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WSTEP

ARENY SPOLECZNEGO SWIATA TEATRU W POLSCE
- ZALOZENIA METODOLOGICZNE BADAN

Pojecie ,teatr” ma charakter polisemantyczny — moze oznacza¢ gmach, budy-
nek teatru, spektakl teatralny (odmiane sztuki widowiskowej) badz rodzaj przedsie-
biorstwa (instytucje teatralng, gdzie dzialaja zespoly: artystyczny, techniczny i ad-
ministracyjny, a ktorej celem jest produkcja i eksploatacja spektakli; Karczewski,
Lewkowicz, Wojcik 2003: 29). W mojej ksiazce mam na mygli to trzecie znaczenie,
za$ przedmiot badania ograniczam do teatru dramatycznego, czyli takiego, gdzie do-
minujacym srodkiem wyrazu artystycznego jest stowo, a nie muzyka, plastyka czy
ruch sceniczny. ,Teatr dramatyczny to specyficzna dla kultury zachodniej odmiana
teatru, dla ktorego punktem wyjscia sa teksty, bedace autonomicznymi dzietami
literackimi o okreslonych wlasciwosciach” — pisze Dariusz Kosiriski (2009a: 37)".
Dazac do dalszych uscidlen, zaznaczam, ze interesuje mnie teatr zawodowy, w kto-
rym zatrudnieni s3 wyksztalceni kierunkowo aktorzy (wylaczam zatem z analiz
teatry amatorskie, hobbystyczne). Jezeli chodzi o forme organizacyjna, w moim
badaniu spotecznego $wiata teatru uwage koncentruje na teatrach publicznych, dla
ktérych organizatorem jest ministerstwo, samorzady marszalkowskie i miejskie.
W Polsce, wedtug danych Instytutu Teatralnego (Teatr w Polsce 2016), dziata 89 te-
atréw dramatycznych, 63 z nich ma status zawodowych teatréw publicznych®. W tej
ostatniej grupie dwa teatry s — ze wzgledu na ,podleglos¢ organizacyjng” — insty-
tucjami narodowymi, 26 to teatry marszatkowskie, a 35 mozna zakwalifikowa¢ do
grona instytucji miejskich. Warto doda¢, ze pozostale dzialaja jako stowarzyszenia,
fundacje, dzialy miejskiej instytucji kultury oraz teatry prywatne’.

' Warto zaznaczy¢, ze wspolczesne teksty pisane dla teatru odbiegaja od tradycyj-
nych dramatéw (por. teatr postdramatyczny w ujeciu Hansa-Thiesa Lehmanna; Leh-
mann 2004; Stegemann 2009).

? Po transformacji ustrojowej 1989 r. niektére z teatréw (np. Teatr Impresaryjny
im. Wlodzimierza Gniazdowskiego we Wloctawku, prowadzony przez Jana Polaka)
funkcjonuja jako sceny impresaryjne — dysponujace wltasnym budynkiem, zespotem ad-
ministracyjnym i technicznym, ale bez stalego zespolu artystycznego (Ploski 2009). Ich
zadaniem jest prezentowanie przedstawien zrealizowanych przez rézne zespoly teatral-
ne, zaréwno polskie, jak i zagraniczne.

3 Teatry te funkcjonuja w odmiennych formach organizacyjnych niz teatry pu-
bliczne, ich personel tworzy inny wariant spolecznego $wiata, inne problemy dysku-
towane sa na ich arenach. Fakt ten uzasadnia ograniczenie mojego zainteresowania do
scen publicznych.
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Jezeli spojrzymy na teatr jako jedna z dziedzin sztuki, naturalna stanie sie tenden-
cja klasyfikacyjna, prowadzaca do wskazania jego differentia specifica poéréd innych
sztuk. Stawomir Swiontek okreslat teatr jako widowisko odrézniajace si¢ od innych
yuksztattowaniem $wiadomym i celowym, dokonywanym przez ludzi nazywanych
aktorami (réznego autoramentu, to znaczy na przyklad aktoréw dramatycznych,
miméw, tancerzy), ktérzy to ludzie w obecnosci i przytomnosci innych ludzi-widzéw
spelniaja czynnosci nazywane gra sceniczng ’ (Karczewski, Lewkowicz, Wojcik 2003:
36). Swiontek uznawat aktora, wyodrebniong przestrzen, tozsamo$¢ czasu kreacji
i czasu odbioru za elementy konstytutywne dla tego rodzaju sztuki. Zdaniem Patrice’a
Pavisa poszukiwanie specyfiki teatru stanowi zabieg ,nieco metafizyczny”, bowiem
niezmiernie trudno znalez¢ wspdlny mianownik dla wszystkich typéw teatru (Pavis
1998: 477-478). Wspdlczesna teatrologia rezygnuje z poszukiwania eidosu teatru, po-
niewaz pojawily si¢ zjawiska artystyczne przekraczajace ramy definicji (np. teatr tele-
wizji czy Internetu, gdzie nie istnieje kontakt face to face miedzy nadawca a odbiorca
komunikatu artystycznego; Kosinski 2009: 10).

