja­kich­kol­wiek dzia­łań w spra­wie te­atrów re­per­tu­aro­wych, bo­jąc się oskar­że­nia o bar­ba­rzyń­stwo i zdra­dę kul­tu­ry na­ro­do­wej. Dla ugła­ska­nia śro­do­wi­ska te­atral­ne­go eli­ty po­li­tycz­ne wpro­wa­dzi­ły fun­du­sze na od­no­wę, mo­der­ni­za­cję tech­nicz­ną i re­no­wa­cję, któ­re po­zwo­li­ły nie­któ­rym te­atrom do­sto­so­wać się do unij­nych wy­mo­gów bez­pie­czeń­stwa i zwięk­szyć wy­go­dę pu­blicz­no­ści, ale za­ra­zem da­ły oka­zję do ła­pow­nic­twa i mal­wer­sa­cji. Wo­bec ma­le­ją­cej po­pu­lar­no­ści, gma­chy wie­lu te­atrów oka­zy­wa­ły się zbyt wiel­kie. Zu­bo­ża­łe in­sty­tu­cje mia­ły trud­no­ści z ich utrzy­ma­niem, z opła­ce­niem ogrze­wa­nia i do­sta­wą prą­du. Go­ścin­ne wy­stę­py w re­gio­nie czy ca­łym kra­ju, nie­gdyś spe­cjal­nie do­to­wa­ne przez wła­dze ko­mu­ni­stycz­ne, sta­ły się prak­tycz­nie nie­moż­li­we z po­wo­du za­po­ro­wych kosz­tów. W mniej­szych mia­stach te­atry dra­stycz­nie ogra­ni­cza­ły pla­ny re­per­tu­aro­we i gra­ły z prze­rwa­mi, za­leż­nie od do­pły­wu ze­wnętrz­nych środ­ków. Za­zwy­czaj by­ły to oka­zjo­nal­ne cy­kle nie­du­żych ko­mer­cyj­nych pro­gra­mów.


  Re­no­wa­cja ope­ry w Ode­ssie trwa­ła 12 lat i przy­wró­ci­ła hi­sto­rycz­ny splen­dor sę­dzi­we­mu gma­cho­wi, ale pro­dukt ar­ty­stycz­ny ja­ki był, ta­ki zo­stał – mier­ny i ra­czej sta­ro­mod­ny. Grun­tow­na od­no­wa Te­atru Bol­szoj w Mo­skwie za­czę­ła się w 2005 ro­ku, a skoń­czy­ła w 2011. Jej kosz­ty szes­na­sto­krot­nie prze­kro­czy­ły pier­wot­nie prze­wi­dzia­ny bu­dżet. W związ­ku z tym za­czę­ła się wal­ka władz Mo­skwy z Mi­ni­ster­stwem Kul­tu­ry o nad­zór nad pro­ce­sem re­no­wa­cji, ru­szy­ło par­la­men­tar­ne śledz­two, po­sy­pał się grad oskar­żeń o ła­pow­nic­two i de­frau­da­cję – nie­koń­czą­cy się dra­mat przy­po­mi­na­ją­cy dzie­je od­bu­do­wy we­nec­kiej ope­ry La Fe­ni­ce, znisz­czo­nej z po­wo­du pod­pa­le­nia w 1996 ro­ku, a otwar­tej do­pie­ro w 2003.


  Mo­je stu­dium na te­mat per­spek­tyw te­atrów re­per­tu­aro­wych w Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej w okre­sie przej­ścio­wym po upad­ku ko­mu­ni­zmu[22] pro­wa­dzi do wnio­sku, że za­sta­ny jed­no­mo­de­lo­wy sys­tem re­per­tu­aro­wy nie da się utrzy­mać, że z cza­sem zróż­ni­cu­je się on i to ra­czej z po­wo­du bier­no­ści i roz­pa­du niż wsku­tek ce­lo­wych po­li­tycz­nych in­ter­wen­cji i ar­ty­stycz­nych in­no­wa­cji. Kil­ka za­ry­so­wa­nych w nim sce­na­riu­szy w za­sa­dzie się zre­ali­zo­wa­ło. Nie­wie­le te­atrów re­per­tu­aro­wych za­cho­wa­ło lub osią­gnę­ło rów­nie do­sko­na­ły po­ziom jak Ka­to­na Józ­sef Szín­ház w Bu­da­pesz­cie czy Jau­na­is Rīgas te­ātris Alvi­sa Her­ma­ni­sa. Da­le­ko wię­cej po­szło w ko­mer­cję, choć ofi­cjal­nie za­cho­wa­ło sta­tus non-pro­fit i otrzy­my­wa­ło (mar­ne) do­ta­cje. Nie­któ­re wda­ły się w nie­le­gal­ną dzia­łal­ność, na przy­kład pra­nie pie­nię­dzy dla po­dej­rza­nych spon­so­rów, i stwo­rzy­ły czar­ny fun­dusz na roz­ma­ite pry­wat­ne ce­le. Zde­cy­do­wa­na prze­mia­na z te­atru re­per­tu­aro­we­go w sce­nę otwar­tą sta­no­wi­ła ra­czej wy­ją­tek niż re­gu­łę. Kie­row­nic­two Di­va­dlo Ar­cha z Pra­gi da­ło wszyst­kim ak­to­rom z ze­spo­łu daw­ne­go Bu­ria­no­vo di­va­dlo wol­ną rę­kę i po­zwo­li­ło spró­bo­wać za­wo­du im­pre­sa­ria czy pro­du­cen­ta – co by­ło nie­mal nie­spo­ty­ka­nym, re­wo­lu­cyj­nym po­su­nię­ciem.


  Po­za obie­giem te­atrów re­per­tu­aro­wych po­ja­wi­ło się tro­chę „do­mów pro­duk­cyj­nych”, ta­kich jak Tra­fó w Bu­da­pesz­cie, Me­nų spau­stu­vė w Wil­nie czy Prak­ti­ka w Mo­skwie. Ja­ko że wciąż ma­ło kto ro­zu­mie lo­gi­kę funk­cjo­no­wa­nia do­mu pro­duk­cyj­ne­go, zaj­mie­my się ni­mi jesz­cze nie­co da­lej.


  Kie­dy wła­dze pań­stwo­we co­fa­ły sub­sy­dia ja­kimś pod­upa­dłym te­atrom re­per­tu­aro­wym, wła­dze miej­skie naj­czę­ściej nie chcia­ły ich wspie­rać, wy­ma­wia­jąc się bra­kiem środ­ków. Tak by­ło w la­tach 90. w Buł­ga­rii, gdzie kil­ka ze­spo­łów roz­wią­za­no, a bu­dyn­ki te­atral­ne z ogra­ni­czo­nym do mi­ni­mum per­so­ne­lem za­czę­to wy­naj­mo­wać na wszel­kiej ma­ści im­pre­zy, po­zba­wia­jąc je czę­ścio­wo bądź cał­ko­wi­cie ich po­przed­niej funk­cji kul­tu­ro­twór­czej.


  Wie­lu re­ży­se­rów, mu­zy­ków, śpie­wa­ków i tan­ce­rzy – zwłasz­cza z Buł­ga­rii, Ru­mu­nii, Al­ba­nii, Moł­da­wii i daw­nej Ju­go­sła­wii – wy­je­cha­ło za gra­ni­cę, głów­nie na Za­chód. Mno­ży­ły się no­we nie­za­leż­ne gru­py, oży­wia­ją­ce ar­ty­stycz­ną kon­ste­la­cję – w sa­mej Pol­sce by­ło ich po­nad 500. Ich na­gły wy­syp zmu­sił wła­dze pu­blicz­ne do opra­co­wa­nia pro­jek­tu pro­gra­mów sub­wen­cyj­nych. Z ko­lei nie­któ­re z tych grup za­ini­cjo­wa­ły i zor­ga­ni­zo­wa­ły sce­ny al­ter­na­tyw­ne oraz stwo­rzy­ły wła­sne obie­gi ko­ope­ra­cji i wy­mia­ny, czę­sto współ­pra­cu­jąc z mię­dzy­na­ro­do­wy­mi fe­sti­wa­la­mi.


  To, co w 1997 ro­ku by­ło zbio­rem sce­na­riu­szy, we­dług któ­rych po­to­czy się los in­sty­tu­cji sce­nicz­nych po upad­ku ko­mu­ni­zmu, dziś moż­na uznać za wy­kaz ist­nie­ją­cych ten­den­cji, a na­wet wy­biór­czo od­nieść do sy­tu­acji te­atru re­per­tu­aro­we­go na po­zo­sta­łych ob­sza­rach Eu­ro­py. Trud­no­ści, z ja­ki­mi bo­ry­ka się te­atr re­per­tu­aro­wy w Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej, ma­ją nie­wie­le wspól­ne­go z uciąż­li­wą sche­dą po ko­mu­ni­zmie czy z tur­bu­len­cja­mi okre­su przej­ścio­we­go. Wią­żą się one bar­dziej ze sprzecz­no­ścia­mi, w ja­kie uwi­kła­na jest pro­duk­cja kul­tu­ral­na w pa­nu­ją­cym w ca­łej Eu­ro­pie zglo­ba­li­zo­wa­nym ka­pi­ta­li­zmie. Po­za tym, owe trud­no­ści sta­no­wią wy­raź­ny, spek­ta­ku­lar­ny prze­jaw oma­wia­nych w po­przed­nim roz­dzia­le struk­tu­ral­nych pro­ble­mów te­atru pu­blicz­ne­go w Eu­ro­pie, a ści­ślej bio­rąc eu­ro­pej­skie­go te­atru re­per­tu­aro­we­go. Mo­że się wy­da­wać, że z po­wo­du skraj­ne­go ubó­stwa, ogól­nej de­mo­ra­li­za­cji i po­li­tycz­ne­go za­nie­dba­nia, upa­dek pro­win­cjo­nal­ne­go te­atru re­per­tu­aro­we­go na Ukra­inie czy w Al­ba­nii to cał­kiem osob­na, spe­cy­ficz­na spra­wa – ale w grun­cie rze­czy ma­my tu do czy­nie­nia tyl­ko z pro­ble­ma­mi in­ne­go stop­nia, a nie in­ne­go ro­dza­ju niż te, z któ­ry­mi zma­ga­ją się ze­spo­ły re­per­tu­aro­we Fin­lan­dii, Hisz­pa­nii, Gre­cji czy pa­ru in­nych bo­gat­szych kra­jów in­nych re­gio­nów Eu­ro­py, nie­nę­ka­nych wid­mem ko­mu­ni­zmu. Z po­wo­du wie­lo­ra­kich pre­sji i ogra­ni­czeń te­atr re­per­tu­aro­wy w wie­lu kra­jach prze­cho­dzi pro­ces prze­mia­ny i ad­ap­ta­cji, po­pa­da­jąc nie­rzad­ko w im­pas i ru­inę. W nie­któ­rych miej­scach świad­czy to o ero­zji sys­te­mu: na przy­kład we Wło­szech, gdzie wła­dze miej­skie i re­gio­nal­ne wspól­nie z miej­sco­wy­mi fun­da­cja­mi ban­ko­wy­mi nie zdo­ła­ły zre­kom­pen­so­wać bra­ku pań­stwo­wych do­ta­cji na sztu­kę.


  GRU­PY: ETOS NO­WA­TOR­STWA


  Na prze­ciw­le­głym bie­gu­nie zwar­tej, zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­nej in­fra­struk­tu­ry eu­ro­pej­skich te­atrów re­per­tu­aro­wych, te­atrów im­pre­sa­ryj­nych i do­mów pro­duk­cyj­nych roz­cią­ga się roz­pro­szo­ny ar­chi­pe­lag ty­sią­ca grup te­atral­nych, pół­za­wo­do­wych i za­wo­do­wych, cza­sem cał­kiem nie­for­mal­nych, cza­sem dzia­ła­ją­cych ja­ko sto­wa­rzy­sze­nia lub or­ga­ni­za­cje non-pro­fit, nie­rzad­ko ma­ją­cych za so­bą dzie­się­cio­le­cia nie­zwy­kłych lo­sów. Więk­szość ta­kich grup za­kła­da­li nie­ustę­pli­wi pio­nie­rzy i ob­da­rze­ni wi­zją no­wa­to­rzy, któ­rzy wer­bo­wa­li zwo­len­ni­ków czy wy­znaw­ców i z przed­sta­wie­nia na przed­sta­wie­nie kształ­to­wa­li wła­ści­wą so­bie es­te­ty­kę. In­ne gru­py for­mo­wa­ły krę­gi przy­ja­ciół, ko­le­gów i ró­wie­śni­ków, któ­rzy po­dob­nie oce­nia­li ak­tu­al­ny stan te­atru w swo­im bez­po­śred­nim oto­cze­niu i wal­cząc z fru­stra­cją, za­kła­da­li al­ter­na­tyw­ny te­atr eks­pe­ry­men­tal­ny. Gru­py po­wsta­wa­ły z bun­tu prze­ciw ko­mer­cyj­ne­mu i pu­blicz­ne­mu te­atro­wi in­sty­tu­cjo­nal­ne­mu. Prze­ciw pierw­sze­mu – z ra­cji je­go mer­kan­ty­li­zmu; prze­ciw dru­gie­mu – po­nie­waż wy­da­wał się kon­wen­cjo­nal­nym, ofi­cjal­nym i zbiu­ro­kra­ty­zo­wa­nym mo­lo­chem. Praw­da wy­glą­da jed­nak tak, że nie­któ­re oka­za­łe dziś in­sty­tu­cje te­atral­ne to daw­ne bun­tow­ni­cze gru­py, któ­re dzię­ki pu­blicz­ne­mu uzna­niu i do­stę­po­wi do pu­blicz­nych do­ta­cji roz­ro­sły się i zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­ły.


  Od koń­ca XIX wie­ku eks­pe­ry­men­tal­ne gru­py te­atral­ne funk­cjo­no­wa­ły dzię­ki po­mo­cy i ele­men­tar­ne­mu wspar­ciu roz­ma­itych awan­gar­do­wych ru­chów i ko­te­rii, współ­dzia­ła­jąc z po­eta­mi, ar­ty­sta­mi, mu­zy­ka­mi, a tak­że z wy­daw­ca­mi i cza­so­pi­sma­mi. Po II woj­nie świa­to­wej gru­py mno­ży­ły się w Za­chod­niej Eu­ro­pie na fa­li mo­dy na te­atry ka­me­ral­ne, a po­tem na fa­li re­wo­lu­cji kul­tu­ral­nej lat 60. i 70., ru­chów kontr­kul­tu­ro­wych i sub­kul­tur. Nie­któ­re po­wsta­ły z in­spi­ra­cji ame­ry­kań­skich grup eks­pe­ry­men­tal­nych – Li­ving The­atre, Open The­ater, The Per­for­man­ce Gro­up czy Bre­ad and Pup­pet – któ­re nie bar­dzo mo­gąc prze­żyć u sie­bie, po­dró­żo­wa­ły po Eu­ro­pie. Wie­le eu­ro­pej­skich grup dość szyb­ko się roz­pa­dło lub po­wo­li za­ni­ka­ło, gdy ma­lał po­ko­le­nio­wy krąg wspar­cia – ale spo­ro też prze­trwa­ło, prze­cho­dząc po dro­dze licz­ne prze­mia­ny. Przez dzie­się­cio­le­cia gru­py te­atral­ne sta­no­wi­ły nie tyl­ko prze­strzeń no­wa­tor­skich dzia­łań, ale rów­nież la­bo­ra­to­rium for­mu­ją­ce, kształ­cą­ce i na­pę­dza­ją­ce wie­lu ar­ty­stów, któ­rzy po­tem tra­fia­li na in­ne­go ty­pu sce­ny i roz­po­czy­na­li wła­sny, dłu­gi marsz przez roz­ma­ite in­sty­tu­cje, by w koń­cu zo­stać wy­bit­ny­mi sze­fa­mi więk­szych ze­spo­łów, te­atrów i fe­sti­wa­li.


  Od po­ło­wy lat 60. wy­raź­ny nurt sta­no­wi­ły stu­denc­kie gru­py te­atral­ne. Da­wa­ły one wy­raz na­mięt­no­ści do te­atral­ne­go eks­pe­ry­men­tu, ale by­ły też plat­for­mą kry­ty­ki spo­łecz­nej i an­ty­au­to­ry­tar­nych pro­te­stów. Osob­nym zja­wi­skiem sta­ły się te­atral­ne pró­by po­dej­mo­wa­ne w krę­gach po­li­tycz­nych czy eko­no­micz­nych uchodź­ców i ich po­tom­ków, któ­rzy – roz­rzu­ce­ni na sku­tek de­ko­lo­ni­za­cji po ca­łej Za­chod­niej Eu­ro­pie – na sce­nie sta­ra­li się wy­ra­zić swo­ją toż­sa­mość, swo­je pa­sje i dy­le­ma­ty. Ko­lej­ne gru­py te­atral­ne wy­wo­dzi­ły się z ru­chów fe­mi­ni­stycz­nych i ge­jow­skich. Po­wsta­wa­ły, że­by wal­czyć o eman­cy­pa­cję i prze­ciw dys­kry­mi­na­cji. Istot­ną ce­chą grup te­atral­nych ja­ko ta­kich był wła­sny, spe­cy­ficz­ny ję­zyk sce­nicz­ny, wy­pra­co­wa­ny w opo­zy­cji do tra­dy­cyj­nej i obo­wią­zu­ją­cej kon­wen­cji, któ­ra po­le­ga­ła na tek­ście i je­go su­mien­nej in­sce­ni­za­cji. Te­atr fi­zycz­ny, te­atr ru­chu, te­atr ry­tu­al­ny, a po­tem te­atr ob­se­syj­nie eks­pe­ry­men­tu­ją­cy z no­wy­mi me­dia­mi stwo­rzy­ły sze­reg es­te­tycz­nych tren­dów, te­atral­nych ro­dzin, kla­nów i ple­mion, stu­diów i la­bo­ra­to­riów, dla któ­rych in­spi­ra­cją by­li An­to­nin Ar­taud i Ber­tolt Brecht, Her­bert Mar­cu­se, Frantz Fa­non i Guy De­bord, a tak­że Ger­ma­ine Gre­er, Edward Sa­id i Ja­cqu­es La­can[23]. Naj­więk­szy wpływ wy­war­li ci, któ­rzy sa­mi by­li te­atral­ny­mi no­wa­to­ra­mi, na przy­kład Je­rzy Gro­tow­ski oraz idą­cy je­go śla­dem przy­ja­ciel Eu­ge­nio Bar­ba, pro­wa­dzą­cy Od­in Te­atret i Nor­disk Te­ater­la­bo­ra­to­rium w Hol­ste­bro w Da­nii, nie wspo­mi­na­jąc o Pe­te­rze Bro­oku, któ­ry w 1971 ro­ku zre­zy­gno­wał z ka­rie­ry w bry­tyj­skim te­atrze głów­ne­go nur­tu na rzecz mię­dzy­na­ro­do­wych i mię­dzy­kul­tu­ro­wych eks­pe­ry­men­tów w swo­im Cen­tre In­ter­na­tio­nal de Re­cher­che Théâtra­le[24].


  Gru­py, któ­rym się uda­ło, po­tra­fi­ły znieść ubó­stwo, mar­gi­na­li­za­cję, obo­jęt­ność pu­blicz­no­ści, brak zro­zu­mie­nia u kry­ty­ki głów­nie dzię­ki si­le wła­snych te­atral­nych idei i aspi­ra­cji. Nie mu­sia­ły cią­gle wy­stę­po­wać, ale po­trze­bo­wa­ły cią­gło­ści po­szu­ki­wań, re­flek­sji i eks­pe­ry­men­to­wa­nia oraz no­wych człon­ków i zwo­len­ni­ków. Pu­blicz­ność mia­ły za­wsze nie­wiel­ką, za to zło­żo­ną z en­tu­zja­stów, przy­ja­ciół, pro­ze­li­tów i spo­ra­dycz­nych do­na­to­rów. W la­tach 60. po­wsta­ła w Eu­ro­pie rów­no­le­gła, al­ter­na­tyw­na, of­fo­wa in­fra­struk­tu­ra, któ­ra wspie­ra­ła i wzmac­nia­ła ca­ły ten ruch: miej­sca, gdzie w pro­wi­zo­rycz­nych wa­run­kach re­gu­lar­nie pre­zen­to­wa­no ta­kie gru­py, fe­sti­wa­le, warsz­ta­ty, se­mi­na­ria i oka­zjo­nal­ne pu­bli­ka­cje. Po­cząw­szy od lat 80. two­rzy­ły się też sie­ci oraz or­ga­ni­za­cje po­mo­cy i roz­wo­ju, któ­re uczy­ni­ły z grup te­atral­nych zja­wi­sko mię­dzy­na­ro­do­we, z wie­lo­ma wza­jem­ny­mi kon­tak­ta­mi, wię­zia­mi i wspól­ny­mi przed­się­wzię­cia­mi. Stop­nio­wo przy­cho­dzi­ły też ak­cep­ta­cja i uzna­nie ze stro­ny władz, a wraz z ni­mi otwie­rał się do­stęp do sub­sy­diów, choć na ogół skrom­nych i in­cy­den­tal­nych, nie­pro­por­cjo­nal­nie ma­łych w po­rów­na­niu z do­ta­cja­mi, ja­kie sta­łym stru­mie­niem pły­nę­ły do in­sty­tu­cjo­nal­nych te­atrów re­per­tu­aro­wych.


  Po in­ter­wen­cji wojsk ra­dziec­kich w Bu­da­pesz­cie w 1956 ro­ku Ho­len­der­ska Par­tia Ko­mu­ni­stycz­na nie by­ła w sta­nie ura­to­wać swo­jej zszar­ga­nej re­pu­ta­cji ani też utrzy­mać ogrom­ne­go gma­chu przy Ke­izers­gracht 324 w Am­ster­da­mie. Niż­sze pię­tra pod­na­ję­to gru­pom eks­pe­ry­men­tu­ją­cych ar­ty­stów. W ten spo­sób w la­tach 60. po­wstał Shaf­fy The­ater: miej­sce, „gdzie wszyst­ko jest moż­li­we” – a przy­naj­mniej by­ło moż­li­we do 1986 ro­ku, kie­dy te­atr zban­kru­to­wał a Par­tia Ko­mu­ni­stycz­na roz­wią­za­ła się[25]. Po­dob­ne ni­sze eks­pe­ry­men­tal­ne po­ja­wi­ły się w in­nych mia­stach Eu­ro­py – pod­na­ję­te lub za­ję­te na dzi­ko w opusz­czo­nych, za­nie­dba­nych bu­dyn­kach. Ich lo­ka­to­rzy wy­szu­ki­wa­li się i kon­tak­to­wa­li wza­jem­nie, two­rząc roz­ra­sta­ją­cy się mię­dzy­na­ro­do­wy obieg – zin­te­gro­wa­ny jesz­cze dzię­ki mię­dzy­na­ro­do­wym fe­sti­wa­lom te­atrów stu­denc­kich w Nan­cy, Er­lan­gen, Wro­cła­wiu i Za­grze­biu – któ­ry sku­tecz­nie usu­wał ba­rie­ry że­la­znej kur­ty­ny. Mię­dzy­na­ro­do­wy Fe­sti­wal Te­atral­ny w Bel­gra­dzie (BI­TEF) po­wstał w 1967 ro­ku ja­ko wspie­ra­ny przez wła­dze miej­skie fe­sti­wal no­wych tren­dów te­atral­nych. W 1981 ro­ku utwo­rzy­ła się sieć nie­za­leż­nych grup, scen i fe­sti­wa­li, In­for­mal Eu­ro­pe­an The­atre Me­eting (IETM), któ­rej po­czą­tek da­ły nie­for­mal­ne spo­tka­nia ich sze­fów. W ślad za nią po­wsta­ło wie­le po­dob­nych wspól­nych ini­cja­tyw, ta­kich jak Jun­ge Hun­de i EON – Eu­ro­pe­an Off Ne­twork.


  Ubó­stwo i nie­wiel­ka ska­la dzia­ła­ły tu na ko­rzyść, po­nie­waż dzię­ki nim gru­py te­atral­ne by­ły bar­dzo mo­bil­ne i chęt­ne do po­dró­ży w po­szu­ki­wa­niu od­po­wied­nich wa­run­ków pra­cy i pu­blicz­no­ści. Dzi­siaj sta­ły się one jed­nak tak licz­ne, że każ­da z nich na wszyst­kich szcze­blach – lo­kal­nym, re­gio­nal­nym, kra­jo­wym i mię­dzy­na­ro­do­wym – ry­wa­li­zu­je o do­ta­cje i roz­głos z wie­lo­ma po­dob­ny­mi. Ich eg­zy­sten­cja na­dal za­le­ży od za­in­te­re­so­wa­nia i do­brej wo­li pro­du­cen­tów, im­pre­sa­riów i or­ga­ni­za­to­rów fe­sti­wa­li. Wciąż w tych sa­mych in­sty­tu­cjach pu­blicz­nych, pry­wat­nych fun­da­cjach i mię­dzy­na­ro­do­wych fun­du­szach za­bie­ga­ją o fi­nan­so­we wspar­cie. Te, któ­re zi­ści­ły swo­je wie­lo­let­nie ma­rze­nie o wła­snym stu­diu, pra­cow­ni czy ma­łej sce­nie, od­kry­wa­ją z cza­sem, że nie­ru­cho­mość da­je co praw­da pe­wien kom­fort i ela­stycz­ność, ale obar­cza też od­po­wie­dzial­no­ścią fi­nan­so­wą, a wła­sna twór­czość nie za­wsze przy­cią­ga wy­star­cza­ją­co wie­lu wi­dzów. Spo­ra­dycz­ne do­ta­cje nie za­pew­nia­ją trwa­ło­ści, nie po­kry­wa­ją na­wet pod­sta­wo­wych kosz­tów, a cią­głe bie­ga­nie z po­da­nia­mi zmie­nia się w udrę­kę i od­ry­wa od za­sad­ni­czej pra­cy twór­czej. Wie­le grup prze­ży­wa też trud­no­ści zwią­za­ne z wła­snym roz­wo­jem ar­ty­stycz­nym, lęk przed po­wta­rza­niem się, ru­ty­ną, zu­ży­ciem wła­sne­go ję­zy­ka i sty­lu, sza­blo­no­wo­ścią. Czę­sto gro­zi im ego­cen­trycz­ne za­skle­pie­nie we wła­snych, moc­no zro­śnię­tych wspól­no­tach, któ­re ko­niec koń­ców zu­ży­ją ca­łą wspól­ną ener­gię, po czym się roz­pad­ną, bo nie bę­dą już w sta­nie przy­swo­ić z oto­cze­nia no­wych bodź­ców, idei i ta­len­tów. Mi­mo to nie­wie­lu ar­ty­stów po­tra­fi zdo­być się na ra­dy­kal­ny ruch i zmie­nić, po­rzu­cić czy zli­kwi­do­wać swo­ją pier­wot­ną ar­ty­stycz­ną i spo­łecz­ną ni­szę i nie­pew­nie za­czy­nać od po­cząt­ku.


  Post­ko­mu­ni­stycz­ny te­atr wę­gier­ski wy­dał bar­dzo ma­ło no­wych grup te­atral­nych, dzia­ła­ją­cych po­za so­lid­ną sie­cią do­to­wa­nych przez pań­stwo te­atrów re­per­tu­aro­wych z Bu­da­pesz­tu i głów­nych miast. Dwie ta­kie gru­py dość szyb­ko zdo­by­ły mię­dzy­na­ro­do­we uzna­nie, za­czę­ły bar­dzo du­żo po­dró­żo­wać, przy­go­to­wy­wa­ły no­we przed­sta­wie­nia w eu­ro­pej­skich ko­pro­duk­cjach, a po­tem dość na­gle znik­nę­ły, po­nie­waż ich sze­fo­wie po­czu­li, że cią­ży im cią­głość i ru­ty­na, ale nie umie­li zna­leźć in­nej od­po­wied­niej for­mu­ły. Mo­zgó Ház, pro­wa­dzo­ny przez re­ży­se­ra Lász­ló Hu­die­go i me­na­dże­ra Zol­tána Ime­ly­ie­go, opie­rał się na ich har­mo­nij­nej współ­pra­cy i upadł, gdy har­mo­nia się za­kłó­ci­ła. Kréta­kör Szín­ház, pro­wa­dzo­ny przez re­ży­se­ra Ár­páda Schil­lin­ga i me­ne­dże­ra Máté Gáspára, oko­ło 2008 ro­ku pró­bo­wał się prze­kształ­cić w śro­do­wi­sko­wą ini­cja­ty­wę ar­ty­stycz­ną, któ­ra prze­wi­dy­wa­ła pra­cę z ucznia­mi szkół śred­nich oraz two­rze­nie in­sta­la­cji i ro­bie­nie hap­pe­nin­gów po­za prze­strze­nią te­atral­ną. Za­ry­zy­ko­wał utra­tę cią­gło­ści i prze­stał być wi­docz­ny.


  Nie­któ­re sta­re gru­py zma­ga­ją się z pro­ble­mem suk­ce­sji, po­nie­waż ich za­ło­ży­cie­le i dłu­go­let­ni li­de­rzy, prze­kro­czyw­szy wiek eme­ry­tal­ny, a na­wet bę­dąc już do­brze po sie­dem­dzie­siąt­ce, wciąż nie zna­leź­li na­stęp­ców i spad­ko­bier­ców, któ­rzy wpro­wa­dzi­li­by or­ga­ni­za­cję w no­we po­ko­le­nie ar­ty­stów i wi­dzów, ani też nie zde­cy­do­wa­li po dzie­się­cio­le­ciach sze­fo­wa­nia o za­koń­cze­niu ca­łe­go przed­się­wzię­cia. Dys­po­nen­ci fun­du­szy, głów­nie wła­dze pu­blicz­ne, sta­ją w związ­ku z tym przed dy­le­ma­tem: we­te­ra­ni nie ma­ją już wy­ra­zi­stej i ja­sno za­ry­so­wa­nej wi­zji dal­sze­go roz­wo­ju, a jed­no­cze­śnie są zbyt waż­ni, zna­ni i za­słu­że­ni, że­by ode­brać im fun­du­sze. Rów­no­cze­śnie ro­śnie pre­sja no­wo po­wsta­łych grup, ry­wa­li­zu­ją­cych o te sa­me ma­leń­kie fun­du­sze do­ta­cyj­ne, oraz wszech­ogar­nia­ją­ca ob­se­sja ar­ty­stycz­ne­go no­wa­tor­stwa, no­wo­ści i mło­dych ta­len­tów, któ­ra au­to­ma­tycz­nie dys­kwa­li­fi­ku­je gru­py wciąż z na­zwy no­wa­tor­skie i eks­pe­ry­men­tal­ne, ale też obar­czo­ne la­ta­mi do­świad­czeń. Wie­lu ar­ty­stów, któ­rzy za­czy­na­li w ru­chu te­atral­nej al­ter­na­ty­wy – ta­kich jak Pe­ter Ste­in czy Pe­ter Sel­lars – wy­szło po­za nią i zna­la­zło swo­je miej­sce po prze­ciw­nej stro­nie, w struk­tu­rach du­żych ze­spo­łów, te­atrów i fe­sti­wa­li, z przed­sta­wie­nia na przed­sta­wie­nie ro­bi­ło mię­dzy­na­ro­do­wą ka­rie­rę, zmie­nia­ło in­sty­tu­cjo­nal­ne kon­tek­sty, ro­sło w si­łę z po­mo­cą po­kaź­nych bu­dże­tów i nie­rzad­ko ca­łych ko­hort sta­łych bądź okre­so­wych współ­pra­cow­ni­ków.


  Pi­na Bausch zmar­ła w 2009 ro­ku na­gle, po krót­kiej cho­ro­bie, nie zo­sta­wiw­szy dla swo­je­go Tanz­the­ater Wup­per­tal żad­nych suk­ce­syj­nych dys­po­zy­cji. Prze­ciw­nie Mer­ce Cun­nin­gham, któ­ry pod ko­niec dłu­gie­go i twór­cze­go ży­cia (1919–2009) ja­sno po­sta­no­wił: fun­da­cja przej­mu­je pra­wa au­tor­skie do je­go cho­re­ogra­fii i nad­zo­ru­je ich wy­sta­wie­nia, pod­czas gdy ze­spół po ostat­nim po­że­gnal­nym świa­to­wym to­ur­née ma się roz­wią­zać. John Fox i Sue Gill zwi­nę­li swo­ją We­lfa­re Sta­te In­ter­na­tio­nal (1968–2006) i otwo­rzy­li no­we miej­sce, gdzie od­by­wa­ją się współ­cze­sne miej­skie wi­do­wi­ska i ry­tu­ały. Od­in Te­atret, Théâtre du So­le­il, The­ater an der Ruhr, któ­re od cza­sów po­wsta­nia utoż­sa­mia się z oso­ba­mi ich twór­ców, nie ogło­si­ły pla­nów suk­ce­syj­nych.


  W struk­tu­rze, or­ga­ni­za­cji, dy­na­mi­ce pra­cy i tem­pe­ra­men­cie grup te­atral­nych, jak rów­nież w ich we­wnętrz­nej spój­no­ści i ukła­dzie za­leż­no­ści wśród człon­ków, ist­nia­ły za­wsze du­że roz­bież­no­ści. Z cza­sem no­we aspi­ra­cje, per­spek­ty­wy i upodo­ba­nia nie­któ­rych człon­ków za­czy­na­ją za­kłó­cać toż­sa­mość gru­py i wspól­ną pra­cę. Po­ja­wia­ją się spo­ry, wal­ki, po­dzia­ły, re­or­ga­ni­za­cja al­bo roz­wią­za­nie. Gru­py zmie­nia­ją na­zwy, lo­ka­li­za­cje, współ­pra­cow­ni­ków, człon­ków i li­de­rów. Ich ewo­lu­cja to czę­ściej burz­li­we, kon­wul­syj­ne na­stęp­stwo po­szcze­gól­nych faz, prze­su­nięć, zmian i sko­ków niż pro­sta li­nia kon­se­kwent­ne­go pro­ce­su twór­cze­go w mniej lub bar­dziej sta­łych wa­run­kach i pod mniej lub bar­dziej sta­bil­nym kie­row­nic­twem. W nie­któ­rych przy­pad­kach gru­py te­atral­ne scho­dzą na dal­szy plan, sta­ją się za­ple­czem dla roz­ma­itych in­nych ak­tyw­no­ści, zna­ną mar­ką, któ­ra mo­że fir­mo­wać nie­za­leż­ne przed­się­wzię­cia, wy­god­ną oso­bą praw­ną oraz for­mą po­zy­ski­wa­nia do­ta­cji.


  W la­tach 70. ka­ta­loń­ska gru­pa La Fu­ra dels Baus or­ga­ni­zo­wa­ła per­for­man­se ulicz­ne. Po wy­stę­pach na otwar­ciu Olim­pia­dy w Bar­ce­lo­nie w 1992 ro­ku zdo­by­ła zna­czą­cą po­zy­cję, stwo­rzy­ła bar­dzo wie­le spek­ta­ku­lar­nych przed­sta­wień, z cza­sem co­raz bar­dziej pro­wo­ka­cyj­nych i zwod­ni­czych, z któ­ry­mi ob­je­cha­ła ca­ły świat, nie­rzad­ko gra­jąc je w han­ga­rach i ma­ga­zy­nach. Dzi­siaj dzia­ła na kil­ku po­lach i ma kil­ka ze­spo­łów, któ­re pro­wa­dzą za­ję­cia i se­mi­na­ria, two­rzą me­ga­spek­ta­kle, or­ga­ni­zu­ją im­pre­zy pro­mo­cyj­ne dla kor­po­ra­cji i pra­cu­ją dla naj­po­waż­niej­szych eu­ro­pej­skich oper – pa­ry­skiej l’Opéra Ba­stil­le i En­glish Na­tio­nal Ope­ra w Lon­dy­nie. W znacz­nie krót­szym cza­sie tro­je ab­sol­wen­tów Te­atro­lo­gii Sto­so­wa­nej (In­sti­tut für An­ge­wand­te The­ater­wis­sen­schaft) Uni­wer­sy­te­tu w Gies­sen – Hel­gard Haug, Ste­fan Ka­egi i Da­niel We­tzel – stwo­rzy­ło w 2000 ro­ku Ri­mi­ni Pro­to­koll i po wspól­nej pra­cy nad sze­re­giem pro­jek­tów spo­łecz­nych, każ­de z nich pra­cu­je dzi­siaj czę­sto pod tym szyl­dem so­lo al­bo w du­ecie, współ­pra­cu­je z fe­sti­wa­la­mi, do­ma­mi pro­duk­cyj­ny­mi i in­ny­mi gru­pa­mi. Fo­ots­barn Théâtre, ko­czow­ni­cza gru­pa z Korn­wa­lii, osta­tecz­nie osia­dła w wiej­skiej Ower­ni w środ­ko­wej Fran­cji i w 1991 ro­ku stwo­rzy­ła tam ośro­dek szko­le­nia i do­ku­men­ta­cji. Te­atr od­by­wał dłu­gie po­dró­że po Eu­ro­pie i in­nych kon­ty­nen­tach, gra­jąc w prze­no­śnym na­mio­cie. Ale w 2010 ro­ku ca­ły­mi ty­go­dnia­mi wy­stę­po­wał też na du­żych eu­ro­pej­skich sce­nach ko­mer­cyj­nych, po­mię­dzy wi­do­wi­ska­mi w ro­dza­ju Cra­zy Shop­ping, Ben Bril Me­mo­rial Bo­xing Ga­la, Ga­la Ope­ret­ki Wie­deń­skiej i Spa­ma­lot.


  DY­NA­MI­KA TRANS­FOR­MA­CJI


  Wy­da­je się, że in­sty­tu­cje te­atral­ne i nie­za­leż­ne gru­py na­le­żą do dwóch prze­ciw­staw­nych, cał­kiem od­mien­nych świa­tów. W prak­ty­ce róż­ni­ce te nie są aż tak ude­rza­ją­ce, tym bar­dziej, że oby­dwa mo­de­le przez dość dłu­gi czas wza­jem­nie na sie­bie wpły­wa­ły. Ar­ty­ści prze­cho­dzi­li z jed­ne­go do dru­gie­go, oby­dwa mu­sia­ły re­wi­do­wać i zmie­niać pier­wot­ne wła­ści­wo­ści i za­ło­że­nia ide­olo­gicz­ne, chcąc so­bie za­pew­nić pew­niej­szy byt. Naj­bar­dziej róż­ni je ska­la i sto­pień in­sty­tu­cjo­na­li­za­cji, licz­ba za­trud­nia­nych przy pro­duk­cji pra­cow­ni­ków lub współ­pra­cow­ni­ków, po­ziom kwa­li­fi­ka­cji si­ły ro­bo­czej i sto­pień hie­rar­chi­za­cji, któ­rej nie da się unik­nąć w in­sty­tu­cjach du­żych roz­mia­rów. In­ten­syw­na ta­śmo­wa pro­duk­cja w te­atrze re­per­tu­aro­wym sta­no­wi prze­ci­wień­stwo nie­spiesz­nej pra­cy nad po­je­dyn­czym przed­sta­wie­niem w gru­pie te­atral­nej, gdzie ko­lej­ny spek­takl mo­że się po­ja­wić do­pie­ro za rok – kie­dy jak naj­wię­cej ra­zy za­gra­ło się po­przed­ni.


  Oby­dwa mo­de­le są struk­tu­ral­nie za­leż­ne od pu­blicz­nych do­ta­cji – jak­kol­wiek w róż­nym stop­niu – i co­raz trud­niej prze­ko­nać im okre­ślo­ne gru­py wi­dzów do swo­jej es­te­ty­ki. W obu tych prze­strze­niach ar­ty­ści stwier­dza­ją, że ich mi­sja nie za­pew­nia im już au­to­ma­tycz­nie od­po­wied­nich praw ani spo­łecz­nej ak­cep­ta­cji. Oby­dwa mo­de­le osła­bia też i spy­cha na mar­gi­nes nie­po­wstrzy­ma­ny za­lew ko­mer­cyj­nych dóbr kul­tu­ral­nych, cy­fro­wych i prze­my­sło­wych, któ­rych kon­sump­cja zaj­mu­je lu­dziom więk­szość wol­ne­go cza­su i z któ­rą trud­no te­atrom kon­ku­ro­wać. Te­atrom re­per­tu­aro­wym, gru­pom te­atral­nym oraz wszel­kim two­rom po­śred­nim jed­na­ko­wo gro­zi in­sty­tu­cjo­nal­ne i ar­ty­stycz­ne zmę­cze­nie szu­ka­niem wła­snej spe­cy­fi­ki i środ­ków wy­ra­zu, któ­ry­mi mo­gły­by zjed­nać pu­blicz­ność. Owe­mu tru­do­wi nie­uchron­nie to­wa­rzy­szą fru­stra­cje, po­nie­waż fun­du­sze pu­blicz­ne ni­g­dy nie do­rów­nu­ją am­bi­cjom, pu­blicz­ność zaś po­zo­sta­je amor­ficz­na, nie­sta­ła, dość nie­prze­wi­dy­wal­na i ka­pry­śna w swo­ich sym­pa­tiach i an­ty­pa­tiach.


  Te­atry re­per­tu­aro­we bar­dziej przej­mu­ją się tra­dy­cją, kul­ty­wu­ją wła­sne le­gen­dy – pod­czas gdy gru­py ma­ją na ogół po­dej­ście bar­dziej eks­pe­ry­men­tal­ne, jak­kol­wiek ich nie­pew­ny sta­tus ła­two wpę­dza je w pu­łap­kę opor­tu­ni­zmu. Współ­od­dzia­ły­wa­nie na sie­bie tych dwóch mo­de­li pro­wa­dzi do dal­szej ich hy­bry­dy­za­cji. Po­mię­dzy wiel­kim te­atrem re­per­tu­aro­wym, któ­ry na du­żej i ma­łej sce­nie da­je 15 przed­sta­wień w se­zo­nie, a gru­pą gra­ją­cą jed­no przed­sta­wie­nie rocz­nie znaj­du­je się oczy­wi­ście wie­le od­mian i pod­ty­pów or­ga­ni­za­cji oraz pro­duk­cji. Wszyst­kie one łą­czą jed­nak te dwa pod­sta­wo­we mo­de­le bar­dziej niż zwią­za­ni z ni­mi ar­ty­ści skłon­ni są przy­znać. Wszyst­kie też jed­na­ko­wo oba­wia­ją się na­tar­cia te­atru ko­mer­cyj­ne­go w każ­dej po­sta­ci. Kie­dy oby­dwa mo­de­le funk­cjo­nu­ją w ra­mach te­go sa­me­go sys­te­mu te­atrów pu­blicz­nych, wów­czas od­no­szą się do sie­bie z lek­ce­wa­że­niem i po­gar­dą, a do­mi­na­cja jed­ne­go z nich utrud­nia czy nie­mal unie­moż­li­wia ist­nie­nie dru­gie­go.


  Kie­dy w 1969 ro­ku po Ak­cji Po­mi­dor upadł sys­tem kil­ku miej­skich te­atrów re­per­tu­aro­wych, w ho­len­der­skim pej­za­żu te­atral­nym po­ja­wi­ła się ro­sną­ca licz­ba ma­łych te­atral­nych ini­cja­tyw, wspól­not i grup, któ­re uzy­ski­wa­ły nie­wiel­kie, jed­no­ra­zo­we rzą­do­we do­ta­cje. Po 1989 ro­ku więk­szość tych, któ­re zdo­by­ły po­zy­cję i uzna­nie, mo­gła otrzy­my­wać sub­sy­dia w cy­klu czte­ro­let­nim, pod­czas gdy in­ne za­le­ża­ły od do­raź­nych, jed­no- i dwu­rocz­nych gran­tów. Te­go ty­pu gru­pa two­rzy od 2 do 6 przed­sta­wień rocz­nie, an­ga­żu­jąc ak­to­rów na kil­ku­ty­go­dnio­we pró­by i dwu­mie­sięcz­ną zwy­kle eks­plo­ata­cję, w trak­cie któ­rej spek­ta­kle gra się w róż­nych miej­scach mniej wię­cej 40 ra­zy. W Ho­lan­dii nie ma dzi­siaj te­atrów re­per­tu­aro­wych ani też sta­łych ze­spo­łów; są licz­ne krót­ko­trwa­łe przed­się­wzię­cia, re­ali­zo­wa­ne przez ma­łe, spraw­nie dzia­ła­ją­ce eki­py pro­duk­cyj­ne pod kie­run­kiem re­ży­se­ra, peł­nią­ce­go za­ra­zem funk­cję kie­row­ni­ka ar­ty­stycz­ne­go oraz me­na­dże­ra, któ­ry za­trud­nia po­zo­sta­łych współ­pra­cow­ni­ków i or­ga­ni­zu­je po­pre­mie­ro­wą tra­sę go­ścin­nych wy­stę­pów, wy­ko­rzy­stu­jąc gę­stą sieć te­atrów sub­sy­dio­wa­nych przez wła­dze miej­skie. To bar­dzo efek­tyw­ny sys­tem, wy­daj­ny i mo­bil­ny, od­po­wied­ni dla ma­łe­go, gę­sto za­lud­nio­ne­go kra­ju z do­brą in­fra­struk­tu­rą i ko­mu­ni­ka­cją. Przed­sta­wie­nia ro­bi się z my­ślą o ich ła­twym trans­por­cie i co­dzien­nej zmia­nie sce­ny. Przez tak ogrom­ną mo­bil­ność nie­któ­re gru­py nie mo­gą jed­nak zbu­do­wać sil­niej­szych wię­zi z pu­blicz­no­ścią i wy­ro­bić so­bie od­po­wied­niej mar­ki[26].


  W prze­ci­wień­stwie do Ho­lan­dii Niem­cy ma­ją oko­ło 300 te­atrów re­per­tu­aro­wych, wspie­ra­nych przez mia­sta i wła­dze re­gio­nal­ne, oraz 84 ope­ry, któ­re są au­to­no­micz­ny­mi in­sty­tu­cja­mi bądź sta­no­wią część miej­skiej lub re­gio­nal­nej struk­tu­ry te­atral­nej – z chó­rem, or­kie­strą i śpie­wa­ka­mi an­ga­żo­wa­ny­mi na ca­ły se­zon. Bar­dzo nie­wie­le z nich za­trud­nia mniej niż 100 sta­łych pra­cow­ni­ków, nie­któ­re ma­ją ich po­nad 800. Ca­ły sys­tem li­czy ja­kieś 45 ty­się­cy pra­cow­ni­ków i kosz­tu­je 2 bi­lio­ny eu­ro, czy­li jed­ną czwar­tą pu­blicz­nych fun­du­szy na kul­tu­rę[27]. W każ­dym se­zo­nie pro­du­ku­je się ogrom­ną licz­bę przed­sta­wień. Na­prze­ciw te­go im­po­nu­ją­ce­go sys­te­mu sto­ją licz­ne wol­ne gru­py (Fre­ie Grup­pen), któ­re tyl­ko od cza­su do cza­su mo­gą li­czyć na ja­kieś bar­dzo skrom­ne sty­pen­dium ze stro­ny mia­sta. Prze­waż­nie uty­ka­ją one w bie­dzie i dy­le­tan­ty­zmie, po­nie­waż te­atry re­per­tu­aro­we przy­cią­ga­ją nie­mal wszyst­kie pie­nią­dze i pra­wie ca­łą uwa­gę me­diów, naj­więk­sze ta­len­ty i ogrom­ną więk­szość pu­blicz­no­ści.


  Je­den przy­kład: Hes­si­sches Sta­at­sthe­ater w Wies­ba­den – li­czą­cej 275 ty­się­cy miesz­kań­ców sto­li­cy kra­ju związ­ko­we­go He­sja, na pew­no nie me­tro­po­lii roz­mia­rów Ber­li­na, Ham­bur­ga czy Mo­na­chium, za to po­ło­żo­nej sto­sun­ko­wo bli­sko po­tęż­ne­go ośrod­ka te­atral­ne­go Frank­fur­tu oraz Mo­gun­cji i Darm­stad­tu, któ­re ma­ją wła­sne te­atry re­per­tu­aro­we. Otóż te­atr w Wies­ba­den w se­zo­nie 2008–2009 wy­pro­du­ko­wał 30 no­wych przed­sta­wień, dał 40 kon­cer­tów, za­grał 41 przed­sta­wień z po­przed­nich se­zo­nów, go­ścił 322 ty­sią­ce wi­dzów na 950 spek­ta­klach w 11 róż­nych miej­scach w mie­ście. Fre­kwen­cja wy­no­si­ła prze­cięt­nie 76,8%, łącz­nie z 31 przed­sta­wie­nia­mi gra­ny­mi za gra­ni­cą. Do­dat­ko­wo 4 ty­sią­ce osób wzię­ły udział w dar­mo­wych im­pre­zach ty­pu dys­ku­sje i od­czy­ty, a 13 ty­się­cy uczest­ni­czy­ło w pro­gra­mach szkol­nych i in­nych dzia­ła­niach edu­ka­cyj­nych. Co ro­ku w ma­ju te­atr or­ga­ni­zu­je fe­sti­wal, któ­ry w 2009 ro­ku ob­jął 40 przed­sta­wień z 14 kra­jów i przy­cią­gnął 22 ty­sią­ce wi­dzów. Do te­go co 2 la­ta te­atr or­ga­ni­zu­je po­wszech­nie ko­cha­ny mię­dzy­na­ro­do­wy fe­sti­wal Neue Stüc­ke aus Eu­ro­pa. Po tak in­ten­syw­nym se­zo­nie po­nad 600 pra­cow­ni­ków po­szło na sze­ścio­ty­go­dnio­we let­nie urlo­py, ale na po­cząt­ku wrze­śnia na­stą­pi­ło ofi­cjal­ne otwar­cie no­we­go se­zo­nu i jesz­cze w tym sa­mym mie­sią­cu da­no kil­ka pre­mier.


  W du­żo bied­niej­szej od Nie­miec Ru­mu­nii Te­atr Na­ro­do­wy w Bu­ka­resz­cie ma w re­per­tu­arze po­nad 50 róż­nych przed­sta­wień, gra­nych w 4 sa­lach z wi­dow­nią li­czą­cą od 75 do 1 114 miejsc, z udzia­łem 115 sta­łych ak­to­rów i 32 wy­stę­pu­ją­cych go­ścin­nie. Te­atr wy­pusz­cza 12 pre­mier w se­zo­nie, pro­po­nu­je po­nad 600 im­prez, sprze­da­je po­nad 207 ty­się­cy bi­le­tów i gra 20 ty­tu­łów na go­ścin­nych wy­stę­pach w kra­ju i za gra­ni­cą. Jest to bez wąt­pie­nia ogrom­ne przed­się­bior­stwo, któ­re utrzy­mu­je się głów­nie z pań­stwo­wych sub­wen­cji, po­nie­waż ce­ny bi­le­tów wy­no­szą od 10 do 50 lei (2,35–11,75 eu­ro) i wpły­wy z ich sprze­da­ży sta­no­wią za­le­d­wie drob­ną cząst­kę bu­dże­tu.


  Moż­na pa­trzeć na te sta­ty­sty­ki z po­dzi­wem, sza­cun­kiem a na­wet z za­zdro­ścią – al­bo też z gnie­wem, wi­dząc w nich przy­kła­dy uprze­my­sło­wie­nia pu­blicz­nej pro­duk­cji kul­tu­ral­nej, któ­rej wy­daj­ność pod pre­sją sub­sy­diów wciąż się śru­bu­je, za­mie­nia­jąc te­atr w „fa­bry­kę kul­tu­ry”. Te­atr re­per­tu­aro­wy to pre­cy­zyj­nie wy­ska­lo­wa­ne urzą­dze­nie prze­zna­czo­ne do okre­ślo­ne­go ty­pu pro­duk­cji w ści­śle ozna­czo­nym prze­dzia­le cza­su. Dla­te­go w re­zul­ta­cie pro­ces twór­czy mo­że uto­nąć w ogrom­nej ma­sie pla­ni­stycz­nych i lo­gi­stycz­nych szcze­gó­łów, któ­re nie po­zo­sta­wia­ją już miej­sca na im­pro­wi­za­cję, spon­ta­nicz­ność, zmia­nę zda­nia czy kry­zys, nie po­zwa­la­ją prze­pra­co­wać pro­jek­tu, zo­sta­wić na tro­chę, że­by doj­rzał, bądź cał­kiem go po­rzu­cić. Tak czy owak, „wol­ne” gru­py nie­wie­le mo­gą zdzia­łać wo­bec ta­kich gi­gan­tów, ogrom­nie wy­daj­nych i przy­cią­ga­ją­cych tłu­my. Pod­czas gdy w Niem­czech mo­del te­atru re­per­tu­aro­we­go naj­praw­do­po­dob­niej na­dal bę­dzie do­mi­no­wał – po­nie­waż jest za­ko­rze­nio­ny w tam­tej­szej tra­dy­cji, a mia­sta i re­gio­ny mo­gą so­bie jesz­cze przez ja­kiś czas nań po­zwo­lić – w po­zo­sta­łych kra­jach Eu­ro­py, gdzie je­go ero­zja po­su­nę­ła się da­lej i gdzie po­ja­wia­ją się roz­ma­ite hy­bry­do­we for­my two­rze­nia i pre­zen­to­wa­nia dzieł sce­nicz­nych, per­spek­ty­wy ry­su­ją się cał­kiem ina­czej.


  Wza­jem­ny wpływ oby­dwu mo­de­li i ich roz­ma­ite hy­bry­dy naj­wy­raź­niej wi­dać w te­atrze fla­mandz­kim w Bel­gii. Tra­dy­cyj­ne te­atry re­per­tu­aro­we, po­wsta­łe tam po II woj­nie świa­to­wej, by słu­żyć po­li­tycz­nej i kul­tu­ral­nej eman­cy­pa­cji Fla­man­dów, a po­tem utwier­dzo­ne w po­sa­dach dzię­ki fe­de­ra­li­za­cji kra­ju, któ­ra przy­nio­sła fla­mandz­kiej spo­łecz­no­ści kul­tu­ral­ną au­to­no­mię, prze­ję­li i prze­kształ­ci­li ar­ty­ści wy­wo­dzą­cy się z te­atrów al­ter­na­tyw­nych lat 70. i 80. W la­tach 90. Ko­nin­klij­ke Ne­der­land­se Scho­uw­burg z An­twer­pii po­łą­czył się z gru­pą Blau­we Ma­an­dag, kie­ro­wa­ną przez Lu­ka Per­ce­va­la, któ­ry prze­jął no­wą in­sty­tu­cję. Po je­go wy­jeź­dzie do Nie­miec Guy Cas­siers stwo­rzył pod na­zwą Het To­ne­el­hu­is kon­sor­cjum kil­ku ar­ty­stów, któ­rzy re­ali­zo­wa­li wła­sne pro­jek­ty bez sta­łe­go ze­spo­łu. Prze­cią­ga­ją­ca się re­no­wa­cja bu­dyn­ku zdez­or­ga­ni­zo­wa­ła i osła­bi­ła Ko­nin­klij­ke Vla­am­se Scho­uw­burg (KVS) w Bruk­se­li, ale kie­dy w 1999 prze­jął go Jan Go­os­sens, by­ły współ­pra­cow­nik Pe­te­ra Sel­lar­sa, ów daw­ny ba­stion fla­mandz­kiej kul­tu­ry i ję­zy­ka ho­len­der­skie­go w za­sad­ni­czo fran­ko­foń­skiej Bruk­se­li stał się ośrod­kiem in­ter­kul­tu­ro­wych ba­dań, w któ­rym kil­ku sto­wa­rzy­szo­nych ar­ty­stów two­rzy i współ­two­rzy – bu­dząc nie­za­do­wo­le­nie fla­mandz­kich na­ro­dow­ców i kul­tu­ral­nej kon­ser­wy – prze­róż­ne pra­ce w ję­zy­ku ho­len­der­skim, fran­cu­skim, an­giel­skim, tu­rec­kim i arab­skim, za­wsze opa­trzo­ne wie­lo­ję­zycz­ny­mi na­pi­sa­mi[28]. W 2005 ro­ku Ne­der­lands To­ne­el Gent (NTGent) prze­jął re­ży­ser Jo­han Si­mons i wraz ze swo­imi współ­pra­cow­ni­ka­mi z roz­wią­za­nej ho­len­der­skiej gru­py ZT Hol­lan­dia prze­kształ­cił go w kom­bi­na­cję te­atru re­per­tu­aro­we­go z do­mem pro­duk­cyj­nym, któ­ry re­gu­lar­nie wcho­dzi w ko­pro­duk­cje z waż­ny­mi mię­dzy­na­ro­do­wy­mi fe­sti­wa­la­mi i za­gra­nicz­ny­mi te­atra­mi, a jed­no­cze­śnie jest sie­dzi­bą Wun­der­baum, gru­py młod­szych ar­ty­stów. Po wy­jeź­dzie Si­mon­sa do Mo­na­chium, gdzie ob­jął kie­row­nic­two te­atru re­per­tu­aro­we­go Kam­mer­spie­le, w 2010 ro­ku no­wym sze­fem ar­ty­stycz­nym NTGent zo­stał Wim Opbro­uck.


  Na pod­sta­wie opi­sa­nych przy­pad­ków moż­na ro­bo­czo wy­od­ręb­nić kil­ka ak­tu­al­nych li­nii roz­wo­ju:


  
    	TE­ATR RE­PER­TU­ARO­WY = TE­ATR RE­PER­TU­ARO­WY: naj­lep­sze i od­no­szą­ce naj­więk­sze suk­ce­sy te­atry re­per­tu­aro­we naj­praw­do­po­dob­niej po­zo­sta­ną te­atra­mi re­per­tu­aro­wy­mi, mo­że tro­chę bar­dziej ela­stycz­ny­mi w ukła­da­niu se­zo­no­we­go har­mo­no­gra­mu oraz cy­kli i blo­ków po­szcze­gól­nych przed­sta­wień. Trud­no so­bie wy­obra­zić, że pew­ne te­atry re­per­tu­aro­we z usta­lo­ną po­zy­cją i wie­lo­let­nią tra­dy­cją – ta­kie jak Co­médie-Fra­nça­ise i wie­deń­ski Burg­the­ater czy ich od­po­wied­ni­ki w in­nych sto­li­cach – któ­re są głów­ny­mi te­atra­mi na­ro­do­wy­mi w kra­ju, mia­ły­by się za­sad­ni­czo zmie­nić. Moż­na się na­to­miast spo­dzie­wać, że mniej­sze te­atry bę­dą się mon­to­wać na je­den se­zon, li­cząc bar­dziej na ak­to­rów z ze­wnątrz, któ­rych za­trud­nia się tyl­ko do po­je­dyn­czych pro­duk­cji, jak to ro­bi Na­tio­nal The­atre w Lon­dy­nie czy Roy­al Sha­ke­spe­are Com­pa­ny. Oprócz mnó­stwa nie­miec­kich te­atrów re­per­tu­aro­wych, któ­re ma­ją się do­brze (przy­naj­mniej na ra­zie), a w du­żych mia­stach Nie­miec – wy­jąt­ko­wo do­brze, każ­da sto­li­ca po­zo­sta­łych kra­jów Eu­ro­py Pół­noc­nej, Środ­ko­wej i Wschod­niej bę­dzie mia­ła choć­by je­den te­atr re­per­tu­aro­wy z go­dzi­wym ubez­pie­cze­niem na ży­cie – mar­ny bądź do­sko­na­ły, ale fi­nan­so­wa­ny ze środ­ków pu­blicz­nych.


    	TE­ATR RE­PER­TU­ARO­WY → SCE­NA DO WY­NA­JĘ­CIA: fi­nan­so­wo i ja­ko­ścio­wo pod­upa­dłe te­atry re­per­tu­aro­we ze stra­chu przed wszel­ką od­mia­ną bę­dą się kur­czo­wo trzy­ma­ły swo­jej for­mu­ły, aż w koń­cu stra­cą i ze­spół, i re­per­tu­ar. Po­nie­waż ich ak­tyw­ność skur­czy się do nic nie­zna­czą­cych roz­mia­rów, zdol­niej­si ar­ty­ści odej­dą po­spo­łu z pu­blicz­no­ścią. Szcze­gól­nie na­ra­żo­ne i prak­tycz­nie nie do utrzy­ma­nia są te­atry re­per­tu­aro­we w mniej­szych miej­sco­wo­ściach. Kie­dy ban­kru­tu­ją, to zna­czy, kie­dy prze­sta­ją być fi­nan­so­wa­ne i zo­sta­ją roz­wią­za­ne, po­zo­sta­je bu­dy­nek, któ­ry w naj­gor­szym ra­zie stoi pu­sty, a w lep­szym sta­je się sce­ną do wy­na­ję­cia – na wie­czór czy na dłu­żej, w ja­kim­kol­wiek ce­lu – ob­słu­gi­wa­ną przez mi­ni­mal­ną eki­pę tech­nicz­ną i ad­mi­ni­stra­cyj­ną, peł­nią­cą ra­czej wąt­pli­wą funk­cję kul­tu­ral­ną.


    	WY­PĄCZ­KO­WA­NIE/WCHŁO­NIĘ­CIE: nie­któ­re te­atry re­per­tu­aro­we wy­ło­nią z sie­bie nie­za­leż­ne gru­py, któ­re się od nich ode­rwą i gdzie in­dziej bę­dą szu­kać bar­dziej róż­no­rod­nych form eks­pre­sji i pro­duk­cji, trak­tu­jąc swój ma­cie­rzy­sty te­atr ja­ko bez­piecz­ną ba­zę, do któ­rej cza­sem bę­dą wra­cać. In­ne te­atry re­per­tu­aro­we przyj­mą gru­py z ze­wnątrz – tak jak NTGent prze­jął Wun­der­baum – lub od cza­su do cza­su bę­dą ścią­gać do sie­bie róż­ne ze­spo­ły do współ­pra­cy przy nie­du­żych pro­jek­tach czy ja­kichś szcze­gól­nych ni­szo­wych przed­sta­wie­niach, że­by zróż­ni­co­wać wła­sną ofer­tę i przy­cią­gnąć kon­kret­ny typ wi­dzów. Tak zro­bił wie­deń­ski Burg­the­ater, któ­ry ma­jąc 140 sta­łych ak­to­rów, spro­wa­dził z Bruk­se­li i za­trud­nił na se­zon 2010–2011 Ja­na Lau­wer­sa z je­go Ne­ed­com­pa­ny. In­ten­dent (to zna­czy na­czel­ny dy­rek­tor) Burg­the­ater, Mat­thias Hart­mann, wy­ra­ził na­dzie­ję, że włą­cza­jąc przed­sta­wie­nia Ne­ed­com­pa­ny do nor­mal­ne­go re­per­tu­aru, wy­zna­czy ze­spo­ło­wi no­wy kie­ru­nek dzia­łań ar­ty­stycz­nych. Na po­czą­tek Jan Lau­wers przy­go­to­wał z ze­spo­łem Ne­edlapb 16, któ­ry sta­no­wił za­po­wiedź przy­szłe­go fil­mu fa­bu­lar­ne­go De­ad De­er Don’t Dan­ce[29].


    	SCE­NA IM­PRE­SA­RYJ­NA: pu­blicz­ność lu­bi i ce­ni te­atr z róż­no­rod­nym re­per­tu­arem, dla­te­go te­atry re­per­tu­aro­we, któ­re za­zdro­śnie strze­gą wła­snej sce­ny i za­cho­wu­ją ją wy­łącz­nie dla wła­snych pro­duk­cji, mo­gą zo­stać w ty­le za sce­na­mi pro­po­nu­ją­cy­mi bar­dziej zróż­ni­co­wa­ną ofer­tę. Kie­row­nik ar­ty­stycz­ny ta­kiej sce­ny, dys­po­nu­ją­cy do­brym wy­czu­ciem, po­my­sła­mi pro­gra­mo­wy­mi, do­bry­mi kon­tak­ta­mi i prze­my­śla­nym bu­dże­tem mo­że za­pew­nić sze­ro­ki wy­bór ze­spo­łów, ro­dza­jów, sty­lów i form, za­pra­sza­jąc na je­den czy kil­ka wie­czo­rów roz­ma­ite przed­sta­wie­nia z kra­ju i za­gra­ni­cy. W Eu­ro­pie jest dość du­żo ta­kich scen, cza­sa­mi dzia­ła­ją­cych w licz­nych wie­lo­funk­cyj­nych ośrod­kach kul­tu­ry (or­ga­ni­zu­ją­cych wy­sta­wy, de­ba­ty i od­czy­ty, pro­jek­cje fil­mo­we, bi­blio­te­kę itp.). Ich licz­ba mo­że jesz­cze wzro­snąć, po­nie­waż ła­twiej im stwo­rzyć ze­staw pro­po­zy­cji dla he­te­ro­ge­nicz­nej pu­blicz­no­ści, zmie­niać sche­ma­ty i for­ma­ty pro­gra­mu, niż te­atro­wi re­per­tu­aro­we­mu.


    	DO­MY PRO­DUK­CYJ­NE: nie­któ­rzy od­no­szą­cy suk­ce­sy i do­brze do­to­wa­ni kie­row­ni­cy ar­ty­stycz­ni scen im­pre­sa­ryj­nych za­miast tyl­ko roz­glą­dać się uważ­nie i spro­wa­dzać na wie­czór czy dwa to, co im od­po­wia­da, de­cy­du­ją się pójść krok da­lej i pro­du­ko­wać lub współ­pro­du­ko­wać no­we rze­czy. Sta­ra­ją się na­wią­zy­wać ści­ślej­sze sto­sun­ki z ar­ty­sta­mi, któ­rych lu­bią i ob­da­rza­ją za­ufa­niem, stwo­rzyć im wa­run­ki do two­rze­nia no­wych przed­sta­wień lub do współ­pra­cy z in­ny­mi ar­ty­sta­mi o po­krew­nych upodo­ba­niach es­te­tycz­nych. Mo­gą to być po­je­dyn­czy twór­cy, któ­rzy do każ­de­go przed­się­wzię­cia z osob­na do­bie­ra­ją so­bie eki­pę tech­nicz­ną i ak­to­rów, al­bo też gru­py, któ­re gra­jąc pa­rę swo­ich star­szych pro­duk­cji, jed­no­cze­śnie przy­go­to­wu­ją coś no­we­go. Te­atr re­per­tu­aro­wy tak­że mo­że prze­kształ­cić się w dom pro­duk­cyj­ny, jak bruk­sel­ski KVS, gdzie nie ma już sta­łe­go ze­spo­łu tyl­ko szef ar­ty­stycz­ny, do­bie­ra­ją­cy kil­ko­ro ar­ty­stów, któ­rzy przez 2–4 la­ta ma­ją pra­co­wać nad jed­ną czy wię­cej niż jed­ną pro­duk­cją, an­ga­żu­jąc do te­go swo­ją eki­pę współ­pra­cow­ni­ków. Szef ar­ty­stycz­ny ta­kie­go do­mu dba tak­że o to, by przed­sta­wie­nia u nie­go wy­pro­du­ko­wa­ne mo­gły po­dró­żo­wać – jesz­cze w trak­cie ro­dzi­mej eks­plo­ata­cji lub po jej za­koń­cze­niu. An­giel­skie te­atry spo­za Lon­dy­nu – w Shef­field, Li­ver­po­olu, Bri­sto­lu, Ply­mo­uth i gdzie in­dziej – nie utrzy­mu­ją sta­łych ze­spo­łów. Wy­bra­ły mo­del mie­sza­ny: two­rzą wła­sne przed­sta­wie­nia, za­trud­nia­ją u sie­bie gru­py, wcho­dzą w ko­pro­duk­cje z in­ny­mi gru­pa­mi i z fe­sti­wa­la­mi, gosz­czą cu­dze spek­ta­kle. Heb­bel am Ufer w Ber­li­nie ze swo­imi trze­ma sce­na­mi (HAU 1, HAU 2, HAU 3), pre­zen­tu­je głów­nie twór­czość mię­dzy­na­ro­do­wą, ale od cza­su do cza­su wy­stę­pu­je też w ro­li pro­du­cen­ta lub współ­pro­du­cen­ta twór­czo­ści mło­dych zdol­nych, or­ga­ni­za­to­ra kon­cer­tów, dys­ku­sji i wy­kła­dów, a na­wet wspól­ni­ka Ko­mi­sche Oper. We Fran­cji in­sty­tu­cje ma­ją­ce peł­nić ro­lę na­ro­do­wych cen­trów te­atral­nych nie ma­ją środ­ków na to, by dzia­łać ja­ko te­atry re­per­tu­aro­we ze sta­łym ze­spo­łem, tyl­ko pro­du­ku­ją sze­reg przed­sta­wień we współ­pra­cy z po­dob­ny­mi in­sty­tu­cja­mi z in­nych miast i re­gio­nów, gro­ma­dząc bu­dże­ty i ta­len­ty oraz in­ten­sy­fi­ku­jąc go­ścin­ne wy­stę­py. Fe­sti­wa­le co­raz bar­dziej przy­po­mi­na­ją do­my pro­duk­cyj­ne, po­nie­waż ini­cju­ją i (współ)pro­du­ku­ją wła­sne dzie­ła sce­nicz­ne we współ­pra­cy z wy­bra­ny­mi ar­ty­sta­mi i gru­pa­mi, in­ny­mi fe­sti­wa­la­mi, do­ma­mi pro­duk­cyj­ny­mi oraz sce­na­mi re­per­tu­aro­wy­mi.


    	GRU­PY: ko­rzy­sta­ją na co­raz więk­szej po­pu­lar­no­ści scen im­pre­sa­ryj­nych i do­mów pro­duk­cyj­nych, ale od­czu­wa­ją przy­kre skut­ki ry­wa­li­za­cji z in­ny­mi gru­pa­mi. Nie­wie­le z nich bę­dzie się w sta­nie utrzy­mać z wy­stę­pów na ma­łej sce­nie, któ­rą dys­po­nu­ją, bę­dą mu­sia­ły jeź­dzić co­raz wię­cej i da­lej, aby za­grać wy­star­cza­ją­co du­żo przed­sta­wień i za­pew­nić so­bie środ­ki do no­wych pro­duk­cji, po­dej­mo­wa­nych we współ­pra­cy z do­ma­mi pro­duk­cyj­ny­mi i fe­sti­wa­la­mi. Nie­któ­re mniej we­wnętrz­nie sca­lo­ne gru­py już funk­cjo­nu­ją ja­ko spół­ka, kon­sor­cjum czy dość luź­ne sto­wa­rzy­sze­nie, któ­re­go człon­ko­wie an­ga­żu­ją się w roz­ma­ite wła­sne przed­się­wzię­cia gdzie in­dziej i z in­ny­mi ar­ty­sta­mi – jak na przy­kład La Fu­ra dels Baus i Ri­mi­ni Pro­to­koll.

  


  Te dy­na­micz­ne pro­ce­sy trans­for­ma­cyj­ne po­sze­rza­ją moż­li­wo­ści pro­duk­cji i pre­zen­ta­cji przed­sta­wień. Ma­ją też wpływ na sy­tu­ację ak­to­rów i in­nych ar­ty­stów, któ­rzy ra­czej nie mo­gą li­czyć na sta­ły an­gaż w ze­spo­le re­per­tu­aro­wym czy w gru­pie te­atral­nej. Wie­lu ar­ty­stów sce­ny zmie­nia swo­ją sy­tu­ację za­wo­do­wą, pra­cu­jąc w te­atrze, fil­mie i te­le­wi­zji, współ­pra­cu­jąc z ko­mer­cyj­ny­mi pro­du­cen­ta­mi, za­ra­bia­jąc w re­kla­mie, bio­rąc udział w pro­jek­tach edu­ka­cyj­nych, ro­biąc coś sa­mo­dziel­nie, sto­wa­rzy­sza­jąc się z roz­ma­ity­mi ko­le­ga­mi i gru­pa­mi. Re­ży­se­rzy te­atral­ni, dra­ma­to­pi­sa­rze, sce­no­gra­fo­wie, pro­jek­tan­ci ko­stiu­mów, re­ży­se­rzy świa­tła, kom­po­zy­to­rzy a na­wet dra­ma­tur­dzy co­raz czę­ściej pra­cu­ją ja­ko wol­ni strzel­cy, czę­sto cią­żą­cy w stro­nę kon­kret­nych in­sty­tu­cji pro­duk­cyj­nych i szcze­gól­nie so­bie ce­nią­cy kon­tak­ty z nie­któ­ry­mi in­ny­mi ar­ty­sta­mi. Ak­to­rzy, pro­jek­tan­ci, kom­po­zy­to­rzy i dra­ma­tur­dzy są w du­żej mie­rze za­leż­ni od re­ży­se­rów, któ­rzy za­pra­sza­ją ich do współ­pra­cy nad no­wy­mi przed­się­wzię­cia­mi re­ali­zo­wa­ny­mi w ko­lej­nych miej­scach. Sta­ra­ją się więc tro­chę unie­za­leż­nić, two­rząc i re­ali­zu­jąc wła­sne pro­jek­ty oraz przej­mu­jąc pre­ro­ga­ty­wy re­ży­se­rów.


  Po­cząw­szy od dru­giej po­ło­wy XX wie­ku, kie­dy to w wie­lu czę­ściach Eu­ro­py ak­tor sta­bil­nie funk­cjo­nu­ją­cy w ra­mach sta­łe­go ze­spo­łu te­atru re­per­tu­aro­we­go był jesz­cze zja­wi­skiem mniej lub bar­dziej po­wszech­nym, za­czął brać gó­rę in­ny mo­del pra­cy za­wo­do­wej – na co wska­zu­ją au­to­rzy pu­bli­ka­cji wy­da­nej przez Vla­ams The­ater In­sti­tu­ut (VTi)[30]. Ak­to­rzy za­czę­li sa­mi upra­wiać te­atr, wcho­dząc w roz­ma­ite ro­bo­cze so­ju­sze, łą­cząc się w ma­łe grup­ki part­ner­skie, zmie­nia­jąc me­dia i za­leż­nie od sy­tu­acji prze­kra­cza­jąc gra­ni­ce po­mię­dzy sztu­ką do­to­wa­ną i ko­mer­cją, pro­duk­cją i edu­ka­cją, twór­czo­ścią i biz­ne­sem. Tak­że i for­mu­ła trwa­łej, nie­wiel­kiej, nie­za­leż­nej gru­py te­atral­nej, sku­pio­nej wo­kół oso­by za­ło­ży­cie­la-li­de­ra i je­go es­te­tycz­ne­go pro­gra­mu słab­nie dziś pod na­po­rem rze­czy­wi­sto­ści.


  U wszyst­kich ar­ty­stów zaj­mu­ją­cych się sztu­ka­mi per­for­ma­tyw­ny­mi ob­ser­wu­je się co­raz więk­szą in­dy­wi­du­ali­za­cję. Ich za­wo­do­we za­trud­nie­nia sta­ją się róż­no­ra­kie i tym­cza­so­we, co uła­twia ro­sną­ca licz­ba do­mów pro­duk­cyj­nych, scen im­pre­sa­ryj­nych i fe­sti­wa­li, czę­sto współ­dzia­ła­ją­cych ze so­bą i wcho­dzą­cych w ko­pro­duk­cje. Zmia­ny te świad­czą, że ar­ty­ści te­atral­ni i ich twór­czość sta­ją się to­wa­rem na zglo­ba­li­zo­wa­nym ryn­ku, któ­ry do­się­ga za­rów­no in­sty­tu­cji ko­mer­cyj­nych, jak i or­ga­ni­za­cji non-pro­fit. Mi­mo więk­szej mo­bil­no­ści i spo­sob­no­ści pra­cy za gra­ni­cą, ry­wa­li­za­cja wzra­sta, po­nie­waż moż­li­wo­ści tej pra­cy po­zo­sta­ją ogra­ni­czo­ne. W ca­łej Eu­ro­pie co­raz rza­dziej za­wie­ra się sta­łe kon­trak­ty z ak­to­ra­mi i in­ny­mi ar­ty­sta­mi, a zle­pek tym­cza­so­wych kon­trak­tów i an­ga­ży ozna­cza nie­cią­głość pra­cy za­wo­do­wej, okre­sy bez­ro­bo­cia, spa­dek lub brak do­cho­dów i ogól­ne po­czu­cie nie­pew­no­ści zna­ne też do­brze ar­ty­stom z in­nych dzie­dzin. Nie wszyst­kie pań­stwo­we sys­te­my opie­ki spo­łecz­nej są w sta­nie zni­we­lo­wać te nie­cią­gło­ści, a nie­spój­no­ści i róż­ni­ce po­mię­dzy wa­run­ka­mi i za­bez­pie­cze­nia­mi w po­szcze­gól­nych sys­te­mach opie­ki stwa­rza­ją do­dat­ko­we so­cjo­eko­no­micz­ne pro­ble­my ar­ty­stom pra­cu­ją­cym w kil­ku kra­jach i utrud­nia­ją ar­ty­stycz­ną mo­bil­ność.


  ROZDZIAŁ 4


  SZCZEGÓLNA OFERTA TEATRU PUBLICZNEGO


  Róż­ne ty­py pro­duk­cji i dys­try­bu­cji omó­wio­ne w po­przed­nim roz­dzia­le sta­no­wią je­dy­nie pew­ne ra­my, w ob­rę­bie któ­rych te­atr pu­blicz­ny wy­peł­nia wła­ści­we so­bie za­da­nia. Ja­kie ty­py spek­ta­kli, ja­kie ga­tun­ki, ja­kie dzia­ła­nia znaj­du­ją się w ge­stii te­atru nie­ko­mer­cyj­ne­go? Te­atr pu­blicz­ny mu­si okre­ślić swo­ją spe­cy­fi­kę w ze­sta­wie­niu z te­atrem ko­mer­cyj­nym i pod­kre­ślić te aspek­ty, któ­ry­mi te­atr sku­pio­ny na do­cho­do­wej roz­ryw­ce się nie in­te­re­su­je: eks­pe­ry­men­tal­ność, in­no­wa­cyj­ność, pro­wo­ko­wa­nie de­ba­ty pu­blicz­nej.


  Uj­mu­jąc rzecz naj­sze­rzej, te­atr pu­blicz­ny obej­mu­je te­atr dra­ma­tycz­ny opar­ty za­rów­no na sztu­kach kla­sycz­nych, jak i współ­cze­snych, te­atr post­dra­ma­tycz­ny, któ­ry nie po­słu­gu­je się li­te­ra­tu­rą dra­ma­tycz­ną, ope­rę i dzi­siej­sze for­my te­atru mu­zycz­ne­go, ba­let kla­sycz­ny i ta­niec współ­cze­sny, te­atr dla dzie­ci i mło­dzie­ży oraz in­ne, nie­ty­po­we for­my sce­nicz­ne. W tym roz­dzia­le przed­sta­wi­my moc­ne i sła­be stro­ny każ­dej z po­wyż­szych ka­te­go­rii oraz spe­cy­ficz­ne pro­ble­my, ja­kie się z każ­dą wią­żą – nie po to, że­by szki­co­wać głów­ne ten­den­cje es­te­tycz­ne, ale by okre­ślić za­sad­ni­cze ce­chy pro­duk­cji te­atru pu­blicz­ne­go.


  Z chwi­lą, gdy re­ży­ser te­atral­ny stał się w te­atrze dra­ma­tycz­nym klu­czo­wą po­sta­cią, któ­ra wy­wie­ra de­cy­du­ją­cy wpływ na kształt spek­ta­klu, te­atr ja­ko sztu­ka stał się bar­dziej nie­za­leż­ny i roz­luź­nił swo­je związ­ki z li­te­ra­tu­rą. Re­ży­ser­skie me­to­dy twór­cze uczy­ni­ły z in­sce­ni­za­cji dra­ma­tu au­to­no­micz­ny, zbio­ro­wy akt, w któ­rym sub­tel­ne dzia­ła­nia re­ży­se­ra, ak­to­rów i wszyst­kich współ­pra­cow­ni­ków two­rzą zło­żo­ne dzie­ło, otwar­te na wie­lo­ra­kie in­ter­pre­ta­cje. Wy­móg wier­no­ści tek­sto­wi – któ­rej zwy­kli się do­ma­gać tra­dy­cjo­na­li­ści – w isto­cie dys­kre­dy­tu­je za­rów­no dra­mat, jak i te­atr. Za­kła­da bo­wiem, że dra­mat ma tyl­ko jed­no zna­cze­nie, za któ­rym idzie tyl­ko je­den moż­li­wy i do­pusz­czal­ny spo­sób je­go wy­sta­wie­nia, co spro­wa­dza ca­łą twór­czość sce­nicz­ną do ści­śle okre­ślo­nej, je­dy­nie słusz­nej ope­ra­cji prze­nie­sie­nia tek­stu na sce­nę – jak­by to by­ła kwe­stia me­cha­nicz­nej, li­ne­ar­nej trans­po­zy­cji. Tym­cza­sem każ­dy tekst dra­ma­tycz­ny ra­czej im­pli­ku­je ca­ły sze­reg sce­nicz­nych roz­wią­zań, niż wska­zu­je ja­kieś jed­no je­dy­ne. Od­kąd w XX wie­ku re­ży­ser za­czął peł­nić w te­atrze nad­rzęd­ną ro­lę, na­pię­cia po­mię­dzy dra­ma­tem, któ­ry sta­no­wi pe­wien ma­te­riał sce­nicz­ny, a kon­kret­ny­mi roz­wią­za­nia­mi re­ży­ser­ski­mi sta­ły się nie­zmien­ną ce­chą współ­cze­sne­go te­atru dra­ma­tycz­ne­go.


  ŻE­BY KLA­SY­KA STA­ŁA SIĘ ZRO­ZU­MIA­ŁA


  Kie­dy re­ży­ser wraz z wszyst­ki­mi ar­ty­sta­mi wy­sta­wia daw­ny dra­mat, po­śred­ni­czy nie tyl­ko po­mię­dzy róż­ny­mi me­dia­mi (prze­kła­da­jąc tekst dra­ma­tu na przed­sta­wie­nie), ale rów­nież mię­dzy róż­ny­mi cza­sa­mi: cza­sem po­wsta­nia tek­stu, cza­sem ak­cji i cza­sem obec­nej in­sce­ni­za­cji. Re­ży­se­ria to rów­nież dzia­ła­nie trans­kul­tu­ro­we, trze­ba bo­wiem – nie­za­leż­nie od róż­nic kul­tu­ro­wych i geo­gra­ficz­nych – zro­zu­mia­le, a za­ra­zem in­spi­ru­ją­co i kon­fron­ta­cyj­nie, przed­sta­wić dzi­siej­szej pu­blicz­no­ści sy­tu­acje i za­gad­nie­nia za­war­te w dra­ma­cie. Pu­blicz­ność da się wcią­gnąć w przed­sta­wie­nia sztuk Eu­ry­pi­de­sa, Sha­ke­spe­are’a, Gol­do­nie­go, Mus­se­ta czy Ostrow­skie­go tyl­ko wów­czas, gdy się je mi­ster­nie spro­ble­ma­ty­zu­je, od­po­wied­nio umiej­sco­wi i uwspół­cze­śni ich ję­zyk. Je­że­li pra­cu­je się nad dra­ma­tem w ory­gi­nal­nym ję­zy­ku, trud­no wda­wać się w po­praw­ki i zmia­ny – mi­mo że an­gielsz­czy­zna Sha­ke­spe­are’a jest dla więk­szo­ści je­go współ­cze­snych ro­da­ków w znacz­nym stop­niu nie­zro­zu­mia­ła, a alek­san­dryn Ra­ci­ne’a mo­że się wie­lu Fran­cu­zom wy­dać ja­kimś prze­sad­nie sztyw­nym ar­cha­izmem. Pra­ca z prze­kła­dem za­wsze da­je więk­sze po­le ma­new­ru: moż­na za­mó­wić no­wy lub prze­ro­bić ist­nie­ją­ce, wpro­wa­dza­jąc do ję­zy­ka sce­nicz­ne­go współ­cze­sne słow­nic­two, wy­mo­wę, ak­cen­ty i ryt­my.


  Sa­mo­zwań­czy obroń­cy zmar­łych i ży­wych au­to­rów oraz do­mnie­ma­nej in­te­gral­no­ści ich dzie­ła gło­śno kry­ty­ku­ją re­ży­se­rię kon­cep­tu­al­ną. Ich kry­ty­ka ma sens je­dy­nie wów­czas, gdy wy­ka­zu­je we­wnętrz­ne sprzecz­no­ści re­ży­ser­skiej kon­cep­cji al­bo wy­ty­ka jej pły­ci­zny – co cza­sem istot­nie się zda­rza. Te­atr pu­blicz­ny ma do dys­po­zy­cji ogrom­ny skar­biec sztuk na­pi­sa­nych po­mię­dzy V wie­kiem p.n.e i dniem dzi­siej­szym; mo­że je prze­kła­dać i ad­ap­to­wać, na­da­jąc im na sce­nie no­we zna­cze­nia. In­sce­ni­za­cja bu­dzi we współ­cze­snych wi­dzach chęć, by zaj­rzeć do dra­ma­tu i po­wra­cać do tej lek­tu­ry ze wzglę­du na war­tość li­te­rac­ką, na wa­lor do­bra na­ro­do­we­go i na te­atral­ny po­ten­cjał.


  Te­atr jest ży­wą sztu­ką – nie mu­zeum, któ­re skru­pu­lat­nie kon­ser­wu­je i z da­le­ka po­ka­zu­je do­mnie­ma­ne au­ten­ty­ki. Na­uko­wa wie­dza na te­mat tek­stów, udo­stęp­nia­na przez wy­daw­nic­twa aka­de­mic­kie, mo­że wspie­rać współ­cze­sne in­sce­ni­za­cje, ale nie mo­że dyk­to­wać, w ja­kim kie­run­ku ma­ją iść. Przed­sta­wie­nia wier­nie od­twa­rza­ją­ce daw­ny styl wy­sta­wie­nia ja­kiejś sztu­ki ła­two mo­gą roz­cza­ro­wać i znie­chę­cić dzi­siej­szych wi­dzów sta­ro­świec­ką kon­wen­cją, prze­sta­rza­ły­mi ma­nie­ra­mi i nor­ma­mi, a do te­go nie­zro­zu­mia­łym, ar­cha­icz­nym ję­zy­kiem. Na­gro­ma­dze­nie ana­chro­ni­zmów mo­że nadać sztu­ce gro­te­sko­wy cha­rak­ter i prze­sło­nić jej rze­czy­wi­stą war­tość. Nie­za­leż­nie od te­go, jak ra­dy­kal­ne zmia­ny to­wa­rzy­szy­ły­by prze­nie­sie­niu sztu­ki na sce­nę, in­te­gral­ny tekst w je­go pier­wot­nej for­mie za­cho­wu­je się prze­cież w dru­ko­wa­nym i do­stęp­nym osob­nym wy­da­niu – cza­sem w pro­gra­mie, a co­raz czę­ściej w In­ter­ne­cie. Cóż i któż jak nie te­atr pu­blicz­ny spra­wi, że ów ogrom­ny zbiór dra­ma­tów od Eu­ry­pi­de­sa do Pin­te­ra bę­dzie na­dal do­stęp­ny, czy­ta­ny, dys­ku­to­wa­ny i w spe­cy­ficz­ny spo­sób przy­wra­ca­ny do ży­cia na sce­nie? Jed­nak te­atr pu­blicz­ny speł­ni to za­da­nie tyl­ko wów­czas, gdy daw­ne sztu­ki bę­dą dla ar­ty­stów środ­kiem, su­ro­wym ma­te­ria­łem i wy­zwa­niem, a nie kul­tu­ral­nym dzie­dzic­twem za­mknię­tym w sztyw­nej in­sce­ni­za­cyj­nej for­mu­le.


