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Abstract

IS IT POSSIBLE TO ORGANIZE AN INDEPENDENT ART? ANALYSIS
OF SOLUTIONS USED IN THE NON-INSTITUTIONAL GERMAN THEATRE

The article describes the practices of organizing artistic activities away from the traditional patterns
of institutional landscape. The general regularities, typical of independent art, are illustrated on the
example of a non-institutional theatre in Germany (so-called ,,Freie Szene”) and supplemented with
a discussion of its features inscribed in the local context. Through the introduction of comparison
with the situation of the independent art initiatives within the performing arts in Poland, the unique
element characteristic of this type of theatre is underlined and pointed to its relationship with the
culture management mechanism used in each country. At the same time, an important element in
the analysis is the assumption according to which the focus was placed on the non-economic as-
pects, in order to take into account the wide range of factors that affect the ability to create theatre
by independent groups. The observation of the achievements of German art groups leads to the be-
lief that what is particularly important for the independent scene is an organizational model based
on proven solutions used in repertory theatres and in creative associations exclusively oriented on
project work. Combining independent initiatives with the publicly subsidized theatres and festivals
leads to the establishment of new ways of creating, displaying and distributing stage works and ad-
ditionally blurs the boundary between independent culture and the one associated with the institu-
tions. Background of this reflection is a relationship shaped by cultural centers dedicated to sup-
porting independent theatre with the audience — both in Poland and in Germany — and the issue of
the impact of cultural policies on the possibilities of developing independent culture.
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Wskazanie definicji niezalezno$ci w kontekscie dziatan artystycznych nie jest
proste i od dtuzszego czasu stanowi temat spordéw, konfrontacji i prob sklasyfikowa-
nia. Mimo to postugujemy si¢ pojeciem wolnosci w tworzeniu sztuki, jego znacze-
niowe granice przesuwajac w sposoéb dowolny, bedacy reakcjg na sytuacje politycz-
na, spoteczna i gospodarcza. Obecnie pojecie niezaleznos$ci artystycznej sprowadza
si¢ do braku instytucjonalnych zobowiazan, kontestowania przyjetych schematdéw
prowadzenia dziatalnosci i administracyjno-panstwowej kontroli, podczas gdy jesz-
cze kilkadziesiat lat temu punkty odniesienia byty inne. Bez wnikania w dyskusje do-
tyczace precyzyjnego okreslenia, czym sztuka niezalezna jest i wlasciwie od czego
doktadnie prébuje si¢ uniezaleznié, skupig si¢ na pytaniu, w jaki sposéb tworcy daza-
cy do pozainstytucjonalnej swobody organizujg swoje dziatania? Refleksja nad tym
zagadnieniem umozliwia wskazanie schematow zarzadzania kultura, ktéra nie chce
by¢ zarzadzana, oraz pokazuje, jaka jest aktualna kondycja sztuki tworzonej w spo-
s6b nieformalny i co na nia wplywa. Na potrzeby niniejszych rozwazan przeanali-
zowane zostaty wybrane przyktady wspotczesnych teatréw niemieckich, ktdre nie sg
instytucjami w ujgciu rzeczowym. Doda¢ nalezy, ze odwolywanie si¢ do sztuk sce-
nicznych w ich najbardziej aktualnym rozumieniu oznacza wglebianie si¢ w rownie
niejasne zjawisko, jak sama niezaleznos$¢. Coraz trudniej bowiem odrozni¢ w twor-
czym dyskursie, co jest teatrem, a co juz stato si¢ plastyka, co jest tekstem, a co fo-
nosferg. W tej kumulacji niewiadomych pewne stwierdzenia nie budza jednak wat-
pliwosci. Tak jest dla przyktadu z przeswiadczeniem, ze kultura niezalezna opiera si¢
na mniej lub bardziej §$wiadomym zarzadzaniu, a jej funkcjonowanie w gldwnej mie-
rze sankcjonuje spontanicznie wyuczona przedsigbiorczosc.

Uwagi wstepne

Starajac si¢ zrozumie¢ mechanizm dzialania teatrdw niezaleznych, tatwo natra-
fi¢ na uniwersalne problemy. Czg¢$¢ z nich dotyczy definiowania wlasnej pracy przez
tworcow. Laczy si¢ to z koniecznoscig precyzowania profilu artystycznego, a przede
wszystkim ze znalezieniem odpowiedniego rozwigzania umozliwiajacego potaczenie
pasji 1 profesjonalizmu. Giep Hagoort, opisujac pojecie przedsigbiorczosci w kultu-
rze, zwraca uwage wlasnie na te dwa aspekty:

Przedsigbiorczos¢ kulturalna zmusza branze kultury do wiaczenia pasji i entuzjazmu jako waz-
nych zrédet w sferze zarzadzania i organizacji; bez nich nie moze si¢ rozwina¢ przywddztwo
w kulturze!.

Roéwnoczesnie wiasnie pasj¢ i entuzjazm uznamy za mechanizmy napedzajace
tworcow niezaleznych. Pojgcia te moga wystgpowaé w réznych postaciach. Polska
grupa teatralna Komuna Otwock na zakonczenie pierwszego etapu swojej dziatalno-

' G. Hagoort. Przedsiebiorczos¢ w kulturze, Krakéw 1996, s. 163.
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$ci 1 przed zmiang nazwy na Komuna Warszawa, w ten sposob definiowata funda-
menty wlasnych poszukiwan artystycznych:

Najwazniejszymi, cho¢ rzadko wymienianymi oficjalnie czynnikami ,.komunotworczymi”
byty Nadmiar i Przyjemnos$¢. One na szczgscie wciaz istnieja.