W zamian proponuje si¢ otwarcie na réznorodnos¢ praktyk zwiazanych z teatrem
i uznawanych za teatralne w kontekscie danej kultury czy okresu historycznego.
Doprowadzilo to do znacznego rozszerzenia zakresu badan, Iacznie z propozycjami
objecia nimi wszystkich rodzajéw dziatan ludzkich, w ktorych obecny jest element
wystepu, czy tez bardziej precyzyjnie — performansu (tamze: 11)*.

Spoteczny $wiat teatru reprezentowany jest w mojej ksigzce przez publicz-
ne zawodowe teatry dramatyczne, obejmuje zatem tylko wybrany fragment zy-
cia teatralnego w Polsce. Moje badania ukierunkowala teoria spotecznego swiata
i wypracowane na jej gruncie pojecia analityczne. Jej przedstawiciele (Tamotsu
Shibutani, Anselm L. Strauss, Howard Becker, Juliet Corbin, Carolyn Wiener,
Adele E. Clarke, Susan Leigh Star, Joan Fujimura, Rob Kling, Elihu M. Gerson
i in.) stoja na stanowisku, iz warto bada¢ interakcje migdzyludzkie i znaczenia,
jakie aktorzy spoleczni nadaja wlasnym dzialaniom. Zgodnie z definicja Shibuta-
niego, spoleczny $wiat to ,kulturowy obszar, granice ktérego nie s3 wyznaczone
ani przez terytorium, ani przez formalne czlonkostwo, ale poprzez granice efek-
tywnej komunikacji” (Shibutani 1994: 272). Spoleczny $wiat teatru jest wiec kul-
turowym obszarem, ktéry konstytuuja zainteresowane jego trwaniem i zaanga-
zowane w podtrzymywanie go podmioty (indywidualne i zbiorowe). Podejmuja

* Performatyka (performance studies w Stanach Zjednoczonych) niweluje i roz-
mywa granice migdzy teatrem a fenomenami takimi jak taniec, ceremonie, gry, zabawy
(por. Schechner 2007). ,Zwrot performatywny” we wszystkich sztukach odnotowuje
Erica Fischer-Lichte, w Estetyce performatywnosci (2008). Dariusz Kosirski pisze o naro-
dzinach w Polsce nowej dyscypliny — performatyki — zajmujacej si¢ studiami nad przed-
stawieniami/aktami komunikacji/wydarzeniami (Kosiniski 2016).
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one okreslone aktywnosci wyrdzniajace je sposrod innych $wiatéw i to wlasnie
dzialanie podstawowe (primary activity) staje si¢ kryterium wyodrebnienia da-
nego uniwersum (Strauss 1978: 22). Dzialanie podstawowe w $wiecie teatru to
przygotowywanie i prezentacja spektakli dla publicznosci; towarzysza mu inne,
instrumentalnie stuzace dzialania, takie jak promocja czy zabieganie o $rodki fi-
nansowe. W dyskurs na temat teatru wlaczaja sie profesjonalni krytycy i widzo-
wie potoczni, a takze teatrolodzy dokonujacy naukowej analizy efektéw podsta-
wowego dzialania i legitymizujacy, uzasadniajacy racje istnienia tego uniwersum.
Spoteczny $wiat nie ma $ci$le zakreslonych granic (ale jego uczestnicy starajq sig
dookresla¢, kto moze by¢ uznany za ,prawdziwego” cztonka tego kulturowego
obszaru) i przecina sie z innymi §wiatami. Dzigki m.in. érodkom technicznym
i coraz bardziej zaawansowanym technologiom zmienia swoje oblicze, zaczyna
podlega¢ procesom wewnetrznej dyferencjacji i segmentacji. Takze w teatrze
pojawiaja sie ciagle permutacje dziatania (continual permutation of action), r6z-
ne jego formy. Ow proces réznicowania sie i specjalizacji, pojawiania si¢ nowych
wariantéw dzialania nazywany bywa paczkowaniem (budding off). Niekiedy jed-
nak — gdy réznice s3 na tyle powazne, ze uniemozliwiaja kooperacje — nastepuje
oddzielenie si¢ od rodzimego $wiata (splitting off).