  W za­sa­dzie te­atry re­per­tu­aro­we mo­gą utrzy­my­wać przed­sta­wie­nie przy ży­ciu przez kil­ka se­zo­nów, ale w wie­lu przy­pad­kach po 50 ra­zach, a na­wet wcze­śniej, po­ja­wia­ją się już śla­dy zu­ży­cia i roz­pa­du, wkra­da się ru­ty­na, zni­ka spój­ność sty­li­stycz­na. Po­dziw bu­dzi dys­cy­pli­na, z ja­ką Düs­sel­dor­fer Schau­spiel­haus w wie­le lat po pre­mie­rze utrzy­mu­je nie­słab­ną­cą for­mę Mak­be­ta w re­ży­se­rii Jür­ge­na Go­scha, a bu­da­pesz­teń­ski Ka­to­na Józ­sef Szín­ház – Cze­cho­wow­skie­go Iwa­no­wa w re­ży­se­rii Ta­mása Asche­ra. Jed­no­cze­śnie wspa­nia­łe nie­gdyś spek­ta­kle mo­skiew­skie­go MChAT-u, Pic­co­lo Te­atro w Me­dio­la­nie czy Ber­li­ner En­sem­ble, pie­czo­ło­wi­cie za­cho­wa­ne i nie­tknię­te upły­wem dzie­siąt­ków lat, dzi­siaj wy­glą­da­ją jak du­chy sa­mych sie­bie, jak szcząt­ki daw­nej świet­no­ści w for­ma­li­nie, jak me­cha­nicz­na imi­ta­cja cze­goś, co nie­gdyś by­ło sub­tel­nym or­ga­ni­zmem, a te­raz jest naj­wy­żej ma­ło prze­ko­nu­ją­cym do­ku­men­tem. Wy­mu­szo­na dłu­go­wiecz­ność kłó­ci się z ży­wą sztu­ką, dla­te­go też dość czę­sto spo­ty­ka­ne w te­atrze dra­ma­tycz­nym, zwłasz­cza w te­atrach re­per­tu­aro­wych Eu­ro­py Wschod­niej i Środ­ko­wej, świę­to­wa­nie z oka­zji 350 czy 500 przed­sta­wie­nia wy­da­je się ra­czej czymś per­wer­syj­nym niż ra­do­snym. W prze­ci­wień­stwie do te­atru re­per­tu­aro­we­go, te­atr ko­mer­cyj­ny, da­ją­cy 6 czy 8 przed­sta­wień w ty­go­dniu, mu­si je utrzy­my­wać jak naj­dłu­żej, że­by osią­gnąć mak­sy­mal­ny zysk. Po­nie­waż zaś spon­ta­nicz­ność i pa­sja wy­ko­naw­ców zu­ży­wa się do­syć szyb­ko, bez­li­to­śnie za­stę­pu­je się ich no­wą ob­sa­dą. Je­że­li bi­le­ty się sprze­da­ją, spek­takl idzie przez kil­ka lat.


  IN­SPI­RO­WA­NIE NO­WEJ DRA­MA­TUR­GII


  Sub­wen­cjo­no­wa­ne te­atry dra­ma­tycz­ne ma­ją jesz­cze in­ne za­sad­ni­cze za­da­nie: in­spi­ro­wać, po­pie­rać, do­sko­na­lić i wy­sta­wiać no­we sztu­ki, na­wet je­śli czę­sto by­wa to dość ry­zy­kow­nym przed­się­wzię­ciem. W nie­któ­rych kra­jach dra­ma­tur­dzy na­rze­ka­ją, że co ro­ku do­sta­ją set­ki sztuk od nie­zna­nych, po­cząt­ku­ją­cych au­to­rów. Nie­ste­ty po przej­rze­niu kil­ku pierw­szych stron dia­lo­gu, więk­szość z nich idzie do la­mu­sa. Uni­wer­sy­te­ty, uczel­nie ar­ty­stycz­ne i warsz­ta­ty szko­lą za­rów­no dra­ma­to­pi­sa­rzy, jak i sce­na­rzy­stów dla fil­mu i te­le­wi­zji; nie­któ­re z nich z ogrom­nym po­wo­dze­niem. Na przy­kład Wy­dział Sztuk Dra­ma­tycz­nych w Bel­gra­dzie, gdzie pro­wa­dzi się za­ję­cia z dra­ma­to­pi­sar­stwa, przez ostat­nie po­nad 45 lat wy­dał już kil­ka po­ko­leń wzię­tych au­to­rów, w tym wie­le ko­biet. Do­to­wa­ne te­atry za­ma­wia­ją no­we dra­ma­ty u uzna­nych au­to­rów lub or­ga­ni­zu­ją kon­kur­sy, że­by wy­ło­wić no­we ta­len­ty. Lon­dyń­ski Roy­al Co­urt wdro­żył peł­ny pro­gram roz­wo­jo­wy, przez któ­ry po­ma­ga po­cząt­ku­ją­cym au­to­rom ulep­szać swo­je sztu­ki. W ści­słej współ­pra­cy z te­atral­ny­mi dra­ma­tur­ga­mi au­to­rzy mo­gą je sta­ran­nie prze­re­da­go­wy­wać i oma­wiać, brać udział w ich pu­blicz­nych czy­ta­niach i dys­ku­sjach, stu­dyj­nych in­sce­ni­za­cjach nie­któ­rych scen i ro­bo­czych wer­sji – wszyst­ko w na­dziei, że owe prób­ne sta­dia po­mo­gą tek­sto­wi doj­rzeć i dojść do po­zio­mu, któ­ry da szan­sę na uda­ne wy­sta­wie­nie. Po­dob­ne roz­wią­za­nia wpro­wa­dzi­ło kil­ka in­nych te­atrów eu­ro­pej­skich.


  Na wsta­wie­niach no­wej dra­ma­tur­gii nie­któ­re te­atry i sce­ny bu­du­ją swo­ją toż­sa­mość. Na przy­kład ma­ły te­atr Prak­ti­ka w Mo­skwie, któ­ry w od­róż­nie­niu od licz­nych mo­skiew­skich te­atrów re­per­tu­aro­wych na ogół trzy­ma­ją­cych się kla­sy­ki i ob­ce­go dra­ma­tu współ­cze­sne­go upar­cie gra no­we sztu­ki ro­syj­skie. Cza­sa­mi no­wą dra­ma­tur­gię sty­mu­lu­ją spe­cjal­ne fe­sti­wa­le, na przy­kład Mül­he­imer The­atre­ta­ge „Stüc­ke” – któ­ry w cią­gu ostat­nich 30 lat przy­niósł roz­głos trzem po­ko­le­niom nie­miec­ko­ję­zycz­nych au­to­rów. Twór­cy fe­sti­wa­lu Neue Stüc­ke­ans Eu­ro­pa, któ­ry po­wstał na po­cząt­ku lat 90. w Bonn, a po­tem zo­stał prze­nie­sio­ny do Wies­ba­den, z nie­sły­cha­nym za­in­te­re­so­wa­niem i za­an­ga­żo­wa­niem wy­szu­ki­wa­li no­we eu­ro­pej­skie dra­ma­ty, tłu­ma­czy­li je i wy­sta­wia­li w ra­mach bo­ga­te­go fe­sti­wa­lo­we­go pro­gra­mu, za­pra­sza­jąc jed­no­cze­śnie au­to­rów, kry­ty­ków, dra­ma­tur­gów, tłu­ma­czy i dzien­ni­ka­rzy do udzia­łu w co­dzien­nych de­ba­tach, pa­ne­lach oraz wie­lu nie­ofi­cjal­nych dys­ku­sjach. Dzię­ki te­mu fe­sti­wa­lo­wi kil­ku au­to­rów pi­szą­cych w ma­ło do­stęp­nych ję­zy­kach zna­la­zło szer­szy od­biór i uzna­nie w Eu­ro­pie. Ich sztu­ki w prze­kła­dach gra­no rów­nież gdzie in­dziej. Nie­któ­re eu­ro­pej­skie sie­ci, ta­kie jak ETC (Eu­ro­pe­an The­atre Co­nven­tion) i UTE (Union des Théâtres de l’Eu­ro­pe), po­spo­łu z mię­dzy­na­ro­do­wy­mi kon­sor­cja­mi usi­ło­wa­ły po­bu­dzać no­wą dra­ma­tur­gię i wpro­wa­dzać ją do róż­nych te­atral­nych sys­te­mów, kul­tur i ob­sza­rów ję­zy­ko­wych.


  W nie­któ­rych kra­jach czę­sto sły­szy się na­rze­ka­nia na brak no­wych cie­ka­wych dra­ma­to­pi­sa­rzy. Od cza­su Kol­tèsa nie ma ni­ko­go – wy­krzy­ku­ją czę­sto z re­zy­gna­cją moi fran­cu­scy ko­le­dzy i to ma tłu­ma­czyć, cze­mu nie pró­bu­ją usil­niej szu­kać i wspie­rać po­cząt­ku­ją­cych au­to­rów. Tym­cza­sem pi­szą­ca po fran­cu­sku Yasmi­na Re­za sta­ła się ulu­bie­ni­cą pu­blicz­nych i ko­mer­cyj­nych te­atrów w ca­łej Eu­ro­pie, jak­kol­wiek w isto­cie jest ona spraw­ną ko­me­dio­pi­sar­ką, a nie au­tor­ką na mia­rę Kol­tésa. Gdzie in­dziej lu­dzie te­atru i wi­dzo­wie wy­da­ją się obo­jęt­ni, a na­wet uprze­dze­ni do no­wych sztuk. W Ru­mu­nii kla­sy­ka sta­le wra­ca do te­atral­nych re­per­tu­arów, na­to­miast na współ­cze­snych sztu­kach ru­muń­skich cią­ży nie­sła­wa pro­gra­mo­wych, czo­ło­bit­nych, or­dy­no­wa­nych przez re­żym Ce­au­şe­scu dra­ma­tów sprzed 1989 ro­ku. No­wych ru­muń­skich au­to­rów, ta­kich jak Sa­via­na Stăne­scu, bar­dziej ce­ni się w Niem­czech i Sta­nach Zjed­no­czo­nych niż w oj­czyź­nie.


  Nie­któ­rzy twier­dzą, że w Eu­ro­pie po­ja­wił się nie­śmia­ły ruch no­wych dra­ma­to­pi­sa­rzy, a w każ­dym ra­zie co­raz licz­niej­sza od lat 90. gru­pa au­to­rów za­in­spi­ro­wa­nych wście­kle ra­dy­kal­ną twór­czo­ścią Sa­rah Ka­ne. Na­le­żą do niej trzy­dzie­sto–czter­dzie­sto­let­ni twór­cy róż­nych orien­ta­cji es­te­tycz­nych i pre­fe­ren­cji ga­tun­ko­wych, sto­su­ją­cy róż­ne środ­ki dra­ma­tur­gicz­ne, ale nie­zmien­nie kry­tycz­ni wo­bec rze­czy­wi­sto­ści i skłon­ni pro­wo­ko­wać, czy wręcz obu­rzać, pu­blicz­ność. Dla­te­go też bry­tyj­scy kry­ty­cy na­zwa­li ów ruch In-Yer-Fa­ce The­atre (Te­atr Pro­sto-w-Twarz). Każ­dy przy­pi­sa­ny do nie­go au­tor praw­do­po­dob­nie upie­rał­by się przy swo­jej wy­jąt­ko­wo­ści, wie­lu twier­dzi­ło­by, że nie ma z nim nic wspól­ne­go, ale zna­leź­li­by się i ta­cy, któ­rych by to pod­bu­do­wa­ło.


  BIA­ŁO­RUŚ: Wik­tar Ży­bul, Pa­weł Priaż­ko, Pa­weł Ras­soł­ka, Ni­ko­laj Rud­kow­ski. BEL­GIA (FLAN­DRIA): Ar­ne Sie­rens. BO­ŚNIA I HER­CE­GO­WI­NA: Al­mir Ba­šo­vić, Al­mir Imši­re­vić. CHOR­WA­CJA: Iva­na Saj­ko, Asja Srnec-To­do­ro­vić, Fi­lip Šo­va­go­vić, Te­na Šti­vi­čić, Mil­ko Va­lent, Ivan Vi­dić. CZE­CHY: Ji­ři Po­kor­ný, Ro­man Si­ko­ra, Petr Ze­len­ka. FRAN­CJA: Xa­vier Dur­rin­ger, Lau­rent Gau­dé, Je­an-Da­niel Ma­gnin, Fa­bri­ce Me­lqu­iot. HISZ­PA­NIA: Ro­dri­go Gar­cía, Ju­an May­or­ga. IR­LAN­DIA: Se­ba­stian Bar­ry, Mar­tin McDo­nagh, Co­nor McPher­son, En­da Walsh. LI­TWA: Si­gi­tas Pa­rul­skis. MA­CE­DO­NIA: De­jan Du­ko­vski, Ža­ni­na Mi­rče­vska. MOŁ­DA­WIA: Ni­co­le­ta Esi­nen­cu. NIEM­CY: Fritz Ka­ter, Dea Lo­her, Ma­rius von May­en­burg, Ar­min Pe­tras, Re­né Pol­lesch, Falk Rich­ter, Mo­ritz Rin­ke, Ro­land Schim­melp­fen­nig. NOR­WE­GIA: Jon Fos­se. POL­SKA: Krzysz­tof Bi­zio, Mag­da Fer­tacz, Mo­ni­ka Po­wa­lisz, Ma­rek Pruch­niew­ski, Pa­weł Sa­la, An­drzej Sta­siuk, In­g­mar Vil­lqist, Mi­chał Wal­czak, Szy­mon Wró­blew­ski. POR­TU­GA­LIA: Jo­ão Car­los dos San­tos Lo­pes. RO­SJA: Jew­gie­nij Grisz­ko­wiec, Oleg i Wła­di­mir Pre­snia­ko­wo­wie, Wa­si­lij Si­ga­riew, Iwan Wy­ry­pa­jew. RU­MU­NIA: Călin Bla­ga, Gia­ni­na Căr­bu­na­riu, Ve­ra Ion, Şte­fan Pe­ca, Sa­via­na Stăne­scu. SER­BIA: Mi­le­na Bo­ga­vac, Mi­le­na Mar­ko­vić, Ma­ja Pe­le­vić, Bil­ja­na Srbl­ja­no­vić. SŁO­WA­CJA: Pa­vol Ja­ník, Mi­loš Ka­rásek, Vi­liam Kli­máček, Si­lve­ster La­vrík. SŁO­WE­NIA: Sa­ša Pa­vček, Ma­ti­jaž Zu­pa­nčić. SZWAJ­CA­RIA: Lu­kas Bär­fuss. SZWE­CJA: Lars No­rén. WĘ­GRY: István Ta­snádi, Gy­ör­gy Spi­ró. WIEL­KA BRY­TA­NIA: Sa­mu­el Adam­son, Ri­chard Be­an, Si­mon Block, Mo­ira Buf­fi­ni, Jez But­ter­worth, Mar­tin Crimp, Da­vid El­drid­ge, Har­ry Gib­son, Da­vid Gre­ig, Nick Gros­so, Da­vid Har­ro­wer, Sa­rah Ka­ne, Ga­ry Mit­chell, An­tho­ny Ne­il­son, Joe Pen­hall, Re­bec­ca Pri­chard, Mark Ra­ven­hill, Phi­lip Ri­dley, She­lagh Ste­phen­son, Ju­dy Upton, Roy Wil­liams, Ché Wal­ker, Ri­chard Zaj­dlic. WŁO­CHY: Fau­sto Pa­ra­vi­di­no, An­to­nio Ta­ran­ti­no...


  Ta dłu­ga i ra­czej ar­bi­tral­na li­sta współ­cze­snych au­to­rów, któ­rą przed­sta­wił mój uczo­ny ko­le­ga[31], że­by spro­wo­ko­wać i przy­cią­gnąć uwa­gę, uświa­da­mia, jak trud­no jest ogar­nąć mnó­stwo roz­ma­itych ru­chów ar­ty­stycz­nych w eu­ro­pej­skim te­atrze dra­ma­tycz­nym. Na­wet do­brze zo­rien­to­wa­ni lu­dzie te­atru przy­zna­li­by, że więk­szość ob­cych na­zwisk z li­sty nic im nie mó­wi, cho­ciaż na pew­no roz­po­zna­li­by kil­ko­ro au­to­rów, któ­rych sztu­ki licz­nie wy­sta­wia­no za gra­ni­cą. Oprócz dra­ma­to­pi­sa­rzy an­giel­skich – Sa­rah Ka­ne, Mar­ti­na Crim­pa i Mar­ka Ra­ven­hil­la – któ­rzy ucho­dzą za przy­wód­ców fa­li In-Yer-Fa­ce oraz szwedz­kie­go we­te­ra­na Lar­sa No­réna, czę­sto po­ja­wia­ją się na afi­szach te­atral­nych w ca­łej Eu­ro­pie ta­kie na­zwi­ska jak Jon Fos­se, Dea Lo­her, Ma­rius van May­en­burg, Re­né Pol­lesch i Bil­ja­na Srbl­ja­no­vić. War­to za­uwa­żyć, że bra­ku­je tu au­to­rów z Buł­ga­rii, Es­to­nii, Fin­lan­dii, Gre­cji, Ło­twy, Ho­lan­dii, Tur­cji czy Ukra­iny, cho­ciaż w nie­któ­rych z tych państw twór­czość dra­ma­tycz­na roz­wi­ja się bar­dzo ży­wo. Mi­mo że dra­ma­to­pi­sa­rze wy­wo­dzą się z bar­dzo szcze­gól­nych śro­do­wisk, opi­sy­wa­nych w ich sztu­kach, glo­ba­li­za­cja wy­py­cha ich po­za oj­czy­ste gra­ni­ce, a fe­sti­wa­le, kon­fe­ren­cje, fa­cho­we cza­so­pi­sma i stro­ny in­ter­ne­to­we, warsz­ta­ty oraz se­mi­na­ria wpro­wa­dza­ją ich w obieg po­wsta­ją­cej eu­ro­pej­skiej prze­strze­ni kul­tu­ral­nej. Pi­szą­cy w ję­zy­kach o więk­szym za­się­gu au­to­ma­tycz­nie znaj­du­ją się w lep­szej sy­tu­acji: ła­twiej ich do­strzec, prze­czy­tać, opi­sać i wresz­cie wy­sta­wić za gra­ni­cą niż au­to­rów, któ­rzy two­rzą w bar­dziej eg­zo­tycz­nych eu­ro­pej­skich ję­zy­kach i mu­szą po­ko­ny­wać więk­sze ba­rie­ry, prze­ła­my­wa­ne zwy­kle w pierw­szej ko­lej­no­ści przez prze­kła­dy na an­giel­ski lub nie­miec­ki.


  Te­atr pu­blicz­ny skwa­pli­wie włą­cza do re­per­tu­aru dra­mat współ­cze­sny, po­nie­waż od­zwier­cie­dla on obec­ną rze­czy­wi­stość, jej pa­ra­dok­sy i ob­se­sje, oraz re­agu­je na pa­lą­ce kwe­stie, wrze­nia spo­łecz­ne, kry­zy­sy po­li­tycz­ne, obłęd wo­jen (Chri­sto Boj­czew Puł­kow­nik ptak), pro­ble­my ko­lo­nia­li­zmu i post­ko­lo­nia­li­zmu (Wo­le Soy­in­ka), wal­czy z pa­triar­cha­tem ja­ko naj­bar­dziej prze­wle­kłą for­mą he­ge­mo­nii oraz z gor­se­ta­mi płci kul­tu­ro­wej (El­frie­de Je­li­nek), przy­glą­da się wy­bry­kom glo­ba­li­za­cji, mó­wi o kry­zy­sach eko­no­micz­nych (Ru­pert Go­old En­ron, El­frie­de Je­li­nek Kon­trak­ty ku­piec­kie), przy­po­mi­na o okru­cień­stwach hi­sto­rii (Ro­nald Har­wo­od Ko­la­bo­ra­cja), zma­ga się z prze­ło­ma­mi na­uko­wy­mi (Mi­cha­el Frayn Ko­pen­ha­ga) i ich po­li­tycz­nym za­własz­cze­niem – cza­sem w for­mie do­ku­men­tal­nej, cza­sem zaś me­ta­fo­rycz­nie. Więk­szość no­wych dra­ma­tów nie mia­ła­by szan­sy na wy­sta­wie­nie, gdy­by nie te­atr do­to­wa­ny. Na licz­nych sce­nach pu­blicz­nych wy­sta­wia się je wie­lo­krot­nie, na roz­ma­ite spo­so­by, że­by wy­son­do­wać kry­tycz­ną świa­do­mość wi­dzów, wy­wo­łać pu­blicz­ną dys­ku­sję, ująć ją w pew­ne ra­my i wznieść po­nad po­ziom mą­dro­ści te­le­wi­zyj­nych talk sho­wów i ga­ze­to­wych fe­lie­to­ni­stów, po­nad pu­sto­tę blo­gos­fe­ry.


  Nie wszyst­kie sys­te­my eu­ro­pej­skich te­atrów pu­blicz­nych są rów­nie otwar­te na współ­cze­sną ob­cą dra­ma­tur­gię. Od lat naj­gor­li­wiej wy­sta­wia­ją ją te­atry nie­miec­kie – za­rów­no je­śli idzie o jej pro­cen­to­wy udział w ca­ło­ści pro­duk­cji, jak i o cał­ko­wi­tą licz­bę przed­sta­wień. Ta dba­łość i za­in­te­re­so­wa­nie wią­żą się naj­pew­niej z hoj­no­ścią pu­blicz­nych do­ta­cji w Niem­czech, jak rów­nież z sys­te­mem pro­duk­cyj­nym tam­tej­szych te­atrów re­per­tu­aro­wych, z któ­rych każ­dy wy­pusz­cza w se­zo­nie 15–30 przed­sta­wień i za­trud­nia kil­ku do­brze wy­kształ­co­nych wie­lo­ję­zycz­nych dra­ma­tur­gów, śle­dzą­cych, co się dzie­je w te­atrach i na fe­sti­wa­lach ca­łej Eu­ro­py. Fran­cu­ska sce­na du­żo mniej otwar­ta jest na ze­wnątrz i chy­ba jest bar­dziej sku­pio­na na wła­snej kul­tu­rze, jak­kol­wiek Ma­ison An­to­ine Vi­tez, Ma­ison d’Eu­ro­pe et d’Orient i in­ne jesz­cze te­atry prze­zna­czy­ły pu­blicz­ne sub­sy­dia na re­gu­lar­ne prze­kła­dy ob­cych sztuk i ich pu­blicz­ne czy­ta­nia pod­czas Fe­sti­wa­lu Te­atral­ne­go w Awi­nio­nie. Jed­nak­że więk­szość pro­du­cen­tów i dy­rek­to­rów te­atrów – któ­rzy osta­tecz­nie de­cy­du­ją! – wciąż nie­chęt­nie bie­rze pod uwa­gę no­wy dra­mat ob­cy, pla­nu­jąc peł­no­wy­mia­ro­we przed­sta­wie­nia. Po­mi­mo ogrom­ne­go zróż­ni­co­wa­nia kul­tu­ro­we­go w Wiel­kiej Bry­ta­nii, nie­ła­two prze­ni­ka­ją tam sztu­ki nie­an­glo­ję­zycz­ne – upar­te wy­sił­ki Roy­al Co­urt, The Ga­te The­atre i kil­ku in­nych pla­có­wek, któ­re re­gu­lar­nie wy­sta­wia­ją no­we dra­ma­ty ob­ce, na­le­żą do wy­jąt­ków. Wy­star­cza­ją ogrom­ne za­so­by twór­czo­ści an­giel­skiej, sztuk ame­ry­kań­skich i ir­landz­kich, a na­wet dzieł cu­dzo­ziem­ców pi­szą­cych po an­giel­sku. Prze­kład sztuk ob­co­ję­zycz­nych na an­giel­ski od­by­wa się sta­ra­niem i na­kła­dem sa­mych au­to­rów, ale więk­szość pro­du­cen­tów i tak ma opo­ry na­tu­ry fi­nan­so­wej i oba­wia się, że ob­ca sztu­ka nie­zna­ne­go au­to­ra nie bę­dzie ka­so­wym suk­ce­sem.


  TE­ATR POST­DRA­MA­TYCZ­NY


  Nie­któ­rzy zna­ni ar­ty­ści i nie­któ­re ze­spo­ły funk­cjo­nu­ją dzi­siaj po­za te­atrem dra­ma­tycz­nym, obo­jęt­nie od­no­szą się za­rów­no do kla­sy­ki, jak i do dra­ma­tu współ­cze­sne­go i two­rzą przed­sta­wie­nia przy po­mo­cy roz­ma­ite­go ro­dza­ju tek­stów, któ­re nie sta­no­wią jed­nak dla nich ani punk­tu wyj­ścia, ani si­ły na­pę­do­wej. Dla owych ar­ty­stów, nie uwa­ża­ją­cych się za re­ży­se­rów w tra­dy­cyj­nym sen­sie, tyl­ko za twór­ców te­atru, punkt wyj­ścia sta­no­wi au­tor­ska kon­cep­cja, po­mysł es­te­tycz­ny, te­mat i me­ta­fo­ra lub sy­tu­acja. Ich pro­duk­cje to nie­za­leż­ne dzie­ła, mo­że in­spi­ro­wa­ne in­ny­mi dzie­ła­mi sztu­ki, ale nie­bę­dą­ce ich roz­wi­nię­ciem. Ne­ed­com­pa­ny Ja­na Lau­wer­sa, Tro­ubleyn Ja­na Fa­bre’a, La Fu­ra dels Baus, So­cie­tas Raf­fa­el­lo San­zio Ro­meo Ca­stel­luc­cie­go, Ho­tel Pro For­ma Kri­sten Dehl­holm i wie­le in­nych re­pre­zen­tu­ją nurt, któ­ry teo­re­tyk te­atru Hans-Thies Leh­mann na­zwał „te­atrem post­dra­ma­tycz­nym”[32].


  Te­atr post­dra­ma­tycz­ny bar­dzo ra­dy­kal­nie pod­cho­dzi do sztuk wy­ko­naw­czych, uzna­jąc je za au­to­no­micz­ne struk­tu­ry cza­so­wo-prze­strzen­ne, nie­zwią­za­ne z li­te­ra­tu­rą, a zwłasz­cza z dra­ma­tem, ani z ca­łym sys­te­mem tra­dy­cyj­nych ga­tun­ków, i two­rząc przed­sta­wie­nia hy­bry­do­we. Sam w so­bie sta­no­wi on roz­le­głe zja­wi­sko es­te­tycz­ne, któ­re opie­ra się na tech­no­lo­gii cy­fro­wej w przy­pad­ku ze­spo­łu CREW Eri­ca Jo­ri­sa, na mu­zy­ce i śpie­wie w licz­nych przed­sta­wie­niach Chri­sto­pha Mar­tha­le­ra, na po­łą­cze­niu mi­ni-obiek­tów i mi­ni-ka­mer w Ho­tel Mo­dern, czy też na ru­chu, re­cy­klin­gu ma­te­ria­łów do­ku­men­tal­nych oraz na róż­nych in­nych me­to­dach i środ­kach. W przy­pad­ku nie­któ­rych grup, na przy­kład w Emer­gen­cy Exit, każ­de przed­sta­wie­nie ma od­mien­ny punkt wyj­ścia i przed­miot, in­ne za­cho­wu­ją więk­szą cią­głość i spój­ność bądź też prze­cho­dzą od te­atru do per­for­man­su, jak nor­we­ska Bak­trup­pen i De­re­vo – nad­zwy­czaj­ny prze­szczep wy­gnań­ców z so­wiec­kie­go Le­nin­gra­du, któ­ry do­brze się przy­jął w Dreź­nie. Jak­kol­wiek twór­czość post­dra­ma­tycz­na mo­że za­wie­rać ze­spół ak­tu­al­nych czy hi­sto­rycz­nych od­nie­sień, nie za­mie­rza przed­sta­wiać obiek­tyw­nej rze­czy­wi­sto­ści. Wo­li ra­czej bu­do­wać wła­sną rze­czy­wi­stość sce­nicz­ną na ru­inach kon­struk­cji przed­sta­wie­nio­wych wznie­sio­nych mo­cą tra­dy­cyj­nej hu­ma­ni­stycz­nej wy­obraź­ni. Peł­ne sprzecz­no­ści, po­ka­wał­ko­wa­ne, nie­okre­ślo­ne i nie­prze­wi­dy­wal­ne wy­two­ry te­atru post­dra­ma­tycz­ne­go sta­no­wią wy­zwa­nie dla wi­dzów – ich cier­pli­wo­ści, uwa­gi, sko­ja­rze­nio­wej wy­obraź­ni – i zmie­nia­ją ich wzor­ce po­strze­ga­nia, tak jak czę­sto ro­bią to sztu­ki wi­zu­al­ne czy współ­cze­sna mu­zy­ka.


  Te­atr post­dra­ma­tycz­ny po­wi­nien zna­leźć so­bie miej­sce w ob­rę­bie te­atru pu­blicz­ne­go z ra­cji swe­go na­sta­wie­nia na po­szu­ki­wa­nia i eks­pe­ry­ment oraz ze wzglę­du na in­ter­me­dial­ny i in­ter­dy­scy­pli­nar­ny cha­rak­ter. Przez swą kon­cep­tu­al­ną zło­żo­ność i for­sow­ną per­for­ma­tyw­ność te­atr post­dra­ma­tycz­ny si­łą rze­czy sta­no­wi zja­wi­sko ma­ło roz­le­głe, pod­trzy­my­wa­ne przez fe­sti­wa­le, eks­pe­ry­men­tal­ne cen­tra sztu­ki i ma­łe sce­ny. Je­go za­sad­ni­cza si­ła po­le­ga na wy­ko­rzy­sta­niu i de­mi­sty­fi­ka­cji tech­no­lo­gii cy­fro­wej w sto­sun­ku do per­cep­cji, zbio­ro­wej wy­obraź­ni i ży­cia spo­łecz­ne­go oraz na kre­owa­niu per­for­man­su, któ­ry po­tra­fi po­chło­nąć, za­sko­czyć i wy­pro­wa­dzić je­go uczest­ni­ków z rów­no­wa­gi.


  OPE­RA I TE­ATR MU­ZYCZ­NY: WO­BEC ELI­TA­RY­ZMU


  Spo­śród wszyst­kich form sztuk wy­ko­naw­czych ope­ra – ze swo­ją czte­ry­stu­let­nią tra­dy­cją, że­la­znym ka­no­nicz­nym re­per­tu­arem i mi­lio­na­mi od­da­nych wi­dzów – jest two­rem wy­jąt­ko­wo trwa­łym. Tra­dy­cja dzia­ła jed­nak obo­siecz­nie: ope­ra od­strę­cza tych, któ­rzy wi­dzą w niej mar­twą, skrę­po­wa­ną wła­sny­mi kon­wen­cja­mi i sce­nicz­ny­mi na­wy­ka­mi, pre­ten­sjo­nal­ną, a na­wet głu­pią i iry­tu­ją­co eli­tar­ną in­sty­tu­cję; in­nych na­to­miast przy­cią­ga wła­śnie kon­se­kwent­nie pod­trzy­my­wa­ną tra­dy­cją, któ­rej wi­dzo­wie go­to­wi są za­żar­cie bro­nić, ile­kroć czu­ją, że ich ulu­bie­ni­cy gro­żą ja­kieś obu­rza­ją­ce współ­cze­sne no­win­ki. Roz­pię­ta po­mię­dzy ty­mi dwo­ma bie­gu­na­mi ope­ra bu­dzi nie­by­wa­le du­żo na­mięt­no­ści – ra­do­ści i zło­ści, nie­chę­ci i mi­ło­ści.


  Kie­dy ar­ty­ści wy­cho­dzą do ukło­nów, nie­rzad­ko wśród okla­sków i wi­wa­tów sły­chać też sy­ki i bu­cze­nia obu­rzo­nych mi­ło­śni­ków ope­ry, któ­rzy czu­ją, że in­sce­ni­za­cja nad­to swo­bod­nie obe­szła się z uświę­co­nym dzie­łem. Dzi­siej­si re­ży­se­rzy uwa­ża­ją pro­te­sty wi­dow­ni za rzecz na­tu­ral­ną, za ele­ment ry­zy­ka za­wo­do­we­go – o ile nie wręcz za punkt ho­no­ru – na­to­miast bar­dzo kon­kret­ny i du­żo po­waż­niej­szy sprze­ciw gro­zi im ze stro­ny kon­ser­wa­tyw­nych dy­ry­gen­tów, któ­rzy bro­nią tra­dy­cji i ma­ją za złe no­wo­cze­sne po­my­sły in­sce­ni­za­cyj­ne, lub ze stro­ny śpie­wa­ków, sa­bo­tu­ją­cych je bier­no­ścią, mar­ko­wa­nym ru­chem, pu­sty­mi ge­sta­mi. Ope­ra po­zo­sta­je kul­tu­ro­wym po­lem bi­twy – w trak­cie prób i pod­czas przed­sta­wień.


  W za­rzu­tach o ope­ro­wy tra­dy­cjo­na­lizm jest wie­le ra­cji: kto­kol­wiek prze­wę­dru­je przez set­ki eu­ro­pej­skich oper, szyb­ko znu­dzi się upar­tym po­wta­rza­niem za­bie­gów in­sce­ni­za­cyj­nych ro­dem z XIX wie­ku, któ­re przy dzi­siej­szym za­awan­so­wa­nym po­zio­mie oświe­tle­nia i udźwię­ko­wie­nia wy­glą­da­ją szcze­gól­nie ab­sur­dal­nie. Mier­no­ta – wi­zu­al­na, kon­cep­cyj­na a czę­sto rów­nież mu­zycz­na – jesz­cze bar­dziej ów tra­dy­cjo­na­lizm po­grą­ża. Jed­nak­że na­wet naj­su­row­si kry­ty­cy ope­ry mu­szą przy­znać, że sa­ma for­ma ma du­żą si­łę przy­cią­ga­nia, któ­rą to si­łę jesz­cze po­tę­gu­ją do­sko­na­łe in­sty­tu­cje ope­ro­we, gdzie czo­ło­wi re­ży­se­rzy te­atral­ni mo­gą wpro­wa­dzać no­wo­cze­sne roz­wią­za­nia sto­so­wa­ne w in­nych sztu­kach per­for­ma­tyw­nych, pra­co­wać ze swo­im ze­spo­łem dra­ma­tur­gów, sce­no­gra­fów, pro­jek­tan­tów ko­stiu­mów i re­ży­se­rów świa­tła oraz – je­śli szczę­ście do­pi­sze – z otwar­cie my­ślą­cy­mi mu­zy­ka­mi i śpie­wa­ka­mi, któ­rzy z za­ufa­niem i en­tu­zja­zmem po­dej­dą do pra­cy. Ta­kie zna­ko­mi­te przed­sta­wie­nia w po­łą­cze­niu ze świet­nym wy­ko­na­niem mu­zycz­nym wzbu­dza­ją wie­le emo­cji i po­ru­sza­ją wi­dzów od­wa­gą, wy­obraź­nią i dow­ci­pem. Po ope­rach Mo­zar­ta i Ha­en­dla w re­ży­se­rii Pe­te­ra Sel­lar­sa, po Mon­te­ver­dim w wy­da­niu Wil­lia­ma Ken­trid­ge’a, pra­cach Wil­ly’ego Dec­ke­ra w roz­ma­itym re­per­tu­arze, ostat­nich in­sce­ni­za­cjach Pe­te­ra Kon­wit­sch­ny’ego i in­nych – nikt nie mo­że uznać ope­ry za mar­twy te­atr czy za ar­ty­stycz­ne cmen­ta­rzy­sko. Am­bit­ni re­ży­se­rzy ope­ro­wi wy­szu­ku­ją mniej zna­ne czy za­po­mnia­ne ope­ry i włą­cza­ją do re­per­tu­aru twór­czość XX-wiecz­ne­go mo­der­ni­zmu (Schön­ber­ga, Ja­náčka, Korn­gol­da, Bar­tó­ka...), że­by po­sze­rzyć ka­no­nicz­ny ze­staw 30 czy 40 oper gra­nych w kół­ko, co se­zon, w dzie­siąt­kach oper, w spo­sób, któ­ry rzad­ko mo­że czym­kol­wiek za­sko­czyć.


  Czę­sty za­rzut o eli­ta­ryzm ope­ry trze­ba jed­nak po­trak­to­wać po­waż­nie. Pro­duk­cja ope­ro­wa jest rze­czy­wi­ście bar­dzo kosz­tow­na, a część po­no­szo­nych kosz­tów od­bi­ja się na wy­so­kich ce­nach bi­le­tów – mi­mo ob­fi­tych do­ta­cji, któ­re eu­ro­pej­skie ope­ry szczę­śli­wie otrzy­mu­ją prak­tycz­nie bez wy­jąt­ków. Krót­kie se­zo­ny, ogra­ni­czo­na licz­ba przed­sta­wień jed­ne­go spek­ta­klu, wi­dow­nie z ogrom­ną licz­bą miejsc, któ­re trze­ba sprze­dać, roz­piesz­cze­ni spon­so­rzy i wy­so­kie ce­ny bi­le­tów – z tych to po­wo­dów ope­ry bo­ry­ka­ją się z wy­so­ki­mi wy­dat­ka­mi struk­tu­ral­ny­mi. Wie­lu z nich uda­je się ja­koś wy­go­spo­da­ro­wać ogra­ni­czo­ną pu­lę nie­dro­gich bi­le­tów, że­by zróż­ni­co­wać pu­blicz­ność i uła­twić do­stęp mniej za­moż­nym i młod­szym wi­dzom. Co­raz czę­ściej ope­ry roz­wią­zu­ją pro­blem wy­so­kich kosz­tów, wcho­dząc w dwu­stron­ne lub wie­lo­stron­ne ko­pro­duk­cje, dzię­ki któ­rym zy­sku­ją środ­ki na am­bit­ną i dro­gą pro­duk­cję, pre­zen­to­wa­ną w kil­ku se­riach na sce­nach każ­de­go z part­ne­rów, z ich wła­sny­mi or­kie­stra­mi i róż­ny­mi dy­ry­gen­ta­mi, na­wet z róż­ną ob­sa­dą, ale w tej sa­mej in­sce­ni­za­cji i z ty­mi sa­my­mi de­ko­ra­cja­mi, ko­stiu­ma­mi i oświe­tle­niem. Bar­dzo czę­sto rów­nież ope­ry ku­pu­ją ca­łe przed­sta­wie­nia (kon­cep­cję, sce­no­gra­fię i ko­stiu­my), któ­re od­nio­sły suk­ces gdzie in­dziej, i włą­cza­ją je do wła­sne­go re­per­tu­aru – zwłasz­cza je­śli dzia­ła­ją w sys­te­mie sta­gio­ne, gra­jąc każ­dą ko­lej­ną pro­duk­cję 5 do 10 ra­zy przez kil­ka ty­go­dni z rzę­du, a nie w sys­te­mie cy­klicz­nym, na­prze­mien­nie po­ka­zu­jąc 20 do 40 ty­tu­łów przez ca­ły se­zon.


  Eli­ta­ryzm ope­ry ma cha­rak­ter nie tyl­ko fi­nan­so­wy, ale rów­nież kul­tu­ral­ny i spo­łecz­ny, po­nie­waż tra­dy­cyj­nie słu­ży­ła ona bo­ga­tym, wy­kształ­co­nym i po­tęż­nym eli­tom, schle­bia­ła ich gu­stom i za­pew­nia­ła so­bie ich me­ce­nat, stwa­rza­jąc im za­ra­zem oka­zję do eks­klu­zyw­ne­go ży­cia to­wa­rzy­skie­go w krę­gu ele­ganc­kie­go be­au mon­de, są­czą­ce­go szam­pa­na i plot­ku­ją­ce­go, tu­dzież gwiazd, zna­ko­mi­to­ści i ko­ne­se­rów. Tra­dy­cyj­ne star­sze wi­dow­nie ope­ro­we ma­ją wie­le miejsc mniej wy­twor­nych, z ogra­ni­czo­ną wi­docz­no­ścią, na wyż­szych bal­ko­nach i z bo­ków – któ­re też trze­ba ja­koś sprze­dać. Tań­sze bi­le­ty roz­chwy­tu­ją mniej za­moż­ni me­lo­ma­ni, któ­rzy zno­szą ja­koś brak dy­wa­nów w we­sty­bu­lach, uboż­sze oświe­tle­nie w foy­er, nie tak wy­god­ne sie­dze­nia, a na­wet miej­sca sto­ją­ce, by­le tyl­ko spę­dzić wie­czór w ope­rze. Tak więc ega­li­ta­ryzm, a na­wet po­pu­lizm na­le­żą do tra­dy­cji ope­ro­wej tak sa­mo jak eli­ta­ryzm, któ­ry sta­le ce­cho­wał ope­rę, od­kąd po­wsta­ła na wło­skich dwo­rach w po­cząt­ku XVII wie­ku. Naj­bar­dziej za­go­rza­ły­mi kon­ser­wa­ty­sta­mi i obroń­ca­mi sta­ro­świec­kich form in­sce­ni­za­cyj­nych są ope­ro­wi fa­na­ty­cy z trze­cich i czwar­tych bal­ko­nów, a nie bo­ga­ci wi­dzo­wie z par­te­ru i lóż, z re­gu­ły spo­koj­niej zno­szą­cy no­wo­ści w kul­tu­rze. Te­atro di San Car­lo w Ne­apo­lu, me­dio­lań­ska La Sca­la i Li­ceu w Bar­ce­lo­nie oba­wia­ją się pro­te­stów ze stro­ny kon­ser­wa­tyw­nej czę­ści pu­blicz­no­ści.


  Ar­chi­tek­tu­ra bu­dyn­ków ope­ro­wych pod­kre­śla eli­ta­ryzm i eks­klu­zyw­ność tej for­my sztu­ki i sta­wia opór zmia­nom. W la­tach 2002–2004, kie­dy prze­pro­wa­dza­no grun­tow­ną re­no­wa­cję La Sca­li, na po­in­du­strial­nych obrze­żach Me­dio­la­nu, w po­bli­żu uni­wer­sy­te­tu Bi­coc­ca, zbu­do­wa­no tym­cza­so­wą sce­nę ope­ro­wą Ar­cim­bol­do. Pro­stą i funk­cjo­nal­ną, na 1 800 miejsc, z do­sko­na­łą wi­docz­no­ścią, z cał­kiem do­brą aku­sty­ką, z elek­tro­nicz­ny­mi wy­świe­tla­cza­mi na­pi­sów w 3 ję­zy­kach do wy­bo­ru, wbu­do­wa­ny­mi w opar­cia fo­te­li. By­ła to na­praw­dę god­na po­dzi­wu bu­dow­la, po­łą­czo­na z cen­trum mia­sta dar­mo­wy­mi wa­ha­dło­wy­mi au­to­bu­sa­mi i mi­ni­bu­sa­mi, któ­re za­bie­ra­ły pa­sa­że­rów z naj­bliż­szej sta­cji me­tra. Jed­nak po za­koń­cze­niu re­no­wa­cji XVIII-wiecz­ne­go gma­chu, ope­ra wró­ci­ła na sta­re miej­sce, Ar­cim­bol­do prze­zna­czo­no zaś na spo­ra­dycz­ne, głów­nie ko­mer­cyj­ne im­pre­zy. Li­ceu w Bar­ce­lo­nie i La Fe­ni­ce w We­ne­cji od­bu­do­wa­no po po­ża­rach i zgod­nie z obiet­ni­ca­mi po­li­ty­ków „są tam, gdzie by­ły”. Pierw­szą z nich po­więk­szo­no o im­po­nu­ją­cy bu­dy­nek tech­nicz­ny, ukoń­czo­ny po po­nad 10 la­tach ma­ru­der­stwa i ka­ry­god­nych de­frau­da­cji. Dla od­mia­ny no­wa ope­ra w Ko­pen­ha­dze (2005) jest war­tym 320 mi­lio­nów eu­ro da­rem po­ten­ta­ta na ryn­ku kon­te­ne­row­ców, któ­ry wy­mógł na ar­chi­tek­tach jej lo­ka­li­za­cję na­prze­ciw pa­ła­cu kró­lew­skie­go, w miej­scu ze­wsząd oto­czo­nym wo­dą i zu­peł­nie po­zba­wio­nym miej­skie­go za­ple­cza, ska­zu­jąc bu­dy­nek na izo­la­cję a zbyt wcze­śnie przy­by­łych wi­dzów na krą­że­nie po wietrz­nym par­kin­gu. No­wa Ope­ra Na­ro­do­wa w Oslo, któ­ra po­wsta­ła w 2008 ro­ku dla uczcze­nia stu­le­cia nie­pod­le­głej Nor­we­gii i spra­wia wra­że­nie jak­by wy­ra­sta­ła pro­sto z mo­rza, sta­no­wi po­pu­lar­ne miej­sce spa­ce­rów i za­baw za dnia i w no­cy.


  Trud­no się dzi­wić, że oskar­że­nia o eli­ta­ryzm nie prze­sta­ją nę­kać ope­ry jesz­cze na po­cząt­ku XXI stu­le­cia: wie­le osób w śred­nim wie­ku czy jesz­cze star­szych ni­g­dy nie prze­ko­na­ło się do mu­zy­ki po­waż­nej, we­te­ra­ni roc­ka wcho­dzą wła­śnie w wiek eme­ry­tal­ny, mu­zy­ka pop wciąż sta­no­wi klu­czo­wą bran­żę prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go, a nie­któ­rzy dziad­ko­wie opo­wia­da­ją wnu­kom do snu le­gen­dy o Wo­od­stock. Ope­ra rze­czy­wi­ście po­zo­sta­je do­me­ną mniej­szo­ści – na­wet w po­rów­na­niu z in­ny­mi, dość dzi­siaj zmar­gi­na­li­zo­wa­ny­mi sztu­ka­mi sce­nicz­ny­mi – tym bar­dziej, że nie moż­na się dłu­żej łu­dzić, iż lu­dzie do­pie­ro w pew­nym wie­ku za­czy­na­ją się in­te­re­so­wać mu­zy­ką kla­sycz­ną. Tych nie­za­in­te­re­so­wa­nych do­ro­słych ope­ry rzad­ko pró­bu­ją prze­mie­nić w swo­ich mi­ło­śni­ków. Swo­je ogra­ni­czo­ne środ­ki wo­lą ra­czej prze­zna­czyć na roz­bu­dze­nie za­in­te­re­so­wa­nia wśród lu­dzi mło­dych, wcią­ga­jąc ich w dzia­ła­nia edu­ka­cyj­ne i sta­ra­jąc się spra­wić, że­by do­brze się tam czu­li. La­tem ope­ry sta­ra­ją się przy­cią­gnąć no­wych wi­dzów ku­szą­cy­mi kli­ma­ta­mi: na przy­kład pik­ni­ka­mi o za­cho­dzie słoń­ca w Glyn­de­bo­ur­ne czy też pod­czas Bre­gen­zer Fe­st­spie­le, przed­sta­wie­nia­mi na ogrom­nej sce­nie pły­wa­ją­cej po Je­zio­rze Bo­deń­skim; hi­sto­rycz­ną at­mos­fe­rą Oran­ge i Aix-en-Pro­ven­ce i tym po­dob­ny­mi. Te­atr mu­zycz­ny wpi­su­je się w nie­zwy­kłe sce­ne­rie, w ope­rze do­strze­ga się czyn­nik oży­wia­ją­cy ruch tu­ry­stycz­ny – jak dłu­go do­pi­su­je po­go­da.


  Naj­lep­szym te­go przy­kła­dem jest Are­na w We­ro­nie, gdzie ope­ry wy­sta­wia się od 1913 ro­ku dla po­nad 16 ty­się­cy wi­dzów co­dzien­nie. Przy tak wiel­kiej licz­bie miejsc więk­szość za­bie­gów mar­ke­tin­go­wych sku­pia się na tu­ry­stach spę­dza­ją­cych wa­ka­cje na kem­pin­gach nad Je­zio­rem Gar­da, z któ­rych prze­wa­ża­ją­ca część wy­bie­ra się do ope­ry pierw­szy raz w ży­ciu. W związ­ku z tym przed­sta­wie­nia ope­ro­we, głów­nie dzie­ła Ver­die­go i Puc­ci­nie­go, a tak­że sta­rą in­sce­ni­za­cję Car­men Bi­ze­ta w re­ży­se­rii Fran­co Zef­fi­rel­le­go, gra się od z gó­rą 20 lat, mi­mo ru­ty­ny i ich kiep­skie­go sta­nu. Przez po­nad 50 let­nich wie­czo­rów go­ści Are­ny na­ga­bu­ją sprze­daw­cy pro­gra­mów, po­du­szek, lo­dów, ka­na­pek i na­po­jów, osta­tecz­nie do­wo­dząc, że bar­dziej li­czy się tu han­del niż war­tość ar­ty­stycz­na. Fun­da­cja, któ­ra kie­ru­je Are­ną, otrzy­mu­je ze źró­deł pu­blicz­nych po­nad 16 mi­lio­nów eu­ro – choć do­fi­nan­so­wa­nie ze stro­ny pań­stwa sta­le się zmniej­sza. Lo­kal­ne fun­da­cje ban­ko­we i Volks­wa­gen ja­ko spon­so­rzy ma­ją po­kry­wać resz­tę bu­dże­tu. Mi­mo to, fun­da­cja nie unik­nę­ła de­fi­cy­tów fi­nan­so­wych, przez co na miej­sce jej do­tych­cza­so­we­go kie­row­nic­twa rząd wy­zna­czył spe­cjal­ne­go ko­mi­sa­rza, któ­ry miał skon­so­li­do­wać ca­łe przed­się­wzię­cie. Sa­mo­chwal­cze za­pew­nie­nia Fun­da­cji, że Are­na przy­no­si mia­stu i oko­li­cy 500 mi­lio­nów eu­ro do­cho­dów z tu­ry­sty­ki, trze­ba trak­to­wać z du­żą do­zą scep­ty­cy­zmu. Cho­ciaż w let­nim se­zo­nie Are­na nie­wąt­pli­wie przy­spa­rza We­ro­nie ko­rzy­ści, przy­cią­ga­jąc ma­sę tu­ry­stów, trud­no po­wie­dzieć, dla­cze­go przed­się­wzię­cie, któ­re w za­sa­dzie mo­że sprze­dać w cią­gu la­ta po­nad 800 ty­się­cy bi­le­tów (w ce­nie od 18 do 198 eu­ro) i uzy­skać z tej sprze­da­ży po­nad 25 mi­lio­nów eu­ro do­cho­du, w ogó­le po­trze­bu­je pu­blicz­nych do­ta­cji. I cze­mu pro­gram nie­ustan­ne­go re­ani­mo­wa­nia sta­rych przed­sta­wień po­zba­wio­nych już wszel­kich wa­lo­rów ar­ty­stycz­nych w ogó­le za­słu­gu­je na pu­blicz­ne do­ta­cje?


  Naj­trud­niej­szym do speł­nie­nia kry­te­rium waż­no­ści do­to­wa­nej in­sty­tu­cji ope­ro­wej jest za­ma­wia­nie i wy­sta­wia­nie no­wych oper. Re­per­tu­ar ope­ro­wy w więk­szo­ści skła­da się z dzieł na­pi­sa­nych przez ostat­nie 350 lat, od Mon­te­ver­die­go po Stra­wiń­skie­go i Brit­te­na; no­we ope­ry po­ja­wia­ją się w nim bar­dzo rzad­ko. Tak jak me­lo­ma­ni wciąż z oba­wą i scep­ty­cy­zmem od­no­szą się do mu­zy­ki współ­cze­snej, tak sta­li by­wal­cy ope­ry z re­zer­wą trak­tu­ją no­we utwo­ry ope­ro­we. Bar­dzo nie­licz­ne no­we ope­ry, któ­re mia­ły pre­mie­rę w ostat­nich 30 la­tach, we­szły na sta­łe do re­per­tu­arów i mia­ły ja­kieś ko­lej­ne wy­sta­wie­nia. I nie jest to tyl­ko kwe­stia gu­stów i uprze­dzeń po­dzie­la­nych przez pu­blicz­ność i ope­ro­wych twór­ców ani też tchó­rzo­stwa i kon­ser­wa­ty­zmu. Idzie o prak­tycz­ny pro­blem. Przy­go­to­wa­nie in­sce­ni­za­cji ope­ro­wej jest zło­żo­ne i kosz­tow­ne, a od­by­wa się pod ogrom­ną pre­sją cza­su, tak że tyl­ko z ty­po­wym dzie­łem, mniej lub bar­dziej zna­nym wszyst­kim za­trud­nio­nym doń ar­ty­stom, moż­na się upo­rać w tak cia­snym ter­mi­nie. No­we dzie­ło ope­ro­we znacz­nie dłu­żej się przy­go­to­wu­je i pro­du­ku­je, trze­ba mieć wię­cej cza­su na pró­by i błę­dy – a gros in­sty­tu­cji ope­ro­wych wła­śnie go nie ma, nie mo­że zin­ten­sy­fi­ko­wać pra­cy i po­więk­szyć zdol­no­ści pro­duk­cyj­nych. Każ­dy no­wy utwór ope­ro­wy wią­że się z nie­pew­nym re­zul­ta­tem i nie­prze­wi­dy­wal­nym przy­ję­ciem. Ogrom­ne roz­mia­ry więk­szo­ści sal ope­ro­wych – na ogół po­nad 1 500 miejsc – wy­jąt­ko­wo nie sprzy­ja­ją zmia­nom, eks­pe­ry­men­tom i ry­zy­kow­nym za­bie­gom, po­nie­waż ze wzglę­du na nie­wiel­kie za­in­te­re­so­wa­nie roz­wo­jem for­my ope­ro­wej mo­gły­by przy­cią­gnąć na spek­takl naj­wy­żej 300–400 wi­dzów. A oczy­wi­ście więk­szość oper nie ma mniej­szej sa­li bądź stu­dia.


  Obec­nie, przy bar­dzo już zmie­nio­nych stan­dar­dach in­sce­ni­za­cyj­nych, trud­no so­bie wy­obra­zić no­we przed­sta­wie­nie ope­ro­we po­wsta­ją­ce w try­bie twór­czej re­ak­cji łań­cu­cho­wej: pi­sarz pi­sze li­bret­to, kom­po­zy­tor kom­po­nu­je ope­rę, dy­rek­tor na­czel­ny od­waż­nie de­cy­du­je się ją wy­sta­wić i za­trud­nia re­ży­se­ra, re­ży­ser z dy­ry­gen­tem przez 5–6 ty­go­dni pro­wa­dzą pró­by, któ­re koń­czą się pre­mie­rą no­we­go dzie­ła. Me­to­da pra­cy jest dziś bar­dziej zło­żo­na. Li­bre­ci­sta, kom­po­zy­tor, pro­du­cent, re­ży­ser i dra­ma­turg, a po­tem tak­że sce­no­graf, pro­jek­tant ko­stiu­mów, re­ży­ser świa­tła oraz śpie­wa­cy zbie­ra­ją się ra­zem, by od po­cząt­ku pra­co­wać w kil­ku eta­pach – po­mię­dzy ni­mi ro­biąc pew­ne rze­czy w do­mu – przy za­ło­że­niu, że ca­ły pro­ces mo­że po­trwać 2, 3 la­ta. In­sty­tu­cje ope­ro­we zu­peł­nie nie są w sta­nie za­pla­no­wać i prze­pro­wa­dzić tak de­li­kat­ne­go i dłu­gie­go pro­ce­su two­rze­nia dzie­ła ope­ro­we­go od je­go za­ląż­ka po pre­mie­rę. Mo­gą naj­wy­żej prze­zna­czyć do­dat­ko­wy ty­dzień na pró­by no­wej ope­ry, co w więk­szo­ści przy­pad­ków nie wy­star­cza.


  Z tych wła­śnie po­wo­dów no­we dzie­ła ope­ro­we i przed­sta­wie­nia mu­zycz­ne wy­sta­wia­ją dziś czę­sto nie te­atry ope­ro­we, tyl­ko ma­łe, wy­spe­cja­li­zo­wa­ne in­sty­tu­cje non-pro­fit. Mo­gą one uru­cha­miać i nad­zo­ro­wać od­po­wied­nio dłu­gi pro­ces twór­czy, wy­sta­wia­ją na mniej­szych sce­nach i współ­pra­cu­ją z ko­pro­du­cen­ta­mi i fe­sti­wa­la­mi, któ­re sta­ją się głów­ny­mi po­my­sło­daw­ca­mi i współ­pro­du­cen­ta­mi ta­kich dzieł. Mu­ziek­the­ater Trans­pa­rant w An­twer­pii, LOD w Gan­da­wie, Cryp­tic w Glas­gow i jesz­cze in­ne od­nio­sły już mię­dzy­na­ro­do­we suk­ce­sy i po­sze­rzy­ły gro­no współ­pra­cow­ni­ków. Mün­che­ner Bien­na­le für neu­es Mu­sik­the­ater za­ma­wia i re­ali­zu­je kil­ka no­wych oper na każ­dą ko­lej­ną edy­cję. Je­go twór­cą i pierw­szym sze­fem był Hans Wer­ner Hen­ze, któ­re­go kil­ka utwo­rów ope­ro­wych tra­fi­ło do naj­więk­szych oper, po­dob­nie jak Ro­sa – A Hor­se Dra­ma i List do Ver­me­era Lo­uisa An­dries­se­na z li­bret­tem Pe­te­ra Gre­ena­waya oraz ope­ry Ka­iji Sa­aria­ho do tek­stów Ami­na Ma­alo­ufa w re­ży­se­rii Pe­te­ra Sel­lar­sa. Zna­ni re­ży­se­rzy fil­mo­wi, jak An­tho­ny Min­ghel­la, oraz au­tor be­st­sel­le­rów Ian McE­wan za­ję­li się rów­nież pi­sa­niem li­brett. Mi­mo to jed­nak wie­le ini­cja­tyw pod­ję­tych na tym mię­dzy­na­ro­do­wym po­lu ni­g­dy nie wy­kra­cza po­za wcze­sne sta­dia, a no­wo po­wsta­łe spek­ta­kle koń­czą ży­wot wkrót­ce po pre­mie­rze, za­gra­ne le­d­wie kil­ka ra­zy. Jo­na­than Do­ve i Ar­thur Ja­pin (Kwa­si en Kwa­me, 2007), Al­ber­to Gar­cía De­me­stres i Cri­sti­na Pa­va­rot­ti (Il se­qu­estro, 2009), Da­vid Bla­ke i Ke­ith War­ner (Sco­ring a Cen­tu­ry, 2010) oraz Kla­as de Vries i Da­vid Mit­chell (Wa­ke, 2010) to du­ety kom­po­zy­to­rów i li­bre­ci­stów, któ­rym uda­ło się przy­naj­mniej do­pro­wa­dzić przed­się­wzię­cie do pre­mie­ry. Nie­zwy­kle istot­ne re­la­cje mię­dzy li­bre­ci­stą i kom­po­zy­to­rem oraz kom­po­zy­to­rem i re­ży­se­rem wy­ma­ga­ją pew­ne­go do­stro­je­nia i szcze­gól­nej tro­ski ze stro­ny pro­du­cen­ta. Więk­szość dzieł, któ­re po­wsta­ją w try­bie dłu­giej, eta­po­wej pra­cy warsz­ta­to­wej, to rze­czy nie­wiel­kie, z kil­kor­giem wy­ko­naw­ców i ma­łym ze­spo­łem mu­zy­ków za­miast peł­nej or­kie­stry.


  Czę­sto kwe­stio­nu­je się za­sad­ność pu­blicz­nych do­ta­cji dla ope­ry, się­ga­jąc po po­pu­li­stycz­ny ar­gu­ment, że to wy­staw­na roz­ryw­ka dla bo­ga­tych. Moż­na na to od­po­wie­dzieć, że ope­ry za­słu­gu­ją na pu­blicz­ne do­ta­cje, o ile wy­kra­cza­ją po­za ty­po­wy kla­sycz­ny re­per­tu­ar, in­we­stu­ją w no­wa­tor­skie in­sce­ni­za­cje, za­ma­wia­ją i re­ali­zu­ją no­we dzie­ła, pro­wa­dzą wie­lo­ra­ką dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną, że­by po­zy­skać no­wych wi­dzów i uwol­nić od resz­tek eli­tar­no­ści swo­je gma­chy i swo­je spek­ta­kle. Ope­ry za­słu­gu­ją na fi­nan­so­wa­nie z fun­du­szy pu­blicz­nych, je­śli wcho­dzą w ko­pro­duk­cje, sta­no­wią spraw­ne, od­chu­dzo­ne in­sty­tu­cje z po­kaź­nym do­rob­kiem, uni­ka­ją nad­mia­ru eta­tów, in­we­stu­ją w cy­fry­za­cję, sa­me pro­du­ku­ją i sprze­da­ją ma­te­ria­ły CD i DVD, że­by zmniej­szyć za­leż­ność od pod­upa­da­ją­ce­go prze­my­słu na­gra­nio­we­go. I co naj­waż­niej­sze: za­słu­gu­ją na do­ta­cje, je­śli nie pró­bu­ją iść w śla­dy te­atru ko­mer­cyj­ne­go i (re)pro­du­ko­wać słyn­nych mu­si­ca­li, któ­re ko­mer­cyj­ni pro­du­cen­ci z po­wo­dze­niem ro­bią bez żad­nych sub­sy­diów.


  RÓŻ­NE RO­DZA­JE TAŃ­CA


  Po­mi­mo dłu­giej tra­dy­cji i wy­pra­co­wa­nej re­no­my ta­niec po­zo­sta­je sła­bym punk­tem ca­łe­go spek­trum sztuk wy­ko­naw­czych, ma dość ogra­ni­czo­ną pu­blicz­ność i wy­raź­nie nie bu­dzi za­in­te­re­so­wa­nia scen im­pre­sa­ryj­nych. Ba­let kla­sycz­ny wciąż mo­że cie­szyć się opi­nią sztu­ki szla­chet­nej i za­pew­nić so­bie byt, przy­łą­cza­jąc ze­spo­ły tan­ce­rzy kla­sycz­nych do oper, gdzie wy­stę­pu­ją we wła­snych pro­duk­cjach z bar­dzo wą­skie­go, ty­po­we­go re­per­tu­aru (Je­zio­ro ła­bę­dzie, Gi­sel­le, Cop­pélia, Ro­meo i Ju­lia oraz na Bo­że Na­ro­dze­nie obo­wiąz­ko­wo Dzia­dek do orze­chów), w cho­re­ogra­fii ro­dem z XIX wie­ku. Kla­sycz­ne ze­spo­ły ba­le­to­we, nie­kie­dy zło­żo­ne z 60–80 tan­ce­rzy, są na ogół dość kosz­tow­ne w utrzy­ma­niu, a tak­że zhie­rar­chi­zo­wa­ne, opar­te na ostrej dys­cy­pli­nie i wy­śru­bo­wa­nych wy­ma­ga­niach co do syl­wet­ki tan­ce­rzy. Wie­le w tym śro­do­wi­sku za­zdro­ści i plo­tek, za­mknię­cia w cia­snej co­dzien­nej ru­ty­nie ćwi­czeń i wy­rze­czeń. Ba­let kla­sycz­ny moż­na dziś uznać za po­etyc­ką, ode­ro­ty­zo­wa­ną roz­ryw­kę kla­sy śred­niej, ob­se­syj­nie sku­pio­ną na do­sko­na­ło­ści tech­nicz­nej i for­mal­nym pięk­nie, na­to­miast im­pre­gno­wa­ną na wszel­kie no­wo­ści. Po­do­ba się on przede wszyst­kim mło­dym lu­dziom oboj­ga płci, któ­rzy sa­mi bio­rą lek­cje ba­le­tu, bądź tym, co je kie­dyś bra­li. Po­za tym ba­let przy­cią­ga star­szą, ra­czej kon­ser­wa­tyw­ną pod wzglę­dem ar­ty­stycz­nych gu­stów i nie­lu­bią­cą ry­zy­ka pu­blicz­ność, któ­ra ma ocho­tę wciąż od no­wa za­głę­biać się w te sa­me, zna­ne te­ma­ty, mo­ty­wy i frag­men­ty dzieł kla­sycz­nych.


  Ba­let no­wo­cze­sny, za­po­cząt­ko­wa­ny przez eu­ro­pej­ski eks­pre­sjo­nizm, po­stu­lo­wa­ny przez Geo­r­ge’a Ba­lan­chi­ne’a w je­go New York Ci­ty Bal­let i spo­pu­la­ry­zo­wa­ny w Eu­ro­pie w la­tach 60. przez Mau­ri­ce’a Béjar­ta, sta­no­wił pe­wien spo­sób wyj­ścia po­za gra­ni­ce ści­śle sko­dy­fi­ko­wa­ne­go ru­chu i wą­skie­go re­per­tu­aru, ale ja­ko for­ma i es­te­ty­ka szyb­ko zo­stał zdy­stan­so­wa­ny przez wy­zwa­la­ją­cą moc i nie­po­wstrzy­ma­ną ener­gię nur­tu tań­ca współ­cze­sne­go, któ­ry w la­tach 60. wy­buch­nął za­ska­ku­ją­cą róż­no­rod­no­ścią sty­lów oraz me­tod i któ­ry dziś pa­nu­je na po­lu tań­ca. Nie­któ­re więk­sze ze­spo­ły, zwłasz­cza te, któ­re na­le­żą do te­atrów i funk­cjo­nu­ją w ob­rę­bie oper, sta­ra­ją się zna­leźć zło­ty śro­dek po­mię­dzy ba­le­tem kla­sycz­nym i no­wo­cze­snym – ty­le że w dzie­dzi­nie te­go dru­gie­go ni­g­dy nie po­wstał prze­ko­nu­ją­cy, po­pu­lar­ny i ce­nio­ny kor­pus dzieł. Rów­nież do rzad­ko­ści na­le­ży uda­na współ­pra­ca po­mię­dzy cho­re­ogra­fa­mi i kom­po­zy­to­ra­mi.


  Ta­niec współ­cze­sny na­to­miast – pier­wot­nie na­pę­dza­ny ener­gia­mi i ryt­ma­mi z USA oraz es­te­tycz­ny­mi kon­cep­cja­mi post­mo­der­ni­stycz­ne­go per­for­man­su i sztuk wi­zu­al­nych – mo­że się chlu­bić ca­łą ple­ja­dą wspa­nia­łych cho­re­ogra­fów oraz wy­bit­nych grup i per­for­me­rów, umie­jęt­no­ścią wy­ko­rzy­sty­wa­nia mu­zy­ki kla­sycz­nej i na­wią­zy­wa­nia twór­czych sto­sun­ków ze współ­cze­sny­mi kom­po­zy­to­ra­mi. Wy­kra­cza on po­za nar­ra­cję i zmie­rza w stro­nę sztu­ki nie­przed­sta­wia­ją­cej, któ­rej kon­cep­cje for­mu­ło­wa­no przez ca­ły wiek XX. Upra­wia go kil­ka sta­łych, więk­szych ze­spo­łów i wie­le mniej­szych, pro­duk­cje w więk­szo­ści po­wsta­ją ad hoc, z ini­cja­ty­wy nie­za­leż­nych ar­ty­stów, gdzie­kol­wiek nada­rzy się oka­zja. Po­zba­wio­ny ba­rier ję­zy­ko­wych ta­niec współ­cze­sny stał się nie­zwy­kle mię­dzy­na­ro­do­wy, za­rów­no je­śli idzie o pro­ces twór­czy, jak i czę­ste po­dró­że – mę­czą­cą, kosz­tow­ną po­goń za szer­szą pu­blicz­no­ścią, do­dat­ko­wym roz­gło­sem, a tak­że więk­szym zy­skiem. Dzie­siąt­ki eu­ro­pej­skich fe­sti­wa­li tań­ca współ­cze­sne­go ma­ją klu­czo­we zna­cze­nie dla roz­wo­ju tej for­my, po­nie­waż ugrun­to­wu­ją no­we sty­le, pro­mu­ją ze­spo­ły i oso­bo­wo­ści oraz uła­twia­ją im po­dró­że i współ­pra­cę, do­sko­na­lą za­wo­do­wy ję­zyk, przy­no­szą do­dat­ko­wą re­kla­mę i sta­ra­ją się po­zy­skać no­wych wi­dzów, a oprócz te­go za­pew­nia­ją za­awan­so­wa­ny tre­ning za­wo­do­wy, or­ga­ni­zu­jąc warsz­ta­ty i kla­sy mi­strzow­skie.


  Po­dob­nie jak w ba­le­cie kla­sycz­nym i no­wo­cze­snym, cho­re­ogra­fo­wie tań­ca współ­cze­sne­go są zwy­kle by­ły­mi tan­ce­rza­mi. Wyż­szy po­ziom za­wo­do­we­go kształ­ce­nia tan­ce­rzy umoż­li­wia­ją licz­ne kon­ser­wa­to­ria, aka­de­mie sztu­ki i uni­wer­sy­te­ty, na­to­miast peł­ne wy­kształ­ce­nie cho­re­ogra­ficz­ne moż­na zdo­być w nie­wie­lu miej­scach, za­pew­nia je za­le­d­wie kil­ka stu­diów ma­gi­ster­skich. Wszyst­kie for­my tań­ca ko­rzy­sta­ją rów­nież na roz­wo­ju na­uko­wych ba­dań nad tań­cem, któ­re idą w pa­rze z bar­dziej za­awan­so­wa­ny­mi ba­da­nia­mi te­atro­lo­gicz­ny­mi. Tan­ce­rze – kla­sycz­ni, no­wo­cze­śni i współ­cze­śni – ży­ją swo­im métier, mi­mo ra­czej nie­pew­nych wa­run­ków ma­te­rial­nych, sta­le się eks­plo­atu­jąc w cią­głej oba­wie o to, ile zdo­ła­ją osią­gnąć w nie­dłu­gim cza­sie pra­cy za­wo­do­wej (któ­ry kon­tu­zja mo­że jesz­cze skró­cić) i nie ma­jąc ja­snych per­spek­tyw ży­cio­wych i za­wo­do­wych po za­koń­cze­niu ka­rie­ry. Je­dy­nie kil­ka kra­jów eu­ro­pej­skich pro­wa­dzi pro­gra­my, któ­re stwa­rza­ją by­łym tan­ce­rzom moż­li­wość zmia­ny kwa­li­fi­ka­cji, pod­ję­cia no­wej pra­cy – czę­sto na po­lu nie­zwią­za­nym z tań­cem – i dal­sze trzy­dzie­ści lat pro­duk­tyw­ne­go ży­cia. Tan­ce­rze po trzy­dzie­stym pią­tym ro­ku ży­cia rzad­ko ma­ją szan­se tań­czyć od­po­wied­nio do ich bar­dziej ogra­ni­czo­nych fi­zycz­nych moż­li­wo­ści, ale z po­czu­ciem peł­nej sa­tys­fak­cji. W la­tach 90. Ji­ří Ky­li­án za­ło­żył w ha­skim Ne­der­lands Dans The­ater ma­ły ze­spół wy­bit­nych tan­ce­rzy-se­nio­rów o na­zwie NDT 3, jed­nak­że po je­go odej­ściu ze sta­no­wi­ska dy­rek­to­ra ar­ty­stycz­ne­go eks­pe­ry­ment prze­rwa­no, mi­mo kil­ku zu­peł­nie nie­zwy­kłych przed­sta­wień.


  Jest w tym ja­kiś pa­ra­doks, że współ­cze­sne spo­łe­czeń­stwo, za­chły­śnię­te ru­chem i pręd­ko­ścią, sku­pio­ne na ludz­kim cie­le, na je­go upięk­sza­niu i re­kla­mo­wym uto­wa­ro­wia­niu, ogar­nię­te lan­so­wa­nym przez me­dia kul­tem mło­do­ści, jest tak obo­jęt­ne na ta­niec współ­cze­sny. Dla­cze­go ta­niec współ­cze­sny ja­ko for­ma sztu­ki przy­cią­ga tak ma­łą gru­pę wi­dzów, któ­ra w du­żej mie­rze skła­da się z obec­nych lub by­łych tan­ce­rzy, pod­czas gdy tłu­my mło­dych lu­dzi go­dzi­na­mi tkwią w dys­ko­te­kach? Kto­kol­wiek tłu­ma­czy tę nie­po­pu­lar­ność prze­wa­gą nie­nar­ra­cyj­nych form wy­ra­zu oraz bra­kiem spój­nej ak­cji, niech so­bie przy­po­mni prze­za­baw­ny Prze­wod­nik po pew­nych mniej­szych ba­le­tach Wo­ody’ego Al­le­na[33], a za­raz doj­dzie do wnio­sku, że z tań­cem współ­cze­snym nie by­ło­by le­piej, gdy­by cho­re­ogra­fo­wie snu­li opo­wie­ści jak w kla­sycz­nym ba­le­cie. Dzi­siej­szy ta­niec w zdu­mie­wa­ją­co róż­no­rod­nych for­mach – co wca­le nie wy­klu­cza mo­no­to­nii, po­do­bieństw i nu­żą­cej po­wta­rzal­no­ści – zaj­mu­je się przede wszyst­kim dziw­no­ścia­mi ludz­kie­go cia­ła, je­go wą­tło­ścią, roz­pa­dem, zu­ży­ciem, je­go zdol­no­ścią do sym­bo­licz­ne­go wy­ra­ża­nia bó­lu i cię­ża­ru eg­zy­sten­cji, za­wie­dzio­nych fan­ta­zji i dą­żeń. Ruch, to zna­czy cia­ło w ru­chu i w zmien­nych re­la­cjach z prze­strze­nią i in­ny­mi cia­ła­mi in­nych tan­ce­rzy, sta­no­wi for­mę moc­no abs­trak­cyj­ną, dość trud­ną w od­bio­rze, przed­sta­wia­ną ze wzru­sza­ją­cym mi­ni­ma­li­zmem, bez­po­śred­nio­ścią i na­tu­ral­no­ścią bądź cał­kiem prze­ciw­nie – z osten­ta­cyj­ną „sce­nicz­no­ścią” i te­atral­ną otocz­ką.


  Cho­re­ogra­fo­wie sta­ra­ją się przy­cią­gać pu­blicz­ność, in­we­stu­jąc w ja­kość wi­zu­al­ną – wy­ra­fi­no­wa­ne oświe­tle­nie, sce­no­gra­fię i ko­stiu­my. Opie­ra­ją się na elek­tro­ni­ce, wy­ko­rzy­stu­ją roz­ma­ite ekra­ny, in­te­rak­tyw­ne pod­ło­gi i ścia­ny, łą­czą się on-li­ne z rów­no­cze­sny­mi przed­sta­wie­nia­mi gra­ny­mi gdzie in­dziej[34]. Al­bo two­rzą swo­je rze­czy po­za sce­na­mi tań­ca, w ja­kimś zna­le­zio­nym oto­cze­niu, w miej­scach hi­sto­rycz­nych, w nie­czyn­nych za­kła­dach prze­my­sło­wych, po­śród na­tu­ry, w na­dziei, że ta­kie kli­ma­ty przy­cią­gną wię­cej wi­dzów. In­ni wy­ko­rzy­stu­ją mu­zy­kę na ży­wo, pra­cu­ją z mu­zy­ka­mi na sce­nie. Pi­na Bausch, Mats Ek i do pew­ne­go stop­nia Sa­sha Waltz sta­ra­li się zmniej­szyć dy­stans mię­dzy tań­cem i te­atrem, ute­atral­nić ta­niec, dać mu moc­ny rdzeń te­ma­tycz­ny czy też oprzeć go na ma­te­ria­le dra­ma­tycz­nym. Ala­in Pla­tel wy­wo­dzi swo­je pra­ce z bar­dzo okre­ślo­ne­go śro­do­wi­ska spo­łecz­ne­go i zaj­mu­je się lo­sem lu­dzi z mar­gi­ne­su. An­ne Te­re­sa De Ke­er­sma­eker ze swo­im ze­spo­łem Ro­sas two­rzy zło­żo­ne utwo­ry kon­cep­tu­al­ne, na­pę­dza­ne mu­zy­ką se­rial­ną, z cza­sem co­raz bar­dziej mi­ni­ma­li­stycz­ne. Szu­ka­jąc in­spi­ra­cji w in­nych tra­dy­cjach, ta­niec współ­cze­sny zwró­cił się w stro­nę ja­poń­skie­go bu­toh bądź za­czął czer­pać – jak Akram Khan – z hin­du­skiej tra­dy­cji ka­thak. Nie­któ­rzy cho­re­ogra­fo­wie wzię­li się do ro­bie­nia fil­mów, stąd wy­syp ta­necz­nych fil­mów – moż­li­we dzię­ki do­stęp­no­ści za­awan­so­wa­nych tech­nik wi­deo – za­rów­no cy­fro­wych na­grań przed­sta­wień na ży­wo, jak i rze­czy ro­bio­nych spe­cjal­nie do ka­me­ry, dla któ­rych nie ma jed­nak od­po­wied­nich sys­te­mów i ka­na­łów dys­try­bu­cji.


  Co dziw­ne, ta­niec współ­cze­sny nic nie zy­skał na oży­wio­nej mo­dzie na ta­niec re­kre­acyj­ny, zwłasz­cza na tan­go i sal­sę – mo­dzie, któ­ra ty­sią­ce lu­dzi w róż­nym wie­ku pcha na ta­necz­ne warsz­ta­ty, lek­cje i se­sje. Nie wy­pły­nął też na fa­li bre­ak­dan­ce’u i hip-ho­pu, któ­ry prze­nik­nął do głów­ne­go nur­tu kul­tu­ry po­pu­lar­nej i in­du­strial­nej z mar­gi­nal­nych miej­skich spo­łecz­no­ści emi­granc­kich. Chcąc po­twier­dzić wła­sną ar­ty­stycz­ną toż­sa­mość i za­bez­pie­czyć przed ze­pchnię­ciem na mar­gi­nes przez in­ne sztu­ki wy­ko­naw­cze, ar­ty­ści za­kła­da­ją roz­ma­ite ośrod­ki tań­ca. W re­zul­ta­cie ist­nie­je – zwłasz­cza w kra­jach skan­dy­naw­skich, Fran­cji, Niem­czech – wie­le po­mniej­szych te­atrów, stu­diów i ośrod­ków tań­ca, któ­re pre­zen­tu­ją i pro­du­ku­ją wy­łącz­nie ta­niec współ­cze­sny, co z ko­lei spra­wia, że in­ne sce­ny rzad­ko go włą­cza­ją do swo­ich pro­gra­mów i tym spo­so­bem sta­je się on jesz­cze bar­dziej wy­klu­czo­ny i od­izo­lo­wa­ny, zda­ny na swo­ją pu­blicz­ność, do któ­rej nie do­łą­czą mi­ło­śni­cy in­ne­go ro­dza­ju sztuk.


  O tym, jak bez­bron­ny jest ta­niec współ­cze­sny, świad­czy pod­ję­ta przez wła­dze Frank­fur­tu nie­fra­so­bli­wa de­cy­zja o roz­wią­za­niu Frank­fur­ter Bal­lett, któ­ry przez 20 lat pro­wa­dził Wil­liam For­sy­the, je­den z naj­wy­bit­niej­szych dzi­siaj cho­re­ogra­fów. Sko­ro For­sy­the’owi z dnia na dzień od­mó­wio­no fi­nan­so­wa­nia, wy­ma­wia­jąc się tym, że mia­sto wo­li in­we­sto­wać w sta­ły kla­sycz­ny ze­spół ba­le­to­wy (co du­żo wię­cej kosz­tu­je i po­trze­ba kil­ku lat, że­by go stwo­rzyć), na ja­kie za­bez­pie­cze­nia mo­że li­czyć ja­ki­kol­wiek in­ny cho­re­ograf? Po mię­dzy­na­ro­do­wych re­ak­cjach, któ­re wpra­wi­ły Ra­dę Miej­ską Frank­fur­tu w wiel­ce kło­po­tli­we po­ło­że­nie, ze­spół For­sy­the’a prze­trwał w zmniej­szo­nej po­sta­ci, roz­rzu­co­ny po­mię­dzy Hel­le­rau Fe­st­spiel­haus w Dreź­nie i Boc­ken­he­imer De­pot we Frank­fur­cie. Na­gła śmierć Pi­ny Bausch w le­cie 2009 ro­ku po­sta­wi­ła pod zna­kiem za­py­ta­nia lo­sy jej Tanz­the­ater w Wup­per­ta­lu, cho­ciaż ze­spół sta­rał się za­cho­wać cią­głość w na­stęp­nych la­tach. Ro­sas urósł w si­łę, kie­dy stał się sta­łym ze­spo­łem Bruk­sel­skiej Ope­ry Na­ro­do­wej De Munt/La Mon­na­ie, ale z ko­lei utra­cił sil­ną po­zy­cję, kie­dy no­wa dy­rek­cja ope­ry roz­wią­za­ła umo­wę, zmu­sza­jąc De Ke­er­sma­eker, by z 15 tan­ce­rzy sta­łe­go ze­spo­łu zo­sta­wi­ła tyl­ko 8.


  Moż­na pró­bo­wać wzmoc­nić mar­gi­nal­ną po­zy­cję tań­ca współ­cze­sne­go, wpro­wa­dza­jąc go w spo­łecz­no­ści lo­kal­ne. Cho­re­ogra­fo­wie i za­wo­do­wi tan­ce­rze mo­gli­by pra­co­wać z du­ży­mi gru­pa­mi ama­to­rów. Nie by­ły­by to ra­czej za­ję­cia re­kre­acyj­ne, a dłu­ga, wy­ra­zi­sta, in­spi­ru­ją­ca i mo­bi­li­zu­ją­ca pra­ca, któ­ra po­zwo­lił­by zwią­zać ta­niec z za­ple­czem spo­łecz­nym, z kon­kret­ny­mi oko­li­ca­mi i gru­pa­mi spo­łecz­ny­mi, oraz otwo­rzyć go na okre­ślo­ne zbio­ro­we do­świad­cze­nia, wspo­mnie­nia i fru­stra­cje. Wie­le kło­po­tów z tań­cem współ­cze­snym bie­rze się stąd, że za­my­ka się go w te­atrach i od nich uza­leż­nia, nie da­jąc mu szans na ry­wa­li­za­cję z in­ny­mi, bar­dziej ka­so­wy­mi, for­ma­mi sztu­ki. Dla­te­go wszel­kie pró­by wpro­wa­dze­nia tań­ca w in­ne prze­strze­nie pu­blicz­ne – przy­pad­ko­we, przy­spo­so­bio­ne czy za­własz­czo­ne – w stre­fy gro­mad­ne­go ży­cia i ludz­kie­go ru­chu, są jak naj­bar­dziej po­żą­da­ne: na uli­ce i pla­ce, na dwor­ce ko­le­jo­we i do cen­trów han­dlo­wych, do urzę­dów i na szpi­tal­ne ko­ry­ta­rze, na pa­ra­dy i po­cho­dy, jak to się dzie­je pod­czas Ho­len­der­skie­go Fe­sti­wa­lu Tań­ca w Ha­dze, któ­ry ist­nie­je od 2007 ro­ku. Nie trze­ba się bać, że te po­za­sce­nicz­ne wy­stę­py sta­ną się ta­nią roz­ryw­ką. Trze­ba mieć ra­czej na­dzie­ję, że przy­cią­gną no­wą, przy­pad­ko­wą pu­blicz­ność, któ­ra ina­czej, sa­ma z sie­bie, ni­g­dy nie przy­szła­by na przed­sta­wie­nie ta­necz­ne do te­atru.


  In­na rzecz, wy­ma­ga­ją­ca za­sta­no­wie­nia, to po­pu­lar­ne sche­ma­ty, we­dług któ­rych ru­ty­no­wo ukła­da się pro­gra­my przed­sta­wień tań­ca. Tyl­ko pa­ru cho­re­ogra­fów po­tra­fi stwo­rzyć peł­no­wy­mia­ro­wy spek­takl, któ­ry wy­peł­nił­by ca­łe 60–90 mi­nut wie­czo­ru lub choć­by je­go po­ło­wę – przed prze­rwą czy po prze­rwie – czy­li ja­kieś 35–45 mi­nut. Zbyt czę­sto pro­gram skła­da się z 4 czy 5 krót­kich utwo­rów róż­nych cho­re­ogra­fów, trwa­ją­cych nie­speł­na 10, gó­ra 20 mi­nut i prze­dzie­lo­nych licz­ny­mi, iry­tu­ją­cy­mi prze­rwa­mi na zmia­ny sce­no­gra­fii i oświe­tle­nia. Tak na­rzu­co­ny „wy­bór” mo­że in­te­re­so­wać fa­chow­ców, ale dla wie­lu zwy­kłych wi­dzów po­kaz tra­ci spój­ność, roz­pra­sza uwa­gę i nie po­zwa­la głę­biej się weń za­an­ga­żo­wać. Mie­szan­ka róż­nych cho­re­ogra­fii, bez żad­ne­go fak­tycz­ne­go związ­ku mię­dzy ni­mi, do­wol­nie ze­sta­wio­na po to, że­by wy­peł­nić wie­czór, sta­no­wi w re­zul­ta­cie wy­mu­szo­ny misz­masz, z któ­re­go wie­je nu­dą. Na nie­szczę­ście cho­re­ogra­fo­wie, chcąc unik­nąć ta­kich kle­co­nych na si­łę ze­sta­wów, spi­na­ją się na dłuż­sze przed­sta­wie­nia – na­wet gdy nie star­cza im wy­obraź­ni ani kon­cep­tu na 30–45 mi­nu­to­wy utwór – i nie tną ani nie wy­rzu­ca­ją nad­mia­ru po­wsta­łe­go w stu­dio ma­te­ria­łu al­bo też po­wta­rza­ją się.