Przez Nadmiar rozumiemy tu ,,nadwyzke” emocjonalno-energetyczna, (tzw. ,,twérczy niepo-
kéj”, ,,niezgode na panujaca rzeczywistos¢” itp. stany), ktére wymuszaja/inicjuja aktywnosé
grupy owocujaca w praktyce organizowanymi przez nas wydarzeniami i spektaklami.
Przyjemnos¢ to przyjemnos¢ wspotpracy, spotykania si¢ w gronie kilkunastu osob, ktore nie
zawsze si¢ ze soba zgadzaja, ale lubig by¢ razem, z tego powstaje kolejna nadwyzka energe-
tyczna itd., itd..

Ten krétki manifest §wiatopogladowy tlumaczy, w jaki sposdb polscy tworcy,
szczegolnie mtodzi, okreslaja swoje miejsce w kulturze. Réwnoczes$nie uzasadnione
by bylo stwierdzenie, ze powyzsza proba opisu dotyczy wszelkich inicjatyw o krea-
tywnym charakterze. Jednak juz osadzenie w kontekscie politycznym i spotecznym —
jakze istotnym w przypadku kultury zaangazowanej — wprowadza kategorie, ktore sa
zalezne od konkretnego miejsca i czasu. Dlatego tez tak wazne jest poznanie roznych
schematoéw organizowania kultury nieinstytucjonalnej, by podjaé probe sformutowa-
nia optymalnego modelu sprawnego oraz skutecznego trwania i rozwoju sztuki of-
fowej®. Przed przystapieniem do analizy rozwiazan charakterystycznych dla teatru
niemieckiego, w celach porownawczych naszkicowane zostana najwazniejsze uwa-
runkowania wptywajace na aktualny ksztatt polskiej sceny niezalezne;.

Teatry wywodzace si¢ z ruchow studenckich, takie jak Teatr Osmego Dnia, Aka-
demia Ruchu, Teatr STU, po roku 1989 przeksztalcity si¢ w instytucje publiczne,
korzystajace z finansowego i logistycznego wsparcia ze strony panstwa. Oznacza-
lo to przyjecie rozwigzan organizacyjnych charakterystycznych dla teatréw repertua-
rowych. Elementem odrézniajacym tego typu teatry od osrodkéw tradycyjnych byta
wigksza swoboda w definiowaniu artystycznych poczynan, co doprowadzito do roz-
woju interdyscyplinarnych centréw kultury. Poszukiwanie niestandardowych form
wyrazu nadal zapewnia szansg¢ na alternatywno$¢, nawet jezeli organizacyjnie trud-
no wskazac cechy stawiajace ten nurt w opozycji do teatréw narodowych i prowa-
dzonych przez samorzady lokalne. Dlatego tez wydaje si¢, ze cezura roku 1989 jest
kluczowa dla wyznaczenia dwoch modeli prowadzenia teatru niezaleznego w Pol-
sce. Pierwszy z nich jest pochodna alternatywy lat szes¢dziesiatych / siedemdziesia-
tych XX wieku (w tym Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego, ktory korzystat

2 Manifest na koniec Komuny Otwock opublikowany na stronie http://komuna.warszawa.
p1/2009/12/02/manifest-na-koniec-komuny-otwock/ [dostgp: 25.03.2012].

