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Szanowni Panstwo,

Niniejszy raport jest efektem projektu badawczego, realizowanego przez Fundacje
Generacja TR Warszawa we wspotpracy z Fundacjg Obserwatorium, Instytutem
Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego i TR Warszawa. Projekt byt

wspdtfinansowany ze Srodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

Opracowujac koncepcje badawcza byliSmy Swiadomi, ze wchodzimy na grunt bardzo
stabo rozpoznany. Zbyt wiele badan nad stanem kultury — w szczegdlnosci tych z
zakresu odbiorcow kultury i praktyk kulturalnych — ma bowiem charakter iloSciowy.
Dowiadujemy sie z nich, jakie byly srednie wydatki na kulture w gospodarstwie
domowym, ile ksigzek przeczytat statystyczny Polak, jak czesto chodzi do kina czy na
koncert. Wreszcie, mozemy znalez¢ informacje o liczbie zrealizowanych premier,
frekwencji na przedstawieniach, liczbie widzow w danym roku. Ta wiedza jest cenna,
ale daleko niewystarczajgca — brak jednak wiedzy o tym, kto chodzi do warszawskich

teatrow, a przede wszystkim dlaczego.

Dobierajagc metody badawcze, staneliSmy przed zasadniczym dylematem: jak
zdiagnozowac publicznos¢ stotecznych scen (a przynajmniej ich wiekszosci), a zarazem
dowiedzie¢ sie wiecej, niz pozwalajg na to badania stricte ilosciowe. Nalezy nadmienic,
ze klasyczne badania jakoSciowe, oparte na wywiadach pogtebionych, ktore
uwzgledniatyby duzg liczbe instytucji, przerastaty nasze mozliwosci finansowe zaréwno
na poziomie zbierania danych, jak i ich analizy. ZdecydowaliSmy sie wiec odej$¢ od
sztywnych zatozen akademickich dotyczacych badan spotecznych na rzecz
eksperymentu. Za takim podejsciem przemawiat takze fakt, ze czlonkowie zespotu
badawczego reprezentujg réznorodne dyscypliny naukowe: kulturoznawstwo,
teatrologie, socjologie. W efekcie postanowiliSmy zbada¢ publiczno$¢ jak najwiekszej
liczby teatréw (kosztem liczby oséb przebadanych pod jednym teatrem) i jednoczesnie
oprdcz pytan zamknietych (ankietowych) zadac tez pytania otwarte. Analiza zebranego
materiatu odbywata sie dwutorowo: jako analiza iloSciowa oraz jakoSciowa
(analizowanie poszczegdlnych ankiet, jako jednostkowych przyktadéw). Niezwykle

cennym uzupetnieniem byty badania fokusowe, oparte o narzedzia zaczerpniete z



klasycznych badan marketingowych, dostosowane do specyfiki badan nad kultura.
CatosS¢ zostata poddana weryfikacji przedstawicieli Srodowiska teatralnego, z ktérymi

zostaty przeprowadzone wywiady pogtebione.

Oddajgc w Panstwa rece niniejszy raport, jesteSmy przekonani o wadze zebranego i
zaprezentowanego materiatu badawczego. Rownoczesnie jednak mamy $wiadomosé,
Ze nasze badanie nie wyczerpuje tematu, nie odpowiada na wszystkie pytania i nie
rozwiewa wszelkich watpliwosci dotyczacych widzow warszawskich teatrow, a raczej
inicjuje dyskusje nad problematyka i stanowi punkt wyjscia do dalszych analiz. Dlatego
tez pragniemy, aby raport zachecit zaréwno wiadze samorzadowe, jak i dyrektoréw
teatrow do podjecia podobnych badan i do dzielenia sie nimi poprzez ich

upublicznianie.

Dziekujemy takze przedstawicielom Srodowiska teatralnego — Zenonowi Butkiewiczowi,
Wojciechowi Majcherkowi, Pawtowi Miskiewiczowi, Maciejowi Nowakowi, Karolinie
Ochab oraz Pawtowi Ploskiemu — za udzielenie wywiaddéw i podzielenie sie z nami

swoimi refleksjami dotyczacymi badan.

AUTORZY RAPORTU



2. WSTEP METODOLOGICZNY

Niniejszy raport stanowi efekt badania publicznosci teatrow warszawskich, traktowanej
jako pewna okreslona zbiorowos¢ ludzi. Z takiego podejscia nalezy wysnuc dwa istotne
wnioski. Po pierwsze — takze ze wzgledéw finansowych i logistycznych — nie byto
mozliwe dokfadne zbadanie publicznoéci wszystkich, a nawet wybranych teatréw®. I
cho¢ w niektérych przypadkach pokazujemy pewne zindywidualizowane dla
poszczegolnych teatrow wyniki, w zadnym wypadku nie mogg one stuzy¢ jako analiza
publicznosci tychze, a jedynie jako wskazanie pewnych tendencji, ktére warto i nalezy
dalej doprecyzowac. Wynika to przede wszystkim z faktu, ze proba dla pojedynczych
teatrow byta zbyt mata, a narzedzia zastosowane w badaniu nie miaty na celu
rozpoznania tych grup, lecz widzdw jako catosci. Po drugie, nie badaliSmy
warszawiakdw (jako populacji), stad wynikdw nie mozemy uogdlnia¢ dla catej
Warszawy. Powtdrzmy zatem raz jeszcze — grupg badang byli widzowie warszawskich
teatrow: zardwno mieszkajgcy w stolicy (najczeSciej), mieszkajacy w okolicznych
miejscowosciach, jak i osoby przyjezdne (najrzadziej).

CEL BADANIA

Gtdwnym celem zaktadanym na poczatku realizacji projektu byto zbadanie publicznosci
warszawskich teatrow oraz poznanie ich opinii na temat odwiedzanych teatrow.
Ponadto uznali$my za istotne zbadanie marki i wizerunku teatréw oraz kulturotworczej
roli tych instytucji na kulturalnej mapie stolicy.

Dodac¢ nalezy, ze — juz w trakcie tworzenia narzedzi badawczych — postanowiliSmy
poszerzy¢ cele o zbadanie zrédet, z jakich widzowie czerpig wiedze i informacje o
spektaklach oraz o motywacjach, jakimi kierujg sie widzowie przy wyborze teatrow.

PYTANIA BADAWCZE:

Z powyzszych celow wynikajg konkretne pytania badawcze, ktére mozna podzieli¢ na
5 obszarow:

! W przypadku zbyt gtebokiego badania publicznoéci kilku wybranych teatréw, nie bylibyémy uprawnieni
do wnioskowania o publicznosci wszystkich teatrow razem. Warto podkresli¢, ze niniejsze badanie jest
pierwszym tego typu od lat, a widzowie teatrow byli badani tylko przy okazji szerszych badan
ilosciowych dotyczacych uczestnictwa w kulturze w ogdle. Nieznane sg tez badania wiasnej publicznosci
realizowane przez same teatry. By¢ moze takie badania byty przeprowadzane, ale ich wyniki nie zostaty
upublicznione, nad czym ubolewamy. Jedyne znane badanie zostalo przeprowadzone przez Artura
Ktusa, wsrdd widzow Teatru Polonia. Por. A. Klus, Lider w kulturze. Studium dziatalnosci Krystyny
Jandy, Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki, Warszawa 2011.



a) WIDZOWIE TEATROW
> Kto chodzi do warszawskich teatru (wiek, pte¢, wyksztatcenie, miejsce
zamieszkania)?
> Jakie zainteresowania w obszarze kultury i sztuki majg widzowie teatrow?
> Jakich tworcoéw cenig najbardziej?
> Czy widzowie to osoby zaangazowane w dziatalnos¢ spoteczng?

b) CZESTOTLIWOSC CHODZENIA DO TEATRU I SWIADOMOSC WYBORU OFERTY
> Jak czesto widzowie chodzg do teatrow?

Do jakich teatrow chodzg?

Do ktorych teatrow chodzg najczesciej?

Dlaczego chodzg do teatru?

Dlaczego chodzg do tych konkretnych teatréw?

Na jakie spektakle chodzg?

Dlaczego na te konkretne spektakle?

V VYV VY

c) OCENA TEATROW
> Co widzowie chcieliby zmieni¢ w teatrze?
> Jak oceniajg dodatkowg dziatalnos¢ teatrow?
» Co w danym teatrze jest dla nich najwazniejsze?

d) INFORMACJA I PROMOCIA
» Skad widzowie czerpig wiedze o spektaklach?
> Czy interesujg sie dziatalnoscig ulubionego teatru?
» Jakich informacji brakuje widzom?
> Co dla widzdw jest dla najsilniejszg rekomendacjg przy wyborze spektaklu?

e) POSTRZEGANIE WIZERUNKU TEATRU
> Jaka funkcje petnig poszczegdlne teatry warszawskie?

> Jaki jest wizerunek poszczegdlnych teatrow?
> Ktore z teatréw wypracowaty swojg marke i jak jest ona oceniania?

Wychodzac od powyzszych pytan badawczych, dokonano wyboru narzedzi
badawczych. W dalszym etapie cztery pierwsze obszary staly sie podstawg do
skonstruowania kwestionariusza ankiety, a ostatni stanowit kanwe, na ktorej
przygotowano scenariusze wywiadoéw zogniskowanych. Uczciwo$¢ badawcza wymaga,
aby wspomnie¢, Zze na etapie pilotazu lista pytan badawczych byla dtuzsza.
Mianowicie, chcieliSmy pozna¢ zrédla zainteresowania teatrem poszczegolnych



widzow, jednak w praktyce odpowiedzi na te pytanie okazywaty sie zbyt dlugie, by
mozna je byto wykorzystywac w ankiecie.

DOBOR LOKALIZACII

Na podstawie researchu internetowego przeprowadzonego przed rozpoczeciem
badania zlokalizowanych zostato 38 teatréw warszawskich (o bardzo zrdznicowanej
osobowosci), ktdre mozna byto uzna¢ za podmiot kultury dziatajgcy regularnie i
majacy statg siedzibe (lub wystawiajacy spektakle w jednym miejscu). Z naszej listy
wypadty natomiast efemeryczne teatry i grupy teatralne.

Badanie objeto ostatecznie widzéw nastepujgcych 29 teatréw: 6. Pietro, Ateneum,
Buffo, Capitol, Dramatyczny, Druga Strefa, Guliwer, IMKA, Kamienica, Komedia,
Konsekwentny, Lalka, Och-teatr, Narodowy, Na Woli, Nowy, Polonia, Polski,
Powszechny, Rampa, Roma, Scena Prezentacje, Studio Teatralne Koto, Syrena, Studio,
TR Warszawa, Wielki (Opera Narodowa), Wsp6tczesny, Zydowski. Starano sie zatem
wybrac jak najbardziej zrdznicowane teatry. Dobdr uwzgledniat nastepujace zmienne:
teatr publiczny, prywatny, teatr prowadzony przez organizacje pozarzadowg. W
ramach teatrow publicznych uwzgledniono teatry podlegajgce pod samorzad lokalny,
urzad marszatkowski oraz Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Ponadto
uwzgledniono tez rézne typy teatréw, w tym m.in. muzyczny, dzieciecy, repertuarowy,
rozrywkowy etc.

ZASTOSOWANE NARZEDZIA BADAWCZE ORAZ PRZEBIEG BADANIA

Podstawowym narzedziem byta ankieta zawierajgca 13 pytan. Pytania respondentom
zadawali ankieterzy (cho¢ w tym przypadku wiasciwszym sformutowaniem byloby:
badacze). Pytania ankietowe byty zadawane widzom przed lub od razu po spektaklu,
tak aby zrekrutowa¢ widzow konkretnych spektakli, a zarazem wykluczy¢ osoby
przypadkowe. Specyfika sytuacji — na rozmowy z potencjalnymi respondentami byto
zwykle kilkanascie minut przed i niewiele wiecej po spektaklu — wykluczyta
zastosowanie losowego doboru proby na rzecz doboru celowego. Dodatkowo
ankieterzy sami zapisywali szacunkowy wiek respondentéw oraz po zakonczeniu
opracowywali krétkg notatke z przebiegu ankiety (sposéb zachowania, reagowania
badanych widzéw) oraz opis ich ubioru®. Badanie ankietowe zostato poprzedzone 4
wywiadami pogtebionymi, w celu sprawdzenia adekwatnosci pytan do zaktadanych

2 Te dwa aspekty ilustruja, ze juz na poziomie badan ankietowych (a nie tylko analizy) zatozylismy
podejscie zarowno ilosciowe, jak i jakosciowe.



celdw badawczych. Scenariusze wywiaddw zawieraty pytania zawarte w pdzniejszej
ankiecie, lecz miaty charakter otwarty. Pilotaz badania ankietowego zostat
przeprowadzony wsérod widzow TR Warszawa®. Badania ankietowe zostaty
przeprowadzone pod 29 teatrami w maju i czerwcu 2012 roku. tacznie przebadano
261 widzow.

W lipcu 2012 roku przeprowadzono dwa wywiady zogniskowane (fokusy). W
pierwszym uczestniczyli studenci teatrologii (z warszawskiej Akademii Teatralnej), w
drugim — studenci kulturoznawstwa (z Instytutu Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego). W trakcie fokusow badane byty nastepujgce obszary: znajomos¢ i
rozpoznawalno$¢ teatréw (i ich oferty), pozycjonowanie teatréw na kulturalnej mapie
Warszawy, postrzeganie wizerunku i marki teatru. Ocena marki.

Po analizie danych i wstepnym opracowaniu wynikéw zostaty przeprowadzone
wywiady z szeScioma ekspertami, ktdrzy zostali wczesniej zapoznani z podstawowymi
wynikami. Celem wywiaddw byto skomentowanie wynikdw oraz pewnych tez przez nas
zatozonych.

METODY ANALIZY DANYCH

Analiza ankiet przebiegata w kilku etapach. Najpierw odpowiedzi respondentow oraz
notatki badaczy =zostaty wprowadzone do specjalnych formatek w arkuszu
kalkulacyjnym. Nastepnie wyniki zostaty zestawione dla poszczegdlnych teatrow. W
dalszej kolejnosci analiza szta dwutorowo: zestawiono wszystkie wyniki w jednej tabeli
oraz przeprowadzono jakoSciowg analize wszystkich ankiet. Analiza jakoSciowa byta
podyktowana dwoma czynnikami. Po pierwsze, analizowano odpowiedzi na pytania
otwarte oraz notatki badaczy. Po drugie, wstepna analiza ankiet uswiadomita nam, ze
cze$¢ widzow podawata niespojne odpowiedzi (np. przy zestawieniu czestotliwosci
chodzenia do teatru z zainteresowaniem samym teatrem). Niektore z wynikéw byty na
tyle zaskakujgce (np. niewielkie zainteresowanie recenzjami teatralnymi, czerpanie
informacji od znajomych, brak przywigzania do okreSlone typu teatru), ze
postanowiono przeprowadzi¢ dodatkowg ankiete internetowg wsrdd studentéw
kulturoznawstwa, w ktorej zadano wiekszo$¢ pytan, co widzom pod teatrami. Wyniki
ankiety — jako badania uzupetniajgcego — nie zostaty wtgczone do niniejszego Raportu,
niemniej jednak potwierdzity niektdre tendencje i cechy widzéw, zarysowane w trakcie

3 Wyniki z pilotazu nie zostaly wigczone do pdzniejszej analizy, lecz w dalszym toku prac dokonano
ponownego badania wsrod widzow TR Warszawa.



badania pod teatrami®. Dalsza analiza pozwolita na wyodrebnienie trzech typéw
widzéw, o specyficznych cechach, ktore zostaty potraktowane jako typy idealne®.
Wyrozniono zatem widza ,wiernego”, ,regularnego” i ,przypadkowego”. Dalsza analiza
szta w kierunku sprawdzenia, jak poszczegdlne zmienne charakteryzujg poszczegodlne
typy widzéw.

W przypadku fokusdéw przebieg wywiaddw zostat nagrany, za$ dodatkowo jeden
badacz sporzadzat na biezgco notatki. Oprocz zapisu wypowiedzi uczestnikdéw, do
analizy wykorzystano materiaty powstale w ramach zastosowanych technik
projekcyjnych.

* Warto doda¢, ze cze$¢ wynikdw potwierdzita sie, mimo ze badanymi byta specyficzna grupa widzéw —
studenci kulturoznawstwa.

> M. Weber, ,Obiektywno$¢” poznania w naukach spotecznych, przet. M. Skwiecinski [w:] Problemy
socjologii wiedzy, PWN, Warszawa 1985, s. 88.



KAROL WITTELS

3. GLOWNE WYNIKI PRZEPROWADZONYCH BADAN

1) WYNIKI BADANIA ANKIETOWEGO

Badanie zostato przeprowadzone na prébie 261 widzéw warszawskich teatrow, w tym
176 kobiet i 85 mezczyzn. Najwiecej — 20% — stanowili widzowie w wieku 46-55 lat, a
dalej 19-24 i 25-30 (po niecate 20%). Cho¢ nie zastosowano ilosciowego doboru
proby i nie mozna z tych danych bezwzglednie wnioskowac o catej populacji osob
chodzacych do warszawskich teatréw, niemniej jednak wyniki te wpisujg sie w pewna
ogolnopolsky tendencje: najmniej z oferty kulturalnej korzystajg osoby doroste,
wchodzace na rynek pracy i ,robigce kariere”. Niemal 70% badanych stanowili
mieszkancy stolicy, zas 15% mieszkancy miejscowosci podwarszawskich. Niemal 65%

widzéw miata wyzsze wyksztatcenie, a 27% Srednie.

100

20 B czestotliwos¢ chodzenia do
wybranego teatru

WYKRES NR 1 — CZESTOTLIWOSC CHODZENIA DO WYBRANEGO TEATRU
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WYKRES NR 2 — CZESTOTLIWOSC CHODZENIA DO TEATRU W OGOLE

Badani przez nas widzowie do teatru chodzg najczesciej kilka razy w roku (niemal
46%) oraz co najmniej raz w miesigcu (21%). Jesli dodamy, ze prawie 14% chodzi do
teatru co najmniej raz w tygodniu, mozna przyjac, ze wsrdd ogdtu widzow jest catkiem
spora grupa chodzaca regularnie i stosunkowo czesto. Gdy jednak poréwnamy
wykresy 1 i 2 wida¢ pewng rozbieznos$¢. Gtebsza analiza wykazata, ze 60% o0sdb, ktore
zadeklarowaly, ze w danym teatrze sg po raz pierwszy, to zarazem osoby chodzace do

teatru raz do roku, lub rzadziej.

PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU

B osobowos¢ dyrektora

B osobowos¢ rezysera

M aktor/aktorzy

m "atmosfera miejsca"

W recenzje

wyposazenie

W dodatkowa oferta kulturalna

M restauracja/bar/kawiarnia

= rekomendacje znajomych

WYKRES NR 3 — PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU
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Dla wiekszosci widzow najwazniejszg przestanka, decydujaca o tym, do jakiego teatru
ida, lub na jaki spektakl, jest aktor lub aktorzy. Niewiele mniejsze znaczenie majg tzw.
»~atmosfera miejsca” (a wiec specyfika miejsca, powodujgca, ze dany widz czuje sie
lepiej w danym teatrze niz w innym) i rekomendacje znajomych.

PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU
WEDLUG LICZBY WSKAZAN
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WYKRES NR 4 — PREFERENCJIE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU WEDLUG LICZBY
WSKAZAN

Wykres nr 3 pokazuje jedynie wyniki procentowe. Obraz ten nie jest jednak petny,
dlatego warto przyjrze¢ sie wynikom przez pryzmat liczby najnizszych i najwyzszych
wskazan. Nalezy doda¢, ze respondenci — odpowiadajac na pytanie: ,,Co jest dla Pana/i
najwazniejsze przy wyborze teatru/spektaklu?” — do kazdej z ww. kategorii mieli
przyporzadkowac liczby od 1 (najmniej wazne) do 6 (najwazniejsze). Z wykresu nr 4
wyraznie widaé, ze kategoria ,aktorzy” ma nie tylko najwiecej wskazan najwyzszych,
ale tez najmniej najnizszych. Catkowitym przeciwienstwem sg z kolei kategorie nr 4 i
5. Oznacza to, ze funkcjonowanie przy teatrze kawiarni/baru/restauracji oraz
funkcjonowanie przy teatrze dodatkowej oferty teatralnej nie ma dla widzéw niemal
zadnego znaczenia. Interesujgcg kategorig jest ,,osobowos¢ dyrektora” danego teatru,
ktéra dla pewnej grupy jest bardzo wazna przy wyborze teatru/spektaklu i
jednoczesnie dla niemal takiej samej liczby widzéw nie ma Zzadnego znaczenia.
Symptomatyczne jest, ze dla wiekszosci badanych widzéw, przy wyborze
teatr/spektaklu nie majg znaczenia recenzje teatralne.
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MOTYWY WYBORY SPEKTAKLU (% WSKAZAN)

11,95 11,95

9,16 9,16
7,96 8,36

5,17
4,38 4,78 4,78
3,18

2,78 316 578

WYKRES NR 5 — MOTYWY WYBORY SPEKTAKLU

Z kolei przy wyborze konkretnego spektaklu wiekszo$¢ widzow kierowata sie
rekomendacjami znajomych. Ponadto znaczna czeS¢ widzow przyszta na spektakl ze
wzgledu na zaproszenie znajomego (znajomej/znajomych) badZz zaproszenie od
rodziny. Gdy zsumujemy kategorie 1-4 (a wiec rekomendacje znajomych i rodziny
oraz zaproszenie znajomych i rodziny), to tgcznie mamy 33% widzow. Znaczna czeS¢

respondentow przyszia tez ze wzgledu na aktordw oraz rezysera.

brak odpowiedzi; 2

mat

ocyj
3

WYKRES NR 6 — ZRODELA INFORMACJII O SPEKTAKLACH



Wykres nr 5 pokazuje, skad badani widzowie czerpig wiedze o spektaklach teatralnych.
I tak, najwiecej (28%) deklarowato, ze gtownym zroditem informacji sg dla nich
znajomi®. Jedli jednak potaczymy dwa zrédta informacji (znajomi + rodzina), to tacznie
wskaznik ten wynosi 43%’. Znamienne jest réwniez to, ze zaledwie 12% szukajac

informacji, korzysta z materiatdw promocyjnych teatru, a niecate 16% z medidéw
pozainternetowych.
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WYKRES NR 7 — POTRZEBA ZMIAN W TEATRZE

Na pytanie (Wykres nr 6) ,Co zmieniliby Panstwo w danym teatrze?” (czyli tym, pod
ktorym realizowano badanie), zdecydowana wiekszos¢ (65%) odpowiedziata, ze nic,
lub Ze ,nie wie”. Jedynie 23% uznato, ze w odwiedzonych teatrach warto by poprawic
infrastrukture, w tym przede wszystkim krzesetka i fotele, oraz udogodnia dla oséb
niepetnosprawnych (windy, podjazdy etc.).

ZAINTERESOWANIA KULTURALNE | ARTYSTYCZNE
(% WSKAZAN)

H teatr

m film / kino
literatura

B malarstwo

B muzyka

WYKRES NR 8 — ZAINTERESOWANIA KULTURALNE I ARTYSTYCZNE

® Warto poréwna¢ ten wynik z badaniem Zycie kulturalne warszawiakow, Warszawa 2011, Stoteczna
Estrada. 78% badanych wskazato, ze informacje o wydarzeniach kulturalno-rozrywkowych w Warszawie
czerpie od znajomych.

7 Fakt, ze tak znaczny odsetek badanych czerpie informacje od znajomych (najczesciej za$ znajomej,

lub kolezanki) lub z ich rekomendacji idzie na spektakl zainspirowat nas do okreslenia tego zjawiska
~instytucja kolezanki”.
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Wsrdd dziedzin sztuki, widzowie teatrow najczesciej interesujg sie... muzyka i kinem.
Zainteresowanie teatrem znalazto sie dopiero na 3 miejscu.

OCZEKIWANIA WOBEC TEATRU
(% WSKAZAN)

m relaks

B nowatorska estetyka

M znani aktorzy

B nowe perspektywy kulturowe
M zaskoczenie

m rozrywka

WYKRES NR 9 — OCZEKIWANIA WOBEC TEATRU

Na pytanie ,Czego oczekujg Panstwo od teatru?” (Wykres nr 9), odpowiedzi byly w
niewielkim stopniu zréznicowane. Nieznaczna wiekszo$¢ (22%) oczekuje mozliwosci
zobaczenia ,znanych aktorow”, a 21% - ,zaskoczenia”. Ponadto 18% widzow
wskazato na ,nowe perspektywy kulturowe”, a 16% ,nowatorskg estetyke”. Co
ciekawe, mezczyzni czesSciej wybierali ,nowe perspektywy kulturowe” i ,rozrywke”, zas
kobiety tez ,,nowe ,perspektywy kulturowe” i ,rozrywke”, ale od teatru oczekujg takze
Jrelaksu”.

Warto doda¢, ze na pytanie o zaangazowanie w dziatalnoS¢ spoteczng twierdzaco

odpowiedziato zaledwie 14,2% respondentdw. 8% widzow zadeklarowato dziatalnosc
w organizacji pozarzadowej lub grupie nieformalnej, a 7,5% w instytucji publicznej.
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POPULARNOSC TEATROW WSROD WIDZOW

Lalka
Wytwornia
Baj

Druga Strefa
Montownia
Scena Prezentacje
Zydowski
Guliwer
Konsekwentny
Rampa

Bajka
Kamienica
Buffo

IMKA

Nowy

Capitol

Opera Narodowa
Polski

6. Pietro

Na Woli

Syrena

M liczba wskazan

Komedia
Studio
Ateneum

Roma
TR Warszawa
Kwadrat

Wspotczesny
Polonia
Dramatyczny
Powszechny

Narodowy

10 20
30
40 50
60

WYKRES NR 10 — POPULARNOSC TEATROW

Badani widzowie jako inny teatr (niz ten, gdzie przeprowadzono badanie), do ktérego
chodza, wskazywali najczesciej Teatr Narodowy. Na kolejnych miejscach (z niewielkg

roznicg wskazan) znalazty sie: Powszechny, Dramatyczny, Polonia, Wspdtczesny,
Kwadrat i TR Warszawa.
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2) TYPOLOGIA WIDZOW

Na podstawie wynikdw wyodrebniono trzy typy widzow: widza przypadkowego,
regularnego i wiernego.

A) WIDZ PRZYPADKOWY to widz, ktéry w teatrze, pod ktérym przeprowadzono
ankiete, byt pierwszy raz w zyciu.

PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU
WIDZ "PRZYPADKOWY"

B osobowos¢ dyrektora

B osobowos¢ rezysera

W aktor/aktorzy

B dodatkowa oferta kulturalna
M restauracja/bar/kawiarnia

m "atmosfera miejsca"

= rekomendacje znajomych

I recenzje

wyposazenie

WYKRES NR 11 — PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU/TEATRU: WIDZ
PRZYPADKOWY

Widz przypadkowy — charakterystyka:

e Niemal 60% widzéw, ktorzy byli po raz pierwszy w badanym teatrze, chodzi do
teatru w ogdle: raz na rok lub rzadziej. Gdy zsumujemy osoby, ktére byty w
badanych teatrach po pierwszy i po raz drugi, okaze sie, ze 58% z nich chodzi do
teatru raz na rok lub rzadziej.

e A7z 76% z tych widzow, ktorzy deklarowali, Ze chodzg do teatru (w ogodle) raz do
roku lub rzadziej, to osoby, ktére réwnoczesnie byty w badanych teatrach po raz
pierwszy lub drugi.

o Dla widzéw przypadkowych przy wyborze spektaklu/teatru znaczenie majg przede
wszystkim aktorzy, na drugim i trzecim miejscu odpowiednio: rekomendacje
znajomych i atmosfera miejsca.

17



Dla widza przypadkowego nie ma wiekszego znaczenia osobowos¢ dyrektora oraz
funkcjonowanie baru/restauracji/kawiarni przy teatrze. Na czwartym miejscu od
konca znalazto sie czytanie recenzji.

Widzowie przypadkowi informacje o spektaklach czerpig przede wszystkim od
znajomych (28%) oraz z internetu (22,5%). Ponadto, gdy potaczymy dwa Zrodta
informacji: ,znajomi” i ,rodzina”, to wskaznik dla tego typu widzéw wyniesie 44%.
Réwnoczesnie, widz przypadkowy zdecydowanie nie czerpie informacji ze stron i
materiatow promocyjnych teatréw oraz mediéw (pozainternetowych).

Ten typ widza od teatru oczekuje: ,rozrywki” i ,relaksu”; nie oczekuje za$
~nowatorskiej estetyki”.

Z tej grupy widzéw tylko 26% zadeklarowato zainteresowanie teatrem jako
dziedzing sztuki.

Widzowie przypadkowi najczesciej chodzg do Teatru Narodowego, a nastepnie, w
kolejnosci, do: Romy, Polonii, Kwadratu, Powszechnego i Och-teatru.

Trzeba zaznaczy¢, ze pewna grupa z tej kategorii widzéw, to osoby interesujgce sie
teatrem, chodzagce w miare regularnie, lecz nie do teatréw warszawskich
(najczesciej to osoby z Krakowa, Wroctawia, todzi).

OCZEKIWANIA WOBEC TEATRU
(LICZBA WSKAZAN) - WIDZ "PRZYPADKOWY"

WYKRES NR 12 — OCZEKIWANIA WOBEC TEATRU: WIDZ PRZYPADKOWY
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2) WIDZ REGULARNY - chodzacy do réznych teatréow, co najmniej raz w miesigcu
(lub czesciej).

PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU
WIDZ "REGULARNY"

M osobowos$¢ dyrektora

W osobowos¢ rezysera

W aktor/aktorzy

B dodatkowa oferta kulturalna
M restauracja/bar/kawiarnia

m "atmosfera miejsca"

= rekomendacje znajomych

W recenzje

wyposazenie

WYKRES NR 13 — PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU/TEATRU: WIDZ REGULARNY

Widz regularny — charakterystyka:

Wiedze o teatrze/spektaklach czerpie przede wszystkim od znajomych, ale tez na
drugim miejscu znajdujg sie materiaty promocyjne i strona teatru. Zupetnie nie
opiera sie na zdaniu rodziny.

Widz regularny (podobnie jak widz wierny) najbardziej przy wyborze teatru/
spektaklu bierze pod uwage: aktoréw, atmosfere miejsca oraz osobowos¢ rezysera.
Jednoczednie przy wyborze teatru dla widza regularnego najmniej liczy sie
funkcjonowanie przy teatrze baru/restauracji/kawiarni oraz recenzje teatralne.
Widz regularny najczeSciej chodzi do (odpowiednio): Teatru Narodowego,
Dramatycznego, Wspotczesnego, Powszechnego, Polonii i TR Warszawa.