  Wciąż na­to­miast rzad­ko wy­ko­rzy­stu­je się in­ną moż­li­wość: za­ma­wia­nia i two­rze­nia kil­ku utwo­rów ta­necz­nych, któ­re łą­czy­ło­by po­kre­wień­stwo mu­zycz­ne czy ja­kieś bar­dziej zło­żo­ne mo­ty­wy te­ma­tycz­ne. Nie slo­ga­ny czy do­wol­nie do­cze­pio­ne zbior­cze ty­tu­ły, tyl­ko wspól­nie stwo­rzo­na ra­ma wza­jem­nych od­nie­sień, od­zwier­cie­dla­ją­ca wie­lo­ra­kie za­in­te­re­so­wa­nia kil­ku ar­ty­stów, wspól­ny te­mat, któ­ry przy współ­pra­cy i udzia­le in­nych ar­ty­stów jesz­cze się uwy­raź­ni; ta­ki układ mo­że zwięk­szyć oglą­dal­ność re­per­tu­aru ta­necz­ne­go i przy­cią­gnąć gru­py wi­dzów do­tąd nim nie­za­in­te­re­so­wa­nych.


  Te­ma­tycz­ne uję­cie wy­ma­ga od cho­re­ogra­fów, że­by za­ję­li sta­no­wi­sko, okre­śli­li i wy­ra­zi­li sens świa­ta, za­głę­bi­li się w spo­łecz­ną, kul­tu­ral­ną, an­tro­po­lo­gicz­ną rze­czy­wi­stość. Nic tu po ja­ło­wych, mod­nych slo­ga­nach ty­pu „toż­sa­mość” czy „glo­ba­li­za­cja”, przy­kle­ja­nych do utwo­rów na chy­bił tra­fił, po ko­niunk­tu­ral­nym pod­cze­pia­niu się pod pro­blem AIDS, kon­flikt w Dar­fu­rze czy spra­wę Gu­an­ta­na­mo. Li­czą się te­ma­tycz­ne ra­my, któ­re two­rzy się cier­pli­wie, re­flek­syj­nie, ba­da­jąc rze­czy­wi­stość. Do ta­kie­go ba­da­nia cho­re­ogra­fo­wie mu­szą być od­po­wied­nio wy­po­sa­że­ni i wzo­rem ar­ty­stów z in­nych dys­cy­plin stwo­rzyć wła­sne na­rzę­dzia ba­daw­cze, któ­rych uży­ją za­nim jesz­cze przy­dzie­lą ro­le, wy­bio­rą mu­zy­kę i wej­dą do stu­dia na pró­by. A to ozna­cza, że mu­szą zwra­cać uwa­gę na rze­czy­wi­stość po­za tym stu­diem, śle­dzić spo­łecz­ne de­ba­ty i spo­ry, okre­ślić się wo­bec świa­ta i zbu­do­wać spój­ny świa­to­po­gląd – co za­wsze wi­dać w pra­cach Mat­sa Eka, a cze­go po­dej­rza­nie bra­ku­je u in­nych słyn­nych cho­re­ogra­fów, co do któ­rych czło­wiek wąt­pi, czy kie­dy­kol­wiek mie­li ga­ze­tę w rę­ku.


  Więk­szość cho­re­ogra­fów, któ­rzy chcą wy­pra­co­wać ta­ki sto­su­nek do świa­ta i uczy­nić go zro­zu­mia­łym, do­bie­ra so­bie lo­jal­ne­go spa­ring­part­ne­ra – dra­ma­tur­ga, któ­ry po­tra­fi sfor­mu­ło­wać te­mat i je­go no­śny kon­tekst. Jed­nak wciąż zbyt rzad­ko ko­rzy­sta się z je­go po­mo­cy, tra­cąc tym sa­mym moż­li­wość in­te­lek­tu­al­nej i kon­cep­cyj­nej pod­bu­do­wy dzie­ła. Dra­ma­tur­go­wie tań­ca – ma­leń­ka, od nie­daw­na ist­nie­ją­ca spe­cjal­ność – pra­wie w ogó­le nie pi­szą o swo­ich do­świad­cze­niach i na­pię­ciach przy współ­pra­cy z cho­re­ogra­fa­mi ani o tym, jak oto­cze­ni przez cho­re­ogra­fa i tan­ce­rzy w stu­diu sto­ją na stra­ży po­ję­cio­wej ja­sno­ści i spój­no­ści.


  Co­raz czę­ściej tan­ce­rze są rów­nież cho­re­ogra­fa­mi, a cho­re­ogra­fo­wie tan­ce­rza­mi. Po­nie­waż trud­no utrzy­mać sta­ły ze­spół, po­ja­wia­ją się płyn­ne, wie­lo­ra­kie for­my pra­cy, czę­sto po­za gra­ni­ca­mi kra­ju i w mię­dzy­na­ro­do­wych kon­fi­gu­ra­cjach, przez co ca­ła dzie­dzi­na sta­je się dość no­ma­dycz­na, da­je po­czu­cie przy­na­leż­no­ści do wspól­no­ty, któ­rą łą­czy ta sa­ma pa­sja i struk­tu­ral­na sła­bość, po­czu­cie nie­pew­nej eg­zy­sten­cji i za­wo­do­wej nie­sta­bil­no­ści. Ta roz­pro­szo­na wspól­no­ta gro­ma­dzi się w miej­scach, któ­re w 30 eu­ro­pej­skich mia­stach stwo­rzo­no dla wspar­cia i pro­mo­cji tań­ca współ­cze­sne­go – w stu­diach, ma­łych te­atrach, la­bo­ra­to­riach, do­mach pro­duk­cyj­nych i in­sty­tu­cjach roz­wo­ju za­wo­do­we­go. Mo­gą to być ma­łe pra­cow­nie prze­kształ­co­ne z pry­wat­nych miesz­kań w dziel­ni­cy Bey­oğlu w Stam­bu­le al­bo Tra­fó w Bu­da­pesz­cie, gdzie ta­niec łą­czy się z mu­zy­ką i sztu­ka­mi wi­zu­al­ny­mi; zło­żo­ny, wie­lo­funk­cyj­ny wie­deń­ski Tan­zqu­ar­tier, nie­miec­kie Tan­zhäu­ser, fran­cu­skie Cen­tres cho­régra­phi­qu­es na­tio­naux, The Pla­ce w Lon­dy­nie, ho­len­der­skie i fla­mandz­kie ze­spo­ły pro­duk­cyj­ne, otrzy­mu­ją­ce dwu lub czte­ro­let­nie sub­sy­dia[35], do­my tań­ca w Ko­pen­ha­dze, Oslo i Sztok­hol­mie, Me­nų spau­stu­vė w Wil­nie, Ka­nu­ti Gil­di Sa­al w Tal­li­nie oraz wie­le in­nych skrom­nych a na­wet ubo­gich miejsc, któ­re słu­żą za schro­nie­nie owej wą­tłej for­mie sztu­ki, upra­wia­ją­cym ją ar­ty­stom, ich przy­ja­cio­łom i nie­wiel­kiej gru­pie wi­dzów.


  Zwy­kle cho­re­ogra­fo­wie sil­ną rę­ką pro­wa­dzą przy­go­to­wa­nia w stu­diu, ale więk­szość z nich nie chce po­ja­wiać się pu­blicz­nie i mó­wić o czym­kol­wiek po­za wła­sną pra­cą. Pod tym wzglę­dem spo­łecz­no­ści te­atru tań­ca bra­ku­je ar­ty­stycz­ne­go przy­wód­cy, ko­goś, kto wy­stę­po­wał­by pu­blicz­nie, my­ślał stra­te­gicz­nie i był prze­ko­nu­ją­cy. Usi­łu­jąc prze­wal­czyć doj­mu­ją­cą struk­tu­ral­ną sła­bość in­sty­tu­cji ta­necz­nych, Bun­de­skul­tur­sti­ftung wpro­wa­dzi­ła Tanz­plan Deutsch­land, prze­zna­cza­jąc na pię­cio­le­cie 2005–2010 kwo­tę 12,5 mi­lio­na eu­ro, głów­nie na roz­ruch i wy­rów­na­nie, do któ­rej mia­ło jesz­cze do­cho­dzić fi­nan­so­we wspar­cie re­gio­nal­ne i lo­kal­ne. Ta in­ten­syw­na, do­brze po­my­śla­na stra­te­gia roz­wo­jo­wa mia­ła moc­no za­ko­twi­czyć ta­niec w lo­kal­nych spo­łecz­no­ściach, za­pew­nić za­in­te­re­so­wa­nie i fun­du­sze ze stro­ny władz lo­kal­nych, roz­po­wszech­nić na­ukę tań­ca w szko­łach, pod­nieść kom­pe­ten­cje i po­pra­wić sta­tus je­go na­uczy­cie­li, roz­sze­rzyć sfe­rę ko­pro­duk­cji i współ­pra­cy na mię­dzy­na­ro­do­wą ska­lę, zin­ten­sy­fi­ko­wać wy­jaz­dy go­ścin­ne, roz­pro­pa­go­wać for­mu­łę ar­ty­stów-re­zy­den­tów, zgro­ma­dzić roz­pro­szo­ne frag­men­ty do­ku­men­ta­cji w ze­spo­lo­nych ar­chi­wach i zbio­rach, stwo­rzyć sys­tem za­wo­do­we­go wspar­cia dla tan­ce­rzy koń­czą­cych ka­rie­rę – na wzór te­go, któ­ry od po­nad dwóch dzie­się­cio­le­ci z po­wo­dze­niem funk­cjo­nu­je w Ho­lan­dii. Wszyst­kie te środ­ki i uła­twie­nia po­win­ny zmniej­szyć róż­ni­cę w po­zio­mie fi­nan­so­wa­nia i pro­mo­cji, tak wy­raź­nie ry­su­ją­cą się dzi­siaj po­mię­dzy tań­cem a te­atrem dra­ma­tycz­nym i mu­zycz­nym, z je­go so­lid­ną, zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­ną in­fra­struk­tu­rą.


  Po­dob­ne ini­cja­ty­wy kon­so­li­da­cyj­ne po­ja­wia­ją się rów­nież gdzie in­dziej. W 2007 ro­ku Vla­ams The­ater In­sti­tu­ut wpro­wa­dził spe­cjal­ny Ma­ster­plan dans, opar­ty na grun­tow­nych ba­da­niach dy­na­mi­ki roz­wo­ju tań­ca po przej­ściu słyn­nej fa­li cho­re­ogra­fów, któ­ra w la­tach 80. zmie­ni­ła kul­tu­ral­ne ob­li­cze Flan­drii. Tam­tej­sze twór­cze ini­cja­ty­wy, gru­py, fe­sti­wa­le, sub­sy­dia i za­ło­żo­na przez Ro­sas szko­ła P.A.R.T.S. przy­cią­gnę­ły do Bruk­se­li, An­twer­pii, Gan­da­wy i Lo­wa­nium no­we po­ko­le­nia ar­ty­stów i wie­lu za­gra­nicz­nych tan­ce­rzy, two­rząc no­wą lo­kal­ną kon­ste­la­cję o mię­dzy­na­ro­do­wym cha­rak­te­rze, je­śli idzie o jej pro­ta­go­ni­stów, mo­bil­ność i ma­te­rię twór­czą. Kil­ka skan­dy­naw­skich i bał­tyc­kich in­sty­tu­cji tań­ca, bar­dzo róż­nych pod wzglę­dem ty­pu, wiel­ko­ści i orien­ta­cji, stwo­rzy­ło Ke­dja – kon­sor­cjum, któ­re mia­ło za za­da­nie oży­wić mo­bil­ność, ruch wy­jaz­do­wy i ko­pro­duk­cję w re­gio­nie, przy wspar­ciu fi­nan­so­wym w po­sta­ci trzy­let­nie­go (2007–2010) gran­tu z unij­ne­go pro­gra­mu roz­wo­ju kul­tu­ry oraz ze stro­ny Ra­dy Nor­dyc­kiej. Li­czo­no na to, że Ke­dja wzmoc­ni za­sięg i roz­wój tań­ca współ­cze­sne­go w stre­fie pół­noc­no­eu­ro­pej­skiej oraz po­lep­szy je­go po­zy­cję w są­siedz­kich pań­stwach bał­tyc­kich, gdzie – jak we wszyst­kich kra­jach ko­mu­ni­stycz­nych – przed 1989 ro­kiem nie miał on zna­cze­nia. In­nym re­gio­nal­nym ini­cja­ty­wom, ta­kim jak Dan­se Bas­sin Médi­ter­ra­née czy Bal­kan Express, trud­no by­ło za­cho­wać roz­mach z po­wo­du sła­bej in­fra­struk­tu­ry, ni­skie­go po­zio­mu re­gio­nal­nych sub­sy­diów i bra­ku ze­wnętrz­ne­go wspar­cia na tym po­lu.


  W prze­ci­wień­stwie do wie­lu po­pu­lar­nych form tań­ca, któ­re ła­two wpi­su­ją się w ofer­tę ko­mer­cyj­nych pro­du­cen­tów, tań­ca współ­cze­sne­go nie da się upra­wiać i po­ka­zy­wać bez pu­blicz­ne­go wspar­cia fi­nan­so­we­go. Ale na­wet ma­jąc ta­kie wspar­cie, in­sty­tu­cje tań­ca współ­cze­sne­go i zwią­za­ne z nim śro­do­wi­ska nie czu­ją się pew­nie i wo­lą wy­co­fy­wać się na wła­sny bez­piecz­ny grunt, po­za za­się­giem wzro­ku. Tym sa­mym, mi­mo wo­li, co­raz szczel­niej za­my­ka­ją się we wła­snym get­cie i zsu­wa­ją na mar­gi­nes sztuk wy­ko­naw­czych. Tym­cza­sem in­we­sto­wa­nie w dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną i ta­niec spo­łecz­no­ścio­wy, współ­pra­ca z in­ny­mi in­sty­tu­cja­mi sce­nicz­ny­mi oraz ar­ty­sta­mi z róż­nych dys­cy­plin mo­że ugrun­to­wać ta­niec współ­cze­sny i wzmoc­nić je­go ar­ty­stycz­ny, kul­tu­ral­ny i in­te­lek­tu­al­ny kon­tekst, roz­sze­rza­jąc tym sa­mym je­go ba­zę spo­łecz­ną.


  TE­ATR MŁO­DE­GO WI­DZA


  In­ną nie­co za­nie­dba­ną i zmar­gi­na­li­zo­wa­ną for­mę sztu­ki sce­nicz­nej sta­no­wi te­atr mło­de­go wi­dza. Je­go mar­gi­na­li­za­cja jest po­dwój­na: po pierw­sze, wią­że się z prze­wa­gą te­atru dla do­ro­słych, któ­ry za­wsze trak­to­wa­no po­waż­niej, uważ­niej oce­nia­no i bar­dziej wspie­ra­no; po dru­gie, no­wa­tor­ski i nie­orto­dok­syj­ny te­atr mło­de­go wi­dza był do­tąd zdo­mi­no­wa­ny przez ko­mer­cyj­ny te­atr dla dzie­ci, mło­dzie­ży i „ca­łej ro­dzi­ny”, któ­ry przy­cią­gał uwa­gę dzie­ci, ro­dzi­ców i wy­cho­waw­ców pro­fe­sjo­nal­nym mar­ke­tin­giem, du­ży­mi sce­na­mi, tra­dy­cyj­ną te­ma­ty­ką i kon­wen­cją. W ry­wa­li­za­cji z wy­spe­cja­li­zo­wa­nym te­atrem ko­mer­cyj­nym sub­sy­dio­wa­ny te­atr mło­de­go wi­dza oka­zu­je ta­ką sa­mą sła­bość, jak ca­ły pu­blicz­ny te­atr nie­ko­mer­cyj­ny, czę­sto­kroć nie dość pew­ny sie­bie, gdy przy­cho­dzi mu pro­pa­go­wać wła­sne za­le­ty i spo­łecz­ne po­żyt­ki, któ­re wy­kra­cza­ją po­za funk­cję roz­ryw­ko­wą, wła­ści­wą te­atro­wi ko­mer­cyj­ne­mu i in­nym pro­duk­tom prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go.


  Moż­na po­wie­dzieć, że ja­kość te­atru dla dzie­ci jest wskaź­ni­kiem doj­rza­ło­ści i wy­ra­fi­no­wa­nia kul­tu­ry te­atral­nej da­ne­go kra­ju, je­go da­le­ko­wzrocz­no­ści i po­czu­cia od­po­wie­dzial­no­ści, je­go świa­do­me­go in­we­sto­wa­nia w przy­szłą pu­blicz­ność te­atral­ną. Tak ła­two po­mniej­sza się i lek­ce­wa­ży ten seg­ment sztuk sce­nicz­nych tyl­ko dla­te­go, że jest prze­zna­czo­ny dla dzie­ci, któ­re po­noć ła­two za­do­wo­lić by­le czym. Dla­te­go w wie­lu miej­scach ar­ty­ści gra­ją­cy dla naj­młod­szych ma­ją niż­szy sta­tus za­wo­do­wy niż ich ko­le­dzy z te­atru dla do­ro­słych. Cza­sa­mi te­atr dla dzie­ci jest rze­czy­wi­ście nie­do­bry czy nie naj­lep­szy, w kół­ko wy­sta­wia baj­ki i pro­tek­cjo­nal­nie trak­tu­je mło­dych wi­dzów. Je­go roz­wój ha­mu­je też pa­ter­na­lizm kon­ser­wa­tyw­nych na­uczy­cie­li, któ­rzy nie chcą do­pu­ścić do ja­kiej­kol­wiek kry­tycz­nej, emo­cjo­nal­nej czy dra­ma­tycz­nej kon­fron­ta­cji mło­dych lu­dzi z przy­kry­mi, groź­ny­mi i od­ra­ża­ją­cy­mi aspek­ta­mi rze­czy­wi­sto­ści i go­to­wi są na­tych­miast in­ter­we­nio­wać, cen­zo­ro­wać ar­ty­stów i chro­nić uczniów. Ar­ty­ści, któ­rzy bro­nią swo­jej twór­czej nie­za­leż­no­ści i nie­co aro­ganc­ko pod­kre­śla­ją swój sta­tus, na­uczy­cie­lom zo­sta­wia­jąc tro­ski wy­cho­waw­cze, jesz­cze zwięk­sza­ją ich uprze­dze­nie i tra­cą moż­li­wość zdo­by­cia sprzy­mie­rzeń­ców i am­ba­sa­do­rów.


  Swo­je naj­lep­sze ce­chy te­atr dla dzie­ci i mło­dzie­ży za­wdzię­czał fer­men­to­wi re­wo­lu­cji kul­tu­ral­nej, do któ­rej w spo­łe­czeń­stwach Eu­ro­py Za­chod­niej do­szło na prze­ło­mie lat 60. i 70. Ra­dy­kal­na zmia­na war­to­ści, idei spo­łecz­nych, my­śli po­li­tycz­nej i kon­cep­cji es­te­tycz­nych, ja­ką wy­wo­ła­li stu­den­ci i mło­dzi lu­dzie z miast, pro­wa­dzi­ła do po­staw an­ty­au­to­ry­tar­nych i an­ty­hie­rar­chicz­nych. W sfe­rze sztuk wy­ko­naw­czych po­ja­wi­ło się wów­czas mnó­stwo ma­łych grup i wspól­not, któ­rym nie po­do­bał się za­sta­ny sys­tem te­atral­ny i któ­re chcia­ły ro­bić te­atr dla stu­den­tów i in­nych ma­ło uprzy­wi­le­jo­wa­nych grup spo­łecz­nych. Nie­któ­rzy ar­ty­ści mie­li świa­do­mość, że te­atr edu­ka­cyj­ny – in­spi­ro­wa­ny ty­leż dy­dak­tycz­ną dra­ma­tur­gią Brech­ta, co pro­te­sta­mi oku­pa­cyj­ny­mi na uni­wer­sy­te­tach – mo­że do­pro­wa­dzić do za­sad­ni­czych zmian war­to­ści i za­cho­wań spo­łecz­nych tyl­ko wów­czas, gdy za­cznie od naj­młod­szych wi­dzów i bę­dzie roz­wi­jał nie­kon­wen­cjo­nal­ny te­atr dla dzie­ci.


  Ra­dy­kal­ne i kon­fron­ta­cyj­ne for­my te­atru mło­de­go wi­dza zna­la­zły ko­lej­ną in­spi­ra­cję w no­wych ide­ach pe­da­go­gicz­nych i psy­cho­lo­gicz­nych, któ­re pró­bo­wa­ły ze­rwać z tra­dy­cyj­nym pa­ter­na­li­zmem i au­to­ry­ta­ry­zmem w sto­sun­ku do dzie­ci, dać im po­czu­cie swo­bo­dy i usza­no­wać ich wy­obraź­nię. Je­śli idzie o te­ma­ty­kę i spo­sób ich sce­nicz­ne­go przed­sta­wie­nia, stop­nio­wo prze­ła­my­wa­no prak­tycz­nie wszyst­kie ta­bu. Roz­wód ro­dzi­ców, ka­zi­rodz­two, mal­tre­to­wa­nie dzie­ci, śmierć i mor­der­stwo, upo­śle­dze­nie umy­sło­we, ma­cie­rzyń­stwo na­sto­la­tek, szkol­ny ter­ro­ryzm, ulicz­ne roz­bo­je, bie­żą­ce kon­flik­ty na świe­cie, prze­stęp­czość nie­let­nich i uza­leż­nie­nie od nar­ko­ty­ków – to wszyst­ko sta­ło się te­ma­tem no­wych sztuk i przed­sta­wień dla mło­dych wi­dzów. Trak­tu­jąc dzie­ci z sza­cun­kiem i za­ufa­niem, ja­ko przy­szłych peł­no­praw­nych współ­o­by­wa­te­li, te­atr zry­wa z tra­dy­cyj­nym baj­ko­wym re­per­tu­arem i je­go spo­łecz­ny­mi prze­sła­nia­mi, a za­ra­zem pro­wa­dzi do zmian ar­ty­stycz­nych i men­tal­nych, do zmian war­to­ści i po­staw spo­łecz­nych, dzia­ła­jąc po­przez wszyst­kie ga­tun­ki i ty­py, w tym rów­nież ta­niec i ope­rę czy te­atr mu­zycz­ny dla dzie­ci.


  W Ho­lan­dii po­wstał nie­zwy­kły te­atr dla dzie­ci, któ­ry da­je po­nad 250 pro­fe­sjo­nal­nych przed­sta­wień rocz­nie i któ­ry zna­lazł spo­sób na to, że­by po­ka­zy­wać za­kłó­co­ne, za­gro­żo­ne, znisz­czo­ne dzie­ciń­stwo mło­dych lu­dzi z róż­nych miejsc na świe­cie ży­ją­cym we względ­nej wy­go­dzie i bez­pie­czeń­stwie dzie­ciom ho­len­der­skim. Dra­ma­to­pi­sarz i re­ży­ser Ad de Bont w kul­mi­na­cyj­nym mo­men­cie woj­ny na Bał­ka­nach w la­tach 1993–1994 na­pi­sał i wy­sta­wił sztu­kę Mi­rad. Chło­piec z Bo­śni, że­by po­ka­zać ho­len­der­skim ośmio­lat­kom bru­tal­ność woj­ny i lo­sy ca­łej rze­szy uchodź­ców. Na­pi­sał on też i wy­re­ży­se­ro­wał sztu­ki o nie­wol­nic­twie w by­łej ho­len­der­skiej ko­lo­nii w Su­ri­na­mie, o ru­muń­skim chłop­cu sie­ro­cie, któ­ry naj­pierw był wier­nym straż­ni­kiem Ce­au­şe­scu, a po­tem je­go za­bój­cą, a tak­że o dzie­ciach z Afry­ki Po­łu­dnio­wej, któ­re na co dzień do­świad­cza­ją, jak ich spo­łe­czeń­stwo ter­ro­ry­zo­wa­ne jest przez ma­fię. W je­go sztu­ce An­ne en Zef (2009) An­ne Frank spo­ty­ka na tam­tym świe­cie swój od­po­wied­nik – chłop­ca za­bi­te­go w jed­nej z krwa­wych zemst, któ­rych fa­la po­wró­ci­ła w post­ko­mu­ni­stycz­nej Al­ba­nii. W swo­im te­atrze Hu­is aan de Am­stel Lies­beth Col­tof po­ka­za­ła przed­sta­wie­nia o dziec­ku za­bi­tym w pierw­szej in­ti­fa­dzie pa­le­styń­skiej i o po­ko­le­nio­wych roz­ła­mach, któ­re spo­wal­nia­ją go­je­nie ran i po­wo­jen­ną re­in­te­gra­cję w po­dzie­lo­nym her­ce­go­wiń­skim Mo­sta­rze. Ro­el Twijn­stra z te­atru Het Wa­ter­hu­is w Rot­ter­da­mie[36] zro­bił przed­sta­wie­nia o dzie­cię­cej pro­sty­tu­cji w In­diach, a tak­że o dwóch chłop­cach z Gwi­nei, któ­rzy za­mar­z­li na śmierć w ła­dow­ni jum­bo je­ta w dro­dze do Bel­gii.


  Głów­ne pro­ble­my, z któ­ry­mi mie­rzy się te­atr mło­de­go wi­dza, wią­żą się ze zja­wi­ska­mi glo­ba­li­za­cji, cy­wi­li­za­cji tech­nicz­nej oraz mi­gra­cji. Twór­cy te­atral­ni przy­glą­da­ją się dzie­ciń­stwu i dzie­cię­ce­mu świa­tu, któ­ry zmie­nia się z po­wo­du osła­bie­nia tra­dy­cyj­ne­go mo­de­lu ro­dzi­ny nu­kle­ar­nej i z ra­cji wie­lo­kul­tu­ro­wych, wie­lo­et­nicz­nych, wie­lo­ję­zycz­nych i wie­lo­re­li­gij­nych śro­do­wisk, w ja­kich dzie­ci dzi­siaj wy­ra­sta­ją, za­rów­no w szko­łach, jak i na uli­cach. Przed­sta­wie­nie te­atral­ne mo­że ob­ja­wić swo­je wa­lo­ry i przy­nieść wy­jąt­ko­we ko­rzy­ści zwłasz­cza tam, gdzie po­ja­wia się kwe­stia wpły­wu di­gi­ta­li­za­cji i kul­tu­ry cy­fro­wej na dzie­ci, na ich spo­so­by wy­ko­rzy­sty­wa­nia cza­su i ko­mu­ni­ko­wa­nia się. Kom­pu­te­ry i In­ter­net zwięk­sza­ją osa­mot­nie­nie i izo­la­cję dzie­ci, wcią­ga­jąc je w wir­tu­al­ne dzie­ciń­stwo, ale jed­no­cze­śnie po­zwa­la­ją im ko­mu­ni­ko­wać się z ró­wie­śni­ka­mi z do­wol­ne­go miej­sca na świe­cie, nie tyl­ko z bez­po­śred­nim oto­cze­niem. Jak ta­ka glo­bal­na per­spek­ty­wa mo­że się po­mie­ścić w te­atrze i ja­kim spo­so­bem sztu­ka sce­nicz­na mo­że do­rów­nać in­ten­syw­no­ści cza­to­wa­nia przez In­ter­net czy ko­mór­kę? Le­gal­ne czy nie­le­gal­ne ścią­ga­nie mu­zy­ki, jej prze­twa­rza­nie i zmia­ny aran­ża­cji – czyn­no­ści, któ­re wie­le dzie­ci wy­ko­nu­je ru­ty­no­wo na co dzień, mo­gły­by za­in­spi­ro­wać ro­dzaj otwar­tej dra­ma­tur­gii w te­atrze dzie­cię­cym, opar­tej na in­te­rak­tyw­no­ści, dys­ku­sji, prze­kształ­ca­niu tra­dy­cyj­nych i współ­cze­snych hi­sto­rii, mi­tów, le­gend, tek­stów li­te­rac­kich i oso­bi­stych do­świad­czeń.


  Te­atry dla dzie­ci i mło­dzie­ży naj­wy­raź­niej nie bar­dzo wie­dzą, w któ­rym kie­run­ku ma­ją da­lej iść i ja­kie me­to­dy sto­so­wać. In­ter­kul­tu­ro­wość to tyl­ko je­den z ele­men­tów wy­ła­nia­ją­ce­go się pro­gra­mu, prze­wi­du­ją­ce­go rów­nież wy­ko­rzy­sta­nie ele­men­tów kul­tu­ry cy­fro­wej oraz twór­czość in­ter­dy­scy­pli­nar­ną, za­cie­ra­ją­cą gra­ni­ce mię­dzy dra­ma­tem, tań­cem i te­atrem mu­zycz­nym. Kwe­stia roz­mia­ru wi­dow­ni, pro­blem du­żych sal, w któ­rych znacz­nie go­rzej na­wią­zu­je się kon­takt z wi­dza­mi niż w ma­łych prze­strze­niach dla 60–120 osób, jak rów­nież za­gad­nie­nie po­ko­le­nio­we­go wy­mie­sza­nia wi­dzów wią­żą się z od­wiecz­nym py­ta­niem, jak spra­wić, że­by dzie­ci przy­szły do te­atru i jak je w nim za­trzy­mać, kie­dy prze­mie­nią się w ka­pry­śne, nie­spo­koj­ne na­sto­lat­ki. Nie­któ­re ze­spo­ły upar­cie gra­ją w szko­łach, po­nie­waż w ten spo­sób do­cie­ra­ją do dzie­ci ze wszyst­kich śro­do­wisk so­cjo­eko­no­micz­nych, na­wet do tych, w któ­rych ro­dzi­ce ni­g­dy nie za­bie­ra­ją po­tom­stwa do te­atru. In­ne te­atry, ze wzglę­du na wy­go­dę i za­ple­cze tech­nicz­ne, wo­lą grać na sce­nie i de­li­be­ru­ją nad tym, czy le­piej pro­wa­dzić spe­cjal­ny te­atr dla dzie­ci, czy też po­ka­zy­wać przed­sta­wie­nia dla dzie­ci w te­atrze z re­per­tu­arem dla do­ro­słych. Nie są to, rzecz ja­sna, pro­ble­my wy­łącz­nie na­tu­ry mar­ke­tin­go­wej. Do­ty­ka­ją one sa­mej isto­ty twór­czo­ści, ar­ty­stycz­nych wy­bo­rów, któ­re trze­ba pod­jąć pod­czas pra­cy nad przed­sta­wie­niem. Do te­go do­cho­dzą jesz­cze spra­wy prak­tycz­ne. Kie­dy sa­le gim­na­stycz­ne przy więk­szych szko­łach są bar­dziej ob­ło­żo­ne, przed­sta­wie­nia te­atral­ne nie ma­ją się gdzie od­by­wać. Za­wi­łe unij­ne ure­gu­lo­wa­nia do­ty­czą­ce pra­cy do­dat­ko­wo jesz­cze kom­pli­ku­ją wy­stę­py w te­re­nie i po­więk­sza­ją ich kosz­ty. A nie­za­leż­nie od sta­le ro­sną­cej i kon­ku­ru­ją­cej ze so­bą licz­by sub­sy­dio­wa­nych, a na­wet ko­mer­cyj­nych przed­sta­wień dla dzie­ci, sta­ty­sty­ki wy­ka­zu­ją, że w Eu­ro­pie wie­lu mło­dych wi­dzów przez rok, a na­wet w cią­gu dwóch lat, nie wi­dzia­ło ani jed­ne­go przed­sta­wie­nia.


  Jed­na z me­tod wy­pró­bo­wa­nych już przez kil­ka ze­spo­łów po­le­ga na zwięk­sza­niu czyn­ne­go udzia­łu wi­dzów, na two­rze­niu przed­sta­wień nie dla mło­dych wi­dzów, tyl­ko we­spół z ni­mi; na przy­go­to­wy­wa­niu z pięt­nast­ką czy dwu­dziest­ką na­sto­lat­ków spek­ta­kli, któ­re prze­mó­wią do ich ko­le­gów i ró­wie­śni­ków. Pró­bu­jąc przy­po­do­bać się mło­dzie­ży i od­dać ho­mo­ge­nicz­ną po­noć miej­ską kul­tu­rę, re­ży­se­rzy wpro­wa­dza­ją pew­ne ty­po­we ele­men­ty: nad­miar gło­śnej mu­zy­ki, ostre tem­po, szyb­ki ruch, dy­żur­ne ko­stiu­my w po­sta­ci T-shir­ta, wor­ko­wa­tych spodni, tram­pek i ba­se­bal­lo­wej cza­pecz­ki dla chłop­ców, ob­ci­słych ską­pych to­pów, dżin­sów i wy­so­kich bot­ków dla dziew­cząt; syn­ko­po­wą szyb­ką ak­cję w sty­lu wi­de­okli­pów z MTV, nie­wy­raź­ny mo­tyw dra­ma­tycz­ny, któ­ry le­d­wie się prze­bi­ja po­przez im­pro­wi­zo­wa­ny ruch. Bra­ku­je my­śli prze­wod­niej, z wszyst­kie­go zie­je in­te­lek­tu­al­ną pust­ką. Po­spiesz­ne tem­po i spo­ra na ogół licz­ba uczest­ni­ków zo­sta­wia­ją nie­wie­le cza­su na in­dy­wi­du­ali­za­cję, na wy­ra­że­nie oso­bi­ste­go do­świad­cze­nia, re­flek­sję czy zde­rze­nie po­glą­dów i po­staw, tak jak­by sto­ją­cy za przed­sta­wie­niem fa­chow­cy ba­li się, że jak tyl­ko trosz­kę zwol­nią i zaj­mą się ja­kąś kon­kret­ną spra­wą, mło­dzi wi­dzo­wie umrą z nu­dów. Nie­bez­pie­czeń­stwo te­go ro­dza­ju przed­sta­wień po­le­ga na tym, że usi­łu­ją one na­śla­do­wać MTV czy in­ne ka­na­ły ko­mer­cyj­nej te­le­wi­zji i z ni­mi bez­na­dziej­nie ry­wa­li­zo­wać. Sto­su­ją ty­po­wą dla prze­my­słu roz­ryw­ko­we­go me­to­dę rów­na­nia w dół i znaj­du­ją się na pro­stej dro­dze do re­pro­duk­cji płyt­kich ste­reo­ty­pów współ­cze­snej kul­tu­ry mło­dzie­żo­wej. Cho­ciaż mo­gą stwa­rzać po­zo­ry, że oto – przy udzia­le hip-ho­pu i ra­pu – po­ka­zu­ją i uświa­da­mia­ją pu­blicz­no­ści bo­gac­two tej kul­tu­ry, w rze­czy­wi­sto­ści wciąż po­wta­rza­ją sza­blo­ny na­rzu­ca­ne przez prze­mysł kul­tu­ral­ny, bez­kry­tycz­nie uży­wa­jąc je­go pro­duk­tów. Zbyt wie­le w tym ła­twe­go schle­bia­nia gu­stom mło­dych – gu­stom ukształ­to­wa­nym przez ten­że prze­mysł kul­tu­ral­ny (z je­go kul­tem prze­mo­cy) i przez je­go po­tęż­ną re­kla­mo­wą ma­szy­ne­rię. Zbyt ma­ło – in­we­sto­wa­nia w po­ten­cjał mło­dych lu­dzi, w ich zdol­no­ści, wy­obraź­nię, sku­pie­nie, wy­si­łek in­te­lek­tu­al­ny i ję­zyk. Za ma­ło też tro­ski o roz­wój mię­dzy­kul­tu­ro­wej wraż­li­wo­ści.


  Pa­trząc z per­spek­ty­wy moc­no zmie­nio­ne­go ukła­du de­mo­gra­ficz­ne­go więk­szo­ści miast eu­ro­pej­skich – z ogrom­ną prze­wa­gą mło­dych imi­gran­tów – trze­ba po­wie­dzieć, że te­atr mło­de­go wi­dza za­słu­gu­je na pu­blicz­ne wspar­cie, o ile uka­zu­je kul­tu­ro­wą róż­no­rod­ność, uświa­da­mia, że róż­ni­ce kul­tu­ro­we to nie sta­łe ba­rie­ry mię­dzy gru­pa­mi spo­łecz­ny­mi, tyl­ko dy­na­micz­ne i pod­le­głe ne­go­cja­cjom zja­wi­ska. Kie­dy w kil­ku kra­jach eu­ro­pej­skich to­czy się go­rą­ca de­ba­ta na te­mat po­li­ty­ki in­te­gra­cyj­nej, za­sa­dy wie­lo­kul­tu­ro­wo­ści i jej po­li­tycz­ne­go fia­ska, te­atr mło­de­go wi­dza po­wi­nien peł­nić ro­lę plat­for­my, któ­ra pro­mu­je oby­wa­tel­stwo bez­po­śred­nie i przed­sta­wia kul­tu­ro­wą róż­no­rod­ność ja­ko do­bro­dziej­stwo, a nie utra­pie­nie. Po­li­ty­cy, któ­rym le­ży na ser­cu jed­ność spo­łecz­na, po­win­ni przyj­rzeć się bli­żej moż­li­wo­ściom tej kon­kret­nej for­my te­atru i wes­przeć ją, je­że­li da­je do­wód sta­łe­go za­an­ga­żo­wa­nia, je­że­li wy­kra­cza po­za ano­ni­mo­wy uni­wer­sa­lizm i nie za­my­ka się obron­nie w toż­sa­mo­ścio­wym ko­ko­nie, je­że­li da­je mło­dym lu­dziom od­czuć, że przed­sta­wie­nie do nich się kie­ru­je i li­czy na ich od­po­wiedź, i je­że­li zwal­cza ste­reo­ty­py i prze­są­dy, zo­sta­wia­jąc miej­sce na dys­ku­sję, za­miast zby­wać spra­wę tru­izma­mi o in­te­gra­cji.


  IN­NE FOR­MY TE­ATRU


  Tra­dy­cyj­ny cyrk z tre­so­wa­ny­mi zwie­rzę­ta­mi, akro­ba­ta­mi i klow­na­mi pod wiel­kim na­mio­tem po­wo­li upa­da, a w każ­dym ra­zie rzad­ko po­ja­wia się na obrze­żach eu­ro­pej­skich miast. Jed­no­cze­śnie su­per­ko­mer­cyj­ny Ci­rque du So­le­il od­no­si spek­ta­ku­lar­ne suk­ce­sy i na no­wo roz­bu­dza za­in­te­re­so­wa­nie cyr­kiem ja­ko wiel­kim wi­do­wi­skiem – sub­tel­ną sztu­ką akro­ba­cji i żon­gler­ki, wzbo­ga­co­ną sce­no­gra­fią, świa­tłem i mu­zy­ką. Po­cząw­szy od lat 80. du­żym za­in­te­re­so­wa­niem, zwłasz­cza we Fran­cji, cie­szy­ły się ma­łe eks­pe­ry­men­tal­ne cyr­ki opar­te na akro­ba­cji i żon­gler­ce z ele­men­tem hu­mo­ru i nu­tą po­ezji. Z L’Éco­le Na­tio­na­le des Arts du Ci­rque w Ro­sny-so­us-Bo­is wy­szło kil­ka po­ko­leń per­for­me­rów, któ­rzy roz­sia­li ziar­no swo­ich umie­jęt­no­ści po­za Fran­cją. W kul­tu­ral­no-roz­ryw­ko­wym kom­plek­sie Parc de la Vil­let­te w Pa­ry­żu znaj­du­je się na­miot prze­zna­czo­ny na przed­sta­wie­nia cyr­ko­we. Eks­pe­ry­men­tal­ne wi­do­wi­ska te­go ty­pu sta­no­wią skraj­ne prze­ci­wień­stwo bar­dziej tra­dy­cyj­nych, choć cza­sem za­pie­ra­ją­cych dech w pier­si, akro­ba­tycz­nych po­ka­zów roz­ma­itych wę­drow­nych cyr­ków ro­syj­skich, chiń­skich, ko­re­ań­skich czy mon­gol­skich, któ­re przy ogra­ni­czo­nych sub­wen­cjach nie mo­gą dłu­żej prze­trwać w kra­ju i pró­bu­ją za­ra­biać ja­ko eks­por­to­wa for­ma sztu­ki w Eu­ro­pie. Ich śla­dem po­szło dłu­go po­dró­żu­ją­ce po Eu­ro­pie wi­do­wi­sko Afri­ka! Afri­ka! Au­stria­ka An­dré Hel­le­ra, któ­ry ze­brał 100 per­for­me­rów z 15 afry­kań­skich kra­jów do ko­mer­cyj­ne­go w su­mie przed­się­wzię­cia, sta­wia­jąc na afry­kań­ską eg­zo­ty­kę i re­kla­mu­jąc się bez umia­ru.


  Od kie­dy eu­ro­pej­skie mia­sta za­czę­ły co­raz usil­niej pra­co­wać nad wła­snym wi­ze­run­kiem, nad przy­cią­gnię­ciem tu­ry­stów i klien­tów oraz za­pew­nie­niem ja­kichś nie­tu­zin­ko­wych atrak­cji wła­snym miesz­kań­com, po­pu­lar­ność zdo­by­ły wiel­kie ulicz­ne wi­do­wi­ska, pa­ra­dy, po­cho­dy i ani­ma­cje. Ist­nie­je wy­raź­ne za­po­trze­bo­wa­nie na te­go ro­dza­ju im­pre­zy – zwłasz­cza ze stro­ny władz miej­skich, któ­re chcą spek­ta­ku­lar­nie otwie­rać im­pre­zy spor­to­we czy in­ne od­święt­ne wy­da­rze­nia. Pio­nie­rem te­go ga­tun­ku jest po­wsta­ły w 1979 ro­ku Roy­al de Lu­xe, któ­ry ani­mu­je ogrom­ne ma­rio­ne­ty. Po żar­to­bli­wych, pseu­do-dy­dak­tycz­nych wi­do­wi­skach w ro­dza­ju La véri­ta­ble hi­sto­ire de Fran­ce (Praw­dzi­wa hi­sto­ria Fran­cji), któ­re pa­ro­dio­wa­ły wszyst­kie na­ro­do­we mi­ty, ko­lej­ne rze­czy po­wsta­wa­ły na pod­sta­wie po­pu­lar­nych ba­jek i opo­wie­ści, ta­kich jak Słoń suł­ta­na, Łow­cy ży­raf, Drew­nia­ny ol­brzym spadł z nie­ba, Kie­row­ca i Ma­ła sy­ren­ka. Roy­al de Lu­xe, z ba­zą w Nan­tes, za­wsze przy­cią­ga dzie­siąt­ki ty­się­cy wi­dzów, po­dą­ża­ją­cych za zręcz­ny­mi ani­ma­to­ra­mi i to­wa­rzy­szą­cy­mi im mu­zy­ka­mi, któ­rym po­ma­ga­ją ca­łe za­stę­py miej­sco­wych wo­lun­ta­riu­szy, prze­no­sząc ol­brzy­mie ku­kły, kie­ru­jąc tłu­mem i to­ru­jąc miej­sce dla po­cho­du.


  I zno­wu: do­ta­cje pu­blicz­ne – głów­nie fran­cu­ska, a nie­kie­dy rów­nież przy­zna­wa­ne przez Ko­mi­sję Eu­ro­pej­ską oraz in­ne wła­dze kra­jo­we i lo­kal­ne – po­zwo­li­ły utrzy­mać ośro­dek do­ku­men­ta­cji te­go ro­dza­ju wi­do­wisk. Hor­sLe­sMurs w Mar­sy­lii wraz z sie­cią Cir­co­stra­da stwa­rza­ją do­stęp do wie­lo­ra­kich kur­sów, ba­dań i pu­bli­ka­cji oraz za­pew­nia­ją licz­ne moż­li­wo­ści współ­pra­cy[37] – wszyst­ko z my­ślą o wy­mia­nie do­świad­czeń i fa­cho­wej wie­dzy po­mię­dzy or­ga­ni­za­to­ra­mi sta­le ro­sną­cej licz­by fe­sti­wa­li te­atru ulicz­ne­go oraz o po­zy­ski­wa­niu środ­ków na ich wspól­ne pro­jek­ty. Fran­cu­skie wła­dze rów­nież lal­kar­stwo trak­tu­ją po­waż­nie. L’Éco­le na­tio­na­le su­périeu­re des arts de la ma­rion­net­te w Char­le­vil­le-Mézi­ères w pa­rze z ar­chi­wum i bi­blio­te­ką In­sti­tu­te in­ter­na­tio­nal de la ma­rion­net­te kształ­cą lal­ka­rzy na ska­lę mię­dzy­na­ro­do­wą. Wie­lu z nich two­rzy zresz­tą przed­sta­wie­nia dla do­ro­słych.


  W ob­rę­bie te­atru pu­blicz­ne­go, czy mo­że ra­czej na je­go obrze­żach, ist­nie­ją jesz­cze in­ne po­mniej­sze ro­dza­je te­atrów – te­atr ru­chu, te­atr wi­zu­al­ny, te­atr przed­mio­tu – któ­re są nie­do­fi­nan­so­wa­ne i nie dość zor­ga­ni­zo­wa­ne, a przez to sta­le zmu­szo­ne pod­kre­ślać swo­istą funk­cję roz­ryw­ko­wą. Ar­ty­ści ka­ba­re­to­wi i ko­mi­cy stand-up, o ile zdo­by­wa­ją po­wo­dze­nie, prze­cho­dzą do stre­fy te­atru ko­mer­cyj­ne­go i wy­stę­pu­ją w du­żych sa­lach o względ­nie nie­wiel­kich kosz­tach eks­plo­ata­cji, któ­re da­ją szan­sę na spo­ry do­chód.


  Ca­ły wa­chlarz te­atral­nych ty­pów, form i ofert omó­wio­nych w tym roz­dzia­le mo­że pra­co­wać na ko­rzyść i suk­ces te­atru pu­blicz­ne­go, ale nie da so­bie ra­dy bez po­mo­cy ja­kichś pu­blicz­nych do­ta­cji. Wszyst­kie ra­zem two­rzą róż­no­rod­ną es­te­tycz­nie dzie­dzi­nę te­atru pu­blicz­ne­go, skła­da­ją się na je­go twór­czy, no­wa­tor­ski po­ten­cjał i po­zwa­la­ją mu na śmia­łą kon­fron­ta­cję z pu­blicz­no­ścią.
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  ROZDZIAŁ 1


  STRATEGIE PROGRAMOWE


  Szwedz­ki stół


  WY­MO­WA: [ˈʃfɛtsʲci ˈstuw]


  FUNK­CJA: zwią­zek fra­ze­olo­gicz­ny


  ETY­MO­LO­GIA: szwedz­kie smör­gås­bord, od smör­gås ka­nap­ka + bord stół


  ZNA­CZE­NIA:


  
    	szwedz­ki stół; spo­sób ser­wo­wa­nia po­sił­ków w ho­te­lach, rza­dziej re­stau­ra­cjach, po­le­ga­ją­cy na udo­stęp­nie­niu go­ściom wie­lu po­traw, z któ­rych mo­gą so­bie sa­mi uło­żyć po­si­łek z uwzględ­nie­niem wła­snych upodo­bań ku­li­nar­nych i die­te­tycz­nych


    	mie­szan­ka róż­nych rze­czy(WI­KI­SŁOW­NIK)

  


  W re­per­tu­arach te­atral­nych po­ja­wia się prze­ogrom­ny wy­bór ty­tu­łów i au­to­rów, któ­rych dzi­siej­sza po­ten­cjal­na pu­blicz­ność w więk­szo­ści nie zna. Sce­ny im­pre­sa­ryj­ne w każ­dym se­zo­nie po­ka­zu­ją zwy­kle po­nad 100 róż­nych utwo­rów. Te­atry re­per­tu­aro­we ma­ją w pro­gra­mie po ja­kieś 30–40 ty­tu­łów. Co te wszyst­kie na­zwi­ska – od sta­ro­żyt­nych Gre­ków po Yasmi­nę Re­zę – mó­wią młod­szym wi­dzom? Na­zwi­ska spor­to­wych i mu­zycz­nych ido­li, te­le­wi­zyj­nych i fil­mo­wych gwiazd, słyn­nych mo­de­li i mo­de­lek to co in­ne­go, ale Gol­do­nie­go, Go­ethe­go, Gor­kie­go, Ghel­de­ro­de­go, Gi­rau­do­ux i Gom­bro­wi­cza mło­dzi naj­pew­niej skwi­tu­ją wzru­sze­niem ra­mion, po­dob­nie jak Ma­ri­vaux, Mic­kie­wi­cza, Ma­eter­linc­ka, Mroż­ka, Ma­me­ta czy Te­ren­cju­sza, Tur­gie­nie­wa, Tol­le­ra... Oczy­wi­ście nie­któ­rym Wło­chom mó­wi coś na­zwi­sko Gol­do­nie­go, Niem­com Go­ethe­go, Fran­cu­zom Gi­rau­do­ux, Po­la­kom Mic­kie­wi­cza, Mroż­ka i mo­że tro­chę Gom­bro­wi­cza. Nie­wie­lu An­gli­ków zna dziś To­ur­ne­ra, ale sły­sza­ło co nie­co o Chri­sto­phe­rze Mar­lo­we, Wil­lia­mie Con­gre­ve, She­ri­da­nie, Oska­rze Wil­dzie i Nöe­lu Co­war­dzie, Osbor­nie, Pin­te­rze i Sa­rah Ka­ne. Chy­ba je­dy­nie Sha­ke­spe­are, Ib­sen, Cze­chow, Brecht i Bec­kett są roz­po­zna­wal­ni w więk­szo­ści kul­tur te­atral­nych Eu­ro­py, po­nie­waż ich na­zwi­ska dość czę­sto po­ja­wia­ją się na afi­szach. Każ­dy eu­ro­pej­ski kraj ma kil­ku kla­sycz­nych dra­ma­to­pi­sa­rzy zna­nych ro­da­kom, a gdzie in­dziej cał­ko­wi­cie nie­zna­nych lub za­po­mnia­nych (Ma­dách na We­grzech, Držić w Chor­wa­cji, Ca­ra­gia­le w Ru­mu­nii, Nu­šić w Ser­bii, Blau­ma­nis na Ło­twie, Ča­šu­le w Ma­ce­do­nii...). Jed­nak­że te­atr – na­wet te­atr dra­ma­tycz­ny – nie mo­że li­czyć na to, że pu­blicz­ność zna ka­no­nicz­ny re­per­tu­ar, po­nie­waż ta­ki kor­pus dzieł te­atral­nych już nie ist­nie­je – w od­róż­nie­niu od kor­pu­su ope­ro­we­go, w któ­rym pa­nu­ją dzie­ła Mo­zar­ta, Ver­die­go, Wa­gne­ra i Puc­ci­nie­go, a da­lej Ros­si­nie­go, Do­ni­zet­tie­go, Bi­ze­ta i Ri­char­da Straus­sa. Jesz­cze w po­ło­wie XX wie­ku ka­non re­per­tu­aru dra­ma­tycz­ne­go w więk­szo­ści kra­jów eu­ro­pej­skich sta­no­wił nie­wzru­szo­ny ze­staw od­nie­sień. Wspie­rał go obo­wią­zu­ją­cy pro­gram na­ucza­nia i sys­tem abo­na­men­to­wy, któ­re­go pod­sta­wą by­ły re­gu­lar­ne in­sce­ni­za­cje nie­za­wod­nych i wy­so­ko ce­nio­nych sztuk.


  DEZ­ORIEN­TU­JĄ­CA OB­FI­TOŚĆ


  W ostat­nim pięć­dzie­się­cio­le­ciu, wsku­tek bar­dzo in­ten­syw­nej twór­czo­ści ar­ty­stycz­nej i gwał­tow­nie wzra­sta­ją­cej róż­no­rod­no­ści te­atrów po­sze­rzy­ła się i zróż­ni­co­wa­ła te­atral­na ofer­ta, ale nie­ste­ty ani ma­tu­ra, ani na­wet dy­plom wyż­szych uczel­ni nie czy­ni z lu­dzi au­to­ma­tycz­nie te­atral­nych ko­ne­se­rów. Z re­gu­ły nie po­tra­fią oni wy­mie­nić choć­by 5 dra­ma­to­pi­sa­rzy. Bil­dung – pe­wien ka­non kul­tu­ry li­te­rac­kiej, któ­ry ist­niał kie­dyś dzię­ki tra­dy­cyj­ne­mu mo­de­lo­wi hu­ma­ni­stycz­ne­go kształ­ce­nia w Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej oraz je­go spe­cy­ficz­nych od­po­wied­ni­ków we Fran­cji i Wiel­kiej Bry­ta­nii – roz­padł się praw­do­po­dob­nie po II woj­nie świa­to­wej, wraz z gwał­tow­nym oży­wie­niem ru­chów awan­gar­do­wych, któ­re pod­wa­ży­ły i oba­li­ły wzo­rzec kul­tu­ro­wych od­nie­sień, wpro­wa­dza­jąc za­ra­zem do te­atral­nych re­per­tu­arów ca­łą ma­sę no­wych cech, sty­lów, ro­dza­jów i ty­tu­łów.


  Nie­zna­ne na­zwi­sko na afi­szu nie mo­że przy­cią­gnąć uwa­gi ewen­tu­al­nych wi­dzów i obu­dzić ich cie­ka­wo­ści. Za­lew ma­te­ria­łów pro­mo­cyj­nych, cy­fro­wych i dru­ko­wa­nych, zdjęć, no­tek, ty­tu­łów, cy­ta­tów, twier­dzeń, wy­wia­dów i po­nęt­nych opi­sów spra­wy nie po­pra­wia. W efek­cie ma­my ma­sę zdez­o­rien­to­wa­nych, sko­ło­wa­nych od­bior­ców, któ­rzy nie po­tra­fią się na nic zde­cy­do­wać i usta­lić, co by mo­gło mnie, cie­bie, nas in­te­re­so­wać. Każ­dy se­zon za­po­wia­da się na wspa­nia­łą ucztę przy ob­fi­tym szwedz­kim sto­le, wy­sta­wio­nym na po­ku­sę, dla pod­nie­ce­nia wy­obraź­ni, ale po­ten­cjal­ny widz po­zo­sta­je ra­czej nie­chęt­ny, scep­tycz­ny, nie­zde­cy­do­wa­ny i nie­co za­gu­bio­ny. Od­bie­ra­ją­ca ape­tyt ob­fi­tość, nad­miar rze­czy do wy­bo­ru – ale czy to wszyst­ko jest rze­czy­wi­ście po­trzeb­ne? Dla­cze­go te­atry kon­ku­ru­ją z do­ma­mi to­wa­ro­wy­mi? Skąd to prze­ko­na­nie, że ogrom­ny wy­bór znę­ci róż­ne­go ty­pu wi­dzów?


  Ukła­da­jąc se­zo­no­wy re­per­tu­ar w te­atrze re­per­tu­aro­wym, trze­ba wziąć pod uwa­gę i wy­wa­żyć wie­le ele­men­tów i ce­lów: upodo­ba­nia po­szcze­gól­nych re­ży­se­rów; chęć wy­sta­wia­nia okre­ślo­nych sztuk; ko­niecz­ność opty­mal­ne­go wy­ko­rzy­sta­nia wszyst­kich człon­ków ze­spo­łu; moż­li­wo­ści i po­trze­by po­szcze­gól­nych ak­to­rów – jed­ni pa­su­ją do ta­kiej, a nie in­nej ro­li, in­nych trze­ba ja­kąś po­waż­ną ro­lą ugła­skać bądź na­gro­dzić; róż­ne gru­py wi­dzów; róż­ne ga­tun­ki i epo­ki; lek­tu­ry szkol­ne, któ­rych wy­sta­wie­nie przy­cią­gnie do te­atrów kla­sy szkol­ne; zróż­ni­co­wa­nie re­per­tu­aru na rze­czy mniej­sze i prost­sze oraz bar­dziej zło­żo­ne i więk­sze, któ­re gra się rów­no­le­gle; pro­duk­cje fe­sti­wa­lo­we i wy­jaz­do­we i tak da­lej.


  Te­atry im­pre­sa­ryj­ne są za­sy­py­wa­ne pro­po­zy­cja­mi wszel­kie­go ro­dza­ju spek­ta­kli. Ich kie­row­ni­cy ar­ty­stycz­ni jeż­dżą też po kra­ju czy na­wet za gra­ni­cę, szu­ka­jąc roz­ma­itych no­wo­ści, któ­re mo­gli­by u sie­bie po­ka­zać. Ma­ją na to bu­dżet, na któ­ry skła­da się ja­kaś do­ta­cja i mo­że ewen­tu­al­nie pie­nią­dze od spon­so­ra – w mia­rę moż­li­wo­ści uzu­peł­nia­ne wpły­wa­mi ze sprze­da­ży bi­le­tów. W re­zul­ta­cie ich se­zo­no­wy pro­gram to mie­szan­ka form, ga­tun­ków, sty­lów i ze­spo­łów, w tym kil­ka no­wych, ka­so­wych przed­sta­wień, ma­ją­cych bez­po­śred­nio sfi­nan­so­wać am­bit­niej­sze pro­duk­cje, któ­re pod­nio­są pre­stiż sce­ny, ale też praw­do­po­dob­nie przy­cią­gną węż­sze gro­no wi­dzów i przy­nio­są mniej­sze do­cho­dy. Pro­gram mu­si za­do­wo­lić róż­ne krę­gi: mi­ło­śni­ków tań­ca i fa­nów ko­me­dii, wiel­bi­cie­li mu­zy­ki, dzie­ci, mło­dzież i kon­ser­wa­tyw­nych eme­ry­tów. Kształt se­zo­no­wej ofer­ty od­zwier­cie­dla po­zy­cję te­atru, sto­pień atrak­cyj­no­ści, je­go za­in­te­re­so­wa­nia i orien­ta­cję ar­ty­stycz­ną bądź też im­pe­ra­tyw słu­że­nia sze­ro­kiej spo­łecz­no­ści. Nie­bez­pie­czeń­stwo kry­je się w tym, że pró­bu­jąc za­do­wo­lić wszyst­kie gu­sty, stwo­rzy się roz­bu­do­wa­ny, zróż­ni­co­wa­ny pro­gram bez ja­kichś swo­istych cech wła­snych, któ­re od­róż­nia­ły­by da­ny te­atr od in­nych po­dob­nych scen i sta­no­wi­ły­by wy­star­cza­ją­co czy­tel­ne sy­gna­ły dla każ­dej z za­ło­żo­nych grup od­bior­ców.


  Do­my pro­duk­cyj­ne zwy­kle pla­nu­ją na se­zon ja­kąś kom­bi­na­cję przed­sta­wień wła­snych – któ­re ma­ją sta­no­wić ze­staw spe­cjal­ny, nie­ko­niecz­nie spój­ny – oraz pu­li za­pro­szo­nych spek­ta­kli, pod­kre­śla­ją­cych róż­no­rod­ność ca­łej pro­po­zy­cji. Ta­ka mie­szan­ka mo­że wy­dać się po­ten­cjal­nym wi­dzom nie­zbyt przej­rzy­sta i nie uła­twić im wy­bo­ru.


  ŻE­BY WI­DZOM COŚ MÓ­WI­ŁY NA­ZWI­SKA


  Te­atry i ze­spo­ły na róż­ne spo­so­by pró­bu­ją spra­wić, że­by na­zwi­ska au­to­rów z afi­sza brzmia­ły zna­jo­mo. Gra­ją dzie­ła kla­sycz­ne, do­brze zna­ne kil­ku po­ko­le­niom te­atro­ma­nów, co mo­że jed­nak wy­wo­łać syn­drom zmę­cze­nia kla­sy­ką: star­si wi­dzo­wie nie przyj­dą do te­atru, bo nie gra­ją tam nic no­we­go, a młod­si – bo idą sa­me nie­dzi­siej­sze ra­mo­ty. Da­lej: ścią­ga­ją lub za­ma­wia­ją ad­ap­ta­cje kla­sycz­nych po­wie­ści lub now­szych be­st­sel­le­rów, o któ­rych by­ło gło­śniej w me­diach. Tę me­to­dę te­atry sto­so­wa­ły jesz­cze w XIX wie­ku, pró­bu­jąc zdys­kon­to­wać suk­ces li­te­ra­tu­ry po­pu­lar­nej, co­raz bar­dziej po­czyt­nej w sfe­rach miesz­czań­skich. Dzi­siaj co­raz czę­ściej ro­bi się przed­sta­wie­nia na pod­sta­wie sce­na­riu­szy słyn­nych fil­mów, ja­ko że w kul­tu­rze po­pu­lar­nej film do­mi­nu­je i wszę­dzie peł­no do nie­go od­nie­sień. Oglą­da­nie fil­mów w do­mu – na­gra­nych na DVD, do­star­cza­nych na ży­cze­nie przez te­le­wi­zję ka­blo­wą czy ścią­ga­nych z In­ter­ne­tu – w du­żym stop­niu unie­za­leż­ni­ło lu­dzi od ki­na i po­zwo­li­ło wie­lo­krot­nie oglą­dać te sa­me fil­my. Po­nie­waż ki­na ar­ty­stycz­ne wy­nio­sły nie­któ­re fil­my do ran­gi kul­tu­ro­wych ikon, wy­róż­nia­jąc je z ca­łe­go mo­rza ko­mer­cyj­nej ki­ne­ma­to­gra­fii, przed­sta­wie­nie we­dług zna­ne­go sce­na­riu­sza mo­że ku­sić obiet­ni­cą sil­nych fil­mo­wych prze­żyć. Te­go w każ­dym ra­zie ocze­ki­wa­no po licz­nych sce­nicz­nych wer­sjach Fe­sten czy Do­gvil­le.


  Fil­my sku­pio­ne wo­kół kil­ku po­sta­ci i kil­ku miejsc ak­cji, tak zwa­ne fil­my kon­wer­sa­cyj­ne[38], moż­na ad­ap­to­wać na sce­nę bez więk­szych trud­no­ści. W in­nych przy­pad­kach ar­ty­ści po­dą­ża­ją w ja­kimś stop­niu za sce­na­riu­szem, ale nie mo­gą się łu­dzić, że do­rów­na­ją su­ge­styw­no­ści fil­mo­wych ka­drów i uda im się stwo­rzyć kli­mat jak u Berg­ma­na, Pa­so­li­nie­go, An­to­nio­nie­go czy Vi­scon­tie­go. Ogra­ni­cze­nia te­atral­ne­go me­dium, w prze­ci­wień­stwie do fil­mu, ujaw­nia­ją się z ca­łą oczy­wi­sto­ścią i dla­te­go wła­śnie in­sce­ni­za­cje słyn­nych fil­mów wca­le nie przy­cią­ga­ją ocze­ki­wa­nych tłu­mów.


  Nie­któ­re te­atry za­trud­nia­ją do spek­ta­kli fil­mo­we i te­le­wi­zyj­ne gwiaz­dy, li­cząc na ich ma­gne­tycz­ną si­łę przy­cią­ga­nia. I czę­sto się nie prze­li­cza­ją. Wy­raź­nie ro­śnie licz­ba mo­no­dra­mów czy sztuk dla du­etów zna­nych ak­to­rów. Ulu­bio­ną for­mą stał się mo­no­dram kon­fe­syj­ny, w któ­rym ja­kaś po­stać opo­wia­da o swo­im ży­ciu. Dość du­żym wzię­ciem cie­szą się ka­ba­ret i ko­me­dia stand-up. Zwy­kle ro­bi się je bez po­mo­cy do­ta­cji, ale sce­ny sub­sy­dio­wa­ne też wpro­wa­dza­ją je do swo­ich re­per­tu­arów, że­by mi­ni­mal­nym na­kła­dem kosz­tów po­pra­wić stan ka­sy. Po­pu­lar­ne są też for­my nar­ra­cyj­ne – ze słyn­nym ak­to­rem, któ­ry opo­wia­da ja­kąś hi­sto­rię. We Wło­szech, gdzie z po­wo­du stop­nia­łych do­ta­cji i roz­pa­da­ją­cej się in­fra­struk­tu­ry co­raz trud­niej two­rzyć bar­dziej roz­bu­do­wa­ne przed­sta­wie­nia, Ro­ber­to Be­ni­gni po­sta­no­wił wyjść do sze­ro­kiej pu­blicz­no­ści i zro­bił so­lo­wą wer­sję Bo­skiej ko­me­dii Dan­te­go, któ­ra – ja­ko że to słyn­ny ak­tor i zdo­byw­ca Oska­ra za Ży­cie jest pięk­ne (1997) – wzbu­dzi­ła ogrom­ne za­in­te­re­so­wa­nie. Zna­ny, choć nie sław­ny, Mar­co Ba­lia­ni po­dró­żu­je po Wło­szech z so­lów­ka­mi, w któ­rych opo­wia­da roz­ma­ite rze­czy. Be­ni­gni i Ba­lia­ni ma­ją pu­blicz­no­ści do po­wie­dze­nia coś wła­sne­go, ale za­ra­zem chcą unik­nąć pu­łap­ki nie­funk­cjo­nal­ne­go sys­te­mu, któ­ry spra­wia wie­le kło­po­tów w przy­pad­ku zbio­ro­wych przed­się­wzięć, ale przy odro­bi­nie szczę­ścia wciąż dzia­ła, gdy rzecz ogra­ni­czyć do mi­ni­mum – do jed­ne­go ak­to­ra, jed­ne­go pra­cow­ni­ka tech­nicz­ne­go i wi­dow­ni.


  Chcąc dać pu­blicz­no­ści po­czu­cie cze­goś nie­co­dzien­ne­go, te­atry przy­go­to­wu­ją cza­sem ogrom­ne in­sce­ni­za­cje, któ­re wy­ma­ga­ją od wi­dzów wy­jąt­ko­wej kon­cen­tra­cji, cier­pli­wo­ści, wy­trzy­ma­ło­ści oraz po­świę­ce­nia mnó­stwa cza­su. Co cie­ka­we, ta­kie spek­ta­kle za­zwy­czaj cie­szą się po­wo­dze­niem, mo­że dla­te­go, że wy­róż­nia­ją się (je­śli nie czym in­nym, to choć­by sa­mą dłu­go­ścią) z ca­łe­go mo­no­ton­ne­go cią­gu przed­sta­wień, któ­re nie mo­gą po­ru­szyć wy­obraź­ni. Owe me­ga­pro­duk­cje oglą­da się na ogół przez 2 czy 3 wie­czo­ry al­bo w week­end w jed­nym dłu­gim ma­ra­to­nie, trwa­ją­cym cza­sem 12 go­dzin, z kil­ko­ma dłu­gi­mi prze­rwa­mi. Są to wy­jąt­ko­we do­świad­cze­nia ar­ty­stycz­ne i spo­łecz­ne: po­zo­sta­ją w pa­mię­ci, wy­wo­łu­ją po­tem wie­le re­flek­sji, dys­ku­sji, plo­tek, a pocz­ta pan­to­flo­wa za­pew­nia im roz­głos. Z ra­cji ogro­mu przed­się­wzię­cia to­wa­rzy­szy im zwy­kle du­że za­in­te­re­so­wa­nie me­diów.


  Nie­któ­re uda­ne spek­ta­kle ma­ra­toń­skie:


  
    	Ten Oor­log na pod­sta­wie kro­nik hi­sto­rycz­nych Sha­ke­spe­are’a, au­tor­stwa To­ma La­noye’a, w re­ży­se­rii Lu­ka Per­ce­va­la, wy­sta­wio­ne w To­ne­el­hu­is (1999), wzno­wio­ne przez Sal­zbur­ger Fe­st­spie­le i w in­nych miej­scach.


    	Le Der­nier Ca­ra­van­séra­il, Théâtre du So­le­il, Pa­ryż, w re­ży­se­rii Aria­ne Mno­uch­ki­ne (2003), sa­ga o azy­lan­tach, ich uciecz­ce i sztur­mie na „Twier­dzę Eu­ro­pa”, opar­ta na wy­wia­dach z ludź­mi sta­ra­ją­cy­mi się o azyl.


    	Tan­ta­lus – cykl dzie­się­ciu sztuk Joh­na Bur­to­na in­spi­ro­wa­nych mi­to­lo­gią grec­ką, wy­sta­wio­ny w 2001 ro­ku przez Pe­te­ra Hal­la w De­nver Cen­ter for the Per­for­ming Arts we współ­pra­cy z Roy­al Sha­ke­spe­are Com­pa­ny (RSC); wzno­wio­ny w 2003 ro­ku przez To­ne­el­gro­ep De Ap­pel w Ha­dze, gdzie tak sku­tecz­nie przy­cią­gnął pu­blicz­ność, że w 2009 ro­ku te­atr wy­sta­wił in­ną me­ga­pro­duk­cję in­spi­ro­wa­ną dzie­ja­mi Ody­se­usza.


    	Tra­ge­die rzym­skie Sha­ke­spe­are’a w 2007 ro­ku wy­sta­wio­ne ja­ko cykl przez Ivo van Ho­ve’a w To­ne­el­gro­ep Am­ster­dam i po­ka­zy­wa­ne też w 2008 ro­ku na fe­sti­wa­lu w Awi­nio­nie.

  


  Dziad­kiem te­go tren­du, wciąż po­zo­sta­ją­cym mu wier­nym, wy­da­je się Pe­ter Ste­in. W 1980 ro­ku wy­sta­wił on dzie­wię­cio­go­dzin­ną in­sce­ni­za­cję Ore­stei Aj­schy­lo­sa, wzno­wio­ną po upad­ku ZSRR z udzia­łem ro­syj­skich ak­to­rów. W 2000 ro­ku, w Ha­no­we­rze, Ber­li­nie i Wied­niu gra­no je­go trwa­ją­ce 21 go­dzin bez prze­rwy przed­sta­wie­nie Fau­sta I i Fau­sta II Go­ethe­go. Mi­lion eu­ro do­cho­du z te­go spek­ta­klu Ste­in za­in­we­sto­wał z ko­lei w 2007 ro­ku w pro­duk­cję Wal­len­ste­ina Schil­le­ra, z któ­re­go stwo­rzył – w ko­pro­duk­cji z sub­sy­dio­wa­nym Ber­li­ner En­sem­ble i z udzia­łem Klau­sa Ma­rii Bran­dau­era i nie­miec­kich ak­to­rów – me­ga-kro­ni­kę ro­dzą­cej się idei zjed­no­czo­nej Eu­ro­py: dzie­się­cio­go­dzin­ny spek­takl z bu­dże­tem 4,9 mi­lio­nów eu­ro. Nie­daw­no, w 2010 ro­ku, Ste­in stwo­rzył z wło­ski­mi ak­to­ra­mi sce­nicz­ną wer­sję Bie­sów Do­sto­jew­skie­go (I de­mo­ni).


  Oprócz in­sce­ni­za­cji dra­ma­tów jest też w te­atrach co­raz wię­cej przed­sta­wień sa­mo­rod­nych, któ­re nie opie­ra­ją się na żad­nym dra­ma­cie ani na żad­nym dzie­le li­te­rac­kim. W te­go ro­dza­ju przy­pad­kach trud­no wa­bić pu­blicz­ność czymś do­brze jej zna­nym. A mi­mo to na­wet ze­spo­ły re­per­tu­aro­we sta­ra­ją się ro­bić ta­kie przed­sta­wie­nia. Punk­tem wyj­ścia sta­je się wów­czas rze­czy­wi­stość spo­łecz­na wła­sne­go mia­sta, ob­sa­da zmie­nia się w ze­spół ba­daw­czy, któ­ry prze­pro­wa­dza wy­wia­dy z ludź­mi, pe­ne­tru­je ja­kąś spe­cy­ficz­ną oko­li­cę, zbie­ra wspo­mnie­nia o waż­nych mo­men­tach w dzie­jach mia­sta i w koń­cu two­rzy przed­sta­wie­nie o moc­no lo­kal­nym i do­ku­men­tal­nym cha­rak­te­rze, w na­dziei, że coś ta­kie­go spodo­ba się miesz­kań­com.


  DŁU­GO­FA­LO­WE FOR­MU­ŁY PRO­GRA­MO­WE


  Pro­gra­my te­atrów re­per­tu­aro­wych, do­mów pro­duk­cyj­nych i ze­spo­łów mo­gą stać się dla po­ten­cjal­nych wi­dzów bar­dziej spój­ne i czy­tel­ne, je­śli do­mi­nu­ją­cy dziś szwedz­ki stół ty­tu­łów i na­zwisk za­stą­pi się osob­ny­mi se­ria­mi bądź też szer­szy­mi for­mu­ła­mi, cy­kla­mi czy blo­ka­mi. Za­miast al­fa­be­tycz­ne­go gro­chu z ka­pu­stą, któ­ry nie ma żad­nej my­śli prze­wod­niej i nie wia­do­mo, dla ko­go jest prze­zna­czo­ny, szer­sze for­mu­ły pro­gra­mo­we two­rzą wy­raź­ne ra­my dla po­szcze­gól­nych pro­duk­cji i przed­sta­wień. Cza­sem sto­su­ją je fe­sti­wa­le, chcąc wpi­sać swój pro­gram w okre­ślo­ny blok te­ma­tycz­ny czy kon­cep­cyj­ny i dać wi­dzom wą­tek, za któ­rym mo­gli­by po­dą­żać. Me­to­da wy­da­je się prze­ko­nu­ją­ca. Dzię­ki niej te­atry i sce­ny mo­gą tra­fiać w róż­ne, cza­sem sprzecz­ne za­in­te­re­so­wa­nia i po­trze­by, a za­ra­zem spraw­dzać wła­sne zdol­no­ści współ­pra­cy. Naj­czy­tel­niej­szym przy­kła­dem ta­kiej szer­szej for­mu­ły są cy­kle mo­no­gra­ficz­ne pre­zen­tu­ją­ce twór­czość wy­bit­ne­go ar­ty­sty, w ra­mach któ­rych po­ka­zu­je się je­go przed­sta­wie­nia i or­ga­ni­zu­je in­ne zwią­za­ne z nim wy­da­rze­nia – wy­wia­dy, wy­kła­dy, dys­ku­sje, od­twa­rza­ne re­je­stra­cje przed­sta­wień, fil­mów do­ku­men­tal­nych i tak da­lej.


  W stu­le­cie uro­dzin Sa­mu­ela Bec­ket­ta dzia­ła­ją­cy w pod­miej­skich re­jo­nach Flo­ren­cji Te­atro Scan­dic­ci po­świę­cił mu ca­ły se­zon 2005–2006, za­pra­sza­jąc wy­bit­ne oso­by, któ­re wpro­wa­dzi­ły Bec­ket­ta na wło­skie sce­ny, oraz go­ści z za­gra­ni­cy. W 2006 ro­ku z oka­zji 250 rocz­ni­cy uro­dzin Mo­zar­ta na za­pro­sze­nie Mia­sta Wied­nia Pe­ter Sel­lars ob­jął ku­ra­te­lę nad mię­dzy­na­ro­do­wym fe­sti­wa­lem No­wa Na­dzie­ja Uko­ro­no­wa­na (na­zwę Na­dzie­ja Uko­ro­no­wa­na no­si­ła wie­deń­ska lo­ża ma­soń­ska Mo­zar­ta), po­świę­co­nym twór­czo­ści po­cząt­ku­ją­cych ar­ty­stów in­spi­ro­wa­nej dzie­łem Mo­zar­ta. Fe­sti­wal nie opie­rał się na żad­nej in­sty­tu­cji te­atral­nej, tyl­ko sta­no­wił plat­for­mę im­pro­wi­zo­wa­ną. Je­go mo­ty­wem prze­wod­nim by­ła na­dzie­ja. Sel­lars chciał, że­by bo­ga­te dzie­ło Mo­zar­ta sta­ło się dla mło­dych twór­ców wska­zów­ką, bodź­cem, su­ro­wym ma­te­ria­łem do no­wej ar­ty­stycz­nej wy­kład­ni[39].


  Wio­sną 2009 ro­ku Roy­al Co­urt stwo­rzył nie­wiel­ki blok przed­sta­wień Wal­la­ce’a Shaw­na z je­go udzia­łem. Po­za Eu­ro­pą, w USA Gu­th­rie The­ater w Min­ne­apo­lis zor­ga­ni­zo­wał w 2009 ro­ku fe­sti­wal To­ny’ego Ku­sh­ne­ra z przed­pre­mie­ro­wym po­ka­zem je­go no­wej sztu­ki The In­tel­li­gent Ho­mo­se­xu­al’s Gu­ide to Ca­pi­ta­lism and So­cia­lism with a Key to the Scrip­tu­res (In­te­li­gent­ny prze­wod­nik ho­mo­sek­su­ali­sty po ka­pi­ta­li­zmie i so­cja­li­zmie z klu­czem do pism), in­sce­ni­za­cja­mi in­nych je­go sztuk, wy­kła­da­mi i dys­ku­sja­mi[40]. Z wy­da­rzeń eu­ro­pej­skich przy­cho­dzą tu na myśl tak­że cy­kle przed­sta­wień na pod­sta­wie sztuk He­ine­ra Mül­le­ra czy se­zon no­we­go dra­ma­tu ir­landz­kie­go.


  Moż­na też or­ga­ni­zo­wać cy­kle przed­sta­wień i wy­da­rzeń to­wa­rzy­szą­cych wo­kół pew­nych iko­nicz­nych po­sta­ci – Ham­le­ta, Fau­sta, Don Ju­ana czy Me­dei – któ­re in­spi­ro­wa­ły wie­le ory­gi­nal­nych utwo­rów dra­ma­tycz­nych i mu­zycz­nych, li­te­rac­kich, te­atral­nych i fil­mo­wych. Owe kul­tu­ro­we to­po­sy, dość do­brze zna­ne, bu­dzą­ce mnó­stwo sko­ja­rzeń, moż­na przy­wo­ły­wać i wią­zać ze współ­cze­sny­mi pro­ble­ma­mi i wy­da­rze­nia­mi, moż­na je ak­tu­ali­zo­wać i lo­kal­nie umiej­sca­wiać.


  W se­zo­nie 2006–2007 w Sta­at­sthe­ater w Stut­t­gar­cie zor­ga­ni­zo­wa­no cykl przed­sta­wień i wy­da­rzeń to­wa­rzy­szą­cych na te­mat Fau­sta, któ­ry uzu­peł­nio­no pre­zen­ta­cją twór­czo­ści mło­dych ar­ty­stów. W 2006 ro­ku cho­re­ograf­ka Sa­scha Waltz zre­ali­zo­wa­ła w Ra­dial­sys­tem – no­wym ośrod­ku kul­tu­ral­nym w Ber­li­nie, któ­ry słu­ży głów­nie jej ze­spo­ło­wi – ope­rę Me­dea. Je­sie­nią 2007 ro­ku jej me­ne­dżer i szef pro­gra­mo­wy Ra­dial­sys­tem, Jo­chen San­dig, zor­ga­ni­zo­wał wo­kół te­ma­tu Me­dei ob­szer­ny, dwu­mie­sięcz­ny blok te­ma­tycz­ny – z po­ka­zem prac in­nych ar­ty­stów, za­pro­szo­ny­mi przed­sta­wie­nia­mi, se­mi­na­ria­mi, fil­ma­mi, dys­ku­sja­mi, z ca­łym ar­ty­stycz­nym i in­te­lek­tu­al­nym kon­tek­stem, ja­kim ob­ro­sło no­we dzie­ło Sa­schy Waltz – i jed­no­cze­śnie po­wią­zał mit i li­te­rac­ki mo­tyw Me­dei z dzi­siej­szy­mi pro­ble­ma­mi mal­tre­to­wa­nych, po­rzu­co­nych ko­biet i trau­ma­tycz­ny­mi do­świad­cze­nia­mi uchodź­ców.


  Oka­zje do two­rze­nia cy­kli przed­sta­wień i im­prez to­wa­rzy­szą­cych po­świę­co­nych ja­kie­muś jed­ne­mu mo­men­to­wi hi­sto­rycz­ne­mu czy wy­da­rze­niu o sym­bo­licz­nym zna­cze­niu stwa­rza­ją roz­ma­ite rocz­ni­ce. W 2008 ro­ku nie­wie­le te­atrów wy­ko­rzy­sta­ło spo­sob­ność, by wró­cić do bun­tu eu­ro­pej­skich i ame­ry­kań­skich stu­den­tów z 1968 ro­ku, do pa­mięt­ne­go wy­bu­chu an­ty­au­to­ry­tar­nych na­stro­jów, uwol­nio­nej ener­gii, uto­pij­nych wi­zji, o któ­rych war­to po­roz­my­ślać na no­wo w na­szych cy­nicz­nych, peł­nych nie­po­ko­ju cza­sach. Po­dob­nie w 2009 ro­ku moż­na się by­ło za­jąć ru­chem kontr­kul­tu­ro­wym lat 60., któ­re­go kul­mi­na­cję sta­no­wił fe­sti­wal w Wo­od­stock w 1969 ro­ku, al­bo po­du­mać nad do­świad­cze­niem i na­głym upad­kiem ko­mu­ni­zmu, któ­re­go sym­bo­lem stał się upa­dek mu­ru ber­liń­skie­go 20 lat póź­niej. W 2010 ro­ku Ko­nin­klij­ke Vla­am­se w Bruk­se­li i De Ba­lie w Am­ster­da­mie stwo­rzy­ły ob­szer­ny pro­gram zwią­za­ny z rocz­ni­cą nie­pod­le­gło­ści Kon­ga. Te­go ro­dza­ju rocz­ni­ce to dla te­atru pu­blicz­ne­go nie ty­le pre­tekst do płyt­kich sen­ty­men­tal­nych ob­cho­dów, ile szan­sa prze­kształ­ce­nia się w mię­dzy­po­ko­le­nio­wą plat­for­mę, któ­ra po­zwa­la ba­dać pa­mięć zbio­ro­wą i dzię­ki no­wym fak­tom, spo­strze­że­niom i in­ter­pre­ta­cjom po­da­wać w wąt­pli­wość przy­ję­te, obie­go­we wer­sje wy­da­rzeń.


  Oprócz rocz­nic jest też za­wsze wie­le pa­lą­cych kwe­stii, któ­ry­mi te­atr mo­że się za­jąć, znaj­du­jąc dla nich ja­kąś for­mu­łę, do­bie­ra­jąc od­po­wied­nie spek­ta­kle i im­pre­zy. Za­nim te­atry spró­bu­ją tej me­to­dy, po­win­ny naj­pierw prze­pro­wa­dzić sze­reg in­ten­syw­nych we­wnętrz­nych dys­ku­sji z nie­wiel­ki­mi gru­pa­mi dzien­ni­ka­rzy, ba­da­czy, po­li­ty­ków, biz­nes­me­nów, ar­ty­stów oraz in­te­lek­tu­ali­stów i do­pie­ro wte­dy wy­brać zło­żo­ny i waż­ny te­mat, któ­ry miał­by wy­miar glo­bal­ny, a za­ra­zem do­ty­kał­by spraw lo­kal­nych. Po­tem te­mat opra­co­wu­je się w szcze­gó­łach i two­rzy z nie­go ra­mę kon­struk­cyj­ną nad­cho­dzą­ce­go se­zo­nu. Re­per­tu­ar ze­sta­wia się ze sta­rych dra­ma­tów, któ­re do­brze wpi­su­ją się w tę ra­mę, a po­nad­to za­ma­wia się no­we sztu­ki, two­rzy ad­ap­ta­cje i do­łą­cza jesz­cze in­ne kom­po­nen­ty. Dzia­ły pro­mo­cji i mar­ke­tin­gu za­wcza­su za­po­wia­da­ją te­ma­ty­kę, tak że pu­blicz­ność jest przy­go­to­wa­na i przez ca­ły se­zon mo­że włą­czać się w roz­ma­ite wy­da­rze­nia. Jed­no­cze­śnie wpro­wa­dza się od­po­wied­nie pro­gra­my edu­ka­cyj­ne. W te­atrach im­pre­sa­ryj­nych, któ­re nie pro­du­ku­ją wła­snych przed­sta­wień, tyl­ko za­pra­sza­ją rze­czy już ist­nie­ją­ce, roz­wią­za­nie to rów­nież się spraw­dza, ty­le że nie da­je się roz­cią­gnąć na ca­ły se­zon. Je­śli te­atr pla­nu­je for­mu­łę te­ma­tycz­ną z du­żym wy­prze­dze­niem, mo­że za­pro­sić do współ­pra­cy miej­sco­wych part­ne­rów – mu­zea, ga­le­rie, ośrod­ki kul­tu­ry, mniej­sze te­atry i gru­py te­atral­ne, ze­spo­ły mu­zycz­ne, ki­na stu­dyj­ne, in­sty­tu­ty i to­wa­rzy­stwa na­uko­we, or­ga­ni­za­cje za­wo­do­we, gru­py in­te­re­su i roz­ma­ite fo­ra. Kie­dy ma się pod do­stat­kiem cza­su na przy­go­to­wa­nia, wy­bra­ną te­ma­ty­kę moż­na włą­czyć do pro­gra­mu kur­sów uni­wer­sy­tec­kich i in­nych pla­có­wek edu­ka­cyj­nych. Do­brze by­ło­by, gdy­by w od­po­wied­ni spo­sób an­ga­żo­wa­li się tak­że wy­daw­cy ksią­żek i cza­so­pism, a lo­kal­na pra­sa, ra­dio i te­le­wi­zja wpro­wa­dzi­ła spe­cjal­ne au­dy­cje. Moż­na też wcią­gnąć w pro­jekt roz­ma­ite or­ga­ni­za­cje po­za­rzą­do­we.


  Tym spo­so­bem wska­za­ny przez te­atr te­mat nie tyl­ko sta­je się wy­ra­zem po­szu­ki­wań ar­ty­stycz­nych czy pro­gra­mo­wych, ale prze­mie­nia się w do­brze zor­ga­ni­zo­wa­ną przy­go­dę in­te­lek­tu­al­ną i oby­wa­tel­ską, któ­ra ma do­pro­wa­dzić w mie­ście do spe­cy­ficz­ne­go, tym­cza­so­we­go przy­mie­rza za­in­te­re­so­wań i uru­cho­mić po­wszech­ny, dy­na­micz­ny, dys­kur­syw­ny pro­ces, któ­ry wzmoc­ni de­mo­kra­cję i pod­nie­sie ja­kość pu­blicz­nej de­ba­ty. Ja­ko ini­cja­tor i głów­ny uczest­nik tej te­ma­tycz­nej eks­plo­ra­cji te­atr prze­sta­je tkwić na mar­gi­ne­sie, na któ­ry spy­cha go prze­mysł roz­ryw­ko­wy. Prze­ciw­nie, zaj­mu­je cen­tral­ne miej­sce w lo­kal­nej kon­ste­la­cji i jesz­cze po­więk­sza swo­je wpły­wy, współ­pra­cu­jąc jed­no­cze­śnie z kil­ko­ma part­ne­ra­mi.