3 Na trudnosci z definiowaniem zjawiska wskazuje Tadeusz Korna$ w tekécie Inny teatr.
Alternatywne historie [w: Kultura niezalezna w Polsce 1989-2009, P. Marecki (red.), Krakow
2010, s. 63], piszac o synonimicznych okresleniach, ktore tylko czgsciowo oddaja specyfike teatru
tworzonego pozainstytucjonalnie. Z uwagi na zakres tego problemu, na potrzeby niniejszej analizy
nie beda wprowadzone jednoznaczne rozrdznienia migdzy poszczegdlnymi terminami, a ich uzy-
cie ma charakter intuicyjny, co pozwala na przyjgcie szerszej perspektywy i jest uzasadnione przy
takim ujgciu tematu.
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z publicznych subwencji, ale rozwinat zdecydowanie nowatorski sposob myslenia
o0 tworzeniu i prezentacji sztuk performatywnych), kolejny kietkowat ze spontanicz-
nej potrzeby tworczej mtodych artystow wszedzie tam, gdzie instytucje publiczne
nie docieraty. Do kontynuatoréw pierwszej tradycji zaliczyé mozna takie zespoty,
jak Teatr Zar, Teatr Piesni Kozla czy Stowarzyszenie Teatralne Chorea, drugi nurt
tworza bardziej niszowe inicjatywy: Teatr Usta Usta (wraz z 2xU), Ad Spectatores,
Harakiri Farmers czy nieaktywna od kilku lat Scena Witkacego. Wydaje sig, ze to
wlasnie zespoty, ktdre nie uwazaja si¢ za epigondw mysli teatralnej ostatnich dekad
ubieglego wieku, coraz bardziej zblizaja si¢ do sposobow funkcjonowania niezalez-
nych grup niemieckich. Jest to rezultatem pelnej swobody tematycznej i wigkszej
demokratyzacji wewnatrz samego zespotu. Zauwazy¢ mozna jednak przepasé dzie-
laca polskie i niemieckie grupy w systematyzacji wtasnej pracy i wytwarzaniu logi-
stycznych narzedzi wspierania dziatalnosci, w tym infrastruktury. Powodow takiego
stanu rzeczy nie nalezy tlumaczy¢ jedynie innym finansowaniem, lecz raczej histo-
rycznie uksztalttowanym rozumieniem miejsca kultury w spoteczenstwie, a takze for-
mulowaniem przywilejow obywateli w politykach publicznych. Magdalena Gota-
czynska, analizujac sytuacj¢ polskiego teatru niezaleznego po roku 1989, wskazuje
na absurdy zwigzane ze zmiang krajobrazu politycznego, co doprowadzilo na przy-
ktad do przymusu posiadania odpowiednich dyplomoéw przez artystow, ktorzy chcie-
liby kontynuowa¢ dziatalnos¢ tworcza*. Jednokierunkowos¢ takiego myslenia ogra-
nicza, a takze zniecheca. W wielu przypadkach entuzjazm okazuje si¢ silniejszy niz
przeciwnosci, dlatego tez na biezaco powstaja nowe zespoty, chociaz nie jest juz
mozliwy tak bujny rozwdj, jak w czasie rozkwitu kultury studenckiej (warto podkre-
sli¢, ze wowczas wielu animatorow zycia teatralnego rekrutowato si¢ z kierunkéw
filologicznych i kulturoznawstwa). Obecnie artysta niezalezny zostat zredukowany
do petenta, a jego praca jest rzadziej widoczna niz wytwory kultury oficjalnej. Jed-
noczesnie, wracajac do definicji Hagoorta, to wlasnie tworcy alternatywni moga by¢
dzigki swojemu uporowi oraz oddaniu dobrymi przywddcami i przedsiebiorcami kul-
turalnymi. Ich zaangazowanie opiera si¢ na najwazniejszych dla nowoczesnego za-
rzadzania kultura aspektach — od poczucia misji i determinacji w jej wypetnianiu, po
elastyczno$¢ 1 szybkie reagowanie na zmienne otoczenie. Ostatnia kwestia jest klu-
czowa w zestawieniu sytuacji w Polsce i w Niemczech. Wigksze wsparcie spotecz-
ne, a takze partycypacyjna rola publicznosci przyczynity si¢ do rozwoju sieci pro-
pagowania niemieckiego teatru niezaleznego, ktory nieustannie stara si¢ znajdowac
swoje miejsce w polityce kulturalnej poszczegdlnych regiondw. Artysci i producen-
ci reprezentuja tozsama lini¢ interesu, niezaleznie od kultywowanych pogladow este-
tycznych, a jako doceniana i rownouprawniona w srodowiskach twoérczych spolecz-
nos$¢ sq lepiej styszalni.

* M. Gotaczynska, Mozaika wspdlczesnosci. Teatr alternatywny w Polsce po roku 1989,
Wroctaw 2002, s. 63.
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W teatrze niemieckim istnieje wyrazny podziat na teatry repertuarowe, czgsto ta-
czace sceny dramatyczne, muzyczne i taneczne (tzw. osrodki wieloprofilowe®) oraz
teatry tworzone przez grupy regularnie pracujacych z sobg tworcow. Drugi wspo-
mniany nurt uznawany jest za wspotczesna formg¢ wolnego teatru. Rozwija si¢ on
szczegolnie intensywnie od lat dziewieédziesiatych ubiegtego stulecia. Fakt ten po-
wigzany jest mi¢dzy innymi z waznym czynnikiem ksztattujacym wymiar estetyczny
1 organizacyjny omawianego zjawiska — twdrcy decydujacy o obecnej sytuacji nie-
mieckiego teatru pozainstytucjonalnego, zazwyczaj studiowali w Instytucie Teatro-
logii Stosowanej w Giessen. Zatozony w roku 1982 przez Andrzeja Wirtha o$rodek
ksztatci zaréwno teoretykow, jak i praktykow teatru, ktdrzy chetnie eksperymentu-
ja, wychodza poza scene i1 krzyzuja z soba rozne tworzywa wyrazu. W pierwszych
latach dziatalnosci twierdzono, ze fakultet ten promuje beztalencia, czemu wyraz
dawaty konserwatywne gazety, w tym poczytny dziennik , Frankfurter Allgemeine
Zeitung”. Dzi$ Instytut w Giessen uznawany jest za najwazniejsze w Niemczech
miejsce ksztalcenia awangardowych tworcow teatru. Ze ,,szkoty giessenskiej” wy-
wodza si¢ migdzy innymi takie grupy, jak Rimini Protokoll, Showcase Beat Le Mot,
She She Pop, Gob Squad. Do grona absolwentdéw nalezy takze René Pollesch. Sposob
dziatania wymienionych zespotow jest zblizony i $cisle koresponduje z krajobrazem
instytucjonalnym obszaru niemieckoj¢zycznego, co pokazuje, w jaki sposob rozwija-
ja si¢ i sa wspierane niezalezne inicjatywy kulturalne®. Twoércy zaktadajg kolektywy,
definiujac swoje artystyczne zamiary, a poprzez wspolnie dziatanie dochodzi do nie-
ustannej polifonii pomystéw i synergii. Dla przyktadu, uznang na catym swiecie gru-
pe Rimini Protokoll tworza trzy osoby — Helgard Haug, Stefan Kaegi i Daniel Wet-
zel, ktore rozwijajg koncepcje poszczegdlnych projektow oraz rezyserujq spektakle,
zapraszajac do wspotpracy ekspertow réznych dziedzin zycia zawodowego i spo-
tecznego, migdzy innymi programistow gier komputerowych (Best Before, premiera:
29.01.2010, Vancouver) i muezinéw (Radio Muezzin, premiera: 03.03.2009, Berlin).