W teatrze poszukuje ,nowych perspektyw kulturowych” (pozostate odpowiedzi sg
na niemal tym samym poziomie wskazan, wiec nie mozna ich zakwalifikowaé ani
jako najwazniejsze oczekiwania, ani jako najmniej wazne).

58% z tej kategorii widzow deklaruje zainteresowanie teatrem.
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C) WIDZ WIERNY - chodzacy do wybranego teatru (tego, pod ktérym byt badany)
CO najmniej raz w miesigcu.

PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU / TEATRU
WIDZ "WIERNY"

B osobowos¢ dyrektora

B osobowos$¢ rezysera

W aktor/aktorzy

B dodatkowa oferta kulturalna
M restauracja/bar/kawiarnia

m "atmosfera miejsca"

= rekomendacje znajomych

I recenzje

wyposazenie

WYKRES NR 14 — PREFERENCJE PRZY WYBORZE SPEKTAKLU/TEATRU: WIDZ WIERNY

Widz wierny — charakterystyka:

Najczesciej czerpie wiedze o spektaklu od znajomych (w tym nie rozni sie od
innych widzéw) oraz z materiatéw promocyjnych teatru.

Widz wierny to zazwyczaj rowniez widz ,regularny”.

Dla widza wiernego najwazniejsi przy wyborze teatru/spektaklu sg aktorzy. Na
drugim miejscu liczy sie osobowosc¢ rezysera, na trzecim zas ,atmosfera miejsca”.
Dla widzow wiernych najmniej wazne przy wyborze spektaklu s
recenzje teatralne oraz bar/restauracja/kawiarnia.

Niemal 2/3 widzdw wiernych nie widzi potrzeby zadnych zmian w swoim ulubionym
teatrze.

Od teatru oczekuje ,nowych perspektyw kulturowych”, zas nie oczekuje: ,relaksu” i
Jfozrywki” (najmniej wskazan).

Zainteresowanie teatrem wyraza 53% z tej grupy.

Widzowie wierni najczesciej chodzg do teatréw: Powszechnego, Narodowego oraz
Dramatycznego i Wspdtczesnego (ex aequo), a takze TR Warszawa i Studio.
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D) TYPY WIDZOW — POROWNANIE

Wybor teatrow, do ktorych chodza najczesciej:

Miejsce wg
liczby wskazan Widz wierny Widz regularny Widz przypadkowy
1 Powszechny Narodowy Narodowy
2 Narodowy Dramatyczny Roma
Wspotczesny _
3 i Dramatyczny Wsp6tczesny Polonia
4 Powszechny Kwadrat
5 TR Warszawa Polonia Powszechny
6 Studio TR Warszawa Och-teatr
7 Na Woli Studio Dramatyczny
Oczekiwania wobec teatru/spektakiu
o Kolor zétty — najwiecej wskazan
e Kolor szary — najmniej wskazan
. Nowych
Relaksu Nowatorsl_qu Znany,ch perspektyw | Zaskoczenia | Rozrywki Widz wierny
estetyki aktorow
kulturowych
. Nowych
Relaksu* Nowatorsl_<|eJ Znany,ch perspektyw | Zaskoczenia | Rozrywki* | Widz regularny
estetyki aktorow
kulturowych
. Nowych .
Relaksu Nowatorsl_<|eJ Znany,ch perspektyw | Zaskoczenia | Rozrywki Widz
estetyki aktorow przypadkowy
kulturowych

* niewielka rdznica miedzy najmniejszg liczbg wskazan, a pozostatymi trzema.
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Wojciech Jozef Burszta

4. ,SKLEP POTRZEB KULTURALNYCH"”. TEATR W WARSZAWIE NA MAPIE
INNYCH PRAKTYK KONSUMENCKICH

Badania, jakie przeprowadziliSmy w Warszawie, dotyczyty miejsca teatréw na mapie
kulturalnej stolicy. W tekScie programowym zaznaczono jasno, ze aby sensownie
rozmawiaC o stanie warszawskich (a takze polskich) teatréw, konieczne jest
pogtebione  zbadanie ich  publicznosci. Poza  standardowymi  badaniami
demograficznymi (wiek, pte¢, wyksztatcenie, jego rodzaj) oraz badaniem dotyczgcym
czestotliwosci uczestnictwa w Zyciu teatralnym, nalezy zapyta¢ miedzy innymi o
motywacje do pojscia do tego, a nie innego teatru; o potrzeby artystyczne; o
aktywnos¢ — a wiec i Swiadomos¢ spoteczng — tychze widzéw (zaréwno w przestrzeni
kultury, jak i poza nig); o przekonania Swiatopoglagdowe. Celem byto takze zbadanie,
ktore teatry majg wspding widownie, a ktdére zupetnie inng, oraz jak rozne grupy
widzdw oceniajg poszczegdlne warszawskie sceny i czym argumentujg swojg ocene.

Zapoznajac sie z zebranym materiatem, bardzo szybko doszedtem do wniosku, ze
wilasciwe zinterpretowanie wynikdw badan wymaga wskazania o wiele szerszego
kontekstu zmian w sferze uczestnictwa w kulturze, z jakimi mamy sukcesywnie do
czynienia od roku 1989. Jak sie zdaje, sg one ciggle zbyt mato uwzglednianie, stad
brak owej ciggtosci genetycznej pomiedzy pewng standardowg koncepcjg uczestnictwa
i aktywnosci w sferze kultury, a tym, co ludzie rzeczywiscie ,robig z kulturg”, zwtaszcza
w duzych miastach. Stawiam tedy teze, ze teatry to jeden tylko z wielu elementow
konsumpcji débr symbolicznych w ramach — by postuzy¢ sie tytutem pieknej ksigzki
Antoniego Kroha — ,sklepu potrzeb kulturalnych”, jakim jest dzisiejszy rynek kultury
przescigajacy sie w ofertach.

Zacznijmy wszelako od samego pojecia kultury. Jak Swietnie wiadomo, zwilaszcza
antropologom, pojecie kultury to rodzaj uniwersalnego wytrycha intelektualnego, ktéry
daje sie stosowal wszedzie i zawsze, cho¢ nie bardzo wiadomo, czym sama kultura
wihasciwie jest (struktura myslenia? system norm i zasad? zbidr artefaktow? rodzaj
tekstu? sposoby zachowania? itd., itp.). W najbardziej upowszechnionym rozumieniu
wskazuje sie przede wszystkim na pewien logiczny porzadek rzadzacy formami
kulturowych realizacji cztowieka — tutaj mamy rytuat, tu religie, tutaj zaczyna sie sfera
obyczaju, tu zndw wkraczamy juz w obreb zycia potocznego. Dziedzinowosci kultury
odpowiada, a raczej naktada sie na nig inny jej podziat, wyodrebniajacy w kulturze
tout court sfere symboliczng, komunikacyjng i techniczng (techniczno-uzytkowa). Sfera

8 A. Kroh, Sklep potrzeb kulturalnych, Proszynski Media, Warszawa 2010.
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symboliczna w Scistym sensie to zndw — magia, religia, rytuat, obrzed, sztuka. Kazde
kategorialnie wyodrebnione wspdtczesne spoteczenstwo (grupa etniczna, nardd,
subkultura, mniejszosc¢ religijna) posiada swoisty dla siebie uktad owych dziedzin i sfer
kultury.

To, ze kultura stawiana jest na pierwszym planie w jakiejkolwiek debacie na tematy
spoteczne, wynika¢ ma z nadania jej szczegdlnego statusu i rangi w ramach tzw.
zwrotu kulturowego (cultural turn) w naukach humanistycznych i spotecznych. Wazna
jest takze tradycja brytyjskich studiow kulturowych, ktére w dos¢ szczegdiny sposdb
przejety antropologiczne rozumienie kultury, dokonujac jej analizy z punktu widzenia
roznic klasowych, rasowych, subkulturowych, a takze ze wzgledu na pte¢ kulturowg,
orientacje seksualng i wszelkg odmiennos¢ od kultury dominujacej. Dzisiaj przyjmuje
sie powszechnie, ze nie ma wielkiego sensu traktowal kultury jako monolitu, ale
nalezy rozpisa jg na cztery obszary znaczeniowe, nada¢ zatem kulturze charakter
pojecia ksenogamicznego®, takiego zatem, ktdre daje sie stosowa¢ na rdéznych
obszarach badan. Pierwszy z nich to terytorium kultury wysokiej”, czesto
utozsamianie z pokrewnymi terminami sztuki i cywilizacji. Obszar drugi nawigzuje do
Kantowskiego ideatu kultury jako wyrafinowania, ogtady i ogdélnych norm
wyznaczajacych status osoby cywilizowanej, obytej z savoir-vivre'em i potrafigcej sie
wystowi¢ zgodnie z zasadami jezyka literackiego. W trzecim obszarze mieszczg sie z
kolei wylgcznie intencjonalne wytwory kulturowe, takie jak ksigzki, filmy, programy
telewizyjne, gry komputerowe, komiksy itd., ktére jednak w wyktadni wielu badan
zdajg sie wieSC niezalezny od odbiorcow Zzywot jako odrebne rodzaje tekstow.
Wreszcie terytorium czwarte, obejmujgce kulture jako cato$ciowy sposéb zycia danej
grupy ludzi, zbiorowe wzory myslenia, rozumienia Swiata, odczuwania, wierzenia i
dziatania, ktdre charakteryzujg tylko te grupe, odrdzniajac jg od innych. To oczywiscie
obszar od wielu dziesiecioleci pozostajagcy w polu zainteresowan antropologii kultury,
do niedawna zazdro$nie przez nig strzezony jako odrebne pole badan. Dzieki
badaczom tak rozumianej kulturowej odmiennosci utrwalit sie obraz Swiata
sktadajgcego sie z autonomicznych systeméw kultur zakotwiczonych w rdznych
geograficznych niszach, w ramach ktérych mogly sie realizowac¢ szczegdlne ,wzory
kultury”. Monopol antropologii w kwestii orzekania, jak nalezy kulture rozumieé, zostat
jednak powaznie nadwatlony, by nie rzec — podany w zasadniczg watpliwosc. I tak jest
do dzisiaj. W przetozonym na jezyk polski podreczniku Wstep do kulturoznawstwa
przeczytamy wiec, ze kultura moze obejmowal ,Szekspira, ale takze komiksowego
Supermana, opere, ale takze futbol amerykanski, problem, kto zmywa naczynia w
domu, ale takze strukture urzedu Prezydenta Standw Zjednoczonych Ameryki. Istnieje

° Pisze o tym szczegdtowo w ksigzce Swiat jako wiezienie kultury. Pomyslenia, PIW, Warszawa 2008.
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co$ takiego, jak kultura twojej ulicy, twojego miasta, kraju, ale kulture znajdziemy tez
na drugim koncu $wiata. Dzieci, nastolatki, dorodli i emeryci — wszyscy oni majg
wiasne kultury, zarazem jednak mogg uczestniczy¢ w kulturze wspéinej”*°.

Jak jednak pisat jeszcze w latach 70. XX wieku Daniel Bell, kultura rozumiana jako
wazna aktywnos$¢ autonomizuje sie wzgledem struktury spotecznej i ekonomii. W ciggu
ostatnich  kilkudziesieciu lat gospodarki kapitalistyczne sg coraz bardziej
ukierunkowywanie na produkowanie styldow Zzycia dyktowanych przez kulture, co
powoduje napiecia wewnatrz samej gospodarki, Swietnie widoczne zwtaszcza w
ramach neoliberalizmu gospodarczego, ktéry skutecznie urynkowit wszelkie dziedziny
zycia, w tym kulture. Jak pisat Bell, w wyniku ,erozji etyki religijnej i wzrostu
swobodnie dysponowanych dochodow - kultura przejeta iniciatywe promowania
zmian, a gospodarka ukierunkowana zostata na zaspokajanie = nowych
zapotrzebowan”*!. Tym samym doszto do odwrdcenia historycznego wzorca przemian
spotecznych — dzi$ trudniej jest zmieni¢ strukture ekonomiczng, a w kulturze za$
panuje fantazja, swoboda i ped ku zaspokojeniu gustow kulturalnych. Ma to bardzo
powazne konsekwencje dla tradycyjnych instytucji kultury, a wiec takze dla teatru.

W toczacych sie debatach na temat uczestnictwa w kulturze i aktywnosci
kulturalnych zawsze, sitg inercji, pojawia sie tzw. instytucjonalne rozumienie kultury,
zakfadajgce, ze wprawdzie wszelkie tresci symboliczne tworzone s3g i przekazywane
nadal w formie bezposrednich kontaktéw twdrcow i odbiorcow, ale miarg skutecznej
obecnosci kultury w wymiarze spotecznym jest kondycja formalnie
zorganizowanych instytucji i ich personelu — szkot, koSciotdw, teatrow, réznego typu
organizacji. Ich zadaniem jest krzewienie uczestnictwa w wydarzeniach uwazanych za
istotne dla partycypacji jednostek i grup w kulturze. One z kolei w coraz wiekszym
zakresie dostajg sie najpierw pod kontrole rozmaitych agend panstwa narodowego,
ktore prowadzi wiasng polityke kulturalng i krzewi ideologie panstwowo-narodowg
(tutaj tkwig korzenie pojecia ,kanonu kultury” czy ,kanonu literackiego” — w domysle
zawsze ,harodowego”). Prywatyzacja sektora kultury wprowadza dodatkowe
zamieszanie. Funkcjonujacy kiedys rozdziat na kulture ludowg i kulture elitarng, dtugo
bedacy podstawowym wyznacznikiem hierarchicznej struktury spotecznej, niejako
ukrywat inne czynniki uwarstwienia klasowego, przede wszystkim ekonomiczne.
Pozniej ten rozdziat dotyczy juz opozycji kultury wysokiej i popkultury. Jest on
szczegOlnie widoczny, i podlega uniewaznieniu w dotychczasowym ksztatcie, w ramach
zupetnie nowego uktadu kultury, ktoéry wprawdzie nie eliminuje poprzednich dwdch

10 E, Baldwin, B. Longhurst, S. McCracken, M. Ogborn, G. Smith, Wstep do kulturoznawstwa, przet. M.
Kaczynski, J. tozifski, T. Rosinski, Zysk i S-ka, Poznan 2007, s. 24; wydanie angielskie ukazato sie w
roku 2004.

1D, Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przet. S. Amsterdamski, PWN, Warszawa 1998, s. 25.
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(interakcji bezposredniej i uktadu instytucjonalnego), ale opiera na osiggnieciach
technologicznych — to najpierw masowy druk, potem fotografia, radio, taSma filmowa,
TV, wreszcie media elektroniczne, Internet i rézne formy interaktywnosci. Ich rozwdj i
coraz powszechniejsza dostepnos¢, w potaczeniu z faktem, ze pojawia sie publicznosé
dysponujgca coraz wiekszym zakresem czasu wolnego, powoduje, iz kontakt miedzy
tworcg i odbiorcg jest juz tylko posSredni. Rodzi sie typ kultury oparty na mozliwosci
nieograniczonej reprodukcji i powielania tresci artystycznych i masowej estetyce;
dzielo odrywa sie od tworcy, powstajgcy oryginat jest juz swoja wiasng,
zwielokrotniong kopig. Rodzg sie takze prosumenci, czyli ci, ktdérzy sg zaréwno
odbiorcami, jak i tworcami. W spoteczenstwie postindustrialnym wszyscy ludzie majag
wiecej wolnosci (i czasu wolnego), wiekszy wybdr i wiecej szans na samorealizacje. Ma
to zasadnicze znaczenie dla kondycji kultury i sposobdow jej postrzegania. W tym
miejscu potrzebne jest podjecie kolejnego watku.

Kultura we wszystkich swoich emanacjach jest forma praxis‘?, wszelako jednak
podobng praxis jest dziatalno$¢ polegajgca na prdbie jej opisu i interpretacji. Nie
znaczy to wcale, iz nie ma sensu odrdzniac teorii od praktyki, ale tylko tyle, ze rowniez
owa dystynkcja jest czeScig praktyki (w naszym wypadku — naukowego badania
kultury). Problem zasadniczy przy podejmowaniu zagadnien wigzacych sie z praxis
tworzenia (produkowania), recepcji, przetwarzania i interpretowania form kultury,
zarowno nazywanych elitarnymi, jak i popkulturowymi, tkwi w tym, Zze w
przeciwienstwie do kultury tout court, kultura z przymiotnikiem ,popularna” czy
»Wysoka” nie jest zadng catoscig, ktdrg mozna obiektywnie rozktada¢ na poszczegdine
dziedziny, ale stanowi zbiér wydarzen i proceséw dajgcych sie ujmowac w trybie
dyskursywnym. Wszelkie negatywne opinie, jakie od XIX stulecia otaczaty ,nizszg”
postac dziatalnosci kulturalnej, wigzaty sie z tym, iz traktowano jg (przyjmujac albo
wartosciujgcg definicje kultury, albo wychodzac z jej antropologicznego rozumienia
jako bytu catoSciowego) jako przeciwienstwo ,prawdziwej” kultury w obu
wymienionych sensach. Kultura popularna nie jest systemem, zbiorem przekonan albo
zespotem wartosci; nie jest tez — jak tradycyjni antropolodzy widzieli kulture —
jakimkolwiek stylem Zzycia. To jednak, iz nie mozna jej przypisac bytu ontologicznego,
wcale nie oznacza, iz nie daje sie ona ujmowac w kategorie analityczne i bada¢ za

12 0dwotuje sie tutaj do rozumienia praxis jako catosci kulturowych dziatar indywidualnych i grupowych,
ktore tworzg spoteczng egzystencje cztowieka, Takie rozumienie praxis znajdziemy u tak rdéznych
myslicieli, jak L. Althusser, A. Gramsci i S. Brzozowski. Kazde dziatanie praktyczne jest nie tylko
przeksztatceniem przedmiotu, ale takze tworzeniem sensu, wartosci kulturowej; rezultat dziatania to
takze uzewnetrznianie podmiotowosci cztowieka jako ,mieszkanca kultury". Kazde dziatanie jest
komunikowaniem, a jego rezultat — o ile zostanie odczytany przez innych ludzi — staje sie elementem
$wiata spotecznego.
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pomocg Srodkdéw heurystycznych. Potwierdzity to w catej rozciggtosci badania nad
kulturg miast, jakimi miatem przyjemnos$¢ kierowac wspdlnie z Barbarg Fatyga, a
ktorych rezultaty ukazaty sie w pracy zbiorowej Kultura miejska w Polsce z
perspektywy interdyscyplinarnych badari jakosciowych'. Obraz tzw. uczestnictwa w
kulturze, jaki wyltonit sie z tych badan, pokazuje, ze niewatpliwie w dalszym ciggu
istniejg réznice miedzy zbadanymi tutaj wielkimi polskimi miastami, a
mniejszymi osrodkami — na niekorzys$¢ tych drugich. I tu, i tu dokonuje sie
jednak swoista rewolucja, jako ze zmienia sie nie tylko uczestnictwo, ale takze samo
Srodowisko kulturowe. Zblizamy sie coraz bardziej do odinstytucjonalizowania
kultury. Analizy funkcjonowania instytucji kultury w Polsce pokazaty, ze coraz wiecej
reprezentantdw instytucji zdaje sobie z tego sprawe i usituje sie przed tym bronic,
gwattownie sie unowoczesniajgc. Dorazne skutki tego procesu w wymiarze aktywnosci
kulturalnej odbiorcow wida¢ w zjawisku wspomnianych wczesniej prosumentéw, a
wiec tych wszystkich, ktdrzy nie ograniczajg sie do biernego odbioru proponowanych
im tresci, ale aktywnie starajg sie je wspottworzyé. W istocie jest juz wtasciwie norma
w najmtodszym pokoleniu, a sam pozwolitem sobie te nowg sytuacje opisaé, uzywajac
terminu ,tozsamos$¢ typu /nsert’. Powszechny dostep do mediéw pozwala na pewno
dystansowal sie od otaczajacej rzeczywistosci ,kultury lokalnej”, co moze byc
powodem wzmozonej kreatywnosci, prowadzi jednoczesnie do sytuacji, kiedy wtasne
»ja"” badanych i zycie w ramach globalnej ekumeny wyobrazni podlega uzaleznieniu od
materiatu medialnego, nad ktdérym ludzie nie majg kontroli. Inaczej sprawe ujmujac,
mamy dzisiaj do czynienia z paradoksem refleksyjnosci (wynikajacej z indywidualizacji
zycia) i zaleznosci (wyniktej z instytucjonalizacji). Dlatego wtasnie mozna powiedziec,
ze jesteSmy Swiadkami tworzenia sie tozsamosci, ktorg warto nazwac tozsamoscig
typu /nsert. Sg to tozsamosci zawsze otwarte na propozycje i gotowe wigczy¢ wszelkie
dostepne materiaty, na rowni pochodzace z doswiadczen przezytych, jak i medialnych,
o ile mogg one, na okreSlony czas, ,warunkowo”, stworzy¢ koherentng catosé.
Tozsamosci takie jednak tylez ,wigczajg”, co pozbywajq sie rzeczonych materiatow,
stad sg ciggle w trakcie budowania-burzenia.

Tozsamosc¢ typu /nsert doktadnie odzwierciedla zmieniajacy sie model uczestnictwa
w kulturze — pozainstytucjonalny w tradycyjnym sensie, zaposredniczony medialnie i
charakteryzujacy sie nieustanng zmiang oferty i pogtebiajgcg sie krotkotrwatoscig
»,obowigzujacych” wartosci. Wszystkie ostatnie badania przynosza dowody, ze tak
wiasnie sie dzieje, co skadinad zostato nazwane ,wszystkozernoscia”, o czym pozniej.

3'W. J. Burszta, M. Duchowski, B. Fatyga, A. Hupa, P. Majewski, J. Nowinski, M. Peczak, E. A. Sekuta,
T. Szlendak, Kultura miejska w Polsce z perspektywy interdyscyplinarnych badari jakosciowych,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2010.
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Najpierw jednak warto przyjrzec sie, jak zmienia sie w ogdle model doSwiadczenia
kulturowego, z ktérego logicznie wynikajg podejmowane praktyki aktywnosci
kulturalnej!*. I tak, w wyraznej defensywie jest model, ktdry swego czasu Andrzej
Ziemilski nazwat ,nieustannym unaocznieniem kultury”. Ten model dos$wiadczania
Swiata ,dzieki kulturze” zapoSredniczony jest przez literature oraz interpretowany przy
uzyciu kategorii artystycznych. Do$wiadczenie kulturalne ma tutaj zatem
wyspecjalizowany charakter i obejmuje znajomoSC¢ uniwersum  artystyczno-
estetycznego literatury ,wysokiej”. Dzisiaj, kiedy obieg takiej literatury ma w istocie
charakter niszowy, rola profesjonalistdw i innych czynnych uczestnikdw kultury
literackiej, tak wazna w okresie PRL-u, catkowicie zamiera. Badani wyraznie
podkreslali, Zze sami dokonujg wyboréw w tej dziedzinie, odwotujac sie do
indywidualnego gustu, a takze do osobistych identyfikacji z okreSlonym typem
literatury (zasadniczo popularnej i/lub historycznej). W catej rozciggtosci potwierdzajg
to badania nad publicznoscig warszawskich teatréow!

Drugi model do$wiadczenia kulturalnego Ziemilski okreslit mianem ,modelu kultury
zdominowanej przez praxis’; jest on charakterystyczny dla wiekszosci uczestnikow
zycia kulturalnego. Niesystematycznie poznawane wytwory artystyczne o
zroznicowanym poziomie (wedtug tradycyjnych kryteridw) dostarczajq istotnych
przezy¢ estetycznych i elementéw tworzacych indywidualng kompetencje artystyczno-
estetyczng. CatosS¢ posiadanej wiedzy faktograficznej i kompetencyjnej nie uktada sie
tu w spdjng, konkretng cato$¢ (jest raczej elementem tozsamosci typu /nsert). Ten
model doswiadczenia kulturalnego takze jest nie tyle w defensywie, co stanowi
zaledwie skfadnik szerszej kompetencji kulturalnej, w ramach ktorej tradycyjna
literatura i kultura pisma schodzg na dalszy plan.

Trzeci model doswiadczenia kulturalnego jest zwigzany jednoznacznie z mass
mediami i mediami elektronicznymi. W latach 80. ubiegtego stulecia, kiedy powstat
tekst Ziemilskiego, model ten dopiero zaznaczat sie w kulturze polskiej; dzisiaj jest
modelem dominujgcym. To za posrednictwem medidow uczestniczy sie w kulturze
artystycznej, a partycypacja w niej polega w duzej mierze na uzyskiwaniu informacji o
kulturze, jest rodzajem ,zasobu porecznej wiedzy” (okreSlenie Alfreda Schiitza), ktora
pozwala na podstawowg orientacje w sferze uczestnictwa w kulturze artystycznej.
Badani majg szeroka wiedze o tym, co ,dzieje sie w kulturze”, ale to wcale nie
oznacza, ze korzystajg rzeczywiscie z oferty (wrecz mozna zauwazy¢ zjawisko
swoistego wycofywania sie z kultury, motywowanego ,.brakiem czasu wolnego”).

' W tym fragmencie odwotuje sie do tekstu: W. J. Burszta, P. Majewski, 7oZsamosc kulturowa [w:] W.
J. Burszta i in., Kultura miejska w Polsce..., s. 19-44.
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Wida¢ dobitnie, ze instytucji proponujgcych nam te same zestawy kulturalnej,
nowoczesnej i higienicznej papki jest po prostu za duzo. Znaczna czes¢
tradycyjnych instytucji kultury nie ma szans na przetrwanie. Zmiany form
uczestnictwa, uwarunkowane technologicznie i cywilizacyjne sg w
zasadzie nieodwracalne. Alternatywa jest trudna i wymaga odwagi i nowej wizji'>.

Wobec przytoczonych tu przyktaddw nalezy uznac, ze jestesSmy Swiadkami wybuchu
supernowej kultury. Rewolucja ta dotyczy przede wszystkim tozsamosci kulturowej
mtodych Polakdw. Tozsamos$¢ podlega zmianom w kierunku jej wiekszej elastycznosci i
autorefleksyjnosci, indywidualizuje sie i autonomizuje wzgledem tradycyjnych
wyznacznikdw ,,przenikajgcych”. Kultura to coraz czesciej sfera wyboréw czynionych
poza jakimikolwiek ukfadami spotecznymi, nie tyle kultura identyfikowana z
instytucjami, ile raczej z dostepnymi tresSciami, ktére towarzyszg ludziom 24 godziny
na dobe. Nie ma Zzadnego wyraznego kanonu kultury, chociaz jego rudymenty s3
ciggle widoczne w sferze dokonywanych wyboréw i ich uzasadnienia.

W Swietle destrukcji pierwszych dwoch modeli doswiadczenia kulturalnego
(unaoczniania kultury i kultury jako praxis), coraz istotniejszy jest model trzeci —
kultura zaposredniczona medialnie, wszechobecna, ksztattujgca tozsamosci typu
insert. Wymaga to nowego modelu badan nad uczestnictwem i rolg kultury, a przede
wszystkim rewizji podejScia do rozumienia kanonu kulturowego (porzucajgcego
sztywng hierarchie i zastepujacego jg mysleniem w kategoriach rzeczywistosci /in statu
nascend)) oraz uwzglednienia zjawisk kultury wspottworzonej przez nowe media, ktore
catkowicie zmieniajg kulturowe doswiadczenie mtodych Polakéw. W jaki sposob? Otoz
kultura dzisiaj to relacja z treSciami, nie instytucjami. Najlepiej pokazat to raport
Miodzi a media'®. Wida¢ wyraznie sie zaznaczajace dwie tendencje: odejécie od kultury
zinstytucjonalizowanej w jej tradycyjnym ksztatcie na rzecz tworzenia Srodowisk
kulturotworczych funkcjonujgcych ,jak” instytucje (np. YouTube), obywajgcych sie bez
jakiegokolwiek posrednictwa panstwa i tego, co traktuje ona jako aktualng polityke
kulturalng. Po drugie, to co nazywa sie kulturg konwergencji, przyjmuje coraz bardziej
rozbudowane i powszechne formy, polegajgce przede wszystkim na nieustannym
monitorowaniu i przetwarzaniu (ironicznym, twdrczym, polemicznym itd.) tresci kultury
oficjalnej, takze w postaci produkcji oferowanej na rynek. Jest to takze dowdd na
utrwalanie sie metakultury nowosci w takim jej rozumieniu, ze istotg krgzenia dzisiaj
przekazow kulturowych jest ich rozplenianie sie w postaci najréznorodniejszych tresci,
wzajemnie sie warunkujacych i tworzacych symultaniczne, obrazowo-stowne

1> Szczegbtowe wyniki badan nad ta problematyka znajdujg sie w cytowanej pracy.

18 Mtodzi a media. Nowe media a uczestnictwo kulturze. Raport byt zwienczeniem rocznego projektu
badawczego zrealizowanego przez Centrum Badan nad Kulturg Popularng Szkoty Wyzszej Psychologii
Spotecznej dla Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego pod kierunkiem dr Mirostawa Filiciaka.
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kompleksy znaczeniowe. Jak sie wydaje, zaden kulturowy twor nie moze sobie rosci¢
pretensji do autonomicznosci, ale natychmiast staje sie elementem metakulturowej
obrdbki za pomocg wszystkich mozliwych medidéw — kulturowych w tradycyjnym sensie
i technologicznych w réwnej mierze. Wspdtczesna kultura, mimo iz daje sie nadal
doskonale ujmowac w kategoriach antropologicznych (jako dziedzina wspdinotowa),
od strony tresci musi byc¢ traktowana jako swoista hybryda narzedzi i spotecznosci. To
w tym kierunku winny pojs¢ takze jej analizy, bo owa hybryda pokazuje najbardziej
dobitnie, co to znaczy, ze ,kultura jest wazna”.