  Wy­bra­na te­ma­ty­ka mu­si skła­niać do eks­plo­ra­cji na róż­nych ob­sza­rach i po­zio­mach, in­te­re­so­wać nie tyl­ko jed­ną wą­ską gru­pę od­bior­ców, sta­no­wić dłu­go­trwa­ły bo­dziec, nad któ­rym nie da się szyb­ko przejść do po­rząd­ku dzien­ne­go, pro­wo­ko­wać, od­wo­ły­wać się do do­świad­czeń i zda­rzeń bu­dzą­cych ludz­ką cie­ka­wość, tro­skę i za­an­ga­żo­wa­nie. Li­czy się tu nie tyl­ko ko­rzyść pro­mo­cyj­na i mar­ke­tin­go­wa, ale rów­nież moż­li­wość zdo­by­cia so­jusz­ni­ków i part­ne­rów, z któ­ry­mi te­atr – we­spół z za­in­te­re­so­wa­ną pu­blicz­no­ścią – stwo­rzy pew­ną wspól­no­tę i zde­cy­do­wa­nie wy­stą­pi w cha­rak­te­rze po­waż­ne­go rzecz­ni­ka spo­łe­czeń­stwa oby­wa­tel­skie­go.


  Na przy­go­to­wa­nie pro­gra­mu te­ma­tycz­ne­go po­trze­ba 20–24 mie­się­cy. Cza­su wy­ma­ga nie tyl­ko zna­le­zie­nie od­po­wied­nich dra­ma­tów, ale rów­nież za­mó­wie­nie no­wych tek­stów oraz za­pro­sze­nie in­nych spek­ta­kli, któ­re mo­gły­by jeź­dzić po kra­ju i za gra­ni­cę. Cza­su po­trze­bu­ją rów­nież part­ne­rzy, że­by ja­sno okre­ślić swój udział w przed­się­wzię­ciu. Te­atry po­win­ny skła­niać miej­sco­wych part­ne­rów do współ­pra­cy, ale nie mo­gą im jej na­rzu­cać czy do niej zmu­szać – na­le­ży ra­czej in­spi­ro­wać i za­chę­cać, sza­nu­jąc in­sty­tu­cjo­nal­ną toż­sa­mość i pro­gra­mo­wą nie­za­leż­ność in­nych oraz pró­bu­jąc zgrać, po­łą­czyć i spleść wie­lo­ra­kie dzia­ła­nia. Moż­na stwo­rzyć wspól­ne lo­go i wspól­ne na­rzę­dzia ko­mu­ni­ka­cyj­ne i mar­ke­tin­go­we. Pro­gra­my te­ma­tycz­ne do­brze jest też wy­ko­rzy­sty­wać pod­czas spe­cjal­nych kam­pa­nii zbie­ra­nia fun­du­szy i po­zy­ski­wa­nia spon­so­rów.


  Do­brze za­pla­no­wa­ny, ob­szer­ny pro­gram te­ma­tycz­ny przy­no­si wie­lo­ra­kie ko­rzy­ści: te­atr sta­je się le­piej wi­docz­ny, mo­że przy­cią­gnąć – na­wet na dłu­żej – no­wych wi­dzów; mo­że sku­tecz­nie za­pre­zen­to­wać swo­ją orien­ta­cję, toż­sa­mość i twór­czość; po­przez współ­pra­cę z wie­lo­ma part­ne­ra­mi mo­że po­sze­rzyć ob­szar dzia­ła­nia; zy­sku­je po­wód do ubie­ga­nia się o do­dat­ko­we fun­du­sze; przy­cią­ga wię­cej uwa­gi w kra­ju i za gra­ni­cą; po­bu­dza miej­sco­we ży­cie kul­tu­ral­ne, in­te­gru­je je i do­da­je mu ener­gii, a tym sa­mym po­twier­dza, że ja­ko in­sty­tu­cja pu­blicz­na do­to­wa­na z pie­nię­dzy po­dat­ni­ków peł­ni w spo­łe­czeń­stwie oby­wa­tel­skim klu­czo­wą ro­lę. Dzię­ki współ­pra­cy przy te­ma­tycz­nym przed­się­wzię­ciu te­atr i je­go part­ne­rzy za­czy­na­ją się bar­dziej na­wza­jem ce­nić, two­rząc do­dat­ko­wy ka­pi­tał spo­łecz­ny – za­ufa­nie, po­sze­rza­ją krę­gi, w ja­kich zwy­kle to­czy się de­ba­ta spo­łecz­na, oraz wzbo­ga­ca­ją i uroz­ma­ica­ją ży­cie spo­łecz­no-kul­tu­ral­ne.


  Jest wie­le wiel­kich, waż­kich spraw, któ­re mo­gą sta­no­wić wą­tek prze­wod­ni pro­jek­tów te­ma­tycz­nych. Przede wszyst­kim przy­cho­dzi na myśl kwe­stia zmian kli­ma­tycz­nych i ich kon­se­kwen­cji, ich ne­go­wa­nia i po­twier­dze­nia, wzro­stu świa­do­mo­ści eko­lo­gicz­nej, któ­ra pro­wa­dzi do zmian w sfe­rze za­cho­wań, war­to­ści, sty­lów ży­cia i kon­sump­cyj­nych na­wy­ków, któ­re z ko­lei mu­szą zna­leźć prze­ło­że­nie na po­li­tycz­ne, eko­no­micz­ne, tech­no­lo­gicz­ne i kul­tu­ral­ne stra­te­gie. Al­bo weź­my kwe­stię mi­gra­cji, któ­ra zmie­nia sy­tu­ację de­mo­gra­ficz­ną w wie­lu miej­scach czy re­gio­nach i stwa­rza pro­blem spo­łecz­nej spój­no­ści i har­mo­nij­nej eg­zy­sten­cji róż­nych grup spo­łecz­nych. Prze­mia­na Eu­ro­py w kon­ty­nent eme­ry­tów, re­la­cje mię­dzy­po­ko­le­nio­we, sta­rze­nie się i wy­dłu­ża­ją­cy się czas ży­cia sta­ją się spra­wa­mi pierw­szej wa­gi. Cho­ro­by, sta­re i no­we – od za­ra­zy po po­lio, HIV/AIDS i Al­zhe­ime­ra – wią­żą się z za­gad­nie­nia­mi zdro­wie­nia i umie­ra­nia, izo­la­cji i so­li­dar­no­ści, śmier­tel­no­ści i trans­cen­den­cji, uczu­cia do­bro­sta­nu i do­bre­go sa­mo­po­czu­cia, jak rów­nież z kwe­stią du­cho­wo­ści.


  De­in­du­stria­li­za­cja, prze­nie­sie­nie za­kła­dów pro­duk­cyj­nych i usłu­go­wych w od­le­głe miej­sca, gdzie jest tań­sza si­ła ro­bo­cza, zmu­sza do re­flek­sji nad przy­szło­ścią za­trud­nie­nia w Eu­ro­pie, lo­gi­ką tra­dy­cyj­ne­go po­dzia­łu pra­cy, sen­sem pra­cy za­wo­do­wej, od­dzie­la­niem pra­cy od od­po­czyn­ku, mo­de­lem pra­cy do­ryw­czej prze­pla­ta­nej bez­ro­bo­ciem, któ­ry zaj­mu­je miej­sce sys­te­mu sta­łe­go za­trud­nie­nia. Zbio­ro­wa toż­sa­mość róż­nych grup i śro­do­wisk spo­łecz­nych sta­je się mniej oczy­wi­sta i ja­ko ta­ka wy­ma­ga z ich stro­ny go­rącz­ko­we­go prze­my­śle­nia, wzmoc­nie­nia i do­okre­śle­nia, roz­my­wa w jed­nost­kach i zbio­ro­wo­ściach po­czu­cie przy­na­leż­no­ści i wy­zna­cza no­we li­nie spo­łecz­nych po­dzia­łów. Głód in­for­ma­cji, któ­ry wpę­dza nas na elek­tro­nicz­ną au­to­stra­dę, tem­po i po­śpiech pro­wa­dzą do no­wej od­mia­ny śle­po­ty, otę­pie­nia i zo­bo­jęt­nie­nia, do prze­cią­że­nia in­for­ma­cją i uza­leż­nie­nia, próż­no­ści i ob­se­syj­ne­go pra­gnie­nia, że­by wciąż by­ło wię­cej i szyb­ciej. Fa­na­tyzm i ter­ro­ryzm po­głę­bia­ją ogól­ne po­czu­cie za­gro­że­nia, któ­re wy­da­je się wszech­obec­ne, bu­dzą lę­ki i po­zwa­la­ją ryn­ko­wi że­ro­wać na stra­chu. Ochro­na i bez­pie­czeń­stwo sta­ły się spra­wa­mi prio­ry­te­to­wy­mi i na­ru­szy­ły gra­ni­ce ży­cia in­dy­wi­du­al­ne­go i zbio­ro­we­go, sta­no­wiąc za­rów­no ob­se­sję, jak i źró­dło ma­ni­pu­la­cji, kon­tro­li i ogra­ni­cze­nia swo­bód oby­wa­tel­skich.


  Bo­le­sne wy­da­rze­nia z cza­sem prze­kształ­ci­ły się w trau­ma­tycz­ną pa­mięć zbio­ro­wą, któ­rą ży­ją okre­ślo­ne gru­py lu­dzi szu­ka­ją­ce em­pa­tii, zro­zu­mie­nia i za­dość­uczy­nie­nia. Wspo­mnie­nia pro­wa­dzą do ist­nych wo­jen pa­mię­ci. Przy­wo­łu­je się dziś mi­nio­ne cier­pie­nia z rosz­cze­nia­mi al­bo ze skru­chą, jak­by czas stał w miej­scu. Od kie­dy spi­sa­no na stra­ty po­ję­cie po­stę­pu, miej­sce aspi­ra­cji i na­dziei zaj­mu­je żą­da­nie od­pła­ty. Kry­zys eko­no­micz­ny, któ­ry wy­buchł w 2008 ro­ku, pod­wa­żył za­sa­dy neo­li­be­ra­li­zmu, przy­wró­cił na chwi­lę ka­pi­ta­lizm pań­stwo­wy i zwięk­szył za­dłu­że­nie. Brak pra­cy, bez­dom­ność, utra­ta oszczęd­no­ści i pen­sji zni­we­czy­ły pla­ny za­wo­do­we lu­dzi z kla­sy śred­niej i ma­rze­nia o wcze­snej eme­ry­tu­rze tak zwa­nych ba­by-bo­omers. Mło­dzi od­kry­wa­ją, że wej­ście na ry­nek pra­cy mo­że być trud­niej­sze, niż się spo­dzie­wa­li. U sfru­stro­wa­nych, wy­ro­lo­wa­nych i zdez­o­rien­to­wa­nych lu­dzi ła­two o wy­bu­chy szo­wi­ni­zmu i ra­si­zmu. Wia­do­mo, kto te­mu wszyst­kie­mu jest wi­nien.


  Każ­de z wy­mie­nio­nych za­gad­nień mo­że sta­no­wić te­mat se­zo­nu lub wą­tek te­ma­tycz­ny, któ­ry na kil­ka ty­go­dni lub mie­się­cy wy­zna­czy ob­szar za­in­te­re­so­wań te­atru. Czy da się jed­nak zna­leźć przy­kła­dy ta­kich dłu­go­fa­lo­wych for­muł te­ma­tycz­nych? Otóż tak. Po­ja­wi­ły się pew­ne nie­śmia­łe pró­by, któ­re świad­czą o tym, że re­ży­se­rzy i sze­fo­wie pro­gra­mo­wi, chcąc na bie­żą­co uczest­ni­czyć w naj­waż­niej­szych dys­ku­sjach spo­łecz­nych, rze­czy­wi­ście ukła­da­ją pro­gram w li­nie te­ma­tycz­ne.


  Te­atro Ma­ria Ma­tos, jed­na z dwóch li­zboń­skich scen miej­skich, od po­cząt­ku se­zo­nu 2009–2010 pra­cu­je w try­bie try­me­strów te­ma­tycz­nych. Rzą­dy, czas, bio­gra­fia, do­sta­tek, po­cho­dze­nie... – każ­dy z tych te­ma­tów sta­no­wi głów­ny wą­tek pro­gra­mu je­sien­nej, zi­mo­wej czy wio­sen­nej czę­ści se­zo­nu, ma­ją­ce­go wła­sną opra­wę gra­ficz­ną i osob­ną bro­szu­rę. Mark De­put­ter, dy­rek­tor ar­ty­stycz­ny te­atru, oprócz wła­snych przed­sta­wień po­ka­zu­je też twór­czość in­nych ar­ty­stów, or­ga­ni­zu­je dys­ku­sje i im­pre­zy spe­cjal­ne, stop­nio­wo po­sze­rza­jąc gro­no part­ne­rów, któ­rzy ma­ją w przed­się­wzię­ciu swój wła­sny ar­ty­stycz­ny i in­te­lek­tu­al­ny udział.


  W prze­szło­ści Tri­cyc­le The­atre w Kil­burn w Pół­noc­nym Lon­dy­nie stwo­rzył kil­ka skład­nych cy­kli no­wych dra­ma­tów, któ­re za­ma­wia­no naj­czę­ściej spe­cjal­nie na tę oka­zję. Od kwiet­nia do czerw­ca 2009 ro­ku trwał zor­ga­ni­zo­wa­ny przez Tri­cyc­le cykl pod ha­słem „Wiel­ka Gra: Afga­ni­stan”, w ma­te­ria­łach re­kla­mo­wych na­zy­wa­ny „fe­sti­wa­lem”, któ­ry skła­dał się z in­sce­ni­za­cji 12 an­giel­skich dra­ma­tów świe­żo na­pi­sa­nych na za­mó­wie­nie te­atru, pro­jek­cji fil­mów do­ku­men­tal­nych i fa­bu­lar­nych oraz wy­staw i dys­ku­sji. W trzech chro­no­lo­gicz­nie uło­żo­nych czę­ściach, po­świę­co­nym okre­som 1842–1930, 1979–1996 i 1996–2009 dy­rek­tor ar­ty­stycz­ny Ni­co­las Kent chciał się nie tyl­ko na no­wo przyj­rzeć burz­li­wym i ma­ło zna­nym dzie­jom Afga­ni­sta­nu – kra­ju, w któ­rym każ­de­go ty­go­dnia gi­ną bry­tyj­scy żoł­nie­rze – ale też wyjść po­za in­for­ma­cje z pierw­szej stro­ny pra­so­wych do­nie­sień i przy­po­mnieć o wie­lo­let­nich po­wią­za­niach te­go od­le­głe­go, mgli­ste­go te­ry­to­rium z bry­tyj­skim i ro­syj­skim im­pe­ria­li­zmem. W at­mos­fe­rze go­rą­cej pu­blicz­nej de­ba­ty, ja­ka roz­go­rza­ła w Wiel­kiej Bry­ta­nii na te­mat po­li­tycz­nych, mo­ral­nych i mi­li­tar­nych po­wo­dów za­an­ga­żo­wa­nia kra­ju w afgań­ską woj­nę prze­ciw Ta­li­bom, cykl w te­atrze Tri­cyc­le po­zwa­lał wnik­nąć głę­biej, spoj­rzeć z róż­nych per­spek­tyw, prze­nieść się wy­obraź­nią we współ­cze­sne i hi­sto­rycz­ne sy­tu­acje, nadać bar­dziej oso­bi­sty wy­miar zde­rze­niu kul­tur i roz­pra­co­wać wie­lo­krot­ne przy­pad­ki po­li­tycz­ne­go opor­tu­ni­zmu. Sta­no­wił on za­ra­zem fo­rum dys­ku­syj­ne dla za­in­te­re­so­wa­nych, kry­tycz­nych, otwar­cie wy­ra­ża­ją­cych swo­je zda­nie oby­wa­te­li. Ów bo­ga­ty, in­ten­syw­ny, szyb­ko przy­go­to­wy­wa­ny pro­gram po­ka­zu­je, jak wy­jąt­ko­wą ro­lę mo­że speł­niać te­atr pu­blicz­ny w dra­ma­tycz­nie szu­ka­ją­cej sa­mo­okre­śle­nia de­mo­kra­cji[41].


  W 2009 ro­ku RSC zor­ga­ni­zo­wa­ła se­zon te­atru post­so­wiec­kie­go pod ha­słem „Re­wo­lu­cje”. Na pro­gram zło­ży­ły się przed­sta­wie­nia we­dług dwóch na­pi­sa­nych na za­mó­wie­nie dra­ma­tów – Spi­chle­rza ukra­iń­skiej dra­ma­to­pi­sar­ki Na­ta­lii Wo­roż­bit o ho­łod­mo­re, wiel­kim gło­dzie na Ukra­inie w la­tach 30., oraz Pi­ja­ków bra­ci Dur­nien­ko­wów, ro­syj­skich dra­ma­to­pi­sa­rzy, o żoł­nie­rzu wra­ca­ją­cym z woj­ny w Cze­cze­nii – cykl dys­ku­sji i se­mi­na­riów, jak rów­nież pu­blicz­ne czy­ta­nia no­wych ro­syj­skich sztuk w an­giel­skich prze­kła­dach. W póź­niej­szym ter­mi­nie za­pla­no­wa­no no­wą in­sce­ni­za­cję ope­ry Bo­rys Go­du­now i ad­ap­ta­cję Mar­twych dusz Go­go­la[42].


  W ob­li­czu groź­nych roz­mia­rów kry­zy­su eko­no­micz­ne­go w kwiet­niu 2009 ro­ku lon­dyń­ski So­ho The­atre za­mó­wił dzie­sięć dra­ma­tów na ten te­mat, któ­re w czerw­cu wy­sta­wił w cy­klu „Eve­ry­thing Must Go!”[43].


  Wie­le te­atrów nie­chęt­nie od­cho­dzi od me­to­dy szwedz­kie­go sto­łu, oba­wia­jąc się upo­li­tycz­nie­nia czy utra­ty róż­no­rod­no­ści, ale in­ne ty­py in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych mo­gą my­śleć o ta­kich zin­te­gro­wa­nych pro­gra­mach z mniej­szy­mi opo­ra­mi. Dla cen­trów kul­tu­ry, któ­re za­wsze usi­łu­ją ja­koś sca­lić swo­je róż­no­rod­ne dzia­ła­nia, ta­ki sza­blon był­by dość wy­god­ny przy pla­no­wa­niu roz­le­glej­szych cy­kli, któ­re bar­dziej przy­cią­gnę­ły­by uwa­gę i pu­blicz­ność.


  Vre­de van Utrecht to fi­nan­so­wa­na przez mia­sto i pro­win­cję Utrecht płyn­na in­sty­tu­cja kul­tu­ral­na, któ­ra do 2013 ro­ku (trzech­set­na rocz­ni­ca po­ko­ju utrechc­kie­go), we współ­pra­cy z lo­kal­ny­mi in­sty­tu­cja­mi i ośrod­ka­mi – mię­dzy in­ny­mi z te­atra­mi i gru­pa­mi te­atral­ny­mi – mia­ła rok­rocz­nie two­rzyć kil­ka pa­kie­tów pro­gra­mo­wych, jed­no- czy kil­ku­ty­go­dnio­wych, na roz­ma­ite pa­lą­ce te­ma­ty. In­sty­tu­cja za­trud­nia­ła nie­wiel­ką gru­pę sta­łych pra­cow­ni­ków i an­ga­żo­wa­ła ku­ra­to­rów do po­szcze­gól­nych blo­ków te­ma­tycz­nych, któ­re do­ty­czy­ły twór­czo­ści ar­ty­stycz­nej pod­czas woj­ny, mi­gra­cji i akul­tu­ra­cji, zmian w okre­ślo­nych stre­fach miej­skich, pod­miej­skie­go kra­jo­bra­zu oraz wspól­nych wąt­ków głów­nych re­li­gii mo­no­te­istycz­nych. Or­ga­ni­za­to­rzy stop­nio­wo gro­ma­dzi­li nie­zbęd­ne środ­ki, na­wią­zy­wa­li kon­tak­ty i współ­pra­cę, któ­re – jak się ocze­ku­je – ma­ją wzmoc­nić kan­dy­da­tu­rę Utrech­tu na Eu­ro­pej­ską Sto­li­cę Kul­tu­ry w 2018 ro­ku i stwo­rzyć szer­szą ba­zę do dal­szych pla­nów pro­gra­mo­wych.


  Co mu­si wy­da­rzyć się w te­atrach, że­by prze­sta­wi­ły się na dłu­go­fa­lo­we pro­gra­my te­ma­tycz­ne? Zmia­na nie przyj­dzie z ze­wnątrz, nie wy­mu­szą jej sub­sy­dio­daw­cy – przy­naj­mniej na ra­zie. Ar­ty­ści pra­cu­ją­cy w da­nej in­sty­tu­cji czy po­za nią też nie bę­dą się ra­czej do­ma­gać po­sze­rze­nia i wzbo­ga­ce­nia for­mu­ły pro­gra­mo­wej, po­nie­waż na ogół in­te­re­su­ją ich wy­łącz­nie wła­sne przed­się­wzię­cia. Zmia­nę mo­gło­by za­cząć kie­row­nic­two ar­ty­stycz­ne i ad­mi­ni­stra­cyj­ne in­sty­tu­cji sce­nicz­nych, świa­do­me, że ła­twiej bę­dzie prze­trzy­mać cięż­kie cza­sy w part­ner­skiej współ­pra­cy, któ­rej ta­ka for­mu­ła wy­ma­ga i któ­rą sty­mu­lu­je. W te­atrach re­per­tu­aro­wych ini­cja­to­ra­mi zmia­ny mo­gą być dra­ma­tur­dzy, któ­rzy po­tra­fią my­śleć kon­cep­cyj­nie. Co praw­da szer­sze for­mu­ły przy­spa­rza­ły­by im du­żo wię­cej pra­cy, ale też mie­li­by szan­se ode­grać pierw­szo­pla­no­wą ro­lę przy two­rze­niu kon­cep­cji, pla­no­wa­niu i re­ali­za­cji ca­łe­go przed­się­wzię­cia. Prze­ciw nim z ko­lei zwar­li­by sze­re­gi po­szcze­gól­ni ar­ty­ści nie­po­ko­ją­cy się o wła­sne no­we ro­le w ko­lej­nym se­zo­nie, re­ży­se­rzy przy­wią­za­ni do swo­ich po­my­słów in­sce­ni­za­cyj­nych oraz pra­cow­ni­cy dzia­łu mar­ke­tin­gu, w oba­wie, że ta­ka for­mu­ła wię­cej wi­dzów zra­zi, niż przy­cią­gnie. Tak więc pro­ces zmia­ny był­by trud­ny, po­wol­ny i nie­pew­ny. Wy­ma­gał­by w za­sa­dzie prze­kształ­ce­nia cha­rak­te­ru ca­łej in­sty­tu­cji i przede­fi­nio­wa­nia jej ro­li – za­miast do­staw­cy róż­no­rod­nych pa­kie­tów ofer­ty ar­ty­stycz­nej, mie­li­by­śmy po­my­sło­daw­cę zło­żo­nych kon­cep­cji, roz­wi­ja­nych w wie­lo­ra­kiej współ­pra­cy; za­miast te­atru kie­ro­wa­ne­go ar­ty­stycz­ny­mi im­pul­sa­mi – miej­sce de­ba­ty i ana­li­zy spo­łecz­nej, któ­rą pro­wo­ku­ją ar­ty­stycz­ne ge­sty i ar­te­fak­ty. Oczy­wi­ście po­stu­lat ar­ty­stycz­nej nie­za­leż­no­ści bę­dzie też nie­uchron­nie słu­żył blo­ko­wa­niu szer­szych i dłu­go­fa­lo­wych for­muł pro­gra­mo­wych.


  Dzię­ki dłuż­szym cy­klom te­ma­tycz­nym kie­row­ni­cy ar­ty­stycz­ni mo­gą się wy­róż­nić i stwo­rzyć wy­jąt­ko­wą ofer­tę pro­gra­mo­wą, któ­ra zdy­stan­su­je kon­ku­ren­tów, na­wet przy wy­ko­rzy­sta­niu czę­ści tej sa­mej pu­li ar­ty­stów i przed­sta­wień. Przy­kła­dem mo­gą tu słu­żyć dy­rek­to­rzy fe­sti­wa­li, któ­rzy my­ślą kon­cep­cyj­nie i pro­po­nu­ją te­ma­ty czy ha­sła pod­kre­śla­ją­ce wy­jąt­ko­wość i spój­ność wy­bo­ru pre­zen­to­wa­nej twór­czo­ści. Ku­ra­to­rzy du­żych wy­staw w mu­ze­ach i ga­le­riach sztu­ki rów­nież wpro­wa­dza­ją do­dat­ko­we pro­gra­my i dzia­ła­nia. Nie­licz­ne przy­pad­ki re­ali­za­cji szer­szych pro­gra­mów te­ma­tycz­nych, na­wet kil­ku­ty­go­dnio­wych, a nie se­zo­no­wych, tak­że po­win­ny być tu za­chę­tą. Jed­nak for­mu­ła szwedz­kie­go sto­łu jest moc­no za­ko­rze­nio­na w te­atrach eu­ro­pej­skich. Praw­da, że od­da­je ona róż­no­rod­ność i bo­gac­two te­atral­nej ofer­ty, ale też skry­wa pe­wien ro­dzaj an­ty­in­te­lek­tu­ali­zmu wła­ści­wy wie­lu in­sty­tu­cjom sce­nicz­nym, po­dejrz­li­wość wo­bec kon­cep­tów i kon­cep­tu­ali­za­cji, przy jed­no­cze­snej – pa­ra­dok­sal­nej – śle­pej wie­rze w mar­ke­tin­go­wą sku­tecz­ność re­per­tu­aro­wych mie­sza­nek, w któ­rych każ­dy za­wsze znaj­dzie coś dla sie­bie.


  ROZDZIAŁ 2


  ZNACZENIE PRZESTRZENI


  Dzia­łal­ność te­atru na pierw­szy rzut oka wią­że się z moż­li­wo­ścia­mi bu­dyn­ku, ja­ki ma on do dys­po­zy­cji. Jed­nak­że bu­do­wa­nie gma­chu prze­zna­czo­ne­go spe­cjal­nie dla te­atral­nych przed­sta­wień jest w li­czą­cej 2 500 ty­sią­ca lat hi­sto­rii te­atru zja­wi­skiem sto­sun­ko­wo nie­daw­nym: do­pie­ro pod ko­niec XVI wie­ku z hisz­pań­skich miej­skich pod­wor­ców (cor­ra­les), elż­bie­tań­skich dzie­dziń­ców w obe­rżach oraz wło­skich pro­wi­zo­rycz­nych scen w sa­lach ban­kie­to­wych i na po­dwó­rzach wy­ewo­lu­owa­ły bu­dyn­ki te­atral­ne. W ślad za pierw­szy­mi bu­dyn­ka­mi – The­atre zbu­do­wa­nym w 1576 ro­ku na pe­ry­fe­riach Lon­dy­nu, sta­ły­mi sce­na­mi, któ­re wy­ro­sły w la­tach 1575–1587 z ma­dryc­kich cor­ra­les, Te­atro Olim­pi­co w Vi­cen­zie po­wsta­łym w la­tach 1580–1585 – po­ja­wi­ły się wło­skie te­atry dwor­skie Sab­bio­net­ta i Far­ne­se w Par­mie. Pod ko­niec XVII wie­ku, po 100 la­tach ugrun­to­wy­wa­nia się re­ne­san­so­wej kon­cep­cji prze­strze­ni sce­nicz­nej, po­ja­wił się ty­po­wy kształt, do­sto­so­wa­ny do try­bu in­sce­ni­zo­wa­nia i wy­mo­gów ope­ry, któ­rej akom­pa­nio­wa­ła or­kie­stra ulo­ko­wa­na po­ni­żej sce­ny. Sce­nę oka­lał łuk pro­sce­nio­wy, któ­ry wy­raź­nie od­dzie­lał ją od wi­dow­ni. Wi­dzo­wie zaj­mo­wa­li miej­sce w usta­wio­nych pół­ko­li­ście lub pół­owal­nie rzę­dach sie­dzeń, zróż­ni­co­wa­nych pod wzglę­dem wy­go­dy i do­brej wi­docz­no­ści od­po­wied­nio do ich sta­tu­su spo­łecz­ne­go i za­moż­no­ści. W wie­lu te­atrach dra­ma­tycz­nych ów na­rzu­co­ny przez łuk pro­sce­nio­wy po­dział był mniej sztyw­ny: w otwar­tej sce­nie stop­nio­wo spły­ca­no pro­sce­nium, a fir­cy­ków, któ­rzy sa­do­wi­li się na niej za­miast na wi­dow­ni, w pa­ry­skich i lon­dyń­skich te­atrach za­czę­to stam­tąd prze­pę­dzać do­pie­ro pod ko­niec XVIII wie­ku.


  CHY­BIO­NE RE­FOR­MY, PA­RĘ OSIĄ­GNIĘĆ


  W XVIII i XIX wie­ku po­więk­sza­ły się roz­mia­ry te­atrów (do 3 600 miejsc), ozda­bia­no łuk pro­sce­nio­wy, ro­sło wszerz i w głąb pu­dło sce­ny (sce­na wło­ska), wpro­wa­dza­no wy­ra­fi­no­wa­ne wy­po­sa­że­nie tech­nicz­ne (ru­cho­me de­ko­ra­cje prze­su­wa­ne wzdłuż sce­ny dzię­ki row­kom w pod­ło­dze, wspa­nia­łe efek­ty spe­cjal­ne, ma­szy­ny do lo­tów, sce­nę ob­ro­to­wą) i wciąż udo­sko­na­la­no oświe­tle­nie (od po­chod­ni i świec, po­przez lam­py olej­ne i ga­zo­we, po elek­trycz­ność). Jed­no­cze­śnie po­pra­wia­no wy­go­dę i bez­pie­czeń­stwo wi­dzów, wpro­wa­dza­jąc su­ro­we prze­pi­sy prze­ciw­po­ża­ro­we. Z lo­ża­mi, któ­re za­mie­ni­ły się w ma­łe luk­su­so­we sa­lo­ni­ki do spo­tkań, ban­kie­tów, a na­wet mi­ło­stek, z wy­twor­ny­mi ho­la­mi i sa­lo­na­mi, mo­nu­men­tal­ny­mi we­sty­bu­la­mi i ga­le­ria­mi te­atr stał się ośrod­kiem ży­cia to­wa­rzy­skie­go, miej­scem spo­tkań, pa­rad, plo­tek, ulu­bio­ną oka­zją do de­mon­stro­wa­nia sta­tu­su spo­łecz­ne­go i wła­dzy, do­sko­na­łym roz­sad­ni­kiem mód, jak rów­nież miej­scem flir­tów i pro­sty­tu­cji. Z ze­wnątrz te­atry XVIII i XIX wie­ku wy­glą­da­ły jak świą­ty­nie sztu­ki: usy­tu­owa­ne w waż­nych miej­scach śród­mie­ścia, z wy­myśl­ny­mi, zdob­ny­mi fa­sa­da­mi, wspa­nia­ły­mi wej­ścia­mi i oka­za­ły­mi scho­da­mi[44].


  Hi­sto­ria XX-wiecz­nej ar­chi­tek­tu­ry te­atral­nej to wła­ści­wie sze­reg na ogół nie­uda­nych prób ze­rwa­nia z tra­dy­cyj­ny­mi sche­ma­ta­mi prze­strze­ni te­atral­nej. XX-wiecz­ni twór­cy te­atru, re­ży­se­rzy, ar­chi­tek­ci i fi­nan­si­ści pra­wie nie zmie­ni­li po­wszech­nie obo­wią­zu­ją­ce­go fron­tal­ne­go usta­wie­nia sce­ny do wi­dow­ni i ostre­go, za­zna­czo­ne­go łu­kiem sce­nicz­nym, po­dzia­łu mię­dzy ni­mi. Fu­tu­ry­stycz­ne wi­zje te­atru by­ły nad­zwy­czaj am­bit­ne, że­by nie po­wie­dzieć me­ga­lo­mań­skie: te­atr dla wie­lo­ty­sięcz­nych mas, gi­gan­tycz­ne ru­cho­me ekra­ny we­dle po­my­słów Edwar­da Gor­do­na Cra­iga, roz­le­głe płasz­czy­zny po­chy­łych pod­łóg pro­jek­tu Adol­pha Ap­pii, po­dwój­na-po­trój­na sce­na ob­ro­to­wa u Gro­piu­sa, wspie­ra­ne­go przez Pi­sca­to­ra i Bar­chi­na, in­spi­ro­wa­nych po­my­sła­mi Mey­er­hol­da. To by­ły da­le­ko­sięż­ne, lecz ni­g­dy nie­zre­ali­zo­wa­ne fu­tu­ry­stycz­ne ma­rze­nia. Za­miast nich ma­my dziś wiel­kie sta­dio­ny spor­to­we na 100 ty­się­cy wi­dzów – z ośle­pia­ją­cy­mi re­flek­to­ra­mi, wiel­ki­mi cy­fro­wy­mi ekra­na­mi, wszech­obec­ny­mi re­kla­ma­mi – gdzie od­by­wa­ją się roz­ma­ite im­pre­zy spor­to­we i od cza­su do cza­su tak­że du­że kon­cer­ty mu­zy­ki po­pu­lar­nej, ale nie wi­do­wi­ska te­atral­ne.


  Od koń­ca XIX wie­ku do wie­lu waż­nych zmian do­cho­dzi­ło nie w wiel­kich, tyl­ko w ma­łych, pro­wi­zo­rycz­nych prze­strze­niach te­atral­nych prze­zna­czo­nych dla 100–200 wi­dzów, po­zba­wio­nych szcze­gól­nych wy­gód, za to bar­dziej in­tym­nych, jed­no­czą­cych ak­to­rów i pu­blicz­ność mi­mo obo­wią­zu­ją­cej czwar­tej ścia­ny. Théâtre Li­bre An­to­ine’a, Théâtre de l’Œu­vre, The In­de­pen­dent The­atre, Fre­ie Büh­ne, In­ti­ma Te­ater Strind­ber­ga – wszyst­kie te nie­wiel­kich roz­mia­rów, nie­ko­mer­cyj­ne te­atry do­pro­wa­dzi­ły do re­form w za­kre­sie te­ma­ty­ki i sty­lu, ję­zy­ka i ob­ra­zo­wa­nia te­atru, mi­mo że za­cho­wa­ły łuk pro­sce­nio­wy dzie­lą­cy wy­ko­naw­ców od wi­dzów. Po II woj­nie świa­to­wej z ich in­spi­ra­cji po­wsta­ło wie­le ni­szo­wych, ka­me­ral­nych i stu­dyj­nych te­atrów z kil­ko­ma rzę­da­mi sie­dzeń dla wi­dzów, usta­wio­ny­mi z dwóch lub trzech stron po­miesz­cze­nia al­bo na­oko­ło. Po­tem po­ja­wi­ły się czar­ne pu­deł­ka te­atrów eks­pe­ry­men­tal­nych (black box the­atres), z pła­ską sce­ną i pu­blicz­no­ścią sie­dzą­cą na pod­wyż­szo­nych plat­for­mach.


  Mi­mo za­awan­so­wa­nej tech­ni­ki sce­nicz­nej, któ­ra po­zwa­la szyb­ko i ła­two zmie­niać sce­no­gra­fię, XX-wiecz­ny mo­der­nizm ce­chu­je skłon­ność do pro­stej i abs­trak­cyj­nej for­my, rów­no­wa­żo­nej wy­ra­fi­no­wa­nym oświe­tle­niem. Za wy­jąt­kiem przed­sta­wień ope­ro­wych i mu­si­ca­li prak­tycz­nie zre­zy­gno­wa­no ze sce­ny ob­ro­to­wej. W la­tach 20. Co­pe­au, chcąc na­de wszyst­ko wy­eks­po­no­wać ak­to­ra i je­go grę, wpro­wa­dził w pa­ry­skim Vieux-Co­lom­bier sta­łą sce­no­gra­fię. Mia­ła słu­żyć do wszyst­kich przed­sta­wień. To roz­wią­za­nie w pew­nym stop­niu prze­ję­ły du­żo więk­sze sce­ny otwar­te zbu­do­wa­ne w la­tach 50., jak On­ta­rio w Strat­for­dzie oraz Gu­th­rie The­ater w Min­ne­apo­lis. Sce­na Oli­vie­ra w lon­dyń­skim Na­tio­nal The­atre (1976) i prze­pro­jek­to­wa­ny w 2010 ro­ku[45] Roy­al Sha­ke­spe­are The­atre w Strat­ford-upon-Avon tak­że wy­bra­ły sce­nę otwar­tą, że­by po­pra­wić wi­docz­ność i zbli­żyć wi­dzów do ak­cji. Sce­na otwar­ta wy­ma­ga pół­ko­li­stej wi­dow­ni, sta­wia okre­ślo­ne wy­ma­ga­nia in­sce­ni­za­cji i na­rzu­ca pe­wien styl ak­tor­stwa, co od­krył Ty­ro­ne Gu­th­rie w swo­ich póź­nych przed­sta­wie­niach. W XX wie­ku, po­mi­mo eks­pe­ry­men­tów z are­ną i sa­dza­niem pu­blicz­no­ści w nie­mal peł­nym krę­gu lub z trzech czy czte­rech stron, re­gu­łą po­zo­sta­ło fron­tal­ne po­łą­cze­nie sce­ny pu­deł­ko­wej z pół­ko­li­stą wi­dow­nią od­dzie­lo­ną łu­kiem pro­sce­nio­wym. Ni­g­dy nie zbu­do­wa­no w Eu­ro­pie ty­lu te­atrów, co w cią­gu jed­nej czy dwu de­kad po 1945 ro­ku, i ni­g­dy wpro­wa­dza­ne wów­czas in­no­wa­cje nie mia­ły tak czy­sto ko­sme­tycz­ne­go cha­rak­te­ru[46].


  KWE­STIA OTO­CZE­NIA


  Ar­chi­tek­tu­ra te­atral­na ma swo­ją sil­ną tra­dy­cję, na­to­miast o tym, gdzie sta­wał te­atr, de­cy­do­wa­li po­li­ty­cy i urba­ni­ści. Pu­blicz­ne zna­cze­nie te­atru za­le­ży nie tyl­ko od te­go, jak on wy­glą­da i co ma do za­pro­po­no­wa­nia, ale też od te­go, jak wpa­so­wu­je się w miej­skie oto­cze­nie. Gmach te­atral­ny z je­go pro­gra­mem, funk­cja­mi, kształ­tem, or­ga­ni­za­cją i pu­blicz­no­ścią wpi­su­je się w urba­ni­stycz­ną struk­tu­rę mia­sta i oko­li­cy swo­jej lo­ka­li­za­cji. Pierw­sze te­atry lon­dyń­skie zbu­do­wa­no po 1576 ro­ku tuż za ro­gat­ka­mi mia­sta, co pod­kre­śla­ło gra­nicz­ny cha­rak­ter dzia­łal­no­ści te­atral­nej, jej do­mnie­ma­ną grzesz­ność, a w każ­dym ra­zie mo­ral­ną dwu­znacz­ność – we­dle pu­ry­tań­skich po­glą­dów miesz­czań­stwa. W Ma­dry­cie cor­ra­les mo­gły funk­cjo­no­wać w cen­trum mia­sta pod ści­słą kon­tro­lą władz ko­ściel­nych, ale mu­sia­ły od­ku­py­wać swo­je rze­ko­me grze­chy, prze­ka­zu­jąc część do­cho­dów na ce­le do­bro­czyn­ne. Od po­cząt­ku XVIII wie­ku bu­dyn­ki te­atral­ne sta­wia­no zwy­kle w cen­trum mia­sta, w są­siedz­twie re­pre­zen­ta­cyj­nych gma­chów pu­blicz­nych, czym nie wprost pod­kre­śla­no zna­cze­nie te­atrów, ich moc spo­łecz­ne­go od­dzia­ły­wa­nia i au­to­ry­tet w kwe­stiach gu­stu i opi­nii o sztu­ce. Dzi­siaj ich cen­tral­na lo­ka­li­za­cja już te­go nie su­ge­ru­je. Ozna­cza tyl­ko, że te­atry znaj­du­ją się w moc­no ko­mer­cyj­nym oto­cze­niu in­fra­struk­tu­ry han­dlo­wej i miejsc spę­dza­nia wol­ne­go cza­su. Te­atr po­ło­żo­ny w cen­tral­nym punk­cie mia­sta czer­pie z te­go pew­ne ko­rzy­ści, ale mu­si współ­dzia­łać z oto­cze­niem i pro­wa­dzić po­li­ty­kę otwar­tych drzwi, go­ścin­nie przyj­mu­jąc wszyst­kich prze­chod­niów – obo­jęt­nie, czy wcho­dzą na spek­takl, czy tyl­ko z cie­ka­wo­ści i dla za­ba­wy.


  Dzi­siej­si dy­rek­to­rzy śród­miej­skich te­atrów ma­ją zwy­kle pro­blem z za­pew­nie­niem miejsc par­kin­go­wych i ja­ko­ścią oświe­tle­nia ulic (od któ­re­go za­le­ży po­czu­cie bez­pie­czeń­stwa wi­dzów) oraz z trans­por­tem pu­blicz­nym w póź­nych go­dzi­nach wie­czor­nych. Oczy­wi­ście są to istot­ne pro­ble­my – nie­mniej ła­two roz­wią­zy­wal­ne, o ile wśród ze­spo­łu cen­tral­nie po­ło­żo­nych in­sty­tu­cji i obiek­tów kul­tu­ral­nych, wspie­ra­nych przez oko­licz­ne ka­wiar­nie, re­stau­ra­cje, księ­gar­nie i in­ne punk­ty han­dlo­we, pa­nu­je wo­la współ­pra­cy, a nie za­zdrość i ry­wa­li­za­cja. Na przy­kład te­atry i mu­zea – pu­blicz­ne in­sty­tu­cje kul­tu­ral­ne – wię­cej pro­ble­mów i in­te­re­sów łą­czy, niż dzie­li, a mi­mo to rzad­ko współ­pra­cu­ją ze so­bą, na­wet je­śli znaj­du­ją się w bez­po­śred­nim są­siedz­twie. Sku­pi­ska in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych w więk­szych mia­stach to wy­nik urba­ni­stycz­nych za­bie­gów, ma­ją­cych na ce­lu skon­cen­tro­wa­nie i po­łą­cze­nie ist­nie­ją­cej in­fra­struk­tu­ry kul­tu­ral­nej oraz uzu­peł­nie­nie jej do­dat­ko­wy­mi obiek­ta­mi, któ­re zwięk­szy­ły­by atrak­cyj­ność i funk­cjo­nal­ność. Ko­rzy­ści z ta­kiej kon­cen­tra­cji po­ja­wia­ją się tyl­ko wów­czas, gdy sa­me znaj­du­ją­ce się w niej in­sty­tu­cje szu­ka­ją dróg współ­pra­cy w spra­wach ozna­ko­wa­nia dróg, mar­ke­tin­gu, bez­pie­czeń­stwa, wy­go­dy i czy­sto­ści oto­cze­nia, i – co by­ło­by naj­lep­sze – gdy dzie­lą mię­dzy sie­bie kom­pe­ten­cje (jak ICT) i usłu­gi (ga­stro­no­mia, ar­ty­ku­ły pro­mo­cyj­ne) oraz uzgad­nia­ją har­mo­no­gra­my swo­ich za­jęć i go­dzi­ny otwar­cia. Więk­szość te­atrów otwie­ra po­dwo­je go­dzi­nę czy dwie po za­mknię­ciu oko­licz­nych skle­pów i obiek­tów kul­tu­ral­nych (na przy­kład mu­ze­ów). A prze­cież nie mu­si tak być. Zmia­na go­dzin pra­cy mo­że utrzy­mać w ca­łym sku­pi­sku oży­wio­ny ruch do póź­ne­go wie­czo­ru.


  Je­śli w dzia­łal­no­ści i pro­gra­mie te­atru uwzględ­ni się wie­le je­go róż­nych do­dat­ko­wych funk­cji, je­że­li bu­dy­nek bę­dzie do­stęp­ny nie tyl­ko przez kil­ka go­dzin wie­czor­nych, ale rów­nież w cią­gu dnia, te­atr ma szan­sę stać się jed­nym z klu­czo­wych miejsc ży­cia to­wa­rzy­skie­go roz­ma­itych śro­do­wisk i za­spo­ka­jać róż­ne ich po­trze­by. Do te­atrów, któ­re to zro­zu­mia­ły i po­szły za cio­sem, w róż­nym cza­sie przy­cho­dzą roz­ma­ici lu­dzie w róż­nym ce­lu – na przed­sta­wie­nie, zwie­dza­nie bu­dyn­ku, wy­kład, otwar­tą dys­ku­sję czy warsz­ta­ty dla dzie­ci, al­bo do księ­gar­ni, na lunch, na her­ba­tę czy drin­ka. Po­tem przy­cho­dzą po­now­nie na wie­czor­ny spek­takl i póź­no­wie­czor­ną po­ga­węd­kę przy pi­wie. Przez ta­ki go­ścin­ny gmach te­atru prze­wi­ja się dzien­nie kil­ka­set osób w róż­nym wie­ku, o roz­ma­itych za­in­te­re­so­wa­niach. Te­atr, w któ­rym jest ga­le­ria, bi­blio­te­ka, księ­gar­nia, ka­fej­ka in­ter­ne­to­wa, jed­na bądź kil­ka re­stau­ra­cji czy ka­fe­te­rii oraz wy­god­ny hol czy za­cisz­ne foy­er, już od po­łu­dnia za­chę­ca lu­dzi, by wpa­dli dla przy­jem­no­ści, po­ga­dać czy po pro­stu po­pra­co­wać. Do­stęp­ność Wi-Fi zmie­nia hol te­atral­ny w miej­sce spo­tkań i pra­cy.


  Lu­dzie, któ­rzy w trak­cie dnia przy­cho­dzą do kom­plek­su Lon­don So­uth Bank, mo­gą go­dzi­na­mi sie­dzieć w ką­cie z lap­to­pa­mi, spo­ty­kać się ze zna­jo­my­mi lub w in­te­re­sach, zjeść z kimś lunch, prze­spa­ce­ro­wać się i być mo­że, do­dat­ko­wo, pod ko­niec owoc­ne­go i róż­no­rod­ne­go dnia obej­rzeć przed­sta­wie­nie bądź film al­bo po­słu­chać kon­cer­tu. W prze­ci­wień­stwie do tej in­sty­tu­cji więk­szość in­nych bu­dyn­ków te­atral­nych w cią­gu dnia po­zo­sta­je za­mknię­ta. Otwie­ra się je na go­dzi­nę przed spek­ta­klem i za­my­ka w pół go­dzi­ny po nim, wy­peł­nia­jąc swo­je pu­blicz­ne za­da­nie w jak naj­krót­szym cza­sie, za­miast wy­dłu­żać je i przy­cią­gać lu­dzi i za dnia, i wie­czo­rem.


  Kie­dy na pe­ry­fe­riach mia­sta bu­du­je się no­wy te­atr al­bo prze­kształ­ca się weń ja­kiś ist­nie­ją­cy bu­dy­nek, za­zwy­czaj ocze­ku­je się, że bę­dzie on słu­żył oko­licz­nym miesz­kań­com, a za­ra­zem za­dzia­ła jak ma­gnes: po­zwo­li roz­wi­nąć da­ny re­jon, wzmo­że dzia­łal­ność ko­mer­cyj­ną, oży­wi ży­cie spo­łecz­ne i to­wa­rzy­skie, i z cza­sem przy­cią­gnie też w oko­li­ce in­ne in­sty­tu­cje oraz ini­cja­ty­wy kul­tu­ral­ne, edu­ka­cyj­ne czy spo­łecz­ne. Rze­czy­wi­ście mo­że się tak zda­rzyć, ale nie tak szyb­ko, jak urba­ni­ści i dzia­ła­cze spo­łecz­ni zwy­kle so­bie za­kła­da­ją. Przez wie­le lat te­atr czy cen­trum kul­tu­ry mo­że stać sa­mot­nie, w izo­la­cji, znie­chę­ca­jąc da­le­ką, trud­no do­stęp­ną lo­ka­li­za­cją lu­dzi miesz­ka­ją­cych bli­żej śród­mie­ścia. By­wa, że na­wet do­bra ko­mu­ni­ka­cja miej­ska – za­wsze bar­dzo istot­na dla te­atru – nie­wie­le zmie­nia. Je­śli te­atr znaj­du­je się w od­le­głym, za­nie­dba­nym spo­łecz­nie re­jo­nie, miej­sco­wi mo­gą go trak­to­wać jak wy­nio­sły i bo­ga­ty ba­stion od­le­głych elit kul­tu­ral­nych. Co gor­sza, pra­cow­ni­ków te­atru mo­że ów ne­ga­tyw­ny wi­ze­ru­nek przy­bić, zdy­stan­so­wać, za­mknąć w so­bie i spra­wić, że zo­bo­jęt­nie­ją na rze­czy­wi­stość wo­kół te­atru i bę­dą tę­sk­nić za pu­blicz­no­ścią ze śród­miej­skich i bo­gat­szych dziel­nic mia­sta. Al­bo pój­dą w za­par­te, mi­mo wro­go­ści po­świę­cą czas i ener­gię spra­wom oko­licz­nej spo­łecz­no­ści i do­wio­dą, że są chęt­ni jej słu­żyć i włą­czać ją w swo­je dzia­ła­nia. Jest to kwe­stia cier­pli­wie bu­do­wa­ne­go za­ufa­nia, któ­re ko­niec koń­ców wyj­dzie oby­dwu stro­nom na ko­rzyść.


  The­atre Roy­al w East Strat­ford na wschod­nich obrze­żach Lon­dy­nu ma no­bli­wą hi­sto­rię, ja­ko że od 1953 ro­ku mie­ścił się w nim The­atre Work­shop Jo­an Lit­tle­wo­od, któ­ra w la­tach 50. i 60. wy­sta­wia­ła tam zna­ne an­giel­skie dra­ma­ty. Kie­dy w 1979 ro­ku dy­rek­cję ob­jął Phi­lip He­dley, za­czął stop­nio­wo do­sto­so­wy­wać te­atr do oto­cze­nia, któ­re z po­wo­du mi­gra­cji bar­dzo się zmie­ni­ło, i przez na­stęp­ne ćwierć­wie­cze, po­przez no­we przed­sta­wie­nia i edu­ka­cję, a tak­że przez zmia­ny w skła­dzie per­so­ne­lu, ad­mi­ni­stra­cji i za­rzą­du stwo­rzył zeń waż­ny ośro­dek in­ter­kul­tu­ral­ny. Dzi­siej­si na­stęp­cy He­dleya uzna­ją kul­tu­ro­wą róż­no­rod­ność za naj­więk­szy atut The­atre Roy­al, pro­wa­dzą w nim dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną, pra­cu­ją nad po­wsta­niem no­wych dra­ma­tów i no­we­go te­atru mu­zycz­ne­go, od­da­ją głos au­to­rom emi­gran­tom, re­ali­zu­ją pro­gram wie­lo­po­zio­mo­wej współ­pra­cy z Birk­beck Uni­ver­si­ty.


  W od­róż­nie­niu od nie­go MC 93 Bo­bi­gny z pół­noc­no-wschod­nie­go krań­ca Pa­ry­ża jest efek­tem fran­cu­skie­go pro­gra­mu de­cen­tra­li­za­cji kul­tu­ry, któ­ry w tym kon­kret­nym przy­pad­ku zu­peł­nie się nie spraw­dził. Po­ło­żo­ny przy skrzy­żo­wa­niu Blvd Mau­ri­ce Tho­rez i Blvd Léni­ne, w daw­nym ro­bot­ni­czym ba­stio­nie ko­mu­ni­zmu, te­atr ma na swo­im kon­cie wy­bit­ne osią­gnię­cia w dzie­dzi­nie no­wej mu­zy­ki i no­we­go tań­ca oraz licz­ne za­gra­nicz­ne wy­stę­py (zwłasz­cza z in­sce­ni­za­cja­mi dzieł ame­ry­kań­skiej awan­gar­dy) – za to nie ma wie­le wspól­ne­go ze swo­im oto­cze­niem. Sy­tu­acja de­mo­gra­ficz­na na tym te­re­nie wy­raź­nie się zmie­ni­ła, orien­ta­cja po­li­tycz­na rów­nież; gu­sta więk­szo­ści oko­licz­nych miesz­kań­ców wa­run­ku­je prze­mysł kul­tu­ro­wy, a nie za­po­bie­gli­we pań­stwo, za­pew­nia­ją­ce kul­tu­ral­ną eman­cy­pa­cję.


  MC 93 jest ma­ło wraż­li­wy na gu­sta i po­trze­by spo­łecz­no­ści z naj­bliż­sze­go są­siedz­twa. W 2008 ro­ku fran­cu­ski mi­ni­ster kul­tu­ry pró­bo­wał ja­koś ustat­ko­wać ten te­atr, od­da­jąc go pod za­rząd Co­médie-Fra­nça­ise – naj­star­sze­go pań­stwo­we­go te­atru w Eu­ro­pie, po­ło­żo­ne­go w sa­mym cen­trum Pa­ry­ża – ale po gło­śnych pro­te­stach śro­do­wi­ska te­atral­ne­go zre­zy­gno­wał z te­go po­my­słu. In­te­gra­cji MC 93 z oto­cze­niem nie mo­gą za­pew­nić ani od­gór­ne dy­rek­ty­wy, ani prze­ję­cie kie­row­nic­twa, po­nie­waż jest to kwe­stia lo­kal­nej po­li­ty­ki i in­ter­kul­tu­ro­wej otwar­to­ści w kon­kret­nej prze­strze­ni mia­sta.


  Spo­łecz­na i kul­tu­ro­wa sy­ner­gia te­atru z je­go oko­li­cą jest moż­li­wa tyl­ko wów­czas, gdy te­atr uzna­je sie­bie za obiekt pu­blicz­ny, któ­ry słu­ży za­rów­no lo­kal­nej spo­łecz­no­ści, jak i ca­łe­mu mia­stu, oraz gdy skru­pu­lat­nie ba­da mi­kro­struk­tu­rę spo­łe­czeń­stwa oby­wa­tel­skie­go w swo­im są­siedz­twie, że­by roz­po­znać ewen­tu­al­nych so­jusz­ni­ków i part­ne­rów, na­wią­zać z ni­mi sto­sun­ki, zna­leźć rzecz­ni­ków, któ­rzy opo­wia­da­li­by o te­atrze, pró­bo­wa­li nim za­in­te­re­so­wać i obu­dzić doń życz­li­we na­sta­wie­nie.


  WY­RÓŻ­NI­KI MIEJ­SCA


  Te­atry pu­blicz­ne usi­łu­ją zwró­cić uwa­gę prze­chod­niów na swój re­per­tu­ar rów­nie in­ten­syw­nie, jak te­atry ko­mer­cyj­ne – wiel­ki­mi ta­bli­ca­mi, ba­ne­ra­mi, afi­sza­mi i mi­ga­ją­cy­mi re­kla­ma­mi świetl­ny­mi – ale mo­gą pójść jesz­cze krok da­lej, po­ka­zu­jąc, jak wy­glą­da ich pra­ca od we­wnątrz. Wnę­trze te­atru by­wa dzi­siaj le­piej wi­docz­ne z ze­wnątrz dzię­ki szkla­nym pa­ne­lom, któ­rych tak czę­sto uży­wa się w no­wo­cze­snym bu­dow­nic­twie. Ale na fa­sa­dzie bu­dyn­ku moż­na by też umie­ścić ekra­ny wi­deo, któ­re wy­świe­tla­ły­by frag­men­ty daw­nych i bie­żą­cych przed­sta­wień, se­kwen­cje z prób, mi­gaw­ki z przy­go­to­wa­nia i mon­ta­żu sce­no­gra­fii, krzą­ta­ni­ny w te­atral­nych pra­cow­niach czy od­po­czyn­ku w ku­lu­arach. Ze­wnętrz­na stro­na bu­dyn­ku te­atru ko­mer­cyj­ne­go krzy­czy o tym, jak za­baw­ne, ko­micz­ne czy eks­cy­tu­ją­ce jest wła­śnie po­ka­zy­wa­ne wi­do­wi­sko. Te­atr pu­blicz­ny mo­że wy­ko­rzy­stać swo­je ze­wnę­trze nie tyl­ko do re­kla­my bie­żą­cych przed­sta­wień, ale rów­nież uka­zać na nim swój jak­że róż­no­rod­ny pro­ces twór­czy, in­try­gu­jąc i za­chę­ca­jąc tych, któ­rzy ni­g­dy nie za­da­li so­bie tru­du, by wejść do środ­ka. Ma­łe scen­ki, krót­kie nu­me­ry i frag­men­ty mu­zycz­ne od­gry­wa­ne przed te­atrem wzmac­nia­ją jesz­cze dia­lek­ty­kę we­wnątrz/ze­wnątrz i ośmie­la­ją prze­chod­niów.


  Trze­ba też zwró­cić uwa­gę na płyn­ność prze­strze­ni te­atral­nej, za­rów­no od fron­tu bu­dyn­ku, jak i na wi­dow­ni. U po­cząt­ków XXI wie­ku mło­dzież sur­fu­ją­ca po ka­na­łach, by­wal­cy klu­bów i roc­ko­wych kon­cer­tów, klien­ci cen­trów han­dlo­wych z tru­dem ak­cep­tu­ją sztyw­ność prze­strzen­nych po­dzia­łów, ba­rier i kon­we­nan­sów XIX-wiecz­ne­go te­atru. Moż­na się tro­chę po­krę­cić w foy­er przed i po przed­sta­wie­niu, i pod­czas prze­rwy, ale po­za tym trze­ba sie­dzieć spo­koj­nie po ciem­ku, być ci­cho i na ko­niec grzecz­nie kla­skać. Tak na­ka­zu­je zwy­czaj. W nie­któ­rych czę­ściach Eu­ro­py Po­łu­dnio­wej, prak­tycz­nie w ca­łym ba­se­nie Mo­rza Śród­ziem­ne­go, jak rów­nież w Azji Po­łu­dnio­wej, na wy­spach In­do­ne­zji, w Chi­nach oraz w nie­któ­rych te­atrach ja­poń­skich wi­dzo­wie w trak­cie przed­sta­wie­nia je­dzą, pi­ją, ko­men­tu­ją, mó­wią do ak­to­rów, wcho­dzą i wy­cho­dzą, drze­mią, sie­dzą z nie­mow­lę­ta­mi i ma­ły­mi dzieć­mi. Sta­re dru­ki i ka­ry­ka­tu­ry z an­giel­skich i fran­cu­skich te­atrów XVIII i XIX wie­ku do­wo­dzą, że ta­kie za­cho­wa­nie by­ło kie­dyś czymś nor­mal­nym rów­nież w Eu­ro­pie Za­chod­niej. Za­ni­kło, kie­dy te­atr prze­stał być for­mą po­pu­lar­nej roz­ryw­ki, sta­jąc się osto­ją kul­tu­ry wy­so­kiej, w któ­rej obo­wią­zy­wa­ły do­bre ma­nie­ry i re­stryk­cyj­ne nor­my wła­ści­we kla­sie śred­niej. Wy­mo­gi do­bre­go wy­cho­wa­nia, na­rzu­co­ne co sza­cow­niej­szym te­atrom, któ­re słu­ży­ły głów­nie kla­sie śred­niej, mia­ły je od­róż­nić od bar­dziej nie­sfor­nych, spro­śnych lu­do­wych te­atrów dla po­spól­stwa[47].


  Przy do­mi­nu­ją­cym ukła­dzie wi­dow­ni, z lek­ko wzno­szą­cy­mi się lub usta­wio­ny­mi na co­raz wyż­szych plat­for­mach rzę­da­mi fo­te­li, nie bar­dzo moż­na wcho­dzić i wy­cho­dzić, zmie­niać punkt wi­dze­nia, zbli­żać się lub od­da­lać od ak­to­rów – jak chcia­ło­by ro­bić w te­atrze wie­lu mło­dych. Z tru­dem przy­cho­dzi im zno­sić to, że przez ca­ły spek­takl, a przy­naj­mniej do prze­rwy – o ile ta­ko­wa jest – mu­szą sie­dzieć ci­cho i bez ru­chu. Co­raz czę­ściej te­atry wy­cią­ga­ją wnio­ski z roz­ma­itych in­cy­den­tów, któ­re wy­wo­łu­ją mło­dzi znu­dze­ni wi­dzo­wie. Wpro­wa­dza się nie­nu­me­ro­wa­ne miej­sca i ro­bi krót­kie przed­sta­wie­nia bez prze­rwy – nie tyl­ko zresz­tą w te­atrze mło­de­go wi­dza.


  Idąc krok da­lej w tym sa­mym kie­run­ku, te­atr Het Wa­ter­hu­is wy­sta­wił Ata­lan­tę (2006) w prze­kształ­co­nym z daw­ne­go ma­ga­zy­nu por­to­we­go no­wym cen­trum kul­tu­ral­nym w Rot­ter­da­mie, gdzie set­ka wi­dzów sta­ła przez ca­łe przed­sta­wie­nie wo­kół głów­nej plat­for­my jak na kon­cer­cie roc­ko­wym. Na wszyst­kich czte­rech ścia­nach wi­sia­ły wiel­kie te­le­bi­my. Pod­czas trwa­ją­ce­go 55 mi­nut przed­sta­wie­nia każ­dy mógł po­ru­szać się po ca­łej prze­strze­ni, zbli­żać się i od­da­lać od plat­for­my, oglą­dać ak­cję na ekra­nach.


  Ivo van Ho­ve, któ­ry zro­bił w am­ster­dam­skiej To­ne­el­gro­ep dłu­gie przed­sta­wie­nie Rzym­skich tra­ge­dii, wziął pod uwa­gę, że pu­blicz­ność mo­że być zmę­czo­na i się nie­cier­pli­wić. Każ­dy mógł wyjść z sa­li, pójść coś wy­pić, zjeść i za­pa­lić pa­pie­ro­sa, nic nie tra­cąc z prze­bie­gu ak­cji dzię­ki wiel­kim ekra­nom i gło­śni­kom umiesz­czo­nym w ka­fe­te­rii i in­nych pu­blicz­nych miej­scach te­atru. Po po­wro­cie wi­dzo­wie mo­gli za­jąć in­ne miej­sca lub siąść na sce­nie.


  Cza­sa­mi wi­dzo­wie, któ­rzy wy­cho­dzą z sa­li pod­czas przed­sta­wie­nia, mo­gą je śle­dzić, słu­cha­jąc trans­mi­sji przez słu­chaw­ki. Oczy­wi­ście na du­żej wi­dow­ni, gdzie są dłu­gie i bli­sko sie­bie po­ło­żo­ne rzę­dy gę­sto upa­ko­wa­nych sie­dzeń, każ­de wyj­ście i wej­ście wi­dza nie­uchron­nie prze­szka­dza in­nym. Pod­czas ostat­nie­go re­mon­tu ber­liń­ska Volks­büh­ne usu­nę­ła sta­łe rzę­dy fo­te­li, za­stę­pu­jąc je du­ży­mi, le­żą­cy­mi na pod­ło­dze po­du­cha­mi, dzię­ki cze­mu wi­dzo­wie mo­gli swo­bod­niej wcho­dzić i wy­cho­dzić, a tak­że de­cy­do­wać, w ja­kiej po­zy­cji chcą oglą­dać przed­sta­wie­nie: sie­dząc czy pół­le­żąc. Ta zmia­na zmniej­szy­ła jed­nak­że po­jem­ność wi­dow­ni du­żej sa­li.


  Kto­kol­wiek ku­pi za 5 fun­tów bi­let na par­ter dość swo­bod­nej i hi­po­te­tycz­nej re­pli­ki te­atru The Glo­be (zbu­do­wa­ny w 1599 ro­ku, prze­bu­do­wa­ny w 1614), któ­rą wznie­sio­no w 1997 ro­ku na po­łu­dnio­wym brze­gu Ta­mi­zy, sta­je w we­wnętrz­nej, ku­szą­cej, ka­me­ral­nej prze­strze­ni z do­brą wi­docz­no­ścią. Po­zwa­la ona wi­dzom prze­miesz­czać się pod­czas spek­ta­klu i oglą­dać go z róż­nych miejsc. Wi­dzo­wie z par­te­ru mie­li jed­nak w cza­sach Sha­ke­spe­are’a wię­cej swo­bo­dy; dzi­siaj znaj­du­ją się pod ści­słym nad­zo­rem su­ro­wych, gbu­ro­wa­tych do­zor­ców. Tak czy ina­czej, go­ście z ga­le­rii i z par­te­ru mo­gą pa­trzeć na sie­bie w świe­tle dzien­nym i du­żo moc­niej niż w za­ciem­nio­nej sa­li tra­dy­cyj­ne­go te­atru czuć, że wspól­nie uczest­ni­czą w pu­blicz­nym wy­da­rze­niu. Co praw­da za­pew­nie­nia, że The Glo­be wier­nie od­twa­rza sty­li­stycz­ne i for­mal­ne ce­chy przed­sta­wień z cza­sów Sha­ke­spe­are’a, bu­dzą po­waż­ne wąt­pli­wo­ści, trze­ba jed­nak przy­znać, że jest to świet­na prze­strzeń – pla­stycz­na i ory­gi­nal­na, cho­ciaż szczel­nie oto­czo­na obiek­ta­mi prze­my­słu tu­ry­stycz­ne­go. Licz­ne skle­py z pa­miąt­ka­mi i punk­ty ga­stro­no­micz­ne kon­ku­ru­ją tu z dzia­łal­no­ścią edu­ka­cyj­ną i stric­te te­atral­ną. The Glo­be, nie­do­to­wa­ne pry­wat­ne przed­się­wzię­cie, sta­no­wi część sze­ro­ko za­kro­jo­ne­go pro­jek­tu oży­wie­nia po­łu­dnio­we­go brze­gu Ta­mi­zy, gdzie ma­ją się zna­leźć rów­nież ele­ganc­kie biu­row­ce, luk­su­so­we apar­ta­men­ty oraz wie­le re­stau­ra­cji i ba­rów oto­czo­nych ścież­ka­mi dla pie­szych, któ­re bie­gną wśród olśnie­wa­ją­cych wi­do­ków i łą­czą De­sign Mu­seum, Ta­te Mo­dern i So­uth Bank Cen­tre. Ów nie­zwy­kły kom­pleks in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych wciąż uświa­da­mia, jak waż­ne dla te­atru jest je­go oto­cze­nie. Za­chę­co­na suk­ce­sem The Glo­be Fun­da­cja The­atrum Ge­da­nen­se wzno­si te­atr wzo­ro­wa­ny na sce­nie elż­bie­tań­skiej.


  Ar­ty­ści też ocze­ku­ją od te­atru ela­stycz­no­ści i pla­stycz­no­ści, ale w prak­ty­ce spo­ty­ka­ją się z re­gu­la­cja­mi i nor­ma­mi praw­ny­mi, re­gu­la­mi­na­mi, nie­kie­dy rów­nież z bra­kiem zro­zu­mie­nia i do­brej wo­li ze stro­ny pra­cow­ni­ków te­atru. Li­czą na in­spi­ru­ją­cą, pro­wo­ku­ją­cą prze­strzeń, któ­rą mo­gli­by do­sto­so­wać do swo­jej wi­zji, a tak­że do po­trzeb i wy­mo­gów przed­sta­wie­nia i pra­cy nad nim. Tym­cza­sem czę­sto na­tra­fia­ją na obo­jęt­ność, prze­szko­dy, nie­wy­go­dy, na­wet na prze­strze­nie i sy­tu­acje nie­bez­piecz­ne. Co se­zon po­ja­wia­ją się do­nie­sie­nia o wy­pad­kach na sce­nie, któ­re zda­rza­ją się pod­czas przed­sta­wień i w trak­cie prób na­wet w naj­bar­dziej re­no­mo­wa­nych eu­ro­pej­skich te­atrach i ope­rach[48]. W 2009 ro­ku ak­to­rzy na­rze­ka­li na fa­tal­ne wa­run­ki w gar­de­ro­bach nie­któ­rych te­atrów na West En­dzie: ciek­ną­ce to­a­le­ty, szczu­ry bie­ga­ją­ce po ko­ry­ta­rzach za ku­li­sa­mi. Już la­ta te­mu sto­wa­rzy­sze­nie wła­ści­cie­li te­atrów na West En­dzie ob­li­czy­ło, ile mi­lio­nów fun­tów po­trze­bo­wa­ło­by na od­no­wie­nie sta­rych, zu­ży­tych bu­dyn­ków i zwięk­sze­nie kom­for­tu wi­dzów. I uzna­ło, że po­nie­waż te wła­śnie bu­dyn­ki są głów­ną si­łą na­pę­do­wą prze­my­słu tu­ry­stycz­ne­go, na­le­ży im się ja­kaś pu­blicz­na do­ta­cja na mo­der­ni­za­cję – ma­ły pro­cent po­dat­ku VAT od do­cho­du ze sprze­da­ży bi­le­tów[49].


  Te­atr pu­blicz­ny w znacz­nie więk­szym stop­niu niż te­atr ko­mer­cyj­ny jest zo­bo­wią­za­ny speł­niać ocze­ki­wa­nia pu­blicz­no­ści, ar­ty­stów i wszyst­kich swo­ich pra­cow­ni­ków. W ca­łej Eu­ro­pie po­wo­li wpro­wa­dza się unij­ne stan­dar­dy bez­pie­czeń­stwa pu­blicz­ne­go i BHP. W Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej wi­dać wy­re­mon­to­wa­ne bu­dyn­ki te­atral­ne z wie­lo­ma ulep­sze­nia­mi, ale są też sce­ny w fa­tal­nym sta­nie, wy­ma­ga­ją­ce grun­tow­nej re­no­wa­cji, cze­ka­ją­ce, aż ktoś ze­drze z nich i usu­nie ohyd­ny wy­strój z lat 70. i wy­god­nie, ze sma­kiem urzą­dzi sza­ro­bu­re ho­le i ku­lu­ary, nędz­ne pra­cow­nie, biu­ra i gar­de­ro­by. Ich wy­gląd świad­czy o la­tach za­nie­dbań i nie­do­sta­tecz­nej kon­ser­wa­cji spo­wo­do­wa­nych bra­kiem od­po­wied­nich sub­sy­diów, ale rów­nież o za­nie­cha­niu i bra­ku do­brej wo­li ze stro­ny zde­mo­ra­li­zo­wa­nych, nie­chęt­nych pra­cow­ni­ków, któ­rych nie ra­żą za­ku­rzo­ne ką­ty, zde­ze­lo­wa­ne me­ble, krzy­wo wi­szą­ce lam­py i po­prze­pa­la­ne ża­rów­ki. Ta­ki stan roz­kła­du zwy­kle ozna­cza od­pływ twór­czej ener­gii, spa­dek wy­daj­no­ści i cał­ko­wi­tą nie­zdol­ność do bu­dze­nia w wi­dzach emo­cji i za­an­ga­żo­wa­nia. Dla­te­go sa­mo prze­zna­cze­nie pie­nię­dzy ze struk­tu­ral­nych fun­du­szy unij­nych na re­no­wa­cję te­atru nie prze­kształ­ci go au­to­ma­tycz­nie w tęt­nią­cą ży­ciem, po­pu­lar­ną in­sty­tu­cję. Do te­go po­trze­ba bo­wiem twór­cze­go za­an­ga­żo­wa­nia i otwar­to­ści ze stro­ny pra­cow­ni­ków, tu­dzież zmia­ny ich na­sta­wie­nia i głę­bo­kiej świa­do­mo­ści, że pra­cu­je się dla do­bra pu­blicz­ne­go.


  Wi­zja ar­ty­stycz­na czę­sto wy­ma­ga swo­istych prze­strze­ni. Nie bez po­wo­du więc co­raz wię­cej ar­ty­stów i ze­spo­łów dą­ży do te­go, że­by mieć wła­sną, choć­by nie­wiel­ką sce­nę. Prze­ciw ich dą­że­niom moż­na wy­su­nąć ar­gu­ment, że pu­blicz­nych obiek­tów te­atral­nych nie po­win­na mo­no­po­li­zo­wać jed­na gru­pa ar­ty­stów, tym bar­dziej, że wie­le ze­spo­łów, któ­re osta­tecz­nie do­sta­ły wła­sny te­atr, z tru­dem go utrzy­mu­je i nie jest w sta­nie za­peł­nić wi­dow­ni. Tru­py ob­jaz­do­we wo­lą grać przez kil­ka dni w wy­bra­nych te­atrach, gdzie cze­ka ich przy­ja­zne, peł­ne zro­zu­mie­nia, go­ścin­ne przy­ję­cie, niż ru­szać w ru­ty­no­wy ciąg jed­no- czy dwu­dnio­wych wy­stę­pów w wie­lu mia­stach, w dzie­siąt­kach ma­ło za­chę­ca­ją­cych, obo­jęt­nych te­atrów.


  MA­ŁE CZY DU­ŻE?


  Du­że te­atry z po­nad ty­sią­cem miejsc na­da­ją się do ko­mer­cyj­nej eks­plo­ata­cji. Brak ka­me­ral­no­ści mo­gą re­kom­pen­so­wać wi­do­wi­sko­wym roz­ma­chem. Mo­gą zwięk­szać fre­kwen­cję, ob­ni­ża­jąc ce­nę bi­le­tów na miej­sca z ogra­ni­czo­ną wi­docz­no­ścią, pro­po­no­wać zniż­ki za wcze­sną re­zer­wa­cję, a kil­ka­dzie­siąt ostat­nich bi­le­tów sprze­da­wać w try­bie last mi­nu­te. Ta­kie te­atry do­brze pro­spe­ru­ją, o ile są do­god­nie po­ło­żo­ne w du­żych mia­stach bądź sto­su­ją zna­ko­mi­tą me­to­dę mar­ke­tin­gu gru­po­we­go, pod­wo­żąc au­to­ka­rem więk­sze par­tie wi­dzów z dal­szych oko­lic. Ma­łe te­atry na 100–400 miejsc, czy to ze sce­ną wło­ską, czy z pła­ską pod­ło­gą, po­trze­bu­ją ja­kichś – nie­du­żych – do­ta­cji ope­ra­cyj­nych i pro­gra­mo­wych; zwłasz­cza gdy są otwar­te dla ar­ty­stów oraz róż­nych or­ga­ni­za­cji kul­tu­ral­nych i edu­ka­cyj­nych oraz dla roz­ma­itych grup i pod­grup wi­dzów. Ta­kie in­sty­tu­cje ma­ją szan­sę naj­le­piej speł­niać za­da­nie te­atru pu­blicz­ne­go – eks­plo­ro­wać, eks­pe­ry­men­to­wać, kształ­to­wać i pro­wo­ko­wać pu­blicz­ność, wsz­czy­nać dys­ku­sje.


  Te­atry śred­nich roz­mia­rów, z 500–1000 miejsc, czę­sto po­cho­dzą­ce z lat 1950–1980, po­trze­bu­ją te­raz mo­der­ni­za­cji, zmia­ny wy­stro­ju, pod­nie­sie­nia stan­dar­du i kosz­tow­nych udo­sko­na­leń tech­nicz­nych, po to mię­dzy in­ny­mi, że­by się do­sto­so­wać do no­wych prze­pi­sów prze­ciw­po­ża­ro­wych i BHP. Te­go ty­pu te­atry prze­ży­wa­ją – jak się wy­da­je – szcze­gól­ne trud­no­ści. Nie dość du­że, by za­jąć się dzia­łal­no­ścią ko­mer­cyj­ną, zbyt kosz­tow­ne w eks­plo­ata­cji, że­by je do­sta­tecz­nie do­to­wać, ma­ło atrak­cyj­ne dla wie­lo­ra­kich ar­ty­stów i stwa­rza­ją­ce przy­krą dla wi­dzów au­rę ano­ni­mo­wo­ści – sta­no­wią po­wszech­ny pro­blem, zwłasz­cza w mia­stach po­ni­żej 100 ty­się­cy miesz­kań­ców, gdzie zwy­kle żad­ne wy­da­rze­nie na sce­nie nie­ko­mer­cyj­nej nie gro­ma­dzi wię­cej niż 400 osób. W tej sy­tu­acji ich kie­row­nic­two mu­si iść na kom­pro­mis i go­dzić się na spek­ta­kle, któ­re wła­ści­wie na­le­żą do do­me­ny te­atrów ko­mer­cyj­nych: re­ci­ta­le po­pu­lar­nych pio­sen­ka­rzy, po­ka­zy ilu­zjo­ni­stów, lek­kie ko­me­dyj­ki czy ko­me­die stand-up, kry­mi­na­ły, wi­do­wi­ska oko­licz­no­ścio­we i tym po­dob­ne roz­ryw­ki. W kon­se­kwen­cji te­atry te ob­ni­ża­ją po­ziom swo­je­go re­per­tu­aru i kłu­su­ją na te­re­nach te­atru ko­mer­cyj­ne­go, ale za to kie­dy pa­rę ra­zy do ro­ku sa­la za­peł­nia się po brze­gi, do ka­sy spły­wa­ją do­dat­ko­we zy­ski.


  Szczę­ście uśmie­cha się do tych te­atrów, któ­re mo­gą zmie­niać roz­mia­ry wi­dow­ni dzię­ki ru­cho­mym plat­for­mom, do­sto­so­wu­jąc ją na przy­kład do 450 lub 900 wi­dzów, tak że na­wet sa­la tyl­ko w po­ło­wie za­peł­nio­na nie mu­si wy­da­wać się pu­sta­wa. Do­dat­ko­wą wy­go­dę dla te­atru sta­no­wią dwie sce­ny – du­ża i mniej­sza – pod jed­nym da­chem. Mniej­szą sce­nę moż­na urzą­dzić w sa­li prób czy pra­cow­ni, pod wa­run­kiem, że da się tam bez pro­ble­mów prze­pro­wa­dzić wi­dzów i pra­ca na oby­dwu sce­nach bę­dzie prze­bie­ga­ła bez wza­jem­nych za­kłó­ceń. Dwie sce­ny po­zwa­la­ją na więk­szą ela­stycz­ność re­per­tu­aro­wą i do­pa­so­wa­nie za­in­te­re­so­wań pu­blicz­no­ści do do­stęp­nej prze­strze­ni. Je­że­li nie da się dwu­to­ro­wo dzia­łać w ob­rę­bie jed­ne­go bu­dyn­ku, moż­na wy­go­spo­da­ro­wać ja­kąś mniej­szą sce­nę gdzieś w mie­ście, wzo­rem Pic­co­lo Te­atro w Me­dio­la­nie czy Ka­to­na Józ­sef Szín­ház w Bu­da­pesz­cie. No­wy bu­dy­nek Sek­cji Dra­ma­tycz­nej Det Kon­ge­li­ge Te­ater w Ko­pen­ha­dze ma trzy sce­ny. Kun­gli­ga Dra­ma­ti­ska Te­atern jest pod tym wzglę­dem przy­pad­kiem skraj­nym: ma sie­dem scen – w głów­nym bu­dyn­ku i w róż­nych miej­scach Sztok­hol­mu – i prak­tycz­nie ry­wa­li­zu­je sam ze so­bą, wa­biąc wi­dzów jak nie do jed­nej, to do dru­giej czy trze­ciej sa­li, nie bar­dzo wia­do­mo cze­mu.


  Mniej­sze te­atry po­no­szą, rzecz ja­sna, mniej­sze kosz­ty ogól­ne i ła­twiej je utrzy­mać. Ła­twiej też spra­wić, że­by funk­cjo­no­wa­ły eko­lo­gicz­nie, pod­czas gdy du­że te­atry, z wy­so­ki­mi wnę­trza­mi, roz­le­gły­mi ko­ry­ta­rza­mi i klat­ka­mi scho­do­wy­mi, prze­stron­ny­mi ku­lu­ara­mi, ca­ły­mi sys­te­ma­mi ogrze­wa­nia i kli­ma­ty­za­cji oraz z ogrom­ną apa­ra­tu­rą oświe­tle­nio­wą za­chłan­nie po­że­ra­ją ener­gię. Eko­lo­gia ma dziś wie­le do po­wie­dze­nia, za­rów­no w kwe­stii kon­struk­cji bu­dyn­ku te­atral­ne­go, jak i je­go za­rzą­dza­nia. Znaj­du­je się też na li­ście prio­ry­te­tów or­ga­ni­za­to­rów fe­sti­wa­li.


  Ar­co­la The­atre w Dal­ston we Wschod­nim Lon­dy­nie zo­stał uzna­ny za pio­nie­ra na po­lu re­duk­cji emi­sji dwu­tlen­ku wę­gla: wpro­wa­dził re­cy­kling, za­in­sta­lo­wał na da­chu pa­ne­le sło­necz­ne, a w piw­ni­cy boj­le­ry na bio­ma­sę, wy­mie­nił ca­ły sprzęt oświe­tle­nio­wy, dzię­ki cze­mu w sa­li na 200 miejsc moż­na grać spek­takl przy uży­ciu tyl­ko 5 kW mo­cy, a nie jak za­zwy­czaj 30–50 kW. Dy­rek­tor in­sty­tu­cji wraz z in­ży­nie­rem ener­ge­ty­kiem, któ­ry peł­ni funk­cję dy­rek­to­ra wy­ko­naw­cze­go, pra­cu­ją nad tym, że­by Ar­co­la stał się pierw­szym te­atrem wę­glo­wo neu­tral­nym. Wspól­nie z ar­ty­sta­mi i in­ży­nie­ra­mi usi­łu­ją też opra­co­wać me­to­dy oszczę­dza­nia ener­gii, któ­re przy­nio­sły­by ko­rzyść oko­licz­nym miesz­kań­com. Ja­ko że te­atr go­ści rocz­nie 70 ty­się­cy osób, pla­nu­je się two­rzyć i ra­zem z bi­le­ta­mi sprze­da­wać pu­blicz­no­ści pro­duk­ty eko­lo­gicz­ne. Za­an­ga­żo­wa­nie w spra­wy ochro­ny śro­do­wi­ska wy­róż­ni­ło Ar­co­la spo­śród licz­nych te­atrów po­dob­nej wiel­ko­ści i za­pew­ni­ło mu kil­ku no­wych, waż­nych part­ne­rów.


  Je­sie­nią 2010 ro­ku na Marl­bo­ro­ugh Play­gro­und w po­łu­dnio­wym Lon­dy­nie otwar­to Jel­ly­fish The­atre – pierw­szy w Wiel­kiej Bry­ta­nii w peł­ni funk­cjo­nu­ją­cy te­atr, zbu­do­wa­ny wy­łącz­nie z su­row­ców wtó­rych[50]. Po­zo­sta­je on jed­nak pew­ną oso­bli­wo­ścią, wy­jąt­kiem, któ­ry wy­wo­łu­je spra­wę na wo­kan­dę. Moż­na się za­sad­nie spo­dzie­wać, że przy ro­sną­cym nie­do­bo­rze pa­li­wa ko­pal­ne­go za 10 lat wszyst­kie pu­blicz­ne obiek­ty kul­tu­ral­ne bę­dą chcia­ły zmniej­szyć ra­chun­ki za ener­gię, a wie­le z nich przy­naj­mniej w ja­kiejś mie­rze za­cznie ją sa­mo­dziel­nie pro­du­ko­wać. Kosz­ty ener­gii i ge­ne­ral­nie wol­ny w kra­jach Eu­ro­py wzrost go­spo­dar­czy mo­gą przy­sto­po­wać bu­do­wę du­żych te­atrów i do­pro­wa­dzić do ob­ostrze­nia eko­lo­gicz­nych norm bu­dow­la­nych za­rów­no dla du­żych, jak i ma­łych te­atrów. A po­mi­ja­jąc kwe­stię zmniej­sze­nia zu­ży­cia ener­gii – wy­da­je się cał­kiem praw­do­po­dob­ne, że na da­chach, bal­ko­nach bądź na przy­le­głych grun­tach wszyst­kich pu­blicz­nych obiek­tów kul­tu­ral­nych bę­dzie się upra­wia­ło ogró­dek na wła­sny uży­tek, a przy­naj­mniej na uży­tek wła­snych ka­fe­te­rii.


  NO­WE CZY Z OD­ZY­SKU?


  Wie­le miast, któ­re po­sta­na­wia­ją bu­do­wać no­we te­atry lub po­więk­szać i od­na­wiać sta­re, nie sta­wia so­bie za­sad­ni­czych py­tań: Po co? Dla ja­kiej pu­blicz­no­ści? Ile ra­zy w ro­ku uda się sprze­dać wszyst­kie miej­sca? Ja­ki ma być kie­ru­nek pro­gra­mo­wy? Ja­kie wy­ma­ga­nia i ocze­ki­wa­nia te­atr ma speł­niać?


  Po­li­ty­cy rzad­ko my­ślą o ta­kich istot­nych kwe­stiach. Za­le­ży im na tym, że­by zo­sta­wić po so­bie chlub­ny ślad. Sil­ne lob­by bu­dow­la­ne wę­szy pie­nią­dze i gra na am­bi­cjach po­li­ty­ków – wspa­nia­łe gma­chy upa­mięt­nią ich ka­den­cje. Rze­sza do­rad­ców i spe­cja­li­stów li­czy na do­brze płat­ne za­trud­nie­nie przy eks­per­ty­zach i wszel­kie­go ro­dza­ju kon­sul­ta­cjach na­tu­ry tech­nicz­nej. W wy­ni­ku za­wi­łe­go splo­tu in­te­re­sów i aspi­ra­cji zbyt czę­sto wzno­si się bu­dow­lę na po­trze­by XXI wie­ku we­dług ana­chro­nicz­nych wzor­ców XIX-wiecz­nej ar­chi­tek­tu­ry i prak­ty­ki te­atral­nej. Ze wzglę­dów pre­sti­żo­wych bu­du­je się no­wy te­atr, któ­ry ma urze­czy­wist­nić nie­da­ją­ce się po­go­dzić ma­rze­nia o wie­lo­funk­cyj­nej prze­strze­ni, gdzie od­by­wa­ły­by się kon­cer­ty sym­fo­nicz­ne, przed­sta­wie­nia dra­ma­tycz­ne, spek­ta­kle ta­necz­ne i mu­si­ca­le, a tak­że kon­gre­sy i kon­fe­ren­cje. Li­sta wy­gó­ro­wa­nych wy­ma­gań gi­nie w mo­rzu nie­ja­snych kwe­stii tech­nicz­nych: pro­ble­mu aku­sty­ki, ru­cho­mych sie­dzeń, sprzę­tu oświe­tle­nio­we­go i wy­tłu­mie­nia dźwię­ku. Pod­sta­wo­we kwe­stie na­tu­ry spo­łecz­nej, kul­tu­ral­nej i es­te­tycz­nej, któ­re roz­strzy­ga­ją o przy­szłym wy­ko­rzy­sta­niu i funk­cjo­no­wa­niu tych prze­strze­ni, lek­ce­wa­ży się al­bo od­su­wa na bok. Nikt nie py­ta ar­ty­stów, cze­go chcą i cze­go po­trze­bu­ją, al­bo co im się ma­rzy. Ar­chi­tek­ci, nie­ma­ją­cy za wie­le te­atral­ne­go oby­cia i po­ję­cia o zmia­nach, ja­kie za­szły w prak­ty­ce sce­nicz­nej, jak zwy­kle wie­dzą le­piej i po­wta­rza­ją tra­dy­cyj­ne wzor­ce, któ­re speł­nia­ją ocze­ki­wa­nia po­li­ty­ków, ale roz­cza­ro­wu­ją użyt­kow­ni­ków, to zna­czy ar­ty­stów i pu­blicz­ność.