5 Zakonczenie wiadomosci email wystanej przez zespot Show Case Beat le Mot do kierowni-
ctwa artystycznego Migdzynarodowej Fabryki Sztuki Kampnagel w Hamburgu w reakcji na niewiel-
ka liczbe sprzedanych biletow. Cata wiadomosé zawierajaca rady, jak skutecznie dociera¢ do poten-
cjalnych odbiorcow spektaklu tej niezaleznej grupy zostata skopiowana do newslettera Kampnagel
z dnia 8.03.2012.

¢ R. Boldin, Struktura organizacyjna i zrédia finansowania teatréw niemieckich [w:]
Miedzynarodowa Konferencja ,, Teatry w Europie. Organizacja, finansowanie i wspélpraca trans-
graniczna”, Szczecin 2003, s. 24.

7 M. Dreysser, F. Malzacher, Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll, Berlin
2007, s. 14.

8 Z uwagi na duza mobilnosé tworcow niemieckiej sceny niezaleznej trudno jest wprowadzié
jednoznaczne podzialy na sceng niemiecka, austriacka i szwajcarska. Dlatego tez zaproponowano
w poszczegdlnych kontekstach szersza perspektywe, obejmujaca caty obszar niemieckojgzyczny,
przy czym odwotanie do modeli organizacyjnych obejmuje w gléwnej mierze sytuacje w Niemczech.
Wymienione w tekscie austriackie i szwajcarskie centra wspierania teatrow niezaleznych zostaty
uwzglednione z uwagi na scisla wspotprace z instytucjami niemieckimi.
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Co istotne, przy konkretnych realizacjach nie musza pracowac wszyscy artysci. Ri-
mini Protokoll jest marka, symbolem stuzacym za znak identyfikacyjny, pod ktérym
kry¢ si¢ moga réwniez indywidualne projekty danego czlonka zespotu. Taka kon-
cepcja w oczywisty sposob utatwia dziatanie, bedac zarazem dobrym rozwiazaniem
marketingowym. Inna grupa — She She Pop, w sktad ktorej wchodzi siedem 0sob,
rowniez okresla si¢ jako kolektyw, odmienny jest natomiast jej sposob artystyczne-
go wspoldziatania. Tworcy rezyseruja swoje spektakle, a takze biora w nich aktyw-
ny udzial. W przedstawieniu Testament (premiera: 25.02.2010, Berlin) artysci wyste-
powali razem ze swoimi ojcami, adaptujac do scenicznych zabiegéw wybrane watki
z Krola Leara Shakespeare’a. W podobny sposob pracuje Showcase Beat Le Mot —
scenariusz 1 wykonanie jest dzietem cztonkow zespotu, w ktorym nie wprowadza si¢
podziatéw na rezyserdw, dramaturgéw i aktoréw. Ciekawym pomystem na tworzenie
grupy 0sob majacych taki sam stosunek do performatyki jest schemat funkcjonowa-
nia teatru Geheimagentur. Zgodnie z nazwa — Tajna Agencja, nie wiadomo, kto two-
rzy zespot, a osoby pracujace przy poszczegolnych projektach automatycznie wia-
czane sa do niezdefiniowanej spotecznosci zgodnie z zasada the art of being many.
Tendencja zrzeszania si¢ 1 wspodlne reprezentowanie interesow artystow nieza-
leznych wynika z przyjetego modelu prowadzenia alternatywnych inicjatyw. Spek-
takle i projekty pokazywane sa w osrodkach kulturalnych dedykowanych sztuce po-
szukujacej i niestandardowej. Zaliczy¢ do nich mozna nastepujace instytucje: Hebbel
am Ufer (Berlin), Sophiensaele (Berlin), Kampnagel (Hamburg), Hellerau (Drezno),
Forum Freies Theater (Diisseldorf), Kaserne (Bazylea), brut (Wieden), Gessneral-
lee (Zurych). Funkcjonuja one na réznych zasadach — jako instytucje miejskie, spot-
ki z ograniczona odpowiedzialno$cig oraz stowarzyszenia. Sg posrednikami miedzy
tworcami niezaleznymi 1 strukturami panstwowymi. Z uwagi na petnione funkcje,
zgodnie z typologia Daniela Katza i Roberta L. Kahna, instytucje te tacza cechy or-
ganizacji produkcyjnych (dostarczaja spoteczenstwu dobra w formie wydarzen kul-
turalnych), scalajacych (poprzez funkcje¢ edukacyjna wynikajaca z silnego poczucia
misyjnosci) oraz adaptacyjnych (shuzg rozwijaniu i pogltebianiu wiedzy, a takze an-
gazuja si¢ w debat¢ na temat rozwiazywania problemow spotecznych)’. Zauwazal-
ny jest brak hierarchizacji w budowanych strukturach organizacyjnych oraz duza de-
mokratyzacja. Dyrekcja artystyczna nadaje wprawdzie silny profil danemu miejscu
(jaskrawym przyktadem jest berlinski Hebbel am Ufer, prowadzony w latach 2003—
2012 przez Matthiasa Lilienthala), ale podkreslana jest jedno$¢ calego zespotu, ob-
shugujacego zazwyczaj nastgpujace dzialy: dramaturgiczny, marketingu, techniczny
i — rozbudowany z uwagi na impresaryjny charakter — produkcyjny. Znamienne jest
korzystanie z ustug wykonawcow zewngtrznych, co zmniejsza liczbg etatow i1 gwa-
rantuje wieksza elastyczno$§¢ w nawigzywaniu wspodtpracy. Najczesciej wybierana
jest macierzowa struktura organizacyjna, ktora sprawdza si¢ w przypadku realizo-
wania rownoczesnie kilku projektéw angazujacych pracownikéw o roéznych profi-
lach i ewentualnie osoby zatrudniane do pomocy przy danym wydarzeniu'®. Z uwagi