Rok 1989, majgcy przede wszystkim konotacje polityczno-ustrojowe, stat sie datg
symboliczng dla Polski takze w dziedzinie kultury. Uwolnienie twodrczosci spod
ideologicznych pet, rozpad dotychczasowej formy mecenatu panstwa nad kulturg oraz
jej urynkowienie to gtdwne wyznaczniki zmian. Przypomniat o tym dobitnie Kongres
Kultury Polskiej, ktéry odbyt sie we wrzesniu 2009 roku w Krakowie. Jego atmosfera
byta jednak przedziwna z tego podstawowego wzgledu, ze obrady toczyty sie wedtug
starej formuty myslenia o wartosciach wigzanych z pojeciem kultury, zaktadajgcej
wyrazny podziat na to, co ,wysokie” i elitarne, i to, co masowe, schlebiajgce
popularnym gustom, w jaki$ sposdb zdegradowane, bo nastawione na zysk. Debata
skupiata sie wokot tej osi rozumowania oraz réwnie tradycyjnie wyodrebnianych
dziatdbw kultury (teatr, literatura, sztuki plastyczne, kino itd.). Na obrady nie
zaproszono wiasciwie przedstawicieli i twdércédw kultury popularnej, podobnie zresztg
rzucata sie w oczy nieobecnos$¢ srodowisk alternatywnych, niezaleznych, nie méwigc
juz o reprezentantach dynamicznie rozwijajgcej sie kultury 2.0. Zaktadano tym samym,
ze diagnozowanie zmian w sposobach uczestnictwa Polakéw w zyciu kulturalnym, ich
aktywnosci w konsumpcji symbolicznych wartosci moze ograniczy¢ sie do gtosu
ekspertdw i autorytetow, ktorzy lepiej wiedza, co nalezy zrobic, aby byto lepiej. Tym
samym mamy tutaj do czynienia ze swoistg transformacjg salonowego, i
instytucjonalnego zarazem, myslenia o kulturze, powrotem do wyidealizowanego
modelu okreslania, co winno by¢ kanonem kultury, a co uwaza sie za zdegradowang
jej forme. Ideatem nadal jawi sie taka sytuacja, kiedy to w tresciach poszczegdlnych
dziedzin kultury elitarnej uczestniczy jak najwiekszy procent populacji, ale ta
partycypacja jest tylko masowa w skali globalnej, rozpisujgc sie na biletowane imprezy
zamkniete w przestrzeniach instytucji kultury, jakimi obrdst kraj jeszcze przed rokiem
1989. Tysigczne elitarnosci dajg w efekcie masowe uczestnictwo w tych formach
kultury, ktére uwaza sie za najistotniejsze edukacyjnie, narodowo i cywilizacyjnie.

Tymczasem obraz zmian, jakie dokonaty sie i ciggle dokonujg w sferze kultury, jest
niezwykle frapujacy, ztozony, a wiec takze niejednoznaczny, nietatwo dajacy sie ujgc
w ramy rutynowego myslenia. Zygmunt Bauman zauwazyt w tym wzgledzie rzecz
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nastepujaca: ,Upadek tradycyjnie pojmowanej elity (lecz nie «elity kulturalnej» w
ogole!) nie jest zadnym odkryciem. Juz w 1992 roku dla oddania istoty gustu (czy
raczej bezguscia) typowej déwczesnej «elity kulturalnej» Richard A. Peterson z
Vanderbilt University postuzyt sie metaforg «wszystkozernosci»: opera i piosenki pop,
sztuka wysoka i telewizja komercyjna, troche tego, a troche tamtego, raz to, a raz
tamto. Peterson powtdrzyt niedawno te opinie: «mozna dostrzec wyrazny zwrot w
zachowaniu grup spotecznych posiadajgcych status elity: od snobistycznego
lekcewazenia okazywanego przez intelektualistdw niskiej, popularnej i masowej
kulturze [...] do wszystkozernej konsumpcji najrozniejszych form sztuki, zaréwno
popularnej, jak i «wyrafinowanej». Innymi stowy «Nic co kulturalne nie jest mi obce»,
zadnego wytworu kultury nie odrzucam z goéry, zanim go nie sprobuje, choc
jednoczesnie nie ma w kulturze niczego, z czym identyfikuje sie do konca i
bezwzglednie kosztem innych radosci”*’. Co wiecej, jak pisze z kolei Tomasz Szlendak:
wszystkozerno$¢ kulturalna jest zatem nowym markerem wysokiego statusu
spotecznego, ludzie ,pochodzacy z réznych klas spotecznych nadal rdznig sie gustem,
cho¢ faktycznie tradycyjny mechanizm snobizmu ulegt zatarciu”'®. Wszystkozercy to
takze dzisiejsza publicznosc teatralna Warszawy, chociaz widac starania, aby
wiasne wybory uzasadniac jakimi$ kryteriami, niemajgcymi jednak wiele wspdlnego z
opisanymi wczesniej dwoma formami do$wiadczenia kulturowego — uobecniania i
praxis.

W efekcie podobnego, ,bulimicznego” radowania sie kulturg, owa kultura w
dostownym sensie wyszla na ulice, opusciwszy swoje dotychczasowe nisze
instytucjonalne i jasne kryteria identyfikacyjne. Kultura, tym samym, stata sie
nierozerwalnie zwigzana z przestrzenig publiczng jako sceng, na ktdrej dokonuije sie
swoista ,barterowa” wymiana miedzy twoércami i odbiorcami. Waznym kryterium jest
tutaj wiasnie udziat publicznosci, najlepiej masowej. Niezaleznie jak bedziemy oceniaé
OWO umasowienie uczestnictwa w wydarzeniach kulturalnych, nie wolno tego trendu
ignorowac. Jak Polska dtuga i szeroka po roku 1989 rodzg sie masowe imprezy
najrézniejszego rodzaju. Cze$¢ z nich przypomina jako zywo dawne ,spotkania z
kulturg” z czaséw PRL-u, odbywajgce sie jedynie w innych dekoracjach. Kiedy przejrzy
sie oferte kulturalng miast i miasteczek, powiatdw i gmin (chocby na stronach
internetowych), az gesto tam od anonséw rozmaitych imprez, ktére powszechnie zwie
sie dzisiaj ,eventami”. Sg to wydarzenia cykliczne, najczesciej odbywajace sie w
sezonie wiosenno-letnim (maj—wrzesien), w plenerze, z udziatem zaproszonych

17°7. Bauman, 44 listy ze swiata plynnej nowoczesnosci, przet. Tomasz Kunz, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 2011, s. 116-117.
18 T, Szlendak, Aktywnosc kulturalna [w:] Kultura miejska w Polsce..., s. 114.
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gwiazd. Jak zauwazyliSmy w ramach raportu na temat kultury miejskiej w Polsce po
roku 1989, mieszkancy polskich miast konsumujg dzisiaj kulture w taki sposdb, ktdry
powoduje, Zze stare podziaty na zinstytucjonalizowane dyscypliny sztuki oraz
przypisanych do nich odbiorcéw i wystawiajacych je instytucji traci sens. Zamiast
oddawac sie kontemplacji muzyki na poSwieconym wytacznie jej prezentacji koncercie,
ludzie wolg odbiera¢ muzyke w miejscu wypetnionym innymi formami sztuki oraz
konsumowa¢ w trakcie odbioru sztuki w sposéb catkowicie dostowny (jedzac, pijac
piwo, dokonujgc zakupdw). Wszelkie formy sztuki i przekazy kulturowe mieszajg sie
dzisiaj w obrebie jednego ,wydarzenia”, ktére staje sie dla Polaka, przyzwyczajonego
do konsumpcyjnych ,miejsc wielozmystowych” (w ktorych atakowane sg jednoczesnie
wszelkie zmysty; np. galerii handlowych) podstawowym sposobem uczestnictwa w
kulturze. Do tego rodzaju zjawisk nalezg takze wszelkie Dni Miast, festyny, eventy
plazowe, turnieje rycerskie, rekonstrukcje bitew, wszystkie przemieniajgce sie z
czasem w imprezy ,promenadowe”.

Ale to tylko cze$¢ panoramy, moze najbardziej rzucajgca sie w oczy, bo
wszechobecna, niewypetniajgca jednak spektrum mozliwosci. To dzisiejsza kultura
karnawalizmu (carnivalesque), ktora zerwata sie ze smyczy ideologicznych ograniczen i
— nastawiona na bierng konsumpcje — wabi przy kazdej okazji przypadkowych
uczestnikow obietnicg owych wielozmystowych doznan.

Powodzenie wydarzen, ktorych scenerig jest przestrzen publiczna i masowa
publiczno$¢, ma jednak gtebsze uzasadnienie, wigzace sie z transformacjq samej idei
uczestnictwa w kulturze. Otdz przestato by¢ ono rozumiane jako rodzaj uswieconego
rytuatu odbywajgcego sie w instytucjonalnej aranzacji, a zaczyna sie kojarzy¢ z tym,
co mozna bytoby nazwaé ,kulturg bliskg ciatu”. W sytuacji, kiedy nie ma jednego
obowigzujgcego kanonu kultury, jako Zze ma on dzisiaj posta¢ rozproszong, oferta
kulturalna odwotuje sie do bardzo rdéznych segmentdéw spoteczenstwa. Obraz
dzisiejszej kultury to panorama rozmaitych subkultur, $rodowisk fanowskich,
klubowych, mito$nikéw wielokulturowosci, ludzi poszukujgcych wrazen teatralnych i
parateatralnych — wszyscy oni znajdujg bez problemu ,masowe nisze”, gdzie spotkaja
te tresci i wartosci, ktdre uwazajg za bliskie i gdzie mogg utworzy¢ na czas wydarzenia
jednorazowg wspdinote empatyczng. Wielki sprzeciw czeSci dotychczasowych
ekspertdw od kultury wysokiej budzi fakt, ze treSci uwazane dotad za elitarne
zaczynajg wpisywac sie w owg subkulturowg panorame, stajgc sie jednym z jej
elementdw.

Takze kultura wysoka wychodzi na ulice, jednak nie w dotychczasowej czystej,
sterylnej postaci, ale jako zespét dziatan performatywnych, wymieszanych z innymi.
Sciezki przeciera tutaj od dawna sztuka, realnie obecna na murach, chodnikach i
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roznych emanacjach street artu. Granica miedzy tym, co (tradycyjnie) wysokie, a tym,
co (tradycyjnie) popularne i masowe, od dawna sie zatarta, a przede wszystkim —
niewiele obchodzi twdrcow oraz uczestnikdw! Najlepszym tego dowodem jest Malta
Festival Poznan (angielska nazwa jest symptomatyczna!) i jego ewolucja w kierunku
festiwalu sztuk performatywnych. Przyktadow podobnej transformacji mozna bytoby
poda¢ jednak o wiele wiecej. Wszystkie te zjawiska taczy jedno — idea, ze wartosci
symboliczne i treSci uwazane za istotne dla ksztattowania gustu artystyczno-
estetycznego uczestnikow mozna promowac w przestrzeni otwartej, dla masowego
uczestnika, ktérego — co najistotniejsze — traktuje sie jako aktywnego wspéttwodrce
wydarzen. Ba — kulturowy sens spektaklu performatywnego wypetnia sie wylacznie
przy zatozeniu, ze zostanie zinterpretowany, w jakis sposob zrewidowany i ,,zwrdcony”
nadawcy. Odbiorca kultury XXI wieku przyzwyczajony do konwergencji mediow,
oswojony z réznymi formami przenikania sie sztuk i estetyk, lubi by¢ w ttumie i
wystawiaC swojg wrazliwos¢ na maksymalnie duzg liczbe podniet zmystéw. Liczy sie
zarowno stowo, jak i obraz, miejsce i czas, kolor, dzwiek, zapach, aranzacja
choreograficzna, estetyka projektowanej przestrzeni, ruch i cisza... Sztuka jest
Swiadomie synkretyczna, podobnie jak synkretyczny jest jej odbiér w warunkach
kultury opartej na szybkosci, nietrwatych wartoSciach, odwotaniach do codziennosci i
kakofonii percepcji.

L<Uwolnienie” kultury dokonuje sie na naszych oczach takze w innym jeszcze sensie.
Jakby bowiem nie biadano nad stanem kultury, kryzysem w takiej czy innej jej sferze,
W oczy rzuca sie przebogata oferta, jaka czeka na wszystkich, ktdrzy czujg potrzebe
bycia w tlumie po to, aby da¢ wyraz przynaleznosci albo przynajmniej solidarnosci z
ktoryms z subkulturowych wariantéw kultury. Niebywate powodzenie zjawisk w rodzaju
festiwalu Przystanek Woodstock, Open’era, inicjatywy Artura Rojka czy innych
globalnych juz ikon cyklu zycia kulturalnego w kraju (i nie tylko) najlepiej o tym
Swiadczg. Wielkie triumfy Swieci, odkryta takze w ostatnich dwoch dekadach, idea
wielokulturowosci, przyczyniajgca sie do setek imprez otwartych, ktérych gtéwnym
zadaniem jest edukowanie, ze rdznice sg piekne, a Swiat odmiennych konwencji
kulturowych w muzyce, tancu, strojach i kulinariach wcale nie musi byé az tak
egzotyczny dla polskiego odbiorcy. Takze i tutaj wazne jest apelowanie do barteru — na
wszelkich imprezach z wielokulturowoscig i etnicznoscig w tle zacheca sie do
aktywnego uczestnictwa widzéw, niejako socjalizuje sie ich w innej kulturze, uczac gry
na instrumentach, interpretacji koddw artystycznych, rozumienia obyczajowosci i
zaznajamiajgc z formami kultury ekspresyjnej. Nikt przy tym nikogo do niczego nie
zmusza — uczestnictwo w takich imprezach jest catkowicie dobrowolne, kultura otwarta
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na widza i uczestnika, umieszczona w przestrzeni publicznej, to swoista karta dan:
tutaj wabi sie takg potrawg, tutaj inng, a wszystkie sg maksymalnie wieloskfadnikowe.

Kultura, ktdéra wyszta na ulice jest wielokodowa, synkretyczna, rozproszona,
podobnie jak rozsypat sie czas w naszym Zzyciu codziennym, dzielgcy sie na coraz
krétsze odcinki wypetnione bardzo roznymi formami aktywnosci. Pogtebiajgcym sie
fenomenem jest tzw. kultura transportowa, ktdra jest niczym innym jak masowa
konsumpcjg kultury w Srodkach — nomen omen — masowej komunikacji, polegajaca
nie tylko na lekturze ksigzek i czasopism, ale stuchaniu audiobookéw, MP4, pracy z
komputerem, interaktywnosci. Kulture konsumuje sie obecnie bardzo czesto ,przy
okazji”, w czasie juz nie tyle wolnym, ile traktowanym jako ,czas dla siebie”.

Wszystko to wcale jednak nie powoduje, ze tradycyjne instytucje i dziedziny kultury
umierajg — one takze zmuszone sg do przeksztatcen, zaoferowania nowej formuty
programowej, probujgcej sprostaC coraz wiekszej rzeszy bezkompromisowych
prosumentdw, taki jest bowiem horyzont, ku ktéremu wszelkie zmiany w kulturze
niewatpliwie zmierzaja. Zyjemy w $wiecie konkurencyjnych wartosci, tworzacych wielki
bazar oferujgcy wszystko, co sie moze przysni¢. Moze dlatego lubimy by¢ w ttumie,
wstuchujac sie i patrzac, jak skrzg sie i atakujg nasze zmysty synkretyczne formy
kultury, dla ktérych wiasciwym kontekstem jest wypetniona ludzmi przestrzen
publiczna, uswiecona na pewien czas przez multimedialne wydarzenie artystyczne?

Nie dziwi zatem, Ze takze oferta teatrow warszawskich coraz bardziej zmierza ku
temu, aby zapewni¢ bywalcom wielozmystowe doznania — przed, w trakcie i po
przedstawieniu. Teatry repertuarowe, nie moéwigc o wszelkich popularnych teatrach
prywatnych, zdajg sobie sprawe, ze jednozercy, onegdaj zaludniajgcy sale, nalezg do
przesztosci, a w teatrach zagoscili na dobre wszystkozercy, ktorzy traktujg je jako
sklepy zaspokajajgce kulturalne potrzeby... Liczy sie to, co poleca ,szef kuchni”
(dyrektor, rezyser), wazne sg Srodowiskowe opinie, wabikiem sg znani aktorzy itd.
Wsrdd tej zrdznicowanej publicznosci tzw. widzowie wierni czujg sie coraz bardziej
osamotnieni... Dlatego coraz czesciej sytuacja wyglada tak, jak diagnozuje jg Zygmunt
Bauman w odniesieniu do oferty nowych towardéw: ,Dzisiaj oferty promujgce nowe
towary nie odpowiadajg juz na istniejgce zapotrzebowanie: muszg kierowac popyt na
towary, ktdre juz wczesniej znalazty sie na rynku, a wiec muszg dopasowac sie raczej
do logiki dziatania firmy szukajgcej zysku niz do logiki, jaka kierujg sie ludzie szukajacy
zaspokojenia swoich potrzeb™??.

Wszystko pieknie, tylko Bauman miat na mysli firmy farmaceutyczne.

19°7. Bauman, op. cit., s. 125.
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Krystyna Duniec

4. WIDZ W TEATRZE

Zdarzato sie juz nie raz w historii polskiego teatru, ze widownie Swiecity pustkami,
ze trzeba bylo zabiega¢ o widza réznymi sposobami, ze brakowato na teatr pieniedzy.
Zawsze jednak wtedy artysci toczyli walke o teatr wspotczesny, zywy, przyciggajacy
widownie bezposrednia rozmowg o problemach rzeczywistosci — politycznych,
spotecznych, estetycznych. W tak przetomowych dla polskiego teatru czasach, jak
okres dwudziestolecia miedzywojennego, kiedy kurczyty sie budzety, wality
przedsiebiorstwa, topniaty subsydia komunalne i rzadowe, najwiekszy reformator
polskiego teatru, Leon Schiller, marzyt i pisat o Teatrze Jutra. To miat by¢ inny teatr
niz ten, w ktdrym zyt od najmtodszych lat — nowoczesny i potrzebny ,jak powietrze,
chleb, woda”, budzacy Swiadomos¢ zbiorowg, poruszajacy sumienia, niekupczacy ani
sztukg ,wzniosta”, ani rozrywka, osiggajacy nowg, wiasng forme artystyczng. Czy
marzenia Schillera sie spetnity? Czy teatr stat sie dziS wazny, spoteczny, polityczny i
artystyczny? Niby sale sg petne, czesto trudno o bilety, spektaklom zdarza sie
inspirowaC debaty publiczne. Jedno sie nie zmienito. Teatr nie jest wspierany i
wiasciwie finansowany przez wiadze miejskie i rzgdowe. Schiller grzmiat przed wojng,
ze wine za deficyt teatru nalezy przypisa¢ niefachowej administracji teatréw
generowanej przez magistraty miejskie. Pisat, ze ,hajrozmaitsi grynderzy, wyrastajgcy
jak grzyby po deszczu, w podobnych koniunkturach przebakuja o kabaretach
artystyczno-literackich (!), music-hallach, café-concertach itp. Jesli tak dalej pojdzie,
kultura teatralna stolicy panstwa zniszczeje z kretesem. I jest rzeczg wtadz miejskich
zapobiec tej katastrofie”?. Kierownikami teatrow nie powinni wiec zosta¢ zwykli
przedsiebiorcy, ktdrzy nie posiadajgc fachowego wyksztatcenia, mogliby spekulowaé
na niskich apetytach widowni, wsaczajgc w nig zty smak i niskie wartosci. Teatr zas —
ktory zaspokajajgc najwyzsze potrzeby duchowe spoteczne, ma moc ,organizowania
wyobrazni narodowej” — nie moze by¢ ,jatowq igraszkg estetyczng”. Komercjalizacja
teatru zalecana przez wiadze miejskie i rzagdowe sprawia wiec jedynie, ze ,teatr staje
sie funkcjg nie uniesien zbiorowych, lecz wygody”#, a postugiwanie sie komercyjnymi,
wyswiechtanymi szablonami teatralnymi réwna sie unicestwieniu sceny jako warsztatu
tworczego, stuzagcego swemu krajowi.

Kiedy chciano zamykac w niepodlegtej II Rzeczpospolitej Teatr im. Bogustawskiego,
teatr nowoczesny i nowatorski, zwalczany z catg bezwzglednosScig przez Magistrat

20|, Schiller, O teatr Bogustawskiego [w:] idem, Droga przez teatr, PIW, Warszawa 1983, s. 35-36.
2L\, Schiller, Teatr Powszechny [w:] Droga przez teatr, s. 45.
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m.st. Warszawy, list protestacyjny podpisali m.in. pisarze: Boy, Irzykowski, Staff,
Miriam, Oppman, Makuszynski, tempicki, Lange, Kaden. Dzis, kiedy walka dotyczy nie
pojedynczych scen, ale ogolnopolskich zasad ich funkcjonowania teatrow, teatr ma
wydawatoby sie ma duzo wieksze wspolnotowe wsparcie publiczne. Przed wojng
protestowano juz przeciwko manipulacjom finansowym, wykazujgc na przyktad, jak
koszt wystawienia sztuki podnosito wstawianie do kosztorysu ceny reperacji bruku na
ul. Danitowiczowskiej. Za to dzisiaj skala pretensji o niewtasciwe administrowanie
teatrami wywofane politykg wiadz jest bez pordwnania bogatsza. Leon Schiller
zaproszony w 1926 roku na miedzynarodowg konferencje artystdw scenicznych do
Berlina zrezygnowat z funkcji przedstawiciela polskiego teatru. Mimo ze polski teatr i
tak nigdy wczesniej nie miat okazji do bycia reprezentowanym na miedzynarodowym
forum, Schiller uznat, ze nie moze podjac sie tego zadania w sytuacji, kiedy wiadze
miejskie chcg te sztuke doprowadzi¢ ,do zupetnego upadku i rozstroju” kwietyzmem
sztuki komercyjnej.

W wolnej Polsce przedwojennej walczono o teatr przestania spotecznego, teatr
nowoczesny estetycznie: teatr fotomontazu, efektéw Swietinych, muzyki bez ,waty
kontrapunktyczno-harmonicznej”, teatr wolnosci formalnej. Teatr nowoczesny mamy w
znowu wolnej po upadku rezimu komunistycznego Polsce powojennej. Ale ponownie
trzeba walczy¢ o utrzymanie teatralnych scen i ich artystycznego poziomu, i tak jak
przed dziesigtkami lat — zabiega¢ o odbiorce. Jesli uznac¢, ze kondycja teatru zawsze
odzwierciedla kondycje wtadzy, to czy mamy uwierzy¢, ze ta kondycja jest dzi$ az tak
staba, Ze nie stac¢ rzadu na silny teatr i Zze polska niepodlegtos$¢ nie pocigga za soba
jego dbatosci o prestiz teatru, tak jak to miato jednak miejsce w PRL?

Na kilka lat przed wybuchem II wojny Swiatowej Schiller w referacie programowym
Nadzwyczajnego Zjazdu ZASP wotat o stworzenie platformy porozumienia tworcoéw
teatru z twdrcami sztuk innych, z teoretykami i krytykami, ktdérzy ,znajg nas tylko z
widowisk, a nie chcg nic wiedzie¢ o trudnosSciach, z jakimi borykajg sie, o btedach
organizacji teatralnej”. Walka o poziom i kondycje polskiego teatru jest wiec walkg o
range wewnatrz i na zewnatrz. A zeby odniosta zwyciestwo, powtérzmy za Schillerem:
,Kierownictwo teatréw subwencjonowanych przez panstwo, samorzady, lub w
jakikolwiek sposéb korzystajgcych z pomocy spotecznej [...] moze spoczywac tylko w
reku artystdbw teatru posiadajagcych odpowiednie wyksztatcenie teatralne i
doswiadczenie. [...] Kierownictwo teatrdw nie moze by¢ powierzane laikom,
poszukiwaczom synekury, zwyktym spekulantom”. Schiller wofat o stworzenie
Naczelnej Rady Artystycznej, w ktorej beda przedstawiciele rdéznych Srodowisk,
teoretycy i praktycy, bowiem musi nastgpi¢ ,uzgodnienie postawy zespotow
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pracujacych artystycznie w teatrze z postawg ztozonej wspdtczesnej widowni”?

polski teatr odnidst zwyciestwo w walce o oryginalnos¢ i artyzm najwyzszy.

W dniach 28-29 kwietnia 2002 roku XLVII Zjazd Delegatéw Zwigzku Artystéw Scen
Polskich, zaniepokojony projektem teatru uzdrowienia, zaproponowanym przez
ministra kultury Andrzeja Celinskiego, powotat komisji ds. przygotowania projektu
reformy polskiego teatru oraz polecit Zarzadowi Gtdwnemu podjecie prac, celem
ktdrych miat by¢ raport o stanie polskiego teatru. Powstaty raport®, informujacy o
systemie organizacji, finansowania, stanie bazy teatru, kadrze teatralnej, efektach
pracy teatru w roku 2001, nie byt optymistyczny. Donosit 0 postepujgcej pauperyzacji
»Srodowiska ludzi teatru”, o coraz mniejszych naktadach na kulture, niejasnosci zasad
finansowania, braku $rodkdéw na realizacje wartosciowego artystycznie repertuaru,

, 2eby

hegemonii produkcji bulwarowych, budowaniu frekwencji przez wystawianie komedii i
~bajek”. Jednym stowem, ogtaszat koniecznos¢ walki o przywrdcenie teatrowi
autorytetu ,ostabionego przez komercje, o uratowanie go przed nudg i sztampg
konwencji, zatrzymanie sie procesu starzenia teatru, przywrdcenie mu energii tworczej
i odwagi wiasciwej teatrowi artystycznemu, czyli teatrowi wysokiego ryzyka,
przywrocenie publicznosci wiary w artystyczny teatr”.

Dzisiaj dalej toczy sie w Polsce walka o model teatru artystycznego, ktérego
istnienie jest stale zagrozone, o pienigdze na teatr, o widzéw, jednym stowem o
poziom teatralnej kultury. Kiedy w 2012 roku urzednicy Urzedu Marszatkowskiego
Wojewoddztwa Dolnoslaskiego postanowili bez konsultacji z zespotami aktorskimi,
zwigzkami tworczymi i Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa Narodowego zmienic
statuty dolnoslaskich teatréw i zwolni¢ obecnych dyrektoréw tych scen, zastepujgc ich
menadzerami ze Swiata biznesu, kiedy los waznego w tradycji teatralnej
warszawskiego Teatru Dramatycznego byt zagrozony, wybucht publiczny, zbiorowy
protest przeciwko degradacji teatru na kazdym poziomie. Dowodzono znowu, ze sita
polskiego teatru polega przede wszystkim na réznorodnosci jezykow i estetyk, a te
zabija brak S$rodkéw finansowych, instytucjonalny marazm, brak wsparcia wiadz
panstwowych i miejskich Biur Kultury. I donos$nie zaczeto bi¢ sie o spetnienie
Schillerowskich marzen. Grzmiano, ze teatr nie moze finansowac sie sam, bo zawsze
konczy sie to graniem fars, komedii czy szkolnych lektur. ,Gdyby ten spektakl
przygotowaé z duzo mniejszym rozmachem, bez widowni na scenie i bez goscinnych
tancerzy, zainteresowa nim szkoty, to pewnie mogtby zarobi¢ — powiadat Adam
Nalepa, rezyser Nie-Boskiej komedii w Teatrze Wybrzeze i sygnatariusz listu 7eatr nie

22 Referat programowy Nadzwyczajnego Zjazdu ZASP [w:] L. Schiller, Droga przez teatr, s. 278-305.
2 Oprac. M. Krzykata, A. Lis, W. Majcherek, A. Rozhin, ZASP, Warszawa 2003.
2% Ibidem, s. 297.
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jest produktem, widz nie jest klientem. — Cho¢ nie wyobrazam sobie co tydzien wizyt
na probie menadzera, ktdry by kontrolowat, czy to sie da sprzedaé. Zresztg, gdyby taki
skromniejszy spektakl powstat, to nie byliby zadowoleni ani widzowie, ani ja. [...]
Trzeba wystawiac spektakle mtodych dramaturgdw — co zawsze wigze sie z ryzykiem —
czy podejmowac Swieze, dyskutowane tematy”.

Nie ma watpliwosci jednak, ze aby teatr stanowit ,wielkg platforme do dyskus;ji i
wymiany mysli”, muszg byc¢ nie tylko spetnione warunki finansowania scen teatralnych,
zapewniony zdrowy i demokratyczny system dotacji publicznych, ale musi istnie¢
rozbudowany, pomystowy system edukacyjny w Polsce. Bo tylko edukacja, utrwalajgc
w publicznosci $wiadomosé, ze teatr to podstawowe medium spoteczne zdolne
przemienia¢ Swiat, wptywac na polityke, budowac Swiatopoglady, zapewni¢ moze te
sity spoteczne, ktore teatr beda z jednej strony wspiera frekwencyjnie, a wiec
finansowo, ale z drugiej, co rownie istotne, przeksztatcaé publiczny dyskurs, otwieraé
kulture wiekszosci na role teatru w podnoszeniu waznych problemdéw, podwazaniu
stereotypow, leczeniu spotecznych fobii. Dziatalnos¢ bowiem na rzecz zmiany
spotecznej Swiadomosci jest zawsze walkg o hegemonie kulturowa, o ktdérej Antonio
Gramsci pisat, ze zawsze poprzedza polityczna.

Pionierskie jakoSciowe badania nad warszawska publicznoscig teatralng podjete w
2012 roku wyraznie wskazujg, ze spoteczne dyspozycje intelektualne do $wiadomego
uczestnictwa w Swiecie kultury, decydujace o randze i miejscu teatru w zyciu
spotecznym, wymagajg niestereotypowej edukacji teatralnej i okototeatralnej. Badacze
przemian sfery publicznej zastanawiajgc sie nad tym, w jaki sposdb przemiany
nowoczesnos$ci wptynety na wizualng organizacje stosunkdéw miedzyludzkich we
wspdtczesnym zyciu miejskim, obserwujg ludzkie zachowania w rozmaitych miejscach
publicznych, na ulicach, w parkach, sklepach, domach towarowych, poczekalniach,
dworcach. Zwracajgc uwage, ze dynamika zachowan w miejscach publicznych jest
historycznie okresSlona i rodzi sie w konkretnym momencie, analizujg wytwarzanie sie
nowych, aktualnych kodéw zachowan, norm, ktére sterujg naszymi interakcjami z
innymi?®. W analizie wspotczesnej behawioralnej wrazliwosci spotecznej szczegodlnie
funkcjonalna wydaje sie kategoria ,uprzejmej nieuwagi”, zaproponowana przez
Ervinga Goffmana. Stosuje sie do sytuacji, w ktérej ,jednostka skupia wzrok
wystarczajgco dtugo na obiekcie, by okazaé, ze go zauwaza (i przyznaé, owszem, ze
go zauwaza), w chwile pdzniej wycofujgc swojg uwage, dajac do rozumienia, ze nie

% Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem, ,Gazeta Wyborcza” (dodatek ,Tréjmiasto”) z
6.04.2012.