  Te­atry bu­du­je się lub pod­da­je re­no­wa­cji po to, że­by zwięk­szyć licz­bę miejsc. Dzie­je się to na­wet w mia­stach, któ­re nie spo­dzie­wa­ją się znacz­ne­go wzro­stu po­pu­la­cji, nie ma­ją od­po­wied­nie­go za­ple­cza ar­ty­stycz­ne­go, że­by od­po­wied­nio pro­wa­dzić sce­ny, i już na wcze­snym eta­pie po­wsta­wa­nia pro­jek­tu po­win­ny za­cząć pra­co­wać nad pu­blicz­no­ścią, że­by spo­pu­la­ry­zo­wać przed­się­wzię­cie i zdo­być dlań po­wszech­ną ak­cep­ta­cję. W prze­ciw­nym ra­zie no­wo bu­do­wa­ne mo­lo­chy oraz od­re­stau­ro­wa­ne i wiel­kim kosz­tem lek­ko­myśl­nie roz­bu­do­wa­ne du­że, sta­re i sta­ro­świec­kie te­atry stra­cą pie­nią­dze, za­miast je – we­dle opty­mi­stycz­nych prze­wi­dy­wań – zy­skać. Mo­że się też zda­rzyć, że w do­bie kry­zy­su bu­dow­la­ne­go po­li­ty­cy znaj­dą pie­nią­dze na wznie­sie­nie czy re­no­wa­cję te­atrów, ale nie za­pew­nią im po­tem od­po­wied­nich do­ta­cji ope­ra­cyj­nych ani bu­dże­tu pro­gra­mo­we­go – jak to mia­ło miej­sce na po­cząt­ku lat 90. w Hisz­pa­nii, gdzie z po­mo­cą unij­nych fun­du­szy struk­tu­ral­nych od­re­stau­ro­wa­no 300 hi­sto­rycz­nych te­atrów, ale wła­dze pu­blicz­ne nie wspo­mo­gły ich fun­du­sza­mi eks­plo­ata­cyj­ny­mi i w efek­cie przez więk­szość cza­su sta­ły za­mknię­te na głu­cho al­bo peł­ni­ły funk­cję kin.


  Wśród se­tek te­atrów wy­bu­do­wa­nych w Eu­ro­pie od 1980 ro­ku ma­ło jest przy­pad­ków do­brej ar­chi­tek­tu­ry. Czo­ło­wi ar­chi­tek­ci rzad­ko pro­jek­tu­ją te­atry. No­we bu­dyn­ki te­atral­ne nie przy­no­szą im ta­kiej sła­wy, jak wzno­szo­ne współ­cze­śnie gma­chy mu­ze­ów. No­wo po­wsta­łe te­atry sta­ją się przed­mio­tem kon­tro­wer­sji i kry­ty­ki, zwłasz­cza gdy ich efek­ty ar­ty­stycz­ne są mier­ne. Wła­dze miej­skie i urzęd­ni­cy pań­stwo­wi nie kon­sul­tu­ją się z so­cjo­lo­ga­mi, de­mo­gra­fa­mi i ana­li­ty­ka­mi kul­tu­ry w kwe­stii upodo­bań i zwy­cza­jów spę­dza­nia wol­ne­go cza­su w lo­kal­nej spo­łecz­no­ści. A do­brze by by­ło, gdy­by zo­bo­wią­zy­wa­no pro­jek­tan­tów no­wych te­atrów do prze­pro­wa­dza­nia eks­perc­kich kon­sul­ta­cji, a tak­że roz­mów z na­uczy­cie­la­mi i mło­dzie­żą; gdy­by ar­chi­tek­tów wy­sy­ła­no do klu­bu i do ha­li kon­cer­tów roc­ko­wych, że­by przyj­rze­li się dy­na­mi­ce mię­dzy­ludz­kich re­la­cji, sche­ma­tom ru­chu, ryt­mom sku­pie­nia i roz­pro­sze­nia, at­mos­fe­rze. War­to też przyj­rzeć się do­brze pro­spe­ru­ją­cym te­atrom, a na­de wszyst­ko wziąć pod lu­pę no­we te­atry źle funk­cjo­nu­ją­ce, ta­kie jak Mil­len­nium Cen­tre w Car­diff w Wa­lii, któ­re po dwóch la­tach dzia­łal­no­ści mia­ło 16 mi­lio­nów fun­tów de­fi­cy­tu i pla­sti­ko­we ku­bły w ho­lu na wo­dę ciek­ną­cą przez dziu­ry w da­chu! Bu­do­wa no­we­go te­atru mo­że się cią­gnąć la­ta­mi, a na­wet dzie­się­cio­le­cia­mi, je­że­li za­brak­nie fun­du­szy, tak że kie­dy wresz­cie te­atr zo­sta­nie otwar­ty, w zmie­nio­nych wa­run­kach i przy in­nym za­po­trze­bo­wa­niu mo­że się oka­zać ana­chro­nicz­ny. A za­nim wszyst­ko za­cznie spraw­nie funk­cjo­no­wać, za­nim usu­nie się uster­ki, roz­wią­że tech­nicz­ne pro­ble­my i osta­tecz­nie przy­sto­su­je bu­dy­nek, mi­nie ko­lej­ny rok.


  Od po­nad 170 lat, czy­li od cza­su, gdy Wę­grzy po­sta­no­wi­li się skon­so­li­do­wać wo­bec do­mi­nu­ją­cej w Bu­da­pesz­cie spo­łecz­no­ści nie­miec­ko­ję­zycz­nej, bu­do­wa wła­ści­we­go gma­chu Te­atru Na­ro­do­we­go sta­no­wi­ła dla nich pod­sta­wo­we przed­się­wzię­cie kul­tu­ral­ne i po­li­tycz­ne. Z ta­kich czy in­nych po­wo­dów Te­atr Na­ro­do­wy za­wsze mie­ścił się w tym­cza­so­wym, pro­wi­zo­rycz­nym bu­dyn­ku – na­wet w ostat­niej ćwier­ci XIX wie­ku, kie­dy wy­bu­do­wa­no już wie­le in­nych uda­nych te­atrów, a te­atral­ne ży­cie mia­sta bar­dzo się wzbo­ga­ci­ło i uroz­ma­ici­ło, obej­mu­jąc wszyst­ko – od bul­wa­ru po awan­gar­dę, od ope­ry do ka­ba­re­tu. W cza­sach ko­mu­ni­zmu, zwłasz­cza w la­tach 60., sce­na na­ro­do­wa nie by­ła wio­dą­cym te­atrem, ustę­pu­jąc miej­sca kil­ku sce­nom re­per­tu­aro­wym, na przy­kład Ka­to­na Józ­sef Szín­ház czy re­gio­nal­ne­mu te­atro­wi w Ka­po­svárze. No­wy wła­sny gmach wciąż fi­gu­ro­wał na li­ście in­we­sty­cji pań­stwo­wych, na­wet po upad­ku ko­mu­ni­zmu, a je­go bu­do­wa na­bra­ła cha­rak­te­ru sym­bo­licz­nej spła­ty dłu­gu na­ro­do­wi. W koń­cu, po ko­lej­nych pu­blicz­nych ape­lach, w po­ło­wie lat 90. le­wi­co­wy rząd za­twier­dził pro­jekt. W sa­mym cen­trum mia­sta ru­szy­ły pra­ce. Tym­cza­sem ko­lej­ny rząd pra­wi­co­wy po­sta­no­wił wy­ko­rzy­stać wy­kop pod te­atral­ne fun­da­men­ty na pod­ziem­ny ga­raż z noc­nym klu­bem, zmie­nił ar­chi­tek­ta i wy­zna­czył no­wą lo­ka­li­za­cję te­atru kil­ka ki­lo­me­trów od cen­trum, na ni­ja­kim te­re­nie nad Du­na­jem. W tym miej­scu wio­sną 2002 ro­ku otwar­to no­wy bu­dy­nek Te­atru Na­ro­do­we­go pro­jek­tu Márii Si­klós.


  Kil­ka­set me­trów od przy­stan­ku tram­wa­jo­we­go lub par­kin­gu, po­śród łąk, wzno­si się be­to­no­wy por­tal, któ­ry wy­glą­da jak pa­ro­dia bra­my try­um­fal­nej. Za nim zaś oczom wcho­dzą­ce­go uka­zu­je się le­żą­cy w ka­łu­żach wo­dy ca­ły fron­ton – sym­bo­li­zu­ją­cy wszyst­kie wcze­śniej­sze bu­dyn­ki Te­atru Na­ro­do­we­go – w oto­cze­niu hi­per­re­ali­stycz­nych po­są­gów słyn­nych nie­ży­ją­cych ak­to­rów. Gmach te­atru przy­po­mi­na sta­tek, ma na­wet roz­le­gły po­kład, zwień­czo­ny drew­nia­nym buksz­pry­tem, ster­czą­cym w nie­wła­ści­wą stro­nę. Wi­dok na Du­naj psu­je po­ło­żo­ny w po­bli­żu ba­bi­loń­ski zig­gu­rat nie­wia­do­me­go prze­zna­cze­nia. Bu­dy­nek jest po­zba­wio­nym ele­gan­cji ko­lo­sem, eklek­tycz­ną mie­sza­ni­ną form, ma­te­ria­łów i pro­por­cji, trud­ną do ogar­nię­cia. We­wnątrz rzą­dzi osten­ta­cyj­ny kicz z kosz­tow­nym wy­koń­cze­niem i wy­po­sa­że­niem: wszyst­kie dy­wa­ny, lam­py, krze­sła, a na­wet kra­ny przy umy­wal­kach w to­a­le­cie są w wy­jąt­ko­wo złym gu­ście. Głów­na sa­la ma 700 miejsc, w tym je­den bal­kon. Są tam sta­ro­świec­kie lo­że, par­ter dzie­li na pół ba­rie­ra ro­dem z XVIII-wiecz­nych te­atrów, w któ­rych mo­tłoch z pierw­szych rzę­dów mu­sia­no od­dzie­lać od sie­dzą­cej za nim la bon­ne bo­ur­ge­oisie. Na ze­wnątrz znaj­du­je się ma­ła sce­na na wol­nym po­wie­trzu, w pod­zie­miu zaś cał­kiem do­bra sce­na stu­dyj­na na 150 miejsc. Wciąż, ty­le już lat po otwar­ciu, wie­lu bu­da­pesz­teń­skich te­atro­ma­nów od­ma­wia cho­dze­nia do te­go ar­chi­tek­to­nicz­ne­go po­two­ra.


  Pod­czas gdy w nie­któ­rych mia­stach pla­nu­je się bu­do­wę no­wych te­atrów, w in­nych nie wia­do­mo, co po­cząć z ist­nie­ją­cy­mi. Licz­ną pu­blicz­ność przy­cią­ga­ją pro­duk­ty prze­my­słu roz­ryw­ko­we­go, do te­atrów cho­dzi nie­wie­le osób, więc ich bu­dyn­ki czę­sto przez la­ta „le­żą odło­giem”, po­nie­waż są zbyt du­że i zbyt wy­so­kich kosz­tów wy­ma­ga ich utrzy­ma­nie i tech­nicz­na mo­der­ni­za­cja. Że­by je przy­wró­cić do użyt­ku, trze­ba by prze­pro­wa­dzić ge­ne­ral­ny re­mont, szcze­gól­nie skom­pli­ko­wa­ny i kosz­tow­ny, gdy przy­cho­dzi go­dzić wy­mo­gi usta­wy o ochro­nie za­byt­ków z prze­pi­sa­mi bez­pie­czeń­stwa. Bo­ur­la The­atre w An­twer­pii (wy­bu­do­wa­ny w 1827 ro­ku) w la­tach 80. stał bez­u­ży­tecz­ny. W 1993 ro­ku, kie­dy An­twer­pia by­ła Eu­ro­pej­ską Sto­li­cą Kul­tu­ry, zo­stał wszech­stron­nie i kunsz­tow­nie od­re­stau­ro­wa­ny. Te­raz jed­nak znów mu­si ogra­ni­czać dzia­łal­ność z po­wo­du szyb­ko zmie­nia­ją­cych się stan­dar­dów bez­pie­czeń­stwa, któ­rym bu­dy­nek nie mo­że już spro­stać. Ist­nie­je kil­ka bu­dow­li te­atral­nych, któ­re sta­no­wią wspa­nia­łe dzie­dzic­two kul­tu­ro­we, a któ­rych – po­za pa­ro­ma nad­zwy­czaj­ny­mi oka­zja­mi – prak­tycz­nie nie da się wy­ko­rzy­sty­wać zgod­nie z ich prze­zna­cze­niem. Na­le­ży do nich Te­atro Olim­pi­co w Vi­cen­zie (1580–1585), Te­atro Far­ne­se w Par­mie (1628), zam­ko­wy te­atr w Cze­skim Krum­lo­vie (1689) oraz te­atr pa­ła­co­wy w Drot­t­nin­ghol­mie (Drot­t­nin­gholms Slot­t­ste­ater, 1766) w po­bli­żu Sztok­hol­mu. Są to kru­che po­mni­ki sztu­ki wi­do­wi­sko­wej i ar­chi­tek­tu­ry te­atral­nej, ale już nie ży­we sce­ny. A trze­ba się li­czyć z tym, że w przy­szło­ści z po­wo­du bra­ku za­in­te­re­so­wa­nia al­bo pu­blicz­nych do­ta­cji rów­nież du­żo now­sze bu­dyn­ki te­atral­ne mo­gą zo­stać za­mknię­te al­bo za­mie­nio­ne... w co wła­ści­wie? Trud­no po­wie­dzieć, nie ma oczy­wi­stych roz­wią­zań. Ile sal kon­cer­to­wych, ile cen­trów kon­fe­ren­cyj­nych mo­że funk­cjo­no­wać w Eu­ro­pie?


  Jed­no­cze­śnie na ośrod­ki kul­tu­ry i te­atry prze­ra­bia się sta­re, nie­czyn­ne fa­bry­ki. Stoi za tym prze­ko­na­nie, że prze­kształ­ca­nie daw­nych za­kła­dów prze­my­sło­wych, ko­szar woj­sko­wych czy za­jezd­ni w prze­strze­nie per­for­ma­tyw­ne ma wię­cej sen­su niż sta­wia­nie od ze­ra no­wych bu­dyn­ków. W więk­szo­ści przy­pad­ków na no­wo za­go­spo­da­ro­wa­nym te­re­nie po­wsta­je in­ter­dy­scy­pli­nar­ne cen­trum kul­tu­ry, któ­re or­ga­ni­zu­je kon­cer­ty, pro­jek­cje fil­mo­we, wy­sta­wy, dys­ku­sje i od­czy­ty, jak rów­nież dys­po­nu­je od­po­wied­nią prze­strze­nią do ży­cia to­wa­rzy­skie­go – ho­la­mi, ka­wiar­nia­mi, ba­ra­mi i re­stau­ra­cja­mi. Te­atr sta­no­wi ele­ment ta­kie­go kon­glo­me­ra­tu.


  Oto wy­kaz nie­któ­rych uda­nych prze­strze­ni per­for­ma­tyw­nych w Eu­ro­pie, któ­re po­wsta­ły z od­zy­sku:


  
    	nie­czyn­ne fa­bry­ki: Kamp­na­gel w Ham­bur­gu, Muf­fa­thal­le w Mo­na­chium, Ra­dial­sys­tem w Ber­li­nie, We­ster­gas­fa­briek w Am­ster­da­nie, Ka­ape­li­teh­das w Hel­sin­kach oraz Mil­le­náris w Bu­da­pesz­cie;


    	nie­czyn­ne lo­ko­mo­ty­wow­nie lub za­jezd­nie tram­wa­jo­we: The Ro­un­dho­use w Lon­dy­nie, Tram­way w Glas­gow oraz The­ater im De­pot w Do­rt­mun­dzie;


    	daw­ne rzeź­nie: kil­ka scen w Parc de la Vil­let­te w Pa­ry­żu;


    	daw­ne gar­bar­nie: Te­atro In­dia w Rzy­mie;


    	daw­ne bro­wa­ry: Dan­se­hal­ler­ne na te­re­nie bro­wa­ru Carls­ber­ga w Ko­pen­ha­dze;


    	daw­ne ko­sza­ry: Ka­non­hal­len w Ko­pen­ha­dze i Me­tel­ko­va w Lju­bl­ja­nie;


    	daw­ne za­kła­dy ener­ge­tycz­ne: Tra­fó w Bu­da­pesz­cie i Sta­ra mest­na elek­trar­na (Bun­ker) w Lju­bl­ja­nie;


    	daw­ne za­kła­dy mle­czar­skie: Mel­kweg w Am­ster­da­mie;


    	daw­na dru­kar­nia: Me­nų spau­stu­vė w Wil­nie;


    	daw­ne piw­ni­ce win­ne w pod­ziem­nym la­bi­ryn­cie to­rów ko­le­jo­wych w po­bli­żu Lon­don Brid­ge: Shunt w Lon­dy­nie;


    	daw­ne staj­nie ce­sar­skie: Mu­seum­sQu­ar­tier w Wied­niu;


    	daw­ne luk­su­so­we stat­ki wy­ciecz­ko­we: De Rot­ter­dam – prze­ro­bio­ny na ho­tel oraz te­atr, stoi w por­cie Rot­ter­dam Ma­as – oraz MS Stub­nitz, nie­czyn­ny sta­tek-chłod­nia z nie­miec­kiej bał­tyc­kiej flo­ty ry­bac­kiej, prze­kształ­co­ny w pły­wa­ją­ce cen­trum sztu­ki, na któ­rym w roz­ma­itych por­tach wy­świe­tla się fil­my, da­je kon­cer­ty i przed­sta­wie­nia.

  


  Cza­sem są to sto­sun­ko­wo ma­łe obiek­ty, kie­dy in­dziej – wiel­kie kul­tu­ral­ne kom­plek­sy miesz­czą­ce wie­le róż­nych in­sty­tu­cji-dzier­żaw­ców (Ka­ape­li­teh­das, MQ, La Vil­let­te). Bar­dzo się róż­nią ich mo­de­le za­rzą­dza­nia i sto­pień ko­or­dy­na­cji róż­nych seg­men­tów i li­nii pro­gra­mo­wych. Są po­ło­żo­ne bli­sko cen­trum lub na pe­ry­fe­riach. Pod wzglę­dem ar­chi­tek­to­nicz­nym obiek­ty za­cho­wu­ją po­nie­kąd swój pier­wot­ny cha­rak­ter i przy­po­mi­na­ją o dra­ma­cie de­in­du­stria­li­za­cji, któ­ra pod ko­niec XX wie­ku sta­no­wi­ła w Eu­ro­pie do­mi­nu­ją­ce zja­wi­sko. Są po pro­stu wy­god­ne, wie­lo­funk­cyj­ne, ma­ją mniej­sze i więk­sze pra­cow­nie i przy­naj­mniej jed­no więk­sze po­miesz­cze­nie z pła­ską sce­ną i pod­wyż­sze­nia­mi dla wi­dzów. Mo­że się w nich od­by­wać kil­ka wy­da­rzeń jed­no­cze­śnie. Pa­nu­je tam nie­wy­mu­szo­na at­mos­fe­ra, lu­dzie przy­cho­dzą i wy­cho­dzą o róż­nych po­rach dnia. Luź­ny, al­ter­na­tyw­ny wy­strój współ­gra z rów­nie wy­lu­zo­wa­nym, przy­ja­znym per­so­ne­lem. Każ­de z tych miejsc ma cał­ko­wi­cie od­ręb­ny, wła­sny styl. Dla­te­go w do­bie glo­bal­nej stan­da­ry­za­cji są w pew­nym sen­sie osto­ją kul­tu­ral­nej ory­gi­nal­no­ści. Za­le­ta two­rze­nia prze­strze­ni kul­tu­ral­nych, a zwłasz­cza te­atral­nych, w dro­dze re­cy­klin­gu bu­dyn­ków, któ­re stra­ci­ły swo­je pier­wot­ne prze­zna­cze­nie, po­le­ga na tym, że mo­że się to dziać stop­nio­wo, z uwzględ­nie­niem na­wy­ków i po­trzeb po­ja­wia­ją­cych się w trak­cie użyt­ko­wa­nia i wy­mu­sza­ją­cych ko­lej­ne prze­rób­ki i prze­bu­do­wy. Nie są to obiek­ty wy­my­ślo­ne za­wcza­su przez ko­goś z ze­wnątrz i zre­ali­zo­wa­ne we­dle jed­ne­go pro­jek­tu.


  Z DA­LA OD TE­ATRU


  Kie­dy wi­dzi się, ile roz­cza­ro­wań i fru­stra­cji przy­no­szą no­we i sta­re bu­dyn­ki te­atral­ne, trud­no się dzi­wić, że ca­ły wiek XX stał pod zna­kiem po­szu­ki­wań al­ter­na­tyw­nych miejsc dzia­łań te­atral­nych – w gę­stym miej­skim śro­do­wi­sku bądź w oto­cze­niu na­tu­ry. Max Re­in­hardt był pierw­szym re­ży­se­rem, któ­ry uciekł z te­atru i jesz­cze przed I woj­ną świa­to­wą, a po­tem sys­te­ma­tycz­nie w Sal­zbur­gu, w la­tach 1918–1937, ba­dał wi­do­wi­sko­we moż­li­wo­ści cyr­ku, par­ku, miej­skie­go mo­stu, ru­chli­we­go pla­cu czy sa­li spor­to­wej. Te­atr był dla nie­go wiel­kim, spo­łecz­nym, neo­ba­ro­ko­wo buj­nym świę­tem z udzia­łem co naj­mniej 5 ty­się­cy wi­dzów, któ­rych żad­ną mia­rą nie da­wa­ło się upa­ko­wać w ist­nie­ją­cym bu­dyn­ku te­atral­nym. Po re­wo­lu­cji paź­dzier­ni­ko­wej rów­nież ro­syj­scy re­ży­se­rzy wy­szli na ze­wnątrz świę­to­wać zwy­cię­stwo i prze­ka­zać re­wo­lu­cyj­ne prze­sła­nie dzie­siąt­kom ty­się­cy wi­dzów, któ­rzy na uli­cach i pla­cach Mo­skwy i St. Pe­ters­bur­ga oglą­da­li wiel­kie wi­do­wi­ska z udzia­łem ty­się­cy wy­ko­naw­ców, z wy­ko­rzy­sta­niem te­le­fo­nów po­lo­wych oraz dzie­siąt­ków po­moc­ni­ków po­ma­ga­ją­cych or­ga­ni­zo­wać ruch ca­łej ar­mii re­ali­za­to­rów. Wy­sta­wia­ne w la­tach 1918–1920 wi­do­wi­ska na cześć re­wo­lu­cji wskrze­sza­ły tra­dy­cję świąt lu­do­wych z cza­sów re­wo­lu­cji fran­cu­skiej (1789–1794) oraz wy­wo­dzą­cych się z niej wi­do­wisk Gémie­ra, któ­re in­sce­ni­zo­wał na po­cząt­ku XX wie­ku z udzia­łem ty­się­cy ama­to­rów nad Je­zio­rem Ge­new­skim. Z ra­cji nie­któ­rych cech i funk­cji sta­no­wi­ły one też świec­ką od­mia­nę śre­dnio­wiecz­nych mi­ste­riów.


  Te­atr ple­ne­ro­wy po­zo­stał kwe­stią ar­ty­stycz­nej pa­sji, któ­rą bu­dzą hi­sto­rycz­ne sce­ne­rie sta­ro­żyt­nych ru­in i śre­dnio­wiecz­nych zam­ków, na no­wo od­kry­wa­ne i te­atra­li­zo­wa­ne – na przy­kład Ter­me di Ca­ra­cal­la w Rzy­mie, La Co­ur d’Hon­neur w Pa­ła­cu Pa­pie­skim w Awi­nio­nie, śre­dnio­wiecz­ne szań­ce, pla­ce i pa­ła­ce Du­brow­ni­ka – ale rów­nież pla­że, por­ty, daw­ne fa­bry­ki, ga­ra­że i wiej­skie po­sia­dło­ści. Te­go ro­dza­ju fa­scy­nu­ją­ca dzia­łal­ność ka­że po­sta­wić py­ta­nie o to, czy bu­dy­nek te­atral­ny jest jesz­cze w ogó­le po­trzeb­ny? Za­nim pad­nie zde­cy­do­wa­na od­po­wiedź, trze­ba się bli­żej przyj­rzeć ty­pom przed­sta­wień lo­ko­wa­nych po­za te­atrem.


  Re­la­cja po­mię­dzy oto­cze­niem i przed­sta­wie­niem nie jest za­wsze ta­ka sa­ma – przed­sta­wie­nie w róż­nym stop­niu za­le­ży od miej­sca. Je­den z ty­pów prze­strze­ni, do któ­re­go usi­łu­ją prze­nik­nąć twór­cy te­atral­ni, sta­no­wią miej­sca, gdzie lu­dzie na­tu­ral­nie się gro­ma­dzą, do­kąd nie mu­szą spe­cjal­nie przy­cho­dzić. Na uży­tek przed­sta­wień anek­tu­je się cza­so­wo cen­tra han­dlo­we, ho­le biu­row­ców i szpi­ta­li, lot­ni­ska i dwor­ce ko­le­jo­we, par­ki i du­że pla­ce, al­bo też wkra­cza się doń z na­gła, w try­bie pa­ra­dy, po­cho­du czy na­wet hap­pe­nin­gu, za­kłó­ca­jąc ich zwy­kły rytm, dra­ma­ty­zu­jąc sy­tu­ację i bu­dząc za­sko­cze­nie – na krót­ko. Fran­cu­skie ze­spo­ły Roy­al de Lu­xe i Ge­ne­rik Va­peur ce­lu­ją w ta­kich za­ba­wo­wych, iro­nicz­nych in­ter­wen­cjach. W 2008 ro­ku Ve­en­fa­briek Pau­la Ko­eka wy­sta­wi­ła Pró­by z jej ży­cia Mar­ti­na Crim­pa w do­mu to­wa­ro­wym V&D w Lej­dzie, w zwy­kłych go­dzi­nach pra­cy, mie­sza­jąc wi­dzów z klien­ta­mi[51]. Z ko­lei ope­ra w Zu­ry­chu za­in­sce­ni­zo­wa­ła Tra­via­tę na głów­nym dwor­cu ko­le­jo­wym. Na YouTu­be moż­na obej­rzeć śmiesz­ne mi­ni-ope­ry, kon­cer­ty i przed­sta­wie­nia wy­ko­ny­wa­ne znie­nac­ka, nie­ocze­ki­wa­nie na lot­ni­skach.


  W po­wyż­szych przy­pad­kach sam spek­takl jest waż­niej­szy od miej­sca, któ­re się opa­no­wa­ło czy na któ­re się – by tak rzec – wtar­gnę­ło, bez zwra­ca­nia szcze­gól­nej uwa­gi na je­go oso­bli­wo­ści czy ce­chy. Ina­czej ma się rzecz z przed­sta­wie­nia­mi gra­ny­mi na pla­cach, w par­kach, przed pa­ła­ca­mi i ko­ścio­ła­mi, któ­re sta­no­wią po pro­stu wi­do­wi­sko­we tło, ka­wał mo­nu­men­tal­nej de­ko­ra­cji wzno­szą­cej się na­prze­ciw wi­dzów. By­wa, że spek­takl in­spi­ru­je się pięk­ną sce­ne­rią, któ­rą da się za­stą­pić in­ny­mi po­dob­ny­mi i po­ka­zy­wać go ob­jaz­do­wo. Nie spo­sób te­go zro­bić z przed­sta­wie­nia­mi ope­ro­wy­mi, któ­re pre­zen­tu­je się la­tem w Bre­gen­cji nad Je­zio­rem Bo­deń­skim, gdzie sied­mio­ty­sięcz­na rze­sza wi­dzów oglą­da z brze­gu ak­to­rów gra­ją­cych na pły­wa­ją­cej sce­nie. W Aidzie w re­ży­se­rii Gra­ha­ma Vic­ka za­rów­no Etiop­czy­cy, jak i Egip­cja­nie my­li się, plu­ska­li i pły­wa­li w je­zio­rze, pod­czas gdy wiel­kie dźwi­gi prze­no­si­ły czę­ści de­ko­ra­cji[52].


  Wło­ska gru­pa Mo­tus gra­ła Splen­did’s Je­ana Ge­ne­ta w sze­re­gu luk­su­so­wych ho­te­li, po­nie­waż sztu­ka mó­wi o ob­lę­że­niu ta­kie­go miej­sca przez gru­pę ter­ro­ry­stów, pro­ro­czo prze­wi­du­jąc atak ter­ro­ry­stycz­ny na ho­tel Taj Ma­hal w Bom­ba­ju w li­sto­pa­dzie 2008 ro­ku. Do przed­sta­wień si­te-spe­ci­fic moż­na za­li­czyć je­dy­nie spek­ta­kle in­spi­ro­wa­ne kon­kret­nym oto­cze­niem i tak z nim zwią­za­ne, że nie da się ich prze­nieść w żad­ne in­ne miej­sca – na przy­kład ten, któ­ry przy­go­to­wa­ła Do­gtro­ep na otwar­cie no­we­go re­jo­no­we­go szpi­ta­la w Gro­nin­gen w 1995 ro­ku, chcąc oswo­ić tam­tej­szych miesz­kań­ców z no­wym obiek­tem.


  Wy­bór miejsc, w któ­rych eu­ro­pej­scy ar­ty­ści lo­ku­ją przed­sta­wie­nia, jest dość za­dzi­wia­ją­cy. Więk­szość za­pra­sza wi­dzów w peł­ną wra­żeń wy­pra­wę z prze­strze­ni zna­nej w miej­sce nie­zna­ne, w któ­rym ina­czej ni­g­dy by się nie zna­leź­li.


  Do­gtro­ep gra­ła na pla­cu Czer­wo­nym w Mo­skwie, w ter­mi­na­lu stat­ków pa­sa­żer­skich w Am­ster­da­mie, na­stęp­nie na oczysz­czo­nej dział­ce pod Utrech­tem, gdzie wkrót­ce ru­szy­ła bu­do­wa 30 ty­się­cy miesz­kań.


  Hol­lan­dia prze­mie­rzy­ła chlew­nie, zło­mo­wi­ska, la­bo­ra­to­ria na­uko­we i fa­bry­ki, a za­nim się roz­wią­za­ła, zro­bi­ła jesz­cze przed­sta­wie­nie w han­ga­rach KLM Car­go na lot­ni­sku Schi­pol.


  Kréta­kör grał w taj­nym szpi­ta­lu w pod­zie­miach Zam­ku w Bu­dzie, zbu­do­wa­nym w la­tach 50. na wy­pa­dek woj­ny ato­mo­wej i wciąż utrzy­my­wa­nym przez bu­da­pesz­teń­ski Szpi­tal św. Ja­na ja­ko obiekt re­zer­wo­wy.


  Punch­drunk wy­sta­wił ulot­ne­go Fau­sta w ko­ry­ta­rzach i po­miesz­cze­niach opusz­czo­nej fa­bry­ki ty­to­niu w Wap­ping we Wschod­nim Lon­dy­nie.


  Pe­er­Gro­uP na wsi w pro­win­cji Dren­the w Ho­lan­dii zbu­do­wa­ła z 12 ty­się­cy bel sło­my dwu­na­sto­me­tro­wy za­mek i przez 2 la­ta po­ka­zy­wa­ła tam przed­sta­wie­nia, or­ga­ni­zo­wa­ła warsz­ta­ty i kon­fe­ren­cje.


  Pol­ską in­sce­ni­za­cję po­wro­tu Ody­sa na Ita­kę – Odys-SE­AS w re­ży­se­rii Lesz­ka Bzdy­la – ode­gra­no w znisz­czo­nych ha­lach by­łej Stocz­ni im. Le­ni­na w Gdań­sku, miej­scu na­ro­dzin So­li­dar­no­ści.


  We wcze­snym okre­sie dzia­łal­no­ści duń­ski Ho­tel Pro For­ma wy­sta­wił kil­ka przed­sta­wień si­te-spe­ci­fic w róż­nych sym­bo­licz­nych bu­dyn­kach pu­blicz­nych Ko­pen­ha­gi.


  Te­atr Ulys­ses za­czy­nał przed­sta­wie­nie Kró­la Le­ara (2000) na dwóch stat­kach, któ­re za­bie­ra­ły wi­dzów oraz Kró­la Fran­cji i Księ­cia Bur­gun­dii, pły­ną­cych pro­sić o rę­kę Kor­de­lii, z wy­brze­ży Istrii (Chor­wa­cja) na wy­spę Ma­li Bri­jun, gdzie w róż­nych po­miesz­cze­niach sta­rej au­stro­wę­gier­skiej twier­dzy mor­skiej oraz w jej na­tu­ral­nym oto­cze­niu roz­gry­wa­ła się resz­ta tra­ge­dii.


  Pra­ski fe­sti­wal Čty­ři dny za­czy­nał się wy­stę­pa­mi mi­mów, któ­re zor­ga­ni­zo­wa­no w po­cho­dzą­cych z pierw­szej de­ka­dy XX wie­ku za­kła­dach uzdat­nia­nia wo­dy.


  Ba­ca­či Sjen­ki pier­wot­nie gra­li swo­je przed­sta­wie­nie Od­mor od po­vi­je­sti (Od­po­czy­nek od hi­sto­rii, 2008) w bi­blio­te­ce pu­blicz­nej w śród­mie­ściu Za­grze­bia, któ­rą po go­dzi­nach pra­cy za­mie­nia­no w pro­wi­zo­rycz­ne do­rmi­to­rium dla szes­na­ścior­ga go­ści-spa­czy. W 2009 ro­ku prze­nie­śli je do nie­czyn­ne­go za­grzeb­skie­go ki­na Mo­sor, gdzie do­rmi­to­rium mo­gło po­mie­ścić 35 osób. Po­ka­zy­wa­li je też czę­sto za gra­ni­cą – w ga­le­riach, by­łej dru­kar­ni, dwóch sa­lach ta­necz­nych, daw­nej sy­na­go­dze i tym po­dob­nych.


  La­tem 2009 ro­ku w ra­mach Ruhr­trien­na­le Wil­ly Dec­ker wy­sta­wił ope­rę Moj­żesz i Aron Schön­ber­ga w Bun­de­shal­le, miesz­czą­cej się na wiel­kim post­in­du­strial­nym te­re­nie nie­da­le­ko Bo­hun[53].


  Te­go sa­me­go la­ta w Go­es w Ho­lan­dii na Wil­hel­mi­na­pol­der – roz­le­głych te­re­nach rol­ni­czych osu­szo­nych 200 lat te­mu – za­gra­no Bu­rzę Sha­ke­spe­are’a[54].


  Ple­ne­ro­wy Fe­sti­wal Mal­ta w Po­zna­niu ogrom­nie pro­mu­je roz­wój te­atru ulicz­ne­go i te­atru ple­ne­ro­we­go w Pol­sce.


  Naj­czę­ściej po­ja­wia­ją się trzy ty­py oto­cze­nia. Po pierw­sze, daw­ne fa­bry­ki – po­sęp­ne prze­my­sło­we ru­iny i roz­le­głe za­mknię­te prze­strze­nie roz­po­ście­ra­ją się przed wi­dza­mi, bu­dząc po­czu­cie utra­co­nej prze­szło­ści, któ­rej je­dy­nym na­ma­cal­nym śla­dem są ster­ty zło­mu, po­tłu­czo­ne okna i wa­lą­ce się da­chy. Po dru­gie, na­tu­ral­ne śro­do­wi­sko, w któ­rym umiesz­cza się przed­sta­wie­nia, wy­ko­rzy­stu­jąc je­go pięk­no i nie­prze­wi­dy­wal­ność – zmia­ny świa­tła, deszcz, wiatr, bło­to – a tak­że wy­sta­wia­jąc na pró­bę do­brą wo­lę, go­to­wość i wy­trwa­łość pu­blicz­no­ści. Po trze­cie, bu­dow­le sta­no­wią­ce ele­ment dzie­dzic­twa kul­tu­ro­we­go – klasz­to­ry, pa­ła­ce i twier­dze – re­pre­zen­tu­ją­ce hi­sto­rię, któ­rą ar­ty­ści pró­bu­ją kwe­stio­no­wać, wy­ma­zać bądź pi­sać na no­wo.


  Przy na­głym wy­sy­pie no­wych i ener­gicz­nej roz­bu­do­wie ist­nie­ją­cych mu­ze­ów, któ­re od­wie­dza co­raz więk­sza licz­ba go­ści, kom­plek­sy mu­ze­al­ne z pil­nie strze­żo­nym oto­cze­niem aż się pro­szą o ja­kieś dzia­ła­nia per­for­ma­tyw­ne. Ich for­mę i czas trze­ba do­sto­so­wać do cha­rak­te­ru mu­ze­al­nej prze­strze­ni i mar­szru­ty go­ści, te­ma­ty­kę zwią­zać z okre­so­wy­mi eks­po­zy­cja­mi, a ca­łość zre­ali­zo­wać w sa­lach wy­sta­wo­wych, przy­le­głych sa­lach wy­kła­do­wych, ho­lach, we­sty­bu­lach i na dzie­dziń­cach. Cen­tre Pom­pi­dou w Pa­ry­żu, mu­zeum sztu­ki współ­cze­snej Kia­sma w Hel­sin­kach i Mu­zej su­vre­me­ne umjet­no­sti w Za­grze­biu ma­ją sta­ły pro­gram z za­kre­su sztuk sce­nicz­nych, ale nie jest on w peł­ni zin­te­gro­wa­ny z pro­gra­mem wy­staw.


  Co­raz czę­ściej ro­bi się przed­sta­wie­nia w wię­zie­niach, z udzia­łem więź­niów i – nie­kie­dy – straż­ni­ków, ale te­go ro­dza­ju rze­czy trud­no uznać za pro­wo­ka­cyj­ną in­ge­ren­cję w okre­ślo­ną prze­strzeń, mi­mo że przy­by­sze z ze­wnątrz prze­cho­dzą po­przez ini­cja­cyj­ny ry­tu­ał spraw­dza­nia toż­sa­mo­ści i trak­to­wa­nia wy­kry­wa­czem me­ta­lu. W wię­zie­niu w Vol­te­rze we Wło­szech od lat wy­sta­wia się z bar­dzo nie­bez­piecz­ny­mi więź­nia­mi sztu­ki Je­ana Ge­ne­ta i Pe­te­ra We­is­sa. W 2002 ro­ku, w wię­zie­niu w Bru­gii 80 wi­dzów oglą­da­ją­cych pro­ce­sjo­nal­ny per­for­mans Do­gtro­ep nie by­ło w sta­nie roz­po­znać, kto jest więź­niem, kto straż­ni­kiem, a kto za­wo­do­wym ak­to­rem[55]. Ro­bio­no też przed­sta­wie­nia w ośrod­kach dla sta­ra­ją­cych się o azyl i obo­zach uchodź­ców, ale tu rów­nież sa­mo miej­sce by­ło zwy­kle mniej waż­ne niż kwe­stie trau­my, akul­tu­ra­cji i nie­pew­no­ści da­nej gru­py spo­łecz­nej, któ­ra od­gry­wa­ła swo­je do­świad­cze­nia, otrzy­mu­jąc w za­mian wy­ra­zy za­in­te­re­so­wa­nia, współ­czu­cia i wspar­cia, nie­spo­ty­ka­ne w ich co­dzien­nym ży­ciu, peł­nym biu­ro­kra­tycz­nej obo­jęt­no­ści i do­okol­nej wro­go­ści.


  Pu­blicz­ność pro­wa­dzi się do stre­fy przed­sta­wie­nia, sa­dza, a po za­koń­cze­niu od­pro­wa­dza do wyj­ścia. Al­bo też prze­pro­wa­dza się ją przez sze­reg miejsc pod okiem po­rząd­ko­wych, któ­rzy dba­ją o bez­pie­czeń­stwo i czas prze­mar­szu. Al­bo po­zwa­la się jej swo­bod­nie krą­żyć po te­re­nie i ukła­dać wła­sną se­kwen­cję scen. Al­bo dzie­li się ją na kil­ka grup i pro­wa­dzi w róż­ne miej­sca, w któ­rych po­wta­rza­ją się w kół­ko te sa­me sce­ny, ale w róż­nej ko­lej­no­ści. Al­bo ste­ru­je się wi­dza­mi po­przez ja­kieś elek­tro­nicz­ne urzą­dze­nie, któ­re każ­dy z nich do­sta­je przy wej­ściu. Dzię­ki ta­kim me­to­dom każ­dy widz i każ­da gru­pa mo­że wy­nieść z przed­sta­wień wie­lo­ra­kie do­świad­cze­nia i róż­ne prze­strzen­ne wspo­mnie­nia. Mo­że też stwo­rzyć so­bie roz­ma­ite se­kwen­cje zda­rzeń.


  Zwłasz­cza let­nie fe­sti­wa­le skwa­pli­wie wy­ko­rzy­stu­ją for­mu­łę te­atru w prze­strze­niach zna­le­zio­nych ja­ko swo­ją spe­cjal­ność, któ­ra po­ma­ga im do­wo­dzić, że na­krę­ca­ją ruch tu­ry­stycz­ny i przy­czy­nia­ją się do re­wi­ta­li­za­cji mia­sta. W przy­pad­ku Fe­sti­wa­lu w Awi­nio­nie, któ­ry od­by­wa się w oko­ło 40 róż­nych miej­scach w mie­ście, to rze­czy­wi­ście praw­da. W in­nych – już nie­ko­niecz­nie. Przed­sta­wie­nia w róż­nych lo­ka­li­za­cjach nie za­pew­nia­ją peł­nej wy­go­dy i wy­ma­ga­ją do­dat­ko­wych środ­ków bez­pie­czeń­stwa, a co za tym idzie – do­dat­ko­wych kosz­tów. Pod­czas fe­sti­wa­lu Oerol po­ka­zu­je się dzie­siąt­ki przed­sta­wień na pla­żach, na wy­dmach, w la­sach, w sto­do­łach, nie­mal w każ­dym miej­scu fry­zyj­skiej wy­spy Ter­schel­ling; po­tem trze­ba też jed­nak na­pra­wiać znisz­cze­nia śro­do­wi­ska, któ­re po­wo­du­je 65 ty­się­cy wi­dzów bu­szu­ją­cych wśród de­li­kat­nej przy­ro­dy. Oży­wa­ją­cy po woj­nie bał­kań­skiej ruch tu­ry­stycz­ny w Du­brow­ni­ku prak­tycz­nie unie­moż­li­wił fe­sti­wa­lo­wi Du­bro­va­čke ljet­ne igre (usta­no­wio­ne­mu w 1950 ro­ku) dzia­ła­nie w ob­rę­bie hi­sto­rycz­nych pa­ła­ców, for­tec i śre­dnio­wiecz­nych mu­rów wa­row­nych. Ha­łas i tłu­my prze­go­ni­ły spek­ta­kle na przed­mie­ścia, z da­la od sym­bo­licz­ne­go ser­ca mia­sta i in­ten­syw­no­ści miej­skie­go gwa­ru. Czte­ro­go­dzin­ne przed­sta­wie­nie Tro­ilu­sa i Kre­sy­dy ode­gra­ne la­tem 2009 ro­ku w hi­sto­rycz­nej czę­ści Sko­pje w Ma­ce­do­nii zo­sta­ło prze­rwa­ne przez oko­licz­nych miesz­kań­ców, któ­rzy przy­bie­gli w pi­ża­mach wście­kli, że ha­ła­sy nie da­ją im spać.


  Te­atry ko­mer­cyj­ne nie idą za tym al­ter­na­tyw­nym tren­dem. Wo­lą się trzy­mać du­żych bu­dyn­ków, gdzie ma­ją za­pew­nio­ne bez­pie­czeń­stwo i usta­lo­ne pro­ce­du­ry, któ­re po­wta­rza się kil­ka ra­zy w ty­go­dniu. Eks­plo­ra­cja śro­do­wi­ska to część za­da­nia i funk­cji te­atru pu­blicz­ne­go – two­rzyć krót­ko­trwa­łe, eks­pe­ry­men­tal­ne stre­fy sztu­ki i re­la­cji spo­łecz­nych, po­sze­rzać prze­strzeń pu­blicz­ną o za­ska­ku­ją­ce ob­sza­ry, re­wi­ta­li­zo­wać nisz­cze­ją­ce te­re­ny post­in­du­strial­ne, do­pro­wa­dzać do prze­kształ­ce­nia daw­nych obiek­tów woj­sko­wych w miej­sca uży­tecz­no­ści pu­blicz­nej, za­chwy­cać miesz­kań­ców miast śro­do­wi­skiem na­tu­ral­nym, wy­ostrza­jąc ich eko­lo­gicz­ną świa­do­mość.


  Tra­dy­cyj­ny sub­sy­dio­wa­ny te­atr mu­si ry­wa­li­zo­wać z więk­szy­mi te­atra­mi ko­mer­cyj­ny­mi, któ­re czę­sto sku­pia­ją się w okre­ślo­nych re­wi­rach roz­ryw­ko­wych, ta­kich jak West End w Lon­dy­nie czy pa­ry­skie bul­wa­ry. Te­atr w prze­strze­niach zna­le­zio­nych też ma swo­ich ko­mer­cyj­nych ry­wa­li w po­sta­ci co­raz po­pu­lar­niej­szych i bar­dziej wy­ra­fi­no­wa­nych par­ków te­ma­tycz­nych. Mi­lio­nom go­ści za­pew­nia­ją one kom­plek­so­wy, mar­ke­tin­go­wo do­pra­co­wa­ny i gę­sto upa­ko­wa­ny ze­staw atrak­cji, roz­ry­wek, za­baw ro­dzin­nych i in­nych form wy­po­czyn­ku do­stęp­ny przez ca­ły dzień, a la­tem do póź­nej no­cy. Par­ki te­ma­tycz­ne to ogrom­na in­we­sty­cja, ale moż­na ją dłu­go eks­plo­ato­wać. W po­rów­na­niu z ni­mi te­atr w prze­strze­niach zna­le­zio­nych – z re­gu­ły nie­ko­mer­cyj­ny, to zna­czy do­to­wa­ny – jest za­wsze chwi­lo­wym wy­da­rze­niem, epi­zo­dem, krót­ką przy­go­dą. Te­re­ny pod go­łym nie­bem nie na­da­ją się na przed­sta­wie­nia w desz­czo­wych czę­ściach Eu­ro­py, na­wet la­tem. Na­to­miast cza­sem wy­na­le­zio­ne wnę­trza bu­dzą ta­ki en­tu­zjazm, że za­czy­na­ją się pla­ny ich prze­kształ­ce­nia w sta­łe obiek­ty, któ­re re­mon­tu­je się z pu­blicz­nych fun­du­szy, a mo­że na­wet czę­ścio­wo z pry­wat­nych środ­ków. Tak oto uciecz­ka z te­atral­ne­go bu­dyn­ku osta­tecz­nie koń­czy się w in­nym te­atral­nym bu­dyn­ku al­bo w ko­lej­nym cen­trum sztu­ki.


  ROZDZIAŁ 3


  ZNALEŹĆ PUBLICZNOŚĆ, STWORZYĆ PUBLICZNOŚĆ


  Więk­szość pu­blicz­nych te­atrów w Eu­ro­pie mar­twi i nie­po­koi fakt, że licz­ba wi­dzów nie zmie­nia się, a na­wet ma­le­je, po­nie­waż zmniej­sza to ich do­cho­dy i osła­bia za­sad­ność przy­zna­wa­nych do­ta­cji. Zja­wi­sko to ma wie­le obiek­tyw­nych przy­czyn, o któ­rych by­ła mo­wa w roz­dzia­le Te­atr pu­blicz­ny: wy­zwa­nia i od­po­wie­dzi, i wpły­wa na wszel­kie­go ty­pu nie­ko­mer­cyj­ne in­sty­tu­cje sce­nicz­ne, ale mi­mo to nie na­le­ży go uwa­żać za rzecz nie­unik­nio­ną.


  Fakt, że wie­lu te­atrom pu­blicz­nym – po­dob­nie jak in­nym do­to­wa­nym przez pań­stwo in­sty­tu­cjom kul­tu­ral­nym – nie uda­ło się przy­cią­gnąć szer­szej pu­blicz­no­ści i na ty­le zróż­ni­co­wać swo­ich dzia­łań, że­by od­po­wia­da­ły de­mo­gra­ficz­nej róż­no­rod­no­ści oto­cze­nia, stał się przed­mio­tem po­waż­nej tro­ski po­li­ty­ków, mi­ni­sterstw, władz miej­skich i re­gio­nal­nych. Rów­nież Ko­mi­sja Eu­ro­pej­ska stwo­rzy­ła ze­spół eks­per­tów, któ­rzy ma­ją za­sta­na­wiać się nad tym, jak uła­twić do­stęp do kul­tu­ry[56]. Wła­dze pu­blicz­ne co­raz czę­ściej chcą wi­dzieć, jak dzia­ła ich in­we­sty­cja i ja­kie przy­no­si re­zul­ta­ty. Chcą też unik­nąć za­rzu­tów o za­wo­alo­wa­ny eli­ta­ryzm po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej i fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry, dla­te­go bar­dziej wni­kli­wie i kry­tycz­nie ana­li­zu­ją sta­ty­sty­ki fre­kwen­cji wi­dzów w te­atrach pu­blicz­nych.


  PU­BLICZ­NOŚĆ: NIE­LICZ­NA, NIE­OKRE­ŚLO­NA, NIE­STA­ŁA


  Nie da się okre­ślić i wpro­wa­dzić sta­łych pa­ra­me­trów współ­za­leż­no­ści po­mię­dzy licz­bą wi­dzów i wy­so­ko­ścią sub­wen­cji, po­nie­waż du­że i ma­łe in­sty­tu­cje te­atral­ne, z wła­snym bu­dyn­kiem lub bez, ży­ją w rów­no­le­głych, lecz cał­kiem róż­nych rze­czy­wi­sto­ściach. Wy­da­wa­ło­by się, że o pu­blicz­ność ła­twiej w mniej­szych mia­stach ze skrom­niej­szą ofer­tą kul­tu­ral­ną niż w du­żych ośrod­kach, jed­nak­że du­że aglo­me­ra­cje ma­ją swo­je atu­ty, zwłasz­cza w po­rów­na­niu z mia­sta­mi po­ni­żej 50 ty­się­cy miesz­kań­ców, w któ­rych te­atr mo­że dać rocz­nie 500–600 przed­sta­wień dla 10–15 ty­się­cy wi­dzów, a przez resz­tę cza­su stać pu­sty. Oczy­wi­ście ta­kie nie­efek­tyw­ne wy­ko­rzy­sta­nie obiek­tu trud­no uza­sad­nić z eko­no­micz­ne­go punk­tu wi­dze­nia. Ra­chun­ko­wi eko­no­micz­ne­mu moż­na jed­nak prze­ciw­sta­wić ar­gu­ment na­tu­ry po­li­tycz­nej: na tym prze­cież po­le­ga de­mo­kra­ty­za­cja kul­tu­ry, że oby­wa­te­le przez ca­ły se­zon ma­ją u sie­bie do­stęp do wszech­stron­nej i am­bit­nej ofer­ty te­atral­nej, nie mu­sząc po­dró­żo­wać do więk­sze­go mia­sta. Tyl­ko czy po­li­ty­cy ze­chcą te­go słu­chać?


  We Wło­szech wie­le ma­łych miast na­wet po­ni­żej 25 ty­się­cy miesz­kań­ców ma sta­ry, hi­sto­rycz­ny te­atr, przed­miot miej­sco­wej du­my, tro­skli­wie od­re­stau­ro­wa­ny dzię­ki struk­tu­ral­nym fun­du­szom Unii i wło­skim fun­da­cjom ban­ko­wym. Teo­re­tycz­nie obiekt ma słu­żyć wszyst­kie­mu i wszyst­kim: ama­tor­skim sto­wa­rzy­sze­niom, przed­się­wzię­ciom edu­ka­cyj­nym i wy­stę­pu­ją­cym go­ścin­nie ze­spo­łom. Jed­nak­że w prak­ty­ce przed­sta­wie­nia gra się tam tyl­ko raz czy dwa ra­zy na ty­dzień, przy i tak sła­bo za­peł­nio­nej sa­li, po­nie­waż te­atr na 500 miejsc stał się dla mia­sta zbyt du­ży. Na po­kry­cie rocz­nych kosz­tów ogól­nych i na­wet naj­skrom­niej­szy bu­dżet pro­gra­mo­wy nie wy­star­cza­ją miej­skie sub­sy­dium i wpły­wy ze sprze­da­ży bi­le­tów. Ty­po­we dla Włoch jest jesz­cze in­ne roz­wią­za­nie: dra­stycz­ne skró­ce­nie se­zo­nu, któ­re co praw­da ogra­ni­cza kosz­ty utrzy­ma­nia i wy­dat­ki pro­gra­mo­we, ale skut­ku­je tym, że bu­dy­nek mie­sią­ca­mi stoi za­mknię­ty na głu­cho, choć nie­któ­rym pra­cow­ni­kom pła­ci się z ty­tu­łu sta­łe­go za­trud­nie­nia. W kra­jach o mniej­szej gę­sto­ści za­lud­nie­nia, na przy­kład w Skan­dy­na­wii, za­rów­no te­atry wy­stę­pu­ją­ce go­ścin­nie, jak i gosz­czą­ce je te­atry z ma­łych miej­sco­wo­ści, są wy­so­ko do­to­wa­ne. Na ta­ki luk­sus nie stać uboż­szych kra­jów z Eu­ro­py Wschod­niej, gdzie du­ża część lud­no­ści spo­za więk­szych ośrod­ków miej­skich ob­cu­je z kul­tu­rą głów­nie przez ra­dio i te­le­wi­zję.


  Sta­jąc wo­bec nie­wy­czer­pa­nych wręcz moż­li­wo­ści spę­dza­nia wol­ne­go cza­su, któ­re współ­cze­śnie ry­wa­li­zu­ją z te­atrem i od­bie­ra­ją mu pu­blicz­ność, dy­rek­to­rzy te­atrów pu­blicz­nych za­czy­na­ją ro­zu­mieć, że zwięk­sze­nie re­kla­my i wy­myśl­nych za­bie­gów pro­mo­cyj­nych nie przy­cią­gnie licz­niej­szej pu­blicz­no­ści. Je­że­li chcą zdo­być wię­cej wi­dzów oraz za­pew­nić so­bie ich lo­jal­ność, to zna­czy ich czę­ste wi­zy­ty w te­atrze; je­śli za­le­ży im na opi­nii wi­dzów oraz na ich róż­no­rod­no­ści – mu­szą się­gać jed­no­cze­śnie po róż­ne me­to­dy, któ­re bę­dą się uzu­peł­nia­ły. Go­to­wych roz­wią­zań nie ma, po­nie­waż lo­kal­ne wa­run­ki są na ogół dość szcze­gól­ne. Ty­po­we, spraw­dzo­ne me­to­dy z pod­ręcz­ni­ków mar­ke­tin­gu mo­gą się oczy­wi­ście przy­dać, ale tu­taj za­da­nie jest o wie­le bar­dziej zło­żo­ne, ze zbyt wie­lo­ma zmien­ny­mi: od ar­ty­stycz­nej toż­sa­mo­ści te­atru i je­go wi­ze­run­ku, po­przez sy­tu­ację de­mo­gra­ficz­ną i in­ten­syw­ność ry­wa­li­za­cji in­sty­tu­cji sce­nicz­nych, po wa­run­ki fi­nan­so­wa­nia, za­in­te­re­so­wa­nie me­diów i ogól­ną sy­tu­ację spo­łecz­ną w da­nym miej­scu. Że­by uda­ło się do­pra­co­wać więk­szej licz­by wi­dzów, pro­gra­mo­wa­nie, mar­ke­ting, edu­ka­cja i ko­mu­ni­ka­cja mu­szą się wza­jem­nie wspie­rać.


  Je­śli­by szu­kać ja­kie­go­kol­wiek wspól­ne­go mia­now­ni­ka owych roz­ma­itych me­tod po­zy­ski­wa­nia pu­blicz­no­ści, to jest nim prio­ry­te­to­we trak­to­wa­nie mło­dych wi­dzów, któ­re uza­sad­nia pra­wo do otrzy­my­wa­nych do­ta­cji i sta­no­wi czyn­nik sta­bi­li­zu­ją­cy – in­we­sty­cję w sta­łą przy­szłą pu­blicz­ność. Kon­kret­ne po­su­nię­cia, któ­re wy­cho­dzi­ły­by po­za po­li­tycz­nie po­praw­ne de­kla­ra­cje, nie są już tak oczy­wi­ste. Trud­no bo­wiem do­pa­so­wać, zwłasz­cza na trwa­łe, twór­czość te­atral­ną do za­in­te­re­so­wań, tem­pe­ra­men­tu, cier­pli­wo­ści i cie­ka­wo­ści mło­dych lu­dzi; tym bar­dziej, że dzi­siej­sza mło­dzież ży­je w swe­go ro­dza­ju spo­łecz­nym so­lip­sy­zmie, wśród lap­to­pów i ko­mó­rek. Z dru­giej stro­ny, kie­dy ca­ła po­pu­la­cja Eu­ro­py tak szyb­ko się sta­rze­je – zwłasz­cza w Hisz­pa­nii, Wło­szech, Buł­ga­rii, kra­jach bał­tyc­kich, na Ukra­inie i w Ro­sji – ist­nie­ją wy­star­cza­ją­ce po­wo­dy, by wię­cej uwa­gi po­świę­cać star­szym wi­dzom, tym po pięć­dzie­siąt­ce, ma­ją­cym wię­cej cza­su i ocho­ty na cho­dze­nie do te­atru. Owo ude­rza­ją­ce w Eu­ro­pę de­mo­gra­ficz­ne „srebr­ne tsu­na­mi” da­je cen­ną szan­sę po­sze­rze­nia pu­blicz­no­ści o przed­sta­wi­cie­li po­ko­le­nia, któ­re bra­ło udział w re­wo­lu­cji kul­tu­ral­nej lat 60. i 70. Wów­czas peł­ni po­le­micz­nej pa­sji, kry­ty­cy­zmu i wo­li wal­ki – mo­gą i dziś, w star­szym wie­ku, sta­no­wić za­an­ga­żo­wa­ną, kry­tycz­ną, wy­ro­bio­ną gru­pę te­atral­nych by­wal­ców.


  Moż­na dys­ku­to­wać, czy twór­czość te­atral­na po­tra­fi w tym sa­mym stop­niu tra­fiać w za­in­te­re­so­wa­nia i upodo­ba­nia młod­szej i star­szej pu­blicz­no­ści – zwłasz­cza w spo­łe­czeń­stwach Eu­ro­py Za­chod­niej, gdzie róż­ni­ca po­ko­le­nio­wa ma­ni­fe­stu­je się wy­raź­nie pod­kre­śla­ną spo­łecz­ną oraz kul­tu­ro­wą od­ręb­no­ścią i od­le­gło­ścią. Nie­mniej w sa­lach te­atral­nych Bu­da­pesz­tu, Kra­ko­wa czy Mo­skwy wciąż sie­dzą po­spo­łu trzy czy zgo­ła czte­ry po­ko­le­nia wi­dzów, któ­rzy z ta­ką sa­mą uwa­gą zda­ją się śle­dzić przed­sta­wie­nie (na­wet je­śli od cza­su do cza­su ekra­ny ko­mó­rek roz­bły­sną w ciem­no­ści ja­kimś SMS-em).


  WY­SIŁ­KI EDU­KA­CYJ­NE


  O po­waż­nym za­an­ga­żo­wa­niu te­atru w roz­wój wi­dzów naj­le­piej świad­czy za­kres je­go dzia­łal­no­ści edu­ka­cyj­nej, za­rów­no dla do­ro­słych, jak i dla mło­dzie­ży. Im bar­dziej am­bit­na i wy­ra­fi­no­wa­na jest twór­czość da­ne­go te­atru, tym więk­sze­go wspar­cia edu­ka­cyj­ne­go wy­ma­ga. Dla­te­go te­atry pu­blicz­ne aran­żu­ją czę­sto przed spek­ta­kla­mi spo­tka­nia wpro­wa­dza­ją­ce, a po spek­ta­klach dys­ku­sje z udzia­łem ar­ty­stów i znaw­ców. Or­ga­ni­zu­je się też gru­po­we opro­wa­dza­nie wi­dzów po gma­chu te­atral­nym, któ­re po­zwa­la im zro­zu­mieć współ­za­leż­ność to­czą­cych się jed­no­cze­śnie prac w tak zło­żo­nej in­sty­tu­cji.


  Dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną pro­wa­dzi się dwu­to­ro­wo – dla mło­dzie­ży i dla do­ro­słych. W pierw­szym przy­pad­ku trze­ba ją do­sto­so­wać do kil­ku grup wie­ko­wych i po­wią­zać z na­uką w szko­łach, a co za tym idzie trze­ba za­pew­nić so­bie współ­pra­cę na­uczy­cie­li i kie­row­nic­twa szkół. Szko­ły – w stop­niu jesz­cze więk­szym niż te­atry – są wy­so­ce znor­ma­li­zo­wa­ny­mi sys­te­ma­mi, z okre­ślo­ny­mi re­gu­ła­mi dzia­ła­nia, sztyw­ny­mi pro­gra­ma­mi i ko­niecz­no­ścią pla­no­wa­nia z du­żym wy­prze­dze­niem. Dla­te­go też edu­ka­cji te­atral­nej nie da się wpi­sać w te zwar­te sys­te­my ani szyb­ko, ani ła­two. Więk­szość te­atrów przy­go­to­wu­je dla mło­dzie­ży i ich na­uczy­cie­li pa­kie­ty edu­ka­cyj­ne na te­mat przed­sta­wień, któ­re – we­dle wstęp­nej oce­ny – mo­gą ich za­in­te­re­so­wać. Wy­da­je się jed­nak, że od lek­cji i in­tro­duk­cji więk­szy wpływ wy­wie­ra­ją i więk­sze za­in­te­re­so­wa­nie bu­dzą dzia­ła­nia prak­tycz­ne. Te­atral­ne wy­obra­że­nia i aspi­ra­cje mło­dych lu­dzi kształ­tu­ją się pod wpły­wem po­pu­lar­nych pro­gra­mów roz­ryw­ko­wych, oglą­da­nych przez In­ter­net czy w te­le­wi­zji, i trud­no je po­go­dzić z tym ty­pem sztu­ki wi­do­wi­sko­wej, któ­rą upra­wia się w te­atrach i na któ­rą ma­ją uwraż­li­wiać pro­gra­my edu­ka­cyj­ne. Dla­te­go po­ję­cia i war­to­ści, ja­ki­mi ope­ru­je każ­da ze stron, mo­gą się ze so­bą roz­mi­jać – ku obo­pól­ne­mu znie­chę­ce­niu i roz­cza­ro­wa­niu. Ja­ko że ucznio­wie szkół śred­nich są bar­dzo ob­ło­że­ni na­uką, za­ję­cia te­atral­ne trze­ba roz­kła­dać na dłu­gi okres. W tym wie­ku pew­ność sie­bie mło­dych lu­dzi ro­śnie, a ich wy­obraź­nia bu­ja so­bie swo­bod­nie. Z uwa­gi na zróż­ni­co­wa­nie kul­tu­ro­we te­atry ad­re­su­ją swo­je pro­gra­my edu­ka­cyj­ne do szkół z więk­szym pro­cen­tem uczniów ze śro­do­wisk emi­granc­kich, gdzie uprze­dze­nia i róż­ni­ce mo­gą się oka­zać do­dat­ko­wą prze­szko­dą i kom­pli­ka­cją lub też in­spi­ru­ją­cym, po­bu­dza­ją­cym do my­śle­nia punk­tem spor­nym.


  Te­go, że do­bre in­ten­cje nie wy­star­czą i że trze­ba pre­cy­zyj­nie okre­ślić za­da­nia i prio­ry­te­ty pro­jek­tu edu­ka­cyj­ne­go, mo­że na­uczyć przy­pa­dek przed­sta­wie­nia Behz­ti w Bir­ming­ham Re­per­to­ry The­atre z 2004 ro­ku. Te­atr za­pro­sił gru­pę mło­dych an­giel­skich Si­khów do udzia­łu w przy­go­to­wa­niach in­sce­ni­za­cji sztu­ki na­pi­sa­nej przez Gur­pre­et Kaur Bhat­ti – mło­dą An­giel­kę, któ­ra rów­nież po­cho­dzi­ła z si­khij­skiej ro­dzi­ny – w na­dziei, że wzbu­dzi to za­in­te­re­so­wa­nie ich spo­łecz­no­ści. Jed­nak­że nie­któ­rzy z mło­dych nie zro­zu­mie­li, że nie ma­ją pra­wa sztu­ki cen­zu­ro­wać i kie­dy pew­ne sce­ny gwał­tu w si­khij­skiej świą­ty­ni ugo­dzi­ły w ich ho­nor, za­re­ago­wa­li jak straż oby­wa­tel­ska. Kie­dy nie uda­ło im się zmu­sić te­atru do oczysz­cze­nia spek­ta­klu z kon­tro­wer­syj­nych scen, gro­zi­li uży­ciem prze­mo­cy wo­bec wi­dzów, któ­rzy przy­szli na pre­mie­rę. Pod­czas gdy 60 ty­się­cy miesz­ka­ją­cych w Bir­ming­ham Si­khów za­cho­wy­wa­ło się ra­czej obo­jęt­nie, pa­rę­dzie­się­ciu mło­dych i do­ro­słych na­pa­leń­ców wy­wo­ła­ło awan­tu­rę, z któ­rą ani po­li­cja, ani te­atr nie umia­ły so­bie po­ra­dzić. Za­miast iść za cio­sem i pod­jąć dys­ku­sję na te­mat uczuć re­li­gij­nych i bluź­nier­stwa, swo­bo­dy two­rze­nia i wy­ra­ża­nia po­glą­dów, sztu­ki i rze­czy­wi­sto­ści, zbio­ro­wej i in­dy­wi­du­al­nej toż­sa­mo­ści – dys­ku­sję, któ­ra sta­no­wi­ła­by pod­sta­wę no­we­go pro­gra­mu edu­ka­cyj­ne­go – te­atr ska­pi­tu­lo­wał przed bi­go­te­rią i wy­co­fał przed­sta­wie­nie. Si­khij­scy eks­tre­mi­ści mo­gli uznać, że po­stą­pi­li słusz­nie, a każ­da in­na nie­za­do­wo­lo­na gru­pa miesz­kań­ców Wiel­kiej Bry­ta­nii mo­że po­wo­łać te­raz an­ty­te­atral­ny ruch obu­rzo­nych, li­cząc na po­wtór­kę z Behz­ti[57]. W 2009 ro­ku oko­ło 300 chrze­ści­jan pro­te­sto­wa­ło przed te­atrem w Glas­gow z tej ra­cji, że pod­czas „Glas­gay!” – fe­sti­wa­lu kul­tu­ry ge­jow­skiej – po­ka­za­no Chry­stu­sa w po­sta­ci trans­sek­su­ali­sty. Tym ra­zem mia­ło to jed­nak po­ko­jo­wy cha­rak­ter[58].


  W więk­szo­ści przy­pad­ków edu­ka­cja te­atral­na przy­no­si za­do­wa­la­ją­ce re­zul­ta­ty, nie prze­pro­wa­dzo­no jed­nak żad­nych prze­kro­jo­wych ba­dań, któ­re po­twier­dzi­ły­by jej dłu­go­fa­lo­we efek­ty i po­zwo­li­ły­by stwier­dzić, czy mło­dzież uczest­ni­czą­ca w te­go ty­pu pro­jek­tach re­gu­lar­nie by­wa po­tem w te­atrze. Zbyt wie­le nie­prze­wi­dy­wal­nych oko­licz­no­ści i sy­tu­acji ży­cio­wych mo­że lu­dziom za­kłó­cić na­wyk cho­dze­nia do te­atru, nie­za­leż­nie od te­go, jak wcze­śnie z nim ob­co­wa­li, jak bar­dzo go lu­bią i ce­nią. Nie­któ­re for­my sce­nicz­ne, któ­re mło­dzi uwa­ża­ją za wy­jąt­ko­wo trud­ne czy wręcz prze­sta­rza­łe, wy­ma­ga­ją szcze­gól­nych wy­sił­ków dy­dak­tycz­nych. Na przy­kład ope­ra, ba­let kla­sycz­ny czy ta­niec współ­cze­sny mo­gą się wy­da­wać mło­dzie­ży sztucz­ne, a na­wet ab­sur­dal­ne i nie­zro­zu­mia­łe, i dla­te­go wła­śnie naj­lep­sze ze­spo­ły ope­ro­we i ta­necz­ne wy­ka­zu­ją ogrom­ną po­my­sło­wość w wy­my­śla­niu pro­jek­tów edu­ka­cyj­nych. RE­SEO – Eu­ro­pej­ska Sieć Edu­ka­cji Ope­ro­wej i Ta­necz­nej – pro­wa­dzi kur­sy dla ar­ty­stów bio­rą­cych udział w dzia­łal­no­ści edu­ka­cyj­nej, pra­cu­je z na­uczy­cie­la­mi, ukła­da re­per­tu­ar do­sto­so­wa­ny do moż­li­wo­ści mło­dych lu­dzi, ma też ba­zę da­nych z ar­ty­ku­ła­mi na te­mat me­tod ucze­nia w tych dzie­dzi­nach sztu­ki. Sto­sun­ko­wo sta­ły i ty­po­wy eu­ro­pej­ski re­per­tu­ar ope­ro­wy uła­twia wy­ko­rzy­sty­wa­nie tych sa­mych me­tod i pa­kie­tów edu­ka­cyj­nych w róż­nych ope­rach. Jed­nak­że RE­SEO ro­bi du­żo wię­cej. Or­ga­ni­zu­je na przy­kład warsz­ta­ty dla ar­ty­stów-ama­to­rów, że­by roz­wi­jać mło­dzie­żo­wą twór­czość ope­ro­wą. W ro­ku Mo­zar­tow­skim (2005) zre­ali­zo­wa­ła pro­jekt „Twór­cze po­dej­ścia do Mo­zar­ta”, któ­ry do­tarł do 136 ty­się­cy mło­dych lu­dzi w ca­łej Eu­ro­pie, za­in­te­re­so­wał ich dzie­ła­mi Mo­zar­ta i do­pro­wa­dził do stwo­rze­nia ra­po­wej Hip H’Ope­ry.


  W se­zo­nie 2009/2010 Ope­ra w Stut­t­gar­cie do­pro­wa­dzi­ła do po­wsta­nia no­wej mło­dzie­żo­wej ope­ry na pod­sta­wie nie­miec­ko-tu­rec­kie­go fil­mu Gło­wą w mur (2004) Fa­ti­ha Akına. Zwer­bo­wa­ła mło­dych lu­dzi za­in­te­re­so­wa­nych mu­zy­ką i śpie­wem i chęt­nych do wy­stę­pów na sce­nie. Po pró­bach, któ­re od­by­wa­ły się raz na ty­dzień pod­czas ro­ku szkol­ne­go – i czę­ściej po Wiel­ka­no­cy – w czerw­cu 2010 ro­ku do­szło do pre­mie­ry spek­ta­klu w nie­zwy­kłej, róż­no­rod­nej pod wzglę­dem kul­tu­ro­wym ob­sa­dzie. Spek­takl z mło­dy­mi wy­ko­naw­ca­mi przy­cią­gnął człon­ków ich ro­dzin i zna­jo­mych, z któ­rych wie­lu ni­g­dy do­tąd nie by­ło w ope­rze.


  Ope­ra stut­t­garc­ka za­pew­nia edu­ka­cję, któ­ra da­je bar­dzo prak­tycz­ne do­świad­cze­nie, an­ga­żu­je mło­dych lu­dzi bez­po­śred­nio i wie­lo­ra­ko. Usi­łu­je też zmie­nić ste­reo­ty­po­we wy­obra­że­nia o kon­ser­wa­tyw­nej i eli­tar­nej sztu­ce ope­ro­wej, two­rząc se­rię Jun­ge Oper (ope­ra mło­dych), w któ­rej znaj­du­ją się no­we utwo­ry przy­go­to­wa­ne zwłasz­cza z my­ślą o dzie­ciach, na­sto­lat­kach i ich ro­dzi­nach. Nie tak daw­no, w ra­mach trwa­ją­cych ca­ły se­zon warsz­ta­tów z ope­ry ba­ro­ko­wej, po­wstał na­wet utwór Me­men­to Mo­ri, Ba­by z udzia­łem mi­ło­śni­ków ope­ry w ka­te­go­rii 50+. I tu zno­wu ory­gi­nal­ność pro­gra­mu łą­czy się z nie­tu­zin­ko­wą for­mą edu­ka­cji.


  Tak­że w te­atral­nej edu­ka­cji dla do­ro­słych od­cho­dzi się od sa­mych pre­zen­ta­cji i dys­ku­sji w stro­nę na­uki przez do­świad­cze­nie, w któ­rej aspekt po­znaw­czy łą­czy się z moż­li­wo­ścią eks­pre­sji, a miej­sce pre­lek­cji zaj­mu­ją warsz­ta­ty i twór­cze dzia­ła­nia. Co­raz wię­cej róż­nych spe­cja­li­stów an­ga­żu­je się w tak ro­zu­mia­ną dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną, ani­ma­tor­ską czy po­moc­ni­czą. Czę­sto ma­ją oni ar­ty­stycz­ne wy­kształ­ce­nie al­bo też ja­kieś do­świad­cze­nie w pra­cy dy­dak­tycz­nej. Ar­ty­ści z te­atru nie za­wsze ma­ją ocho­tę włą­czać się w pro­wa­dzo­ny w nim pro­gram edu­ka­cyj­ny dla mło­dych i do­ro­słych wi­dzów. Nie­któ­rzy uzna­ją to za stra­tę cza­su i ta­len­tu, za coś nie­god­ne­go, czym po­win­ni zaj­mo­wać się spe­ce od na­ucza­nia, nie oni. Pro­gram kształ­ce­nia za­wo­do­wych ar­ty­stów nie obej­mu­je na ogół aspek­tów dy­dak­tycz­nych i utrwa­la wy­raź­ną li­nię po­dzia­łu po­mię­dzy twór­czo­ścią i na­ucza­niem. Jed­nak­że w te­atrze pu­blicz­nym owa li­nia jest nie do utrzy­ma­nia i nie do obro­ny – upar­te dzie­le­nie oby­dwu sfer za­gra­ża sa­me­mu je­go ist­nie­niu, po­nie­waż o pra­wie do pu­blicz­ne­go fi­nan­so­wa­nia w istot­nym stop­niu de­cy­du­je sku­tecz­na dzia­łal­ność edu­ka­cyj­na. To oczy­wi­ste, że te­atr pu­blicz­ny jest przede wszyst­kim in­sty­tu­cją ar­ty­stycz­ną, ale ze wzglę­du na za­leż­ność od fun­du­szy pu­blicz­nych i zo­bo­wią­zań wy­ni­ka­ją­cych z otrzy­my­wa­nia ta­kie­go wspar­cia ma też cha­rak­ter edu­ka­cyj­ny.


  Nie­któ­re zu­bo­ża­łe te­atry od­po­wie­dzą na to, że wła­dze pu­blicz­ne tak da­le­ce je za­nie­dbu­ją, iż otrzy­my­wa­ne do­ta­cje nie po­zwa­la­ją im na­wet nor­mal­nie funk­cjo­no­wać w pod­sta­wo­wym za­kre­sie – w przy­zwo­itych wa­run­kach grać na swo­ich sce­nach i przy­go­to­wy­wać no­we spek­ta­kle. Pro­wa­dze­nie dzia­łal­no­ści edu­ka­cyj­nej w ta­kiej sy­tu­acji jest luk­su­sem, o któ­rym nie ma co my­śleć do­pó­ty, do­pó­ki nie bę­dzie moż­na wy­peł­niać pod­sta­wo­we­go za­da­nia na­wet w moc­no ogra­ni­czo­nym wy­mia­rze. Trud­no od­mó­wić te­mu ra­cji, zwłasz­cza w przy­pad­ku te­atrów w nie­któ­rych pań­stwach post­ko­mu­ni­stycz­nych, gdzie roz­le­głej in­fra­struk­tu­ry te­atrów pu­blicz­nych, któ­re daw­niej fi­nan­so­wa­ło pań­stwo, ani nie zmniej­szo­no, ani nie zre­for­mo­wa­no, tyl­ko po pro­stu po­zwo­lo­no im nisz­czeć, udzie­la­jąc nie­wiel­kich do­ta­cji – za du­żych, że­by osta­tecz­nie upa­dły, a za ma­łych, że­by mo­gły nor­mal­nie funk­cjo­no­wać. W uboż­szych kra­jach Eu­ro­py Wschod­niej, w nie­któ­rych pro­win­cjo­nal­nych mia­stach Ukra­iny, Moł­da­wii, Al­ba­nii i Ma­ce­do­nii, dla ta­kich te­atrów post­ko­mu­ni­stycz­ny okres przej­ścio­wy ozna­czał prze­wle­kłą ago­nię. Ale jed­no­cze­śnie trze­ba po­wie­dzieć, że w Eu­ro­pie Za­chod­niej wie­le mniej­szych te­atrów za­pew­nia so­bie cią­głość pra­cy dzię­ki ze­sta­wo­wi ma­łych gran­tów, któ­re otrzy­mu­ją głów­nie na pra­cę edu­ka­cyj­ną w szko­łach i róż­nych spo­łecz­no­ściach. Dla nich twór­czość i edu­ka­cja sta­no­wią łącz­ny pro­ces, w któ­ry an­ga­żu­ją się wszy­scy człon­ko­wie i któ­ry za­pew­nia byt ich ar­ty­stycz­ne­mu przed­się­wzię­ciu.


  Więk­sze i le­piej fi­nan­so­wa­ne te­atry o du­żej re­no­mie mo­gą pro­wa­dzić wie­lo­ra­ką dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną na wiel­ką ska­lę dzię­ki spe­cjal­nym do­ta­cjom pu­blicz­nym, gran­tom z pry­wat­nych fun­da­cji, a na­wet wspar­ciu spon­so­rów. Roy­al Ope­ra Ho­use (ROH) w lon­dyń­skim Co­vent Gar­den pro­po­nu­je ca­ły sze­reg pro­gra­mów edu­ka­cyj­nych dla mło­dych (od uczniów szko­ły pod­sta­wo­wej po stu­den­tów), dla do­ro­słych, ro­dzin, grup spe­cjal­nych i lo­kal­nych spo­łecz­no­ści: wy­ciecz­ki z prze­wod­ni­kiem, pre­lek­cje, se­mi­na­ria i warsz­ta­ty twór­cze. Na YouTu­be umiesz­czo­no krót­ki ta­necz­ny utwo­rek, któ­ry za­chę­ca oglą­da­ją­cych, że­by kom­po­no­wa­li wła­sne rze­czy. Co­vent Gar­den stwa­rza wie­le moż­li­wo­ści współ­pra­cy mło­dym po­cząt­ku­ją­cym tan­ce­rzom, chęt­nym, że­by się uczyć, two­rzyć i wy­stę­po­wać. Mię­dzy in­ny­mi za­ini­cjo­wa­ła se­rię Stre­et Sto­ries – utwo­rów, któ­re po­wsta­ją z udzia­łem mło­dzie­ży z East Lon­don Dan­ce. Po­nad­to ma cha­ry­zma­tycz­ne­go i wszech­stron­ne­go Way­ne’a McGre­go­ra, tam­tej­sze­go cho­re­ogra­fa-re­zy­den­ta, któ­ry zaj­mu­je się twór­czo­ścią i edu­ka­cją, sztu­ką i na­uką, róż­ny­mi sty­la­mi tań­ca kla­sycz­ne­go i współ­cze­sne­go, ru­chem i in­ny­mi dzie­dzi­na­mi sztu­ki[59].


  Co­raz licz­niej­sze pro­gra­my i ofer­ty edu­ka­cyj­ne du­żych i ma­łych te­atrów są ra­czej świe­żym zja­wi­skiem, któ­re wy­kra­cza da­le­ko po­za ru­ty­no­we wpro­wa­dze­nia przed spek­ta­klem i spo­tka­nia z ar­ty­sta­mi po nim, róż­ni­cu­jąc gru­py od­bior­ców, mno­żąc po­dej­ścia, me­to­dy i te­ma­ty. Za­an­ga­żo­wa­nie w edu­ka­cję, w trwa­ją­cą ca­łe ży­cie na­ukę, to jed­na z klu­czo­wych cech te­atru pu­blicz­ne­go.


  STRA­TE­GIE SZE­RO­KIE­GO ZA­SIĘ­GU


  Dzia­łal­ność edu­ka­cyj­na wspie­ra za­sad­ni­czy pro­gram ar­ty­stycz­ny te­atru – ob­szar, na któ­rym kwe­stie po­zy­ski­wa­nia pu­blicz­no­ści wią­żą się z for­mu­ła­mi i blo­ka­mi te­ma­tycz­ny­mi oma­wia­ny­mi w Stra­te­giach pro­gra­mo­wych. Te­atry pró­bu­ją roz­ma­itych form jed­no­ra­zo­wych, zło­żo­nych wy­da­rzeń, któ­re łą­czy­ły­by prze­ży­cia ar­ty­stycz­ne, roz­ryw­kę, ży­cie to­wa­rzy­skie, re­flek­sję i na­ukę. Raz bądź kil­ka ra­zy w se­zo­nie or­ga­ni­zu­ją bo­ga­te w atrak­cje im­pre­zy z wy­ko­rzy­sta­niem róż­nych prze­strze­ni swo­ich bu­dyn­ków, tak że­by wi­dzo­wie mo­gli so­bie sa­mi ukła­dać po­rzą­dek pro­gra­mu. Ta­kie for­mu­ły roz­ło­żo­nych w cza­sie (trwa­ją­cych przez ca­ły week­end, przez ca­łą so­bo­tę lub nie­dzie­lę bądź od wcze­sne­go po­po­łu­dnia do póź­na w no­cy) im­prez przy­cią­ga­ją wi­dzów bo­ga­tym wy­bo­rem przed­sta­wień, pre­lek­cji, wy­wia­dów, wy­cie­czek po te­atrze, mi­ni-kon­cer­tów, im­pro­wi­zo­wa­nych scen, po­ka­zów fil­mo­wych, kok­taj­li, po­czę­stun­ków, wy­staw i tym po­dob­nych. Wszyst­ko od­by­wa się jed­no­cze­śnie, ko­lej­ność po­zo­sta­je w ge­stii wi­dzów. Moż­na oczy­wi­ście mieć za złe, że pró­bu­je się wa­bić wi­dzów za­le­wem atrak­cji. Jed­nak­że ta­kie rze­czy dzia­ła­ją i cie­szą się znacz­ną po­pu­lar­no­ścią, stwa­rza­ją oka­zję do ży­cia to­wa­rzy­skie­go i na­wią­za­nia kon­tak­tów, na co wie­lu lu­dzi li­czy pod­czas pu­blicz­nych wy­da­rzeń. Sto­pień uczest­nic­twa za­le­ży od sa­mych wi­dzów. Dra­ma­tur­gia te­go ro­dza­ju wy­da­rzeń przy­po­mi­na prze­bieg or­ga­ni­zo­wa­nych w wie­lu eu­ro­pej­skich mia­stach No­cy Mu­ze­ów, pod­czas któ­rych mu­zea dzia­ła­ją do póź­na i pro­po­nu­ją go­ściom róż­ne do­dat­ko­we atrak­cje, ma­ją­ce wzbu­dzić za­in­te­re­so­wa­nie lu­dzi, któ­rzy bez ta­kich ak­cji spe­cjal­nych na­dal ży­li­by w prze­świad­cze­niu, że z mu­ze­ów wie­je nu­dą.


  Nic tak nie umac­nia ludz­kich wię­zi, jak wspól­ne je­dze­nie. Jesz­cze w la­tach 60. w te­atrze Bre­ad and Pup­pet Pe­te­ra Schu­man­na po spek­ta­klach dzie­lo­no się z wi­dza­mi chle­bem, wzmac­nia­jąc po­czu­cie wspól­no­ty. Dzi­siaj w te­atrach dzia­ła­ją re­stau­ra­cje lub otwie­ra­ne przed spek­ta­kla­mi i w prze­rwach bu­fe­ty – ale to głów­nie dla wy­go­dy wi­dzów. Te­atry trak­tu­ją ich jak głod­nych kon­su­men­tów, któ­rych głód trze­ba jak naj­szyb­ciej za­spo­ko­ić, za­po­mi­na­jąc o tym, że wo­kół je­dze­nia i dzię­ki je­dze­niu moż­na bu­do­wać wspól­no­tę. Na przy­kład w Théâtre du So­le­il po­da­wa­ny w prze­rwach po­si­łek sta­no­wi za­wsze coś w ro­dza­ju ry­tu­al­ne­go ukło­nu wy­ko­naw­ców w stro­nę wi­dzów, wy­raz sza­cun­ku, tro­ski i wdzięcz­no­ści. Nie słu­ży li tyl­ko za­spo­ko­je­niu gło­du pod­czas dłu­gie­go przed­sta­wie­nia. Jest zmy­sło­wym do­świad­cze­niem, któ­re ma trwa­le za­pi­sać w pa­mię­ci ca­ły wie­czór[60].


  W 2007 ro­ku LIFT (Lon­don In­ter­na­tio­nal Fe­sti­val of The­atre) zor­ga­ni­zo­wał wy­da­rze­nie pod ty­tu­łem Eat Lon­don (Zjedz Lon­dyn) z udzia­łem Ali­cji Ríos i Bar­ba­ry Or­tiz. Był to ogrom­ny per­for­mans, w któ­rym uczest­ni­czy­li wi­dzo­wie. Na usta­wio­nych na Tra­fal­gar Squ­are sto­łach o po­wierzch­ni 60 m² uło­żo­no przy­go­to­wa­ną przez 15 róż­nych grup mi­nia­tu­ro­wą ja­dal­ną re­pli­kę Lon­dy­nu, któ­rą na­stęp­nie z ape­ty­tem zje­dzo­no pod­czas wiel­kie­go przy­ję­cia.