° B. Kozuch, Wstep do teorii zarzqdzania, Warszawa 1999, s. 39.
10 M. Pawlak, Zarzqdzanie projektami, Warszawa 2007, s. 173.
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na czeste w sektorze kultury braki finansowe, do wspdlpracy zapraszani sa rowniez
wolontariusze, rozwingt si¢ ponadto system oferowania mlodym osobom mozliwo-
$ci zdobycia praktycznego wyksztalcenia (tzw. Ausbildung).

W wymienionych instytucjach charakterystyczny jest brak statego zespotu oraz
krytyczne stanowisko w artystycznej interpretacji aktualnych probleméw, zarowno
istotnych dla spotecznosci lokalnych, jak i o wymiarze globalnym. Takie nastawie-
nie sprawia, ze osrodki te maja swoja stala publicznos¢, nierzadko zwiazana z rucha-
mi lewicowymi. Typowe dla w podobny sposdb definiowanej i rozwijanej publiczno-
$ci jest poszukiwanie kultury niedyskursywnej, bedacej rezultatem taczenia refleksji
teoretycznej i bezkompromisowej eksploracji artystycznej. Nie dziwi zatem powia-
zanie centréw wolnego teatru z mniej lub bardziej radykalnymi twércami niezalez-
nymi. Wspoélpraca migdzy nimi dotyczy projektdw. Artysci rozwijaja wspolnie z dra-
maturgami i kuratorami pracujacymi w danym teatrze pomysty na projekty, nastgpnie
wystawiane sa potwierdzenia wspotpracy na poszczegolne sezony artystyczne, co
stanowi podstawe ubiegania si¢ o dofinansowanie w Niemieckiej Fundacji Kultury
i u innych dotacjodawcow. W przypadku przyznania wsparcia finansowego, dekla-
rujace wspotprace osrodki teatralne sg zobowiazane do udzielenia pomocy technicz-
nej, udostgpnienia sal prob i prezentacji gotowych dziet. Tym samym wykorzystany
jest potencjal instytucjonalny, przy rownoczesnym zapewnieniu swobody twoérczej
artystow. Niezalezne produkcje sa przygotowywane i reklamowane w profesjonalny
sposob, co umozliwia dotarcie do szerokiej publicznosci. Dlatego tez po kilkunastu
latach funkcjonowania takiego schematu zaczynajq si¢ zaciera¢ granice migdzy tea-
trami niezaleznymi i repertuarowymi. Odkrycie interesujacych tworcéw sceny poza-
instytucjonalnej przez duze grono odbiorcow sprawia, ze rdwniez teatry publiczne sa
zainteresowane przedefiniowaniem swojej formuly. Jedng z mozliwosci jest inicjo-
wanie wspotpracy migdzy osrodkami teatru alternatywnego i instytucjami publiczny-
mi w postaci koprodukcji. Analiza repertuaréw niemieckich scen wskazuje, ze forma
ta zyskuje coraz wigkszg popularnosé, zblizajac do siebie nie tylko teatry, lecz tak-
ze festiwale 1 o$rodki badawcze. Dodatkowym impulsem — oprdcz motywacji twor-
czych — do podejmowania dziatan koproducenckich jest fakt dzielenia kosztow zwia-
zanych z powstaniem danego przedstawienia. Dragan Klai¢, opisujac koprodukcje
w kontekscie migdzynarodowym, zauwaza:

Koprodukcja ma sens wtedy, kiedy wynika z artystycznych sympatii i zainteresowania obu
stron, wspolnych wizji i aspiracji. W niektérych wypadkach jest to zgoda na obustronne fi-
nansowanie, wykorzystanie dostgpnych producentom $rodkéw i1 zmniejszenie ryzyka poprzez
wczesniejsze ustalenia, ze nowy produkt bedzie miat wigcej szans na bycie zauwazonym i be-
dzie rozpowszechniony w wigkszej ilosci miejsc'’.