% Por. M. Emison, P. Smith, Zywe formy danych wizualnych: ciata, toZzsamosci, interakcje, przet. P.
Polak [w:] Fotospoteczeristwo, red. M. Boguni-Borowska, P. Sztompka, Znak, Krakow 2012.
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budzi w niej szczegdlnego zainteresowania”’. Deklaracje respondentéw w ankietach,
uzyskanych od niemal trzystu przedstawicieli warszawskiej publicznosci teatralnej, taka
postawe wobec wspdiczesnego teatru wyraznie potwierdzajg. Niby sg widzami
regularnymi, chodza do teatru, ale blizej sie z nim nie identyfikujg, nieSwiadomi ani
charakteru, ani osobowosci tworczych, ktére go tworzg. Nawet, jesli wykazg sie
znajomoscig profilu artystycznego okreSlonego teatru, to catkowicie fasadows,
niepogtebiong i niewtasng, zaposredniczong. Okazuje sie, ze nawet tym, ktorzy
posiadajg jakakolwiek orientacjg teatralng, jest catkowicie wszystko jedno, czy idg do
eksperymentalnego Nowego Teatru, czy ,socjalistycznej” Komuny Warszawa, czy
staromodnego Teatru Polskiego, czy lewicujgcego Teatru Dramatycznego albo
rozrywkowej Syreny. Przydatna w analizie tego zjawiska wydaje sie, jak zwykle w
badaniach spotecznych, koncepcja ,habitusu” Pierre’a Bourdieu. Habitus jako kapitat
kulturowy, na ktdéry skfadajg sie wiedza, wyksztatcenie, przygotowanie zawodowe,
zespdt dyspozycji wyksztatconych w macierzystym Srodowisku, schematy percepcyjne i
mentalne, okredla styl zycia — kod integracyjny budowania wtasnej odrebnosci w
catosci spotecznej i kod indentyfikacyjny, sugerujacy spoteczng przynalezno$¢ zaréwno
JKlasowq”, jak i obyczajowa. Styl Zycia, ktdry wedtug Bourdieu rozumiany jest jako
dyspozycja do dystynktywnych codziennych zachowan, sposobu widzenia Swiata,
sktonnosci estetycznych i etycznych, w odpowiedziach respondentdw ujawnit sie
niezmiernie wyraziscie. Analiza ankiet wskazuje na korelacje charakteru ich odpowiedzi
ze sferg spoteczng, ktdrg reprezentujg, ale i, co wazniejsze, takze na bezrefleksyjng
realizacje habitusu. Dobrze sytuowani, osadzeni w kulturze popularnej, ale i wysokiej,
studenci Instytutu Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, czesto poczatkujgcy
doktoranci, najczesciej trafnie, cho¢ wydaje sie, ze niejednokrotnie intuicyjnie,
rozpoznajg cechy dystynktywne teatréw (wykorzystujac swojg kulturoznawczg ogtade i
wyksztatcenie) i sg na ogdt zgodni ze sobg w przypisywaniu poszczegdlnym teatrom
cech: postepowosci,  zachowawczosci,  snobizmu,  kompromisowosci  lub
bezkompromisowosci, konserwatyzmu badz swobody obyczajowej. Uczestnicy fokuséw
sami wykazujac sie swobodg obyczajowg, odpowiednig dozg modnej aroganci
odzwierciedlajgcej sie zresztg w ich strojach i w jezyku —personifikujgc profile teatréw,
czesto odwotujg sie do kategorii genderowych, orientacji seksualnych. Teatr Nowy
wiec ma ,duzy penis”, nosi ray-bany, ,jest ni psem, ni gejem, ni Zydem”. Teatr
Dramatyczny jest ,aktywistg koto piecdziesigtki” i , podmiotem nomadycznym”. Teatr
Polski jest matrong, ktéra marzy o ztotych klamkach w domu. Polonia przypomina
panig w garsonce, ktdra lubi z kremdéwke z kawg i psy, czyli kobiete z kryzysem wieku.
Na ogot odpowiadajgcy zgodni sg ze sobg w sytuowaniu teatrédw w przestrzeniach

%7 Ibidem, s. 827.
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politycznych: postepowej — Teatru Nowego, TR Warszawa, Teatru Dramatycznego;
konserwatywnej — Teatru Polskiego, Teatru Kamienica; umiarkowanego liberalizmu i
konserwatyzmu — Teatr Polonia. To, co zwraca uwage, to krytyczny, podejrzliwy
stosunek do postaw spotecznych teatrow i kwestionowanie czystosci ich intencji
estetycznych i ideowych. Stad padajg okreslenia: ,bezptciowy”, ,pije piwo, a nie
wodke”, ,otyta drag queen”, ,klimakteryczny”, ,lubi nosi¢ garsonki i psy”, ,modny
inteligent”. Stempel Srodowiskowy na odpowiedziach przybijaja najczesSciej ludzie z
wyksztatceniem wyzszym. Srodowisko Instytutu Kultury Polskiej ujawnia na przyktad
inteligenckg  $Swiadomos¢ wiasciwych  kryteriow  kulturowych. Stad w  tych
odpowiedziach, w przeciwienstwie do innych, najczesciej liczy sie osobowosS¢ rezysera
stanowigca kryterium takiego, a nie innego wyboru danego teatru czy spektaklu.
Wsrdd oczekiwan wobec teatru za$ najwazniejsze bedg perspektywy kulturowe czy
nowatorska estetyka.

Najczesciej wybierane przez réznych respondentéw z réznych Srodowisk teatry to:
TR Warszawa, Nowy, Narodowy, Dramatyczny, Wspdtczesny. Choc¢ ankietowani
wydajg sie wykazywac Swiadomoscig istnienia okresSlonych teatrdw, istotnych na mapie
Warszawy, to nie przekonujg realnym w nich uczestnictwem. Zresztg odpowiedzi na
pytania o czestotliwo$¢ wizyt w teatrze nie sg zbyt optymistyczne, widzow
przypadkowych jest zdecydowanie wiecej niz tzw. ,regularnych”. Zarysowany brak
aktywnosci spotecznej respondentdw, ich indyferentyzm kulturowy i staba frekwencja
teatralna idg w parze z deklaratywnym jedynie oczekiwaniem zmian perspektyw
kulturowych. Respondenci majg $wiadomos¢ istnienia teatréw alternatywnych, ale sie
z nimi nie identyfikujg. Wiec jesli, jak zauwaza Hanna Trzeciak, ,wybor repertuaru w
teatrze non profit podyktowany jest checig zaprezentowania utworédw wartosciowych
artystycznie”, to repertuar ten nie jest spotecznie popularny. Jesli ,niektore z tych
teatrow sg wrecz powotane do wystawiania okreslonego rodzaju repertuaru” i jesli
»drugim celem non profit jest udostepnienie ustug jak najwiekszej liczbie widzow,
realizujgc ten cel, teatr kieruje sie najczesciej wzgledami etycznymi, dazac do
zapewnienia réwnego dostepu do sztuki teatru rdéznym grupom spotecznym, na
przykfad dzieciom, studentom czy niezadeklarowanym konsumentom sztuki”?®, to nic
nie wskazuje ani na te dostepnos¢, ani na zainteresowanie tych grup spotecznych
danym teatrem.

W wyborach widzéw dominuje jednak najwyrazniej Teatr Narodowy, co tylez
wskazuje na niezte strategie marketingowe tego teatru, co budowany by¢ moze
jeszcze w szkole szacunek dla idiomu narodowego i uniwersalnych wartosci. Nie dziwi
to o tyle, ze najaktywniejsza intelektualnie i najmocniej reprezentowana wsrod

2 Y. Trzeciak, Ekonomika teatru, Instytut Teatralny, Warszawa 2011.
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badanych jest grupa o statusie klasy $redniej, co, jak podkresla Bourdieu, niesie ze
sobg predylekcje do nasladownictwa, pewnej powagi, ale i pretensjonalnosci,
oczekiwania ,dobrego urzadzenia wnetrz”. Odpowiadajacy wykazujg sie duzg dozg
rozumu praktycznego, Swiadomoscig dominujgcych trendéw, a jak dowodzi Bourdieu
W Rozumie praktycznym ,wszystkie wartosci, jakie wyznajg dominujacy, wynoszac tez
w ten sposdb samych siebie, [...] mogg wypetnia¢é swojg symboliczng funkcje
legitymizacji tylko dlatego, ze cieszg sie uniwersalnym uznaniem, zaden cztowiek nie
moze im otwarcie zaprzeczac¢™®.

Edward T. Hall spectrum ludzkich zachowan osadza w rdéznych sferach wptywu
przestrzennego, zwracajgc uwage na trzy gtdwne rodzaje przestrzeni: trwatg (np.
budynki), pottrwata (np. poczekalnie) i osobistg®, ktdre przeksztatcajg sie w formy
odspoteczne i dospoteczne. Do form dospotecznych — na przyktad wnetrza teatru i
jego komfortu — widzowie przywigzujg duzg wage. Przejawia sie to w zainteresowaniu,
czy aby na pewno teatr ma kawiarnie. To wydaje sie czasem nawet wazniejsze niz
jako$¢ programu artystycznego, ktéry proponuje. Najczesciej widzowie bowiem nie sg
w ogole zainteresowani jakgkolwiek zmiang teatru ani w teatrze, mimo ze
zdecydowanie deklaruja, ze najwazniejsze sg zmiany perspektyw kulturowych, jakie
teatry wprowadzaja.

Badania nad publicznoscig teatréw warszawskich wskazujg na to, ze do teatru
chodzi sie podobnie jak do muzeum czy jak na wystawe do jakiej$ galerii. Spektakl
wiec stanowitby rodzaj wystawy, o ktdrej ustyszato sie, najczesciej od znajomych, ze
jest warta obejrzenia. Pojscie do teatru to ztozenie ,wizyty”, niekiedy odsSwietnej, w
teatrze rozumianym jako instytucja sztuki, ktéra funkcjonuje w kulturze na ustalonych
od dawna zasadach. Te zasady nie sg poddawane refleksji przez respondentéw: teatr
po prostu ,jest”, bo jest. Teatry warszawskie identyfikowane sg dos¢ precyzyjnie, jesli
idzie o przewidywania dotyczace ,gtdwnej linii”, teatralnego ,stylu”, ,oczekiwanej
oferty”. Widzowie wiedzg w zasadzie, gdzie idg, gorzej jest ze Swiadomoscig, po co. O
wyborze teatru i spektaklu decyduje jednak nie tyle model czy profil teatru, ile
przypadek, najczesciej nazwisko aktora, czasem tylko rezysera. Najwazniejsza jest
rekomendacja znajomych. Nie jest bez znaczenia, ze badani widzowie to prosumenci,
a wiec ci, ktérzy uwikfani w Swiat mediéw, portali spotecznosciowych czy blogoéw, sg
zarowno odbiorcami, jak i twércami kultury. O ile jednak w internecie wykazujg sie
pewng kreacyjng inwencjg, o tyle w teatrze catkowitg biernoscig. Model widza, jaki
wytania sie z badan jakosciowych, zainaugurowanych w roku 2012 przez TR
Warszawa, nie zaktada refleksji nad kondycjg teatru. Wspodtczesny widz to uczestnik

2 p, Bourdieu, Rozum praktyczny, przet. J. Stryjczyk, WUW, Krakéw 2009, s. 127.
0B, T. Hall, Przestrzeri wizualna [w:] idem, Ukryty wymiar, PIW, Warszawa 2002.
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tzw. Nowej Widocznosci, oswojony z konwergencjg medidow, z roznymi formami
przenikania sie sztuk i estetyk, ale przede wszystkim ztakniony rozmaitych podniet.
Wybiodrczo wiec tylko porwie go czasem stowo, tak jak innym razem jakis efektowny
obraz, interesujgce miejsce, w ktorym teatr jest usytuowany. Atrakcyjne jest jednym
stowem wszystko, co rozproszy nude i nie okaze sie irytujgcq stratg czasu, czyli na
przykfad skréceniem fejsbukowej aktywnosci.

Wydaje sie, ze mozna okreslic wspdiczesne teatralne uspotecznienie jako
przygodne, dostrzec erozje teatralnej wspolnoty, widzow uzna¢ za flaneréw albo
dandysdéw. Teatr za$ okazuje sie na rynku doébr symbolicznych jeszcze jednym
produktem konsumpcyjnym, majgcym gtdwnie sprawi¢ przyjemnos$¢. Nie mozna
jednak w tym samym momencie nie zwrdci¢ uwagi na pewne stabosci metody
badawczej, ktoéra tworzy analiza socjologicznych ankiet. Imperatyw uzyskania
precyzyjnych, miarodajnych wynikdw przez konstruowanie rygorystycznych pytan
sprawia, ze odpowiedziom wymykac sie moze, przez wpisang w nie schematycznosc¢
czy przymus etykietowalnosci, rodzaj innej refleksji, ktora dostarczy¢ mogtaby
dodatkowej wiedzy na badany temat. Odpowiedzi uktadajg sie w wyraznie
reprodukcyjny, anachroniczny styl edukacji, powielajacy pewne utarte, arbitralne,
uniwersalizujgce tresci. Jézef Chatasinski, badajgcy przed wojng, przy pomocy ankiet
przeprowadzanych ws$rdd ludzi o chtopskim pochodzeniu, ich zwigzki z tradycjg
chtopska, uzyskat odpowiedzi, ktére prowadzity od catkowitej reprodukcji wzordw,
przez podporzadkowanie sie z elementami buntu do jednoznacznego przeciwstawienia
sie. Zwigzki widzéw z teatrem prowadza do analogicznych wnioskéw, tyle Zze
wszystkim odpowiedziom towarzyszy podejrzenie o niewiarygodnos$¢ ,buntu” czy
bezrefleksyjnos¢, wskazujgce na brak autentycznej wiezi widz—teatr. Pozostato jedynie
wpojone, moze w rodzinie czy w szkole, przekonanie, dotyczace najczesciej oséb w
$rednim wieku, ze do teatru chodzi¢ warto lub nalezy. W teatrze sie wiec pojawiaja,
ale najczeSciej w cieszagcym sie szacunkiem teatralnej tradycji — w Teatrze
Dramatycznym, Narodowym czy Wspdtczesnym. Dla widzow mtodszych teatr zdaje sie
by¢ rodzajem gadzetu, po ktéry sie czasem siega, miejscem galeryjnym, ktére warto
odwiedzi¢, bo polecili znajomi, klubem, w ktorym mozna spedzi¢ interesujgco jakis
czas, spotkac sie, zeby potem do niego wrdcic¢ lub nie. Otrzymujemy wiec raczej mape
teatralnych miejsc, ktére sie odwiedza. Te sytuacje moze zmieni¢ edukacja, rozumiana
jako préba uwrazliwienia na konteksty okototeatralne, na przestrzenie spoteczne, w
ktory teatr artystyczny jest wpisany, na jezyk sztuki performatywnej. Edukacja taka
powinna wyj$¢ poza ramy tradycyjne, poza szkote i prowadzona na seminariach i
kursach w rozmaitych centrach kultury i teatrach, powinna by¢ wspierana przez
instytucje rzagdowe, miejskie, lokalne.
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Teatr na gruncie estetyki relacyjnej traktowany jako zespdt praktyk estetycznych,
ktore za pragmatyczny i teoretyczny punkt wyjscia przyjmujg stosunki miedzyludzkie i
spoteczny kontekst, zdaje sie lokowac przede wszystkim w intymnej przestrzeni
dospotecznej, co oznacza traktowanie teatru jako neutralnego miejsca spotkan
towarzyskich. Ta neutralno$¢ dziwi w kontekscie obowigzujgcego w teatrze zjawiska,
ktore Goffman okreslitby jako ,,modalno$¢ naruszen”. Oznacza to przekroczenie granic
integralnosci widza. Teatr bowiem atakuje publicznoS¢, wciggajac jg do scenicznego
$wiata, namacalnie dotyka, dreczy wrecz niekiedy swojg abiektalnoScia — dziata
refleksywnie, produkuje spektakle kwestionujgce normatywny porzadek cielesnosci,
ptci, rasy, seksualnosci. Wedtug Kristevej, kiedy ludzie spotykajg sie z abiektalnoscia,
widzg swojg wilasng abiekcje, doznajgc przy tym pewnego rodzaju ,komunii”.
Warszawska publicznos¢ nie tylko nie przezywa katharsis, ale wrecz zaznacza, ze nie
spotyka sie w teatrze z zadnym rodzajem skandalu. By¢ moze wiec to nuda kaze
widzom masowo czasem opuszczaC teatr w trakcie niektorych spektakli. Jesli wiec
racje ma Goffman, dowodzac, ze warunkiem nawigzania z kim$ pewnego rodzaju wiezi
spotecznej jest rezygnacja z pewnych barier i granic, ktére zazwyczaj tworzg dystans
miedzy ludzmi, i ze to ona jest gldwnym symbolem i esencjg zwigzku, a pierwszy jej
przejaw stanowi podstawowy wskaznik powstania relacji*!, to publicznos¢ warszawska
wiezi z teatrem nie nawigzata. Jacques Ranciere odrzuca w teatrze wszelki ,szantaz
subwersji radykalnej”, po to zeby przekaza¢ widzowi role jego wiasciwego
interpretatora — dopiero wtedy ,sztuka jest wyemancypowana i emancypujaca, gdy
wyrzeka sie wiladzy narzuconego przekazu, okreSlonej widowni i jednoznacznego
sposobu wyjasniania $wiata, gdy, modwigc inaczej, przestaje chcie¢ nas
wyemancypowac”. Widz warszawski zawiodtby nadzieje filozofa na widza
,0Swieconego”, $wiadomie uczestniczacego w teatralnym preformansie.

Frédéric Martel w Theater. O zmierzchu teatru w Ameryce’* wierzy jednak w
teatr amerykanski, dowodzac, ze pdki rozwija sie tam teatr spotecznosciowy, odnawia
awangarda, ,eksploduje teatr oparty na nowych trendach”, ale przede wszystkim,
dopdki zyjg i tworzg ludzie, ktdrzy w teatr wierzg, nie ma mowy o jego zapasci wbrew
katastrofom finansowym i mimo zalewu komercji. Wojciech Majcherek przekonuje, ze
dopdki ,jest dobry teatr, ktéry ma dobry repertuar i dobre przedstawienia, dobrych
wykonawcow, twércow i widaé, ze kolejne premiery to s3 wydarzenia — to spetnione
pozostaje podstawowe zadanie teatru”. Polski teatr spetnia warunki postawione
teatrowi zaréowno przez francuskiego socjologa, jak i polskiego krytyka. Jest

3L E. Goffman, Relacje w przestrzeni publicznej, przet. O. Siara, PWN, Warszawa 2011.
32 F, Martel, Theater. O zmierzchu teatru w Ameryce, przet. P. Szymanowski, Instytut Teatralny,
Warszawa 2012.
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odpowiednio awangardowy, spotecznosciowy, wprowadza do dyskursu publicznego
sprawy wazne, nie brakuje tworcow i wykonawcdw wybitnych, dobrego repertuaru.
Brakuje mu jednak nowoczesnej widowni. Wyglada na to, ze widz warszawski, jako
~pogubiony cztowiek ponowoczesny”, szuka w sztuce ,drogi na skréty”, co wedtug
Zygmunta Baumana stanowi by¢ moze najwieksze zagrozenie dla kultury, zwtaszcza w
ujeciu praxis. Wspodtczesny widz o konsumenckiej tozsamosci /insert — ,zawsze otwartej
na propozycje i gotowej witgczy¢ wszelkie dostepne materiaty, pochodzace na réwni z
doswiadczen przezytych, jak i medialnych, jezeli moga one, na okreslony czas,
«warunkowo», stworzy¢ koherentng cato$¢”*, ktora wiacza ,materiaty”, zeby zaraz sie
ich pozby¢ — nie jest w stanie zbudowac relacji z teatrem innej niz przygodna.
Tozsamosci takie bowiem, bedace stale, wediug Wojciecha Burszty, w trakcie
budowania-burzenia, zapewne nie mogg stworzy¢ stabilnego imaginarium
spotecznego, gruntujgcego pozycje teatru w publicznym dyskursie, ktore moze
wzmocni¢ interwencje Srodowiska artystycznego u wiadz rzadowych w sprawie
odpowiedniego subwencjonowania kultury teatralne;j.

We wspdtczesnym spoteczenstwie wywiadow, ktore, ,chcac odstoni¢ najbardziej
osobiste, prywatne «ja» podmiotu, opiera sie gtdwnie na metodzie bezposredniego
wywiadu — rozmowy”, bierna postawa widza ma dobre warunki zakorzeniania sie
spotecznego, recenzje prasowe zastgpity rozmowy z artystami. Teatr stat sie po prostu
rozrywka zapetniajgcag czas, a wizyta w teatrze, jak twierdzi Maciej Nowak, jedynie
JAmpulsywnym wyjéciem”. Z ankiet wynika, Zze najczesSciej w celu zobaczenia
ulubionego aktora, chociaz sami aktorzy wydajq sie nie wierzy¢ w site swojego
oddziatywania, przekonujac, ze dzi$ nie ,ma zadnej spotecznej roli aktora. Teraz
spoteczna rola przypisana jest kazdemu popularnemu cziowiekowi, wiec nie ma
znaczenia, kto ze sceny bedzie sie wypowiadat o zdradzie, mitoSci, wiernosci,
lojalnosci”. Niektorzy aktorzy samokrytycznie czujg sie rozpieszczeni przez czas, ,kiedy
tozono na kulture, teraz to sie moéwi czas komunizmu”*. ,Chodzenie na aktora”
potwierdza traktowanie teatru jako produktu czy luksusowego towaru z jednej strony,
z drugiej anachroniczng, nienowoczesng, zakorzeniong w starym porzadku Sztuki
Gwiazd. Wydaje sie, ze gdyby, tak jak sadzi Pawet Miskiewicz w wywiadzie udzielonym
w zwigzku z badaniami nad publicznoscig, edukacja teatralna polegata bardziej ,na
rozmontowywaniu tego gotowego produktu, jakim jest spektakl teatralny,
dopuszczaniu widzéw do réznych faz jego powstawania, do réznych poziomoéw jego
skonczonosci, prezentowania produktu na réznym etapie jego domkniecia, po to, zeby
tego widza wytraci¢ z tego miekkiego, pluszowego fotela, w ktérym zwykle zasiada i

33 Raport o stanie i zréznicowaniach kultury miejskiej, Kongres Kultury Polskiej 2009.
3% W. Kozak, J. Kubisa, Polaktor. Aktorzy na rynku pracy, ZASP, Warszawa 2011.
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czuje sie bezpieczny”, to miataby szanse wytworzy¢ sie indywidualna kompetencja
artystyczno-estetyczna widza.

Pierre Bourdieu zauwazyt kiedys, ze wybory rezyserow wspotczesnych mozna
zrozumieC nie tylko poprzez usytuowanie ich w konteksScie aktualnych uwarunkowan
ekonomicznych, stanu subwencji, wptywdw czy nawet oczekiwan odbiorcow, ale
przede wszystkim w kontekscie historii przedstawien teatralnych przynajmniej od
konca lat 80. XIX wieku, kiedy ustanawiata sie zarédwno specyficzna problematyka
teatralna jako uniwersum zagadnien podlegajgcych dyskusji, jak i zbidr
konstytutywnych elementéw spektaklu zmuszajacych rezysera do zajecia stanowiska®.
Aby zrozumie¢ artystyczne wybory wspotczesnego teatru, artystdw, aktorow,
dramatopisarzy, trzeba dzis wyjs¢ naprzeciw nie tylko pamieci komunikacyjnej, ale
obudzi¢ w sobie czy przywrdci¢ pamieC kulturowa, a to mozliwe jest za sprawa
wszechstronnej edukacji spotecznej. Czy przed koncem, czy po koncu sztuki trzeba
byto i trzeba nadal walczy¢ o autonomie artystyczng i egzystencjalng teatru i przede
wszystkim o o$wieconego widza, czy to o tozsamosci tradycyjnej, plastycznej czy
insert. Widza, ktéry bedzie miat wiladze nad swojg wyobraznig i marzeniami,
niepodlegajacymi jedynie prawom marketingu, mediom, kolorowym dziennikom,
tygodnikom, stacjom radiowym i telewizyjnym, spotecznoSciowym portalom
internetowym. Oznacza¢ to bedzie zmiane w relacji spotecznej z teatrem: od
zainteresowania uczestnictwem w kulturze do zainteresowania sama kulturg. Wtedy
wspbtczesny teatr ze swoim teatralnym demontazem estetycznych i kulturowych
stereotypow, z obrong tego, co nienormatywne, przemilczane, przeSladowane, stabe,
pokrzywdzone i skolonizowane, bedzie mdgt spetni¢ wiasciwg mu kulturotworczg i

polityczna role.

35 Por. P. Bourdieu, Reprodukcje, przet. E. Neyman, PWN, Warszawa 2011.
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Ewa Guderian-Czapliriska

5. MODELE TEATROW — WNIOSKI Z BADAN PUBLICZNOSCI TEATROW
WARSZAWSKICH

Na poczatku musze poczyni¢ pewne zastrzezenia dotyczace materiatu i mojego
sposobu obcowania z danymi: ankiety przeprowadzone wsréd widzéw, tak zwane
badania fokusowe (wywiady z okreSlonymi grupami) oraz rozmowy z ekspertami (w
tym takze dyrektorami teatréw warszawskich i instytucji kultury) sg materiatem bardzo
cennym (odbiegajgcym wreszcie od modelu ,ilosciowego” — pokazujgcego w gruncie
rzeczy w fatszywym Swietle i bardzo jednostronnie aspekt ,frekwencyjny”,
przektadajacy sie potem na wysokos¢ dotacji uzaleznionych od wynikdw finansowych
instytucji — na rzecz badan nastawionych na sprawdzenie jakosci uczestnictwa), ale
ktopotliwym.

Aby to wyjasnic, zaczne prébe wnioskowania od drugiego konca, czyli od samej
konstrukcji ankiety. Niemozliwa jest bowiem sytuacja przygotowania ankiety ,czystej”,
nienakierowanej. Ankieta, wywiad, badanie fokusowe majg bardzo konkretny cel, wiec
i zatozenia s3 mu podporzadkowane. Trzeba wiedzie¢, o co pyta. Twércy ankiet z
pewnoscig dysponujg nie tylko konkretng wiedzg o warszawskich teatrach i ich
publicznosci, ale takze pewnymi wyobrazeniami o modelach teatréw — istniejgcych i
pozadanych, z ktorymi chcieliby skonfrontowa¢ respondentdéw. Ankiety oparte sg w
rezultacie na wyraziscie hierarchizujgcym spojrzeniu na modele teatru i w istocie
dyscyplinujg odpowiedzi: respondenci bedg sie w wiekszosci starali odpowiadac tak, by
podtrzymac wiasny prestiz ,widza teatralnego” i dopasowa¢ go do zatozen badania.
Modele implikowane przez budowe ankiet i wywiadow mozna by scharakteryzowac
nastepujgco: po pierwsze, w ankietach zaktada sie dominacje formy instytucjonalnego
teatru dramatycznego; po drugie, widoczna jest w nich sugestia, ze uczestnictwo w
tzw. zyciu teatralnym oznacza wizyte w teatrze na konkretnym przedstawieniu; po
trzecie, ankiety zaktadaja, Zze widzowie teatralni wykazujg sie takze wysokim
poziomem innych kompetencji kulturowych; po czwarte, ze powody, dla ktorych
odbywa sie wizyte w teatrze, s3 wprawdzie rozne, ale mozna je w miare sprawnie
hierarchizowac.

Pierwszy wniosek wyptywa z rozumienia znaczenia stowa ,teatr” w ankietowej
prosbie o to, by respondent wymienit ,teatry warszawskie, do ktorych chodzi”: tu
nakierowanie na teatr jako instytucje (czy zarazem ,marke”? to sprawa osobna) jest
ewidentne — skoro w badaniu szto o rozpoznanie jakosci uczestnictwa w Zzyciu
teatralnym widzow tych wiasnie jednostek. Czy istniata tu mozliwo$¢ odejscia od
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modelu, uzyskanie odpowiedzi podwazajgcej/kwestionujacej pytanie, wskazujacej inne
rodzaje teatralnej aktywnosci niezwigzanej z — po prostu — ,pdjsciem do teatru”, lub
tez wigczenie w ten obszar dziatan o szerszym niz tradycyjny charakterze? Takie
»Zbaczajgce z drogi” odpowiedzi ujawnity sie dopiero w rozmowach fokusowych, w
ktorych respondenci opowiadali na przyktad o wiasnych zespotach, wtasnej twdrczosci
lub zainteresowaniu teatrami nieinstytucjonalnymi czy tez, z punktu widzenia ankiety,
formami nietypowymi. Na kategorycznie sformutowane pytanie nikt wszakze — w
ankietach — nie odpowiadat inaczej niz po prostu wymieniajgc nazwy teatrow
instytucjonalnych. Wazne wiec byto gtdwnie to, ktdre teatry respondenci wymienig (i
czy bedzie mozna odkry¢ w rezultacie, czy to grupowanie obrazuje jakies
prawidtowosci i odbija rozpoznania widzéw co do charakteru wymienianych scen). Co
oznacza, ze ankieta trzyma sie sedna sprawy — ale Zze jednoczes$nie nie dopuszcza
mozliwosci innego widzenia ,teatru”. Nie dowiemy sie wiec, czy widzowie prezentujg
tak silne przywigzanie do instytucji, bo rzeczywiscie odwiedzajg wytacznie takie
miejsca, czy tez idg za sugestig ankiety i nie biorg pod uwage innych swoich
doswiadczen.