Celem mojej pracy jest analiza spolecznego $wiata wspodlczesnego polskie-
go teatru dramatycznego jako przestrzeni dzialania i dyskursu. Interesujg mnie
przede wszystkim areny, czyli miejsca sporu, dyskusji, polemiki miedzy uczestni-
kami danego uniwersum. Rézne perspektywy postrzegania istoty podstawowego
dzialania i dzialai towarzyszacych, odmienne wzorce postepowania, niehomo-
geniczne wartosci organizujace dzialanie generuja wewnetrzne konflikty, ale sa
tez niezbedne z punktu widzenia zywotno$ci i mozliwosci rozwoju konkretnego
spolecznego $wiata. Moim zamiarem jest naukowa analiza wyodrebnionego frag-
mentu rzeczywistosci spolecznej, poglebienie i ugruntowanie wiedzy potocznej
na temat srodowiska teatralnego — szczegélnie tej dotyczacej jasnych i ciemnych
stron profesji aktorskiej — oraz ukazanie spolecznego $wiata teatru (polskich
publicznych teatréw dramatycznych) jako miejsca dynamicznego $cierania sie
pogladéw i opinii nie tylko o ksztalcie polskiego teatru, ale tez kondycji wspot-
czesnego aktorstwa. Wyodrebnienie uczestnikéw spolecznego $wiata teatru,
ktorzy zaangazowani sa w dzialanie podstawowe i prowadza dyskusje na temat
jego istoty i znaczenia, pozwolilo mi na strukturalizacje¢ tekstu i uporzadkowanie
analizy. Warto jednak podkresli¢, Ze na przedmiot badan staralam si¢ patrze¢ ,od
wewnatrz”, oczyma zaangazowanych aktoréw spotecznych, zatem intencjonalnie
punktem wyjscia nie bylo teoretyczne a priori. Nie zamierzatam weryfikowac¢ hi-
potez, lecz chciatam zanurzy¢ si¢ w pewien kulturowy obszar, gdzie nieustannie
tocza sa dyskusje, a w aktach komunikacji stwarzane jest pewne uniwersum (od-
rebne od innych, specyficzne, dzigki okreslonej aktywnos$ci podejmowanej przez
partneréw interakeji). Przy analizie aren spolecznego $wiata teatru staralam sie
znalez¢ odpowiedz na nastepujace pytania problemowe: Kto bierze udziat w spo-
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rach, dyskusjach?; O co tocza sie spory, jakie kwestie sa przedmiotem kontro-
wersji?; Jakie zagadnienia polaryzuja uczestnikéw i generuja konflikty?; Jaka jest
logika podejmowanych dziatari indywidualnych i kolektywnych?; Jakie taktyki
walki dyskursywnej stosuja uczestnicy reprezentujacy odmienne perspektywy
poznawcze?; Z czego moze wynika¢ zréznicowanie stanowisk?

Teatr — odkad pamig¢tam — byl dla mnie miejscem szczeg6lnym, ktére pozna-
walam poczatkowo z pozycji widza-teatromana, studentki teatrologii, a p6zniej
juz z perspektywy naukowej. Sposréd wielu przedmiotéw na studiach kulturo-
znawczych najbardziej cenilam Historig teatru powszechnego (rozwijang przez
prof. Stanistawa Kaszynskiego), Historig teatru polskiego (znakomity wyklad prof.
Anny Kuligowskiej-Korzeniewskiej), Teorig teatru (prezentowana przez prof. Sta-
womira Swiontka). Wiele im zawdzigczam, ale w pracy badawczej uprzywilejo-
wuje socjologie teatru — w rozprawie doktorskiej zajetam sie socjologiczng ana-
liza publicznosci teatralnej (badania kwantytatywne i kwalitatywne, ktére staly
sie baza empiryczna mojej ksiazki Swiatla na widownig, Wydawnictwo UL, L6dz
2003). W pracy, ktéra przedkladam Czytelnikowi przedmiotem badania s3 are-
ny spolecznego $wiata teatru i jego uczestnicy — przede wszystkim aktorzy, ale
réwniez rezyserzy, dyrektorzy teatréw, widzowie profesjonalni i potoczni. Twor-
cy teatralni, podejmujac dziatanie podstawowe, nawiazuja interakcje, negocjuja
znaczenia, buduja uzasadnienia i racjonalizacje wlasnych dziatan. Nieustannie
prowadza dyskurs, spory, a ich dzialania i zogniskowana wokét sztuki Melpome-
ny komunikacja powotuja do zycia spoteczny $wiat teatru.