W przypadku teatru niezaleznego koprodukcje sa nierzadko jedyna mozliwoscia
zrealizowania pojawiajacych si¢ pomystow. Oprocz tworczej wymiany, racjonaliza-
cji ponoszonych kosztéw oraz szansy na wystepy w kilku teatrach, nalezy zwrocié

"'"D. Klai¢, Mobilnos¢ wyobrazni. Miedzynarodowa wspélpraca kulturalna. Przewodnik,
Warszawa 2011, s. 100.
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uwagg na poszerzenie formalnego funkcjonowania. Masowemu pojawieniu si¢ ko-
produkcji w dziedzinie teatru towarzyszyl rozwoj oferty festiwalowej wspierajacej
niezalezne grupy. Sposrdd prezentujacych sztuke alternatywna duze znaczenie przy-
pisywane jest festiwalowi Politik im Freien Theater (odbywa si¢ w réznych niemie-
ckich miastach w trybie trzyletnim od roku 1988), festiwalowi Impulse (pierwsza
edycja nastapita w roku 1990, kolejne odbywaja si¢ co dwa lata w Nadrenii Pétnoc-
nej-Westfalii) 1 festiwalowi Freischwimmer (odbywa si¢ od roku 2004 w Berlinie,
Hamburgu, Zurychu, Diisseldorfie i Wiedniu w postaci festiwalu objazdowego).
Tego typu forma prezentacji moze zosta¢ uznana za naturalna konsekwencj¢ rozwoju
teatru poszukujacego. Duzo bardziej zaskakujacy jest fakt, ze od roku 2000 spekta-
kle grup niezaleznych (najczesciej w formie koprodukcji migdzy wspomnianymi tea-
trami) regularnie prezentowane sg na najwazniejszych festiwalach teatralnych obsza-
ru niemieckoj¢zycznego — Theatertreffen w Berlinie. Festiwal obejmuje prezentacje
dziesieciu najlepszych spektakli sezonu, wybranych przez siedmiu wyznaczonych
krytykéw teatralnych. Docenienie wartosci sztuki realizowanej przez tworcéw nie-
powiazanych z instytucjami oznacza, ze w ramach tego waznego, organizowanego
od roku 1964 wydarzenia, pokazywane sg produkcje takich teatrow, jak Berliner En-
semble, Burgtheater z Wiednia, Miinchner Kammerspiele i niesformalizowanych ko-
lektywow. Okazuje sie, ze roznice organizacyjne i stopien zinstytucjonalizowania nie
maja wptywu na warto$¢ artystyczna, chociaz w praktyce sprowadzaja si¢ one do in-
nych mozliwosci finansowych i technicznych. Niezaleznie od tych czynnikéw konse-
kwentnie prowadzone sg proby rozwijania wspotpracy rowniez migdzy festiwalami
o roznych profilach, czego $wiadectwem moze by¢ zapraszanie od roku 2009 przez
Theatertreffen zwycigzcoéw festiwalu Impulse. Dochodzi do przesuwania akcentow
w teatrach repertuarowych, ktore otwieraja si¢ na miedzyinstytucjonalne dziatania
1 podejmowanie wspolpracy z grupami niezaleznymi oraz os§rodkami nacechowany-
mi tworcza swoboda. Ten dwukierunkowy proces automatycznie zmienia sceng nie-
zalezng i nawet tak radykalnie wyraziste grupy jak HGich.T zatracaja swoj niszowy
charakter.

Niezalezno$¢ oswojona?

Obserwacje niemieckich inicjatyw teatralnych niezaleznego obiegu prowadza do
zdiagnozowania braku konsekwencji. Coraz trudniej stwierdzié, co podlega — nieta-
twej zreszta do zdefiniowania — odgérnej kontroli, a co uwaza si¢ za niezalezne. Pa-
radoksalnie, ten brak porzadku wptywa na rozwdj niemieckiego teatru i poszerzanie
znaczen sztuk performatywnych, ktore staja si¢ waznym medium spotecznych debat.
Kolejna sprzecznoscia jest fakt, ze wytworzyl si¢ semantycznie niezgodny z zasada
kontestacji gtdéwny nurt teatru offowego. Wartos¢ artystyczna powstajacych w nim
spektakli dostrzegana jest rdwniez poza granicami obszaru niemieckoj¢zycznego.
Najwigkszg popularnos$é na swiecie zdobyta grupa Rimini Protokoll, ktéra regular-
nie pokazuje swoje prace w Polsce (m.in. Call Cutta in a box, Wroctaw 2008, Karol
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Marks: Kapital, tom 1, Krakéw 2010). Zadziwia, ze niemieckie produkcje teatrow
niezaleznych goszcza na duzych polskich festiwalach, nierzadko hojnie dotowanych
ze srodkoéw publicznych. W programach znajduja si¢ realizacje teatrow repertuaro-
wych i inicjatywy autonomiczne, ktére zdarza si¢, ze sa najwazniejszymi wydarze-
niami artystycznymi danego festiwalu. Taka otwarto$¢ nie powtarza si¢ w przypadku
zapraszania polskich grup na krajowe pokazy. Nadal istnieje jednoznaczne rozdzie-
lenie festiwali prezentujacych spektakle powstajace w teatrach publicznych i insce-
nizacje tworzone przez grupy pozainstytucjonalne. Wspomniane wczesniej kopro-
dukcje zdarzaja si¢ rzadziej, a wynikajaca z nich wspotpraca jest krotkotrwata i nie
ilustruje ogdlnych tendencji'2. Mozna jednak przypuszczac, ze nurt ten zostanie roz-
winiety, co aktualnie wida¢ w placdwkach publicznych, coraz czeéciej decydujacych
si¢ na grupowe wysitki tworcze i koordynacyjne.