Drugi wniosek wyptywa wprost z pierwszego. Niewiele teatrow
instytucjonalnych prowadzi dziatalno$¢ pozaspektaklowg: zdarzajg sie dyskusje,
wprowadzenia, spotkania, wszystkie one jednak sg zwykle formami wspierajgcymi sam
spektakl. Moze to byC wsparcie merytoryczne, ale moze tez pozostawa¢ w polu
marketingowym, dodatkowo promowac przedstawienie. Zasadniczo wizyta w teatrze —
to obejrzenie spektaklu. Pytanie ankietowe dotyczace znaczenia ,dodatkowej oferty
kulturalnej”, cho¢ uwzglednia i spektakl, i teatr jako miejsce, w ktérym moze dziac sie
tez co$ innego, wprawia jednak w konfuzje — czeS¢ odpowiedzi ,do wyboru” dotyczy
przeciez wytgcznie spektaklu. Jesli w tym kontekscie pytamy o ,dodatkowg oferte
kulturalng”, to kierujemy uwage wiasnie na te wydarzenia, ktdre dziejg sie niejako
przy okazji (galeria w foyer — do ktdrej nie zajrzelibySmy, gdyby nie spektakl;
spotkanie z artystg — na ktére nie przyszlibySmy, gdyby nie spektakl). Czyli zaktadany
model kontaktu z teatrem jest modelem ,,chwilowym”, spektaklowym, a samo miejsce
— jako przestrzen dostepna widzom w czasie i zakresie okreSlonym dtugoscig trwania
spektaklu — miejscem raczej zamknietym niz otwartym. Uprzedze wnioski: nic
dziwnego, ze pytania o wptyw ,wyposazenia” czy ,interdyscyplinarnosci” placéwki na
wybor widzéw miaty najmniejszg liczbe wskazan.

Trzecia konstatacja wigze sie z oczywistg dzi$ dla wszystkich obserwacja:
uczestnictwa w kulturze typu ,eventowego” i impulsywnego, a jednoczesnie ogromnie
poszerzonego, zwigzanego z dostepnoscig i szerokoscig rozmaitych ofert (zresztg nie
tylko publiczno$é/odbiorcy sztuki mieszajg gatunki, robili to przeciez najpierw artysci).
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Gatunek ,czystego” i ,wylgcznego” kinomana, teatromana czy wielbiciela okreSlonego
typu muzyki juz niemal w przyrodzie nie wystepuje. Pytanie o ,inne zainteresowania
kulturalne/artystyczne” jest wiec w istocie pytaniem nie o to, jak teatr w postawie
odbiorczej ,rymuje sie” z innymi sztukami (i z ktorymi), bo to przeciez rzecz nie do
ustalenia, tylko ukrytym pytaniem o stopien kompetencji w bardzo ogdinie
zarysowanym polu kultury. Ale czy ktoS oddajacy sie z luboscig lekturze
dziewietnastowiecznych powiesci niemieckich bedzie wobec tego lepszym, czy gorszym
widzem wspotczesnego teatru? A jesli ktos inny stucha wytacznie hip-hopu, to jak
zinterpretowac jego obecnoS¢ na Trzech siostrach? To pytanie nie ma przeciez stuzyc
ocenie widza, bo stuzy¢ temu nie moze — jest wylgcznie okazjg dla zarysowania innych
pol jego aktywnosci lub tez okazjg do zweryfikowania prawdziwosci wczesniej
udzielonych odpowiedzi (czy ktos deklarujacy, ze chodzi do teatru kilka razy w
tygodniu, a niepotrafigcy wymieni¢ nazwisk trzech rezyseréw, jest wiarygodny jako
~wierny” widz?).

Czwarte zatozenie taczy sie z kolei z trzecim. Pytanie o to, co jest
,najwazniejsze przy wyborze spektaklu” kaze respondentowi zastanowi¢ sie nad
wymienionymi mozliwo$ciami i wskazac te, ktdre sg dla niego istotne. Tymczasem, jak
sadze, nie wywotuje takiej refleksji. Najpierw dlatego, ze wizyta w teatrze bywa
przypadkowa, podyktowana impulsem, czyim$ zaproszeniem lub rekomendacjg (nader
rzadko jest zas wynikiem wtasnego, starannie przemyslanego wyboru). Potem dlatego,
ze skoro wymienione mozliwe powody sktadajg sie zarowno z uzasadnien ,spoza
sztuki”, jak i dla spektaklu najistotniejszych (na przyktad: czy wazna jest dla mnie
~wWygoda i wyposazenie teatru”, czy "aktorzy”), to nawet najbardziej szczerzy
respondenci nie beda sie starali odpowiedzie¢ na pytanie, a caty wysitek wiozg w
odtworzenie sugerowanej tu hierarchii (bezapelacyjnie wygrywajg wiec ,rezyser i
aktorzy”, a zaraz potem idg ,rekomendacje znajomych”). W istocie wiec otrzymamy
ustalony ad hoc ,stopien waznosci” zapisanych w ankiecie podpowiedzi, idgcych znéw
za modelem tradycyjnej instytucji teatralnej, nie za$ ewentualnym doswiadczeniem
widza. I jeszcze jedna watpliwos¢: czy odpowiedz ,najwazniejsi sg dla mnie aktorzy”
oznacza, ze widz kieruje sie tak zwanymi ,znanymi nazwiskami”, czy moze mie¢ na
mysli ,,.zespot aktorski”, czy wreszcie potrzebe obcowania z tym szczegdlnym rodzajem
sztuki, jakg jest sztuka aktora?

Wymienione powyzej ,ukryte” zatozenia ankiet nie s3, co chce mocno
podkresli¢, krytykg uzytych w nich sformutowan. Chodzi mi przede wszystkim o to, ze
badajac jakos$¢ uczestnictwa w zyciu teatralnym kierujg respondentéw w strone bardzo
okre$Slonego myslenia o ich wiasnym dziataniu: mianowicie wifasnie o ,ogladaniu”
spektaklu, ,wizycie” w teatrze rozumianym jako instytucja sztuki funkcjonujgca w
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kulturze na ustalonych od dawna zasadach. Same te zasady nie sg juz poddawane
namystowi: skoro teatr ,jest”, to po prostu sie z niego korzysta, zachowujgc przy tym
(wcigz) poczucie obcowania ze sztukg mieszczagcg sie do$¢ wysoko w hierarchii
budujacej prestiz uczestnictwa w kulturze. Ankiety i badania fokusowe nie pozwalajg
respondentowi polemizowa¢ z takg postawg, pozwalajg natomiast na postawienie
sobie pytania, czego — jako widz teatru-instytucji — w istocie od niej oczekuje, jak
identyfikuje siebie jako widza okreslonego typu teatru, wreszcie jak postrzegam sam
teatr (jaki model odrzucam, jaki wybieram — cho¢ wcigz w obrebie zarysowanego
wyzej pola). Jednak trzeba dodaé, ze pewne proby przetamania modelu zasadniczego
takze mozna w wynikach badan odnalez¢ — nie sg to wprawdzie opinie wyrazane
wprost, ale wniosek taki wysnu¢ mozna z wyrazistych wypowiedzi dotyczacych
oczekiwan widzoéw (o czym za chwile).

Przechodzac do rozpoznania modeli teatru (i ich funkcjonowania w opiniach
widzédw) wytaniajacych sie z badan, trzeba powiedzie¢, ze wbrew sadom o
przypadkowosci i impulsywnosci wizyt w teatrze — widzowie jednak zwykle doskonale
wiedzg, co wybierajg. Teatry warszawskie identyfikowane sg doS¢ precyzyjnie, jesli
chodzi o przewidywania dotyczace ,gtdwnej linii”, ,stylu”, ,,oczekiwanej oferty”. Widac
to w zestawieniach grupujacych sady o 40 warszawskich scenach: respondenci sg
pewni, do ktdrego teatru nalezy sie uda¢, by zazna¢ rozrywki, a po ktérym nalezy
spodziewaC sie eksperymentu lub spektaklu stawiajgcego odbiorcom wyzsze
wymagania. Bez wiekszych wahan wskazujg teatry ,komercyjne”, ,repertuarowe teatry
Srodka” i teatry ,odwazne”, co wiecej, statystyka odpowiedzi ujawnia, ze sg to sady
dos¢ ustabilizowane. Nie interesuje mnie w tej chwili dociekanie, na ile przekonania te
sg wynikiem stereotypdw i wmodwien, nigdy w istocie nie potwierdzonych/obalonych
przez respondentéw w praktyce® — wazne, ze sg wyrazne.

Jesli tak, to spodziewanym kolejnym krokiem bytoby wskazanie ,swojego
modelu, na co przewidziano miejsce w odpowiedziach na pytanie o najczesSciej
odwiedzane teatry. Zachwianie kolejnosci pytan byto tu sprytnym i celowym zabiegiem
ankieteréw (najpierw wskazania, potem charakterystyki), bo ujawnito, ze pojecie
,Swojego” teatru (a wiec i odpowiednio: ,wiernego” widza) wiasciwie nie istnieje; nie

n

% Odwotam sie do jednej z ankiet: mtoda, siedemnastoletnia respondentka, ktdra wykazata sie
znakomitg orientacjg w profilach warszawskich teatréw, ze szczegdlnym uznaniem wyrazata sie o
Nowym Teatrze Krzysztofa Warlikowskiego. Charakteryzowata go okresleniami ,odwazny”,
~skandalizujacy”, ,polityczny”, ,petnigcy funkcje kulturotwdrcze”, , poruszajgcy wazne tematy spoteczne
i polityczne” — na koncu zas$ wyznata z rozbrajajgcg szczeroscig: ,nie wiem, czemu ja mam takie dobre
zdanie o Nowym, skoro nigdy tam nie bytam...”. Podobny wynik dajg zestawienia odpowiedzi z badan
fokusowych i odpowiedzi z ankiet: zdecydowana wiekszos$¢ respondentow identyfikuje wszystkie teatry
przypisujgc im odpowiednie cechy (,pojecia”), ale deklaruje kontakt bezposredni (,do jakich teatréw
chodzisz?") jedynie z trzema-czterema scenami, i to najczesciej scenami Srédmiejskimi (bardzo rzadko
wymieniane sg np. teatry dzielnicowe).
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sposOb wyrozni¢ grupy publicznosci przywigzanej bardzo wyraznie nie tylko do
okreslonego nurtu, czy modelu teatru, ale nawet do okreslonej z grubsza specyfiki
sceny. Czy $wiadczy to o otwartosci widzow na rdéznorodne doswiadczenia, o ich
gotowosci do testowania odmiennych obszaréw kultury, czy tez o braku zréznicowania
pomiedzy teatrami — nie sposdb orzec. Postuze sie przyktadem z innego miasta:
wroctawski Teatr Muzyczny Capitol (nie mylic z warszawskim), do niedawna
identyfikowany jako scena specjalizujgca sie w musicalowych hitach, po kilku
przedstawieniach wyrezyserowanych przez gtosnych twércdw dramatycznych

(najpierw Operetka Michata Zadary, potem Jan Klata i Jerry Springer..., Agata Duda-

Gracz i Ja, Piotr Riviere...) zaczeta byC postrzegana jako miejsce, w ktérym zobaczyc

mozna spektakle nieoczywiste, zaczepne, odwazne - zaglagda tam wiec takze

publiczno$¢ dotychczas musicalem w ogdle niezainteresowana. Nastgpita nie tyle
zmiana modelu, co poszerzenie jego mozliwosci — szef Capitolu, Konrad Imiela, zostat
laureatem tegorocznej Wroctawskiej Nagrody Teatralnej przyznanej mu ,za oryginalng
koncepcje sezonu zmieniajgcg kanoniczny wizerunek teatru muzycznego” (jak gtosito

uzasadnienie), a wiec wiasnie za to, ze nie trzymal sie ,modelu”, tylko go z

powodzeniem przeksztatcat. Dla pordwnania: sgdze, ze warszawski Teatr Muzyczny

Roma (cho¢ przez krytykéw wymieniany obok Capitolu jako jeden z dwdch polskich

teatrow muzycznych ,trzymajacych poziom”) postepuje odwrotnie: utrzymuje

musicalowg marke, na krok nie odchodzgc od wypracowanego przez lata modelu —

dlatego on wtasnie bedzie mogt pochwali¢ sie wzglednie statg grupg widzéw; istotny w

tym rozpoznaniu jest fakt, ze bedg to widzowie niezainteresowani zmiang,

przychodzacy do teatru po to, co dobrze juz znajg, liczacy na spetnienie wiasnych
oczekiwan, czyli, krotko méwigc, na potwierdzenie stabilnosci modelu.

Przykitad teatru muzycznego jest szczegdlny, poniewaz wyraziste sprofilowanie
jest juz jego dostatecznym wyrdznikiem. Z teatrami tzw. dramatycznymi jest inaczej:
tu linia ,,odréznienia” przebiega bardziej meandrycznie. Dla petniejszego obrazu warto
zestawi¢ wyniki odpowiedzi na trzy pytania: o to, co jest ,najwazniejsze przy wyborze
spektaklu”, o ,teatry, do ktérych chodze” oraz ,oczekiwania wobec teatru” -
skrzyzowane ze sobg dajg obraz do$¢ zaskakujgcy (nawiasem mowigc, statystyka
ujawnia, ze mato w nim konsekwencji...), poniewaz okazuje sie, ze przy wyborze
teatru/spektaklu ,dziata” nie tyle model czy profil teatru, ile przede wszystkim
nazwisko rezysera i rekomendacja znajomych. A wiec wnioskowa¢ mozna, ze:

1. dominujgcym modelem — co oczywiste — jest wcigz model teatru inscenizatora;
»,marky” jest raczej gtosne nazwisko artysty-rezysera niz profil teatru. ,Aktorzy”
plasujg sie w hierarchii tuz za rezyserem, co potwierdza nastawienie
snscenizacyjne” widzow. Zatem teatr = rezyser + aktorzy. W tym kontekscie
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zespoty prowadzone przez wyrazistego lidera, teatry autorskie, nie mieszczg sie w
polu poréwnan, jako ze zawsze beda zdecydowanie bardziej wyraziste niz teatry
repertuarowe. I odwrotnie — jesli teatr zaprosi do wspotpracy znanego rezysera,
ewentualny profil sceny przestaje mie¢ znaczenie (czego dowodem jest takze
bardzo nikly procent wskazan na kierowanie sie w wyborze teatru ,0sobowoscig
dyrektora”, ktory przeciez odpowiada za kierunek pracy teatru i linie
repertuarowq).

2. rekomendacje znajomych®’ — jako gtéwny kanat przekazywania informacji — nie
mogq by¢ przyjete bez dodatkowych wyjasnien. Z jednej strony znaczy to bowiem,
ze prywatny/osobisty obieg opinii w sprawach kultury stat sie duzo wazniejszy niz
obieg oficjalny, co z kolei moze $wiadczy¢ o zaangazowaniu widzow
niepolegajacych juz na ,gwiazdkach” krytykdw, lecz na wiasnym zdaniu; dowodzi
takze pogtebienia potrzeby niezaposredniczonego uczestnictwa w kulturze, nie
wynikajgcego ze wskazan hierarchii formutowanych przez specjalistow, lecz z opinii
Srodowiskowych. Z drugiej strony méwi to jednak wiele o bardzo gtebokim podziale
na — rozpoznany juz przeciez dawno temu — Swiat ,specjalistdw” i ,zwyklych
widzédw”, czyli catkowite rozmijanie sie tych obiegéw komunikacyjnych. Nie biore tu
pod uwage czasopism i ustalen tzw. branzowych, chodzi mi raczej o recenzje
prasowe, ktore — jako zrddto informacji o spektaklu, lub dyskusji/konfrontacji z
wiasnymi rozpoznaniami — juz nie istniejg (nie majg znaczenia dla publicznosci). To
wigze sie zapewne z malejacg rolg prasy papierowej, ale nietrudno przeciez
odnalez¢ te same teksty w wydaniach elektronicznych, do ktorych jednak
najwyrazniej widzowie takze nie siegajg. Pozycja krytyka, ktéry rekomenduije,
wyjasnia i ocenia (a wiec pozycja ,eksperta”) stracita wiec racje bytu (do kogo
miatby mowic?). Dyskusje o teatrze przeniosty sie w inne miejsca, przejety je
media spotecznosciowe (wymiana informacji odbywa sie miedzy innymi na
facebooku)...

3. ..ale tez ,rekomendacje znajomych” modwig co$ jeszcze: mdwig o widzu
wyzwolonym. Stad wyZzej zarysowany podziat wcale nie musi by¢ przyczyng
zmartwienia ,branzy”, tylko wskazaniem kierunku zmiany postawy wobec

% Nikotaj Kolada (podczas dyskusji panelowej w todzi, na Festiwalu Sztuk Przyjemnych i

Nieprzyjemnych 2012) pytany o to, skad publiczno$¢ dowiaduje sie o jego spektaklach, odpowiedziat, ze
w Rosji istnieje zjawisko ,0.b.s” (,0dna baba skazata”, czyli w wolnym przekfadzie na polski ,p.p.p.”,
~PEWNa pani powiedziata”), ktore dziata lepiej niz jakakolwiek oficjalna rekomendacja; Karol Wittels (w
rozmowie z Maciejem Nowakiem) nazwat to subtelniej ,instytucjg kolezanki” akcentujgc tym samym role
kobiet w zyciu kulturalnym (to one, a nie ,koledzy”, dajg kulturze energie, stanowig dominujgcg grupe
odbiorcéw wydarzen kulturalnych, a nastepnie rekomendujg je innym). Wida¢ to takze w ankietach:
mtodzi respondenci wskazujg ,kulturalnie zakrecone ciocie” i ,mamy” jako swoje gtdwne Zrddto
informacji.
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publicznosci, zmiany, ktora juz sie (takze w teatrologii i performatyce) dokonata —
mianowicie powaznego i odpowiedzialnego traktowania widza wtasnie nie jako
,widza” (kogo$ podziwiajacego gotowe dzieto) lecz wspdtuczestnika wydarzenia®.
Co natomiast rzeczywiscie budzi niepokdj, to raczej fakt, ze odpowiedzi z ankiet
dajg tu sprzeczne sygnaty; wsrdd najwazniejszych oczekiwan formutowanych przez
widzow pod adresem teatru znalazty sie przeciez: ,nowatorska estetyka”, ,nowe
perspektywy kulturalne i $wiatopoglagdowe” oraz ,zaskoczenie”, tymczasem teatry
LSrodka”, najczesciej wskazywane teatry repertuarowe (np. w zestawie z ankiet:
Wspdtczesny, Polonia, Ateneum, Powszechny, Narodowy — to te, ktorych widzowie
deklarujg, ze bywaja w nich najczesciej i ze do nich wracajg) raczej konserwuja
model uczestnictwa biernego, nastawionego na obcowanie z ,dzietem” (czesto
WCigz jeszcze rozumianym jako inscenizacja dramatu), w zaden sposob nie
problematyzujgcego sytuacji odbiorczej ani nie pozostawiajgcego publicznosci
przestrzeni na wtasna refleksje. Z czym wigze sie sprawa kolejna...

4. ...mianowicie dziatania teatru jako instytucji ,produkujgcej” spektakle (i tylko
takiej). Z taka jego funkcjg walczg od lat twércy teatru (niektorzy z powodzeniem,
bardzo wszakze czgstkowym, spowodowanym oporem wiadz przed zmiang modelu
instytucjonalnego postrzeganego jako ,bezpieczny”, bo tatwo poddajacy sie
kontroli — vide: przypadek zmiany dyrekcji Teatru Dramatycznego, czy ktopoty TR,
czyli wihasnie tych placdwek, ktore podejmowaty préby odejécia od modelu
repertuarowego, produkcyjnego i spektaklowego), skrepowani wszakze
obowigzujgcym prawem. Pytanie, czy ankietowani widzowie przywigzani sg do
takiego modelu, czy wtasnie — w zgodzie z deklaracjami o poszukiwaniu w teatrze
~<howatorskiej estetyki” i ,nowych perspektyw” — gotowi byliby do tej walki sie
przytaczy¢ (nawet ,gtosujgc nogami”)? Z ankiet wynika, ze jednak przywigzanie do
konwencji wcigz dominuje. Lektura ,skrzyzowana” odpowiedzi widzéw ujawnia, ze
wprawdzie deklarujg poszukiwanie nowatorstwa, ale chodzg gtéwnie do teatrow
repertuarowych: wyrazng konfuzje, nawet w wypowiedziach obszerniejszych i
badaniach fokusowych, budzity dziatania Komuny Warszawa, czy projekty Instytutu
Teatralnego — znaczna cze$¢ badanych zapewne w ogdle nie wiedziata o ich
istnieniu (nie potrafita ich dookresli¢), co oznaczac moze, ze po prostu nie
funkcjonujg one jako ,teatry” w rozumieniu publiczno$ci nastawionej wylgcznie na
wizyty w teatrach instytucjonalnych.

% Moze najwyrazistszymi przyktadami takiego podejécia sg propozycje Eriki Fischer-Lichte (Estetyka
performatywnosci, Krakow 2008) oraz pozostajgcego w opozycji do niektdrych jej rozpoznan Jacques’a
Ranciére’a (zwlaszcza: Widz wyemancypowany, ,Krytyka Polityczna” 2007 nr 13, s. 310-319).
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5. Wiele mowi wreszcie takze zestawienie ostatnie, podsumowujgce preferencje
teatralne widzow okreSlonych jako ,wiernych”, ,regularnych” i ,przypadkowych”:
we wskazaniach wszystkich grup znalazty sie... te same sceny (Teatr Powszechny i
Teatr Dramatyczny — oczywiscie inaczej pozycjonowane). Cho¢ réwnoczesnie widaé
jasno, ze widzowie ,przypadkowi” nie oczekujg niczego ponad mity wieczor (chca
Jrelaksu i rozrywki”), wiec wybierajg gtdwnie teatry musicalowe i komediowe, zas
widzowie ,wierni i regularni” (chcacy odstoniecia przed nimi ,nowych perspektyw
kulturowych”) wybierajg bez wyjatku sceny dramatyczne. Ale — te same. Najwiecej
.wskazan” zebraty wiec teatry $rédmiejskie (Narodowy, Dramatyczny,
Wspdtczesny, Powszechny, Studio oraz TR), ale kilkoro ,wiernych” widzow (7
miejsce w zestawieniu) wymienito takze Teatr na Woli. Czy to oznacza brak
zorientowania widzéw (lub ich oczywistg nieche¢ do podejmowania witasnych
poszukiwan poza centrum, rozumianym i catkiem dostownie, i metaforycznie), czy
mate zréznicowanie teatrow? Moim zdaniem nie oznacza ani jednego, ani drugiego.
Wsrdd publicznosci znajdg sie i ,fani”, i ,mitosnicy”, i ,specjalisci”, i ,ignoranci”, nie
sposdb wprowadzac¢ tu ujednolicajgcych kryteridw (poza tym, jak okazato sie
wczesniej, widzowie generalnie wiedzg, dokad i na co przychodza), za$ wsrdd
wymienianych najczesciej teatréw sg i teatry ,autorskie” (Nowy), i teatry bardzo
wyraznie ktadgce nacisk na zmiane sposobu komunikacji z widzem (Dramatyczny,
TR), i teatry z ustalong marka (czy ,szyldem” — jak Narodowy), wreszcie
repertuarowe teatry ,Srodka”. Specyfika wiec nie dziata — dziatajg, jak sadze,
prawa rynku, utrwalane przez dominujgcy model kultury; a skoro przewaza model
konsumpcyijny, to przewazajg przyjemnosS¢ i poczucie wzmocnienia wiasnej pozycji
gwarantowane kontaktem z — najlepiej gtosnym lub znanego autorstwa — dzietem
sztuki. Oraz fatwos¢ dostepu. Do pewnego stopnia (co pisze z wielkg ostroznoscia,
bo to uogdlnienie moze by¢ krzywdzace) jest wiec obojetne, ktéry z tych teatrow
sie wybierze i jaki mianowicie model bedzie on prezentowat, skoro wyobrazenie o
~wieczorze w teatrze” jest wyobrazeniem siebie w fotelu na wyciemnionej widowni
podziwiajgcego aktordw na scenie.

Trzy konstatacje na koniec, zwigzane z tym, czego sie zbadac nie udato, a co, moim
zdaniem, moze dla ,modeli teatru” miec¢ spore znaczenie.

Po pierwsze — sprawa teatrow ,peryferyjnych”, czy moze w przypadku Warszawy
lepiej powiedzie¢: dzielnicowych. W ankietach byty stabo obecne, a przeciez sg i
funkcjonujg: Teatr na Woli (cho¢ z nazwy dzielnicowy, to przeciez z potozenia niemal
Srodmiejski) wymieniony zostat przez grupe ,wiernych” widzéw jako jeden z czesciej
przez nich odwiedzanych, ale nie jest tu najlepszym przyktadem, poniewaz ma

52



charakter ,centralny” — to teatr do ktérego publiczno$¢ wcigz przybywa, by obejrzet
Nasza klase (wzmocniong nagrodg Nike) oraz uczestniczy¢ w projektach Laboratorium
Dramatu, a takze z racji wyrazistej dyrekcji Tadeusza Stobodzianka. Mysle raczej o
teatrach znacznie oddalonych od centrum, teatrach, ktére mogtyby skupiac
spotecznos$¢ lokalng; nie proponowac potencjalnym widzom ,oferty wieczoru”, lecz
proponowac sgsiadom wspdine kulturotworcze dziatania. Jak Scena Lubelska, Teatr na
Bielanach czy Teatr Praski (chwilowo w kooperacji), Teatr 108 i podobne. Raczej
pytam o takie formy — w Warszawie sg z pewnoscig coraz bardziej potrzebne.

Po drugie — sprawa teatrow dla dzieci i miodziezy. Skoro na razie teatry
instytucjonalne funkcjonujg w wiadomym ksztatcie (i nic nie wskazuje na mozliwosé
rychtej zmiany), to propozycja zgtoszona w wywiadzie przez Macieja Nowaka wskazuje
droge wyjScia: czeS¢ instytucji powinna sie przebranzowi¢. Instytut Teatralny od
dawna pracuje nad teatrem dla dzieci (w tym najnajmtodszych), ale to — jak na
Warszawe — z pewnoscig za mato. W dodatku teatry dla dzieci — sg dla dzieci (teatr
lalek bywa dla dzieci i dla dorostych, ale znakomite spektakle kierowane do tych
ostatnich sytuujg go w innej perspektywie; teraz chodzi mi o teatr przeznaczony dla
mtodych odbiorcdw). W rozmowach na temat edukacji teatralnej co jakis czas
wskazuje sie, ze nie ma teatrow dla mtodziezy. Dawniejsze ,teatry mtodego widza”
zniknety i nic w ich miejscu, poza okazjonalnymi warsztatami, sie nie pojawito; ta luka
jest bardzo dotkliwa.

Po trzecie — kwestia poszukiwan artystycznych. Kiedy Grzegorz Niziotek dwa lata
temu opublikowat tekst Dwa tysigclecia prawie i ani jednego boga (,Didaskalia” 2010
nr 99) wydawato sie, ze dyskusja na temat przebudowy modelu polskiego teatru
repertuarowego rozpeta sie jak burza, tymczasem nic takiego nie nastgpito — i dopiero
debaty Kongresu Kultury (a wiasciwie debaty podjete w wyniku Kongresu) oraz
dziatania samego $rodowiska teatru (z najgtosniejszym protestem: ,teatr nie jest
produktem, widz nie jest klientem”) poruszyly zaréwno artystow, jak i odbiorcow
sztuki. Pytanie o to, gdzie i w jakich warunkach majg sie odbywac¢ praca artystyczna (a
nie produkcja spektakli) jest wcigz aktualne i ma Scisty zwigzek z modelem teatru
instytucjonalnego.

Sytuacja teatréw stotecznych jest z catg pewnoscig odmienna od sytuacji teatralnej
wszystkich pozostatych polskich miast. Decydujg o tej odmiennosci dwa przynajmniej
warunki: miejsce i liczba teatrow. Tylko Warszawa — jako stolica — dysponuije
gmachem Teatru Narodowego i Opery Narodowej, gmachem ,z urodzenia”
najwazniejszym i najbardziej reprezentacyjnym, przyciggajacym publiczno$é takze z
racji prestizu i pozycji w kulturalnej hierarchii, dysponuje teatrami mieszczacymi sie we
wcigz niekwestionowanym centrum miasta, czyli PKiN, dysponuje wreszcie teatrami
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prywatnymi w liczbie przewyzszajgcej wszystkie inne miasta razem wziete. Tylko w
Warszawie funkcjonuje blisko czterdziesci teatréw tzw. dramatycznych. Chodzi o to, ze
,napor” teatru jest tu nieporéwnanie wiekszy niz w jakimkolwiek innym polskim
miescie, stad samo ,miejsce” (stoteczne, nobilitujgce, skupiajace) i ,liczba” (najwiecej
w Polsce) wptywajace sitg rzeczy na sposéb funkcjonowania teatréw majg takze
wptyw na sposéb ,funkcjonowania” publicznosci. O ile mozna zapewne opanowac
wiekszo$¢ wydarzen teatralnych w Krakowie, Gdansku, Poznaniu, todzi, Wroctawiu
(bioragc pod uwage wtasne i Swiadomie dokonywane wybory), to, jak sadze, w
Warszawie juz nie bardzo. Sama (do pewnego momentu i na odlegtos¢) usitowatam
orientowacC sie w biezgcych wydarzeniach warszawskich i musze stwierdzic — jesli
dodac do teatréw instytucjonalnych niezliczone inicjatywy nieinstytucjonalne — ze byto
to na tyle trudne, iz poprzestatam w korcu na $ledzeniu tylko tych, ktdre wydawaly sie
najblizsze moim zainteresowaniom. Co to oznacza? Przynajmniej tyle, ze po pierwsze —
na pewno przeoczytam mndstwo ciekawych projektow i spektakli (o niektorych zresztg
dowiadywatam sie pdzniej), po drugie — zaktadatam niejako z gory, ze wiem, co (i
gdzie) bedzie ciekawe (nieprawda, czesto sie mylitam), po trzecie — ze w wielu
przypadkach zdatam sie ostatecznie na opinie warszawskich znajomych (choé do
~ekomendacji znajomych” wyczytanych z ankiet w pierwszym odruchu odniostam sie z
lekcewazacym przekasem). Wiec jesli sadzi¢ po witasnych rozpoznaniach (a sama
przeciez naleze do ,grupy badanych” — w tym sensie, ze jestem widzem/uczestniczka
wydarzen teatralnych, wiec takze wspottworze publiczno$é, czyli filtruje wyniki ankiet
rowniez przez moje doSwiadczenia), to wida¢, ze decyzje w sprawie ,chodzenia do
teatru” podejmuije sie z roznych powoddw, a czasem wskutek zgota niespodziewanych
okolicznosci. Publiczno$¢ teatralna to w dodatku grupa na tyle ,niewyrazna”,
rozproszona, kierujgca sie w swoich decyzjach tak wieloma przestankami (cytuje
wymieniane w ankietach powody wizyty w teatrze — od: ,bo uwielbiam te aktorke i
chciatam jg zobaczy¢ na zywo”, przez: ,bo wygratem bilet w konkursie”, do: ,bo
bardzo mnie interesuje ten temat”), ze nie mozna okresli¢ jej ,oczekiwan” (jako
grupy). Wniosek z tego, ze teatr w Zzadnym razie nie powinien kierowac sie
oczekiwaniami widzow i na podstawie wyimaginowanych kryteridw staraC sie je
zaspokoi¢; warto natomiast, by kierowat uwage na widzdw i starat sie ich jak najsilniej
angazowac.
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Agata Siwiak
6. O POTRZEBIE KRYTYCZNEGO WIDZA

Lreatr nie jest produktem, widz nie jest klientem” brzmiaty stowa otwierajgce
manifest ludzi teatru, ktdrzy wiosng 2012 roku sprzeciwili sie, po pierwsze, pomystowi
Urzedu Marszatkowskiego Wojewddztwa Dolnoslgskiego, ktéry zaproponowat obsade
stanowisk dyrektorow naczelnych przez menadzerdéw, po drugie za$, cieciu dotacji dla
teatrow publicznych. Sitg protestu byto pofaczenie sie ludzi z bardzo réznych srodowisk
teatralnych i skuteczno$¢ w dziataniach doraznych (menadzerowie nie przejeli
dolnoSlaskich teatrow, a pdzniej sygnatariusze zajeli jednoznacznie krytyczne,
styszalne stanowisko w debacie dotyczacej potaczenia trzech warszawskich scen pod
wodzg Tadeusza Stobodzianka) oraz stojgca za nim coraz mocniejsza Swiadomos¢, ze
mechanizmy polskiej polityki kulturalnej w kontekscie zarzadzania teatrami staty sie
niewydolne. A to dlatego, ze samorzady nie przekazujg dostatecznych $rodkéw na
utrzymywanie instytucji kultury na poziomie, ktéry zapewniatby jej optymalny rozwoj
artystyczny, dobre warunki bytowe pracownikdw oraz infrastrukture na europejskim
poziomie, a ocena programu artystycznego i idace za nig wsparcie ze strony jednostek
samorzagdowych bywajg zalezne od kapryséw, gustdw, osobistych potrzeb
artystycznych i arbitralnych decyzji urzednikow?.