  W od­róż­nie­niu od tych wy­da­rzeń dla ma­so­wej pu­blicz­no­ści, do­ga­dza się też wi­dzom w spo­sób cał­kiem prze­ciw­ny, sku­pia­jąc ca­łą uwa­gę na po­je­dyn­czym czło­wie­ku. Przed­sta­wie­nia dla jed­ne­go wi­dza (po­tem dla ko­lej­ne­go, i na­stęp­ne­go...) sta­ją się na ty­le licz­ne, że lon­dyń­skie Bat­ter­sea Arts Cen­tre zor­ga­ni­zo­wa­ło w 2010 ro­ku pod ty­tu­łem One to One (Sam na sam) ca­ły fe­sti­wal po­świę­co­ny te­mu ga­tun­ko­wi. Moż­na tu prze­ko­ny­wać, ja­kie to zgod­ne z du­chem cza­su, z in­dy­wi­du­ali­za­cją spo­łe­czeń­stwa, z per­so­na­li­zo­wa­niem usług dla klien­tów (oso­bi­sty tre­ner na si­łow­ni, oso­bi­sty ak­tor w te­atrze?), ale trze­ba też za­uwa­żyć, że te­go ro­dza­ju przed­sta­wie­nia, fol­gu­jąc nar­cy­zmo­wi klien­tów, nisz­czą te­atr ja­ko do­świad­cze­nie spo­łecz­ne i za­prze­pasz­cza­ją je­go so­cja­li­za­cyj­ny po­ten­cjał[61].


  Mię­dzy­na­ro­do­wy Dzień Te­atru (27 mar­ca), wpro­wa­dzo­ny po­nad 60 lat te­mu przez In­ter­na­tio­nal The­atre In­sti­tu­te (Mię­dzy­na­ro­do­wy In­sty­tut Te­atral­ny, afi­lio­wa­ny przy UNE­SCO), oraz Mię­dzy­na­ro­do­wy Dzień Tań­ca (29 kwiet­nia), któ­ry w 1982 ro­ku usta­no­wi­ła In­ter­na­tio­nal Dan­ce Co­un­cil (Mię­dzy­na­ro­do­wa Ra­da Tań­ca), w wie­lu kra­jach al­bo cał­kiem się lek­ce­wa­ży, al­bo ob­cho­dzi się na od­czep­ne­go, ka­żąc ja­kie­muś wska­za­ne­mu przez ITI czy CID sław­ne­mu ar­ty­ście od­czy­tać przed kur­ty­ną sto­sow­ne orę­dzie. Oby­dwa te dni moż­na by świę­to­wać z ko­rzy­ścią dla wi­dzów te­atru i tań­ca, ale pod wa­run­kiem, że od­rzu­ci się zu­ży­tą for­mu­łę i wy­my­śli cie­ka­wy pro­gram. Kie­dy te­atr ob­cho­dzi swo­je dwu­dzie­sto- al­bo trzy­dzie­sto­le­cie, za­zwy­czaj za­pra­sza się na obiad wszyst­kich pra­cow­ni­ków, na­gra­dza we­te­ra­nów, skła­da wy­ra­zy uzna­nia za­słu­żo­nym, wy­da­je gru­by pa­miąt­ko­wy al­bum. A mar­nu­je się przy tym oka­zję, że­by za­in­we­sto­wać w przy­szłość, pod­jąć ja­kieś ini­cja­ty­wy, któ­re by­ły­by z ko­rzy­ścią dla po­cząt­ku­ją­cych ar­ty­stów i no­wych wi­dzów, uro­czy­ście wy­ty­czyć te­atro­wi no­we szla­ki, za­miast no­stal­gicz­nie i sen­ty­men­tal­nie wspo­mi­nać. Moż­na też ba­wić się wspól­nie z pu­blicz­no­ścią, jak to zro­bio­no we wrze­śniu 2006 ro­ku w Parc de la Vil­let­te, wy­ko­rzy­stu­jąc wo­lon­ta­riu­szy, któ­rzy pod kie­run­kiem Phi­lip­pe’a De­co­uflé pa­ra­do­wa­li w 100 wy­bra­nych ko­stiu­mach z ma­ga­zy­nów Ope­ra Na­tio­nal i Co­médie-Fra­nça­ise. Dzi­wi tyl­ko, cze­mu Ope­ra i Co­médie-Fra­nça­ise sa­me nie wpa­dły na ta­ki po­mysł.


  Amor­ficz­ne pro­gra­my, wy­ciecz­ki po­za­te­atral­ne dla wier­nych wi­dzów, au­to­ka­ro­we wy­jaz­dy na przed­sta­wie­nia w prze­strze­niach zna­le­zio­nych i in­ne po­my­sły na roz­ru­sza­nie pu­blicz­no­ści – nie­waż­ne, czy uwa­ża się je wy­łącz­nie za pro­mo­cyj­ne chwy­ty, czy nie – to pró­by włą­cza­nia po­je­dyn­czych wi­dzów do wspól­no­ty stwo­rzo­nej wo­kół te­atru. Te­atr mo­że też wy­my­ślać i or­ga­ni­zo­wać w trak­cie se­zo­nu mi­ni-fe­sti­wa­le, któ­re da­wa­ły­by wi­dzom po­czu­cie cze­goś nie­co­dzien­ne­go. Dy­rek­tor ar­ty­stycz­ny te­atru w Ma­astricht przy­zna­je, że w każ­dym se­zo­nie po­trze­bu­je kil­ku fe­sti­wa­li, że­by przy­cią­gnąć mło­dych wi­dzów, któ­rzy chęt­nie uczest­ni­czą w im­pre­zach spe­cjal­nych, oraz za­pew­nić so­bie spon­so­ring nie­zbęd­ny, gdy chce się za­pra­szać za­gra­nicz­nych ar­ty­stów[62].


  Idąc jesz­cze krok da­lej, moż­na wcią­gnąć pu­blicz­ność do współ­two­rze­nia no­we­go dzie­ła. W ham­bur­skim Tha­lia The­ater człon­ko­wie ze­spo­łu wy­pra­wia­li się w róż­ne oko­li­ce mia­sta, że­by ze­brać opo­wie­ści miesz­kań­ców i na ich pod­sta­wie zro­bić przed­sta­wie­nie o bar­dzo lo­kal­nym cha­rak­te­rze. Ta­kie przed­się­wzię­cia pro­wa­dzą do re­flek­sji na te­mat dy­na­mi­ki miej­skich prze­mian, przy­spie­sza­ją zmia­ny sty­lu ży­cia, za­in­te­re­so­wań i war­to­ści, zwra­ca­ją uwa­gę na wpływ ru­chów mi­gra­cyj­nych. Są też do­god­ną for­mą gro­ma­dze­nia, prze­pra­co­wy­wa­nia, eks­po­no­wa­nia imi­granc­kich do­świad­czeń w mie­ście oraz uru­cha­mia­nia dal­sze­go pro­ce­su in­te­gra­cyj­ne­go wśród je­go miesz­kań­ców.


  W 2008 ro­ku The­ater an der Ruhr w Mül­he­im po­ka­zał przed­sta­wie­nie Wer hat me­ine Schu­he ver­gra­ben? Eine Stadt erin­nert sich (Kto mi scho­wał bu­ty? Mia­sto pa­mię­ta), któ­re opie­ra­ło się na ze­bra­nych wspo­mnie­niach tam­tej­szych miesz­kań­ców. Ca­ły bu­dy­nek za­mie­nio­no w „la­bi­rynt wspo­mnień”, pe­łen in­sta­la­cji, wy­staw, wy­kła­dów, pro­jek­cji fil­mo­wych na te­mat mia­sta ukształ­to­wa­ne­go przez prze­mysł za­głę­bia Ruh­ry i po­wo­jen­ny nie­miec­ki cud go­spo­dar­czy. Na po­cząt­ku bądź na koń­cu se­zo­nu w przy­le­głym par­ku na skra­ju Mül­he­im i Du­is­bur­ga te­atr or­ga­ni­zu­je „Bia­łe no­ce” – kom­bi­na­cję gar­den par­ty z mi­ni-fe­sti­wa­lem, w któ­rym bio­rą udział spe­cjal­nie za­pro­sze­ni ar­ty­ści. Nord Ne­der­lands To­ne­el w Gro­nin­gen raz w ro­ku, za­zwy­czaj pod­czas je­sien­nych lub zi­mo­wych wa­ka­cji szkol­nych, or­ga­ni­zo­wał ty­dzień pod ha­słem „Di­cher­bij” (Bli­żej). Przez ca­ły ten czas ze­spół i te­atr był do dys­po­zy­cji mło­dzie­ży, któ­ra pod opie­ką za­wo­do­wych ar­ty­stów przy­go­to­wy­wa­ła wła­sne przed­sta­wie­nia. W 2010 ro­ku ty­dzień prze­kształ­cił się w sze­reg week­en­do­wych i wie­czor­nych warsz­ta­tów zwią­za­nych z wy­sta­wia­ną przez te­atr Ali­cją w Kra­inie Cza­rów.


  Rów­nież in­ne te­atry or­ga­ni­zu­ją na po­cząt­ku lub w koń­ców­ce se­zo­nu fe­sti­wa­le, na któ­re za­pra­sza­ją in­ne ze­spo­ły i przed­sta­wie­nia, two­rząc w ten spo­sób szer­szy, mię­dzy­na­ro­do­wy kon­tekst dla wła­snej twór­czo­ści, za­pew­nia­jąc pu­blicz­no­ści więk­szą róż­no­rod­ność re­per­tu­aru i pró­bu­jąc przy­cią­gnąć no­wych wi­dzów. Te­go ro­dza­ju ak­cje ma­ją przede wszyst­kim po­sze­rzyć i zróż­ni­co­wać pu­blicz­ność oraz przy­wią­zać do te­atru sta­łą gru­pę wi­dzów. Fe­sti­wa­le stwa­rza­ją za­wsze do­sko­na­łe oka­zje do na­wią­za­nia i roz­wi­ja­nia współ­pra­cy, za­rów­no lo­kal­nej, jak mię­dzy­na­ro­do­wej. Łą­czą ce­le czy­sto ar­ty­stycz­ne z po­pu­la­ry­za­cyj­ny­mi.


  I zno­wu ROH w Co­vent Gar­den do­star­cza tu świet­ne­go przy­kła­du: trzy­dnio­wy mi­ni-fe­sti­wal na otwar­cie se­zo­nu 2010/2011 pod zna­kiem De­lo­it­te Igni­te. Zor­ga­ni­zo­wa­ny pod ku­ra­te­lą wszech­stron­nej pia­nist­ki Jo­an­ny Mac­Gre­gor, trwał od 3 do 5 wrze­śnia i kon­cen­tro­wał się wo­kół te­ma­ty­ki la­su, któ­ra po­wra­ca­ła w róż­nych prze­strze­niach, w wie­lu utwo­rach i for­mach. Wszyst­kie dzien­ne punk­ty pro­gra­mu by­ły dar­mo­we, a tyl­ko wie­czor­ne bi­le­to­wa­ne, co świad­czy o tym, że ca­łe przed­się­wzię­cie słu­ży­ło po­zy­ski­wa­niu pu­blicz­no­ści. Na­to­miast mo­tyw la­su sta­no­wił sy­gnał, że ROH pró­bu­je szer­szej te­ma­tycz­nej for­mu­ły pro­gra­mo­wej, o któ­rej mó­wi­li­śmy w Roz­dzia­le 5.


  Po­zy­ski­wa­nie wi­dzów mo­że się też opie­rać na tech­ni­ce cross mar­ke­tin­gu – łą­cze­niu ra­ba­tów na bi­le­ty do te­atru i miej­sco­we­go mu­zeum, te­atru mu­zycz­ne­go czy bi­blio­te­ki pu­blicz­nej. Ta­ka for­ma pro­mo­cji jest sku­tecz­na zwłasz­cza w po­łą­cze­niu z kar­ta­mi człon­kow­ski­mi lub lo­jal­no­ścio­wy­mi. Ra­ba­ty za oka­za­niem bi­le­tu do te­atru wpro­wa­dza­ją nie­któ­re ka­wiar­nie i re­stau­ra­cje w są­siedz­twie. War­to też roz­wa­żyć współ­pra­cę z klu­bem. Ho­te­le, a szcze­gól­nie sie­ci ho­te­lo­we, co­raz czę­ściej pró­bu­ją zło­wić wi­dzów spo­za mia­sta, wcho­dząc w ukła­dy z te­atra­mi, za­rów­no ko­mer­cyj­ny­mi, jak pry­wat­ny­mi, i pro­po­nu­jąc pa­kie­ty, w skład któ­rych wcho­dzą bi­le­ty do te­atru, ko­la­cja i noc­leg. Naj­bar­dziej opła­cal­ne są dla nich fe­sti­wa­le. Te­atry opor­nie na­wią­zu­ją współ­pra­cę z bi­blio­te­ka­mi pu­blicz­ny­mi i księ­gar­nia­mi, że­by wspól­nie stwo­rzyć swe­go ro­dza­ju plat­for­mę dla le­piej zna­nych twór­ców, za­po­mi­na­jąc, że pu­blicz­ne czy­ta­nie dzieł przez ich au­to­rów, od Dic­ken­sa po Mar­ka Twa­ina, sta­no­wi­ło jed­ną z naj­po­pu­lar­niej­szych form sce­nicz­nych XIX wie­ku[63].


  W więk­szych mia­stach te­atry sta­ra­ją się za­pew­niać pro­gra­my ar­ty­stycz­ne na spo­tka­nia, kon­fe­ren­cje i sym­po­zja, obia­dy biz­ne­so­we i in­ne im­pre­zy za­wo­do­we, urzę­do­we czy fir­mo­we. W Am­ster­da­mie kil­ka ze­spo­łów ta­necz­nych, dra­ma­tycz­nych i mu­zycz­nych stwo­rzy­ło kon­sor­cjum pod na­zwą Cul­tu­ur­Box, któ­re pro­wa­dzi te­go ty­pu dzia­łal­ność w czte­rech zna­nych miej­scach: Con­cert­ge­bo­uw, Stads­scho­uw­burg, mniej­szym te­atrze Bel­le­vue i Mu­ziek­ge­bo­uw – no­wej sa­li prze­zna­czo­nej na kon­cer­ty mu­zy­ki współ­cze­snej. Ta­kie ini­cja­ty­wy to przede wszyst­kim spo­sób na zwięk­sza­nie do­cho­dów, ale w od­po­wied­niej opra­wie mo­gą też słu­żyć po­zy­ski­wa­niu pu­blicz­no­ści, je­śli skie­ru­je się do uczest­ni­ków spe­cjal­ne ofer­ty i udzie­li do­dat­ko­wych in­for­ma­cji. Od te­atrów, któ­re chcą do­wieść sta­tu­su pla­có­wek re­gio­nal­nych bądź są fi­nan­so­wa­ne przez wła­dze re­gio­nu, ocze­ku­je się wy­stę­pów go­ścin­nych w po­bli­skich mia­stach. Jed­nak­że po­dró­żo­wa­nie z ca­łą sce­no­gra­fią jest dla nich kło­po­tli­we i zbyt kosz­tow­ne, dla­te­go wo­lą spe­cjal­nie przy­go­to­wać kil­ka mniej­szych, nie­zbyt skom­pli­ko­wa­nych tech­nicz­nie spek­ta­kli, któ­re moż­na ła­two wo­zić, szyb­ko mon­to­wać i de­mon­to­wać. Ta­kie spek­ta­kle to swo­iste wa­bi­ki, któ­re ma­ją przy­cią­gnąć wi­dzów do du­że­go mia­sta na bar­dziej wy­ra­fi­no­wa­ny re­per­tu­ar. La Co­médie de Sa­int-Etien­ne w środ­ko­wej Fran­cji ma wła­sną wę­drow­ną sce­nę – le Pic­co­lo – któ­rą moż­na ła­two zmon­to­wać w sa­li gim­na­stycz­nej czy do­mu kul­tu­ry i dla któ­rej co se­zon przy­go­to­wu­je się spe­cjal­ne przed­sta­wie­nie, gra­ne w oko­licz­nych miej­sco­wo­ściach.


  Chcąc po­zy­skać róż­no­rod­ną pu­blicz­ność, te­atry i po­krew­ne in­sty­tu­cje mu­szą wyjść po­za gra­ni­ce swo­ich gma­chów. Na­wet Broad­way, kon­ser­wa­tyw­ny ba­stion bia­łej pu­blicz­no­ści z kla­sy śred­niej, w cią­gu 8 lat zwięk­szył seg­ment afro­ame­ry­kań­skiej pu­blicz­no­ści z 1,9% (se­zon 1998/1999) do 6,7% (se­zon 2006–2007), sys­te­ma­tycz­nie wpro­wa­dza­jąc do re­per­tu­aru przed­sta­wie­nia od­wo­łu­ją­ce się do jej do­świad­czeń i ob­sa­dza­jąc je słyn­ny­mi afro­ame­ry­kań­ski­mi ak­to­ra­mi[64]. Współ­pra­ca z okre­ślo­ny­mi or­ga­ni­za­cja­mi po­za­rzą­do­wy­mi, któ­re zrze­sza­ją, daj­my na to, lu­dzi imi­granc­kie­go po­cho­dze­nia, mo­że przy­cią­gnąć do te­atru in­nych wi­dzów, ale tyl­ko wów­czas, gdy po­czu­ją oni, że da­ny re­per­tu­ar od­no­si się do ich do­świad­czeń, wspo­mnień, za­in­te­re­so­wań i sy­tu­acji. Re­zul­ta­ty ta­kiej współ­pra­cy nie bę­dą się jed­nak spe­cjal­nie rzu­cać w oczy – mo­że raz czy dwa po­ja­wią się na wi­dow­ni in­ne twa­rze i to wszyst­ko. Chcąc osią­gnąć trwa­łe efek­ty, ze­spół czy gru­pa te­atral­na, we współ­pra­cy z miej­sco­wy­mi or­ga­ni­za­cja­mi spo­łecz­ny­mi, któ­re da­dzą punkt za­cze­pie­nia, pod­su­ną kon­tak­ty i uwia­ry­god­nią, mu­si do­trzeć do miejsc za­miesz­ka­nia lu­dzi z et­nicz­nych i kul­tu­ro­wych mniej­szo­ści. Ska­la za­an­ga­żo­wa­nia te­atru w dzia­łal­ność w te­go ro­dza­ju miej­scach – a są to za­zwy­czaj kul­tu­ral­ne pu­sty­nie po­zba­wio­ne ja­kich­kol­wiek obiek­tów i ofert kul­tu­ral­nych – wy­glą­da róż­nie. Moż­na stwo­rzyć wiel­kie wi­do­wi­sko si­te-spe­ci­fic czy per­for­mans-pa­ra­dę al­bo po­pro­wa­dzić warsz­ta­ty dla mło­dzie­ży, al­bo przy­go­to­wać peł­no­wy­mia­ro­we przed­sta­wie­nie te­atral­ne z udzia­łem mło­dzie­ży i do­ro­słych – co wy­ma­ga dłu­go­trwa­łej pra­cy. Chcąc co­kol­wiek zdzia­łać na te­re­nach, gdzie są fa­tal­ne wa­run­ki by­to­we, gdzie pa­nu­je bie­da, wy­so­kie bez­ro­bo­cie, naj­pew­niej nar­ko­ma­nia i prze­stęp­czość, ar­ty­ści mu­szą so­bie uświa­do­mić, że nie znaj­du­ją się na swo­im zwy­kłym te­ry­to­rium, że za­le­żą od miej­sco­wych źró­deł in­for­ma­cji, a przede wszyst­kim od ludz­kie­go wy­czu­cia, mu­szą być roz­waż­ni i spryt­ni, peł­ni za­an­ga­żo­wa­nia i bez­pre­ten­sjo­nal­ni za­ra­zem. Nie­wy­klu­czo­ne, że ta­ka in­ten­syw­na gim­na­sty­ka pod­wa­ży nie­któ­re za­wo­do­we prze­ko­na­nia i na­wy­ki z za­kre­su sztu­ki ak­tor­skiej i in­nych po­krew­nych za­wo­dów, po­da w wąt­pli­wość miesz­czań­skie za­ło­że­nia, na­ru­szy głę­bo­ko za­ko­rze­nio­ne po­ję­cie kul­tu­ry – tak jak dzie­je się to pod­czas te­atral­nej pra­cy w wię­zie­niach, ośrod­kach dla uchodź­ców i pla­ców­kach me­dycz­nych. Te­go ro­dza­ju dzia­ła­nia mo­gą wyjść da­le­ce po­za po­pu­la­ry­za­cję te­atru, wie­le na­uczyć oby­dwie stro­ny[65], na­wet za­sad­ni­czo zmie­nić es­te­tycz­ne upodo­ba­nia. Ale rów­nie do­brze mo­gą po­zo­stać epi­zo­dycz­ną pró­bą – flir­tem bez ma­ła. W osta­tecz­nym roz­ra­chun­ku, stra­te­gie sze­ro­kie­go za­się­gu – ze wszyst­ki­mi nie­bez­pie­czeń­stwa­mi, kom­pli­ka­cja­mi i kosz­ta­mi, ja­kie się z ni­mi wią­żą – od­zwier­cie­dla­ją to, czym w ro­zu­mie­niu te­atrów i in­nych in­sty­tu­cji sce­nicz­nych jest ich pu­blicz­ny cha­rak­ter, jak po­strze­ga­ją one swo­je lo­kal­ne te­ry­to­rium i ja­kie pięt­no na nim wy­wie­ra­ją; ja­kie­go ro­dza­ju kul­tu­ral­ne ko­rzy­ści chcą przy­no­sić i ko­niec koń­ców – ko­mu.


  Po­nad pół wie­ku te­mu, w Vil­leur­ban­ne, na prze­my­sło­wych, ro­bot­ni­czych przed­mie­ściach Lyonu, Ro­ger Plan­chon za­ło­żył Théâtre de la Ci­té, zna­ny po­tem pod na­zwą Théâtre na­tio­nal po­pu­la­ire, któ­ry miał słu­żyć przede wszyst­kim tam­tej­szym ro­bot­ni­kom. Przez na­stęp­ne la­ta i dzie­się­cio­le­cia Plan­chon go­ścił w swo­im te­atrze głów­nie miesz­czań­ską pu­blicz­ność z bo­gat­szych dziel­nic Lyonu, nie­mniej jed­nak w cią­gu swo­jej dłu­giej dzia­łal­no­ści uda­ło mu się prze­ko­nu­ją­co po­ka­zać, co w prak­ty­ce ozna­cza­ją tak abs­trak­cyj­ne po­ję­cia z ob­sza­ru po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej, jak de­mo­kra­ty­za­cja kul­tu­ry, kul­tu­ral­na de­cen­tra­li­za­cja i théâtre po­pu­la­ire, a tak­że za­in­spi­ro­wać wie­lu uczniów i na­śla­dow­ców, rów­nież spo­za Fran­cji. Dzi­siaj za­rów­no wo­kół Lyonu, jak i w ogó­le w ca­łej Eu­ro­pie, trud­no zna­leźć od­ręb­ne sku­pi­ska ro­bot­ni­cze, po­nie­waż kla­sa ro­bot­ni­cza prze­sta­ła być spój­ną, od­ręb­ną gru­pą spo­łecz­ną. Za­miast niej eu­ro­pej­skie mia­sta, a zwłasz­cza ich obrze­ża, za­miesz­ku­ją te­raz spo­łecz­no­ści emi­gran­tów. Ich po­sta­wa oby­wa­tel­ska, in­te­gra­cja, roz­wój so­cjo­eko­no­micz­ny oraz udział w kul­tu­rze sta­no­wią dziś za­sad­ni­cze wy­zwa­nie dla po­li­ty­ki miast. Po­dzia­ły kla­so­we nie za­ni­kły – jak nam przy­po­mi­na John Hol­den[66] – tyl­ko idą te­raz po li­nii do­stę­pu do kul­tu­ry oraz wład­no­ści jej de­fi­nio­wa­nia i two­rze­nia. Funk­cjo­nu­jąc w spo­łe­czeń­stwie bar­dziej roz­pro­szo­nym i he­te­ro­ge­nicz­nym niż to, z któ­rym Plan­chon miał do czy­nie­nia w la­tach 50. i 60., pu­blicz­ne in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne nie bar­dzo wie­dzą, po ja­kich li­niach ma iść ich za­an­ga­żo­wa­nie. Wie­dzą tyl­ko bez wąt­pie­nia, że w dzi­siej­szym zdo­mi­no­wa­nym przez me­dia spo­łe­czeń­stwie mu­szą gło­śno i wy­ra­zi­ście mó­wić o tym, co ro­bią.


  KO­MU­NI­KA­CJA: STWO­RZYĆ WŁA­SNE ŚROD­KI PRZE­KA­ZU


  Te­atry czę­sto na­rze­ka­ją na to, że me­dia co­raz mniej się ni­mi in­te­re­su­ją. Na­wet po­waż­ne ga­ze­ty co­dzien­ne mniej miej­sca po­świę­ca­ją spra­wom kul­tu­ral­nym, rza­dziej – je­śli w ogó­le – za­miesz­cza­ją re­cen­zje te­atral­ne, co­raz zresz­tą krót­sze. Kry­ty­cy pi­szą nie jak wy­traw­ni pu­bli­cy­ści, tyl­ko jak kon­su­menc­cy do­rad­cy, sta­wia­jąc spek­ta­klom od jed­nej do pię­ciu gwiaz­dek, po­le­ca­jąc lub od­ra­dza­jąc. Stro­ny po­świę­co­ne kul­tu­rze i sztu­ce za­mie­nio­no w dzia­ły „styl ży­cia” lub „re­laks”, peł­ne ar­ty­ku­łów o mo­dzie, gim­na­sty­ce, je­dze­niu i die­tach oraz re­cen­zji ku­li­nar­nych. No­we cza­so­pi­sma i ty­go­dni­ki pu­bli­cy­stycz­ne, któ­re wal­czą o prze­trwa­nie na ryn­ku, rów­nież mniej miej­sca po­świę­ca­ją kul­tu­rze. W wie­lu ga­ze­tach o te­atrze się tyl­ko plot­ku­je al­bo pi­sze z oka­zji ja­kie­goś kon­flik­tu czy skan­da­lu. W in­nych me­diach za­in­te­re­so­wa­nie sztu­ką spro­wa­dza się do wy­wia­dów z ce­le­bry­ta­mi – ak­to­rzy i re­ży­se­rzy te­atral­ni, dra­ma­to­pi­sa­rze i sce­no­gra­fo­wie mu­szą wal­czyć o uwa­gę z gwiaz­da­mi fil­mu i te­le­wi­zji. Te­le­wi­zja, czy to ko­mer­cyj­na, czy pu­blicz­na, mo­że naj­wy­żej zdać re­la­cję z pre­mie­ry ko­mer­cyj­ne­go mu­si­ca­lu lub otwar­cia fe­sti­wa­lu fil­mo­we­go, ale nie in­te­re­su­ją jej zwy­kłe pre­mie­ry w te­atrach nie­ko­mer­cyj­nych. Po­dob­nie ra­dio.


  W obro­nie pra­sy moż­na po­wie­dzieć, że ona też jest za­gro­żo­na i znaj­du­je się pod pre­sją. Już się nie spraw­dza tra­dy­cyj­ny biz­ne­so­wy mo­del, zgod­nie z któ­rym wy­so­ko­na­kła­do­wa ga­ze­ta mo­że do­brze pro­spe­ro­wać dzię­ki wy­so­kim opła­tom za miej­sca pod re­kla­mę. Wraz z re­ce­sją moc­no skur­czy­ło się za­po­trze­bo­wa­nie na prze­strzeń re­kla­mo­wą. Rów­nież co­raz mniej lu­dzi ku­pu­je pra­sę co­dzien­ną, sko­ro ma bez­płat­ne ser­wi­sy in­for­ma­cyj­ne w In­ter­ne­cie. Kie­dy wy­so­kość na­kła­du nie­kon­tro­lo­wa­nie spa­da, ga­ze­ty mniej so­bie li­czą za re­kla­my. Tnie się kosz­ty i zmie­nia prio­ry­te­ty al­bo prze­sta­wia się na for­mat ta­blo­ido­wy, li­cząc na to, że w tej po­sta­ci ła­twiej bę­dzie ga­ze­tę pro­du­ko­wać i roz­pro­wa­dzać, a czy­tel­ni­kom – prze­glą­dać. Ta sa­ma cho­ro­ba, w ostrzej­szej na­wet po­sta­ci, do­ty­ka ty­go­dni­ków.


  Bo­lącz­ką ga­zet co­dzien­nych są rów­nież kon­ku­ren­cyj­ne dar­mo­we dzien­ni­ki, któ­re ży­ją z re­klam, wy­ko­rzy­stu­ją por­cyj­kę agen­cyj­nych do­nie­sień, zda­ją re­la­cję z pa­ru gło­śnych ko­mer­cyj­nych wy­da­rzeń kul­tu­ral­nych i w ogó­le nie po­świę­ca­ją uwa­gi kul­tu­rze nie­ko­mer­cyj­nej – na przy­kład „Me­tro” po­ja­wia się w 42 wy­da­niach, w 17 kra­jach i w 16 ję­zy­kach. W tej sy­tu­acji przy­szłość pra­sy dru­ko­wa­nej, któ­ra od po­nad trzech stu­le­ci sta­no­wi­ła sta­ły ele­ment eu­ro­pej­skie­go ży­cia pu­blicz­ne­go, wy­glą­da nie­pew­nie, by nie po­wie­dzieć czar­no.


  Nie­by­wa­ły wzrost twór­czo­ści kul­tu­ral­nej rów­nież wpły­nął na za­kres jej re­cen­zo­wa­nia. Licz­ba przed­sta­wień, kon­cer­tów, wy­kła­dów, kon­fe­ren­cji, wy­staw i in­nych wy­da­rzeń, któ­re od­by­wa­ją się każ­de­go ty­go­dnia w więk­szo­ści oka­zal­szych miast Eu­ro­py, jest du­żo wyż­sza niż 9 lat te­mu, a tyl­ko ma­ła ich część do­cze­ku­je się wzmian­ki w dru­ku. Na przy­kład Ho­lan­dia ma do­syć du­ży wy­bór po­waż­nej pra­sy co­dzien­nej ze sta­ły­mi szpal­ta­mi po­świę­co­ny­mi sztu­ce, ale przy po­nad 2,5 ty­sią­ca pre­mier roz­ma­ite­go ga­tun­ku wi­do­wisk rocz­nie naj­wy­żej kil­ka­set mo­że li­czyć na jed­ną choć­by re­cen­zję. Mi­mo co­raz bar­dziej od­czu­wal­nej wszę­do­byl­sko­ści me­diów wie­le in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych czu­je się przez nie igno­ro­wa­nych, a co­raz licz­niej­sza twór­czość te­atral­na na pew­no nie uła­twia ry­wa­li­za­cji o ich uwa­gę. Te­atr pu­blicz­ny nie mo­że so­bie po­zwo­lić na wie­le re­klam w pra­sie i – w więk­szo­ści kra­jów – na ja­kie­kol­wiek re­kla­my w ra­diu czy te­le­wi­zji. W więk­szych mia­stach wy­da­je się jed­nak co­raz wię­cej dar­mo­wych in­for­ma­to­rów kul­tu­ral­nych, dru­ko­wa­nych na ta­nim pa­pie­rze, w kie­szon­ko­wym for­ma­cie, w któ­rych te­atry, ope­ry i tym po­dob­ne in­sty­tu­cje mo­gą bez­płat­nie za­miesz­czać swój re­per­tu­ar. Te­go ro­dza­ju pra­sa nie ma dzien­ni­ka­rzy, tyl­ko re­dak­to­rów, któ­rzy chęt­nie umiesz­cza­ją ma­łe ar­ty­ku­li­ki i zdję­cia z przed­sta­wień, o ile się je na czas do­star­czy. W Bu­da­pesz­cie wy­cho­dzą trzy dar­mo­we ty­go­dni­ki i jesz­cze wię­cej mie­sięcz­ni­ków. Spe­cja­li­zu­ją się one w mu­zy­ce po­pu­lar­nej i kla­sycz­nej, moż­na je do­stać w te­atrach, ka­wiar­niach, re­stau­ra­cjach, ho­te­lach i na uczel­niach. Jest też co­raz wię­cej miej­sco­wych por­ta­li in­ter­ne­to­wych z in­for­ma­cja­mi o bie­żą­cych wy­da­rze­niach kul­tu­ral­nych, gdzie rów­nież moż­na bez­płat­nie umiesz­czać za­po­wie­dzi re­per­tu­aro­we. Dla mło­dych lu­dzi sta­no­wią one pod­sta­wo­we źró­dło in­for­ma­cji o moż­li­wo­ściach spę­dze­nia wol­ne­go cza­su.


  Pod pre­sją kon­ku­ren­cji te­atry pu­blicz­ne wciąż dru­ku­ją wła­sne afi­sze, ulot­ki i bro­szu­ry prze­zna­czo­ne do bez­płat­ne­go roz­da­wa­nia i wy­sył­ki re­kla­mo­wej. Więk­szość z nich szyb­ko lą­du­je w ko­szu, część ulo­tek roz­sy­ła­nych pocz­tą ni­g­dy nie do­cie­ra do ad­re­sa­ta. Nie­któ­re te­atry wy­da­ją ele­ganc­kie, książ­ko­we pro­gra­my do każ­de­go przed­sta­wie­nia i sprze­da­ją je po ce­nie znacz­nie niż­szej od kosz­tów pro­duk­cji. Za­miast jed­nak wy­da­wać te wszyst­kie dro­gie, dru­ko­wa­ne ma­te­ria­ły, le­piej by zro­bi­ły, wię­cej in­we­stu­jąc w swo­ją stro­nę in­ter­ne­to­wą, gdzie bar­dzo ma­łym kosz­tem moż­na uzy­skać prak­tycz­nie nie­ogra­ni­czo­ną ilość miej­sca na tek­sty i zdję­cia, bez pła­ce­nia za druk i wy­sył­kę. Te­atry oba­wia­ją się jed­nak, że sta­wia­jąc na ko­mu­ni­ka­cję in­ter­ne­to­wą, nie do­trą do lu­dzi star­szych, któ­rzy nie uży­wa­ją kom­pu­te­ra al­bo uży­wa­ją go w nie­wiel­kim za­kre­sie. To jest pro­blem tym­cza­so­wy, któ­ry roz­wią­że się za kil­ka lat, kie­dy eme­ry­ci bar­dziej oswo­ją się z elek­tro­ni­ką i kie­dy w pa­ru kra­jach Eu­ro­py Wschod­niej i Po­łu­dnio­wej po­pra­wi się – na ra­zie dość sła­by – do­stęp do kom­pu­te­rów oraz szyb­kich po­łą­czeń ADSL. Mi­mo że kom­pu­te­ro­wi anal­fa­be­ci sta­no­wią za­pew­ne tyl­ko ma­ły od­se­tek lu­dzi za­in­te­re­so­wa­nych te­atrem, te­atry pu­blicz­ne tak czy ina­czej mo­gą nie chcieć ich lek­ce­wa­żyć. Być mo­że nie bez ra­cji. Rzecz tyl­ko w tym, że je­śli nie stwo­rzą one w sie­ci po­rząd­nej, in­te­rak­tyw­nej plat­for­my ko­mu­ni­ka­cyj­nej, stra­cą moż­li­wość kon­tak­tu z po­ten­cjal­ną pu­blicz­no­ścią mło­de­go i śred­nie­go po­ko­le­nia. Zwle­ka­jąc z uru­cho­mie­niem roz­bu­do­wa­nej stro­ny in­ter­ne­to­wej, te­atr mo­że nie tyl­ko do­raź­nie, ale rów­nież na dłu­gą me­tę stra­cić znacz­ną część swo­jej obec­nej i przy­szłej pu­blicz­no­ści.


  Stro­ny in­ter­ne­to­we bę­dą dzia­łać sku­tecz­nie, je­że­li się je do­sto­su­je do róż­nych ka­te­go­rii użyt­kow­ni­ków: wi­dzów sta­łych i przy­god­nych, wy­cho­waw­ców i uczniów, ko­le­gów z bran­ży, fun­da­to­rów i po­ten­cjal­nych spon­so­rów. Stro­ny nie po­win­ny być je­dy­nie źró­dłem in­for­ma­cji na te­mat bie­żą­cych przed­sta­wień i pro­gra­mu im­prez do­dat­ko­wych, w tym dzia­łal­no­ści edu­ka­cyj­nej. Mo­gą do­ku­men­to­wać dzia­łal­ność te­atru, ze­spo­łu czy gru­py, za­wie­rać da­ne o mi­nio­nych przed­sta­wie­niach i se­zo­nach, pre­zen­to­wać bie­żą­cą pra­cę, gro­ma­dzić ma­te­riał z wy­stę­pów go­ścin­nych i fe­sti­wa­li oraz po­da­wać lin­ki swo­ich part­ne­rów. Sko­ro dla kry­ty­ki te­atral­nej zo­sta­ło nie­wie­le miej­sca w pra­sie, w zmie­nio­nej for­mie prze­nio­sła się ona na róż­ne fo­ra in­ter­ne­to­we, mię­dzy in­ny­mi do ener­gicz­nie się roz­ra­sta­ją­cej blo­gos­fe­ry, któ­rej te­atral­ne stro­ny in­ter­ne­to­we mo­gą się przy­dać. Two­rząc na stro­nach fo­ra dys­ku­syj­ne, te­atry mo­gą kształ­to­wać spo­łecz­ność sta­łych wi­dzów – chęt­ną, peł­ną cie­ka­wo­ści, wy­traw­ną pu­blicz­ność. Mo­gą wy­wo­ły­wać i śle­dzić echa wła­snych przed­sta­wień, roz­ma­ite re­ak­cje i opi­nie. Do­bra stro­na in­ter­ne­to­wa sta­je się prze­dłu­że­niem pod­sta­wo­wej sfe­ry pu­blicz­nej, któ­rą te­atr two­rzy swo­imi spek­ta­kla­mi i do­dat­ko­wy­mi pro­gra­ma­mi. Vla­ams The­ater In­sti­tu­ut po­świę­cił część swo­jej stro­ny kry­ty­ce te­atral­nej, rów­no­wa­żąc w ten spo­sób brak re­cen­zji w pra­sie głów­ne­go obie­gu. Oczy­wi­ście w sie­ci jest też miej­sce na ka­sę bi­le­to­wą, sklep z ar­ty­ku­ła­mi pro­mo­cyj­ny­mi, ży­cie to­wa­rzy­skie i ar­chi­wum. Moż­na tam umie­ścić wy­kaz wszyst­kich miej­sco­wych i dal­szych in­sty­tu­cji, z któ­ry­mi te­atr współ­pra­cu­je. Bar­dzo to za­tem dziw­ne, że przy tak ogrom­nych in­te­rak­tyw­nych moż­li­wo­ściach wie­le in­ter­ne­to­wych stron te­atral­nych nie da­je od­wie­dza­ją­cym szan­sy wy­po­wie­dze­nia się, wy­sła­nia wia­do­mo­ści czy na­wet za­da­nia py­tań. Mo­gą za­się­gnąć in­for­ma­cji, ewen­tu­al­nie ku­pić bi­let i ty­le. Jest to bez wąt­pie­nia elek­tro­nicz­ny prze­jaw głę­bo­ko za­ko­rze­nio­nej aro­gan­cji, ty­po­wej dla wie­lu do­to­wa­nych przez pań­stwo in­sty­tu­cji te­atral­nych, któ­re – słusz­nie bądź nie­słusz­nie – uwa­ża­ją, że sub­sy­dia im się po pro­stu na­le­żą.


  Na­wet te­atry z bar­dzo sta­ran­nie opra­co­wa­ny­mi stro­na­mi in­ter­ne­to­wy­mi nie po­win­ny lek­ce­wa­żyć por­ta­lu YouTu­be, któ­ry stał się głów­nym glo­bal­nym ma­ga­zy­nem krót­kich na­grań cy­fro­wych. Bez sta­łej obec­no­ści na YouTu­be te­atr, sce­na czy fe­sti­wal moc­no tra­ci na re­kla­mie. YouTu­be da­je dziś do­stęp do cał­kiem uni­kal­nej an­to­lo­gii utwo­rów sce­nicz­nych, współ­cze­snych i hi­sto­rycz­nych, ja­kiej żad­ne ar­chi­wum ani żad­ne mu­zeum te­atral­ne ni­g­dy by nie ze­bra­ło i nie udo­stęp­ni­ło. Znaj­du­ją się tam krót­kie, za­le­d­wie kil­ku­mi­nu­to­we frag­men­ty róż­nej ja­ko­ści i róż­nej ma­ści – jak na ta­ką od­dol­ną, glo­bal­ną, cy­ber-de­mo­kra­tycz­ną ini­cja­ty­wę przy­sta­ło – ale gę­stość kon­tek­sto­wa i pre­cy­zyj­na wy­szu­ki­war­ka za­do­wo­lą na­wet naj­bar­dziej wy­ro­bio­ne­go i wy­ma­ga­ją­ce­go sur­fe­ra. Za­tem po­za ob­słu­gą wła­snej stro­ny in­ter­ne­to­wej in­sty­tu­cja te­atral­na po­win­na ko­niecz­nie wrzu­cać cy­fro­we frag­men­ty wszyst­kich swo­ich pro­duk­cji na YouTu­be.


  Co­raz czę­ściej te­atry wy­sy­ła­ją SMS-y do ogrom­nej licz­by za­re­je­stro­wa­nych wi­dzów, two­rzą gru­py fa­nów na Fa­ce­bo­oku i in­nych por­ta­lach spo­łecz­no­ścio­wych, ga­da­ją na Twit­te­rze o przy­go­to­wa­niach do naj­bliż­sze­go spek­ta­klu, a na­wet rzu­ca­ją wy­zwa­nie swo­im fa­nom z Twit­te­ra, że­by stwo­rzy­li li­bret­to do no­wej ope­ry – jak to zro­bi­ła w 2009 ro­ku Roy­al Ope­ra Ho­use w Co­vent Gar­den. Są to wszyst­ko zbyt no­we środ­ki ko­mu­ni­ka­cji, że­by da­ło się wy­cią­gać ja­kieś bar­dziej wią­żą­ce wnio­ski na te­mat ich uży­tecz­no­ści, ale tak czy ina­czej Fa­ce­bo­oka i po­nad mi­liar­da je­go za­re­je­stro­wa­nych [we wrze­śniu 2012 ro­ku] użyt­kow­ni­ków nie na­le­ży lek­ce­wa­żyć. „Za­ło­ży­li­śmy na Fa­ce­bo­oku gru­pę fa­nów na­sze­go fe­sti­wa­lu i w cią­gu go­dzi­ny, za­nim zdo­ła­li­śmy ko­go­kol­wiek za­pro­sić, mie­li­śmy już po­nad set­kę fa­nów” – opo­wia­dał moc­no zdu­mio­ny ko­le­ga z Pol­ski. Te­atry mo­gą usta­lać pre­fe­ren­cje wi­dzów, pro­sząc, że­by przy­sła­li SMS-a z wła­sny­mi pro­po­zy­cja­mi. Tak ro­bią nie­któ­re or­kie­stry, pla­nu­jąc, co za­grać na bis[67].


  Pod­czas fe­sti­wa­li, na któ­rych każ­de­go dnia dzie­je się mnó­stwo rze­czy, te­go ro­dza­ju fo­ra po­zwa­la­ją in­for­mo­wać po­ten­cjal­ną pu­blicz­ność o ak­tu­al­nych punk­tach pro­gra­mu oraz re­la­cjo­no­wać prze­bieg wszyst­kich wy­da­rzeń tym, któ­rym uda­ło się obej­rzeć tyl­ko nie­któ­re. Dzi­siaj wi­dzo­wie nie mu­szą być na miej­scu, że­by wziąć w czymś udział, że­by być w kon­tak­cie z te­atrem, ze­spo­łem czy fe­sti­wa­lem. Dzię­ki stru­mie­nio­wej trans­mi­sji na ży­wo moż­na oglą­dać wie­czor­ne spek­ta­kle z in­ne­go mia­sta, a na­wet z in­ne­go kon­ty­nen­tu. Słyn­na Me­tro­po­li­tan Ope­ra w No­wym Jor­ku nada­wa­ła trans­mi­sje swo­ich przed­sta­wień, re­je­stro­wa­nych w wy­so­kiej roz­dziel­czo­ści, w set­kach kin na ca­łym świe­cie. W jej śla­dy szyb­ko po­szedł lon­dyń­ski Na­tio­nal The­atre. Dziw­ne, że naj­waż­niej­sze eu­ro­pej­skie fe­sti­wa­le i te­atry do tej po­ry nie na­wią­za­ły współ­pra­cy z te­le­wi­zją ka­blo­wą. A prze­cież moż­na by stwo­rzyć te­atral­ny ka­nał te­ma­tycz­ny na wzór mu­zycz­ne­go ka­na­łu Mez­zo, słu­żą­cy za­ra­zem po­zy­ski­wa­niu pu­blicz­no­ści i do­bru pu­blicz­ne­mu. Nie po­wsta­ła też do­tąd jed­na wspól­na wy­twór­nia płyt DVD i CD. Ko­lej­ny ruch, to stwo­rze­nie apli­ka­cji do no­wo­cze­snych te­le­fo­nów ko­mór­ko­wych, któ­re po­zwa­la­ły­by przej­rzeć re­per­tu­ar, obej­rzeć uryw­ki ze spek­ta­kli, prze­czy­tać wy­bór re­cen­zji lub ko­men­ta­rzy wi­dzów, ku­pić bi­le­ty i uzy­skać do­kład­ną in­struk­cję, jak do­trzeć do te­atru, gdzie za­par­ko­wać i gdzie w są­siedz­twie moż­na zjeść i pójść na drin­ka.


  Za­miast ubo­le­wać nad obo­jęt­no­ścią me­diów, trze­ba two­rzyć wła­sne pu­bli­ka­to­ry i sa­me­mu za­peł­niać je tre­ścią. Za­miast na­rze­kać, że uzna­ni kry­ty­cy o nas nie pi­szą, trze­ba za­chę­cać wi­dzów, że­by re­ago­wa­li, ana­li­zo­wa­li, wy­gła­sza­li swo­je opi­nie w In­ter­ne­cie. Trze­ba dia­lo­go­wać z in­ter­nau­ta­mi – otwar­cie, nie obron­nie – pro­wo­ko­wać i za­pi­sy­wać ich dys­ku­sje. Pach­nie po­pu­li­zmem? Aro­gan­cją sa­mo­zwań­czych, nie­do­uczo­nych pseu­do-znaw­ców? Tak, oczy­wi­ście. Ale jest to też ja­kiś spo­sób, że­by za­gad­nąć i zmo­bi­li­zo­wać młod­szych wi­dzów, przy­cią­gnąć ich uwa­gę, o któ­rą tak moc­no ry­wa­li­zu­ją me­dia, i stwo­rzyć z nich gru­pę fa­nów. Że­by wy­son­do­wać, co my­śli pu­blicz­ność. I naj­waż­niej­sze: jest to też spo­sób wal­ki z mar­gi­na­li­za­cją te­atru pu­blicz­ne­go i dzi­siej­szym zo­bo­jęt­nie­niem na je­go twór­czość – za­cząć dys­ku­to­wać na ten te­mat.


  ROZDZIAŁ 4


  TEATR W ZGLOBALIZOWANYM ŚWIECIE


  Te­atr, tak jak wszyst­kie in­ne dzie­dzi­ny twór­czo­ści kul­tu­ral­nej, ule­ga wpły­wom glo­ba­li­za­cji. To zna­czy do­sto­so­wu­je się, idzie za pew­ny­mi świa­to­wy­mi tren­da­mi, stan­da­ry­zu­je swo­je pro­duk­ty i na­da­je swo­im cho­dli­wym wy­two­rom od­po­wied­nią opra­wę pro­gra­mo­wą, sty­li­stycz­ną i re­kla­mo­wą. Ta­ka jest oczy­wi­ście po­li­ty­ka te­atrów ko­mer­cyj­nych, któ­re wła­śnie dla po­mno­że­nia zy­sków sta­ra­ją się re­pro­du­ko­wać uda­ne do­cho­do­we ar­te­fak­ty. Te­atr pu­blicz­ny nie jest od­por­ny na ci­śnie­nie glo­ba­li­za­cji, ale mo­że wy­my­ślić ja­kieś stra­te­gie obron­ne, któ­re wzmoc­nią je­go wy­jąt­ko­we ce­chy i zwięk­szą je­go lo­kal­ne zna­cze­nie. Je­śli to mu się uda, zwięk­szy kul­tu­ro­wą róż­no­rod­ność, a co za tym idzie – po­twier­dzi swo­je pra­wo do otrzy­my­wa­nych do­ta­cji. Na­to­miast im bar­dziej bę­dzie ule­gał glo­ba­li­za­cji i re­zy­gno­wał z wła­snej spe­cy­fi­ki, im bar­dziej bę­dzie na­śla­dow­czy i ty­po­wy, tym mniej za­słu­ży na pu­blicz­ne sub­wen­cje.


  ZMIE­NIA­JĄ­CA SIĘ RO­LA FE­STI­WA­LI


  O wpły­wie glo­ba­li­za­cji na dzi­siej­szą pro­duk­cję i kon­sump­cję kul­tu­ral­ną świad­czy gwał­tow­ny wy­buch mo­dy na wszel­kiej ma­ści fe­sti­wa­le. Po­wsta­ło ich ostat­nio mnó­stwo, ale bez ja­kichś spe­cjal­nych po­my­słów czy swo­istych wy­róż­ni­ków, z czy­sto na­śla­dow­cze­go od­ru­chu, tyl­ko na tej za­sa­dzie, że in­ni też or­ga­ni­zu­ją fe­sti­wal. Owe sztam­po­we fe­sti­wa­le, któ­re trud­no od sie­bie od­róż­nić, od­zwier­cie­dla­ją wła­ści­wą glo­ba­li­za­cji skłon­ność do ule­ga­nia mo­dom, do mał­po­wa­nia i po­wta­rza­nia po in­nych. Neo­li­be­ral­na ide­olo­gia, któ­ra po­strze­ga kul­tu­rę głów­nie przez pry­zmat war­to­ści eko­no­micz­nej, po­cią­gnę­ła za so­bą ca­łą la­wi­nę opor­tu­ni­stycz­nych, jed­no­stron­nych ar­gu­men­tów na rzecz fe­sti­wa­li, rze­ko­mo przy­no­szą­cych go­spo­dar­cze ko­rzy­ści. O ile ma to uza­sad­nie­nie w przy­pad­ku ma­so­wych fe­sti­wa­li mu­zy­ki roc­ko­wej (cza­sem koń­czą­cych się tra­gicz­nie, że­by przy­po­mnieć Ro­skil­de w 2000 ro­ku czy Du­is­burg w 2010), trud­no to od­nieść do fe­sti­wa­li te­atral­nych, któ­re po­za chlub­ny­mi wy­jąt­ka­mi Sal­zbur­ga, Edyn­bur­ga i Awi­nio­nu przy­cią­ga­ją za­zwy­czaj znacz­nie mniej pu­blicz­no­ści i przy­no­szą go­spo­dar­ce bar­dzo skrom­ne po­żyt­ki al­bo nie przy­no­szą żad­nych.


  Fe­sti­wa­le moc­no za­ko­twi­czo­ne w swo­im oto­cze­niu, z ja­sną kon­cep­cją, mo­gą przez pe­wien czas sta­no­wić for­mę opo­ru przed glo­ba­li­za­cją, łą­cząc kwe­stie glo­bal­ne ze spra­wa­mi, po­trze­ba­mi i aspi­ra­cja­mi miej­sco­wy­mi. O ile wcze­sne fe­sti­wa­le te­atral­ne, na przy­kład fe­sti­wal w Edyn­bur­gu (po­czą­tek w 1947 ro­ku) czy Hol­land Fe­sti­val (po­czą­tek w 1948 ro­ku) peł­ni­ły wy­raź­nie funk­cję kom­pen­sa­cyj­ną – spro­wa­dza­ły du­ży wy­bór za­gra­nicz­nych przed­sta­wień, któ­rych nie da­ło się obej­rzeć w se­zo­nie – dzi­siaj naj­lep­sze fe­sti­wa­le ma­ją roz­wi­jać: od­kry­wać no­we ta­len­ty, utrwa­lać kieł­ku­ją­ce es­te­ty­ki, roz­wi­jać za­wo­do­wy dys­kurs, prze­ka­zy­wać umie­jęt­no­ści i me­to­dy młod­szym ar­ty­stom oraz kształ­to­wać licz­niej­szych i bar­dziej zróż­ni­co­wa­nych od­bior­ców. Te­atry, któ­re sze­ro­ko współ­pra­cu­ją z miej­sco­wy­mi part­ne­ra­mi, na­wet spo­za wła­snej sfe­ry ar­ty­stycz­nej, się­ga­ją do edu­ka­cyj­nej i miej­skiej in­fra­struk­tu­ry, zwra­ca­ją uwa­gę me­diów, mo­bi­li­zu­ją wo­lon­ta­riu­szy i przy­cią­ga­ją za­gra­nicz­nych go­ści, nie­wąt­pli­wie zwięk­sza­ją si­łę wła­sne­go od­dzia­ły­wa­nia, ale nie są w sta­nie zre­ali­zo­wać swo­ich ar­ty­stycz­nych i spo­łecz­nych ce­lów bez do­ta­cji ze stro­ny władz, na­wet wów­czas, gdy bi­le­ty do­brze się sprze­da­ją, i na­wet przy wspar­ciu pry­wat­ne­go spon­so­ra.


  Wciąż ro­sną­ca licz­ba wszel­kie­go ro­dza­ju fe­sti­wa­li sta­no­wi pro­blem dla de­cy­den­tów przy­zna­ją­cych pań­stwo­we do­ta­cje, zwłasz­cza gdy przy­cho­dzi roz­strzy­gać, któ­re ini­cja­ty­wy za­słu­gu­ją na wspar­cie i na jak du­że. Mi­mo to więk­szość władz pu­blicz­nych nie usta­li­ła do­tąd spój­nej po­li­ty­ki fe­sti­wa­lo­wej[68], któ­ra opie­ra­ła­by się na wy­raź­nych kry­te­riach, sza­cun­kach i ocze­ki­wa­niach, tyl­ko im­pro­wi­zu­je, nie­rzad­ko po­dej­mu­jąc de­cy­zje po wpły­wem przy­zwy­cza­jeń i ru­ty­ny, bez bra­nia pod uwa­gę war­to­ści kon­cep­cji, wcze­śniej­szych osią­gnięć i ro­ko­wań na przy­szłość. Je­że­li wła­dze pu­blicz­ne zwy­kle wspie­ra­ją fe­sti­wa­le, po­nie­waż in­ni ro­bią to sa­mo, to jed­no­cze­śnie li­czą na roz­ma­ite ko­rzy­ści: że pod­nio­są one pre­stiż miej­sco­wo­ści, przy­cią­gną tu­ry­stów, stwo­rzą miej­sca pra­cy, zwró­cą uwa­gę me­diów, zwięk­szą in­ten­syw­ność ży­cia kul­tu­ral­ne­go, pod­nio­są po­ziom edu­ka­cji ar­ty­stycz­nej, wy­zna­czą am­bit­ne wzor­ce miej­sco­wym ar­ty­stom i uak­tyw­nią miesz­kań­ców. W kon­se­kwen­cji więc or­ga­ni­za­to­rzy na­wet naj­bar­dziej for­tun­nych fe­sti­wa­li sta­ją pod na­po­rem sprzecz­nych in­te­re­sów i wy­gó­ro­wa­nych ocze­ki­wań, czu­ją się zmu­sze­ni ro­bić co ro­ku co­raz wię­cej i le­piej, co gro­zi nad­mier­nym roz­ro­stem i prze­ła­do­wa­niem, któ­re ko­niec koń­ców mo­gą się dla ca­łej im­pre­zy źle skoń­czyć[69].


  Po za­koń­cze­niu zim­nej woj­ny na eu­ro­pej­skiej ma­pie fe­sti­wa­li te­atral­nych bar­dzo się za­gę­ści­ło. W Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej no­we, nie­za­leż­ne ini­cja­ty­wy za­ję­ły miej­sce upa­da­ją­cych ofi­cjal­nych fe­sti­wa­li z cza­sów re­żi­mu. Pa­ru fe­sti­wa­lom uda­ło się stwo­rzyć oka­zję do tęt­nią­cych ży­ciem spo­tkań za­wo­do­wych, przy­spie­szyć ka­rie­ry ar­ty­stom i ich ze­spo­łom, za­pew­nić at­mos­fe­rę, któ­ra sprzy­ja­ła wy­ra­ża­niu no­wych in­tu­icji i chwy­ta­niu idei wi­szą­cych w po­wie­trzu. Fe­sti­val d’Avi­gnon to przede wszyst­kim miej­sce spo­tka­nia fran­cu­skich i fran­cu­sko­ję­zycz­nych ar­ty­stów z ca­łe­go świa­ta, ale co­raz czę­ściej sta­no­wi on też oka­zję do ogól­no­eu­ro­pej­skich dys­ku­sji o kul­tu­rze[70]. Kun­sten­fe­sti­val­de­sarts w Bruk­se­li cie­szy się du­żym uzna­niem pro­fe­sjo­na­li­stów ze wzglę­du na bar­dzo ra­dy­kal­ny pro­gram, któ­ry wy­wra­ca na ni­ce po­ję­cia i kon­cep­cje sztuk per­for­ma­tyw­nych. Eu­ro-sce­ne w Lip­sku, Dia­log we Wro­cła­wiu i Di­va­del­ná Ni­tra w Ni­trze na Sło­wa­cji sta­ły się pro­pa­ga­to­ra­mi te­atru w Eu­ro­pie Środ­ko­wej. To na fe­sti­wa­lach po raz pierw­szy po­ja­wi­ły się nie­któ­re ty­py sztu­ki wy­ko­naw­czej w Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej prak­tycz­nie do­tąd nie­zna­ne. I to fe­sti­wa­le po­zy­ska­ły dla nich pierw­szych wi­dzów. Na przy­kład Ta­nec Pra­ha w Pra­dze wpro­wa­dził do Czech ta­niec współ­cze­sny, a Ho­mo No­vus za­po­znał Ry­gę z te­atrem post­dra­ma­tycz­nym i am­bien­tal­nym.


  Oprócz tych naj­słyn­niej­szych przed­się­wzięć są też set­ki skrom­niej­szych fe­sti­wa­li te­atral­nych, z bar­dziej ogra­ni­czo­nym mię­dzy­na­ro­do­wym pro­gra­mem, o mniej­szym roz­gło­sie i zna­cze­niu oraz licz­ne fe­sti­wa­le, któ­re po­ka­zu­ją tyl­ko pro­duk­cje kra­jo­we lub re­gio­nal­ne. Wie­le star­szych fe­sti­wa­li oprócz przed­sta­wień te­atral­nych ma w pro­gra­mie dzie­ła ta­necz­ne i mu­zycz­ne. Co­raz chęt­niej or­ga­ni­zu­je się fe­sti­wa­le frin­ge’owe, bez wstęp­ne­go wy­bo­ru przed­sta­wień, otwar­te dla wszyst­kich grup, któ­re sa­me za­pew­nią so­bie ca­łą lo­gi­sty­kę i nie­zbęd­ne wy­po­sa­że­nie. Ich pio­nie­ra­mi by­ły Edin­burgh Frin­ge z po­nad 2 ty­sią­ca­mi przed­sta­wień w każ­dej edy­cji oraz Avi­gnon OFF z po­nad 700 wy­da­rze­nia­mi. Ty­po­wą for­mą pro­mo­cji twór­czo­ści sce­nicz­nej z da­ne­go kra­ju czy re­gio­nu za gra­ni­cą sta­ją się też pre­zen­ta­cje: week­en­do­we gę­sto upa­ko­wa­ne po­ka­zy jak naj­więk­szej licz­by no­wych pro­duk­cji, ra­czej dla za­gra­nicz­nych go­ści – im­pre­sa­riów i dy­rek­to­rów ar­ty­stycz­nych – niż dla zwy­kłej pu­blicz­no­ści. Kon­cep­cje i for­mu­ły fe­sti­wa­li szyb­ko się roz­sze­rza­ją, a pre­zen­to­wa­ną twór­czość co­raz czę­ściej ze­sta­wia się eklek­tycz­nie, zaj­mu­jąc się kul­tu­rą miej­ską, cy­fro­wą bądź imi­granc­ką, sku­pia­jąc się na te­ma­cie glo­ba­li­za­cji, mi­gra­cji, na­uki, du­cho­wo­ści i in­nych za­gad­nie­niach.


  Kie­dy mię­dzy­na­ro­do­we fe­sti­wa­le te­atral­ne na­le­ża­ły do rzad­ko­ści, ich wy­jąt­ko­wość nie­mal au­to­ma­tycz­nie za­pew­nia­ła im pe­wien pre­stiż. Rów­nież fe­sti­wa­lo­wa pu­blicz­ność by­ła wów­czas dość eli­tar­na, po czę­ści bran­żo­wa. Wraz ze wzro­stem li­czeb­no­ści i róż­no­rod­no­ści pro­gra­mo­wej fe­sti­wa­li po­sze­rza­ła się też i róż­ni­co­wa­ła ich pu­blicz­ność. W mniej­szych miej­sco­wo­ściach fe­sti­wa­le li­czą ra­czej na go­ści z ze­wnątrz niż na miej­sco­wych wi­dzów, w więk­szych mia­stach jest od­wrot­nie. W od­róż­nie­niu od fe­sti­wa­li mu­zycz­nych, fe­sti­wa­le te­atral­ne mu­szą po­ko­ny­wać ba­rie­ry ję­zy­ko­we – na ogół przy uży­ciu ja­kiejś for­my tłu­ma­cze­nia (naj­czę­ściej w po­sta­ci wy­świe­tla­nych na­pi­sów) lub do­bie­ra­jąc przed­sta­wie­nia, w któ­rych prze­wa­ża­ją ele­men­ty wi­zu­al­ne i ruch. I tu zno­wu wi­dać wpływ glo­ba­li­za­cji – ro­śnie licz­ba przed­sta­wień wy­my­śla­nych i two­rzo­nych spe­cjal­nie na uży­tek obie­gu fe­sti­wa­lo­we­go. Są zaj­mu­ją­ce, nie­zbyt skom­pli­ko­wa­ne, efek­tow­ne, ale ła­twe w trans­por­cie, nie­dro­gie i nie po­le­ga­ją za­nad­to na sub­tel­no­ściach ję­zy­ko­wych.


  Fe­sti­wa­le sty­mu­lu­ją mo­bil­ność ar­ty­stów, dzieł, kon­cep­cji i idei, ale co­raz czę­ściej wy­stę­pu­ją też w ro­li po­my­sło­daw­ców i ko­pro­du­cen­tów no­wych przed­sta­wień, stwa­rza­jąc wy­bit­nym twór­com sy­tu­ację do pra­cy nad przed­sta­wie­niem al­bo umoż­li­wia­jąc współ­pra­cę z ko­le­ga­mi, z któ­ry­mi nor­mal­nie, w ra­mach zwy­kłych in­sty­tu­cji te­atral­nych nie mie­li­by szans pra­co­wać. Ja­ko ko­pro­du­cen­ci fe­sti­wa­le wspól­nie z part­ne­ra­mi po­zy­sku­ją środ­ki, dzie­lą ry­zy­ko, z któ­rym za­wsze się wią­że no­wo po­wsta­ją­ce dzie­ło, i gwa­ran­tu­jąc licz­bę przed­sta­wień w pierw­szej se­rii, za­pew­nia­ją oglą­dal­ność i dal­szy ży­wot no­we­mu przed­sta­wie­niu, któ­re mo­gą obej­rzeć im­pre­sa­rio­wie i kie­row­ni­cy ar­ty­stycz­ni in­nych fe­sti­wa­li i po­ka­zać je u sie­bie. W ten spo­sób wie­le fe­sti­wa­li prze­szło od wy­bie­ra­nia i pre­zen­to­wa­nia twór­czo­ści do (ko)pro­duk­cji – któ­rej nie da się spro­stać fi­nan­so­wo przy sa­mych tyl­ko wpły­wach ze sprze­da­ży bi­le­tów i po­mo­cy spon­so­ra. Moż­na to zro­bić wy­łącz­nie z po­mo­cą do­dat­ko­wych pu­blicz­nych sub­sy­diów, nie­rzad­ko uzy­ski­wa­nych od władz róż­ne­go szcze­bla z kil­ku kra­jów. Te roz­ma­ite, ze­bra­ne przez part­ne­rów do­ta­cje po­cho­dzą ze źró­deł lo­kal­nych, re­gio­nal­nych bądź pań­stwo­wych. Czę­sto są to też skrom­ne su­my z kul­tu­ral­nych pro­gra­mów Unii Eu­ro­pej­skiej.


  MIĘ­DZY­NA­RO­DO­WA WSPÓŁ­PRA­CA IN­STY­TU­CJI SCE­NICZ­NYCH


  Przy­zna­wa­nie unij­nych gran­tów mię­dzy­na­ro­do­wym kon­sor­cjom part­ne­rów, któ­rzy po­cho­dzą z róż­nych kra­jów – mi­mo du­żej kon­ku­ren­cji, zło­żo­nej i dłu­giej pro­ce­du­ry se­lek­cyj­nej, ry­go­ry­stycz­ne­go try­bu roz­li­czeń i sta­łych opóź­nień płat­no­ści – spra­wi­ło, że wie­le in­sty­tu­cji te­atral­nych za­czę­ło szu­kać part­ne­rów za gra­ni­cą i po­dej­mo­wać te­go ro­dza­ju mię­dzy­na­ro­do­wą współ­pra­cę kul­tu­ral­ną, re­ali­zu­jąc co­raz bar­dziej zło­żo­ne przed­się­wzię­cia, cza­sem trzy- lub czte­ro­let­nie. Wy­mo­gi, by do współ­pra­cy przy­stę­po­wa­ło co naj­mniej 3 part­ne­rów z róż­nych kra­jów (bądź co naj­mniej 6 w przy­pad­ku wie­lo­let­nich pro­jek­tów) prze­sta­wi­ły mię­dzy­na­ro­do­wą współ­pra­cę kul­tu­ral­ną z ulu­bio­ne­go przez wła­dze pań­stwo­we mo­de­lu bi­la­te­ral­ne­go (wy­mia­na i współ­pra­ca mię­dzy dwie­ma stro­na­mi) na mo­del mul­ti­la­te­ral­ny.


  Unia Eu­ro­pej­ska dość póź­no okre­śli­ła swo­je ogra­ni­czo­ne kom­pe­ten­cje w spra­wach kul­tu­ry – kie­dy wpro­wa­dzo­no za­pis o kul­tu­rze do Trak­ta­tu z Ma­astricht z 1992 ro­ku. Utrzy­ma­ny przy ko­lej­nych re­wi­zjach Trak­ta­tu i za­twier­dzo­ny te­raz ja­ko 167 ar­ty­kuł Trak­ta­tu li­zboń­skie­go (2009) stwier­dza on, że dba­łość o kul­tu­rę jest pod­sta­wo­wym obo­wiąz­kiem po­szcze­gól­nych państw, ale po­zwa­la Ko­mi­sji Eu­ro­pej­skiej za zgo­dą Państw Człon­kow­skich ini­cjo­wać ak­cje i pro­gra­my kul­tu­ral­ne. W prak­ty­ce od po­ło­wy lat 90. Ko­mi­sja Eu­ro­pej­ska pro­wa­dzi­ła nie­du­że pro­gra­my, któ­re za­chę­ca­ły do mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy kul­tu­ral­nej po­mię­dzy in­sty­tu­cja­mi Państw Człon­kow­skich, stop­nio­wo po­sze­rza­jąc jej ob­szar o in­sty­tu­cje z kra­jów Eu­ro­pej­skie­go Ob­sza­ru Go­spo­dar­cze­go (Szwaj­ca­rii, Is­lan­dii czy Nor­we­gii), z państw kan­dy­du­ją­cych (Tur­cja, Chor­wa­cja, Ma­ce­do­nia, Czar­no­gó­ra) oraz z nie­któ­rych kra­jów bez­po­śred­nio są­sia­du­ją­cych z UE. Te po­sze­rzo­ne upraw­nie­nia wraz z po­więk­sze­niem Unii o 12 no­wych Państw Człon­kow­skich w 2004 i 2007 ro­ku wy­ma­ga­ły roz­ło­że­nia te­go sa­me­go skrom­ne­go bu­dże­tu na co­raz więk­szy ob­szar geo­gra­ficz­ny. Przy sied­mio­let­nim cy­klu bu­dże­to­wym Unii Eu­ro­pej­skiej fun­du­sze prze­zna­czo­ne na pro­gra­my zwią­za­ne z kul­tu­rą za­wsze by­ły ża­ło­śnie ma­łe i nie­pro­por­cjo­nal­ne do wciąż ro­sną­cych za­in­te­re­so­wań i am­bi­cji. Skrom­na su­ma – ja­kieś 40 mi­lio­nów eu­ro rocz­nie na wszel­kie­go ro­dza­ju pro­jek­ty kul­tu­ral­ne, w tym na współ­pra­cę w dzie­dzi­nie ochro­ny dzie­dzic­twa kul­tu­ro­we­go – sta­no­wi je­dy­nie 0,03% unij­ne­go bu­dże­tu, któ­ry wy­no­si oko­ło 125 bi­lio­nów eu­ro. Na mię­dzy­na­ro­do­we ko­ope­ra­cyj­ne pro­jek­ty w za­kre­sie sztuk sce­nicz­nych prze­zna­cza się je­dy­nie kil­ka mi­lio­nów eu­ro[71].


  Za­miast po pro­stu ru­szać w ob­jaz­dy, ar­ty­ści co­raz chęt­niej pra­cu­ją z za­gra­nicz­ny­mi ko­le­ga­mi, ra­zem eks­pe­ry­men­tu­ją, dys­ku­tu­ją, uczą się i two­rzą no­we rze­czy, spraw­dza­jąc gra­ni­ce swo­ich za­wo­do­wych i in­sty­tu­cjo­nal­nych przy­zwy­cza­jeń, tra­dy­cji i try­bów pra­cy. W mu­zy­ce i tań­cu, dwóch bar­dzo mię­dzy­na­ro­do­wych dzie­dzi­nach sztu­ki, jest to na po­rząd­ku dzien­nym. W te­atrze, gdzie tak dłu­go pa­no­wa­ła for­ma dra­ma­tycz­na, a wraz z nią do­mi­no­wał ję­zyk, ta­ki styl pra­cy jest mniej oczy­wi­sty i trud­niej­szy. Du­że in­sty­tu­cje te­atral­ne, o naj­więk­szych środ­kach i pre­sti­żu, w prak­ty­ce oka­zu­ją się mniej zdol­ne – i zwy­kle mniej chęt­ne – do an­ga­żo­wa­nia się w zło­żo­ne mię­dzy­na­ro­do­we przed­się­wzię­cia, po­nie­waż przez wy­jaz­dy ar­ty­stów i ko­niecz­ność wy­go­spo­da­ro­wa­nia do­dat­ko­we­go cza­su ucier­pia­ły­by ich pla­ny re­per­tu­aro­we, lo­gi­sty­ka i har­mo­no­gram róż­no­ra­kich przed­sta­wień. Nie chcą też ry­zy­ko­wać nie­po­wo­dze­nia, któ­re za­wsze gro­zi w te­go ty­pu przed­się­wzię­ciach.


  Chcąc wzbu­dzić za­in­te­re­so­wa­nie współ­pra­cą za­gra­nicz­ną, w nie­miec­kich te­atrach re­per­tu­aro­wych, na ogół dość za­ścian­ko­wych i ego­cen­trycz­nych w po­rów­na­niu z in­ny­mi in­sty­tu­cja­mi sce­nicz­ny­mi, w 2009 ro­ku Bun­de­skul­tur­sti­ftung wpro­wa­dzi­ło pro­gram Wan­der­lust, ofe­ru­ją­cy gran­ty 14 wy­bra­nym te­atrom, któ­re na­wią­za­ły bi­la­te­ral­ną współ­pra­cę za gra­ni­cą. For­my tej współ­pra­cy bar­dzo się róż­nią. Nie­któ­re nie wy­cho­dzą po­za sy­me­trycz­ną wy­mia­nę i od­dziel­ne dzia­ła­nia rów­no­le­głe przy mi­ni­mum rze­czy­wi­stej ko­ope­ra­cji, in­ne są cał­kiem am­bit­ne, a na­wet ry­zy­kow­ne, jak na przy­kład współ­pra­ca z Pa­le­styń­czy­ka­mi na oku­po­wa­nym przez Izra­el Za­chod­nim Brze­gu Jor­da­nu. Mi­mo róż­nic in­sty­tu­cjo­nal­nych współ­pra­ca Fran­cji i Nie­miec mo­że się opie­rać na wie­lo­let­niej tra­dy­cji fran­cu­sko-nie­miec­kiej wy­mia­ny kul­tu­ral­nej na tych po­lach. Przed­się­wzię­cia z te­atrem ro­syj­skim w Ka­re­lii czy z ko­le­ga­mi z Ame­ry­ki Po­łu­dnio­wej są trud­niej­sze w re­ali­za­cji z po­wo­du wy­raź­nej asy­me­trii struk­tur in­sty­tu­cjo­nal­nych i sys­te­mów do­ta­cji pu­blicz­nych.


  Mniej­szym gru­pom, fe­sti­wa­lom, sce­nom i do­mom pro­duk­cyj­nym ła­twiej niż du­żym in­sty­tu­cjom two­rzyć i re­ali­zo­wać mię­dzy­na­ro­do­we pro­jek­ty, na­wet dłu­go­ter­mi­no­we. W przed­się­wzię­ciu ko­ope­ra­cyj­nym, któ­re trwa 3 la­ta, więk­szość wy­sił­ku nie­uchron­nie idzie na pod­trzy­ma­nie wspól­nie uzgod­nio­nych ce­lów twór­czych, za­cho­wa­nie wstęp­ne­go po­dzia­łu obo­wiąz­ków i pil­no­wa­nie ich wza­jem­nej sy­ner­gii, opa­no­wa­nie in­dy­wi­du­al­nej, gru­po­wej czy in­sty­tu­cjo­nal­nej dy­na­mi­ki zmian spo­wo­do­wa­nych prze­for­mu­ło­wa­niem, pod­wa­że­niem czy za­kwe­stio­no­wa­niem nie­któ­rych po­cząt­ko­wych za­ło­żeń pro­jek­tu. Ta­kie kon­sor­cjal­ne pro­jek­ty pro­wa­dzą do wza­jem­ne­go za­ufa­nia mię­dzy part­ne­ra­mi, ale po­trze­bu­ją go też w punk­cie wyj­ścia. Wy­ma­ga­ją rów­nież kom­pe­ten­cji in­ter­kul­tu­ro­wych, a jed­no­cze­śnie je zwięk­sza­ją. In­sty­tu­cje, któ­re z po­wo­dze­niem współ­pra­co­wa­ły przy jed­nym przed­się­wzię­ciu, chęt­nie pra­cu­ją ze so­bą po raz ko­lej­ny, tak­że w for­mie mul­ti­la­te­ral­nej, prze­kom­po­no­wu­jąc skład kon­sor­cjum. Mię­dzy­na­ro­do­we sie­ci z za­kre­su sztuk sce­nicz­nych i in­nych po­zo­sta­ją pod­sta­wo­wą in­fra­struk­tu­rą mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy kul­tu­ral­nej. Dzię­ki ich ży­wot­no­ści i trwa­ją­ce­mu od po­nad 30 lat roz­wo­jo­wi dzi­siej­sze przed­się­wzię­cia ko­ope­ra­cyj­ne osią­gnę­ły tak wy­so­ki sto­pień wy­ra­fi­no­wa­nia i zło­żo­no­ści[72].


  Dłuż­sze, mul­ti­la­te­ral­ne, zło­żo­ne przed­się­wzię­cia kul­tu­ral­ne mo­gą przy­czy­niać się do kształ­to­wa­nia no­wej świa­do­mo­ści eu­ro­pej­skiej. Da­ją też wgląd w róż­ne rów­no­le­głe rze­czy­wi­sto­ści, któ­rych do­świad­cza­ją ar­ty­ści i wi­dzo­wie w roz­ma­itych czę­ściach Eu­ro­py, zwięk­sza­jąc jed­no­cze­śnie in­ter­kul­tu­ro­we kom­pe­ten­cje. Uru­cho­mie­nie ta­kich dłu­go­fa­lo­wych pro­ce­sów sta­no­wi za­da­nie eu­ro­pej­skiej plat­for­my SE­AS[73], któ­rej sym­bo­licz­na na­zwa od­no­si się do mórz oka­la­ją­cych kon­ty­nen­ty i łą­czą­cych por­ty – miej­sca mię­dzy­kul­tu­ro­wej otwar­to­ści, wy­mia­ny i ko­mu­ni­ka­cji. Jej pro­gram wy­glą­dał na­stę­pu­ją­co. Na wstęp­nym eta­pie ar­ty­ści z róż­nych kra­jów or­ga­ni­zo­wa­li się wspól­nie i wy­ru­sza­li do ja­kie­goś in­ne­go kra­ju – por­tu ob­ce­go i nie­zna­ne­go. Pod kie­run­kiem miej­sco­we­go part­ne­ra ba­da­li, przy­glą­da­li się i chło­nę­li. Po­tem na pod­sta­wie do­świad­czeń z po­dró­ży, nie­ocze­ki­wa­nych spo­tkań i od­kryć wy­my­śla­li i re­ali­zo­wa­li sze­reg prac. Efek­ty tej twór­czo­ści, któ­ra łą­czy­ła kil­ka dzie­dzin sztu­ki, wy­sta­wia­no na­stęp­nie w róż­nych miej­scach, za­bie­ra­no na in­ne brze­gi, do in­nych por­tów. Pierw­sza se­ria (2005–2009) łą­czy­ła por­ty Bał­ty­ku i Ad­ria­ty­ku, ko­lej­na i ostat­nia (2008–2010) por­ty Mo­rza Czar­ne­go i Pół­noc­ne­go. SE­AS nie jest ani fe­sti­wa­lem, ani tra­dy­cyj­nym ob­jaz­dem. Jest zbio­ro­wą wy­pra­wą w nie­zna­ne, wspól­ną pró­bą wy­ko­rzy­sta­nia szo­ku kul­tu­ro­we­go i róż­nic kul­tu­ro­wych w ce­lach twór­czych, ku na­uce i ra­do­ści. Te­atr, ta­niec, mu­zy­ka i dźwięk, pro­jek­to­wa­nie, sztu­ka wi­deo i In­ter­ne­tu, fo­to­gra­fia i li­te­ra­tu­ra na­kła­da­ją się na sie­bie i łą­czą z warsz­ta­ta­mi, de­ba­ta­mi oraz sze­re­giem kon­fe­ren­cji „Pej­zaż miej­ski”, na te­mat ro­li kul­tu­ry w re­wi­ta­li­za­cji te­re­nów miej­skich. SE­AS, któ­ra po­wsta­ła z ini­cja­ty­wy or­ga­ni­za­cji In­ter­cult w Sztok­hol­mie, funk­cjo­nu­je dzię­ki licz­nym in­sty­tu­cjom pre­zen­ter­skim i pro­duk­cyj­nym, wła­dzom lo­kal­nym, pry­wat­nym fun­da­cjom oraz prze­dłu­żo­nej trzy­let­niej do­ta­cji z Ko­mi­sji Eu­ro­pej­skiej.


  Pro­gra­my kształ­ce­nia za­wo­do­we­go w za­kre­sie sztuk wy­ko­naw­czych wciąż są za­leż­ne od po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej po­szcze­gól­nych kra­jów, ich sys­te­mów oraz struk­tur in­sty­tu­cjo­nal­nych i nie dość do­brze wy­po­sa­ża­ją przy­szłych fa­chow­ców w od­po­wied­nie spraw­no­ści i prak­tycz­ną wie­dzę, któ­rych po­trze­ba, by pra­co­wać w wy­mia­rze mię­dzy­na­ro­do­wym. Dla­te­go też mię­dzy­na­ro­do­we kon­sor­cja co­raz czę­ściej pro­wa­dzą spe­cjal­ne szko­le­nia dla mło­dych pro­fe­sjo­na­li­stów ma­ją­cych pew­ne do­świad­cze­nie i wy­raź­nie za­in­te­re­so­wa­nych te­go ro­dza­ju pra­cą. Kon­sor­cjum THE­OREM (2001–2006), za­wią­za­ne przez Fe­sti­val d’Avi­gnon, mia­ło po­cząt­ko­wo pre­zen­to­wać za­chod­nio­eu­ro­pej­skiej pu­blicz­no­ści no­wych zdol­nych re­ży­se­rów te­atral­nych ze Środ­ko­wej i Wschod­niej Eu­ro­py. Jed­nak szyb­ko so­bie uświa­do­mio­no, że wy­ma­ga to szko­leń z za­kre­su pro­duk­cji oraz or­ga­ni­za­cji tras ob­jaz­do­wych. Kie­dy skoń­czy­ło się unij­ne wspar­cie, kon­sor­cjum nie by­ło w sta­nie sa­mo się utrzy­mać. Za­stą­pi­ły je in­ne ugru­po­wa­nia fi­nan­so­wa­ne przez UE. W 2009 ro­ku SPA­CE szko­li­ło dy­rek­to­rów te­atru, Fe­sti­vals in Trans­i­tion uczy­ło or­ga­ni­za­cji fe­sti­wa­li, Jar­din d’Eu­ro­pe za­ję­ło się me­na­dże­ra­mi te­atrów tań­ca, a pro­gram Chan­ging Ro­om, pro­wa­dzo­ny przez sieć Trans Eu­ro­pe Hal­les i jej człon­ków, uczył za­rzą­dza­nia wie­lo­funk­cyj­ny­mi cen­tra­mi kul­tu­ry po­wsta­ły­mi w bu­dyn­kach po­prze­my­sło­wych.


  Ja­ko że współ­pra­ca mię­dzy­na­ro­do­wa w za­kre­sie sztuk wy­ko­naw­czych sta­ła się czę­stym zja­wi­skiem – jest dziś ra­czej sta­ła niż in­cy­den­tal­na, sta­no­wi re­gu­łę nie wy­ją­tek, opie­ra się na kon­tak­tach w ra­mach roz­wi­ja­ją­cych się, dy­na­micz­nych sie­ci, ma na ce­lu ko­pro­duk­cję, nie tyl­ko go­ścin­ne wy­stę­py – nie­kie­dy przy­bie­ra ona for­mę trwal­sze­go part­ner­stwa, a na­wet współ­pra­cy stra­te­gicz­nej, po­dej­mo­wa­nej za­rów­no ze wzglę­dów ar­ty­stycz­nych, jak i fi­nan­so­wych. W dzie­dzi­nie, w któ­rej aspi­ra­cji i idei za­wsze by­ło wię­cej niż środ­ków na ich re­ali­za­cję, in­ten­syw­na współ­pra­ca mię­dzy­na­ro­do­wa przy­no­si nie tyl­ko umie­jęt­no­ści, ale też wspól­ne war­to­ści, okre­ślo­ną ety­kę ko­pro­duk­cji, któ­rej uczą się lu­dzie te­atru i ich in­sty­tu­cje i któ­rą umac­nia dys­kurs wła­ści­wy głów­nym sie­ciom kon­tak­to­wym. Fe­sti­vals As­so­cia­tion, za­ło­żo­ne w 1952 ro­ku przez fi­lo­zo­fa i dzia­ła­cza kul­tu­ral­ne­go De­ni­sa de Ro­uge­mon­ta z my­ślą o kon­tak­tach mię­dzy fe­sti­wa­la­mi mu­zycz­ny­mi, zrze­sza dziś fe­sti­wa­le z róż­nych dzie­dzin, głów­nie wie­lo­dy­scy­pli­nar­ne. Po­wsta­ła w 1981 ro­ku IETM (In­ter­na­tio­nal Ne­twork for Con­tem­po­ra­ry Per­for­ming Arts), jest naj­więk­szą i naj­bar­dziej róż­no­rod­ną sie­cią w dzie­dzi­nie in­ter­dy­scy­pli­nar­nych, współ­cze­snych sztuk wy­ko­naw­czych w Eu­ro­pie. Li­czy ona obec­nie po­nad 520 or­ga­ni­za­cji człon­kow­skich (fe­sti­wa­li, te­atrów i cen­trów sztu­ki, ze­spo­łów ak­tor­skich, im­pre­sa­riów i ku­ra­to­rów, nie­za­leż­nych pro­du­cen­tów i władz pu­blicz­nych) z 54 kra­jów, co ozna­cza, że nie­któ­rzy człon­ko­wie po­cho­dzą z Ame­ry­ki Pół­noc­nej i Po­łu­dnio­wej, z Azji, Afry­ki i Au­stra­lii. Sieć sta­no­wi plat­for­mę edu­ka­cyj­ną i dys­ku­syj­ną dla co naj­mniej czte­rech po­ko­leń pro­fe­sjo­na­li­stów, któ­rzy mo­gą ko­rzy­stać z ogrom­nej skarb­ni­cy wspól­nej wie­dzy, zgro­ma­dzo­ne­go do­świad­cze­nia i zbio­ro­wej pa­mię­ci. In­ne mniej­sze sie­ci, ta­kie jak ETC (Elec­tro­nic The­atre Con­trols), ETU/UTE (Unia Te­atrów Eu­ro­pej­skich) i EON, spe­cja­li­zu­ją­ce się w te­atrze dra­ma­tycz­nym, tań­cu, te­atrze mu­zycz­nym czy te­atrze dla dzie­ci, ma­ją swój wła­sny pro­fil człon­kow­ski i bar­dziej spe­cy­ficz­ne ce­le, ale wszyst­kie umoż­li­wia­ją swo­bod­ną wy­mia­nę in­for­ma­cji, uła­twia­ją szu­ka­nie od­po­wied­nie­go part­ne­ra, po­dej­mu­ją dys­ku­sje, wspie­ra­ją roz­wój po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej na wszyst­kich po­zio­mach – od miej­skie­go po unij­ny – zwięk­sza­ją mo­bil­ność i za­chę­ca­ją do współ­pra­cy oraz przy­czy­nia­ją się do two­rze­nia zjed­no­czo­nej eu­ro­pej­skiej prze­strze­ni kul­tu­ral­nej.