Zestawienie powyzszych przyktadéw pokazuje, jak bardzo niestabilne sa gra-
nice artystycznej niezalezno$ci, a tym samym schematy jej organizowania. Wsp6t-
czesne inicjatywy teatralne, ktére chcg rozgrywac si¢ poza glownym traktem, wpi-
sane sg lokalny kontekst, co powiazane jest z akceptacjq przyjetych rozwiazan tadu
spotecznego 1 instytucjonalnego. Kontekst ten moze ulega¢ zmianie, gdy na przy-
ktad dzigki rozwinigtym metodom wspotpracy miedzynarodowej wprowadzone zo-
stanie inne tto i1 nikt si¢ nie zastanawia nad funkcjonalna przynalezno$cia poszcze-
gblnych grup. Momenty te jednoznacznie wskazuja, ze osiagalne jest pominiecie
definicyjnych nieporozumien i zapewnienie rownolegtosci godnego istnienia zarow-
no uzaleznionych od publicznych decyzji, jak i autonomicznych zrzeszen tworczych.
Dziatanie w takich warunkach w naturalny sposob prowadzi do standaryzacji za-
chowan, ktéra nie musi ogranicza¢ kreatywnosci. Hierarchi¢ poczynan, wynikajaca
mig¢dzy innymi z logiki czasu, mozna zaobserwowaé rowniez w idei samoorganiza-
cji czy utopii Fouriera. Uprawomocnione wydaje si¢ zatem stwierdzenie obejmuja-
ce wszystkie sektory (w tym czwarty, uzupetniajacy inicjatywy publiczne, prywatne
i obywatelskie, ktdre jednak podlegajq finansowej zaleznosci): kultura wymaga stra-
tegii, ktora nie musi nazywac si¢ strategia, zeby spetnia¢ jej funkcje i stuzy¢ inicjaty-
wom podejmowanym na obrzezach instytucjonalnej dominanty. Podobnie z analiza
SWOT, kojarzona przez niektorych z kajdanami ekonomizacji, a przeciez tak czgsto
przeprowadzang nawet nieSwiadomie. Odpowiednio rozwinigte narzedzia zarzadza-
nia kultura oznaczaja refleksje, ktora ma wspieraé¢ proces dialogu migdzy wytwor-
cami i odbiorcami débr symbolicznych w celach spotecznych, edukacyjnych oraz
duchowych. Taka interpretacja nie ingeruje w poczucie autonomii, a zatem nawet
w radykalnej formie nie ogranicza artystycznej wolnosci. Ponadto, skoro przyjmuje-
my, ze nie jest mozliwe wskazanie obszaréw niezaleznos$ci, to réwnoczes$nie nie da
si¢ okresli¢ granic kompromisu. W opisanych instytucjach niemieckich, podobnie
jak na calym $wiecie, powigzany jest on w glownej mierze z finansowaniem i szuka-
niem wsparcia w celu rozwijania tworczych propozycji. W ujeciu skrajnym porzuce-

12 Mimo iz model ten si¢ jeszcze w pehi nie rozwinal, nie brakuje ciekawych przyktadow
wspolpracy koproducenckiej migdzy teatrami o roznych profilach. W taki sposdb powstat spektakl
Ifigienia w A. O$rodka Praktyk Teatralnych Gardzienice i Starego Teatru w Krakowie w roku 2007.
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nie idealdw niezaleznos$ci dokonuje si¢ juz w momencie akceptacji politycznych ma-
nipulacji poprzez dystrybucj¢ grantéw i dotacji. Upadek trzeciego sektora dokonat
si¢ zgodnie z tym rozumieniem, gdy finansowanie idei stato si¢ wazniejsze niz sama
idea. Jednoczes$nie zauwazono ryzyko stania si¢ cieckawostka adresowang do specy-
ficznego 1 nielicznego odbiorcy, ktory wabiony jest w wiekszym stopniu wartoscia
spotecznag niz artystyczng'?. Niszowe uprawianie sztuki, bez mecenatu, moze reduko-
wac pozainstytucjonalne inicjatywy do dziatan hobbystycznych, pomijajac ich role
kulturotwoércza. Znalezienie sprawnych mechanizmow rozwoju kultury, ktora rezyg-
nuje z zaplecza organizacyjnego albo redukuje procent interwencji do niezb¢dnego
minimum, jest zatem zadaniem o nieprzeci¢tnym znaczeniu.