Staboscig pospolitego ruszenia sygnatariuszy byt jednak brak diagnozy, dlaczego tak
sie dzieje, gdzie nalezy szuka¢ Zzrodet tej choroby i jakie leczenie nalezatoby
zastosowac, aby uzdrowi¢ system. Trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze ludzie teatru
uparcie trzymajg sie modelu zarzadzania kulturg, ktéry znajg, stosujg wiec kolejne
panacea i placeba, ktore na chwile tagodzg objawy, ale bojg sie radykalniejszej terapii
i idgcej za tym rekonfiguracji systemu. I cho¢ mozna uzna¢, ze polski teatr jest w
dobrej kondycji artystycznej — powstajg przeciez dobre i bardzo dobre spektakle,

3 Wiele méwigca na ten temat scena rozegrata sie na forum publicznym pomiedzy wicedyrektorka
Teatru Dramatycznego Dorotg Sajewska a wiceprezydentem Warszawy Wiodzimierzem Paszynskim,
ktory w liscie otwartym do Sajewskiej pisat: ,Istotnie, tytuty i autorzy na plakatach sie zgadzajg. Nie
jestem jednak pewien, czy taki np. Hesse rozpoznatby na scenie Teatru Dramatycznego swojego Wilka
stepowego, Lewis Carroll Alicie w Krainie Czarow, a Flaubert Madame Bovary. Ja miatem z tym spory
ktopot, a pare rzeczy w zyciu zdarzyto mi sie przeczytac. W tym Mickiewiczowska Lekcje XVI. I mam
nieodparte wrazenie, ze chodzito w niej o co$ wiecej, niz Pani sugeruje. Powiada poeta:
«Przeznaczeniem tej sztuki jest pobudzac, a raczej, jesli wolno tak sie wyrazi¢, zniewala¢ do dziatania
duchy opieszate». Otéz mnie, Joanne Szczepkowska (jak wynika z jej tekstu Diaczego nie podpisatam...)
i wielu «Gatkiewiczow», wypowiadajacych sie chocby na forach przy okazji dyskusji nad Manifestem,
Panstwa spektakle raczej nie pobudzajg. Troche zal, bo Dramatyczny odwiedzaliSmy niegdys jak
Swigtynie mysli i formy — tak w codziennej dziatalnosci, jak od Swieta; np. podczas niegdysiejszych
Warszawskich Spotkan Teatralnych.
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dojrzali mistrzowie wcigz zaskakujg nas rozmontowywaniem wiasnego jezyka
artystycznego, mtodsi tworcy szukajg wtasnej ekspresji — to brakuje jednak instytucji,
ktore wychodzg poza utarty schemat: produkcja spektaklu, eksploatacja, a na
marginesie program edukacyjny i symbolicznie dziatania interdyscyplinarne. A wszelkie
schematy usypiajg czujnosc.

Czy taki stan rzeczy wptywa na widza teatralnego? Na jego percepcje, poziom refleks;i,
jakos¢ uczestnictwa w kulturze?

Istotng role w badaniach petnili eksperci, ktdérzy pomogli nam, dyskutujgc mozliwe
rozwigzania dla stanu rzeczy, ktéry wyfania sie z prac badawczych, a czasem poddajac
w  watpliwos¢ nasze wnioski — krytyk Wojciech Majcherek, dyrektor Instytutu
Teatralnego Maciej Nowak, byty dyrektor Teatru Dramatycznego Pawet Miskiewicz,
p.o. dyrektora naczelnego Nowego Teatru Karolina Ochab oraz Pawet Ptoski —
kierownik dziatu literackiego Teatru Narodowego i znawca tematyki z zakresu polityki
kulturalnej.

Badania dotyczyly terendw niemal dziewiczych, nikt bowiem w ostatnich latach nie
podjgt préby analiz jakoSciowych publicznosci szerszego spektrum warszawskich
teatrow. Jednak jak to bywa z przestrzenig dziewicza, w ktdrej stawiamy pierwsze
kroki, dopiero co orientujgc sie w terenie, badania te raczej sygnalizujg i otwierajg
dyskusje nad problematyka, anizeli dostarczaja niepodwazalnych diagnoz i
zamknietych odpowiedzi. Trzeba zwrdci¢ uwage na pewne kwestie. Po pierwsze — tu
hasto ,Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem” chciatabym przytoczy¢ raz
jeszcze, tym razem, Zzeby wskaza¢ na specyfike przedmiotu badan — diagnozujac
percepcje sztuki teatru, zajmujemy sie wartosciami symbolicznymi, trudnymi do
zmierzenia, dlatego dane liczbowe dajg obraz okrojony, a czasem znieksztatcony.
Bywato, ze deklaracje respondentdw rozmijaty sie z tym, co mozna byto
wyinterpretowac, czytajac ankiete, na co bede starata sie w takim przypadku zwrdcic
uwage. Po drugie: badania nie obejmowatly publicznosci premierowej i publicznosci
pierwszych spektakli (czyli tej najwierniejszej i tej zwigzanej profesjonalnie z teatrem),
przebadani zostali jedynie widzowie przedstawien granych juz od diuzszego czasu. Po
trzecie: dokonujac analizy publicznosci warszawskich teatréw, nie sposdb uciec od
zmapowania samych instytucji, co bedzie sporym uproszczeniem i po czesci
interpretacjg badacza.

Aby zmierzy¢ sie z diagnozg publicznosci, zaczne od proby klasyfikacji warszawskich
teatrow, ktérej dokonam na podstawie: badan fokusowych przeprowadzonych ze
studentami Instytutu Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego i Wiedzy o Teatrze
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Akademii Teatralnej, medialnej recepcji poszczegdinych scen, deklaracji ich
dyrektorow oraz wiasnej oceny. W pierwszej kategorii umiescitabym teatry
eksperymentalne, kulturotwdrcze, poszukujgce nowych estetyk, wychodzace (mniej
lub bardziej) poza sztywne ramy teatru repertuarowego poprzez interdyscyplinarny
program dziatan, wyraziscie zakreSlajgce swojg przestrzen programowg, polityczng i
spoteczng. Teatry starajgce sie wytracic publiczno$¢ z przekonania, czym teatr
powinien by¢ i gdzie sg jego granice, rozmontowujgce stereotypy $wiatopogladowe i
artystyczne. Prowokujace do ,aktywnego wewnetrznie uczestnictwa” (okreslenie
Marcina Czerwinskiego), oparte na wielopoziomowym — intelektualnym,
emocjonalnym, duchowym - ,pogtebionym rozumieniu odbioru” (Antonina
Ktoskowska)*, traktujace sztuke teatru jako medium krytyczne. Sa to takze instytucje-
marki promujgce Polske za granicami kraju. Tu zaliczytabym Teatr Dramatyczny, Nowy
Teatr i TR Warszawa. W publicznym dyskursie funkcjonujg one jako ,teatry
artystyczne”. Drugg kategorie stanowityby teatry oparte na rzetelnym rzemioSle
aktorskim i rezyserskim, starajgce sie dotykaé istotnych tematoéw, jednak poprzez
formy raczej tradycyjne, czy nawet przewidywalne. Teatry, w ktorych bywanie sprawia
widzom przyjemnos$¢ takze dlatego, ze rzadko (albo wcale) wymagajg radzenia sobie z
nieznanym jezykiem teatralnym, nie oburzajg obyczajowo i Swiatopogladowo, nie
wybijajg publicznosci z wyobrazen o teatrze jako sztuce wysokiej, nobilitujgcej. Przez
studentow Akademii Teatralnej i Uniwersytetu Warszawskiego okreslane jako
~konserwatywne”, ,Srodka”, ,repertuarowe”, ,dla kazdego” (m.in. Teatr Narodowy,
Teatr Ateneum, Teatr Wspotczesny, Teatr Polski, Teatr Polonia, Teatr Studio, Teatr
IMKA, Na Woli). Trzecig kategorig bytyby teatry ,rozrywkowe/bulwarowe”: nastawione
na sukces komercyjny, finansowy, $ciggajace telewizyjnych celebrytéow, w badaniach
fokusowych czesto okreslane jako ,w ztym guscie” (Syrena, Roma, Capitol, Sabat,
Buffo, 6. Pietro). Czwartg grupg sg teatry ,wyspecjalizowane” — teatr operowy (Teatr
Wielki) i teatry dla dzieci (Guliwer, Baj). W przypadku teatrow dla dzieci badaliSmy
rodzicow, tak wiec mozemy potraktowaé ich jako standardowych ,widzow
warszawskich teatréw”.

40 Koncepcja kultury symbolicznej jako komunikowania wymaga jednak pogtebionego rozumienia
odbioru jako procesu zachodzacego w semiotycznej interakcji miedzy nadawca a odbiorcg. Rozumienie
to w catej swej petni odnosi sie do wszystkich reakcji odbiorcy na komunikat z pominieciem jedynie
czysto fizjologicznej ich sfery. Przedmiot postulowanych badan obejmuje wiec sfere emocjonalng,
intelektualng, ksztattowanie, modyfikacje i aktualizacje postaw i inne podobne procesy majgce zrodto w
kontakcie z przekazem i zwrdcone ku niemu. Takze reakcje powstajgce pod wptywem kontaktu
semiotycznego, ale wykraczajgce poza jego ramy i realizujgce sie w innych formach dziatania, interesujg
badaczy i wchodzg w obreb maksymalistycznie okre$lonych zadan poznawczych zwtaszcza z uwagi na
praktyczne, spoteczne funkcje sztuki”. (Antonina Ktoskowska, Socjologia kultury, PWN, Warszawa 1981,
s. 418).
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Sposrod 261 ankietowanych 254 odpowiedziato na pytanie, co chcieliby zmieni¢ w
danym teatrze: 171 oséb — nic (wiekszos$¢), albo ze nie wiedzg co; 60 — infrastrukture;
8 — ceny; 4 — obstuge; zaledwie 11 osdob wskazato na kategorie artystyczne.
Zaktadajac, ze ci, ktorzy nie wiedzg, co chcieliby zmieni¢, majg poczucie satysfakcji z
tego, co otrzymujg w teatrze, mozna by powiedzie¢, ze to sukces warszawskich scen:
publicznosc¢ jest zadowolona z tego, co jej sie proponuije. Jesli jednak spojrzymy na to
z mniej optymistycznej perspektywy, dla mnie znacznie bardziej wiarygodnej, jest to
publiczno$¢ nieposiadajagca zdolnosci  krytycznej oceny kulturowej, spotecznej,
politycznej i artystycznej wartosci teatru. Tym bardziej jest to wiarygodne po analizie
oczekiwan wobec teatru (kazdy z respondentéw mdgt tu zaznaczy¢ kilka czynnikow):
na pierwszym miejscu znajdujg sie znani aktorzy (109 na 261 ankietowanych), na
drugim ,zaskoczenie” (102 osoby), na trzecim i czwartym miejscu dopiero potrzeba
nowych perspektyw kulturowych (90 na 261) i nowatorskiej estetyki (82 na 261). Przy
czym wsrod tworcow, ktdrych cenig respondenci — takze ci, ktdrzy deklarowali
istotno$¢ ,nowych perspektyw kulturowych” i ,nowatorskiej estetyki” — najczesciej
wymieniani byli jedynie znani aktorzy, czesto aktorzy-celebryci (np. Borys Szyc,
Krystyna Janda, Emilian Kaminski, Jan Englert, Magdalena Cielecka, Ewa Btaszczyk,
Robert Wieckiewicz). Tu oczywiscie nalezatoby postawi¢ pod znakiem zapytania
szczero$¢ deklaracji i/badz rozumienie owych ,nowych perspektyw kulturowych” i
,nowatorskiej estetyki”, a najlepiej raz jeszcze zbadal te kwestie poprzez wywiad
pogtebiony. Takze dlatego, ze trudno uwierzy¢, aby widzowie majacy takie potrzeby, a
wiec widzowie z potencjatem krytycznym, nie chcieli podyskutowaé, poruszy¢ kwestii
artystycznych, $wiatopoglagdowych, estetycznych w teatrze, w ktorym sie znalezli. Tym
bardziej ze wielu respondentéw deklarowato zainteresowanie sztukg teatru (na 261
0sob az 86), przy czym wieksze bylo zainteresowanie filmem (93 respondentdéw) i
muzykg (97 osdb). Na pytanie zadane przez Karola Wittelsa jednemu z ekspertow, czy
nie jest zaskakujgce to, ze publiczno$¢ nie wskazuje na jakiekolwiek potrzeby zmian
artystycznych w teatrach i na sugestie, ze $wiadczy to o bezrefleksyjnosci widzow
teatralnych, ekspert odpowiada: ,,Gdyby mnie Pan zapytat, czy zmienitbym co$ w coca-
coli, powiedziatbym, ze nie. Bo mi ten smak odpowiada. I teraz pytanie, czy jestem
bezrefleksyjny?”. Jednak funkcjg coca-coli jest sprawianie przyjemnosci, a jej
wartoscig niezmienny smak od dziesigtek lat. Sitg teatru jest za$ zmiennosc,
nieprzewidywalno$¢, niewygoda i prowokacja do dyskusji, buntu i niezgody. Jak refren
powraca manifest ,Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem”.

W odpowiedzi na najwazniejszy czynnik wyboru teatru az 109 oséb sposrod 261
udzielito najwyzszej punktacji aktorom. Nastepnymi czynnikami bylty atmosfera miejsca
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(50 oséb — przy czym w atmosfere miejsca nie wchodzita oferta restauracyjno-
kawiarniana, ktdra dla ankietowanych nie byta szczegdlnie istotna) oraz rekomendacje
znajomych (45 osob). Jedynie dla 42 ankietowanych osobowoS¢ rezysera stanowita
najistotniejszy element wyboru spektakiu (a i tak w deklarowanych zainteresowaniach
tworcami nazwiska rezyserdw pojawiajg sie jeszcze rzadziej, nizby wskazywat ten
wynik). To znane twarze aktoréw rzgdzg wyborami widzow, mozna zatem powiedziec,
ze po pas tkwimy w teatrze gwiazdorskim — na aktorow chodzi sie tak samo do
teatrow eksperymentalnych, teatrow Srodka, jak i bulwarowych.

Te diagnoze potwierdzajg takze badania dotyczace wyboru konkretnego spektaklu —
wazniejszym czynnikiem merytorycznym/artystycznym dla widzoéw niz rezyserzy (16
wskazan na 261 widzéw), autorzy sztuk/tekstow (11/261), tematyka przedstawienia
(12/261), sg wiasnie aktorzy (21 /261). Do teatrow chodzimy dla towarzystwa — 46
oséb znalazlo sie w teatrze dzieki zaproszeniu przez rodzine lub znajomych. Nasi
znajomi sg naszymi najlepszymi recenzentami — ufamy im jeszcze bardziej niz
znanemu nazwisku aktora/aktorki na plakacie (30 wskazan na 261 widzow) -
~marketing szeptany” jest zatem najskuteczniejszym narzedziem komunikacyjnym,
znacznie silniejszym niz profesjonalne recenzje, na ktore wskazato jedynie 20
ankietowanych.

Wytania sie z tego pesymistyczny obraz widza: wzgledy artystyczne,
Swiatopoglagdowe majg dla niego drugorzedne znaczenie. Liczg sie przede wszystkim
znane, medialne twarze i zaskoczenie, ekscytacja, nowo$¢ — potwierdza to
zaproponowang przez Tomasza Szlendaka kondycje wspotczesnosci opartg na
»wielozmystowej kulturze eventu”. Praktycznie brakuje w teatrze widzdw-heretykow,
jak okresla ich Szlendak, znajdujacych sie na offie mainstreamowej, skanonizowanej
kultury oficjalnej (na co wskazujg takze inne, pozateatralne, zainteresowania
kulturalne naszych respondentow oraz ich nikie zaangazowanie spofeczne), badz jej
alter ego — medialnej sieczki*'. Brakuje widzow zbaczajgcych z utartych Sciezek,
szukajgcych w sztuce przestrzeni buntu, niepokornych, chcacych dyskutowac to, co
dany teatr im proponuje. Takze teatry artystyczne nie majg bardziej Swiadomej
publicznosci. I cho¢ w przypadku Teatru Dramatycznego badani byli widzowie
spektaklu, ktory powstat przed dyrekcjg Pawla Miskiewicza i nie wpisuje sie w linie
programowg zaprojektowanego przez niego i jego zespdt teatru, to jednak
Dramatyczny jest wskazywany jako trzeci (po Narodowym i Powszechnym) najczesciej

. Zob. Tomasz Szlendak, Aktywnos¢ kulturalna [w:] Kultura miejska w Polsce z perspektywy
interdyscyplinarnych badari jakosciowych, red. Anna Baltaziuk, Anna Wieczorek, Narodowe Centrum
Kultury, Warszawa 2010, s. 112-143.
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odwiedzany teatr warszawski. A to oznacza, ze jego publicznos¢ nie rdzni sie
szczegoOlnie od tej, ktora odwiedza pozostate stoteczne sceny.

Widzowie warszawskich teatrow swobodnie, nieprzewidywalnie przeptywajg miedzy
teatrami artystycznymi, bulwarowymi i Srodka. Dla przyktadu, publiczno$¢ Kamienicy
jako najczesciej odwiedzane przez siebie teatry wskazuje Narodowy, Komedie i
Dramatyczny; widzowie Nowego Teatru chadzajg do Narodowego, Wspotczesnego,
Dramatycznego i IMKI; Teatru Ateneum — do Narodowego, Dramatycznego, Polonii i
Wspdtczesnego. Wojciech Majcherek stawia dwie tezy dla takiego stanu rzeczy.
Pozytywna: jest to publiczno$¢ otwarta na rozmaite estetyki teatralne, i druga: ze
teatry warszawskie sg mato wyraziste, publicznos¢ nie dostrzega wiec gtebokich réznic
pomiedzy nimi. I rzeczywiscie teatry te w pewnym sensie sg podobne — bazujg na
repertuarowym rytmie, statym zespole aktorskim i (wcigz jeszcze) literackiej tradycji
teatru. Z drugiej strony roznice w tych ramach sg na tyle wyrazne, by zauwazac je i
podejmowac $wiadome decyzje, ktdry teatr mi odpowiada i dlaczego.

Socjolog Marek Krajewski uwaza, ze we wspodtczesnej sztuce doszto do zniesienia
podziatu na o$wieconych artystdw (tych, ktorzy co$ tworza, prezentujg) i odbiorcow
wstuchanych w ich monolog i dzieki temu ,u$wiadamianych”, ,uwrazliwianych”.
Asymetryczno$¢ relacji pomiedzy artystg i odbiorcg sankcjonowata tego drugiego jako
kogo$ niekompletnego, jako ,obiekt, w ktdry trzeba co$ wla¢, w co$ go wyposazy¢,
czym$ go wzbogaci¢”. Wedtug Krajewskiego tak rozumiany odbiorca zostat dzi$
wyparty przez kilka nowych rol. Pierwszg z nich jest ,konsument” — ten, ktory sztuke
traktuje jak produkt, ktéry ma sprawi¢ mu przede wszystkim przyjemno$é, ale takze
utwierdzi¢ w przekonaniu, ze zakup tej ustugi nobilituje go. Istotnymi kategoriami sg w
jego przekonaniu ,nowosc¢”, ,spektakularnos¢”. Konsument na sztuce sie zna, bo
uczestniczy w jej obiegu, ale nie traktuje jej refleksyjnie, a jedynie jako jeszcze jeden
z wytworow rynku. Druga rola to ,narzedzie” — odbiorca w nig wchodzi, gdy stawkg w
grze jest nie tylko prezentowane dzieto, ale przede wszystkim reakcja widza-narzedzia
na nie. Artysta z jednej strony wykorzystuje widza dla swojej sztuki, z drugiej
prowokuje go do krytycznego, samodzielnego myslenia, by zajat taka, a nie inng
postawe wobec dzieta. Trzecia rola to ,router” — taki uczestnik kultury zyje w sieci,
ocenia dzieta za pomocg fejsbukowych ,lajkéw”, okresla liczbe gwiazdek, komentuje
sztuke na forach. Jest to uczestnik peten energii i potrzeby obcowania ze kulturg,
jednak niewykazujgcy potrzeby gtebszej interpretacii i refleksji. W wirtualnym $wiecie
nie ma na nie ani miejsca, ani czasu. Ostatnia kategoria, w ktérg zmienia sie odbiorca
wg Krajewskiego, to ,uczestnik”: ,kiedy moéwimy, Zze uczestniczymy w pewnym
przedstawieniu teatralnym, to nie stwierdzamy, ze przedstawienie to jest nam po
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prostu pokazywane, a my je tylko ogladamy, ale raczej, ze jesteSmy jego integralnym
elementem, Zze je wspottworzymy, ze jesteSmy jego wspotautorami, ze ma ono
charakter interakcyjny, ze jest wspédtkonstruowane przez relacje zawigzujgce sie
pomiedzy jego uczestnikami”*?.

Z naszych badan wynika jednak, Zze pozbawiony gtosu odbiorca w teatrze ma sie
catkiem dobrze. Teatralny widz ma tez rys konsumenta — pragnie nowosci, ekscytacji,
w koncu za nig zaptacit. Od opisywanego przez Krajewskiego konsumenta rozni sie
jednak Swiadomoscig produktu, ktory kupit, bo jego wybdr jest dos¢ przypadkowy
(poczta pantoflowa, pobiezne opinie czy nawet grupowe zakupy). Konsument zas
orientuje sie w temacie, zeby jak najefektywniej wydac swoje pienigdze: otrzymac za
nie odpowiednig dawke rozrywki i zaskoczenia.

Warto zastanowi¢ sie, dlaczego widzowie tak bezkrytycznie przyjmuja to, co
proponujg im dzisiejsze instytucje teatralne. Czy dlatego, ze sg zadowoleni z ich
jakosci? Czy moze czujq sie traktowani protekcjonalnie i nie wiedzg, ze majg prawo
gtosu? Jesli tak jest, to jakie procesy ztozyty sie na taki stan rzeczy? Nalezy powaznie
zastanowi¢ sie nad tym, co zrobi¢, by usymetryczni¢ relacje widza teatralnego ze
Swiatem sztuki, sprowokowac¢ go do dyskusji, wybi¢ z pluszowego, wygodnego fotela,
stowem — zamieni¢ w ,uczestnika”. Nie tylko widza premierowego, elitarnego, ale
takze tego regularnego, codziennego. W koncu trzeba zadac¢ sobie pytanie, jaka jest
rola polityki kulturalnej panstwa w kreowaniu tozsamosci teatralnego widza.

.Dwie dekady i ani jednego przyktadu nowego modelu teatru” — w ten sposéb
strawestowat stowa Nietzschego (,Dwa tysigclecia prawie i ani jednego boga!”)
Grzegorz Niziotek, wygtaszajac wyktad o kondycji polskiego systemu teatralnego w
ramach forum Politycznosc na Malta Festival w Poznaniu 2 lipca 2010 roku. ,Mamy do
czynienia ze swoistg monopolizacjg przestrzeni artystycznej i przejmowaniem niemal
wszystkich funduszy publicznych przeznaczonych na dziatalno$¢ teatralng” — mowit
dalej*. I rzeczywiscie, brak réwnowagi miedzy dotacjg dla instytucji i finansowaniem
grantowym jest razacy (finansowanie grantowe stanowi zaledwie kilka procent
budzetu na kulture wydawanego w sumie przez MKiDN oraz samorzady) — w Polsce
organizacje trzeciego sektora, dla ktorych jest to jedyne zrédito finansowania poza
wiasng dziatalnosScig zarobkowa, traktowane sg jak obywatele (kultury) drugiej
kategorii. Archaiczny model dystrybucji $rodkéw na kulture — skoncentrowany w
instytucjach panstwowych i jednostkach samorzadu terytorialnego — niemal catkowicie
pomija ruchy oddolne. Jesli demokratyczne panstwo (a wiec i kultura) powinno opieraé

*2 Marek Krajewski, Od odbiorcy do uczestnika. Znikajacy widz i jego wspdtczesni nastepcy [w:] Co z
tym odbiorca? Wokot zagadnienia odbioru sztuki, red. Monika Kedziora, Witold Nowak, Justyna Ryczek,
Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych, Poznan 2012, s. 79-92.

* Wystapienie zostato pdzniej wydrukowane w pismie ,Didaskalia” 2010 nr 99.
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sie na trzech filarach — publicznym, prywatnym i obywatelskim — to nasz system
finansowania kultury przeczy idei demokracji i spoteczenstwa obywatelskiego.

W Polsce praktycznie nie ma przestrzeni rozwoju dla teatréw innych niz publiczne, z
kolei publiczne sg przez wiladze rozumiane jako repertuarowe, ze statym zespotem
teatralnym i bardzo konkretnym systemem rozliczen z efektow: liczba premier i
zagranych przedstawien, frekwencja (a to sugeruje nastawienie przede wszystkim na
wydajnos¢ finansowg: zagrajmy i wyprodukujmy jak najwiecej za jak najmniejsze
pienigdze dla jak najwiekszej liczby ludzi). Dobitnym przyktadem niech bedzie tu
fragment oswiadczenia Marka Kraszewskiego, dyrektora Biura Kultury Urzedu m.st.
Warszawy, ktory jako gtdwnego argumentu dla zmiany dyrektora Teatru
Dramatycznego uzywa wyliczen frekwencyjnych: ,W dobie kryzysu i w perspektywie
zmiany na stanowisku dyrektora naczelnego, od kilku miesiecy rozwazamy scenariusze
i rozwigzania, majgce przywroci¢ tej scenie dawny prestiz i stabilno$¢ finansowa.
Myslimy o zreformowaniu zarzadzania instytucja, ktdra — dla przyktadu — w 2011 roku
na dwoch scenach Teatru zagrata 154 spektakle dla niespetna 23 tysiecy widzow
(duza scena miesci 588 widzow)”. Tymczasem warto$¢ kulturowa nie moze byc
rozliczana przez/przeliczana na twarde dane ekonomiczne. Kapitat ekonomiczny jest
bowiem niesymetryczny wobec kapitatu kulturowego (wybitny ekonomista David
Throsby poréwnuje kapitat kulturowy do ekologicznego — nadmierna eksploatacja
zrodet naturalnych w danym momencie moze przyniesS¢ korzysci ekonomiczne, jednak
w perspektywie dtugofalowej bedzie destrukcyjna). Trudno nie zgodzi¢ sie z jednym:
zyjemy w czasach kryzysu i pieniedzy na kulture, podobnie jak na inne obszary non-
profit, ubywa. Nie wystarczg jedynie protesty, konieczne sg zmiany na poziomie
polityki kulturalnej, w tym dystrybucji srodkéw finansowych. Tego jednak boimy sie
najbardzie;j.

Jedyng wielopoziomowg propozycje stworzenia nowego modelu polityki kulturalnej,
ktora databy szanse zaistnie¢ teatrom innym niz publiczne i repertuarowe,
zaproponowat ponad 3 lata temu Jerzy Hausner wraz z zespotem®. Polegata ona m.in.
na:

e stworzeniu systemu finansowania, ktéry na rownych prawach traktowatby
instytucje publiczne i organizacje trzeciego sektora (przy czym przesuniecie
$rodkdw do sektora prywatnego i obywatelskiego musiatoby odby¢ sie kosztem
istniejacych juz instytucji publicznych);

* Zob. Jakub Gtowacki, Jerzy Hausner, Krzysztof Jakdbik, Krzysztof Markiel, Ambrozy Mitus, Michat
Zabifski, Finansowanie kultury i zarzadzanie instytuciami kultury,
http://www.kongreskultury.pl/library/File/RoSK%?20finansowanie/finansowanie kultury wer.pelna.pdf
(dostep 1 grudnia 2012 r.).
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e zmianach legislacyjnych, majacych na celu dofinansowanie sektora kultury z
podatkow przez osoby fizyczne (odpis od podatku PIT) i osoby prawne (CIT);

e umozliwieniu instytucjom kultury przyjmowanie dogodnych form prawno-
organizacyjnych, takich jak spotki uzytecznosci publicznej czy przedsiebiorstwa
spoteczne, w zaleznosci od zmieniajgcego sie otoczenia ekonomiczno-prawno-
politycznego, co pomogtoby ograniczy¢ zaleznoSC instytucji kultury i ich
dyrektordw od sytuacji politycznej i decyzji/wptywow organizatorow (MKiDN,
JST).