  ZA­CZĄT­KI EU­RO­PEJ­SKIEJ PRZE­STRZE­NI KUL­TU­RAL­NEJ


  Moż­na się spie­rać, czy ist­nie­je w ogó­le coś ta­kie­go, jak zjed­no­czo­na eu­ro­pej­ska prze­strzeń kul­tu­ral­na. Nie ule­ga wąt­pli­wo­ści, że ni­g­dy do­tąd nie by­ło w śro­do­wi­skach te­atral­nych tak in­ten­syw­nych kon­tak­tów, ta­kie­go prze­pły­wu in­for­ma­cji, ty­lu de­bat i dys­ku­sji – uła­twio­nych dzię­ki cy­fro­wej ko­mu­ni­ka­cji, ale też ogra­ni­czo­nych z po­wo­du ba­rier ję­zy­ko­wych, któ­re wy­ty­cza­ją ję­zy­ko­we te­ry­to­ria kul­tu­ro­we, za­sad­ni­czo po­kry­wa­ją­ce się z ob­sza­ra­mi państw. Pol­skie de­ba­ty te­atral­ne, na przy­kład, to­czą się w ję­zy­ku pol­skim, są re­la­cjo­no­wa­ne przez pol­sko­ję­zycz­ne me­dia, do­ty­czą ak­tu­al­nych pol­skich przed­sta­wień, in­sty­tu­cji i za­sad po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej pol­skich władz naj­wyż­sze­go, śred­nie­go i lo­kal­ne­go szcze­bla. Tak sa­mo w Ru­mu­nii, Por­tu­ga­lii czy Fin­lan­dii: ję­zyk, me­dia, twór­czość, in­fra­struk­tu­ra i po­li­ty­ka każ­de­go z tych kra­jów de­cy­du­ją o for­mie de­ba­ty. Kul­tu­ro­we i ję­zy­ko­we gra­ni­ce w ja­kimś stop­niu ni­we­lu­je ję­zyk an­giel­ski, któ­ry sta­no­wi dziś wszę­dzie ro­dzaj łącz­ni­ka i wspól­ne­go mia­now­ni­ka. Wi­dać to wy­raź­nie na fo­rach in­ter­ne­to­wych i w pro­wa­dzo­nych po an­giel­sku dys­ku­sjach w sie­ci. An­giel­sko­ję­zycz­ne cza­so­pi­sma i fa­cho­we książ­ki na ogół bu­dzą więk­sze za­in­te­re­so­wa­nie niż ich od­po­wied­ni­ki w in­nych ję­zy­kach. Sie­ci i fe­sti­wa­le, któ­re sta­no­wią pod­sta­wo­wą płasz­czy­znę po­ro­zu­mie­nia po­mię­dzy in­sty­tu­cja­mi na­le­żą­cy­mi do róż­nych sys­te­mów te­atral­nych, rów­nież opie­ra­ją swo­je kon­tak­ty na ję­zy­ku an­giel­skim.


  Na nie­spo­ty­ka­ną do­tąd ska­lę roz­wi­ja­ją się dziś obie­gi dzieł sztu­ki i ar­ty­stycz­na mo­bil­ność. W przy­pad­ku sztuk sce­nicz­nych przy­czy­nia się do te­go nie tyl­ko ob­fi­tość fe­sti­wa­li, ale też co­raz częst­sza mię­dzy­na­ro­do­wa współ­pra­ca po­mię­dzy te­atra­mi. Wszyst­ko to ra­zem two­rzy wspól­ną eu­ro­pej­ską prze­strzeń kul­tu­ral­ną, któ­ra sta­no­wi za­rów­no pe­wien ob­szar dzia­ła­nia, jak i plat­for­mę przy­cią­ga­ją­cą uwa­gę ca­łej Eu­ro­py. Licz­ne nie­ko­mer­cyj­ne gru­py i ze­spo­ły te­atral­ne są nie­ustan­nie w dro­dze, po­ja­wia­ją się w róż­nych mia­stach i kra­jach – na przy­kład La Fu­ra dels Baus czy Ri­mi­ni Pro­to­koll. Nie­któ­rzy ar­ty­ści wciąż zmie­nia­ją miej­sce pra­cy – jak Ro­bert Wil­son czy Pe­ter Sel­lars. Oby­dwaj są aku­rat Ame­ry­ka­na­mi i oby­dwaj funk­cjo­nu­ją ja­ko re­ży­se­rzy w eu­ro­pej­skiej kon­ste­la­cji te­atral­nej, tęt­nią­cej ży­ciem dzię­ki po­kaź­nym pu­blicz­nym sub­sy­diom, któ­re w Sta­nach Zjed­no­czo­nych są nie do wy­obra­że­nia.


  Py­ta­nie tyl­ko, jak dłu­go jesz­cze bę­dzie ona tak tęt­nić ży­ciem? Ostre cię­cia bu­dże­to­we, któ­re w wy­ni­ku kry­zy­su go­spo­dar­cze­go lat 2007–2009 wie­le rzą­dów eu­ro­pej­skich za­pla­no­wa­ło na rok 2010, że­by zmniej­szyć dług pu­blicz­ny i kosz­ty je­go fi­na­so­wa­nia, sta­ły się naj­po­waż­niej­szym od cza­sów woj­ny za­gro­że­niem dla te­atru pu­blicz­ne­go. Te­atr ka­ta­loń­ski, któ­re­go moc­ną pod­sta­wę sta­no­wi­ły za­gra­nicz­ne wy­stę­py, ja­ko je­den z pierw­szych za­czął bić na alarm, że wi­do­ki są co­raz gor­sze[74]. W kil­ku kra­jach mo­że to za­gra­żać ja­ko­ści, sta­ło­ści i róż­no­rod­no­ści in­sty­tu­cji sce­nicz­nych. Jed­no­cze­śnie zmniej­szą się moż­li­wo­ści mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy kul­tu­ral­nej, wła­śnie wów­czas, gdy kry­zys go­spo­dar­czy – na prze­kór am­bit­nym pla­nom in­te­gra­cyj­nym Unii Eu­ro­pej­skiej – bę­dzie pod­sy­cał na­stro­je izo­la­cjo­ni­stycz­ne, kse­no­fo­bię i na­cjo­na­lizm. Moż­na prze­ko­ny­wać, że roz­ma­ite for­my mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy oraz wspie­ra­nia ar­ty­stycz­nej mo­bil­no­ści, ze szcze­gól­nym uwzględ­nie­niem mię­dzy­na­ro­do­wych fe­sti­wa­li te­atral­nych, są dziś po­trzeb­ne jak ni­g­dy do­tąd, po­nie­waż pie­lę­gnu­jąc kul­tu­ro­wą róż­no­rod­ność i prze­ciw­sta­wia­jąc się uni­for­mi­za­cji, ja­ką na­rzu­ca glo­bal­ny ry­nek pro­duk­cji kul­tu­ral­nej, da­ją one po­czu­cie przy­na­leż­no­ści do wspól­nej kul­tu­ry eu­ro­pej­skiej. Po­nad­to, je­śli Eu­ro­pa chce stać się unią po­li­tycz­ną, a nie tyl­ko go­spo­dar­czą i mo­ne­tar­ną, nie osią­gnie te­go bez pew­nej in­te­gra­cji kul­tu­ral­nej, któ­rej wy­ra­zem jest na przy­kład mię­dzy­na­ro­do­wa współ­pra­ca te­atral­na. Zjed­no­cze­nie nie mo­że po­le­gać na ja­kimś na­rzu­co­nym ujed­no­li­ce­niu, tyl­ko prze­ciw­nie, mu­si po­sze­rzać moż­li­wo­ści po­zna­wa­nia i zgłę­bia­nia kul­tu­ro­wej róż­no­rod­no­ści oraz two­rze­nia no­wych war­to­ści w in­te­rak­cji z tra­dy­cja­mi, zwy­cza­ja­mi, war­to­ścia­mi i ce­cha­mi in­nych kul­tur. A to mo­że się od­by­wać tyl­ko pod pa­tro­na­tem pu­blicz­nym, przy wspar­ciu władz, bez uni­for­mi­za­cyj­nej pre­sji ryn­ku.


  Sko­ro kry­zys go­spo­dar­czy za­miast wspól­nej po­li­ty­ki eu­ro­pej­skiej i wspól­nych roz­wią­zań przy­no­si po­czu­cie ogól­nej nie­pew­no­ści, pod­sy­ca szo­wi­ni­stycz­ne na­stro­je i pro­wa­dzi do nie­bez­piecz­ne­go pro­tek­cjo­ni­zmu, więk­sza mo­bil­ność ar­te­fak­tów i ar­ty­stów oraz in­ten­syw­niej­sza mię­dzy­na­ro­do­wa współ­pra­ca kul­tu­ral­na sta­no­wi­ła­by bar­dzo po­żą­da­ną prze­ciw­wa­gę. Te­go ro­dza­ju przed­się­wzię­cia ar­ty­stycz­ne zmniej­sza­ją kul­tu­ro­wy dy­stans po­mię­dzy oby­wa­te­la­mi Eu­ro­py, uświa­da­mia­ją, że róż­no­rod­ność kul­tu­ro­wa jest ich wspól­nym do­brem oraz uczą ją do­ce­niać, za­miast od­rzu­cać ja­ko coś ob­ce­go, nie­zro­zu­mia­łe­go i groź­ne­go. Umię­dzy­na­ro­do­wie­nie dzia­łań te­atral­nych, któ­re na­stą­pi­ło zwłasz­cza po znie­sie­niu że­la­znej kur­ty­ny, przy­nio­sło ko­rzy­ści nie tyl­ko ar­ty­stycz­nej, ale rów­nież kul­tu­ral­nej i po­li­tycz­nej na­tu­ry. By­ło ono moż­li­we dzię­ki roz­bu­dze­niu za­rów­no w lu­dziach te­atru, jak i w wi­dzach wraż­li­wo­ści na in­ne kul­tu­ry i zdol­no­ści poj­mo­wa­nia od­mien­nych re­aliów spo­łecz­nych. Dzię­ki mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy po­wsta­ły w te­atrach dzie­ła, któ­re rzu­ci­ły wy­zwa­nie głę­bo­ko za­ko­rze­nio­nym prze­są­dom i ste­reo­ty­pom na te­mat in­nych Eu­ro­pej­czy­ków i imi­gran­tów spo­za Eu­ro­py. Prze­są­dom kar­mią­cym się nie­wie­dzą i wy­ko­rzy­sty­wa­nym przez de­ma­go­gów i na­cjo­na­li­stów.


  Moż­na z ko­lei za­py­tać o to, w ja­ki spo­sób eu­ro­pej­skie in­sty­tu­cje sce­nicz­ne zaj­mu­ją się Eu­ro­pą – to zna­czy jej dys­kur­syw­ną rze­czy­wi­sto­ścią, jej hi­sto­rycz­ny­mi spo­ra­mi i dzi­siej­szym zjed­no­cze­niem, za­pę­tlo­ny­mi su­pła­mi zbio­ro­wej pa­mię­ci. Przede wszyst­kim po­ja­wia się py­ta­nie, dla­cze­go fe­sti­wa­le i kon­sor­cja te­atral­ne nie re­ali­zu­ją wię­cej przed­się­wzięć, w któ­rych z mię­dzy­na­ro­do­wej i mię­dzy­kul­tu­ro­wej per­spek­ty­wy przy­glą­da­no by się Eu­ro­pie ja­ko ca­ło­ści, jej wspól­nym oba­wom, in­te­re­som, aspi­ra­cjom.


  Spo­śród wspól­nych wąt­ków eu­ro­pej­skiej pa­mię­ci zbio­ro­wej wciąż naj­waż­niej­sze wy­da­ją się do­świad­cze­nia II woj­ny świa­to­wej. Jed­nak­że ce­nio­ne i gra­ne w ca­łej Eu­ro­pie sztu­ki o oku­pa­cji i jej wpły­wie na te­atr (Chor­wac­ki Faust Slo­bo­da­na Šnaj­de­ra, 1981), o Ho­lo­kau­ście (Get­to Jo­shui So­bo­la, 1984), o ko­la­bo­ra­cji z oku­pan­tem i na­zi­zmem (Umar­li bez po­grze­bu, 1946, Więź­nio­wie z Al­to­ny, 1959 Sar­tre’a), o wy­ści­gu ato­mo­wym pod­czas woj­ny (Ko­pen­ha­ga Mi­cha­ela Fray­na, 1998) i o ar­ty­stach za na­zi­zmu (Za i prze­ciw Ro­nal­da Har­wo­oda, 1995) na­le­żą w eu­ro­pej­skiej dra­ma­tur­gii do wy­jąt­ków. Po­pu­lar­ne w ca­łej Eu­ro­pie w la­tach 80. i 90. dra­ma­ty He­ine­ra Mül­le­ra (Zle­ce­nie, Kwar­tet, Ce­ment, Ham­let­Ma­szy­na itd.), któ­ry ry­so­wał eu­ro­pej­ską hi­sto­rię gru­bą kre­ską i uj­mo­wał ją w moc­ne me­ta­fo­ry, ode­szły po­tem w za­po­mnie­nie i znik­nę­ły z te­atral­nych re­per­tu­arów. An­giel­scy au­to­rzy pi­szą­cy o Eu­ro­pie, za­rów­no hi­sto­rycz­nej, jak współ­cze­snej – Edward Bond, Tom Stop­pard, Chri­sto­pher Hamp­ton, Ho­ward Bren­ton, Da­vid Ed­gar, Ca­ryl Chur­chill i Ho­ward Bar­ker – stwo­rzy­li bez po­rów­na­nia naj­sil­niej­szą gru­pę. Ich sztu­ki czę­sto gra się na kon­ty­nen­cie. Bond i Bar­ker ma­ją na­wet du­żo lep­szą po­zy­cję na sce­nach kon­ty­nen­tal­nych niż w Wiel­kiej Bry­ta­nii.


  Gdzie są dzi­siaj – po­nad 20 lat po upad­ku mu­ru ber­liń­skie­go – mię­dzy­na­ro­do­we ini­cja­ty­wy, któ­re mó­wi­ły­by o in­dy­wi­du­al­nym i zbio­ro­wym do­świad­cze­niu ko­mu­ni­zmu w świe­cie sztu­ki? Kto przy­go­to­wu­je sym­po­zjum na­uko­we na te­mat te­atru w cza­sach ko­mu­ni­zmu, je­go alu­zyj­no­ści, grach z cen­zu­rą, oscy­la­cji mię­dzy ustęp­stwem i opo­rem?[75] Gdzie są wspól­ne pro­jek­ty na te­mat zmian w tkan­ce spo­łecz­nej i sys­te­mie war­to­ści w Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej po 1989 ro­ku? Co z wy­czer­pu­ją­cą hi­sto­rią pa­triar­chal­ne­go uci­sku w Eu­ro­pie? Co ro­bi Mag­da­le­na Pro­ject – sieć współ­cze­sne­go te­atru ko­bie­ce­go? Czyż­by już pa­dła? A co z kwe­stia­mi eu­ro­pej­skiej ko­lo­ni­za­cji i de­ko­lo­ni­za­cji? Z oka­zji pięć­dzie­się­cio­le­cia nie­pod­le­gło­ści Kon­ga KVS w Bruk­se­li pod­jął to re­per­tu­aro­we wy­zwa­nie, ale wie­le in­nych te­atrów z by­łych po­tęg ko­lo­nial­nych igno­ru­je ten aspekt swo­jej hi­sto­rii i fakt, że już pół wie­ku mi­nę­ło od po­cząt­ków de­ko­lo­ni­za­cji. O ta­kich i in­nych waż­nych za­gad­nie­niach moż­na by mó­wić ze sce­ny. A jesz­cze le­piej by­ło­by, gdy­by te­atr ze­chciał po­świę­cić jed­ne­mu z nich ca­ły se­zon czy choć­by ja­kąś je­go część, za­ma­wia­jąc no­we sztu­ki do do­brze za­pla­no­wa­nej se­rii. Al­bo gdy­by po­wsta­ło kon­sor­cjum ze­spo­łów z róż­nych kra­jów – być mo­że po­wią­za­ne z te­atra­mi i fe­sti­wa­la­mi – któ­re­go człon­ko­wie wspól­nie za­ma­wia­li­by sztu­ki i ra­zem ta­ką se­rię przy­go­to­wy­wa­li, wy­sta­wia­li i po­ka­zy­wa­li po świe­cie.


  Dy­na­mi­ka glo­bal­ne­go ka­pi­ta­li­zmu fi­nan­so­we­go, szturm na eu­ro­pej­skie pań­stwo opie­kuń­cze i je­go do­mnie­ma­ne war­to­ści wła­ści­wie po­zo­sta­ją po­za po­lem wi­dze­nia eu­ro­pej­skich te­atrów, mi­mo że kry­zys go­spo­dar­czy 2008 ro­ku pod­wa­żył mit nie­omyl­ne­go, sa­mo­re­gu­lu­ją­ce­go się wol­ne­go ryn­ku. Da­vid Ha­re, któ­ry w sze­re­gu swo­ich dra­ma­tów zaj­mo­wał się ana­li­zą struk­tur wła­dzy we współ­cze­snym spo­łe­czeń­stwie bry­tyj­skim, na­tych­miast na­pi­sał wów­czas no­wą sztu­kę The Po­wer of Yes (Wła­dza sło­wa „tak”, 2009). Nikt w Eu­ro­pie nie po­szedł jed­nak w je­go śla­dy. Nie na­le­ży za to wi­nić dra­ma­to­pi­sa­rzy, tyl­ko ra­czej te­atry i fe­sti­wa­le, że nie chcą za­ma­wiać i two­rzyć (sa­me bądź w ko­pro­duk­cjach) więk­szych te­ma­tycz­nych pa­kie­tów z dra­ma­ta­mi, któ­re mó­wi­ły­by o re­ce­sji, a tak­że o de­in­du­stria­li­za­cji i przy­szło­ści ryn­ku pra­cy w Eu­ro­pie, o mi­gra­cji i po­czu­ciu oby­wa­tel­skim, roz­ła­mach w ży­ciu współ­cze­snych miast i kwe­stiach eko­lo­gicz­nych. Eu­ro­pej­skie sie­ci te­atral­ne, ta­kie jak ETC i UTE, któ­re szczy­cą się swo­imi za­słu­ga­mi w za­kre­sie eu­ro­pej­skiej in­te­gra­cji kul­tu­ral­nej, tra­cą spo­sob­ność po­twier­dze­nia swo­jej pro­mo­cyj­nej re­to­ry­ki re­ali­za­cją kon­kret­nych przed­sta­wień oraz pod­nie­sie­nia po­zio­mu pu­blicz­nej de­ba­ty w Eu­ro­pie. Mo­gły­by wspól­nie ze­brać środ­ki i za­mó­wić no­we utwo­ry na te­mat za­sad­ni­czych eu­ro­pej­skich pro­ble­mów, tak jak zro­bio­no w Da­nii w 2005 ro­ku na dwóch­set­le­cie uro­dzin An­der­se­na, za­pra­sza­jąc czo­ło­wych twór­ców te­atral­nych do re­ali­za­cji 12 no­wych przed­sta­wień in­spi­ro­wa­nych je­go dzie­łem.


  Es­sen-Ruhr, Eu­ro­pej­ska Sto­li­ca Kul­tu­ry w 2010 ro­ku, stwo­rzy­ła am­bit­ny pro­jekt, któ­ry się­gał wstecz do wspól­nej eu­ro­pej­skiej mi­to­lo­gii i tra­dy­cji li­te­rac­kiej. 6 au­to­rów z Eu­ro­py po­pro­szo­no, że­by na­pi­sa­li sztu­kę opar­tą na ja­kimś jed­nym epi­zo­dzie z Ody­sei Ho­me­ra. Po­wsta­łe dra­ma­ty wy­sta­wio­no w 5 te­atrach w Za­głę­biu Ruh­ry (Bo­chum, Do­rt­mun­dzie, Es­sen, Mül­he­im, Obe­rhau­sen i Mo­ers). Przez 5 week­en­dów wi­dzo­wie prze­miesz­cza­li się po ca­łym za­głę­biu au­to­bu­sa­mi, po­cią­ga­mi, stat­ka­mi czy sa­mo­cho­da­mi i w róż­nych miej­scach oglą­da­li róż­ne epi­zo­dy Odys­sey Eu­ro­pa. Miej­sco­wy i sze­ro­ki świat spla­ta­ły się tym wy­raź­niej, że mo­gli oni prze­no­co­wać i do­stać po­si­łek u tam­tej­szych miesz­kań­ców, któ­rzy ja­ko wo­lon­ta­riu­sze po­dej­mo­wa­li go­ści, słu­ży­li im za prze­wod­ni­ków i opo­wia­da­li roz­ma­ite hi­sto­rie. Owo zu­peł­nie wy­jąt­ko­we przed­się­wzię­cie te­atral­ne, łą­czą­ce uni­wer­sal­ny, pa­neu­ro­pej­ski i lo­kal­ny wy­miar, opie­ra­ło się bez­i­mien­nej glo­ba­li­za­cji i pro­po­no­wa­ło wi­dzom je­dy­ną w swo­im ro­dza­ju przy­go­dę ba­daw­czą – na­wet je­śli by­li oni miesz­kań­ca­mi Ruhr, któ­rzy są przy­zwy­cza­je­ni jeź­dzić do róż­nych miej­sco­wo­ści na spek­ta­kle, i na­wet je­śli dzię­ki gę­stej sie­ci au­to­strad i do­brze zor­ga­ni­zo­wa­ne­mu sys­te­mo­wi re­gio­nal­ne­go trans­por­tu pu­blicz­ne­go po­dró­żo­wa­li ła­two i przy­jem­nie.


  Moż­na też dać od­pór glo­ba­li­za­cji, wy­co­fu­jąc się w ja­kieś od­le­głe wiej­skie za­ci­sze i głę­biej pe­ne­tro­wać je­go śro­do­wi­sko, za­nim jesz­cze od­kry­je je wiel­ki świat – jak to zro­bił Wło­dzi­mierz Sta­niew­ski, któ­ry w 1976 ro­ku na wscho­dzie Pol­ski po­wo­łał do ży­cia ośro­dek te­atral­ny Gar­dzie­ni­ce w pod­lu­bel­skiej wsi o tej na­zwie. Wte­dy ośro­dek da­wał mu pew­ną swo­bo­dę i schro­nie­nie przed re­pre­syj­ną at­mos­fe­rą mia­sta, przed nie­zno­śny­mi ko­mu­ni­stycz­ny­mi nor­ma­mi, w któ­re wtła­cza­no sztu­kę. Na swo­im do­bro­wol­nym wiej­skim wy­gna­niu Sta­niew­ski i je­go zwo­len­ni­cy sta­ra­li się zna­leźć i włą­czyć w swo­je przed­sta­wie­nia sta­ro­daw­ne ob­rzę­dy i zwy­cza­je, umie­jęt­no­ści, pie­śni i ust­ne prze­ka­zy, sztu­kę wi­zu­al­ną okre­ślo­ną przez ko­lo­ry i ryt­my na­tu­ry. W tej wio­sce na­ro­dził się słyn­ny te­atr, któ­ry wy­stę­pu­je na ca­łym świe­cie i go­ści set­ki mło­dych lu­dzi na swo­ich warsz­ta­tach i na swo­jej sce­nie. Jest to nie­zwy­kły przy­pa­dek glo­ba­li­za­cji po­bi­tej jej wła­sną bro­nią – wy­co­fać się w ja­kieś od­le­głe miej­sce i z cza­sem do­trzeć do da­le­kie­go, wiel­kie­go świa­ta[76]. Sta­niew­ski po­szedł po­nie­kąd za wzo­rem Eu­ge­nia Bar­by, któ­ry w 1964 ro­ku za­ło­żył w Nor­we­gii Od­in Te­atret i w 4 la­ta póź­niej osiadł w ma­łym duń­skim mia­stecz­ku Hol­ste­bro. Tam pro­wa­dzi Nor­dic Te­ater­la­bo­ra­to­rium, dzię­ki któ­re­mu Hol­ste­bro sta­ło się waż­nym punk­tem na te­atral­nej ma­pie świa­ta. Spod rę­ki Bar­by wy­szły set­ki adep­tów z ca­łe­go świa­ta, któ­rzy z ko­lei tłu­ma­czy­li na wie­le ję­zy­ków je­go książ­ki.


  TRANS­EU­RO­PEJ­SKIE PER­SPEK­TY­WY


  Nie­czę­sto moż­na obej­rzeć w Eu­ro­pie przed­sta­wie­nia z in­nych kon­ty­nen­tów. Po­za naj­waż­niej­szy­mi fe­sti­wa­la­mi, któ­re po­ka­zu­ją naj­wię­cej po­za­eu­ro­pej­skich pro­duk­cji, zda­rza­ją się cza­sem ob­jaz­dy spon­so­ro­wa­ne przez za­gra­nicz­ne rzą­dy oraz pew­ne przed­się­wzię­cia ko­mer­cyj­ne. Ame­ry­kań­skie te­atry eks­pe­ry­men­tal­ne, ta­kie jak Li­ving The­atre, od po­ło­wy lat 60. re­gu­lar­nie przy­jeż­dża­ły do Eu­ro­py, gdzie znaj­do­wa­ły hoj­niej­sze wspar­cie fi­nan­so­we niż u sie­bie. Roz­krę­co­ny przez Ka­na­dyj­czy­ków z Qu­ebe­cu z po­mo­cą rzą­do­wych sub­wen­cji Ci­rque de So­le­il stał się po­tem glo­bal­nym ko­mer­cyj­nym przed­się­bior­stwem, któ­re po­ka­zu­je rów­no­cze­śnie kil­ka­na­ście róż­nych pro­gra­mów w Eu­ro­pie i Sta­nach Zjed­no­czo­nych i ma rów­no­le­gle wy­stę­pu­ją­ce tru­py ob­jaz­do­we. Ka­na­dyj­ski La La La Hu­man Steps rów­nież zna­lazł w Eu­ro­pie zde­cy­do­wa­nych zwo­len­ni­ków. W 2010 ro­ku w ta­necz­nym blo­ku We­nec­kie­go Bien­na­le do­mi­no­wa­ła twór­czość z ka­na­dyj­skiej pro­win­cji Qu­ebec, któ­rej wła­dze utrzy­my­wa­ły spraw­ną, po­waż­ną agen­cję pro­mo­cyj­ną, za­pew­nia­ją­cą za­gra­nicz­ny ry­nek zby­tu swo­im nie­ko­mer­cyj­nym ze­spo­łom. Te­atr ja­poń­ski, głów­nie tra­dy­cyj­ny nō, ka­bu­ki i bun­ra­ku, moż­na obej­rzeć w Eu­ro­pie dzię­ki wspar­ciu rzą­do­wej Fun­da­cji Ja­poń­skiej oraz gru­po­we­mu spon­so­rin­go­wi. Chiń­skie Mi­ni­ster­stwo Kul­tu­ry stwo­rzy­ło Cen­trum Na Rzecz Sztu­ki, któ­re dzia­ła jak ko­mer­cyj­na agen­cja, or­ga­ni­zu­jąc wi­zy­ty za­gra­nicz­nych te­atrów w Chi­nach i wy­sy­ła­jąc za gra­ni­cę tra­dy­cyj­ne dzie­ła chiń­skich sztuk sce­nicz­nych, zwłasz­cza ope­rę pe­kiń­ską, szan­ghaj­ską i kan­toń­ską. Po za­koń­cze­niu apar­the­idu w Ame­ry­ce Po­łu­dnio­wej na­sta­ła w Eu­ro­pie mo­da na mu­si­ca­le w wy­ko­na­niu tam­tej­szej ko­lo­ro­wej lud­no­ści – za­wo­do­wym i pół­a­ma­tor­skim. Du­żym za­in­te­re­so­wa­niem cie­szył się też Wil­liam Ken­trid­ge i je­go Hand­spring Pup­pet Com­pa­ny.


  Ze­spo­ły te­atral­ne ze wszyst­kich stron świa­ta przy­jeż­dża­ją do Eu­ro­py wy­łącz­nie dzię­ki za­pa­ło­wi zna­ko­mi­tych sze­fów eu­ro­pej­skich fe­sti­wa­li. Po­za fe­sti­wa­la­mi se­zo­ny czy blo­ki przed­sta­wień po­za­eu­ro­pej­skich na­le­żą do rzad­ko­ści. Wy­ją­tek sta­no­wi tu zno­wu czę­sto po­dró­żu­ją­cy The­ater an der Ruhr z Mül­he­im, któ­ry od 1981 ro­ku re­gu­lar­nie pre­zen­tu­je za­gra­nicz­ne ze­spo­ły te­atral­ne, ścią­ga­jąc je nad Ruh­rę przez kil­ka lat z rzę­du. Naj­pierw, jesz­cze na­wet przed znie­sie­niem że­la­znej kur­ty­ny, by­ły to te­atry z Pol­ski i daw­nej Ju­go­sła­wii, po­tem z Tur­cji i Ira­nu (gdzie te­atr Ciul­lie­go wy­stę­po­wał na fe­sti­wa­lach i gdzie on sam wy­re­ży­se­ro­wał Dom Ber­nar­dy Al­ba Lor­ki), a na­stęp­nie nie­mal nie­zna­ne, ni­g­dzie wcze­śniej nie po­ka­zy­wa­ne gru­py z Azji Środ­ko­wej i Afry­ki, któ­re stop­nio­wo zy­ska­ły so­bie od­da­ną, sta­łą, wy­ro­bio­ną in­ter­kul­tu­ro­wo pu­blicz­ność. Eu­ge­nio Bar­ba i je­go Od­in Te­atret rów­nież nie usta­wa­li w mię­dzy­kul­tu­ro­wej eks­plo­ra­cji, za­rów­no w ro­dzi­mym Hol­ste­bro, jak i w świe­cie. Ce­lo­wa­ła w tym zwłasz­cza je­go jed­no­se­me­stral­na Scho­ol of The­atre An­th­ro­po­lo­gy[77].


  Eu­ro­pej­skie ze­spo­ły te­atral­ne po­dró­żu­ją po­za gra­ni­ce kon­ty­nen­tu głów­nie na za­pro­sze­nia bądź przy wspar­ciu swo­ich rzą­dów i ich agend pro­mo­cyj­nych ty­pu Go­ethe-In­sti­tut czy Bri­tish Co­un­cil. Cza­sa­mi to­wa­rzy­szą gło­wie pań­stwa czy pre­mie­ro­wi w ofi­cjal­nej wi­zy­cie, bądź też po­ja­wia­ją się ja­ko ele­ment szer­sze­go pro­gra­mu pre­zen­ta­cji kul­tu­ry na­ro­do­wej w ra­mach tak dziś mod­nie zwa­nej „dy­plo­ma­cji kul­tu­ral­nej”, któ­ra by­ła pod­sta­wo­wą for­mą pre­zen­to­wa­nia sztu­ki w cza­sach zim­nej woj­ny, słu­żą­cą po­li­tycz­nej pro­mo­cji i roz­sze­rza­niu wpły­wów. Bry­tyj­skie pro­duk­cje ko­mer­cyj­ne re­gu­lar­nie prze­no­szo­no z lon­dyń­skie­go West En­du na no­wo­jor­ski Broad­way, ale do­pie­ro pro­gram kul­tu­ral­ny na otwar­cie Olim­pia­dy w Los An­ge­les w 1984 ro­ku otwo­rzył Sta­ny Zjed­no­czo­ne na nie­an­giel­sko­ję­zycz­ną twór­czość te­atral­ną. Do­stęp do niej nie jest ła­twy, po­nie­waż nie­ko­mer­cyj­ne te­atry ame­ry­kań­skie moc­no za­le­żą od wpły­wów ze sprze­da­ży bi­le­tów i nie za bar­dzo ma­ją od­wa­gę eks­pe­ry­men­to­wać, co spra­wia, że go­ście z Eu­ro­py mo­gą u nich wy­stę­po­wać tyl­ko dzię­ki po­kaź­nym eu­ro­pej­skim sub­sy­diom rzą­do­wym – a i tak sta­łych oka­zji do ich pre­zen­ta­cji wciąż jest w Sta­nach za­le­d­wie kil­ka. Na­le­ży do nich fe­sti­wal Next Wa­ve, któ­ry sta­no­wi wła­ści­wie prze­dłu­że­nie se­zo­nu Bro­oklyn Aca­de­my of Mu­sic, let­ni fe­sti­wal w Lin­coln Cen­ter i od nie­daw­na fe­sti­wal Un­der the Ra­dar – wszyst­kie trzy w No­wym Jor­ku – oraz kil­ka po­je­dyn­czych uni­wer­sy­tec­kich cen­trów sztu­ki i cza­sem fe­sti­wa­le o mię­dzy­na­ro­do­wych am­bi­cjach spo­za No­we­go Jor­ku, ma­ją­ce zwy­kle krót­ki ży­wot. W 2010 ro­ku Roy­al Sha­ke­spe­are Com­pa­ny za­po­wie­dzia­ła, że po­cząw­szy od na­stęp­ne­go se­zo­nu bę­dzie co­rocz­nie, przez 6 ty­go­dni grać 5 swo­ich spek­ta­kli w Park Ave­nue Ar­mo­ry w No­wym Jor­ku – ogrom­nej prze­strze­ni o po­wierzch­ni po­nad 5 tys. m², któ­rą spe­cjal­nie przy­go­to­wa­no do te­go ce­lu[78].


  Spra­wę kom­pli­ku­ją do­dat­ko­wo wła­dze USA, któ­re – zwłasz­cza po 11 wrze­śnia – czę­sto­kroć opor­nie i wol­no udzie­la­ją wiz ak­to­rom i mu­zy­kom z Eu­ro­py, co nie­kie­dy koń­czy się od­wo­ły­wa­niem to­ur­née i gło­śny­mi pro­te­sta­mi im­pre­sa­riów i ar­ty­stów[79]. Po ob­ra­dach Se­na­tu rząd obie­cał wpro­wa­dzić przy­spie­szo­ny tryb przy­zna­wa­nia wiz dla go­ścin­nie wy­stę­pu­ją­cych ar­ty­stów[80], ale wkrót­ce po tym Pe­ter Ste­in od­wo­łał za­pla­no­wa­ną pra­cę nad Bo­ry­sem Go­du­no­wem w New Me­tro­po­li­tan Ope­ra, skar­żąc się, że kie­row­nic­two Ope­ry nie ro­zu­mie, jak upo­ka­rza­ją­cym do­świad­cze­niem by­ło dla nie­go ubie­ga­nie się o ame­ry­kań­ską wi­zę służ­bo­wą[81].


  Przez dłu­gi czas Au­stra­lia by­ła dla te­atrów eu­ro­pej­skich sta­łym ce­lem po­dró­ży z ra­cji mię­dzy­na­ro­do­wych fe­sti­wa­li w Syd­ney, Mel­bo­ur­ne, Ade­laj­dzie i Perth, zwłasz­cza kie­dy rząd zwięk­szył przy­zna­wa­ne im do­ta­cje. Od lat 70. ze­spo­ły z Eu­ro­py jeź­dzi­ły na Fe­sti­val In­ter­na­cio­nal Ce­rvan­ti­no w Gu­ana­ju­ato w Mek­sy­ku i na Fe­sti­val In­ter­na­cio­nal de Te­atro w Ca­ra­cas w We­ne­zu­eli, któ­re przy­ćmił te­raz ogrom­ny mię­dzy­na­ro­do­wy Fe­sti­val Ibe­ro­ame­ri­ca­no de Te­atro w Bo­go­cie w Ko­lum­bii. Po­za tym więk­szo­ści kra­jów z Ame­ry­ki Ła­ciń­skiej trud­no jest go­ścić te­atry, po­nie­waż nie ma tam so­lid­ne­go wspar­cia fi­nan­so­we­go ze stro­ny władz pu­blicz­nych.


  W Afry­ce nie ma w ogó­le ta­kich moż­li­wo­ści ani środ­ków, bra­ku­je też nie­za­leż­nych or­ga­ni­za­to­rów im­prez te­atral­nych – mo­że w ja­kimś stop­niu z wy­jąt­kiem Afry­ki Po­łu­dnio­wej, ale tam rów­nież ostre cię­cia wy­dat­ków na sztu­kę do­pro­wa­dzi­ły kil­ka fe­sti­wa­li o mię­dzy­na­ro­do­wych am­bi­cjach do fa­tal­ne­go sta­nu. W nie­któ­rych kra­jach afry­kań­skich je­dy­ne bo­daj do­brze wy­po­sa­żo­ne sce­ny znaj­du­ją się w bu­dyn­kach In­sty­tu­tu Fran­cu­skie­go. Słu­żą one miej­sco­wym ze­spo­łom pół­za­wo­do­wym i ama­tor­skim, na­to­miast rzad­ko kie­dy wy­stę­pu­ją na nich te­atry z za­gra­ni­cy. W pań­stwach Za­to­ki Per­skiej w okre­sie wy­so­kich cen ro­py (2000–2008) zbu­do­wa­no kil­ka am­bit­nych bu­dyn­ków te­atral­nych, ale nie za­pew­nio­no im – ani miej­sco­wy­mi, ani za­gra­nicz­ny­mi środ­ka­mi – moż­li­wo­ści spraw­ne­go dzia­ła­nia. Nie­któ­rym bra­ko­wa­ło choć­by pod­sta­wo­we­go ze­spo­łu tech­nicz­ne­go. W kra­jach arab­skich nie ty­le brak środ­ków, ile ob­se­syj­na cen­zu­ra nie do­pusz­cza za­gra­nicz­nej twór­czo­ści. Choć i tu zda­rza­ją się wy­jąt­ki, jak na In­ter­na­tio­nal Fe­sti­val for Expe­ri­men­tal The­atre w Ka­irze, na któ­ry za­gra­nicz­ne am­ba­sa­dy wy­bie­ra­ją przed­sta­wie­nia we­dle wła­sne­go uzna­nia i któ­ry za­pew­nia go­ściom przy­ję­cie, ale nie pła­ci ho­no­ra­riów. W re­zul­ta­cie pro­gram jest mie­sza­ni­ną ar­bi­tral­nie i przy­pad­ko­wo do­bra­nych przed­sta­wień, któ­re czę­sto ty­pu­ją sie­dzą­cy w Eu­ro­pie dy­plo­ma­ci czy mi­ni­ste­rial­ni urzęd­ni­cy bez ja­kie­go­kol­wiek wy­czu­cia ka­ir­skie­go kon­tek­stu i upodo­bań wi­dzów. Kie­dy agen­dy rzą­do­we po­dej­mu­ją w świe­cie arab­skim pew­ne te­atral­ne przed­się­wzię­cia – jak na przy­kład zre­ali­zo­wa­ny w Ka­irze przez In­sty­tut Szwedz­ki kosz­tow­ny i pa­ter­na­li­stycz­ny Sen no­cy let­niej – kie­ru­ją się one bar­dziej wzglę­da­mi po­li­tycz­ny­mi i pro­pa­gan­do­wy­mi niż po­trze­ba­mi i uwa­run­ko­wa­nia­mi ar­ty­stów, któ­rych rze­ko­mo wspie­ra­ją. Po­dob­nie dzie­je się tak­że w Afry­ce Po­łu­dnio­wej. Je­że­li na­to­miast ini­cja­ty­wa wy­cho­dzi od lu­dzi te­atru i na­stęp­nie uzy­sku­je wspar­cie rzą­du, re­ali­za­cja wspól­nych pro­jek­tów przy­no­si lep­sze efek­ty i le­piej wpa­so­wu­je się w miej­sco­wy kon­tekst.


  Rzą­dy nie­któ­rych kra­jów śród­ziem­no­mor­skich spo­za Eu­ro­py na ogół wi­dzą w te­atrze przede wszyst­kim atrak­cję tu­ry­stycz­ną. Po za­koń­cze­niu dłu­giej woj­ny do­mo­wej w Li­ba­nie nie­śmia­łe oży­wie­nie ru­chu tu­ry­stycz­ne­go da­ło po­czą­tek fe­sti­wa­lom w Bej­ru­cie i Ba­al­bek, któ­re ma­ją bar­dziej mu­zycz­ny niż te­atral­ny cha­rak­ter i są fi­nan­so­wa­ne ze środ­ków pry­wat­nych. Roz­wo­jo­wi tu­ry­sty­ki ma też przede wszyst­kim słu­żyć mie­sięcz­ny fe­sti­wal mu­zy­ki i tań­ca w Kar­ta­gi­nie w Tu­ne­zji. W Tur­cji, gdzie już wie­le mó­wi sa­ma na­zwa Mi­ni­ster­stwo Tu­ry­sty­ki i Kul­tu­ry, ist­nie­je pio­nier­ska pry­wat­na fun­da­cja – Istan­bul Kül­tür Sa­nat Vak­fi – któ­ra pró­bu­je prze­ko­nać, że fe­sti­wa­le po­win­ny sta­no­wić płasz­czy­znę mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy, a nie na­rzę­dzie roz­wo­ju tu­ry­sty­ki. Co do ini­cja­tyw rzą­do­wych, Stam­buł ja­ko Eu­ro­pej­ska Sto­li­ca Kul­tu­ry w 2010 ro­ku nie stwo­rzył żad­ne­go spój­ne­go pro­gra­mu kul­tu­ral­ne­go i od sa­me­go po­cząt­ku sku­piał się ra­czej na pod­nie­sie­niu stan­dar­du miej­skich nie­ru­cho­mo­ści niż na gro­ma­dze­niu ka­pi­ta­łu kul­tu­ro­we­go. W tym sa­mym re­gio­nie Izra­el ma kil­ka pro­fe­sjo­nal­nie pro­wa­dzo­nych fe­sti­wa­li o mię­dzy­na­ro­do­wym za­się­gu, ży­wo od­bie­ra­nych, pro­wo­ku­ją­cych, po­le­micz­nych.


  Fe­sti­wa­le i te­atry w Ja­po­nii, Ko­rei Po­łu­dnio­wej, Hong Kon­gu, Sin­ga­pu­rze i na Taj­wa­nie oszczęd­nie za­pra­sza­ją eu­ro­pej­skie ze­spo­ły, na­to­miast wła­sna twór­czość co­raz czę­ściej słu­ży im za to­war eks­por­to­wy, zwłasz­cza w przy­pad­ku Ko­rei Po­łu­dnio­wej. W Chi­nach, któ­re sta­ją się co­raz po­pu­lar­niej­szym ce­lem te­atral­nych po­dró­ży, li­czy się na to, że eu­ro­pej­skie ze­spo­ły za wszyst­ko za­pła­cą sa­me al­bo też ich rzą­dy i przed­się­bior­stwa po­kry­ją wszel­kie kosz­ty to­ur­née, że­by tyl­ko wy­wrzeć na Chiń­czy­kach wra­że­nie i moc­niej za­zna­czyć obec­ność swo­je­go pań­stwa na tam­tej­szym ryn­ku. Chiń­czy­cy do­ma­ga­ją się za­pew­nie­nia, że za­gra­nicz­ne spek­ta­kle nie bę­dą po­ru­szać ja­kich­kol­wiek draż­li­wych kwe­stii[82], i wów­czas or­ga­ni­zu­ją po­byt, na któ­rym im w grun­cie rze­czy nie za­le­ży. W re­zul­ta­cie zda­rza się, że na wy­stę­py eu­ro­pej­skich ze­spo­łów przy­cho­dzi nie­wiel­ka, nie­do­in­for­mo­wa­na gru­pa wi­dzów al­bo też sa­mi ro­da­cy, po­nie­waż miej­sco­wy im­pre­sa­rio nie czuł się do cze­go­kol­wiek zo­bo­wią­za­ny i za co­kol­wiek od­po­wie­dzial­ny. A mi­mo to na Expo 2010 wie­le państw eu­ro­pej­skich przy­go­to­wa­ło am­bit­ne pro­gra­my kul­tu­ral­ne, z uwzględ­nie­niem sztuk sce­nicz­nych, tyl­ko po to, że­by po­ka­zać się w Szan­gha­ju, bez żad­nych wy­mier­nych ko­rzy­ści.


  Współ­pra­ca mię­dzy eu­ro­pej­ski­mi i po­za­eu­ro­pej­ski­mi ar­ty­sta­mi sce­nicz­ny­mi wciąż zda­rza się rzad­ko. W ostat­nich la­tach cho­re­ogra­fo­wie Akram Khan (Wiel­ka Bry­ta­nia) i Abo­uk van Dijk (Ho­lan­dia) pra­co­wa­li wspól­nie z Pe­kiń­skim Ze­spo­łem Tań­ca No­wo­cze­sne­go. Si­mon McBur­ney i je­go Théâtre de Com­pli­ci­té z Wiel­kiej Bry­ta­nii zro­bi­li z ze­spo­łem z To­kio Znik­nię­cie sło­nia (2003) na pod­sta­wie pro­zy Ha­ru­kie­go Mu­ra­ka­mie­go oraz Ży­cie Shun­kin (2008) we­dług Jun’ichi­rō Ta­ni­za­kie­go, któ­re po­tem przy­wieź­li do Eu­ro­py. Ri­mi­ni Pro­to­koll na za­pro­sze­nie miej­sco­wej fi­lii Go­ethe-In­sti­tut pra­co­wał w Kal­ku­cie, a tak­że w Ka­irze, Bu­enos Aires, Ko­rei Po­łu­dnio­wej i w in­nych miej­scach, gdzie za­wsze znaj­do­wał – po­dob­nie jak przy eu­ro­pej­skich przed­sta­wie­niach i pro­jek­tach – ja­kichś miej­sco­wych pro­ta­go­ni­stów, któ­rzy włą­cza­li w spek­takl wła­sne bar­dzo oso­bi­ste do­świad­cze­nia i nada­wa­li mu moc­no lo­kal­ny cha­rak­ter. Ma­ro­kań­sko-bel­gij­ski cho­re­ograf Si­di Lar­bi Cher­ka­oui zro­bił w Sa­dler’s Wells w Lon­dy­nie Su­try we współ­pra­cy z rzeź­bia­rzem An­to­nym Gorm­ley­em i gru­pą chiń­skich bud­dyj­skich mni­chów ze świą­ty­ni Sza­olin, słyn­nych ze sztu­ki sa­mo­obro­ny. Za tę pra­cę mie­sięcz­nik „bal­let­tanz” nadał mu ty­tuł Cho­re­ogra­fa Ro­ku.


  Sce­na za­wsze god­nie słu­ży­ła utwier­dza­niu kul­tu­ro­wych war­to­ści, bu­do­wa­niu, wzmac­nia­niu i ho­łu­bie­niu toż­sa­mo­ści, a jed­no­cze­śnie sta­no­wi­ła do­god­ne na­rzę­dzie in­ter­kul­tu­ro­wej eks­plo­ra­cji, wza­jem­nych od­dzia­ły­wań i za­własz­czeń – w Eu­ro­pie i co­raz czę­ściej w wy­mia­rze ogól­no­świa­to­wym. Pi­chet Klun­chun i ja (2004) jest wła­śnie ta­kim in­ter­kul­tu­ro­wym no­śni­kiem. Śmia­ło po­dej­mu­je kwe­stie tań­ca, je­go wy­ko­naw­ców i ich kul­tu­ro­wych uwa­run­ko­wań. Bez­pre­ten­sjo­nal­na roz­mo­wa dwóch uczest­ni­ków te­go per­for­man­su nie za­my­ka na świat, tyl­ko da­je wy­raz pod­sta­wo­wej ludz­kiej sła­bo­ści, któ­ra jest udzia­łem Wscho­du i Za­cho­du i któ­rą bar­dzo moc­no od­czu­wa się na ma­łej na­giej sce­nie, gdzie bel­gij­ski cho­re­ograf-kon­cep­tu­ali­sta Jérôme Bel i Pi­chet Klun­chun, mistrz khon – tra­dy­cyj­ne­go, obec­nie już za­ni­ka­ją­ce­go taj­skie­go tań­ca dwor­skie­go – py­ta­ją się wza­jem­nie o to, jak poj­mu­ją swój za­wód i je­go kon­tekst kul­tu­ro­wy. Ja­ko za­wo­do­wi tan­ce­rze czu­ją się spo­krew­nie­ni, a za­ra­zem roz­pacz­li­wie od­da­le­ni z po­wo­du cał­kiem in­ne­go za­ko­rze­nie­nia sztu­ki ta­necz­nej w Eu­ro­pie Za­chod­niej i Azji Po­łu­dnio­wo-Wschod­niej[83].


  AN­TI­DO­TUM NA SA­MO­ZA­DO­WO­LE­NIE


  Czy ist­nie­je ja­kaś za­wo­do­wa so­li­dar­ność wśród eu­ro­pej­skich ar­ty­stów i in­sty­tu­cji sce­nicz­nych? Kie­dy wi­dzi się, jak wol­no pro­fe­sjo­na­li­ści imi­granc­kie­go po­cho­dze­nia prze­ni­ka­ją do więk­szo­ści ze­spo­łów te­atral­nych, od­po­wiedź brzmi: nie ist­nie­je. W Wiel­kiej Bry­ta­nii kil­ku wy­bit­nym ar­ty­stom-imi­gran­tom uda­ło się osią­gnąć suk­ces i zdo­być uzna­nie. W Szwe­cji dwóm czy trzem, w Bel­gii mo­że czte­rem, w Ho­lan­dii trzem, pa­ru w Niem­czech, po­dob­nie w Nor­we­gii i Au­strii – ale tak czy ina­czej w ska­li ca­łej Eu­ro­py nie ma się czym chwa­lić. Ar­ty­ści te­atral­ni, któ­rzy w la­tach 70. i 80. ucie­kli spod woj­sko­we­go re­żi­mu w Ame­ry­ce Ła­ciń­skiej, zna­leź­li azyl i pra­cę we Fran­cji. Po­dob­nie uchodź­cy z Ira­nu. W la­tach 90. Théâtre Tat­too Mla­de­na Ma­te­ri­cia, któ­ry uciekł z ob­lę­żo­ne­go Sa­ra­je­wa, dzię­ki znacz­nej po­mo­cy fran­cu­skich ko­le­gów osiadł w Tu­lu­zie i uzy­skaw­szy sta­łe do­ta­cje od władz fran­cu­skich, przy­go­to­wał tam ca­ły sze­reg no­wych przed­sta­wień. Te­atro di Na­sco­sto we Wło­szech i wie­le in­nych te­atrów w Eu­ro­pie two­rzy­ło przed­sta­wie­nia o lo­sie uchodź­ców i lu­dzi sta­ra­ją­cych się o azyl, nie­rzad­ko włą­cza­jąc ich do spek­ta­klu w cha­rak­te­rze świad­ków lub ak­to­rów i da­jąc im po­czu­cie, że ktoś się z ni­mi so­li­da­ry­zu­je. Le der­nier ca­ra­van­séra­il (Ostat­ni ka­ra­wan­se­raj, 2006) w wy­ko­na­niu Théâtre du So­le­il był sa­gą o współ­cze­snej przy­mu­so­wej mi­gra­cji skroś kon­ty­nen­tów. Te­atr pro­wa­dził też warsz­ta­ty w Afga­ni­sta­nie i usi­ło­wał zna­leźć fun­du­sze, któ­re za­pew­ni­ły­by gru­pie ich uczest­ni­ków sta­łą pra­cę.


  W 1995 ro­ku, pod­czas woj­ny w Bo­śni i Her­ce­go­wi­nie, Ha­ris Pa­šo­vić ze swo­im mło­dym ze­spo­łem wy­ru­szył z ob­lę­żo­ne­go Sa­ra­je­wa w tra­sę po Eu­ro­pie, gdzie spo­ty­kał się w do­wo­da­mi so­li­dar­no­ści ze stro­ny te­atral­nych ko­le­gów, gosz­czą­cych go na swo­ich sce­nach. Pierw­szy gest so­li­dar­no­ści z tam­tej­szy­mi ar­ty­sta­mi wy­ko­na­ła Su­san Son­tag, wy­jeż­dża­jąc w 1993 ro­ku do Sa­ra­je­wa i wy­sta­wia­jąc tam z miej­sco­wy­mi ak­to­ra­mi Cze­ka­jąc na Go­do­ta Bec­ket­ta, któ­re gra­no przy świe­cach i świe­tle z ba­te­rii sło­necz­nych i któ­re bar­dzo wzmo­gło w miesz­kań­cach du­cha opo­ru wo­bec na­past­ni­ków co­dzien­nie pu­sto­szą­cych ich kraj. W śla­dy Son­tag po­szło wie­lu ar­ty­stów, któ­rzy z na­ra­że­niem ży­cia wy­jeż­dża­li pod­czas woj­ny do Sa­ra­je­wa. Dzię­ki so­li­dar­no­ści i wspar­ciu ko­le­gów z Eu­ro­py Je­ton Ne­zi­raj mógł stwo­rzyć w Prisz­ti­nie Qen­dra Per Zhu­ilu­min E Te­atrit Per Fe­mi­je (Ośro­dek Te­atral­ne­go Roz­wo­ju Dzie­ci), gdzie przy­go­to­wał sze­reg przed­sta­wień dla dzie­ci po in­ter­wen­cji NA­TO w Ko­so­wie w 1999 ro­ku, a na­wet re­ali­zo­wał pro­jek­ty swo­iste­go te­atru wspól­no­to­we­go, któ­ry gro­ma­dził Al­bań­czy­ków i Ser­bów, wspól­nie bo­le­ją­cych nad utra­tą bli­skich w wo­jen­nej za­wie­ru­sze.


  W 2007 ro­ku lu­dzie te­atru z obu­rze­niem za­re­ago­wa­li na bru­tal­ne i ni­g­dy nie­wy­ja­śnio­ne mor­der­stwo Mar­ka We­ila, dy­rek­to­ra tasz­kienc­kie­go te­atru Il­khom w Uz­be­ki­sta­nie, ale – po­dob­nie jak w przy­pad­kach prze­śla­do­wań ar­ty­stów w in­nych czę­ściach świa­tach – ich re­ak­cja nie­wie­le zna­czy­ła. Swo­bod­nyj Te­atr, jed­na z nie­licz­nych nie­za­leż­nych ini­cja­tyw na Bia­ło­ru­si, mo­że prze­trwać rzą­do­we re­pre­sje głów­nie dzię­ki wspar­ciu i za­pro­sze­niom z za­gra­ni­cy, a tak­że dzię­ki do­brej wo­li i pa­tro­na­to­wi tak wy­bit­nych po­sta­ci, jak Tom Stop­pard czy Vác­lav Ha­vel. Na­to­miast w kra­ju prak­tycz­nie pro­wa­dzi dzia­łal­ność pod­ziem­ną, do­cie­ra­jąc je­dy­nie do bar­dzo ma­łej czę­ści bia­ło­ru­skiej pu­blicz­no­ści, któ­rej swo­bod­ny do­stęp do kul­tu­ry blo­ku­je re­żim Łu­ka­szen­ki i je­go pań­stwo­wo­twór­cza pro­pa­gan­da. Od cza­su do cza­su wy­ko­nu­je się ge­sty so­li­dar­no­ści – in­cy­den­tal­ne i krót­ko­trwa­łe – wo­bec pa­le­styń­skich ko­le­gów z oku­po­wa­ne­go przez Izra­el Za­chod­nie­go Brze­gu Jor­da­nu: mi­mo po­ste­run­ków i sprze­ci­wów władz izra­el­skich ar­ty­ści eu­ro­pej­scy wy­jeż­dża­li grać w He­bro­nie, Ra­mal­lah i Dża­ni­nie, współ­pra­co­wa­li z pa­le­styń­ski­mi ar­ty­sta­mi i pro­wa­dzi­li warsz­ta­ty dla dzie­ci i mło­dzie­ży, zwłasz­cza w la­tach 2001–2003 w ra­mach kam­pa­nii IETM „Stu ar­ty­stów dla Pa­le­sty­ny”. Po za­koń­cze­niu apar­the­idu wie­lu eu­ro­pej­skich ar­ty­stów i du­żo grup te­atral­nych jeź­dzi­ło do Afry­ki Po­łu­dnio­wej na­wią­zy­wać kon­tak­ty, ośmie­lać, uczyć i grać, cza­sa­mi za­pra­szać z re­wi­zy­tą do Eu­ro­py[84]. Ro­el Twijn­stra z Het Wa­ter­hu­is w Rot­ter­da­mie zre­ali­zo­wał mu­si­cal dla na­sto­lat­ków na te­mat sek­su­al­no­ści, sty­lów ży­cia i za­po­bie­ga­niu HIV i AIDS, z któ­rym ob­je­chał po­łu­dnio­wo­ame­ry­kań­skie li­cea. Wło­ski ak­tor i re­ży­ser Mar­co Ba­lia­ni po­je­chał do Na­iro­bii w Ke­nii, że­by wy­brać spo­śród 300 ty­się­cy nie­let­nich ulicz­ni­ków dwa tu­zi­ny i pra­co­wać z ni­mi nad przed­sta­wie­niem Czar­ny Pi­no­kio. Na­stęp­nie za­brał ich na sze­reg wy­stę­pów do Ho­lan­dii i Włoch ja­ko gru­pę peł­no­praw­nych oby­wa­te­li, po­sia­da­ją­cych wła­sne ke­nij­skie pasz­por­ty z waż­ny­mi wi­za­mi Schen­gen.


  Owe przy­kła­dy glo­bal­nej te­atral­nej so­li­dar­no­ści to za­ra­zem pró­ba sku­tecz­no­ści dzia­ła­nia sztuk sce­nicz­nych w stre­fach kon­flik­tów i w spo­łe­czeń­stwach od­bu­do­wu­ją­cych się po woj­nie. Si­ła ich od­dzia­ły­wa­nia w każ­dym miej­scu bar­dziej za­le­ży jed­nak od sta­łe­go za­an­ga­żo­wa­nia i moc­nej po­zy­cji miej­sco­wych grup ar­ty­stycz­nych i spo­łecz­nych niż od spo­ra­dycz­nych, krót­ko­trwa­łych wi­zyt eu­ro­pej­skich ar­ty­stów. Eu­ro­pej­skie sie­ci, am­ba­sa­dy i od­dzia­ły rzą­do­wych agend pro­mo­cji kul­tu­ry rzad­ko za­pew­nia­ją ta­ką sta­łość. Wła­śnie po to, że­by re­ali­zo­wać dłuż­sze pro­jek­ty te­atral­ne, nie­miec­ki od­dział Mię­dzy­na­ro­do­we­go In­sty­tu­tu Te­atral­ne­go (ITI) otwo­rzył biu­ro w Char­tu­mie. Wła­śnie dla­te­go Am­ba­sa­da Te­atral­na w Am­ster­da­mie po­dej­mu­je dwu- i trzy­let­nie pro­jek­ty roz­wo­ju te­atral­ne­go w Azji, Afry­ce i Ame­ry­ce Po­łu­dnio­wej. I dla­te­go też nie­miec­ki ar­ty­sta Chri­stoph Schlin­gen­sief (1960–2010) za­czął bu­do­wać ope­rę w ma­łej, od­da­lo­nej o czte­ry go­dzi­ny dro­gi od Wa­ga­du­gu wio­sce w Bur­ki­na Fa­so. Pro­jekt współ­pra­cu­ją­ce­go z afry­kań­skim ar­chi­tek­tem Schlin­gen­sie­fa prze­wi­dy­wał stwo­rze­nie ca­łej wio­ski ope­ro­wej czy też za­kła­dał, że pro­ces przy­go­to­wa­nia przed­sta­wie­nia ope­ro­we­go bę­dzie sta­no­wił for­mę roz­wo­ju wio­sko­wej wspól­no­ty i po­zwo­li trwa­le skon­so­li­do­wać się jej wo­kół te­go – pa­ra­dok­sal­nie – naj­bar­dziej zło­żo­ne­go ga­tun­ku sztu­ki[85]. Wy­dział Te­atral­ny Uni­ver­si­ty of Man­che­ster re­ali­zo­wał wie­lo­let­ni pro­gram In Pla­ce of War, w ra­mach któ­re­go po­przez stu­dia aka­de­mic­kie i ba­da­nia w te­re­nie, szko­le­nia oraz twór­czość ar­ty­stycz­ną spraw­dza­no, ja­kie są moż­li­wo­ści za­po­bie­gaw­cze­go, me­dia­cyj­ne­go i re­so­cja­li­za­cyj­ne­go dzia­ła­nia te­atru w stre­fach kon­flik­tów. W wy­ni­ku te­go przed­się­wzię­cia po­wsta­ła ba­za do­ku­men­ta­cyj­na, roz­le­gła mię­dzy­na­ro­do­wa sieć kon­tak­tów oraz pu­bli­ka­cje.


  Od­waż­nie opusz­cza­jąc zna­ne kon­ste­la­cje i wy­ru­sza­jąc w od­le­głe miej­sca kon­flik­tów i spo­rów, na­pięć, bie­dy i stra­chu, eu­ro­pej­scy ar­ty­ści sce­nicz­ni spraw­dza­ją wła­sną od­por­ność i gra­ni­ce swo­jej sztu­ki, a tak­że pro­wa­dzą ba­da­nia, po­zna­ją wła­sne na­wy­ki i ogra­ni­cze­nia, zbie­ra­ją ma­te­riał do przy­szłej pra­cy, da­ją wy­raz so­li­dar­no­ści, współ­czu­cia, zro­zu­mie­nia i za­an­ga­żo­wa­nia, wspie­ra­ją swo­ich ko­le­gów w cier­pie­niu i wal­czą z trud­no­ścia­mi nę­ka­ją­cy­mi miej­sco­we spo­łecz­no­ści oraz wą­tłe struk­tu­ry in­sty­tu­cjo­nal­ne. Utwier­dza­ją swój sta­tus glo­bal­nych ar­ty­stów i oby­wa­te­li świa­ta, a po po­wro­cie chcą otwo­rzyć ro­dzi­mą pu­blicz­ność na szer­szy świat pe­łen nie­po­ko­jów, traum i za­gro­żeń, wy­rwać ją ze sta­nu sa­mo­za­do­wo­le­nia, w któ­ry miesz­kań­cy Eu­ro­py tak ła­two wpa­da­ją. Ce­chu­ją­ca te­atr pu­blicz­ny eu­ro­pej­ska świa­do­mość i cie­ka­wość, po­dej­mo­wa­na prze­zeń mię­dzy­na­ro­do­wa współ­pra­ca to krok ku świa­to­we­mu oby­wa­tel­stwu, ku bar­dziej wie­lo­ra­kie­mu za­an­ga­żo­wa­niu w spra­wy na od­le­głych ob­sza­rach świa­ta. Krok, któ­ry bę­dzie wszak pro­wa­dził do kry­tycz­nej po­sta­wy i po­zwo­li sta­wić sku­tecz­ny opór glo­ba­li­za­cji z jej stan­dar­da­mi, ujed­no­li­ce­niem i po­wierz­chow­no­ścią. W tym wła­śnie tkwi wiel­ki po­ten­cjał te­atru pu­blicz­ne­go: mo­że on uczyć kry­tycz­ne­go spoj­rze­nia na świat – wiel­ki, sze­ro­ki świat – na je­go naj­waż­niej­sze wy­zwa­nia i za­gro­że­nia, dzie­ląc się wła­sny­mi do­świad­cze­nia­mi i spo­strze­że­nia­mi z ro­dzi­mą pu­blicz­no­ścią, bu­dząc ją ze sta­nu sa­mo­za­do­wo­le­nia i umy­sło­we­go bez­ru­chu, do któ­rych te­atr ko­mer­cyj­ny wciąż ją pró­bu­je do­pro­wa­dzić.


  ROZDZIAŁ 5


  PRZYWÓDZTWO, CIAŁA KOLEGIALNE I POLITYKA KULTURALNA


  Ro­sną­ca pre­sja, pod któ­rą dzia­ła­ją pu­blicz­ne te­atry w Eu­ro­pie, wzro­sła jesz­cze z po­wo­du kry­zy­su go­spo­dar­cze­go lat 2008–2009 i zwią­za­nych z nim cięć do­ta­cji rzą­do­wych. Co gor­sza, wy­glą­da na to, że kry­zys i je­go skut­ki w ogó­le zmie­nia­ją sto­su­nek po­li­ty­ków do kwe­stii fi­nan­so­wa­nia sztu­ki ze środ­ków pu­blicz­nych. Przez ostat­nie 60 lat pa­no­wa­ło w Eu­ro­pie dość zgod­ne prze­ko­na­nie, że ze wzglę­du na do­bro pu­blicz­ne war­to ło­żyć pu­blicz­ne pie­nią­dze na do­bre in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne. Wiel­kość do­ta­cji, za­sa­dy ich przy­zna­wa­nia i szcze­gó­ło­we pro­ce­du­ry nie wy­ni­ka­ły z ja­kiejś ogól­nie przy­ję­tej za­sa­dy, tyl­ko za­le­ża­ły od bu­dże­tów, moż­li­wo­ści i ustro­ju po­szcze­gól­nych kra­jów, a po­tem sa­mo­rzą­dów re­gio­nal­nych i miej­skich. Z cza­sem istot­na sta­wa­ła się spra­wa sku­tecz­no­ści i efek­tyw­no­ści fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry. Eu­ro­pej­skich de­cy­den­tów, któ­rzy przy­zna­wa­li do­ta­cje, co­raz czę­ściej in­te­re­so­wa­ły wskaź­ni­ki eko­no­micz­ne do­to­wa­nych in­sty­tu­cji. W przy­pad­ku te­atrów ozna­cza­ło to, że mia­rą ich war­to­ści stał się do­dat­ko­wy do­chód, i ka­za­ło im zaj­mo­wać się w pierw­szej ko­lej­no­ści sta­ty­sty­ka­mi fre­kwen­cji. Wła­dze wpro­wa­dzi­ły co­raz wię­cej wy­mo­gów wo­bec do­to­wa­nych in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych, prze­zna­cza­jąc część środ­ków pu­blicz­nych na dzia­łal­ność edu­ka­cyj­ną i roz­wo­jo­wą, mo­bil­ność, współ­pra­cę mię­dzy­na­ro­do­wą, dia­log mię­dzy­kul­tu­ro­wy i tym po­dob­ne. Przy obec­nych cię­ciach wy­dat­ków pu­blicz­nych naj­praw­do­po­dob­niej po­waż­nie zmniej­szy się ogól­na kwo­ta do­ta­cji na sztu­kę, co ude­rzy szcze­gól­nie moc­no w in­sty­tu­cje sce­nicz­ne – du­żo moc­niej niż w in­sty­tu­cje dzie­dzic­twa na­ro­do­we­go, ta­kie jak mu­zea, któ­rych mi­ni­mal­ne kosz­ty utrzy­ma­nia nie da­ją się ła­two za­kwe­stio­no­wać. Spo­śród wszyst­kich ar­ty­stycz­nych dzie­dzin sztu­ki sce­nicz­ne, bę­dą­ce dość kosz­tow­ną for­mą ze­spo­ło­we­go dzia­ła­nia, mo­gą ucier­pieć naj­bar­dziej.


  Zły znak dla an­giel­skie­go śro­do­wi­ska te­atral­ne­go sta­no­wi­ło naj­pierw pię­cio­pro­cen­to­we ob­cię­cie do­ta­cji przez Arts Co­un­cil En­gland, a po­tem za­miar no­we­go bry­tyj­skie­go rzą­du kon­ser­wa­tyw­nych li­be­ra­łów, by o 40% zre­du­ko­wać bu­dże­ty po­szcze­gól­nych mi­ni­sterstw. Na ła­mach „Gu­ar­dia­na” i na je­go blo­gu, a po­tem rów­nież w in­nych me­diach, roz­go­rza­ła dys­ku­sja na te­mat ro­li sztu­ki w cy­wi­li­zo­wa­nym spo­łe­czeń­stwie. Tem­pe­ra­tu­ra de­ba­ty świad­czy­ła o tym, że jej uczest­ni­cy uświa­do­mi­li so­bie ko­niecz­ność za­cie­kłej obro­ny i zna­le­zie­nia no­wych ar­gu­men­tów na rzecz do­tąd nie­kwe­stio­no­wa­nej i sa­mej przez się zro­zu­mia­łej za­sa­dy pu­blicz­ne­go sub­wen­cjo­no­wa­nia sztu­ki. Mark Ra­ven­hill ra­dził in­sty­tu­cjom sce­nicz­nym zmniej­szyć roz­dę­te dzia­ły pro­mo­cji, ad­mi­ni­stra­cji i po­zy­ski­wa­nia fun­du­szy i za­osz­czę­dzić w ten spo­sób na dzia­łal­ność naj­waż­niej­szą: na wy­sta­wie­nia spek­ta­kli[86]. In­ni włą­cza­li się do dys­ku­sji, do­wo­dząc, że sztu­ka jest ko­rzyst­na dla go­spo­dar­ki[87], a na­wet wy­li­cza­jąc wy­so­kość wpły­wów z po­dat­ku VAT od sprze­da­wa­nych bi­le­tów, ale wszyst­kich szyb­ko przy­wo­łał do po­rząd­ku John Kay, któ­ry na ła­mach „Fi­nan­cial Ti­mes” uka­zał bez­sens czy­sto eko­no­micz­ne­go my­śle­nia i ca­łe­go sze­re­gu za­ma­wia­nych i sło­no opła­ca­nych ra­por­tów ryn­ko­wych, ze­sta­wia­ją­cych fi­nan­so­we zy­ski i stra­ty przy cał­ko­wi­tym po­mi­nię­ciu kul­tu­ro­twór­czych aspek­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej[88].


  W tym sa­mym cza­sie w Buł­ga­rii to­por­ny ma­newr mi­ni­stra kul­tu­ry, któ­ry w ra­mach cięć bu­dże­to­wych me­cha­nicz­nie po­łą­czył w róż­nych mia­stach te­atry re­per­tu­aro­we, wy­wo­łał co praw­da po­wszech­ne obu­rze­nie, ale nie zmu­sił ni­ko­go do wy­ja­śnie­nia, na ja­kiej za­sa­dzie każ­de­mu z miast przy­zna­je się pra­wo do po­sia­da­nia co naj­mniej jed­ne­go te­atru pu­blicz­ne­go. Śro­do­wi­sko nie wy­stą­pi­ło też z wła­snym po­my­słem, jak zmo­der­ni­zo­wać ana­chro­nicz­ny mo­del te­atru z cza­sów ko­mu­ni­zmu – zu­bo­ża­łe­go i pod­upa­dłe­go w cią­gu ostat­nich 20 lat trans­for­ma­cji – i jak wy­pro­wa­dzić go ze sta­nu chro­nicz­ne­go in­sty­tu­cjo­nal­ne­go i ogól­no­ustro­jo­we­go zmę­cze­nia[89].


  We Wło­szech, gdzie na­wet me­dial­na ma­chi­na Ber­lu­sco­nie­go nie jest w sta­nie ukryć wy­raź­ne­go kra­chu fi­nan­sów pu­blicz­nych, w śro­do­wi­sku ar­ty­stów sce­nicz­nych pa­nu­je na­strój fa­ta­li­zmu i twar­dy opor­tu­nizm. Dy­rek­cje oper wca­le nie czu­ją się od­po­wie­dzial­ne za de­fi­cyt, któ­ry się­ga dziś nie­mal pół mi­liar­da eu­ro, ani nie pró­bu­ją zmie­nić nie­po­ręcz­nych struk­tur za­rzą­dza­nia, tkwią­cych w sie­ci po­wią­zań z fun­da­cja­mi ban­ko­wy­mi i wła­dza­mi róż­nych szcze­bli. Wszę­dzie pa­nu­je ci­che przy­zwo­le­nie na spa­da­ją­cą wy­daj­ność, rzad­sze pre­mie­ry, krót­szy se­zon i co­raz bar­dziej tym­cza­so­we kon­trak­ty przy jed­no­cze­snym upar­tym an­ga­żo­wa­niu in­sty­tu­cji w licz­ne nie­pew­ne przed­się­wzię­cia – zwłasz­cza w mniej­szych miej­sco­wo­ściach, gdzie wszyst­ko opie­ra się na nie­ofi­cjal­nych ro­dzin­nych i przy­ja­ciel­skich sto­sun­kach, z udzia­łem i wspar­ciem ma­łych in­te­re­sów i grup, w sza­rej stre­fie i w lo­kal­nych ukła­dach.


  W Gre­cji, zmu­szo­nej przez Unię Eu­ro­pej­ską i Mię­dzy­na­ro­do­wy Fun­dusz Wa­lu­to­wy do gi­gan­tycz­nej re­for­my fi­nan­sów pu­blicz­nych, nikt nie zwra­ca uwa­gi na cięż­ki los te­atrów pu­blicz­nych, ma­ło waż­nych, kie­dy kra­jem wstrzą­sa­ją straj­ki kon­tro­le­rów lo­tów, ko­le­ja­rzy, kie­row­ców cię­ża­ró­wek, ma­ry­na­rzy, urzęd­ni­ków i tych wszyst­kich, któ­rzy sprze­ci­wia­ją się ko­lej­nym po­su­nię­ciom rzą­du i tyl­ko po­gar­sza­ją go­spo­dar­cze per­spek­ty­wy kra­ju, od­stra­sza­jąc tu­ry­stów po­wszech­nym cha­osem. Mi­mo te­go fe­sti­wa­le te­atral­ne w Ate­nach, Epi­dau­ros i in­nych miej­sco­wo­ściach od­by­wa­ją się zgod­nie z pla­nem, naj­wy­żej z nie­co mniej licz­ną pu­blicz­no­ścią.


  Ar­ty­ści sce­nicz­ni w ca­łej Eu­ro­pie ma­ją po­wo­dy do obaw, nie wie­dząc, czy nie­pod­wa­żal­ne do­tąd prze­ko­na­nie o ko­niecz­no­ści pu­blicz­ne­go fi­nan­so­wa­nia sztu­ki tyl­ko chwi­lo­wo osła­bło, czy też upa­dło na do­bre. Na­wet je­śli są to tyl­ko chwi­lo­we zmia­ny spo­wo­do­wa­ne pa­ni­ką po­li­ty­ków, któ­rzy bo­ją się po­głę­bie­nia re­ce­sji i wzro­stu za­dłu­że­nia, stra­ty w dzie­dzi­nie sztu­ki mo­gą być po­waż­ne, a ich na­pra­wa dłu­ga i nie­pew­na[90]. Je­że­li jed­nak to, cze­go je­ste­śmy świad­ka­mi w mo­men­cie wy­cho­dze­nia z kry­zy­su lat 2008–2009, sta­no­wi ob­jaw da­le­ko­sięż­nej zmia­ny pa­ra­dyg­ma­tu, któ­ra ozna­cza uchy­le­nie się po­li­ty­ków od od­po­wie­dzial­no­ści za kul­tu­rę; je­śli owa zmia­na jest wy­ra­zem prze­ko­nań li­be­ral­nych i kon­ser­wa­tyw­nych par­tii rzą­dzą­cych w Eu­ro­pie, a nie tyl­ko prze­ja­wem po­li­tycz­ne­go prag­ma­ty­zmu i su­mien­nej go­spo­dar­no­ści, to ma­my do czy­nie­nia z roz­myśl­nym po­świę­ce­niem kul­tu­ry pu­blicz­nej na rzecz ko­mer­cyj­ne­go prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go. Wie­le wska­zu­je na to, że na przy­kład w Wiel­kiej Bry­ta­nii kry­zys stał się po pro­stu pre­tek­stem do wdra­ża­nia dłu­go­fa­lo­wych zmian, któ­re ma­ją na ce­lu ogra­ni­cze­nie ro­li pań­stwa i zwięk­sze­nie ro­li wol­ne­go ryn­ku, rów­nież w sfe­rze kul­tu­ry. Je­śli tak, to owa in­spi­ro­wa­na ame­ry­kań­skim neo­li­be­ra­li­zmem za­sa­da praw­do­po­dob­nie – jak już nie­raz by­wa­ło – roz­prze­strze­ni się da­lej po ca­łej Eu­ro­pie. A te­atr pu­blicz­ny mu­si zro­zu­mieć, że gra to­czy się o sa­mo je­go prze­trwa­nie. Kie­row­nic­two, za­rzą­dy, śro­do­wi­ska i sie­ci ar­ty­stów mu­szą po­now­nie prze­my­śleć i od­po­wied­nio do­stro­ić po­li­tycz­ne ar­gu­men­ty, a tak­że za­pro­po­no­wać po­li­ty­kom prze­ko­nu­ją­ce roz­wią­za­nia w miej­sce me­cha­nicz­ne­go ob­ci­na­nia do­ta­cji i in­nych ar­bi­tral­nych po­su­nięć, któ­re na­rzu­ca­ją i bę­dą na­rzu­cać biu­ro­kra­ci.


  SZE­FO­WIE: FAN­TA­ZJE O KUL­TU­RO­WYM SU­PER­ME­NIE


  Im więk­sze prze­ko­na­nie, że kul­tu­ral­ne in­sty­tu­cje non-pro­fit po­win­ny dzia­łać jak fir­my, tym sil­niej­sze prze­świad­cze­nie o spraw­czej mo­cy sze­fa te­atru. Wia­ra w sze­fa i je­go ma­gicz­ną zdol­ność roz­wią­zy­wa­nia wszyst­kich pro­ble­mów zro­dzi­ła się w ame­ry­kań­skiej po­li­ty­ce i ame­ry­kań­skim biz­ne­sie, ale wkrót­ce zna­la­zła zwo­len­ni­ków w Wiel­kiej Bry­ta­nii, szyb­ko prze­ni­ka­jąc do sfe­ry kul­tu­ry, skąd roz­prze­strze­ni­ła się po ca­łej Eu­ro­pie. Wiel­ka Bry­ta­nia wciąż przo­du­je w kształ­ce­niu li­de­rów, któ­re fi­nan­so­wa­ne jest za­rów­no z pu­blicz­nych, jak i pry­wat­nych środ­ków[91]. Pod przy­kryw­ką in­dy­wi­du­ali­zmu, eli­ta­ry­zmu i za­sad­ni­cze­go an­ty­ega­li­ta­ry­zmu, z któ­ry­mi wią­że się idea przy­wódz­twa, ukry­wa się ogól­ny kry­zys kul­tu­ral­nych in­sty­tu­cji non-pro­fit: spo­wo­do­wa­ne glo­ba­li­za­cją i mi­gra­cją osła­bie­nie ich tra­dy­cyj­nej po­zy­cji i po­czu­cia ce­lu, po­da­nie w wąt­pli­wość ich re­pre­zen­ta­tyw­ne­go cha­rak­te­ru, usu­nię­cie w cień przez ko­mer­cyj­ny prze­mysł kul­tu­ro­wy i lan­so­wa­ny prze­zeń kult gwiazd. Opi­sa­nych przez Mar­ka Pach­te­ra i Char­le­sa Lan­dry’ego[92] wy­zwań, przed ja­ki­mi sta­ją pu­blicz­ne in­sty­tu­cje kul­tu­ral­ne, nie da się jed­nak spro­wa­dzić wy­łącz­nie do kwe­stii przy­wódz­twa i je­go do­mnie­ma­nych lecz­ni­czych wła­ści­wo­ści. Szef nie jest ja­kimś su­per­me­nem kul­tu­ry z ar­ty­stycz­ną wi­zją, zdol­no­ścią ob­ła­ska­wia­nia me­diów, in­spi­ro­wa­nia pra­cow­ni­ków, po­zy­ski­wa­nia fun­du­szy, trzy­ma­ją­cym rę­kę na pul­sie i funk­cjo­nu­ją­cym we wszyst­kich waż­nych mię­dzy­na­ro­do­wych śro­do­wi­skach i sie­ciach, ma­ją­cym do­dat­ko­wo prze­moż­ny wpływ na spon­so­rów. Ta­ki ob­raz su­per-ro­bo­ta ma nie­wie­le wspól­ne­go z re­al­ny­mi ludź­mi. Co gor­sza, wy­jąt­ko­we jed­nost­ki bli­skie ta­kie­go ide­ału we­dle wszel­kie­go praw­do­po­do­bień­stwa nie ubie­ga­ły­by się o kie­row­ni­cze sta­no­wi­sko w sek­to­rze kul­tu­ry pu­blicz­nej ani też nie zo­sta­ły­by tam zwer­bo­wa­ne przez agen­cje „łow­ców głów”. Ta­kie mło­de wilcz­ki wy­bra­ły­by pew­nie szczy­ty kor­po­ra­cyj­nej ka­rie­ry, z ogrom­ną pen­sją i nie­zli­czo­ny­mi do­dat­ko­wy­mi świad­cze­nia­mi, obie­ral­ny urząd pu­blicz­ny, za­pew­nia­ją­cy po­li­tycz­ne wpły­wy, bądź też wy­so­ką po­zy­cję, splen­dor i ma­ją­tek, któ­re da­je pra­ca w me­diach.


  For­ma sze­fo­wa­nia in­sty­tu­cjom sce­nicz­nym za­le­ży głów­nie od ich ty­pu i roz­mia­ru. W ope­rach, któ­re są zło­żo­ny­mi in­sty­tu­cja­mi, w du­żych ze­spo­łach i du­żych kom­plek­sach z wie­lo­ma sce­na­mi, w in­sty­tu­cjach ma­ją­cych sta­ły ze­spół i sce­nę czy na­wet kil­ka scen pa­nu­je roz­bu­do­wa­na hie­rar­chia, co za­pew­nia sze­fo­wi du­żą kon­cen­tra­cję wła­dzy i au­to­ry­tet, obo­jęt­nie, czy jest on ar­ty­stą, pro­du­cen­tem, dy­rek­to­rem czy in­ten­den­tem od­po­wie­dzial­nym za spra­wy ar­ty­stycz­ne i fi­nan­so­we. W śred­nich i mniej­szych in­sty­tu­cjach bez tak roz­bu­do­wa­nej hie­rar­chii ro­la sze­fa ma bar­dziej sym­bo­licz­ny, mniej for­mal­ny cha­rak­ter, da­je szer­sze moż­li­wo­ści ze­spo­ło­we­go udzia­łu w pro­ce­sie twór­czym – cho­ciaż wła­ści­wa la­tom 60. i 70. fa­scy­na­cja twór­czo­ścią zbio­ro­wą, wspól­nym po­dej­mo­wa­niem de­cy­zji i cał­ko­wi­tym ega­li­ta­ry­zmem w te­atrze nie­mal zu­peł­nie się ulot­ni­ła. Mi­mo roz­ro­stu funk­cji i za­dań me­na­dżer­skich zwią­za­nych z pro­fe­sjo­na­li­za­cją in­sty­tu­cji sce­nicz­nych, mi­mo mno­że­nia się dzia­łów do spraw kon­tak­tów, pro­mo­cji i roz­wo­ju (czy­li ko­mó­rek zaj­mu­ją­cych się po­zy­ski­wa­niem fun­du­szy), wciąż po­zo­sta­je dla wszyst­kich ja­sne, że rdze­niem tych in­sty­tu­cji jest twór­czość ar­ty­stycz­na, któ­ra de­cy­du­je o ich cha­rak­te­rze i war­to­ści i któ­rej nie da się zle­cić ja­kie­muś ze­wnętrz­ne­mu pod­wy­ko­naw­cy. Na­wet w przy­pad­ku fe­sti­wa­li i te­atrów im­pre­sa­ryj­nych, któ­re nie pro­du­ku­ją wła­snych przed­sta­wień, naj­po­waż­niej­sze ar­ty­stycz­ne wy­bo­ry – w sa­mej in­sty­tu­cji i po­za nią uzna­ne za spra­wę klu­czo­wą – na­le­żą do oso­by od­po­wia­da­ją­cej za pro­gram, a więc peł­nią­cej po­nie­kąd ro­lę sze­fa.


  Nie­któ­re in­sty­tu­cje sce­nicz­ne są w ca­ło­ści wy­two­rem swo­ich za­ło­ży­cie­li, któ­rzy przez dłu­gi czas im sze­fu­ją i na trwa­łe okre­śla­ją ich ar­ty­stycz­ną toż­sa­mość: trud­no so­bie wy­obra­zić Théâtre du So­le­il bez Aria­ne Mno­uch­ki­ne, po­dob­nie jak Od­in Te­atret bez Eu­ge­nia Bar­by czy Ro­sas bez An­ne Te­re­sy De Ke­er­sma­eker. Ze­spo­ły stwo­rzo­ne przez Wil­lia­ma For­sy­the’a, Em­mę Dan­te, Pip­po Del­bo­no i wie­lu in­nych nie­odmien­nie no­szą imio­na swo­ich za­ło­ży­cie­li i sta­łych pro­ta­go­ni­stów. Fe­sti­wa­lom czę­sto przez dłu­gie la­ta sze­fu­ją ich ini­cja­to­rzy i ini­cja­tor­ki, choć licz­ne przy­kła­dy do­wo­dzą, że mo­że to ha­mo­wać roz­wój, prze­mia­nę i ad­ap­ta­cję do no­wych wa­run­ków, a więc ko­niec koń­ców za­gra­żać ist­nie­niu in­sty­tu­cji.


  Szef współ­dzia­ła z ze­spo­ła­mi i gwiaz­da­mi, z za­ło­ga­mi i eki­pa­mi, z dzia­ła­mi i ob­słu­gą, z ar­ty­sta­mi, współ­pra­cow­ni­ka­mi i kie­row­ni­ka­mi, jak rów­nież z pra­cow­ni­ka­mi ad­mi­ni­stra­cyj­ny­mi i tech­nicz­ny­mi. Mi­mo nie­unik­nio­ne­go po­dzia­łu obo­wiąz­ków, oso­ba sze­fa sku­pia w so­bie wszyst­kie współ­za­leż­ne funk­cje i za­da­nia, a jed­no­cze­śnie nie­ustan­nie sub­tel­nie ze­stra­ja obo­wiąz­ki, mo­ty­wa­cje, pre­dy­lek­cje, po­sta­wy i za­an­ga­żo­wa­nie pra­cow­ni­ków. W dzi­siej­szej me­dial­nej kul­tu­rze ta­ki szef mu­si być wi­docz­ny na ze­wnątrz: dla pu­blicz­no­ści, me­diów, in­sty­tu­cji fi­nan­su­ją­cych, spon­so­rów, głów­nych do­na­to­rów, in­nych sze­fów, ko­le­gów, zwo­len­ni­ków i ry­wa­li.