Niemieckie praktyki przekonuja, ze najwazniejsze produkcje teatrow niezalez-
nych powstajg we wspolpracy z os§rodkami posredniczacymi. Tym samym wyksztat-
cit si¢ model oparty na rozwigzaniach sprawdzonych w teatrach repertuarowych i or-
ganizacjach nastawionych wylacznie na realizacje¢ projektéw. Chociaz schemat ten
jest sprawdzony, tworcy i centra kultury niezaleznej konfrontowani sg z negatywny-
mi procesami wynikajacymi ze zmniejszania dotacji na inicjatywy kulturalne. Ak-
tualnym wyrazem sprzeciwu wobec takiego stanu rzeczy jest list otwarty do miasta
Berlina napisany przez Koalicj¢ Wolnej Sceny i opublikowany w Internecie 12 mar-
ca 2012 roku. Wskazano na niepokojace liczby: w ciagu 10 lat zmniejszono dota-
cje na inicjatywy niezalezne z 10% calego budzetu miasta na kulture do 2,5%". Ak-
cj¢ wspieraja najwazniejsze osrodki sztuki niezaleznej w Berlinie oraz autorytety
takie, jak Nele Hertling. Zaangazowany jest rowniez Radialsystem V — centrum sztu-
ki interdyscyplinarnej, ktorego schemat organizacyjny polega na potaczeniu dziatal-
nosci komercyjnej i ambitnej. Zespoly nastawione na zysk zobowiazane sa do pta-
cenia wyzszych rachunkéw za wynajgcie przestrzeni, natomiast grupy poszukujace
korzystaja z preferencyjnych cen. Tym samym instytucja stara si¢ tworzy¢ zamknigty
obieg, w ktorym artysci identyfikujacy si¢ z innymi potrzebami wzajemnie na siebie
pracuja. W Radialsystem V swoje studio ma miedzy innymi Sasha Waltz, co zapew-
nia mi¢gdzynarodowa promocj¢ catemu osrodkowi. Rozbudowany obiekt jest ponad-
to nieustannie wynajmowany instytucjom zewngtrznym, dzigki czemu generowane
sq dodatkowe zyski na dziatalnos¢ artystyczng. Mimo ciekawego zalozenia, Radial-
system V nie moze jednak przetrwac bez wsparcia publicznego. Przyktad ten poka-
zuje, ze weiagz widoczne niedoskonatosci w funkcjonowaniu dziatalno$ci kulturalnej
prowadza do redukowania kwestii zwiazanych z zarzadzaniem kultura do pogtebio-
nej analizy sytuacji finansowej. Niewystarczajace srodki to juz klasyczne hasto po-
wtarzane przez tworcéw i menedzeréw kultury. Kwestia dotowania dotyczy zreszta
problemoéw szerszych, miedzy innymi choroby kosztéw omoéwionej przez Baumo-
la i Bowena. Aspekt ten jest nieustannie widoczny, nawet jezeli stoi w ontologicz-

13 J. Sowa. Goldex Poldex Madafaka, czyli raport z (oblezonego) Pi sektora [w:] M. Lind,
R. Minichbauer (red.), Europejskie polityki kulturalne 2015, http://www.wuw2009.pl/download/
calosc(1).pdf [odczyt: 26.03.2012].

4 List otwarty tworcow niezaleznych w Berlinie, http://www.radialsystem.de/Koalition/
Koalition%20der%20Freien%20Szene_Offener%20Brief FINAL 12%2003%202012.pdf [od-
czyt: 26.03.2012].
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nej sprzecznosci z antropologicznym minimalizmem sytuacji teatralnych. Wydawac
by si¢ jednak mogto, Ze to wlasnie w niezaleznym obiegu kultury istnieja wstepne
warunki korzystne dla nowoczesnych instytucji kultury. Brak etatyzacji i sprawne
zarzadzanie projektami stawiajq je w uprzywilejowanej pozycji w stosunku do ad-
ministracyjnie napg¢czniatych osrodkow publicznych. Mimo to, w obliczu ubytkow
w kapitale spotecznym, brak wspolpracy i zaufania sg czynnikami tamujacymi dyna-
miczny rozwdj. Nieprecyzyjny mechanizm zabezpieczen socjalnych, a takze przed-
ktadanie interesow jednostkowych nad zbiorowym powoduja, Zze nie ma wypraco-
wanych optymalnych schematow spokojnej i twérczej koegzystencji. Trudno takze
moéwié o opiniotwdrczych srodowiskach artystycznych, gdyz ogdlne problemy wio-
da do rozproszenia. Dlatego tez najlepiej poszukaé rozwigzan najprostszych, nawet
jezeli istnieje ryzyko trywializacji wielowarstwowej i zlozonej tematyki tworzenia
kultury. By¢ moze lekarstwem na dorazne trudnosci bytoby lepsze poznanie widzow.
W Niemczech — rowniez przez osrodki sztuki niezaleznej — regularnie przeprowa-
dzane sa badania publicznosci, ktore czasami moga przybierac¢ formg prowizorycznie
inscenizowanych interakcji z widzami. Najczgsciej nie spetniaja one metodologicz-
nych wymagan, ale w minimalnej formie pozwalaja na poznanie preferencji i ocze-
kiwan odbiorcéw kultury. Wiedzie¢ dla kogo, oznacza wiedzie¢ jak. Ustalenia te na
pewno bardziej wptyna na efektywnos$¢ teatrow niz badanie topografii niezaleznosci
kultury w epoce nieustajacych zmian.
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