Na Kongresie Kultury Polskiej, na ktorym powyzszy program zmian byt
prezentowany, Jerzy Hausner miat powiedzie¢ do ministra kultury i dziedzictwa
narodowego Bogdana Zdrojewskiego: ,Panie Ministrze, Pan moze zrobi¢ z tym
projektem, ktéry Pan zamowit, co tylko chce. Moze sie Pan od niego odcig¢. Jako
cztowiek, ktory byt w rzadzie dtuzej niz Pan, méwie jednak: pierwszy dzien, w ktérym
Pan publicznie sie ode mnie odetnie, bedzie dniem, w ktérym skonczy Pan robi¢ cos
istotnego i nowego w swoim ministerstwie”*®.

Srodowisko teatralne nie potrafito wtedy skonfrontowa¢ sie z propozycja Hausnera,
nie do konca jg rozumiejgc, nie dyskutujgc meritum — emocje i strach przed
zamachem na instytucjonalne status quo wziety goére. Minister wybrat fatwiejsza,
konformistyczng (i bezpieczng dla wizerunku rzadu) droge, nie negocjujac ze
Srodowiskiem, nie mediujac, odcinajac sie od programu naprawczego i faktycznie, jak
dotad nic przetomowego dla polskiej kultury nie zrobit.

Wszelkie zmiany bedg zawsze naznaczone ogromng polityczng odpowiedzialnoscig i
ryzykiem i bedg rodzity konflikty. Wybrzmiewa to w odpowiedziach ekspertéw na
pytanie, czy nalezatoby zlikwidowaé cze$¢ warszawskich teatréow. Wojciech Majcherek
mowi jasno: jest za duzo teatrow, jak na pienigdze, ktére witadze moga na nie
przeznaczy¢. Utrzymujemy za wszelkg cene instytucje, w ktorych srodki finansowe sg
.za duze, zeby umrze¢, za mate, zeby zyl”. Jego zdaniem na mape teatralng
Warszawy trzeba spojrze jak na topografie realnych potrzeb spotecznych, zastanowic
sie, jakie teatry sg niezbedne, by prowadzi¢ zréwnowazong polityke kulturalng,
wywazy¢ liczbe teatréw eksperymentalnych, ,$rodka”, dla dzieci. Zatem likwidujmy,
ale musi za tym iS¢ wieksze wsparcie dla teatréow juz istniejgcych oraz by¢ poparte
odgdrnym planem polityki (kulturalnej) réznorodnosci. ,Mysle — méwi Majcherek — ze
taki plan mogtaby przedstawic tylko wiadza, ktéra ma bardzo silny mandat spoteczny i
ktory oczywiscie powinien by¢ szeroko skonsultowany. Oczywiscie Srodowisko bedzie

% Zob. zapis debaty z Jerzym Hausnerem, Krzysztofem Mieszkowskim, Agatg Siwiak i Bartoszem
Szydtowskim, Monopol teatru repertuarowego, ,Didaskalia” 2012 nr 111.
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sie broni¢ przed radykalnymi pomystami, bo wiadomo, ze nikt fatwo nie odda swojego
miejsca pracy. Ale nie ma tu widokdow, ze nastgpi jakis przetom. Nalezy sie raczej
spodziewac, ze obecny system bedzie funkcjonowat jak funkcjonuje. Takie powolne
zdychanie, jak to sie moéwi: za duzo, zeby umrze¢, za mato, zeby zyc.”

W tym miejscu pojawia sie jednak problem, wypowiedziany przez Macieja Nowaka,
dotyczacy tego, kto miatby decydowac i z gory ustalaé profil teatréw: ,Nie widze
sposobu — méwi Nowak — odgdrnego ustalenia, ze mamy ile$ teatrow awangardowych,
a ile$ wizualnych czy zwigzanych z taricem”. Cho¢ teoretycznie myslenie Wojciecha
Majcherka wydaje sie stuszne, bo polityka réznorodnosci jest konieczna, to jednak,
zgadzam sie z Maciejem Nowakiem, ze nie powinna by¢ odgdrnie sterowana. Trudno
ogtasza¢ konkurs na ,dyrektora-ryzykanta-eksperymentatora” albo na ,dyrektora
artystycznie wywazonego”. Racje ma Nowak, mowigc, ze teatry sg bytami autorskimi i
nie ma mozliwosci catkowitej odgdrnej kontroli, choé w przypadku tanca akurat mysle,
ze jest mozliwe (i nawet konieczne) wyznaczenie sceny po$wieconej tylko tej sztuce
(w tym teatrowi taninca), bo jest to jedna z najbardziej zaniedbanych, ignorowanych
przestrzeni w sztukach performatywnych.

Pytany o konkretne rekomendacje zmian w warszawskich teatrach, Nowak mowi:
~,Powinno powsta¢ wiecej teatréw adresowanych do dzieci i miodziezy. To jest dla
mnie paradoks, ze cho¢ publiczno$¢ w duzym stopniu skfada sie z ludzi mtodych i
dzieci, to mamy w Warszawie 3 teatry dla dzieci, a 30 dla dorostych”. Wedtug Nowaka
taka zmiana bytaby duzym sukcesem i zyskiem spotecznym.

I tu plynnie nalezy przejs¢ do tematu edukacji w kontekscie profilu widza
teatralnego, ktdry wczesniej nakreslitam i powrdci¢ do zadanych juz pytan. Dlaczego
widz warszawskich teatréw nie krytykuje kwestii programowych, $wiatopogladowych,
artystycznych? I czy na pewno wie, ze ma prawo do krytyki, ze nie musi by¢ widzem
osSwiecanym przez twoércow, ze moze by¢ widzem-uczestnikiem, ktdrego gtos jest
niezwykle cenny dla sztuki teatru? (Oczywiscie nie chodzi tu o glos widza-routera
Lubie/nie lubie”).

Widz-uczestnik bedzie miat szanse rozwoju w Srodowisku, w ktdérym edukacja jest
~projektem publicznym”, jak proponuje Agata Skérzynska, w ktorym biorg udziat
rozmaici aktorzy zaangazowani w polityke kulturowg: z jednej strony publiczne
instytucje kultury i wiadze lokalne, z drugiej organizacje pozarzadowe, niezalezni
edukatorzy i ruchy obywatelskie*®. Aby tak sie stalo — i tu wracamy do tematu
koniecznej reformy — trzeba przekonfigurowac dystrybucje $rodkéw finansowych na

% Zob. Agata Skorzyhska, Ambiwalencie populizmu kulturowego. Krytyczna edukacja jako projekt
publiczny [w:] Edukacja kulturalna jako projekt publiczny?, red. Marta Kosifska, Karolina Sikorska,
Agata Skdrzynska, Galeria Miejska Arsenat, Poznan 2012, s. 9-36.
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kulture, aby wyrdwnac szanse tej drugiej grupy. Edukacja teatralna to nie tylko
spotkania z artystami i popularne ,zwiedzanie teatru od kuchni”, ale takze budowanie
Swiadomosci obywatelskiej i kulturowej poprzez rozmaite strategie performatywne i
poprzez rozbijanie paternalistycznych wzorcdw zakfadajgcych podziat na sztuke
wysokg i niska, oswiecanych i o$wiecajgcych. Wspodtczesny edukator powinien raczej
prowokowac, niz nauczac, a edukacja jako projekt publiczny to stworzenie platformy
dziatan, na ktérej znajdujg sie rozmaite praktyki edukacyjne i artystyczne, w tym:

projekty partycypacyjne tworzone przez eksperymentalnych artystéw, zacierajgce
granice miedzy artystami-bogami a zwykitymi zjadaczami chleba. W te strategie
wzorcowo wpisuje sie Instytut Teatralny, tworzac przedstawienia takie jak Chor
kobiet Marty Gornickiej czy Grubasy Agnieszki Blonskiej. Niestety w instytucjach
teatralnych takie dziatania sg znikome, bo trzeba przede wszystkim
wykorzystywac zawodowych aktoréw etatowych;

dziatania podmiotdéw niezaleznych, obywatelskich, kolektywow artystycznych,
wsrdd ktorych sg takze byty transdyscyplinarne, czy programowo anarchistyczne,
ktore komunikowatyby sie z widzem (z natury rzeczy) w inny, mniej hierarchiczny
sposob. Taka polityka réznorodnosci wydaje mi sie sensowniejsza niz odgdrne
sterowanie tym, ktory teatr jaka ma peti¢ funkcje, takze dlatego, ze te
~programowo anarchistyczne” teatry w odgérnym planie mogtyby sie nie znalez¢.
I tu kfania sie propozycja prof. Hausnera, ktdrego reforma databy szanse teatrom
niezaleznym, aby byly autentyczng konkurencjg dla instytucji publicznych, a nie
ich ubozszym rodzenstwem. O koniecznosci zmian na tym poziomie méwi tez
Pawet Miskiewicz: ,By¢ moze trzeba zlikwidowaé cze$¢ teatrow, a wiasnie
zamiast trzeciego, czwartego Dramatycznego uruchomi¢ w miesScie programy dla
tworcéw, ktorzy by mogli realizowaé bardzo autorskie, ryzykowne projekty, a
jednoczesnie nie byliby skazani na nedze ograniczen organizacyjnych zwigzanych
z offem. W tym widze jaka$ przysztos$¢ [...]. Nie chodzi jedynie o to, co zrobic z
instytucjami juz istniejgcymi — by¢ moze trzeba cze$¢ z nich zlikwidowac, po to,
by stworzy¢ dla odbiorcow zroznicowany rynek kultury, ktory moim zdaniem w
tej chwili nie funkcjonuje”. Tu wrdce raz jeszcze do kwestii likwidacji
warszawskich scen — Maciej Nowak zwraca uwage na powazny problem
spoteczny, ktory sie z tym wigze, a mianowicie na likwidacje setek miejsc pracy.
Jednak stworzenie dobrych warunkéw dla pozainstytucjonalnego obiegu teatru
datoby szanse stworzenia nowych;

wieksza liczba teatréw dla dzieci (rekomendacja Macieja Nowaka) i dla
gimnazjalistow (sugestia Wojciecha Majcherka) — jest to o tyle wazne, ze
edukacja szkolna nastawiona na testy i oceny raczej zniecheca do
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indywidualizmu i rozbijania kulturowych klisz, podczas gdy dla wspdtczesnego
edukatora teatralnego to wiasnie powinny by¢ wyzwania.

Takie wieloaspektowe myslenie o edukacji teatralnej nastawione na zmiane

komunikacji z widzem moze sprawi¢, ze bedzie on $wiadomym, niepozbawionym gtosu
uczestnikiem zycia teatralnego.
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W warunkach poZnej nowoczesnosci
kazdy ma jakis styl Zycia, i w dodatku
jest do tego w istotnym sensfe zmuszony:
nie ma wyboru — trzeba wybierac” .

KAROL WITTELS

7. TEATR JAKO MARKA

Jak pokazujg wyniki badan, w Warszawie do teatru sie chodzi*. Istotne wydaje sie
tez, ze z posrdd tych co do teatru chodzg, niemal 1/3 deklaruje udziat w spektaklu
kilka razy w roku. To widzowie chodzacy regularnie, jednoczes$nie niezwigzani z
konkretnym teatrem, lecz raczej osoby otwarte na zréznicowang oferte. Rownoczesnie
duzg grupe stanowig widzowie przypadkowi, chodzacy rzadko do teatru i rowniez —
cho¢ z zupetnie innych przyczyn — nieprzywigzani do okreSlonego miejsca. Trzecig
grupe tworzg widzowie wierni — zwigzani z jednym, konkretnym teatrem, do innych
zas$ chodzacy rzadko i raczej do tych o podobnym profilu i ofercie. Niezaleznie jednak
od typu widza, jego pobudek zwigzanych z wychodzeniem do teatru, kazdy z nich
dokonuje — swiadomie lub nie — wyboru. Co wiecej, wybdr ten — czy tego chcg, czy nie
wrogowie wizji teatru jako produktu®® — jest wyborem o charakterze konsumenckim.
Pobudki mogg by¢ co prawda réznorodne: od czysto konsumpcyjnych (wyjscie do
teatru jako jedna z form spedzania wolnego czasu), przez potrzebe przezy¢
estetycznych, po spoteczno-psychologiczne (zwigzane z petnieniem okreSlonych rol
spofecznych oraz spotecznymi aspiracjami)®. Kazdy wybdr okredlonego teatru, czy
nawet spektaklu, opiera sie na indywidualnym zasobie informacji, skojarzen, a nawet
emocji z nim powigzanych. Chcgc nie chcac, nawet najbardziej przypadkowy widz (o
ile nie zostat zaciggniety sitg lub nie dostat biletu w prezencie) posiada w gtowie
pewng wizje miejsca, w ktdrym przyszto mu spedzi¢ kulturalny wieczér. Wychodzac
zas ze spektaklu, dokonuje jego oceny. Jesli wizja teatru, zaréwno jako miejsca, jak i
podmiotu kultury, pozytywnie taczy sie z oceng obejrzanego spektaklu (jak kto woli —
skonsumowanego produktu), pozostaje juz niewielki krok do postrzegania teatru w
kategoriach marki.

¥ A. Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamosc. ,Ja” i spofeczeristwo w epoce poznej nowoczesnosdi,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 113.

® Por. Zycie kulturalne warszawiakdw, Warszawa 2011, Stoteczna Estrada.

% Zob. 1. Szymanska, Protest w swieto: Teatr nie jest produktem, ,Gazeta Wyborcza” z 27.03.2012.

0 Ruth Towse zwraca uwage na fakt, ze na popyt produktéw kultury moga mie¢ wptyw preferencje
konsumentéw trudne do zaobserwowania. Por. R. Towse, Ekonomia kultury. Kompendium, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2011, s. 227.
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Czym zatem jest marka? Jak zauwaza de Chernatony, marki to produkty
posiadajgce — oprocz swojej wartosci rynkowej czy uzytkowej — wartos¢ dodang. Jesli
nie wytworzy sie emocjonalne zaangazowanie widzow, teatr bedzie postrzegany tylko
jako produkt, a nie marka. Zatem obawy tworcéw teatralnych o traktowanie Teatru
jako produktu sg uzasadnione, lecz to wiasnie od nich — w szczegolnosci dyrektorow
artystycznych, rezyserow i aktordw — zalezy, by kazdy jeden teatr nie byt tylko
towarem konsumpcyjnym, ale stat sie Marka. Przejscie od produktu do marki wymaga
zatem wyposazenia go w wartoéci, ktdre reprezentuje®l. Aby instytucja — w tym
przypadku teatr — stat sie marka, potrzeba nie tylko konkretnego (i najlepiej spdjnego)
produktu®®> w postaci oferty kulturalnej, pewnej dtugofalowej wizji dziatania instytucji
oraz odpowiedniego przekazu wysytanego na zewnatrz. Pozostaje jeszcze kwestia
czasu, aby wizerunek konkretnej instytucji utrwalit sie w Swiadomosci odbiorcéw.
Spojrzmy, jak widzowie postrzegajg warszawskie teatry: ktdre z nich wykreowaty
swojg marke, ktdre zas pozostajg raczej na poziomie kulturalnego produktu.

Jednym z podstawowych kryteriéw wyboru produktu jest jego znajomos¢. Pytanie
zadane w ankiecie dotyczace wymienienia teatréw, do ktérych chodzg widzowie, ze
wzgledu na jego otwartg forme mozna rowniez potraktowaC jak pytanie o
spontaniczng znajomos$¢ teatréw w Warszawie. I tak wérdd wszystkich badanych oséb
(i typdw widzdw) niepodzielnie dominuje Teatr Narodowy. W dalszej kolejnosci
wymieniane s3: Powszechny, Dramatyczny, Polonia, Wspdtczesny, Kwadrat i TR
Warszawa. Warto podkresli¢, ze niektdrzy respondenci — podajgcy czesto piec, szes¢, a
nawet siedem teatréw, do ktdrych chodzg, w innym miejscu ankiety zaznaczali, ze do
teatru w ogole wybierajg sie rzadko lub sporadycznie. W takim przypadku
stwierdzenie, ze wymieniali oni raczej miejsca, ktoére znajg, niz do ktdrych realnie
chodza, wydaje sie tym bardziej uzasadnione. Obok rozpoznawalnosci nazwy istotna
jest roéwniez rozpoznawalnoS¢ miejsca. Nie przypadkiem 9 teatrow z pierwszej
dziesigtki ma swojg siedzibe w centrum Warszawy, ostatni — Powszechny — ma
siedzibe przy bardzo ruchliwym skrzyzowaniu i jest — po Stadionie Narodowym -
gtéwnym punktem orientacyjnym w okolicy. Podobnie rozpoznawalne sg teatry
mieszczace sie w Patacu Kultury i Nauki — a wiec w samym sercu miasta®. Mimo
przemian w teatrze i wsérdd samej widowni, teatr nadal kojarzy sie z miejscem,

L Zob. L. Chernatony de, Marka. Wizja i tworzenie marki, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne,
Gdansk 2003, s. 26.

2 W dalszej czesci bede postugiwat sie pojeciem ,produktu” nie w ujeciu pejoratywnym, lecz jako
pewnego ,wytworu kultury”, ktory — niezaleznie od jego wartosci artystycznej — podlega procesom
sprzedazy i kupna.

> Jak zauwazyt Pawet Miskiewicz, ,cze$¢ publicznosci przychodzi do Patacu Kultury — do Teatru
Dramatycznego, bo jest w centrum, bo jest reprezentacyjnym gmachem”.
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budynkiem — w ten sposéb tez buduje sie marke, tworzy tozsamos$¢ miejsca, przycigga
i przywigzuje publiczno$é. Niektdrym instytucjom trudno jednak budowanie marki
oprze¢ na miejscu, jesli tego miejsca nie majg lub jest ono niepewne. Nowy Teatr gra
w wynajetej hali, bo nie ma swojej sceny; niedlugo w jego $lady podjdzie TR
Warszawa, ktéry prawdopodobnie bedzie musiat opuscic lokal przy ul. Marszatkowskiej
8>* Fundacja Scena Wspdiczesna i Teatr Konsekwentny zostaty ,wyeksmitowane” z
Prochowni; Teatr Wytwornia opuszcza dawng Fabryke Koneser™.

Z budowaniem i postrzeganiem marki nierozerwalnie zwigzana jest nazwa. Zgodnie
z teorig ,,gory lodowej brandingu”, na co dzien postrzegamy tylko powierzchnie gory, a
wiec Nazwe i Logo, a wartosci, ktdre niesie ze sobg dana marka, pozostajg ukryte®. O
wyrazistos¢ fatwo w mniejszych miastach, ale nie w Warszawie, gdzie mamy niemal
czterdziesci teatréw. I tak, niektdrzy respondenci utozsamiali Teatr Wielki z
Narodowym, a zarazem Opera Narodowa byta wymieniana jako inna instytucja niz
Teatr Wielki. By¢ moze ze wzgledu na osobe Krystyny Jandy jako dyrektora obydwu
teatrow Och-teatr mylony byt z Polonig. Niektdrzy widzowie wymieniali Teatr
Rozmaitosci i TR Warszawa jako dwie odrebne instytucje.

Z punktu widzenia instytucji wazne jest, by odbiorcy kojarzyli jg nie tylko z tym, co
widoczne na wierzchu, ale tez z nig jako wartoscig samg w sobie. Na budowanie
wartosci marki instytucji kultury wptyw majg zatem réwniez osoby z nig zwigzane,
rozpoznawalne, budujace jej wizerunek, a wiec przede wszystkim aktorzy, rezyserzy
oraz dyrektorzy. I to wiasnie aktordw wskazata wiekszo$¢ respondentéw jako
najwazniejsza przyczyne wyboru danego spektaklu czy teatru. Co wazne, jest to
najistotniejszy czynnik rowniez dla poszczegdinych typdw widzdw. Pogtebiona analiza
ankiet wykazuje, ze jedni widzowie przychodza na spektakl ze wzgledu na gre
aktordw, inni z kolei wytgcznie ze wzgledu na znane twarze. Dodajmy — znane gtownie
z telewizji. Niezaleznie zatem od charakteru repertuaru i typu teatru aktorzy pozostajg
podstawg w budowaniu marki. Problem w tym, ze wielu znanych aktoréw wystepuje w
kilku teatrach. Jesli dodamy do tego coraz bardziej ujednolicone plakaty, ktére bazujg
na zdjeciach znanych aktoréw, efekt moze byC zgota odmienny. Widzowie bedg co
prawda dalej wybierac spektakl ze wzgledu na aktora, lecz nie bedg go juz utozsamiac
z konkretnym teatrem®’. Inaczej rzecz ma sie w przypadku rezyseréw. Osobowosé
rezysera byla wybierana przez respondentéw jako czwarta w kolejnosci, a tylko dla

>* Zob. R. Pawlowski, Mapa kulturalnej zapasci., Kultura w kryzysie — pomdzcie nam liczy¢ straty,
»Gazeta Wyborcza” z 13.07.2012.

> Szerzej na ten temat zob. A. Dziduszko-Zyglewska, Zanikajace miejsca kultury, Portal NGO.pl,
9.10.2012. www.wiadomosci.ngo.pl/waidomosci/807575.html

%6 . Chernatony de, op. cit., s. 23.

> Przyktadem mogg by¢ plakaty Teatru Narodowego i Teatru Syreny o do$¢ podobnej stylistyce,
przedstawiajgce Danute Stenke.
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»Widzow regularnych” decyduje ona o wyborze spektaklu czy teatru. Niestety, ale
deklaracje widzow zderzajg sie ze znajomoscig konkretnych nazwisk. Z posréd
rezyserow warszawskich teatrow wymienieni zostali (i to zaledwie przez kilka osdob):
Krystyna Janda, Krzysztof Warlikowski, Piotr Cieplak, Tadeusz Stobodzianek. Warto
doda¢, ze ,osobowos$¢ dyrektora” teatru nie ma dla respondentow wiekszego
znaczenia.

Ciekawie na tym tle wypadajg wyniki badania fokusowego, przeprowadzonego
wsrod osob regularnie chodzacych do teatru. W badaniu postrzegania wybranych 6
teatrow zarysowany zostat obraz oparty o skojarzania i stereotypy funkcjonujace
wsrdd badanej grupy. I tak, Teatr Dramatyczny to zardéwno raczej cztowiek mitody,
energiczny, poszukujgcy (lub pogubiony zyciowo), zaangazowany, studiujgcy
kulturoznawstwo lub filozofie, ubrany w sposéb luzny, bezptciowy lub postptciowy.
Teatr Kamienica to z kolei mezczyzna po 50., ubrany niby elegancko, ale bez gustu,
rubaszny mitosnik kobiet, dobrego jedzenia i piwa. Teatr Nowy kojarzyt sie badanym
osobom z ekstrawaganckim mezczyzng w wieku 20-30 lat, modnie ubranym,
pyskatym, lecz inteligentnym, o lewicowych pogladach i zaburzonej tozsamosci i
seksualnosci. Teatr Polonia jednoznacznie utozsamiany byt z kobietg po piecdziesigtce,
zamozng, ambitng i wyzwolong, elegancko ubrang, pijaca tylko wino. Z kolei Teatr
Polski to zarowno mezczyzna, jak i kobieta, raczej starsi, raczej z klasy Sredniej, w
lekko zniszczonych ubraniach, o pogladach konserwatywnych. TR Warszawa to dla
badanych zaréwno mezczyzna (takze gej), jak i kobieta, raczej po trzydziestce, bogaty,
modnie ubrany (troche zbyt mtodziezowo na swoj wiek), kiedy$ zbuntowany — dzi$
pracuje w korporacji.

Nie trzeba duzej wnikliwosci, aby zobaczyé, ze uosabianie marek tych instytucii
oparte jest gtdwnie o wilasng wizje publicznosci danego teatru oraz dyrektora danej
instytucji. Cho¢ cze$¢ powyzszych opisow wydaje sie doS¢ stereotypowa, nie umniejsza
to w zaden sposdb ich wagi. JesteSmy nie tym, kim jesteSmy, lecz jak nas postrzegajg
i za kogo uwazajg. Warto zatem spojrze¢ na siebie oczami swoich widzéw, zeby nie
traci¢ kontaktu z rzeczywistosScig. W praktyce wiedza taka powinna stuzy¢ utrwalaniu,
badz przebudowie wiasnego wizerunku.

Jak wynika z badania ankietowego, zbiér informacji o danym teatrze nie jest
konieczny do podjecia decyzji o zakupie biletu, czy tym bardziej tylko pdjsciu na
spektakl (np. jako osoba zaproszona). Niemniej jednak, nawet Ci, ktorzy trafili na
spektakl nieco przypadkowo, starali zracjonalizowaé sobie podjetg decyzje. Najczesciej
padaly w tym  przypadku odpowiedzi typu: ,kolezanka  polecatad”,
,kolezanka/dziewczyna/zona zaprosita”, ,uméwitem/am sie ze znajomymi”, ,kolezanki
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byty na nim wczesniej”. Otdz, czesto zdarza sie, ze dokonujac zakupu (zwigzanego z
uczestnictwem w kulturze), kierujemy sie nie tylko profitami zwigzanymi z samym
produktem, ale takze uzyskaniem aprobaty innych w zwigzku z tym zakupem.
Dokonujgc wyboru takiego, a nie innego produktu, zapewniamy sobie wizerunek
korzysci symbolicznych. Méwigc inaczej, wybdr konkretnej marki przekazuje innym
informacje o tym, kim jest jej nabywca®®. To zatem, co kupiliémy, jest oceniane przez
innych, a nam zalezy, by ta ocena byta dla nas korzystna. Mozna z tego wnioskowac,
ze zdanie innych, szczegdlinie bliskich znajomych czy grup srodowiskowych, moze by¢
bardzo waznym czynnikiem wyboru — w tym przypadku — konkretnego spektakliu.
Powtarzane przez respondentdw jak mantra zdanie, ze przyszli ,z rekomendacji
znajomych”, ma podwadjne znaczenie. Nie chodzi tylko o to, ze dany spektakl podobat
sie znajomym, wiec i mi moze sie spodoba¢, ale tez o to, ze skoro moi znajomi
uczestniczyli w jakim$ wydarzeniu kulturalnym, a na dodatek teraz wsrdd znajomych
jest to tematem dyskusji, musze tez i$¢, aby nie wypas¢ ze Srodowiskowego
mainstreamu. Tym chetniej widzowie bedg wybiera¢ dany teatr i spektakl, im bardziej
jest on ceniony w (ich) Srodowisku. Poprzez Swiadome uczestnictwo w kulturze
budujemy wiasny wizerunek, a wiec wypetniamy takze rame zwang modnie ,stylem
zycia”®. Dla jednych prestizowe moze byé chodzenie do Teatru Narodowego lub
Wielkiego, dla innych do Nowego, a jeszcze dla innych do Polonii lub Och-teatru. Jesli
wsrdd znajomych powiedzenie ,bytem w teatrze Warlikowskiego” powoduje, ze
jesteSmy postrzegani jako wazni, wyjatkowi, to tym bardziej bedziemy tam chodzié.
Dla innych podobne implikacje przyniesie stwierdzenie ,bytem w teatrze u Jandy”. Jak
zauwaza Marconi, ,ludzie chcg by¢ kojarzeni z tym, co lubig”®
rowniez z tym, co lubig ich znajomi. Im czesciej nasze wybory spotykajg sie z aprobatg
bliskich nam o0s6b, tym chetniej bedziemy wybiera¢ konkretny teatr. Co wiecej, z
czasem moze dojs¢ do sytuacji, w ktorej znajomi zaczng nas utozsamiaC z
wizerunkiem teatru. W ten sposdb powstajg stereotypy na temat widowni
poszczegolnych teatréw, ale tez dotyczacych wizerunku catej instytucji. W tej sytuacji
nie moze dziwi¢, ze Teatr Polski utozsamiany jest przez mtodych widzéw ze starszym

, a jak sie okazuje

*8 Szerzej na temat wizerunku korzyéci symbolicznych zob. R. Kteczek, Silna marka z punktu widzenia
nabywcy [w:] Zarzadzanie markg, red. J. Kall, R. Kteczek, A. Sagan, Oficyna Ekonomiczna, Krakow
2006, s. 18.

¥ [jfestyle bedzie zatem ,refleksyjnym, biograficznym projektem budowania tozsamosci i
autoprezentacji, opartym na konsumpcji symbolicznych wymiaréw doébr materialnych, zwilaszcza z
dziedziny kultury...”, zob. W. J. Burszta, Swiat jako wiezienie kultury. Pomysfenia, PIW, Warszawa 2008,
s. 128.

80 3. Marconi, Marketing marki. W jaki sposdb zarzgdzac i rozszerzac wartos¢ marki, Liber, Warszawa
2002, s. 4.
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panem, a Teatr Nowy z hipsterem, skoro ich znajomi raczej nie chodza do pierwszego,
a czesS¢ z nich zapewne chodzi do tego drugiego.

Z tego wynika wazna — szczegodlnie dla dyrektoréw teatréw — konkluzja: marki — w
tym takze marki instytucji kultury — moga miec istotne znaczenie dla ,konsumentéw”
(widzdw) nie tylko przez samg ich wartos¢ dla instytucji, ale tez dlatego, Zze podnoszg
jakoé¢ zycia®. Pokazanie sie w ,dobrym teatrze” moze by¢ réwnie prestizowe, jak
noszenie markowego zegarka czy garnituru. Nie przypadkiem wsrdd odpowiedzi
uzasadniajgcych wybor spektaklu padaty zdania pokroju: ,przysztam, bo to premiera i
sg znani ludzie”. By¢ moze jest tez tak, ze dla czeSci widzéw ich ulubiony teatr to
marka na tyle prestizowa, ze nie tylko gotowi sg zaptaci¢ wysoka cene za bilety, ale
wrecz to wysoka cena jest dla nich uwiarygodnieniem prestizu®. Gdy kupujemy drogi
bilet, mamy duzg pewnos¢, ze na miejscu znajdziemy sie wsrdd ludzi, ktérych sta¢ na
to samo dobro, a wiec podobnych do nas, lub wywodzacych sie z grupy (klasy), do
ktorej aspirujemy. Dla jednych wyznacznikiem prestizu bedzie wybranie sie do teatru
firmowanego przez znane nazwisko. I w zaleznosci od grupy, w ktdrej sie obracamy,
prestizowe moze by¢ zaréwno pojscie do teatru Jarzyny, jak i Zebrowskiego, teatru
Jandy, jak i Matgorzaty Potockiej. Jedni uznajg za prestizowe zobaczenie na scenie
Danuty Szaflarskiej, inni — Kuby Wojewoddzkiego. Prestizowe moze by¢ wreszcie
siedzenie na jednej widowni z celebrytami, jak i otrzymanie w cenie biletu kieliszka
wina. Uznanie danego teatru przez znaczacg liczbe widzéw za miejsce prestizowe to
oznaka, ze dana marka odnosi sukces. Méwigc jezykiem czysto rynkowym, ,marka
odnoszgca sukces to mozliwy do zidentyfikowania produkt, ustuga, osoba lub miejsce
uzupetnione o trwate wartoSci uznawane przez nabywce lub uzytkownika za
odpowiednie, takie, ktdre w najwyzszym stopniu zaspokajaja jego potrzeby”®.