  W przy­pad­ku zło­żo­nej pra­cy zbio­ro­wej, ja­kiej wy­ma­ga dzia­ła­nie ma­chi­ny ope­ro­wej, sze­fo­wa­nie jej wy­glą­da cał­kiem ina­czej. Ge­rard Mor­tier do­pro­wa­dził bruk­sel­ską La Mon­na­ie/De Munt do po­zy­cji jed­nej z czo­ło­wych oper eu­ro­pej­skich. Na­stęp­nie stwo­rzył z Opéra Ba­stil­le (otwar­tej w 1989 ro­ku) praw­dzi­wie de­mo­kra­tycz­ny ośro­dek kul­tu­ral­ny, za­trud­nia­jąc naj­bar­dziej śmia­łych ar­ty­stów, ta­kich jak Pe­ter Sel­lars, Bill Vio­la, La Fu­ra dels Baus, Ro­bert Wil­son i An­selm Kie­fer. Od kie­dy w 2010 ro­ku prze­pro­wa­dził się do Ma­dry­tu, sto­li­ca Hisz­pa­nii ma szan­sę pójść w śla­dy Bruk­se­li i stać się nie­zwy­kłym ośrod­kiem ope­ro­wym, któ­rym do­tąd nie by­ła. W Am­ster­da­mie przez nie­mal 20 lat Pier­re Au­di, dzię­ki wła­snym pro­duk­cjom oraz twór­czo­ści ca­łej gro­ma­dy do­sko­na­łych re­ży­se­rów, któ­rych wie­lo­krot­nie za­pra­szał, roz­krę­cił do peł­nych ob­ro­tów miesz­czą­cą się w Mu­ziek­the­ater De Ne­der­land­se Ope­ra (DNO). Am­ster­dam, któ­ry nie miał wy­raź­nej tra­dy­cji ope­ro­wej, a zo­stał obar­czo­ny no­wym, bu­dzą­cym wie­le kon­tro­wer­sji gma­chem, stał się te­raz ope­ro­wym mia­stem, w któ­rym od­by­wa­ją się świa­to­we pre­mie­ry no­wych utwo­rów, nie­za­po­mnia­ne wy­sta­wie­nia kla­sycz­nych dzieł Ja­na­čka, Mo­zar­ta i Mon­te­ver­die­go, a tak­że ogrom­ne przed­się­wzię­cia w ro­dza­ju Wa­gne­row­skie­go Pier­ście­nia Ni­be­lun­gów czy Tro­jan Ber­lio­za. DNO funk­cjo­nu­je przy sto­sun­ko­wo nie­wiel­kiej do­ta­cji, za to wy­ko­rzy­stu­jąc bar­dzo sku­tecz­ny mo­del biz­ne­so­wy: dzie­li ca­ły sprzęt oraz per­so­nel tech­nicz­ny i ad­mi­ni­stra­cyj­ny z Het Na­tio­na­le Bal­let. Je­dy­nie chór po­zo­sta­je na sta­łym utrzy­ma­niu, so­li­stów za­trud­nia się osob­no na kil­ka ty­go­dni prób i 8–9 przed­sta­wień w cią­gu 4 ty­go­dni, do każ­de­go spek­ta­klu an­ga­żu­je się róż­ne ho­len­der­skie or­kie­stry sym­fo­nicz­ne a cza­sem ze­spo­ły ka­me­ral­ne. Re­ży­ser Ba­lázs Ko­va­lik wpro­wa­dził do bu­da­pesz­teń­skiej, czci­god­nej acz nie­co sfa­ty­go­wa­nej, Ope­ry Miej­skiej no­wy styl, in­sce­ni­zu­jąc tam Elek­trę, Fi­de­lia i Tu­ran­dot, a na­stęp­nie zo­sta­jąc jej dy­rek­to­rem ar­ty­stycz­nym. W 2010 ro­ku no­we pra­wi­co­we wła­dze usu­nę­ły go ze sta­no­wi­ska, za­nim zdą­żył do­pro­wa­dzić do za­sad­ni­czych zmian.


  Po­wa­ża­ny szef nie po­wi­nien wią­zać in­sty­tu­cji z biz­ne­sem czy wcią­gać ją w po­li­ty­kę. Po­wi­nien ra­czej łą­czyć jej skom­pli­ko­wa­ne i nie­wi­docz­ne dzia­ła­nia ar­ty­stycz­ne ze spra­wa­mi spo­łecz­ny­mi i spo­łecz­no­ścio­wy­mi. Twór­czość ar­ty­stycz­na win­na mieć dla nie­go cha­rak­ter oby­wa­tel­ski, nie re­pre­zen­to­wać wła­dzy, ja­kiejś opcji po­li­tycz­nej czy in­te­re­sów któ­rejś gru­py. Po­nad­to szef mu­si za­pew­nić in­sty­tu­cji trwa­łość i wła­sną spe­cy­fi­kę w ra­mach śred­nio­ter­mi­no­wej stra­te­gii roz­wo­ju, prze­wi­dy­wać nad­cho­dzą­ce wy­zwa­nia i ko­rzyst­ne oko­licz­no­ści oraz umieć dia­lek­tycz­nie łą­czyć spra­wy lo­kal­ne z glo­bal­ny­mi. Jed­nym sło­wem, in­sty­tu­cje sce­nicz­ne po­trze­bu­ją ko­goś z do­sko­na­łym wy­czu­ciem cza­su i miej­sca, wy­bie­ga­ją­ce­go my­śla­mi 5 lat na­przód, do­strze­ga­ją­ce­go naj­bliż­sze oto­cze­nie i wpi­su­ją­ce­go je w pro­ble­my szer­sze­go świa­ta. Ko­goś, kto po­tra­fi in­spi­ro­wać i mo­ty­wo­wać współ­pra­cow­ni­ków, a tak­że zwięk­szać mię­dzy­kul­tu­ro­we kom­pe­ten­cje kie­row­nic­twa, pra­cow­ni­ków, zwią­za­nych z te­atrem ar­ty­stów oraz pu­blicz­no­ści. I wresz­cie – ko­goś, kto nie ty­le spraw­nie po­słu­gu­je się ar­ku­szem kal­ku­la­cyj­nym i bez­li­to­śnie tnie bu­dżet, ile wy­ka­zu­je sta­now­czość przy za­trud­nia­niu i zwal­nia­niu pra­cow­ni­ków.


  Sze­fo­wie sta­łych ze­spo­łów, do­mów pro­duk­cyj­nych, te­atrów, fe­sti­wa­li i in­nych te­go ro­dza­ju in­sty­tu­cji ope­ru­ją po­kaź­ny­mi su­ma­mi pu­blicz­nych pie­nię­dzy, dla­te­go też po­win­no się ich wy­bie­rać na 4 la­ta, z moż­li­wo­ścią prze­dłu­że­nia ka­den­cji tyl­ko w przy­pad­ku po­dzi­wu god­nych wy­ni­ków. W ten spo­sób wa­run­ki za­trud­nie­nia sze­fa przy­naj­mniej tro­chę zrów­ny­wa­ły­by się z krót­ko­ter­mi­no­wy­mi kon­trak­ta­mi wie­lu ar­ty­stów, któ­rych an­ga­żu­je się do po­je­dyn­czych pro­duk­cji lub co naj­wy­żej na je­den se­zon. W więk­szo­ści kra­jów eu­ro­pej­skich te­atry re­per­tu­aro­we re­zy­gnu­ją z sys­te­mu sta­łe­go za­trud­nie­nia, a w związ­ku z tym co­raz czę­ściej ogra­ni­cza się też w cza­sie man­dat sze­fa.


  KWE­STIE ZA­RZĄ­DZA­NIA: ZA­RZĄ­DY ZA­PEW­NIA­JĄ NIE­ZA­LEŻ­NOŚĆ


  Na­wet naj­lep­szy i naj­bar­dziej kom­pe­tent­ny szef in­sty­tu­cji sce­nicz­nej mu­si przed kimś od­po­wia­dać, zwłasz­cza w przy­pad­ku te­atru pu­blicz­ne­go, za­leż­ne­go od do­ta­cji i ma­ją­ce­go sta­le dzia­łać na rzecz do­bra pu­blicz­ne­go. Sze­fów po­wi­nien wy­bie­rać i mia­no­wać ktoś, kto ma pra­wo ich nad­zo­ro­wać, a na­wet zwal­niać, kto od­po­wia­da za cią­głość i trwa­łość in­sty­tu­cji, pla­nu­jąc na­stęp­ców po za­koń­cze­niu ich ka­den­cji, odej­ściu na eme­ry­tu­rę czy z in­ne­go po­wo­du. Te klu­czo­we spra­wy po­win­ny znaj­do­wać się ra­czej w ge­stii nie­za­leż­ne­go cia­ła ko­le­gial­ne­go in­sty­tu­cji sce­nicz­nej niż do­tu­ją­cych ją władz pu­blicz­nych, ja­kie­goś or­ga­nu po­li­tycz­ne­go czy ja­kie­goś pań­stwo­we­go urzęd­ni­ka. Dla­cze­go? Po­nie­waż ta­kie cia­ło – w po­sta­ci ra­dy czy za­rzą­du – bę­dzie mia­ło na wzglę­dzie przede wszyst­kim in­te­res wła­snej in­sty­tu­cji, pod­czas gdy or­ga­ny po­li­tycz­ne czy urzęd­ni­cy pań­stwo­wi bę­dą się kie­ro­wa­li swo­imi in­te­re­sa­mi i chę­cią umoc­nie­nia wła­snej po­zy­cji. Jest ono, przy­naj­mniej do pew­ne­go stop­nia, zdol­ne ochro­nić pro­ces twór­czy przed po­li­tycz­ną in­ge­ren­cją i za­pew­nić mu nie­za­leż­ność, a za­ra­zem po­no­si od­po­wie­dzial­ność za kwe­stie in­sty­tu­cjo­nal­ne, or­ga­ni­za­cyj­ne i fi­nan­so­we, stwa­rza­jąc opty­mal­ne wa­run­ki do pra­cy twór­czej.


  Trud­no wy­cią­gać ja­kieś ogól­ne wnio­ski na te­mat róż­no­rod­nych form za­rzą­dza­nia kul­tu­rą w Eu­ro­pie czy na­wet na te­mat naj­częst­szych mo­de­li za­rzą­dza­nia w in­sty­tu­cjach sce­nicz­nych. Co praw­da w ostat­nich la­tach, po wpro­wa­dze­niu unij­nych i pań­stwo­wych re­gu­la­cji, gru­po­we za­rzą­dza­nie znacz­nie zy­ska­ło na po­pu­lar­no­ści, jed­nak­że za­rzą­dza­nie in­sty­tu­cja­mi kul­tu­ral­ny­mi sta­no­wi po­le ra­czej za­nie­dba­ne i sła­bo roz­wi­nię­te. Dość czę­sto przyj­mu­je się za­sa­dę, że ten kto pła­ci – de­cy­du­je. Co ozna­cza, że wła­dze pu­blicz­ne, któ­re udzie­la­ją do­ta­cji, bez­po­śred­nio mia­nu­ją i od­wo­łu­ją kie­row­ni­ków ta­kich in­sty­tu­cji. W wie­lu kra­jach te­atry pu­blicz­ne nie ma­ją wła­snych or­ga­nów kie­row­ni­czych, po­nie­waż uwa­ża się je za obiek­ty uży­tecz­no­ści pu­blicz­nej, nie za au­to­no­micz­ne in­sty­tu­cje. W ta­kich przy­pad­kach kie­row­nic­two spra­wu­je pre­zy­dent mia­sta, szef re­gio­nal­ne­go wy­dzia­łu kul­tu­ry czy mi­ni­ster kul­tu­ry, mia­nu­jąc na sta­no­wi­ska, zwal­nia­jąc, spra­wu­jąc kon­tro­lę i żą­da­jąc spra­woz­dań. Upo­li­tycz­nie­nie sta­no­wisk w dzie­dzi­nie kul­tu­ry mo­że przy­bie­rać ta­kie roz­mia­ry, że po wy­bo­rach przy­wód­cy zwy­cię­skiej par­tii czu­ją się w pra­wie zwal­niać ca­łe kie­row­nic­two te­atru pu­blicz­ne­go i mia­no­wać in­ne, ze swo­je­go nada­nia. W Eu­ro­pie Środ­ko­wej i Wschod­niej więk­szość za­rzą­dów – je­śli ta­kie w ogó­le ist­nie­ją – ma czy­sto for­mal­ny czy do­rad­czy cha­rak­ter, po­nie­waż da­le­ko po­su­nię­te in­ge­ren­cje po­li­ty­ków spra­wi­ły, że sta­ły się one nie­sku­tecz­ne i zbęd­ne. W Niem­czech i Au­strii do koń­ca XX wie­ku zna­czą­cy po­li­ty­cy bar­dzo czę­sto sta­wa­li na cze­le za­rzą­du te­atrów pu­blicz­nych, w prze­ko­na­niu, że tyl­ko w ten spo­sób bez­piecz­nie lo­ku­je się w nich pu­blicz­ne pie­nią­dze. W wie­lu mniej­szych in­sty­tu­cjach sce­nicz­nych, któ­re w sen­sie praw­nym ma­ją cha­rak­ter sto­wa­rzy­szeń i utrzy­mu­ją się głów­nie z nie­re­gu­lar­nych do­ta­cji pu­blicz­nych, za­rzą­dy skła­da­ją się z przy­ja­ciół sze­fa, sta­no­wiąc ra­czej cia­ło wspie­ra­ją­ce niż za­rzą­dza­ją­ce i nad­zor­cze.


  Za­rzą­dy te­atrów i in­nych in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych two­rzy się w Eu­ro­pie roz­ma­icie: w przy­pad­ku sto­wa­rzy­sze­nia za­rząd jest wy­bie­ra­ny przez zgro­ma­dze­nie je­go człon­ków – przy­naj­mniej for­mal­nie. Kie­dy te­atr ma in­ny sta­tus praw­ny, je­go cia­ło za­ło­ży­ciel­skie wraz z głów­nym fun­da­to­rem po­wo­łu­ją człon­ków za­rzą­du, a na­wet wy­zna­cza­ją prze­wod­ni­czą­ce­go. Cza­sem też róż­ne or­ga­ny pu­blicz­ne, pry­wat­ne fun­da­cje i in­sty­tu­cje za­wo­do­we okre­ślo­ne w sta­tu­tach in­sty­tu­cji sce­nicz­nych, wy­zna­cza­ją człon­ków za­rzą­du, któ­rzy po­tem w przy­pad­ku wa­ka­tów mo­gą do­ko­op­to­wać ko­lej­nych człon­ków. Każ­dy z tych sys­te­mów ma swo­je wa­dy i za­le­ty, wszyst­kie są głę­bo­ko za­ko­rze­nio­ne w kul­tu­ral­nej i po­li­tycz­nej tra­dy­cji róż­nych kra­jów, przez co uwa­ża się je za sa­me przez się oczy­wi­ste, za nor­mę. Do rów­no­ści płci w za­rzą­dach do­cho­dzi się po­wo­li – męż­czyź­ni sta­no­wią zde­cy­do­wa­ną więk­szość, mi­mo że ma­my co­raz wię­cej ko­biet w ro­li sze­fo­wych. W te­atrach pu­blicz­nych po­ko­je po­sie­dzeń za­rzą­du rów­nież ma­ją osła­wio­ne szkla­ne su­fi­ty[93].


  Po­mi­mo roz­ma­itych spo­so­bów two­rze­nia i róż­nej li­czeb­no­ści głów­ne kom­pe­ten­cje za­rzą­dów czy rad te­atrów pu­blicz­nych są ta­kie sa­me: po­dej­mo­wa­nie stra­te­gicz­nych de­cy­zji, nad­zo­ro­wa­nie ich re­ali­za­cji oraz oce­na funk­cjo­no­wa­nia in­sty­tu­cji i je­go dy­rek­to­ra na­czel­ne­go. Do sta­łych za­dań na­le­ży też kry­tycz­na ana­li­za pra­cy in­sty­tu­cji i ob­ser­wo­wa­nie, jak dzia­ła ona w szer­szej kon­ste­la­cji.


  Za­pew­nie­nie au­to­no­mii in­sty­tu­cji i jej pro­ce­su twór­cze­go, a za­ra­zem jej zgod­no­ści z in­te­re­sem pu­blicz­nym, któ­ry re­pre­zen­tu­je za­rząd, wy­ma­ga sub­tel­ne­go ba­lan­so­wa­nia. Au­to­no­mia nie jest jej z gó­ry da­na, nie na­le­ży jej my­lić z zu­peł­ną nie­za­wi­sło­ścią. Jest to ra­czej ze­spół sto­sun­ków – dy­na­micz­nych i zmien­nych, nie­ustan­nie ne­go­cjo­wa­nych, po­twier­dza­nych i bro­nio­nych, uwzględ­nia­ją­cych róż­ne wza­jem­ne za­leż­no­ści od in­nych pod­mio­tów (in­sty­tu­cji fi­nan­su­ją­cych, part­ne­rów, kon­ku­ren­tów, współ­pra­cow­ni­ków, spon­so­rów, me­diów, wi­dzów i tak da­lej). Au­to­no­mia in­sty­tu­cji sce­nicz­nych wią­że się też z de­li­kat­ną, ale klu­czo­wą kwe­stią nie­za­leż­no­ści ar­ty­stycz­nej, któ­ra prze­kła­da się na de­cy­zje do­ty­czą­ce re­per­tu­aru, wy­bo­ru współ­pra­cow­ni­ków, pro­ce­su twór­cze­go i spo­so­bu pre­zen­to­wa­nia je­go re­zul­ta­tów pu­blicz­no­ści. Ja­ko że pro­duk­cja te­atral­na to zło­żo­ny pro­ces, któ­ry wy­ma­ga od­po­wied­nich wa­run­ków ar­ty­stycz­nych, fi­nan­so­wych i tech­nicz­nych, jak rów­nież po­waż­nych dzia­łań lo­gi­stycz­nych i pla­ni­stycz­nych, trud­no so­bie wy­obra­zić nie­za­leż­ność ar­ty­stycz­ną bez nie­za­leż­no­ści in­sty­tu­cjo­nal­nej. Ar­ty­ści są na tę kwe­stię nie­zwy­kle wy­czu­le­ni, tym bar­dziej, że ich nie­za­leż­no­ści gro­żą nie tyl­ko in­ge­ren­cje z ze­wnątrz, ale tak­że ście­ra­nie się roz­ma­itych idei i po­staw w sa­mej eki­pie czy w ze­spo­le, bądź na­ci­ski ze stro­ny in­nych pra­cow­ni­ków czy dzia­łów da­ne­go te­atru.


  Za­rzą­dy in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych ma­ją za­pew­niać im roz­wój i cią­głość – jak­kol­wiek dla in­sty­tu­cji sce­nicz­nych cią­głość ozna­cza co in­ne­go niż na przy­kład dla mu­ze­ów. W sztu­kach wy­ko­naw­czych cią­głość nie jest war­to­ścią ab­so­lut­ną. Mo­że bo­wiem pro­wa­dzić do ru­ty­ny, a na­wet twór­czej sta­gna­cji. Nie­cią­głość mie­wa swo­je za­le­ty i cza­sa­mi by­wa nie­zbęd­na, że­by za­po­cząt­ko­wać no­wy etap twór­czy: zmia­na kon­cep­cji fe­sti­wa­lu, de­cy­zja o bu­do­wie no­wej sce­ny czy re­no­wa­cji sta­rej, zmia­na sys­te­mu pro­duk­cji, wy­pusz­cze­nie przed­sta­wień w ob­jazd, prze­nie­sie­nie ze­spo­łu do in­ne­go mia­sta, któ­re stwa­rza lep­sze wa­run­ki, zmia­ny w głów­nej eki­pie ar­ty­stycz­nej – wszyst­kie te­go ro­dza­ju ze­rwa­nia cią­gło­ści mo­gą być skut­kiem po­zy­tyw­nych, kon­struk­tyw­nych i głę­bo­ko prze­my­śla­nych de­cy­zji, a nie ja­kiejś przy­mu­so­wej sy­tu­acji.


  Moż­na wy­mie­nić kil­ka ta­kich in­sty­tu­cji, któ­re po­sta­no­wi­ły za­koń­czyć dzia­łal­ność, cho­ciaż nie zo­sta­ły do te­go zmu­szo­ne przez ze­wnętrz­ne oko­licz­no­ści, na przy­kład przez ode­bra­nie fun­du­szy. W 1991 ro­ku Rit­sa­ert ten Ca­te, le­gen­dar­ny twór­ca i pro­pa­ga­tor świa­to­we­go te­atru awan­gar­do­we­go, za­koń­czył dzia­łal­ność swo­je­go te­atru Mic­ke­ry w wiel­kim sty­lu: or­ga­ni­zu­jąc im­po­nu­ją­cy To­uch Ti­me Fe­sti­val, któ­ry od­by­wał się na wszyst­kich sce­nach wo­kół am­ster­dam­skie­go Le­id­se­ple­in. De­cy­zję za­mknię­cia tłu­ma­czył bra­kiem na­le­ży­te­go wspar­cia dla mię­dzy­na­ro­do­wej współ­pra­cy i nie­do­sta­tecz­ny­mi fun­du­sza­mi. W 2000 ro­ku Ro­se Fen­ton i Lu­cy Ne­al zre­zy­gno­wa­ły z przy­ję­tej for­mu­ły roz­po­czę­te­go w 1981 ro­ku fe­sti­wa­lu LIFT, czu­jąc, że speł­nił on już swo­je za­da­nie: do­sta­tecz­nie za­po­znał Lon­dyn z sze­ro­kim spek­trum świa­to­we­go te­atru. LIFT wy­rósł zza cia­snych już ram fe­sti­wa­lo­wych i stał się otwar­tą, eks­plo­ra­cyj­ną plat­for­mą, któ­ra słu­ży dys­ku­sji, ba­da­niu i pra­cy twór­czej[94]. W oby­dwu przy­pad­kach de­cy­zje ar­ty­stycz­ne pod­ję­to przy peł­nym po­par­ciu ze stro­ny za­rzą­dów.


  Trud­no do­kład­nie po­wie­dzieć, czym jest in­te­res pu­blicz­ny, któ­ry za­rząd ma obo­wią­zek re­pre­zen­to­wać i chro­nić, po­nie­waż w de­mo­kra­tycz­nym plu­ra­li­zmie i w zróż­ni­co­wa­nej kon­fi­gu­ra­cji kul­tu­ro­wej roz­my­wa się on i tra­ci nie­jed­no­rod­ność. Nie­mniej jed­nak w przy­pad­ku in­sty­tu­cji sce­nicz­nych ozna­cza on nie­ustan­ną dba­łość o ar­ty­stycz­ną i kul­tu­ro­wą róż­no­rod­ność, o so­cjo-eko­no­micz­ną i kul­tu­ro­wą wszech­stron­ność, so­lid­ność i przej­rzy­stość ope­ra­cyj­ną i fi­nan­so­wą, do­sko­na­łość ar­ty­stycz­ną, jak rów­nież sta­łe za­an­ga­żo­wa­nie w roz­wój i po­zy­ski­wa­nie pu­blicz­no­ści. W nie­któ­rych sy­tu­acjach kry­zy­so­wych, na przy­kład w cza­sie ostrych spo­rów wo­kół przed­sta­wień, któ­re an­ta­go­ni­zu­ją śro­do­wi­sko i wy­wo­łu­ją sil­ne ne­ga­tyw­ne re­ak­cje, za­rząd ma obo­wią­zek czu­wać nad ja­ko­ścią i nie­za­leż­no­ścią ar­ty­stycz­ną. Po­wi­nien też kon­so­li­do­wać pra­cow­ni­ków i stać na stra­ży cią­gło­ści in­sty­tu­cji w przy­pad­kach kry­zy­su fi­nan­so­we­go spo­wo­do­wa­ne­go de­fi­cy­tem, utra­tą głów­nych fun­du­szy czy waż­ne­go spon­so­ra.


  Za­rów­no w przy­pad­ku pu­blicz­nych spo­rów, jak i kry­zy­su fi­nan­so­we­go po­trzeb­ny jest sil­ny i zgra­ny za­rząd, któ­ry po­tra­fi za­re­ago­wać, zjed­nać me­dia oraz zmo­bi­li­zo­wać stron­ni­ków i part­ne­rów. Te­go ro­dza­ju kry­zy­sy de­sta­bi­li­zu­ją a na­wet pa­ra­li­żu­ją in­sty­tu­cje sce­nicz­ne, gro­żąc im utra­tą do­brej opi­nii czy odej­ściem czę­ści pu­blicz­no­ści. W przy­pad­ku pu­blicz­nych kon­tro­wer­sji za­rząd mo­że po­móc, stwa­rza­jąc do­dat­ko­we oka­zje do pre­zen­ta­cji róż­nych po­glą­dów, ar­gu­men­tów i opi­nii oraz obro­ny wol­no­ści twór­czej przed wi­dza­mi, któ­rzy czu­ją się ob­ra­że­ni, skrzyw­dze­ni czy uka­za­ni w nie­wła­ści­wym świe­tle. W dzi­siej­szym me­dial­nym spo­łe­czeń­stwie każ­dy mo­że wy­ra­żać od­mien­ne po­glą­dy, two­rzyć wła­sne nar­ra­cje i pre­zen­to­wać się, od któ­rej stro­ny chce, na­to­miast nikt nie ma pra­wa cen­zu­ro­wać czy uci­szać te­atru, gro­zić wy­ko­naw­com lub wi­dzom ze­mstą i prze­mo­cą.


  W sy­tu­acji kry­zy­su fi­nan­so­we­go za­rząd mu­si naj­pierw roz­pa­trzeć kwe­stię wła­snej od­po­wie­dzial­no­ści – dość oczy­wi­stej w przy­pad­ku spię­trzo­ne­go, nie­opa­no­wa­ne­go w po­rę de­fi­cy­tu – a po­tem pra­co­wać nad stra­te­gią na­pra­wy fi­nan­sów, któ­ra mo­że iść w pa­rze z po­waż­ną re­or­ga­ni­za­cją, re­struk­tu­ry­za­cją sys­te­mu pra­cy i wy­dat­ko­wa­nia oraz ze zmniej­sze­niem za­kre­su pra­cy bądź zwol­nie­niem nie­któ­rych pra­cow­ni­ków, łącz­nie z sze­fa­mi ar­ty­stycz­ny­mi i ad­mi­ni­stra­cyj­ny­mi. Co do dy­rek­cji te­atru, nie bę­dzie ona w sta­nie prze­trwać bu­rzy kon­tro­wer­sji czy prze­zwy­cię­żyć kry­zy­su fi­nan­so­we­go i prze­pro­wa­dzić re­or­ga­ni­za­cji bez sil­ne­go wspar­cia ze stro­ny za­rzą­du, ale być mo­że po­czu­je się zmu­szo­na sa­ma po­nieść od­po­wie­dzial­ność za nie­wła­ści­we za­rzą­dza­nie fi­nan­sa­mi i wy­cią­gnąć od­po­wied­nie kon­se­kwen­cje. Bez wzglę­du na to, któ­ry z tych przy­pad­ków ma miej­sce, za­rząd mo­że sta­nąć przed ko­niecz­no­ścią ne­go­cjo­wa­nia z wła­dza­mi pu­blicz­ny­mi wa­run­ków dal­sze­go fi­nan­so­wa­nia. Je­śli tak się zda­rzy, mu­si dzia­łać uczci­wie i roz­waż­nie, być so­li­dar­ny z pra­cow­ni­ka­mi, ale sta­now­czy, ina­czej mo­że się to skoń­czyć roz­sta­niem z dy­rek­cją czy ca­łym ze­spo­łem kie­row­ni­czym. A kie­dy in­sty­tu­cja tra­ci do­brą opi­nię, a za­rząd tra­ci wła­sną in­te­gral­ność, trud­no zna­leźć kom­pe­tent­nych na­stęp­ców.


  Ła­two dzia­łać za­rzą­do­wi w do­brych cza­sach, ale w sy­tu­acji kry­zy­so­wej przy­da­je się spi­sa­ny ze­spół za­sad je­go funk­cjo­no­wa­nia i po­dej­mo­wa­nia de­cy­zji, okre­śle­nie dłu­go­ści ka­den­cji je­go człon­ków oraz wy­tycz­ne, jak ma so­bie ra­dzić w sy­tu­acjach, kie­dy nie zga­dza się z dy­rek­cją i kie­dy kwe­stie or­ga­ni­za­cyj­ne i fi­nan­so­we mo­gą za­gra­żać isto­cie pro­ce­sów ar­ty­stycz­nych.


  Je­śli człon­ków za­rzą­du mia­nu­ją wła­dze pu­blicz­ne bądź de­le­gu­ją roz­ma­ite or­ga­ny, fun­da­cje, in­sty­tu­cje kul­tu­ral­ne i sto­wa­rzy­sze­nia, w sy­tu­acjach kry­zy­so­wych ich har­mo­nij­ne i sku­tecz­ne dzia­ła­nie mo­że być za­gro­żo­ne, a roz­dź­wię­ki bar­dziej praw­do­po­dob­ne. Skut­ki kry­zy­su mo­gą wy­kra­czać po­za sam te­atr. Szcze­gól­nie trud­na sy­tu­acja za­cho­dzi wów­czas, gdy po­szcze­gól­ni człon­ko­wie za­rzą­du nie mo­gą funk­cjo­no­wać ja­ko nie­za­leż­ne pod­mio­ty, tyl­ko są zmu­sze­ni po­stę­po­wać zgod­nie z in­te­re­sem re­pre­zen­to­wa­nych przez sie­bie or­ga­nów. Je­śli owe in­te­re­sy są roz­bież­ne lub wią­żą się z róż­ny­mi in­stan­cja­mi po­li­tycz­ny­mi – na przy­kład mi­ni­ster­stwem i wła­dza­mi re­gio­nal­ny­mi bądź wła­dza­mi re­gio­nal­ny­mi i miej­ski­mi, współ­fi­nan­su­ją­cy­mi te­atr – in­sty­tu­cja sce­nicz­na mo­że stać się pion­kiem w po­li­tycz­nej roz­gryw­ce po­tęż­nych prze­ciw­ni­ków, któ­re­go zna­cze­nie nik­nie wśród ich po­ty­czek o za­cho­wa­nie pre­sti­żu. Nie­kwe­stio­no­wa­na war­tość ar­ty­stycz­na i zdro­wa go­spo­dar­ka fi­nan­so­wa mo­że zmniej­szyć ry­zy­ko ta­kich po­li­tycz­nych wpły­wów, jak­kol­wiek nie mo­że ich wy­klu­czyć.


  Bay­reu­ther Fe­st­spie­le or­ga­ni­zu­je fun­da­cja, w skład za­rzą­du któ­rej wcho­dzą przed­sta­wi­cie­le lo­kal­nych władz pu­blicz­nych, Wol­ne­go Pań­stwa Ba­wa­rii i nie­miec­kie­go rzą­du fe­de­ral­ne­go, ale sta­tut za­pew­nia w nim prze­wa­gę li­czeb­ną przed­sta­wi­cie­lom ro­du Wa­gne­rów. In­sty­tu­cja po­waż­nie się skom­pro­mi­to­wa­ła, ko­la­bo­ru­jąc z rzą­dem na­zi­stow­skim[95], ale po II woj­nie świa­to­wej wzno­wi­ła dzia­łal­ność dzię­ki fun­du­szom asy­gno­wa­nym przez de­mo­kra­tycz­ne pań­stwo nie­miec­kie, któ­re usta­la­jąc ta­ką for­mę jej za­rzą­dza­nia, wy­raź­nie ule­gło mi­sty­ce za­ło­ży­ciel­skie­go ro­du. W re­zul­ta­cie ro­dzin­na ope­ro­wo my­dla­na wal­ka o suk­ce­sję po Wol­fgan­gu Wa­gne­rze prze­nio­sła się do sa­li po­sie­dzeń za­rzą­du i za­koń­czy­ła mięk­kim kom­pro­mi­sem – oby­dwie je­go ry­wa­li­zu­ją­ce ze so­bą cór­ki otrzy­ma­ły dy­rek­tor­skie sta­no­wi­sko[96].


  MI­NI­MA MO­RA­LIA DLA TE­ATRU PU­BLICZ­NE­GO


  Oprócz wy­so­kiej kla­sy przy­wódz­twa oraz sil­ne­go i czuj­ne­go za­rzą­du trze­ba wziąć jesz­cze pod uwa­gę trze­ci kom­po­nent. Idzie o ar­chi­tek­tu­rę sys­te­mu sztuk sce­nicz­nych oraz za­sa­dy po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej, na­rzę­dzia i pro­ce­du­ry de­cy­du­ją­ce o po­myśl­no­ści te­atru pu­blicz­ne­go i si­le je­go od­dzia­ły­wa­nia na pew­nym ob­sza­rze. I znów w róż­nych kra­jach eu­ro­pej­skich ma­my do czy­nie­nia z ogrom­ną róż­no­rod­no­ścią sys­te­mo­wych roz­wią­zań, za­leż­nych od hi­sto­rii, tra­dy­cji, wiel­ko­ści, kul­tu­ro­we­go zróż­ni­co­wa­nia lud­no­ści, bo­gac­twa i ide­olo­gicz­nych pre­dy­lek­cji[97]. Nie­mniej jed­nak sztu­ki wy­ko­naw­cze cie­szą się pu­blicz­nym wspar­ciem fi­nan­so­wym we wszyst­kich kra­jach eu­ro­pej­skich, co ozna­cza, że wszę­dzie prak­tycz­nie to­czy się dys­ku­sja na te­mat roz­mia­rów do­ta­cji, jej wa­run­ków, spo­dzie­wa­nych wy­ni­ków, za­sad przy­dzie­la­nia i kwa­li­fi­ka­cji, któ­re de­cy­du­ją o pra­wie do ich uzy­ska­nia. Śro­do­wi­ska te­atral­ne są co­raz bar­dziej nie­za­do­wo­lo­ne i kry­tycz­nie na­sta­wio­ne, ale nie­ko­niecz­nie przed­sta­wia­ją al­ter­na­tyw­ne roz­wią­za­nia i jak­kol­wiek zgod­nym chó­rem twier­dzą, że te­atro­wi pu­blicz­ne­mu na­le­żą się więk­sze fun­du­sze, ni­g­dy nie mo­gą się zgo­dzić co do te­go, ko­mu, za co i na ja­kich wa­run­kach po­win­no się te fun­du­sze przy­zna­wać. W więk­szo­ści ma­ją też męt­ne wy­obra­że­nie, jak w in­nych kra­jach re­gu­lu­je się spra­wy fi­nan­so­wa­nia te­atrów pu­blicz­nych.


  Przy­glą­da­jąc się klu­czo­wym aspek­tom funk­cjo­no­wa­nia te­atrów pu­blicz­nych, moż­na jed­nak wy­szcze­gól­nić kil­ka punk­tów wspól­nych. Pu­blicz­ne­go wspar­cia po­trze­bu­je no­wa twór­czość, za­ma­wia­nie no­wych dzieł – no­wych sztuk i ich pierw­szych re­ali­za­cji, no­wych utwo­rów cho­re­ogra­ficz­nych i kom­po­zy­cji dla te­atru mu­zycz­ne­go – któ­re sty­mu­lu­je in­no­wa­cje, a za­ra­zem zmniej­sza ry­zy­ko ar­ty­stycz­ne­go nie­po­wo­dze­nia. Na pu­blicz­ne wspar­cie za­słu­gu­je też wy­so­kiej ja­ko­ści re­per­tu­ar te­atrów im­pre­sa­ryj­nych i fe­sti­wa­li, któ­re pre­zen­tu­jąc eks­pe­ry­men­tal­ne, am­bit­ne i zło­żo­ne dzie­ła, mo­gą spraw­dzać re­ak­cje wi­dzów i do sie­bie przy­wią­zy­wać. Mo­bil­ność ar­ty­stów i twór­czo­ści ar­ty­stycz­nej w ob­rę­bie re­gio­nu, kra­ju czy świa­ta po­win­no się uznać za ele­ment za­wo­do­we­go i in­sty­tu­cjo­nal­ne­go roz­wo­ju i ja­ko ta­ką rów­nież do­to­wać. Sub­sy­dio­wa­nie mo­bil­no­ści da­ło­by tak­że moż­li­wość po­ka­zy­wa­nia trud­nych i od­waż­nych dzieł tam, gdzie te­atry nie by­ły ich w sta­nie wy­eks­pe­dio­wać wła­sny­mi środ­ka­mi fi­nan­so­wy­mi. A z my­ślą o po­sze­rze­niu, zróż­ni­co­wa­niu i pod­nie­sie­niu po­zio­mu pu­blicz­no­ści po­win­no się przy­zna­wać do­ta­cje na stra­te­gie jej ak­ty­wi­za­cji, pro­gra­my edu­ka­cyj­ne dla do­ro­słych, mło­dzie­ży i dzie­ci oraz na spe­cjal­ne sze­ro­ko za­kro­jo­ne wy­sił­ki po­zy­ski­wa­nia wi­dzów z tych spe­cy­ficz­nych grup spo­łecz­nych, któ­re z po­wo­du sy­tu­acji so­cjal­no-eko­no­micz­nej, miej­sca za­miesz­ka­nia, po­zio­mu wy­kształ­ce­nia czy ja­kichś wzglę­dów kul­tu­ro­wych znaj­du­ją się po­za za­się­giem te­atru pu­blicz­ne­go. W pu­blicz­nym in­te­re­sie le­żą też tłu­ma­cze­nia sy­mul­ta­nicz­ne i wy­świe­tla­nie na­pi­sów z prze­kła­dem w spo­łecz­no­ściach wie­lo­ję­zycz­nych. A po­nie­waż sztu­ki sce­nicz­ne funk­cjo­nu­ją ja­ko zło­żo­ny sys­tem in­sty­tu­cji i świad­czeń, pro­duk­cji i dys­try­bu­cji, po­win­na się zna­leźć ja­kaś pu­blicz­na do­ta­cja na wy­spe­cja­li­zo­wa­ne dzia­ła­nia po­moc­ni­cze – na po­śred­nic­two, pro­mo­cję, in­for­ma­cję i do­ku­men­ta­cję, ba­da­nia i roz­wój, szko­le­nia, dys­ku­sję i re­flek­sję, któ­re to za­da­nia re­ali­zu­ją spe­cja­li­stycz­ne agen­cje czy or­ga­ni­za­cje na uży­tek ca­łe­go sek­to­ra bądź nie­któ­rych je­go waż­nych seg­men­tów.


  Nie­za­leż­nie od ilo­ści pu­blicz­nych pie­nię­dzy prze­zna­czo­nych na sztu­ki wy­ko­naw­cze moż­na wy­szcze­gól­nić kil­ka po­wszech­nie przyj­mo­wa­nych za­sad ich przy­dzia­łu. Po pierw­sze, zróż­ni­cu­je się dłu­gość gran­tów – są gran­ty na okre­ślo­ne pro­jek­ty, jak rów­nież rocz­ne, dwu- trzy- i czte­ro­let­nie gran­ty in­sty­tu­cjo­nal­ne – przy za­ło­że­niu, że in­sty­tu­cje sce­nicz­ne z du­żym do­świad­cze­niem mo­gą się ubie­gać o dłuż­sze gran­ty oraz że gran­tów udzie­la się, na­kła­da­jąc na ich od­bior­ców ści­słe kon­trak­to­we zo­bo­wią­za­nia, któ­re wy­raź­nie okre­śla­ją, ja­kich re­zul­ta­tów się od nich ocze­ku­je. Wszyst­ko to ma sens tyl­ko wów­czas, gdy otrzy­mu­ją­cy gran­ty są zdol­ni do skru­pu­lat­nej, zdy­stan­so­wa­nej i neu­tral­nej sa­mo­oce­ny, tak­że w za­kre­sie wła­snej wy­daj­no­ści, a in­sty­tu­cja przy­zna­ją­ca gran­ty ma do dys­po­zy­cji czy­tel­ny, do­bry, wszech­stron­ny sys­tem mo­ni­to­ro­wa­nia, któ­ry po­zwa­la spraw­dzać, jak jej sub­sy­dia funk­cjo­nu­ją w prak­ty­ce. To ostat­nie sta­no­wi sła­by punkt więk­szo­ści pań­stwo­wych sys­te­mów do­ta­cyj­nych, zwłasz­cza ostat­ni­mi cza­sy, kie­dy to agen­dy czy mi­ni­ster­stwa roz­da­ją­ce gran­ty dla zwięk­sze­nia wy­daj­no­ści co­raz czę­ściej za­trud­nia­ją spe­cja­li­stów do spraw sprze­da­ży, któ­rych in­te­re­su­ją tyl­ko ra­por­ty fi­nan­so­we, z po­mi­nię­ciem wszyst­kich ja­ko­ścio­wych wskaź­ni­ków pro­duk­tyw­no­ści gran­to­bior­cy.


  Do­stęp­ność gran­tów ma tak­że swój przy­kry aspekt, po­nie­waż wła­dze pu­blicz­ne, hi­sto­rycz­nie rzecz bio­rąc, są za­ło­ży­cie­la­mi wie­lu pu­blicz­nych te­atrów i czu­ją się szcze­gól­nie, a na­wet praw­nie od­po­wie­dzial­ne za ich prze­trwa­nie i do­bro ich pra­cow­ni­ków. Przy­zna­ją więc im fun­du­sze i z ro­ku na rok nie­mal au­to­ma­tycz­nie je po­na­wia­ją, na­to­miast bra­ku­je im środ­ków na do­ta­cje dla wie­lu no­wych nie­za­leż­nych ini­cja­tyw, któ­re po­ja­wi­ły się w ostat­nich kil­ku dzie­się­cio­le­ciach bez po­mo­cy władz pu­blicz­nych, ale jak naj­bar­dziej za­słu­gu­ją na gran­ty. Dla­te­go też rów­ne pra­wo do­stę­pu do pu­blicz­nych sub­sy­diów wy­eli­mi­no­wa­ło­by, a przy­naj­mniej ogra­ni­czy­ło, po­dział na kan­dy­da­tów uprzy­wi­le­jo­wa­nych i upo­śle­dzo­nych, sta­łych i oka­zjo­nal­nych, tra­dy­cyj­nych i now­szych. Pra­wo rów­no­ści jest pod­sta­wą me­ry­to­rycz­ne­go przy­zna­wa­nia do­ta­cji, ale w prak­ty­ce mo­że za­gra­żać cią­gło­ści nie­któ­rych hi­sto­rycz­nych in­sty­tu­cji, któ­re mo­gą stra­cić sta­łe wspar­cie, je­śli weź­mie się pod uwa­gę wy­łącz­nie ich obec­ne za­słu­gi z po­mi­nię­ciem sto­ją­cej za ni­mi tra­dy­cji i mi­nio­nych do­ko­nań. Mi­mo to usu­wa­nie z li­sty do­ta­cyj­nej pew­nych la­ta­mi fi­nan­so­wa­nych in­sty­tu­cji (choć­by na­wet pro­wa­dzić to mia­ło do ich po­wol­nej li­kwi­da­cji) po to, że­by zmie­ścić na niej no­we ini­cja­ty­wy, jest nie­zbęd­ne w każ­dym sys­te­mie in­sty­tu­cji sce­nicz­nych, któ­ry chce być dy­na­micz­ny, otwar­ty na no­we ta­len­ty i me­to­dy, co ozna­cza, że mu­si być tak­że bez­względ­ny wo­bec in­sty­tu­cjo­nal­ne­go zmę­cze­nia i ar­ty­stycz­nej sta­gna­cji.


  FI­NAN­SO­WA­NIE: DE­CY­DEN­CI I ICH KRY­TE­RIA


  Py­ta­nie do od­po­wie­dzi brzmi: kto po­wi­nien de­cy­do­wać o roz­dzia­le środ­ków do­ta­cyj­nych? Po­śród agen­cji rzą­do­wych, któ­rym de­le­gu­je się de­cy­zje o sub­sy­dio­wa­niu ar­ty­stów po to, aby unie­za­leż­nić je od wpły­wów po­li­tycz­nych, naj­star­szą, dzia­ła­ją­cą od ro­ku 1946, jest Arts Co­un­cil En­gland. Dzi­siaj kry­ty­ku­je się ją za na­puch­nię­tą, aro­ganc­ką biu­ro­kra­cję; bu­dzi ma­ło en­tu­zja­zmu wśród ar­ty­stów i ma­ło sza­cun­ku wśród po­li­ty­ków, jed­nak gdzie in­dziej w Eu­ro­pie wciąż na­śla­du­je się ów mo­del ja­ko roz­wią­za­nie ty­leż no­wo­cze­sne, co prze­myśl­ne. Zda­rza­ją się roz­cza­ro­wa­nia: w 2009 ro­ku, po dłu­giej kam­pa­nii, utwo­rzo­no Ko­mi­sję do spraw Sztu­ki w Ka­ta­lo­nii – re­gio­nie znacz­nych wy­dat­ków pu­blicz­nych i trud­nych dziś do utrzy­ma­nia in­we­sty­cji kul­tu­ral­nych. Jej bu­dżet oka­zał się jed­nak nie­wiel­ki, a kom­pe­ten­cje – ogra­ni­czo­ne, ja­ko że sta­tut wy­zna­czył te­mu no­we­mu cia­łu głów­nie re­pre­zen­ta­cyj­ną i for­mal­ną funk­cję. A jed­nak w po­zo­sta­łej czę­ści Hisz­pa­nii, gdzie w ogó­le brak po­dob­nych roz­wią­zań na szcze­blu kra­jo­wym czy lo­kal­nym, lub we Fran­cji, gdzie alo­ka­cja środ­ków sta­no­wi przy­wi­lej biu­ro­kra­cji wspie­ra­nej au­to­ry­te­tem osób pia­stu­ją­cych funk­cje pu­blicz­ne, in­sty­tu­cja ko­mi­sji ar­ty­stycz­nej i za­sa­da re­cen­zji eks­perc­kich ja­wi się lu­dziom te­atru ja­ko po­żą­da­ne roz­wią­za­nie. Na pół au­to­no­micz­ne fun­da­cje, po­wo­ła­ne, by roz­dzie­lać wszel­kie­go ro­dza­ju sub­sy­dia na po­lu sztu­ki – tak jak w Ho­lan­dii; ko­mi­sje ar­ty­stycz­ne lub in­ne­go ro­dza­ju ra­dy eks­per­tów, ja­ko cia­ła do­rad­cze uczest­ni­czą­ce w pro­ce­sie de­cy­zyj­nym, na pew­no lep­sze są niż de­cy­zje fi­nan­so­we po­dyk­to­wa­ne wzglę­da­mi lo­jal­no­ści po­li­tycz­nej lub też po­zo­sta­wio­ne biu­ro­kra­tom, po­tra­fią­cym oce­nić rocz­ne spra­woz­da­nia fi­nan­so­we, lecz nie do­ro­bek twór­czy.


  Pod­sta­wo­wa trud­ność wią­żą­ca się z opi­nia­mi eks­per­tów po­le­ga na tym, by usta­no­wić i utrzy­mać czy­tel­ne za­sa­dy po­stę­po­wa­nia, eli­mi­nu­ją­ce ku­mo­ter­stwo i wy­klu­cza­ją­ce wszel­kie prze­ja­wy kon­flik­tu in­te­re­sów, za­pew­nia­ją­ce prze­zro­czy­stość pro­ce­su de­cy­zyj­ne­go. Zwłasz­cza w mniej­szych sys­te­mach, gdzie nie­mal wszy­scy zna­ją wszyst­kich, pa­nu­je skłon­ność, by świad­czyć przy­słu­gi i nie ura­żać ko­le­gów ne­ga­tyw­nym osą­dem. Trud­no­ści tej moż­na ulżyć – przy­naj­mniej w wy­pad­ku więk­szych wnio­sko­daw­ców – przy po­mo­cy mię­dzy­na­ro­do­wych ko­mi­sji oce­nia­ją­cych, z udzia­łem pa­trzą­cych obiek­tyw­nie za­gra­nicz­nych eks­per­tów, wol­nych od lo­kal­nych uwi­kłań. Po­dob­ne mię­dzy­na­ro­do­we me­cha­ni­zmy wpro­wa­dza się w oce­nie ja­ko­ści uczel­ni i ich pro­gra­mów, w ra­mach pro­ce­su bo­loń­skie­go. Po­ja­wia­ją­ce się su­ge­stie, że głos pod­czas roz­dzia­łu sub­sy­diów po­win­ni mieć i przed­sta­wi­cie­le wi­dzów, wy­ni­ka­ją z prze­ocze­nia fak­tu, że pu­blicz­ność de­cy­du­je już przez kup­no bi­le­tów – wy­ko­rzy­stu­jąc za­tem przy­wi­lej kon­su­men­ta. W nie­któ­rych kra­jach skan­dy­naw­skich or­ga­ni­za­cje wi­dzów pró­bu­ją zresz­tą wpły­wać na de­cy­zje pro­gra­mo­we, cze­go kon­se­kwen­cje się­ga­ją i do­ta­cji. Wy­sił­ki, by włą­czyć ak­tyw­ną część pu­blicz­no­ści w okre­śla­nie pre­fe­ren­cji pro­gra­mo­wych, wy­ma­ga­ją więk­szej licz­by eks­pe­ry­men­tów lo­kal­nych, zwłasz­cza je­śli ma­ją słu­żyć wzro­sto­wi kul­tu­ro­we­go zróż­ni­co­wa­nia pro­gra­mów i wi­dow­ni.


  Prak­ty­ka ku­ra­tor­ska w dzie­dzi­nie sztuk pla­stycz­nych po­słu­ży­ła tak­że po­my­słom, aby za­trud­niać in­ten­den­tów ma­ją­cych pra­wo prze­zna­cza­nia pie­nię­dzy pu­blicz­nych na po­szcze­gól­ne ce­le, roz­dzia­łu gran­tów dla in­dy­wi­du­al­nych twór­ców lub też po­dej­mo­wa­nia nie­wiel­kich ini­cja­tyw w dzie­dzi­nie te­atru czy tań­ca, przy za­ło­że­niu jaw­no­ści księ­go­wej i ogra­ni­czo­ne­go w cza­sie man­da­tu. W cia­łach eks­perc­kich ko­niecz­na jest też ro­ta­cja po dwóch la­tach, po to, by unik­nąć mo­no­po­li gu­stu lub po­wią­zań.


  Ob­da­rze­ni przy­wi­le­jem de­cy­zji lub re­ko­men­da­cji fi­nan­so­wej po­win­ni móc oce­niać do­ro­bek i przy­szłe pla­ny wnio­sko­daw­ców, przed­sta­wio­ne w stan­dar­do­wym for­ma­cie, uwzględ­nia­ją­ce roz­wój ar­ty­stycz­ny i or­ga­ni­za­cyj­ny, aspek­ty biz­ne­so­we i ana­li­zę kon­tek­sto­wą wska­zu­ją­cą miej­sce wnio­sko­daw­cy w świe­cie sztuk wy­ko­naw­czych. Ge­ne­ral­nie – sys­tem wi­nien za­pew­niać ja­kość, róż­no­rod­ność i cią­głość; oka­za­ło się jed­nak nie­moż­li­we, by zro­bił to wszyst­ko je­den cen­tral­ny ośro­dek de­cy­zyj­ny, nie uwzględ­nia­ją­cy spe­cy­fi­ki po­szcze­gól­nych re­gio­nów czy miast. Waż­na w pro­jek­to­wa­niu sys­te­mów wspo­ma­ga­nia pu­blicz­ne­go sta­je się za­tem kom­ple­men­tar­ność ośrod­ków fi­nan­so­wa­nia. Ja­kość sta­ła się po­ję­ciem dys­ku­syj­nym, gdyż moż­na nada­wać jej wie­le ar­bi­tral­nych zna­czeń i stąd prze­waż­nie ro­zu­mie się ją po­przez kon­sen­sus oce­nia­ją­cych. Do­sko­na­łość ar­ty­stycz­na obej­mu­je pro­fe­sjo­na­lizm, ory­gi­nal­ność, in­no­wa­cyj­ność, doj­rza­łość i si­łę per­swa­zyj­ną. Wciąż jed­nak in­ten­syw­nie szu­ka się w Eu­ro­pie do­dat­ko­wych kry­te­riów, któ­re po­mo­gły­by roz­róż­nić i upo­rząd­ko­wać co­raz to licz­niej­sze wnio­ski o do­ta­cję, ry­wa­li­zu­ją­ce ze so­bą wo­bec kur­czą­cych się lub po­zo­sta­ją­cych na tym sa­mym po­zio­mie środ­ków.


  Wśród ta­kich kry­te­riów po­moc­ni­czych mo­że zna­leźć się sys­te­ma­tycz­ne za­an­ga­żo­wa­nie wnio­sko­daw­cy w po­sze­rza­nie mię­dzy­kul­tu­ro­wych kom­pe­ten­cji ar­ty­stów, per­so­ne­lu, kie­row­nic­twa, za­rzą­dów i pu­blicz­no­ści, któ­re wska­zu­je na to, że wnio­sko­daw­ca trak­tu­je kwe­stie zróż­ni­co­wa­nia i otwar­cia kul­tu­ro­we­go po­waż­nie i że pra­gnie po­sze­rzyć i wzbo­ga­cić świa­do­mość oby­wa­tel­ską po­przez dzia­ła­nia ar­ty­stycz­ne, in­te­lek­tu­al­ne (dys­kur­syw­ne) i spo­łecz­ne. Dal­sze kry­te­ria mo­gą wią­zać się z sub­tel­no­ścią i sku­tecz­no­ścią pro­gra­mów edu­ka­cyj­nych i upo­wszech­nie­nio­wych, z na­sta­wie­niem wnio­sko­daw­cy na współ­pra­cę i z bo­gac­twem je­go do­świad­czeń part­ner­skich w twór­czo­ści i dzia­ła­niu. Za­sa­da mo­bil­no­ści (re­gio­nal­nej, kra­jo­wej i mię­dzy­na­ro­do­wej) mo­gła­by li­czyć się, o ile słu­ży­ła­by roz­wo­jo­wi, a nie re­pre­zen­ta­cji i bu­do­wa­niu pre­sti­żu. Oczy­wi­ście w grę wcho­dzi­ła­by też po­rząd­na go­spo­dar­ka, so­lid­ne stan­dar­dy za­rzą­dza­nia i od­po­wie­dzial­ne kie­row­nic­two.


  Nic dziw­ne­go, że nie­któ­re or­ga­ni­za­cje ar­ty­stycz­ne nie­na­wi­dzą te­go ty­pu do­dat­ko­wych kry­te­riów, oskar­ża­jąc wła­dze pu­blicz­ne o in­ży­nie­rię spo­łecz­ną i in­stru­men­ta­li­za­cję twór­czo­ści ar­ty­stycz­nej; twier­dząc na­wet, że do­dat­ko­we ocze­ki­wa­nia wstrzy­mu­ją ar­ty­stycz­ny roz­wój. Wła­dze pu­blicz­ne są jed­nak w peł­ni upo­waż­nio­ne do te­go, by usta­na­wiać do­dat­ko­we kry­te­ria dla wy­dat­ków pu­blicz­nych, po to, by zwięk­szyć ich spo­łecz­ną ko­rzyść; zwłasz­cza je­że­li wy­dat­ki po­strze­ga się ja­ko in­we­sty­cję po­przez sztu­kę w spo­łecz­ną wy­obraź­nię, in­we­sty­cję w spój­ność spo­łecz­ną i rów­ność szans – o ile te kry­te­ria sto­su­je się uczci­wie i kon­se­kwent­nie wo­bec wszyst­kich wnio­sko­daw­ców.


  Do­chód wła­sny wo­bec sub­sy­diów – to te­mat ro­sną­cych kon­tro­wer­sji. Nie­moż­li­wa jest tu stan­da­ry­za­cja wy­ma­gań, nie w Eu­ro­pie, z po­wo­du róż­nic po­ten­cja­łu go­spo­dar­cze­go, si­ły na­byw­czej, kosz­tów utrzy­ma­nia i przy­zwy­cza­jeń wi­dow­ni; tak­że nie na te­re­nie po­je­dyn­cze­go kra­ju wo­bec róż­ne­go ty­pu pu­blicz­nych in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych, któ­rych roz­miar, ran­ga, po­ło­że­nie i ro­dzaj dzia­łal­no­ści wpły­wa­ją na ich po­ten­cjał za­rob­ko­wy. W osta­tecz­nym roz­ra­chun­ku, do­chód mi­ni­mal­ny usta­la­ny jest od­gór­nie przez de­cy­den­tów po­li­tycz­nych na po­zio­mie 15, 20 czy 35% do­ta­cji. Czę­sto za­chwa­la­na idea, by jed­na trze­cia bu­dże­tu in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nej po­kry­wa­na by­ła z pu­blicz­nej do­ta­cji, jed­na trze­cia przez pry­wat­nych spon­so­rów czy me­ce­na­sów, po­zo­sta­ła część zaś sta­no­wi­ła do­chód wła­sny – jest zbyt pięk­na, by mo­gła się zi­ścić. Więk­szość in­sty­tu­cji sztuk wy­ko­naw­czych ni­g­dy nie zdo­ła uzy­skać pry­wat­ne­go wspar­cia po­kry­wa­ją­ce­go trze­cią część bu­dże­tu – zwłasz­cza w mniej­szych kra­jach i miej­sco­wo­ściach. Trak­to­wa­nie jak nor­my do­cho­du wła­sne­go na po­zio­mie jed­nej trze­ciej bu­dże­tu nie uwzględ­nia też róż­nic po­ten­cja­łu na­byw­cze­go pu­blicz­no­ści, ogra­ni­cze­nia ela­stycz­no­ści cen bi­le­tów i fak­tu, że wie­le in­sty­tu­cji two­rzy dzie­ła ce­lo­wo kie­ro­wa­ne do wą­skiej pu­blicz­no­ści, po­le­ga­ją­ce na bli­skiej ko­mu­ni­ka­cji po­mię­dzy wy­ko­naw­ca­mi a wi­dza­mi. Stan­dar­dów do­cho­dów wła­snych i wspar­cia pry­wat­ne­go, któ­re są do po­my­śle­nia w wiel­kich mia­stach – zwłasz­cza w sku­pi­skach kor­po­ra­cyj­nych, ob­fi­tu­ją­cych też w tu­ry­stów – nie da się sto­so­wać do in­sty­tu­cji w mniej­szych ośrod­kach o sła­bej go­spo­dar­ce.


  Ist­nie­ją pew­ne ro­dza­je sztuk wy­ko­naw­czych, któ­re są prak­tycz­nie nie do po­my­śle­nia bez wspar­cia pu­blicz­ne­go – pro­duk­cja i dys­try­bu­cja utwo­rów w ję­zy­kach mniej­szo­ści; am­bit­ny, wy­ma­ga­ją­cy te­atr dla dzie­ci i do­ro­słych, włą­czo­ny w pro­gra­my edu­ka­cyj­ne. Od­no­si się to rów­nież do te­atru dzia­ła­ją­ce­go w spo­łecz­no­ściach wy­klu­czo­nych: wśród in­wa­li­dów, w sie­dli­skach bie­do­ty, na sła­bo za­lud­nio­nych te­re­nach od­le­głych od ośrod­ków kul­tu­ral­nych; do mię­dzy­na­ro­do­wych dzia­łań, po­cią­ga­ją­cych za so­bą kosz­ty po­dró­ży i do roz­wo­ju mło­dych ta­len­tów, o ile na­wet nie­któ­re z nich ko­rzy­sta­ją cza­sem z pry­wat­nych sty­pen­diów. Tych kwe­stii w dzie­dzi­nie sztuk wy­ko­naw­czych nie roz­wią­że ry­nek ani też ryn­ko­wi gra­cze. Od­po­wie­dzial­ność za to po­no­si te­atr pu­blicz­ny i je­go fun­da­to­rzy.


  TE­ATR PU­BLICZ­NY I KUL­TU­RA PU­BLICZ­NA


  Po 60 la­tach po­li­ty­ki pu­blicz­ne­go wspar­cia dla sztuk wy­ko­naw­czych, prak­tycz­nie każ­dy pań­stwo­wy sys­tem do­ta­cji w Eu­ro­pie prze­ła­do­wa­ny jest ana­chro­nicz­ny­mi sche­ma­ta­mi, prze­sta­rza­ły­mi roz­wią­za­nia­mi i na­gro­ma­dzo­ny­mi zo­bo­wią­za­nia­mi. Bra­ku­je też wo­li po­li­tycz­nej, by pod­jąć grun­tow­ną, ca­ło­ścio­wą prze­bu­do­wę i do­pa­so­wać go do zmie­nio­nych wa­run­ków, w któ­rych dzia­ła dziś kul­tu­ra pu­blicz­na – wy­sta­wio­na na wpływ pro­ce­sów glo­ba­li­za­cji, mi­gra­cji, in­te­gra­cji eu­ro­pej­skiej i di­gi­ta­li­za­cji pro­duk­cji oraz kon­sump­cji kul­tu­ral­nej. De­cy­den­ci do­brze wie­dzą, że zmia­na sys­te­mo­wa wy­ma­ga do­dat­ko­wych środ­ków i że nie da się jej prze­pro­wa­dzić przy za­cho­wa­niu ich po­zio­mu lub re­duk­cji, co sta­no­wi dziś prak­ty­kę więk­szo­ści rzą­dów. Za­miast re­struk­tu­ry­za­cji, któ­ra uczy­ni­ła­by pu­blicz­ną kul­tu­rę żyw­szą i czyn­niej­szą, wie­dze­ni ide­olo­gicz­ny­mi za­ło­że­nia­mi po­li­ty­cy ob­sta­ją przy ma­ło re­al­nym po­stu­la­cie po­pra­wy wy­daj­no­ści al­bo też pró­bu­ją ra­dy­kal­nie zmniej­szyć czy zgo­ła oba­lić sys­tem pu­blicz­nych do­ta­cji dla sztu­ki i zdać się na ry­nek prze­my­słu kul­tu­ral­ne­go, od­da­jąc tym sa­mym prze­strzeń pu­blicz­ną ko­mer­cji.


  Lu­dzie za­wo­do­wo zwią­za­ni ze sztu­ką nie­po­ko­ją się. Wie­lu po­peł­nia po­waż­ny błąd, po­wta­rza­jąc wy­tar­te ar­gu­men­ty o war­to­ści sztu­ki, lub co gor­sza opie­ra się na wąt­pli­wych ar­gu­men­tach go­spo­dar­czych – jak gdy­by pu­blicz­ną ko­rzyść, na przy­kład z te­atru, da­ło się spro­wa­dzić do war­to­ści fi­nan­so­wej i wy­ra­zić w mi­lio­nach eu­ro. Ar­ty­ści i ich współ­pra­cow­ni­cy nie mu­szą być naj­lep­szy­mi eko­no­mi­sta­mi i kie­dy mó­wią o war­to­ści sztu­ki, wska­zu­ją na po­żyt­ki i do­bra, któ­re la­ikom wy­da­ją się ode­rwa­ne od rze­czy­wi­sto­ści i mgli­ste, co skut­ku­je obo­jęt­no­ścią. John Hol­den wska­zał układ wiecz­nych nie­po­ro­zu­mień: ar­ty­ści i pra­cow­ni­cy kul­tu­ry po­wo­łu­ją się na jej in­sty­tu­cjo­nal­ną waż­ność, po­li­ty­cy ocze­ku­ją war­to­ści re­pre­zen­ta­cyj­nej czy eko­no­micz­nej w za­mian za sub­sy­dia, pu­blicz­ność zaś ce­ni so­bie swo­istą war­tość prze­ży­cia, nie­za­leż­nie czy wią­że się ono z kul­tu­rą do­to­wa­ną, czy z ko­mer­cyj­ną[98]. Te trzy gru­py mo­gą po­wo­ły­wać się na te sa­me po­ję­cia, wią­żą jed­nak z ni­mi na­der róż­ne war­to­ści i ocze­ki­wa­nia. Wśród znaw­ców eko­no­mii kul­tu­ral­nej, Da­vid Thros­by dziel­nie gło­si wyż­szość war­to­ści kul­tu­ral­nych pro­duk­cji ar­ty­stycz­nej nad go­spo­dar­czy­mi[99].


  Lu­dzie sztu­ki są za­zwy­czaj do­brzy w pu­blicz­nej de­mon­stra­cji swe­go gnie­wu, ale już znacz­nie gor­si w sys­te­ma­tycz­nych dzia­ła­niach na rzecz po­zy­ska­nia me­diów i opi­nii pu­blicz­nej dla al­ter­na­tyw­nych roz­wią­zań sys­te­mo­wych. W więk­szo­ści kra­jów lu­dzie sztu­ki róż­nie poj­mu­ją swój in­te­res, w za­leż­no­ści od przy­na­leż­no­ści in­sty­tu­cjo­nal­nej i po­zy­cji w ist­nie­ją­cych sys­te­mach, są więc zwo­len­ni­ka­mi róż­nych, cza­sem nie­da­ją­cych się po­go­dzić roz­wią­zań al­ter­na­tyw­nych. Zbyt czę­sto ich tro­ska wią­że się z kon­kret­nym ze­spo­łem, fe­sti­wa­lem czy pla­ców­ką sto­ją­cy­mi wo­bec groź­by re­duk­cji, nie jest zaś kwe­stią za­sad chro­nią­cych kul­tu­rę pu­blicz­ną ja­ko cen­ny atry­but de­mo­kra­cji dys­kur­syw­nej, prze­ciw­sta­wio­ny ko­mer­cyj­nej roz­ryw­ce kwit­ną­cej na wol­nym ryn­ku. Pod­ję­ta w ro­ku 2010 przez rząd Włoch de­cy­zja o roz­wią­za­niu En­te Te­atra­le Ita­lia­no wzbu­dzi­ła gniew i fa­lę pe­ty­cji w obro­nie tej ste­ra­nej or­ga­ni­za­cji, wy­wo­dzą­cej się z ko­ope­ra­ty­wi­stycz­nej wi­zji kul­tu­ry i spo­łe­czeń­stwa Mus­so­li­nie­go, sta­le nie­zdol­nej do­brze peł­nić swych roz­licz­nych, we­wnętrz­nie sprzecz­nych funk­cji i uwol­nić się od po­li­tycz­nej ma­ni­pu­la­cji. Więk­sze in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne pró­bu­ją mo­bi­li­zo­wać sto­wa­rzy­sze­nia swych przy­ja­ciół – o ile stwo­rzy­ły ta­kie to­wa­rzy­stwa naj­wier­niej­szej wi­dow­ni – jed­nak­że więk­szość ma­łych in­sty­tu­cji i ze­spo­łów twór­czych nie dys­po­nu­je ta­ki­mi środ­ka­mi; ma je­dy­nie garst­kę przy­ja­ciół i od­da­nych zwo­len­ni­ków o ogra­ni­czo­nym po­ten­cja­le mo­bi­li­za­cji.


  W nie­któ­rych kra­jach eu­ro­pej­skich de­ba­ta o pu­blicz­nej war­to­ści te­atru to­wa­rzy­szy de­ba­tom o przy­dat­no­ści od­dziel­nych ustaw o te­atrze – jak gdy­by pra­wo­daw­stwo mo­gło od rę­ki zmie­nić nie­za­do­wa­la­ją­cą rze­czy­wi­stość. Ze wszyst­kich wy­sił­ków na rzecz ta­kich ustaw, jak rów­nież z kil­ku ustaw, któ­re uda­ło się prze­for­so­wać, moż­na wnieść, że usi­łu­je się po­przez pra­wo za­bez­pie­czyć ist­nie­ją­ce mo­no­po­le, jak rów­nież do­mi­nu­ją­ce mo­de­le pro­duk­cji – na­wet te ana­chro­nicz­ne i nie do utrzy­ma­nia – dać fun­da­ment po­sia­da­nym przy­wi­le­jom i za­mknąć bra­my przez no­wa­to­ra­mi i kon­ku­ren­cją. O ile na­wet w usta­wach prze­wi­du­je się do­ta­cje dla okre­ślo­nych be­ne­fi­cjen­tów, mi­ni­ster­stwa fi­nan­sów słu­żą tu za głos rze­czy­wi­sto­ści, mo­gąc blo­ko­wać lub re­du­ko­wać bu­dże­ty. Te­atru pu­blicz­ne­go nie usta­bi­li­zu­ją usta­wy – w isto­cie nie są one po­trzeb­ne.


  Za­miast no­wych ustaw Eu­ro­pie po­trze­ba re­de­fi­ni­cji in­te­re­su pu­blicz­ne­go w za­kre­sie kul­tu­ry i okre­śle­nia in­stru­men­tów, kry­te­riów, pro­ce­dur i środ­ków, któ­ry­mi za­bez­pie­czy się ten in­te­res po­przez ist­nie­ją­cą lub no­wo stwo­rzo­ną in­fra­struk­tu­rę, ry­su­jąc wy­raź­ną gra­ni­cę po­mię­dzy ko­mer­cyj­ną i nie­ko­mer­cyj­ną pro­duk­cją i dys­try­bu­cją kul­tu­ral­ną. Owa re­de­fi­ni­cja nie mo­że na­stę­po­wać tyl­ko na szcze­blu kra­jo­wym: mu­si być moc­no za­ko­twi­czo­na re­gio­nal­nie i lo­kal­nie. Nie moż­na prze­pro­wa­dzać jej tyl­ko po­przez po­li­ty­kę wo­bec sztu­ki, a zwłasz­cza nie tyl­ko po­przez po­li­ty­kę wo­bec sztuk wy­ko­naw­czych; wy­ma­ga ona po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej, któ­ra łą­czy­ła­by zróż­ni­co­wa­nie z otwar­to­ścią, roz­wój wsi z roz­wo­jem miast, a in­te­gra­cję imi­gran­tów ze świa­do­mo­ścią oby­wa­tel­ską; zno­si­ła­by gra­ni­ce po­mię­dzy sztu­ką a edu­ka­cją i mię­dzy kul­tu­rą a edu­ka­cją; afir­mo­wa­ła­by lo­kal­ną i eu­ro­pej­ską, fi­zycz­ną i cy­fro­wą prze­strzeń pu­blicz­ną.


  Aby wdro­żyć tak am­bit­ne dzia­ła­nia, po­trzeb­ni są in­ni orę­dow­ni­cy niż obec­nie do­mi­nu­ją­ce plat­for­my wspar­cia sztu­ki, czy też kul­tu­ry i sztu­ki. Po­trze­ba sze­ro­kiej ko­ali­cji lu­dzi kul­tu­ry i ich in­sty­tu­cji, lu­dzi edu­ka­cji i szkół czy uni­wer­sy­te­tów, sprzy­mie­rzo­nych z pu­blicz­no­ścią lub przy­naj­mniej z jej naj­sil­niej mo­ty­wo­wa­nym, za­an­ga­żo­wa­nym krę­giem; ze wspar­ciem biz­ne­su; za­ini­cjo­wa­nej lo­kal­nie, ale też z moc­ną per­spek­ty­wą na­ro­do­wą i eu­ro­pej­ską. Te­atru pu­blicz­ne­go, kul­tu­ry pu­blicz­nej nie da się oży­wić tyl­ko po­przez pro­fe­sjo­na­li­stów i ich in­sty­tu­cje czy or­ga­ni­za­cje, na­wet z po­par­ciem po­li­ty­ków. Mu­szą oni wziąć pod uwa­gę pu­blicz­ność w ca­łej jej amor­fii i róż­no­rod­no­ści, i za­cząć w naj­bliż­szym oto­cze­niu, na szcze­blu lo­kal­nym. Nie­trud­no jest za­ry­so­wać sys­te­mo­we pryn­cy­pia i po­sta­no­wie­nia te­atru pu­blicz­ne­go; nie moż­na jed­nak wdro­żyć ta­kie­go sys­te­mu bez po­wszech­ne­go, pro­fe­sjo­nal­ne­go, po­li­tycz­ne­go i spo­łecz­ne­go od­da­nia spra­wie kul­tu­ry pu­blicz­nej, któ­re jest istot­nym przy­mio­tem de­mo­kra­cji. Od­da­nie to znacz­nie w ostat­nich dzie­się­cio­le­ciach osła­bił kult ryn­ku i ide­olo­gie neo­li­be­ral­ne, pęd ku pry­wa­ty­za­cji i man­tra wy­daj­no­ści za­rząd­czej. Po­mi­mo kry­zy­su i cięć bu­dże­to­wych trze­ba je znów wzbu­dzić – bo to istot­na in­we­sty­cja w de­mo­kra­cję, w ro­zum­ne i przy­zwo­ite spo­łe­czeń­stwo.


  ZAMIAST EPILOGU: PERSPEKTYWY TEATRU PUBLICZNEGO W EUROPIE


  
    	Te­atr ko­mer­cyj­ny jest sil­ny i ma po­wo­dze­nie, pod­czas gdy te­atr pu­blicz­ny (to jest sub­sy­dio­wa­ny) jest zdez­o­rien­to­wa­ny i stro­pio­ny. Te­atr ko­mer­cyj­ny pod­sy­ca swą ży­wot­ność i do­cho­do­wość ta­len­ta­mi, ide­ami, pro­duk­ta­mi i sty­la­mi wy­kształ­co­ny­mi w te­atrze pu­blicz­nym, dzię­ki pu­blicz­nym sub­sy­diom. Za­nie­dba­nie te­atru pu­blicz­ne­go przez po­li­ty­ków nie po­zwo­li mu sty­mu­lo­wać zbio­ro­wej wy­obraź­ni i wspie­rać de­mo­kra­cji dys­kur­syw­nej; zmniej­szy też je­go zdol­ność kar­mie­nia i roz­wi­ja­nia te­atru ko­mer­cyj­ne­go, jak rów­nież in­nych form roz­ryw­ki.


    	Przed te­atrem nie­ko­mer­cyj­nym sto­ją po­waż­ne wy­zwa­nia kul­tu­ral­ne, po­li­tycz­ne i fi­nan­so­we. Ma on jed­nak na­der ogra­ni­czo­ną zdol­ność ich pod­ję­cia, ja­ko że ugrzązł gdzieś po­mię­dzy ryn­ko­wą wal­ką o wi­dzów, spon­so­rów i uwa­gę me­diów a za­leż­no­ścią od do­ta­cji co­raz to bar­dziej obo­jęt­nych po­li­ty­ków.


    	Do­mi­nu­ją­ce mo­de­le pro­duk­cji i dys­try­bu­cji wy­ma­ga­ją przej­rze­nia: hi­sto­rycz­ny mo­del pu­blicz­ne­go te­atru re­per­tu­aro­we­go opar­te­go na sta­łym ze­spo­le ma szan­se prze­trwa­nia tyl­ko ja­ko opcja ni­szo­wa, nie zaś pod­sta­wo­wa. Gru­py, krót­ko­trwa­łe ini­cja­ty­wy, do­my pro­duk­cyj­ne i te­atry im­pre­sa­ryj­ne, fe­sti­wa­le, stu­dia i in­sty­tu­ty ba­daw­cze do­peł­nia­ją pej­za­żu te­atru pu­blicz­ne­go. Wszyst­kie te mo­de­le pro­duk­cji i dys­try­bu­cji ma­ją ra­cję by­tu i za­słu­gu­ją na rów­ny do­stęp do do­ta­cji pu­blicz­nych, za­leż­nych od ostat­nich osią­gnięć i od pla­nów na przy­szłość, nie zaś od tra­dy­cji, pre­sti­żu i uzy­ska­nych w hi­sto­rii przy­wi­le­jów. Przy co­raz to ści­ślej­szej ry­wa­li­za­cji co­raz więk­szej licz­by ini­cja­tyw ar­ty­stycz­nych, wo­bec top­nie­ją­cych pu­blicz­nych sub­sy­diów, wszel­kie hi­sto­rycz­ne mo­no­po­le i au­to­ma­tycz­nie od­na­wia­ne do­ta­cje są po­li­tycz­nie nie do utrzy­ma­nia.


    	W za­mian za do­ta­cje pu­blicz­ne te­atr nie­ko­mer­cyj­ny po­wi­nien ba­dać i oży­wiać kla­sycz­ny dra­mat oraz po­bu­dzać no­we dra­ma­to­pi­sar­stwo; in­we­sto­wać w te­atr post­dra­ma­tycz­ny, w od­no­wę te­atru mu­zycz­ne­go i re­in­ter­pre­ta­cję kla­sycz­ne­go re­per­tu­aru ope­ro­we­go; wspie­rać ta­len­ty i bu­do­wać pu­blicz­ność roz­ma­itych form te­atru tań­ca; do­star­czać mło­dej wi­dow­ni uspo­łecz­nia­ją­cych prze­żyć te­atral­nych; two­rzyć zda­rze­nia per­for­ma­tyw­ne w prze­róż­nych kon­tek­stach miej­skich i wiej­skich, od­no­sząc się do po­trzeb grup wy­klu­czo­nych, jak rów­nież mniej­szo­ści et­nicz­nych i ję­zy­ko­wych. To szczyt­ne ce­le. Aby je osią­gnąć, in­sty­tu­cje sztuk wy­ko­naw­czych po­win­ny spe­cja­li­zo­wać się i uszcze­gó­ło­wić swą mi­sję, roz­wi­ja­jąc za­ra­zem wa­chlarz part­ner­stwa i współ­pra­cy. Nie po­win­ny na­to­miast na­śla­do­wać ko­mer­cyj­ne­go show-biz­ne­su z je­go nie­usta­ją­cym po­szu­ki­wa­niem prze­bo­jów.


    	Ukła­da­jąc pro­gram, te­atry opie­ra­ją się na roz­po­zna­wal­nych przez po­ten­cjal­ną pu­blicz­ność ty­tu­łach, au­to­rach i na­zwi­skach ak­to­rów. Pro­gra­mo­wa­nie me­to­dą szwedz­kie­go sto­łu osza­ła­mia jed­nak i zbi­ja z tro­pu po­ten­cjal­nych wi­dzów. Pro­gra­mo­wa­nie w sze­rzej za­kro­jo­nych blo­kach lub se­riach te­ma­tycz­nych prze­ma­wia do pu­blicz­no­ści, two­rzy tym­cza­so­we wspól­no­ty za­in­te­re­so­wań i wzmac­nia part­ner­stwo te­atrów z in­ny­mi struk­tu­ra­mi spo­łe­czeń­stwa oby­wa­tel­skie­go.


    	Bu­dyn­ki te­atral­ne sta­no­wią rze­czy­wi­stą prze­strzeń pu­blicz­ną, o ile prze­kształ­ca­ją się w ośrod­ki ży­cia spo­łecz­ne­go, kon­tak­tów, wy­po­czyn­ku, dys­ku­sji i pra­cy. Te­atr pu­blicz­ny po­wi­nien po­bu­dzać roz­wój lo­kal­ny, sta­jąc się ma­gne­sem spo­łecz­nym i go­spo­dar­czym. W ośrod­kach sztuk wy­ko­naw­czych ma­łe jest pięk­ne i jest też sku­tecz­niej­sze, pod­czas gdy wiel­kie jest na ogół re­pre­zen­ta­cyj­ne, dro­gie i w osta­tecz­nym ra­chun­ku nie do utrzy­ma­nia w sfe­rze pu­blicz­nej; do­pusz­czal­ne tyl­ko w re­ży­mie eks­plo­ata­cji ryn­ko­wej. Bli­skość prze­strzen­na skła­nia do part­ner­stwa i po­pra­wia w te­atrze kon­takt. Re­cy­kling ist­nie­ją­cych już bu­dow­li odzie­dzi­czo­nych po erze prze­my­sło­wej nie­sie ze so­bą mniej ry­zy­ka niż bu­do­wa no­wych te­atrów.


    	Nie ist­nie­je go­to­wa pu­blicz­ność. Trze­ba ja wciąż od­kry­wać, roz­wi­jać i pie­lę­gno­wać. Bez nie­ustan­ne­go za­an­ga­żo­wa­nia edu­ka­cyj­ne­go i wi­docz­ne­go wy­sił­ku na rzecz otwar­to­ści i mię­dzy­kul­tu­ro­wo­ści sztu­ki wy­ko­naw­cze nie za­słu­gu­ją na pu­blicz­ne sub­sy­dia.


    	Te­atr pu­blicz­ny nie mo­że zmu­sić me­diów, by się nim se­rio za­ję­ły, mo­że jed­nak kształ­to­wać i for­mu­ło­wać wła­sne ko­mu­ni­ka­ty me­dial­ne, two­rząc wo­kół swych stron in­ter­ne­to­wych wspól­no­tę dys­ku­syj­ną za­go­rza­łych by­wal­ców.


    	Za­an­ga­żo­wa­nie mię­dzy­na­ro­do­we sta­no­wi wy­miar roz­wo­ju te­atru pu­blicz­ne­go, nie jest zaś kwe­stią re­pre­zen­ta­cji ani też bu­do­wa­nia pre­sti­żu. Trak­to­wa­na ja­ko do­świad­cze­nie po­znaw­cze i in­spi­ra­cja, mię­dzy­na­ro­do­wa współ­pra­ca po­zwa­la spraw­dzić i roz­wi­nąć kom­pe­ten­cje mię­dzy­kul­tu­ro­we, two­rząc szcze­gól­ną dia­lek­ty­kę te­go, co lo­kal­ne i glo­bal­ne, i bu­dząc w pu­blicz­no­ści glo­bal­ną świa­do­mość kry­tycz­ną.


    	Fe­sti­wa­le kwit­ną, gdy łą­czą wy­miar lo­kal­ny z glo­bal­nym. Naj­lep­sze fe­sti­wa­le roz­wi­ja­ją dys­kurs pro­fe­sjo­nal­ny, utwier­dza­ją in­no­wa­cyj­ne prak­ty­ki, ini­cju­ją śmia­łe przy­mie­rza i sta­le zaj­mu­ją swą pu­blicz­ność, na­wet po­mię­dzy po­szcze­gól­ny­mi edy­cja­mi. Wraz z roz­po­wszech­nie­niem wszel­kie­go ro­dza­ju ini­cja­tyw fe­sti­wa­lo­wych, wła­dze pu­blicz­ne po­win­ny opra­co­wać spój­ną po­li­ty­kę ich wspie­ra­nia.


    	Eu­ro­pej­skie sys­te­my te­atral­ne po­trze­bu­ją za­sad­ni­cze­go prze­glą­du, któ­ry uwy­raź­nił­by ce­le, kry­te­ria i stan­dar­dy przy­zna­wa­nia do­ta­cji. Do kry­te­riów, prócz do­sko­na­ło­ści ar­ty­stycz­nej, po­win­ny tu na­le­żeć: po­sze­rza­nie kom­pe­ten­cji mię­dzy­kul­tu­ro­wych, mo­bil­ność i oka­za­na skłon­ność do współ­pra­cy. Zmia­ny sys­te­mo­we moż­na wpro­wa­dzać tyl­ko wte­dy, kie­dy pa­nu­je prze­ko­na­nie o istot­nej ro­li kul­tu­ry pu­blicz­nej w funk­cjo­no­wa­niu de­mo­kra­cji i w ćwi­cze­niu po­staw oby­wa­tel­skich – w prze­ci­wień­stwie do ryn­ku roz­ryw­ki zdo­mi­no­wa­ne­go przez prze­mysł kul­tu­ral­ny. Po­twier­dze­nie ro­li kul­tu­ry pu­blicz­nej wy­ma­ga wspar­cia sze­ro­kiej ko­ali­cji, któ­ra obej­mo­wa­ła­by lu­dzi te­atru i ich naj­wier­niej­szą wi­dow­nię, ru­chy spo­łecz­ne, edu­ka­cję, po­li­ty­kę i biz­nes wszyst­kich szcze­bli – od miej­sco­we­go par­ty­ku­la­rza po eu­ro­pej­ską prze­strzeń pu­blicz­ną.

  


  POSŁOWIE


  14 ma­ja 2011 ro­ku do­sta­łem nie­po­ko­ją­ce­go ma­ila od Dra­ga­na Kla­icia, któ­ry od kil­ku ty­go­dni znaj­do­wał się w am­ster­dam­skim szpi­ta­lu. Na­pi­sał mi: „Gdy­by przy­szło naj­gor­sze, zaj­mij się pro­szę mo­ją ostat­nią książ­ką”.


  By­łem wstrzą­śnię­ty. Dra­gan – wie­lo­let­ni przy­ja­ciel i ko­le­ga – od­szedł 25 sierp­nia 2011 ro­ku, po­nad trzy mie­sią­ce po wy­sła­niu te­go ma­ila.


  Mu­szę przy­znać, że do­pie­ro po pa­ru ty­go­dniach po­tra­fi­łem za­jąć się po­zo­sta­wio­nym mi za­da­niem. Nie bar­dzo mo­głem za­brać się do czy­ta­nia dru­giej wer­sji je­go rę­ko­pi­su, ma­jąc świa­do­mość, że Dra­ga­na już nie ma, że już nie bę­dę mógł z nim prze­dys­ku­to­wać wszyst­kich swo­ich za­strze­żeń, tak jak przy lek­tu­rze pierw­szej wer­sji, któ­rą przy­słał mi je­sie­nią 2010 ro­ku. A jed­no­cze­śnie wie­dzia­łem, że mu­szę to ja­koś zro­bić, po­nie­waż mu obie­ca­łem.


  Tak więc za­czą­łem czy­tać. W pew­nych kwe­stiach nie mia­łem pew­no­ści, na kil­ka py­tań nie chcia­łem sam od­po­wia­dać. Dla­te­go po­pro­si­łem czte­ry przy­ja­ciół­ki i współ­pra­cow­nicz­ki Dra­ga­na, do­sko­na­le zo­rien­to­wa­ne w te­ma­ty­ce książ­ki, że­by słu­ży­ły mi ja­ko cia­ło do­rad­cze. Je­stem ogrom­nie wdzięcz­ny za po­moc Ve­snie Čo­pič, Mi­le­nie Dra­gi­će­vić Še­šić, San­ji Jo­vi­će­vić i Ka­ta­ri­nie Pe­jo­vić, któ­re cier­pli­wie (i szyb­ko) od­po­wia­da­ły na mo­je ma­ile. W koń­cu oka­za­ło się, że owe kwe­stie i py­ta­nia w ogó­le nie sta­no­wią po­waż­niej­sze­go pro­ble­mu i że nie ma po­wo­dów do ja­kichś da­le­ko idą­cych in­ge­ren­cji edy­tor­skich. Książ­ka nie od­bie­ga za­sad­ni­czo i w szcze­gó­łach od rę­ko­pi­su po­zo­sta­wio­ne­go przez Dra­ga­na Kla­icia, cho­ciaż w trak­cie wy­gła­dza­nia tek­stu ra­zem z Ka­ta­ri­ną Pe­jo­vić po­pra­wi­li­śmy pew­ne oczy­wi­ste błę­dy i roz­ja­śni­li­śmy je­den czy dwa mniej czy­tel­ne frag­men­ty.


  Jed­nak­że w cią­gu 18 mie­się­cy, ja­kie upły­nę­ły od chwi­li ukoń­cze­nia rę­ko­pi­su do pu­bli­ka­cji, kil­ka rze­czy i sy­tu­acji nie­uchron­nie ule­gło zmia­nie. Mi­mo to uzna­li­śmy, że nie bę­dzie­my uak­tu­al­niać czy po­pra­wiać drob­nych, zwią­za­nych z tym nie­spój­no­ści, po­nie­waż nie wpły­wa­ją one na za­sad­ni­czą treść książ­ki, któ­rej isto­tę sta­no­wi po­le­micz­na ana­li­za obec­nej kon­dy­cji te­atru pu­blicz­ne­go.


  Chciał­bym za­zna­czyć, że nie by­ło­by tej książ­ki bez fi­nan­so­we­go wspar­cia IETM (In­ter­na­tio­nal Ne­twork for Con­tem­po­ra­ry Per­for­ming Arts), TIN (The­ater In­sti­tu­ut Ne­der­land) i VTI (Vla­ams The­atre In­sti­tu­ut) – or­ga­ni­za­cji, z któ­ry­mi wie­le Dra­ga­na łą­czy­ło.


  Ru­dy En­ge­lan­der
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