Wybdr spektaklu, czy nawet myslenie o tym, jak spedzi¢c w dany wieczér czas
wolny, mozna rozpatrywa¢ w kategoriach rozwigzywania problemu. W klasycznym
(rozszerzonym) podejsciu jest on zwigzany z wyborem marki mozna by przedstawic
nastepujgco: 1) rozpoznanie problemu (mam wolny wieczdr, chciatbym spedzi¢ mito
czas, mam ochote na rozrywke etc.); 2) poszukiwanie informacji (przegladanie
informacji o wydarzeniach kulturalnych w miescie); 3) dokonywanie oceny
alternatywnych rozwigzan (wole teatr niz kino, wole i$¢ do teatru X niz do teatru Y); 4)
zakup (zakup biletu i uczestnictwo w spektaklu); 5) dokonanie oceny po zakupie

61 Zob. L. Chernatony de, op. cit., s. 20.

62 Jak zauwaza Hanna Trzeciak, dla zadeklarowanych konsumentéw sztuki wieksze znaczenie ma jako$¢
widowiska (w tym takze, sam tytut, renoma rezysera, zespotu aktorskiego czy dyrektora teatru) niz cen.
Por. H. Trzeciak, Ekonomika teatru, Instytut Teatralny, Warszawa 2011, s. 20.

83 Zob. L. Chernatony de, op. cit., s. 24.
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(ocena spektaklu, ocena kosztu biletu, ocena samego teatru: obstugi, wyposazenia);
6) informacja zwrotna®.

Analizujgc wyniki ankiet z perspektywy powyzszej teorii, wida¢ wyraznie, ze znaczna
czeS¢ widzéw warszawskich teatréw dokonuje wybordw i uczestniczy w spektaklach
(dokonuje zakupu) z pominieciem co najmniej jednego elementu. Po pierwsze,
przecietny widz nie szuka informacji na temat tego, co sie dzieje w kulturze, lecz
decyduje sie na konkretng oferte (w tym wypadku spektakl) przypadkowo, badz na
podstawie rekomendacji znajomych lub cztonkéw rodziny®. W sytuacji, gdy widz nie
czyta recenzji, nie korzysta z materiatdw promocyjnych teatru, jego wybdr jest dosé
ograniczony i czesto moze zdarzyc¢ sie, ze wiedzac tylko o jednym spektaklu, wybor ma
charakter zero-jedynkowy (pojde lub nie pojde). Wsrdd badanych widzow zdarzaty sie
rowniez inne typy wyboru, gdzie widzowie chcg iS¢ do teatru w danym dniu (bez
wzgledu na to, co tego dnia jest grane). W takiej sytuacji nastepuje proces szybkiego
wyszukiwania informacji (najczesciej w internecie) i jeszcze szybszego podejmowania
decyzji (na podstawie zapowiedzi, ,gwiazdek” czy skroconych opiséw). I tu jednak
rowniez (zazwyczaj) nie dziata zasada racjonalnego wyboru poprzez poréwnanie jak
najszerszego spectrum mozliwosci, lecz — ze wzgledu na brak czasu — czesto wybiera
sie to, co znajdziemy jako pierwsze, badz co$ (po raz kolejny powraca ,instytucja
kolezanki”), co sie nham kojarzy, bo rozmawiali o tym znajomi. Dodajmy, ze obydwie
sytuacje taczy jeszcze jeden element — brak oceny dokonanego wyboru (zakupu).
Wiekszos¢ respondentdw — niezaleznie od spektaklu i teatru, wieku i wyksztatcenia —
byta zadowolona z wybranej oferty, a przynajmniej nie wyrazata ocen negatywnych.
Przypomnijmy, ze 65% nie zmienitoby nic, albo nie wiedziatlo, co zmieni¢ w
odwiedzonym teatrze. Zaledwie 8 respondentow (na 261 badanych) byto
niezadowolonych z cen biletéw, a 11 miato zastrzezenia do kwestii artystycznych®.
Wynik ten to z jednej strony efekt niewielkiej Swiadomosci widzéw odnosnie tego, jak
dziata i jak powinien dziatac teatr. Z drugiej jednak strony brak negatywnych ocen
mozna ttumaczy¢ jako efekt redukowania dysonansu zwigzanego z zakupem (czesto
nie tanich) biletdw oraz po$wiecenie wieczoru na te, a nie inng rozrywke. Skoro juz
kupiliSmy bilety i wybraliSmy sie do teatru, to w sytuacji, gdy kto$ nas pyta o ocene,

% Por. ibidem, s. 168.

85 To zreszta powszechna tendencja, ktdra potwierdzaja wyniki badania Zycie kulturaine warszawiakow
zrealizowanego przez Grupe IQS dla Stotecznej Estrady. Z raportu wynika, ze az 78% badanych (gdzie
N=704) czerpie wiedze o wydarzeniach kulturalnych w Warszawie wiaénie od znajomych. Zycie
kulturalne warszawiakdw, op. cit..

% Warto dodaé, ze z cytowanych badan Stotecznej Estrady, az 61% respondentéw zadeklarowato, ze
niczego im nie brakuje w kulturalno-rozrywkowej ofercie Warszawy. Zob. Zycie kulturalne
warszawiakow, ibidem.
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dos¢ powszechne jest umniejszanie wagi negatywnych elementdw, przy jednoczesnym
podkreslaniu tych pozytywnych. By¢ moze stad réwniez wynika doS¢ czesto
powtarzana wsrod respondentdw wzmianka o mozliwosci zobaczenia na scenie
znanych aktoréw i/lub na widowni duzo znanych twarzy z telewizji.

Wracajac jednak do strategii wyborow, do widzow teatréw warszawskich pasuje
bardziej model ograniczonego rozwigzywania problemdéw, ktory przebiega
nastepujgco: 1) rozpoznanie problemu (mam czas wolny, chce spedzi¢ wieczor poza
domem, mam ochote na pdjscie do teatru); 2) formutowanie opinii na temat marki w
wyniku biernego uczenia sie na podstawie zapamietanych reklam (ide do teatru, ktory
znam, o ktorym cokolwiek styszatem, na spektakl, o ktorym sie méwi, ktory ktos mi
polecat); 3) dokonanie zakupu (zakup biletu i uczestnictwo w spektakiu); 4) marki
moga by¢ (ale nie muszg) poddane ocenie®’.

W tym miejscu warto na chwile zrobi¢ dygresje i przyjrzec sie widzom warszawskich
teatrow jako konsumentom kultury. Co mozna o nich powiedzie¢? Na pewno sg mato
wymagajacy w odniesieniu do konsumowanej oferty, o czym byta mowa wyzej. Od
teatru — oprdcz znanych aktorow — oczekujg zaskoczenia, ale tez nowych perspektyw
kulturowych. Co ciekawe, zaskoczenia oczekujg zaréwno widzowie regularni, jak
przypadkowi. (Widzowie wierni raczej nie chcg by¢ zaskakiwani, co wydaje sie
oczywiste — chodzg do jednego teatru m.in. dlatego, ze wiedzg, czego sie
spodziewac). Wydaje sie, ze zupetnie innego zaskoczenia oczekuje widz chodzacy do
teatru stosunkowo czesto, a zarazem nieprzywigzany do konkretnego miejsca. On
rzeczywiscie moze szukaC nowych perspektyw kulturowych, i w tym sensie byc
zaskakiwany. Widz przypadkowy to typ specyficzny. Z jednej strony rowniez deklaruje
potrzebe szukania nowych perspektyw kulturowych. JednoczeSnie szuka w teatrze
rozrywki, bardziej niz teatrem interesuje sie muzykg i filmem, jest mito$nikiem Maryli
Rodowicz, Nataszy Urbanskiej i Williama Whartona. Widz przypadkowy to raczej
»dziwowidz”, a wiec nieobeznany z teatrem, dziwujacy sie wszystkim, co nieznane i
obce. Jak zauwaza — nie bez lekkiej ztosliwosci — Piotr Mitzner, ,dziwowidz moze fatwo
zniecheci¢ sie, gdy opusci go pierwszy zachwyt i zrozumie, ze w teatrze wiasnie
«grajg», a wiec udajg, czyli nabierajg cztowieka, ktéry musi za to jeszcze zaptaci¢ ze
swoich ciezko zarobionych pieniedzy”®. Taki ,dziwowidz” oczekuje zatem zaskoczenia,
bo nie wie, czego sie spodziewac. To jednak widz na tyle nieprzewidywalny, ze raczej
dla Zzadnego teatru nie stanie sie grupg ,targetowg”, do ktdérej skierowana bedzie
oferta.

%7 L. Chernatony de, op. cit., s. 171.
%8 p, Mitzner, Zagrac wszystko, Wydawnictwo Ksigzkowe Twdj Styl, Warszawa 2003, s. 27.
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Niewatpliwie ciekawszg grupe stanowig widzowie regularni. Z jednej strony
oczekujg nowych perspektyw kulturowych, z drugiej zupetnie nie sg zainteresowani, by
teatr zapewniat rozrywke czy relaks. To rownocze$nie widz swobodnie przeptywajacy
miedzy Teatrem Nowym i Buffo, Kamienicg i Dramatycznym, Och-teatrem i TR
Warszawa. Ceni sobie osobowos$¢ rezyserdw, ale i ,,atmosfere miejsca”. To takze — w
przeciwienstwie do typu wiernego i przypadkowego — widz najbardziej krytyczny. I
cho¢ znajomos¢ cenionych twércdw teatralnych jest w tym przypadku o niebo wieksza
(m.in. Grzegorzewski, Kantor, Lupa, Klata, Warlikowski, Wyrypajew), to jednoczesnie
swobodnie porusza sie w muzyce pop, literaturze wspditczesnej i klasycznym
malarstwie. To  przyktad  wspodtczesnego,  wielkomiejskiego,  kulturalnego
wszystkozercy, skaczacego z jednej oferty kulturalnej na drugg. Co ciekawe, ten typ,
jako jedyny, stosunkowo czesto (obok nieodtgcznej rekomendacji znajomej) czerpie
informacje z prasy i materiatdw teatralnych. Wydawac¢ by sie mogto, ze to idealny
odbiorca wszelkich wydarzen kulturalnych o charakterze ,wielozmystowym”®. Jednak
— tu duze zaskoczenie — tak nie jest. Zarowno widz regularny, jak i pozostate dwa typy
widzéw nie widzg wiekszej potrzeby, by przy teatrze funkcjonowata kawiarnia, bar czy
restauracja. Co wiecej — jak podkresla Wojciech Majcherek — tego typu lokale stracity
swojg pierwotng funkcje i ,oddzielity sie od teatru. To nie sg miejsca dla publicznosci
[...] knajpa taka stata sie swoistym snobizmem”, gdzie przesiadujg ludzie niemajacy
nic wspdlnego z teatrem’®. Podobnie respondenci nie wyrazaja wiekszego
zainteresowania dodatkowg ofertg kulturalng organizowang przez instytucje teatralne.
Mimo ze niektére warszawskie teatry (np. Dramatyczny, Nowy, TR Warszawa) prdbuja
przeksztatca¢ swoje instytucje w swoiste multipleksy kultury, dla przecietnego widza
nie jest to jednak oferta wartosSciowa. Jak podkreslali w wywiadach nasi eksperci,
dziataniami okototeatralnymi interesuje sie zwykle niewielka grupa statych widzéw
(najczeéciej publicznosci premierowej)’!. Mozna jednak zatozy¢, ze idea teatru jako
supermarketu kultury’> czy tez instytucji wielozmystowej sprawdza sie, lecz w
mniejszych miejscowosciach, tam gdzie nie ma tak duzego nagromadzenia oferty
kulturalnej. Wydaje sie, ze w Warszawie — gdzie wyjscie do teatru jest jedng z wielu
mozliwych propozycji spedzenia wolnego czasu — nie ma potrzeby pozostawania w
teatrze dtuzej niz to absolutnie konieczne. JeSli zatem po zakonczonym spektaklu

8 Zob. T. Szlendak, Aktywnos¢ kulturalna [w:] Kultura miejska w Polsce z perspektywy
interdyscyplinarnych badari jakosciowych, W. Burszta i inni, Warszawa 2010, s. 129.

7% Wywiad z Wojciechem Majcherkiem.

"t Pawet Ploski stawia teze, ze ,dziatania dodatkowe wiasciwie poszerzajg krag ludzi w ogdle
korzystajgcych z tej instytucji, a nie napedzaja teatralne widownie do teatrow”.

72 Pojecia ,supermarketu kultury”, jak i ,multipleksowosci kultury” uzywa Marek Krajewski. Por. M.
Krajewski, Instytucje kultury a uczestnicy kultury. Nowe relacje [w:] Strategie dla kultury. Kultura dla
rozwoju, red. M. Sliwa, Matopolski Instytut Kultury, Krakéw 2011, s. 33.
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mamy ochote na kolejng kulturalng rozrywke, czy nawet wypicie wina w restauracji,
idziemy gdzie indziej. Po pierwsze dlatego, bo Warszawa oferuje tak duzy wybor
miejsc, ze nie musimy zostawac po spektaklu w kawiarni teatralnej. Po drugie — bo nie
jesteSmy przyzwyczajeni, ze teatr moze by¢ czyms wiecej niz instytucja wystawiajaca
spektakle”. Paradoksalnie, nowocze$ni kulturalni wszystkozercy traktujg teatr w
sposOb bardzo tradycyjny. Przed teatrami jeszcze daleka droga, zeby przyzwyczai¢
swoich widzéw — zaréwno tych o naprawde konserwatywnym nastawieniu do teatru,
jak i tych szukajacych wielozmystowych doznan na catej mapie Warszawy — do tego,
Ze teatr nie jest czynny tylko w godzinach grania spektakli, ze mozna go odwiedzic (i
co wazniejsze, skorzysta¢ z jego oferty) takze w ciggu dnia. A to przeciez kolejna
cegietka do budowania swojej marki.

Wiedza o tym, kim sg widzowie poszczegdinych teatréw, jakie majg oczekiwania, a
zarazem, jak oceniajg poszczegdlne instytucje, powinna by¢ podstawg dziatania
kazdego tego typu podmiotu kultury. Zbieranie informacji zwrotnej od wiasnej
widowni, musi stac sie jednym z podstawowych wyznacznikéw ksztattowania zaréwno
oferty, jak i cen. Nie chodzi bynajmniej o podporzadkowanie dziatan artystycznych
gustom widowni. Tym bardziej ze ,gust nie jest zbiorem okreSlonych preferencii,
zmienia sie kazdego dnia”’®. Chodzi raczej o to, by znaé pewne trendy i mody
kulturowe, jezyk swojej publicznosci, jej zainteresowania. Wiedza ta jest nie tyle
skierowana do rezyseréw czy aktoréw, co raczej do dyrektoréw i dziatow marketingu.
Co prawda, artysta musi mie¢ wolnos¢ twdrcza, ale tez... ponosi¢ konsekwencje swojej
artystycznej dziatalnosci. Jak stusznie zauwazyt Pawet Ptoski, obecny teatr nie zna
pojecia ,klapy”. Gdy jaki$ spektakl sie nie sprzedaje, po cichu zdejmuje sie go ze
sceny, a koszty jego produkcji prébuje sie pokry¢ z wpltywdw z innego spektaklu”.
Przy coraz bardziej ograniczonych Srodkach publicznych, juz nie tylko teatry prywatne,
ale tez publiczne muszg ksztattowadé budzety produkcji, uwzgledniajgc przyszie
przychody ze sprzedazy biletow.

Réwnoczesnie jednak ,ustugi teatru, podobnie jak inne ustugi kulturalne, sg
inwestycja w cztowieka”’®. Dla dyrektordw teatrdw pojawia sie ciezki orzech do
zgryzienia. Jak w dzisiejszych czasach potgczy¢ rynkowe podejscie do widza, z
realizacjq zatozonej misji; na ile traktowac spektakl jako produkt, ktérego stworzenie

’* Na zmiany w zachowaniach publicznoéci zwraca uwage w wywiadzie dla ,Gazeta.pl” Magdalena
Cielecka: ,Kiedy$ widzowie przychodzili po przedstawieniu do garderoby, czekali przy wyjsciu
stuzbowym. Dzi$ ten zwyczaj zanika”. Zob. 1. Szymanska, Kto siedzi na widowni?, ,Gazeta.pl”,
28.01.2012. http://m.kultura.gazeta.pl/kultura/1,116017,11044627,Kto_siedzi_na_widowni_.html

"% M. Hutter, Kultura w gospodarce ery kreatywnosci i doznari [w:] Ekonomika kultury. Od teorii do
praktyki, red. B. Jung, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011, s. 51.

7> Wywiad z Pawtem Ptoskim.

7® H. Trzeciak, op. cit., s. 12.
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musi sie zwrdci¢, a na ile jako dobro samo w sobie. Jak wreszcie budowac¢ swojg
marke w taki sposdb, by niosta ona ze sobg pewne wartosci, a zarazem byta wabikiem
do przyciggania coraz liczniejszej widowni? Po pierwsze, nalezy nastawi¢ sie na
dtuzszg perspektywe czasowg. Zbudowanie marki wymaga bowiem czasu ...
pieniedzy. Po drugie, trzeba wstuchiwac sie w gtos wiasnej publicznosci, a najlepiej
robi¢ to w sposdb usystematyzowany — czyli przeprowadza¢ badania. Po trzecie
wreszcie, budowac spojny wizerunek swojej instytucji. W tym aspekcie warto réwniez
zacza¢ od weryfikacji przyjetych przez poszczegdine teatry celow statutowych. Jak
podkresla Jerzy Hausner: ,Zauwazalng cechg funkcjonowania instytucji kultury jest
brak $cistych powigzan miedzy statutowo przyjetym celem ich istnienia i realizowanym
programem a postepowaniem wiasciciela (organizatora) tych instytucji”’’. Przykladem
moze by¢ edukacja teatralna. Ile z warszawskich teatrow ma wpisang w cele
statutowe dziatalno$¢ edukacyjng, a ile de facto jq realizuje? Dla wielu dyrektorow
moze wydac sie nie do pomyslenia, by w sytuacji kryzysu finansowego realizowac
wszystkie cele statutowe. A jednak. Rosngca konkurencja o malejgce zasoby moze
doprowadzi¢ do tego, ze w dtugoterminowej perspektywie przetrwajg tylko niektore
teatry. I raczej nie beda to instytucje najwieksze, lecz ,uczace sie”. Budowanie
wiasnego kapitatu symbolicznego, a w konsekwencji marki, moze wynika¢ z wielu
drobnych, lecz dtugotrwatych dziatan, ktdre zaistniejg w Swiadomosci widzéw i zaczng
by¢ kojarzone z catym teatrem. To przysztos¢. Warto wiec spojrze¢, jakie skojarzenia
zwigzane z poszczegdlnymi teatrami majg widzowie w obecnej chwili.

Spozycjonujmy zatem poszczegolne teatry na kulturalnej mapie Warszawy. I tak,
zdaniem uczestnikéw przeprowadzonych fokusow:

» Teatr kulturalnego miasta — to teatr dobry dla kazdego, teatr kojarzacy sie z
,mieszczanstwem”, na state wpisany w mape kulturalnego miasta. Do tej kategorii
zaliczano zaréwno: Polonie, Och-teatr, Kamienice, jak i Dramatyczny, Nowy i TR
Warszawa.

> Teatr polityczny — to zaréwno teatr poruszajgcy na scenie biezgce tematy
polityczne i niosacy przestanie (w tym wypadku jest antytezg teatru
rozrywkowego), wykorzystujgcy spektakle do szerzenia propagandy, jak i teatr
uwiktany w polityczne rozgrywki (ze wzgledu na obsade dyrektora, dotacje etc.).
Teatrem politycznym jest zatem i TR Warszawa, i Teatr Narodowy, i Komuna
Warszawa.

7 Por. J. Glowacki, J. Hausner, K. Jakobik, K. Markiel, A. Mitus, M. Zabinski, Finansowanie kultury i
zarzgdzanie instytuciami  kultury, Matopolska Szkota Administracji Publicznej  Uniwersytetu
Ekonomicznego w Krakowie, Krakdw 2008, s. 38.
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> Teatr rozrywkowy — jest rozumiany na dwdjnaséb. Po pierwsze jako teatr
zapewniajacy tatwg rozrywke (relaks), ktérego spektakle majg wzbudzac jak
najczestsze wybuchy $miechu, a aktorzy upodabniajg swojg gre do bfazenady. Z
drugiej strony to teatr, ktdrego spektakle wywotujg poczucie mile spedzonego
wolnego czasu. Do tej kategorii zaliczone zostaty: Teatr 6. Pietro, Sabat, Capitol,
Buffo.

> Teatr wywazony / Teatr srodka — to teatr nijaki. Zrdznicowany, ale bez
wihasciwosci, specyfiki (bez okreslonej i wyrazistej marki?), neutralny
Swiatopogladowo, ale tez wystawiajgcy spektakle na wysokim poziomie, choc
daleki od podejscia awangardowego, a na pewno nieskandalizujgcy. To zatem
przede wszystkim Teatr Narodowy i Powszechny, ale takze Na Woli i IMKA.

> Teatr skandalizujgcy — to teatr..., ktérego w Warszawie nie ma. Co prawda
uczestnicy badania wymieniali przy tej kategorii Teatr Nowy, Dramatyczny czy TR
Warszawa, ale z zastrzezeniem, ze ich spektakle dalekie sg od skandalicznych, a
np. rozbieranie sie na scenie juz dawno nikogo nie dziwi.

» Teatr technologiczny — a wiec wykorzystujagcy w swoich spektaklach nowe
media, zaawansowang technologie, elementy wideo, efekty Swietlne i dzwiekowe.
W tym wypadku wymieniane byty tylko Teatr Nowy, TR Warszawa i Dramatyczny.

> Teatr w ztym guscie — to teatr, ktdry kojarzy sie zaréwno z niskim poziomem
artystycznym, jak i nieobytg teatralnie publicznoscig. To teatr, ktéry stara sie
przyciggng¢ publicznos¢ innymi korzySciami niz sam spektakl — np. zapewniajgc
darmowe wino albo nawet obiad. To takze teatry, do ktorych przychodzg ludzie
przypadkowi — z zaproszen firmowych, ,Grupona” etc. Najczesciej wymieniane byly
tu: Teatr Sabat, 6. Pietro, Rampa i Capitol, rzadziej Buffo i Syrena.

Powyzsze pozycjonowanie teatréw warto zestawic z rolg, jakg petnig poszczegolne z

nich w Warszawie.

> Pelni role kulturotworcza — w przypadku warszawskich teatréw okazato sie
trudnym wyzwaniem, gdyz teatr, ktéry nie wnosi nic nowego, nie bedzie petnit
takiej roli. A rolg kulturotworczg jest m.in. pobudzanie dyskusji na wazne tematy.
Inni uczestnicy wskazywali na oferte edukacyjng jako element kulturotwdrczy.
Fakt, ze poza Dramatycznym i TR Warszawa sporadycznie byty wymieniane
Narodowy, Wielki i Na Woli jako teatry petnigce w Warszawie funkcje
kulturotworcza, powinien da¢ do myslenia zaréwno dyrektorom teatréw, jak i ich
organizatorom.

> Promuje Polske za granicq — w tej kategorii wymienione zostaty tylko
Dramatyczny, Nowy i TR Warszawa oraz w pewnym stopniu Narodowy i Wielki.
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Zdaniem uczestnikdw jest to efekt btednej polityki kulturalnej (miasta i
Ministerstwa Kultury). W sytuacji, gdy w Warszawie jest tak wiele teatrow i brakuje
pieniedzy na ich dziatalno$¢, trudno jest stworzy¢ oferte teatralng na poziomie na
tyle wysokim, by bez wstydu wystawia¢ za granica. Z drugiej strony, te teatry,
ktorym sie to udato, zrobity to kosztem statej oferty teatralnej — a wiec ostatecznie
kosztem witasnej widowni.

> Kreuje mody teatralne — w tym przypadku réwniez pojawity sie problemy z
przypasowaniem konkretnych teatréw do tej funkcji. Zdaniem badanych mody
tworzg sie w odniesieniu do pewnych grup widzow, zatem wymiana mod nastepuje
pomiedzy kilkoma teatrami. Nie ma zatem okreslonego teatru wptywajgcego na
pozostate, a role te odgrywa bardziej telewizja. Ponadto, kreowanie mody to tez
forma schlebiania gustom widowni, a wiec rola niezbyt zaszczytna.

> Zapewnia rozrywke — ktdra jest tu rozumiana dwuznacznie. Po pierwsze, w
sensie pejoratywnym, a wiec jako forma spedzania czasu w sposdb tatwy i
przyjemny i czesto bezrefleksyjny (rozrywka jako funkcja ludyczna). W tej kategorii
mieszczg sie Capitol, Kwadrat, Kamienica, Komedia, Polonia, Wspotczesny, Och-
teatr, Roma, Zydowski, 6. Pietro. Po drugie, rozrywka bywa réwniez ptacz czy
wzruszenie podczas spektaklu. Wtedy mozna Swietnie sie bawi¢ takze w
Dramatycznym i TR Warszawa.

> Porusza wazne sprawy spoteczne i polityczne — raczej pojedynczy spektakl
niz konkretny teatr. Takie spektakle zdarzajg sie i w Dramatycznym, i Nowym,
Narodowym, TR Warszawa, i Na Woli. Jednak Zaden z nich nie moze pretendowac
do takiej funkcji. Zdaniem badanych Warszawa jest na tyle specyficznym miastem,

w ktorym dzieje sie tak wiele, ze teatry mogg nie nadgzaé za tematami, ktére w

momencie premiery bywajg juz nieaktualne.

Jak widaé, przyporzadkowanie okreslonych funkcji do konkretnych warszawskich
teatrow nie jest fatwe. Wynika to by¢ moze z duzej liczby teatréw, ale tez — co wydaje
sie wazniejsze — ze zbyt stabej wyrazistosci poszczegdinych teatréw i upodabnianiu sie
oferty’®. Staba wyrazistoé¢ przektada sie z kolei na stabos¢ samej marki teatru.

taczac poszczegdlne wyniki badan, mozna pokusi¢ sie o stworzenie diagramu
wartosci marki zwigzanych z poszczegdlnymi teatrami. Zmiennymi bedg zatem wiek
marki utozsamiany z jej odbiorcami oraz wartosciami, jakie niosg oraz tradycyjnosé
versus awangardowosS¢, zwigzana nie tylko z ofertg, ale tez ogdlnym wizerunkiem
poszczegolnych teatréw.

78 Na problem zbyt duzej liczby jednakowych lub podobnych teatréw wskazywali w wywiadach Pawet
Miskiewicz i Wojciech Majcherek.
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Nowy
TR Warszawa

Dramatyczny
Na Woli Powszechny

Narodowy

Imka Polonia
Och
Kamienica

Ateneum .
Polski

Diagram ten uwzglednia tylko te teatry, ktore byty wymieniane kilkakrotnie, i to
przy réznych elementach badania fokusowego. Zaznaczy¢ trzeba, ze nie jest to obraz
powstaty w wyniku badania ilosciowego, trudno wiec uznac go za reprezentatywny dla
widzow wszystkich teatréw. Pokazuje on jednak jak — bardzo specyficzna i
homogeniczna — grupa widzéw chodzacych regularnie do teatrdw postrzega i
pozycjonuje wybrane marki.
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9. REKOMENDACIE

A) REKOMENDACJE DLA DYREKTOROW TEATROW

Diugofalowe podejscie do kwestii zwigzanych z budowaniem swojego
wizerunku: dbanie o spdjnos¢ zarowno wizerunku, jak i przekazu wychodzacego
za zewnagtrz teatru.

Wzmocnienie wyrazistosci poszczegolnych teatrow, zaréwno w zakresie granego
repertuaru, jak i kwestii zwigzanych z szeroko pojetym PR-em.

Budowanie witasnej marki w oparciu zaréwno o spektakle, aktorow, jak i
wartosci, jakie stojg za danym teatrem

Badanie (przynajmniej raz na kilka lat) wiasnej publicznosci: kim jest, jakie sg
jej zainteresowania, jakie wartosci sg dla niej wazne, a takze jakie ma
oczekiwania wobec teatru i jak go ocenia.

Stawianie wiekszego nacisku na promocje z wykorzystaniem mediow
spotecznosciowych, a rownoczesnie poprzez nieformalne kanaty promociji.
Wiecej dziatan z zakresu edukacji teatralnej — skierowanych w szczegdlnosci do
dzieci i mtodziezy.

Wystawianie spektakli, ktorych grupg docelowg bytaby mtodziez, ale nie tylko
powstatych w oparciu o lektury szkolne.

B) REKOMENDACIE DLA WEADZ CENTRALNYCH I SAMORZADOWYCH

Wzmocnienie organizacji trzeciego sektora / podmiotéw prywatnych, poprzez
znaczgce zwiekszenie przez MKIiDN i samorzady finansowania grantowego
(proponujemy ponowne przyjrzenie sie programowi zmian zaproponowanemu
przez Jerzego Hausnera w 2009 roku). Tylko w ten sposdb eksperymentalne
(niekomercyjne!) teatry niezalezne mogtyby stac¢ sie realng konkurencjg dla
instytucjonalnych. To z kolei otworzytoby furtke do powstawania
alternatywnych wobec repertuarowego modeli teatréw.

Powazne, wieloaspektowe potraktowanie edukacji teatralnej i kulturowej
poprzez: stworzenie platformy dziatan z zakresu edukacji zaréwno przez
podmioty obywatelskie (finansowane grantowo), jak i publiczne; zwiekszenie
roli teatréw dzieciecych; wdrozenie na wiekszg skale mato popularnych w
teatrach  instytucjonalnych form edukacji nastawionych na projekty
partycypacyjne, spoteczne.

Wprowadzenie przez wtadze kryteridow oceny i rozliczania teatréw, ktére sg
dostosowane do specyfiki programowej danej instytucji i nie przelicza sie ich
jedynie na twarde wskazniki: liczbe premier, frekwencje, liczbe zagranych
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spektakli. Dzieki temu teatry mogtyby czesciej wychodzi¢ poza schemat
.premiera — eksploatacja przedstawienia” i rozbudowal dziatalno$¢
interdyscyplinarng i edukacyjng, a przez to bardziej wyraziscie ukierunkowac
swoj profil artystyczny.
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