W latach 80. XX w. Andrzej Hausbrandt pisal o srodowisku teatralnym: Obcym
wstgpwzbroniony (Hausbrandt 1981); wspélczesnie kulisy teatru otworzylysie szeroko,
takze za sprawa aktoréw, ktdrzy pisza swoje biografie (Janusz Gajos, Wiestaw Golas,
Magdalena Zawadzka, Gustaw Holoubek, Anna Dymna, Krystyna Janda, Jan Peszek,
Jerzy Stuhr, Piotr Fronczewski, Jerzy Trela, Ewa Kasprzyk itd.). Wywiady z ludzmi
teatru opublikowali m.in. O. Swiecicka, E. Maciejewski, A. Zurowski, E. Ruman,
K. Lubczynski. To bogate Zrédlo wiedzy na temat spolecznego $wiata teatru.

Dziennikarze czesto przeprowadzaja rozmowy z aktorami, rzadziej spotyka-
ja sie z przedstawicielami innych zawod 6w, co mozna zapewne tlumaczy¢ faktem,
ze to artysci sa ,mieszkaricami masowej wyobrazni”. Publicy$ci wychodza z zato-
zenia, ze czytelnicy chca poznaé prywatne zycie os6b znanych (pewnie bardziej
z kina czy telewizji niz z teatru). Niemal w kazdym numerze popularnych mie-
siecznikow publikowane sa wywiady z artystami, w tym z aktorami, rezyserami,
czasem tez z dyrektorami teatréw. Oczywiscie nie wszystkie watki tematyczne
poruszane w dziennikarskich wywiadach prasowych wiaza sie bezposrednio
z problematyka ksiazki, totez dla potrzeb analizy wykorzystalam ok. 60 rozméw
z twércami teatralnymi z lat 2011-2016 (spis w bibliografii)®. Dodatkowym 7r6-

3 Nie wszyscy bohaterowie tych wywiad6éw sa aktualnie etatowymi pracownikami
publicznych teatréw dramatycznych, ale ukonczyli pastwowe szkoly teatralne i maja
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dlem informacji stal si¢ Internet, réwniez tam znalaztam wiele dziennikarskich
wywiadéw z ludzmi teatru. Wérdd nich przywolam choéby cykl Kod Mistrzow®
czy Zacisze gwiazd’. Na podstawie wypowiedzi artystow probowalam rekonstru-
owac ich spoleczny $wiat, szczegdlnie w kontekscie aren.

W zwiazku z problemem ewaluacji wyzej wymienionych zrédel warto pa-
mieta¢ wypowiedZ Marii Golaszewskiej, ktéra przestrzegata przed bezkrytyczna
wiarg w szczero$¢ artystow:

Moéwiac o sobie i wlasnej twdrczoéci twdrca nie musi by¢ szczery; niekiedy wprowa-
dza w blad nie$wiadomie, majac jednostronny sposéb widzenia samego siebie [ ... ]
Niekiedy tworca $wiadomie pragnie ukry¢ pewne strony swoich poczynar i moz-
na zasadnie przypuszczaé, ze czesto wlagnie to, co najwazniejsze, czemu osobiscie
przypisuje decydujace znaczenie w uzyskiwaniu sukcesu, ostoni tajemnicy. Z dru-
giej strony artysta wie, Ze istnieja okreslone stereotypy przekonan dotyczace pracy
tworczej, i w wypowiedziach swoich badz jest pod ich sugestia, badz sie im prze-
ciwstawia, prowadzac $wiadomie lub niewiadomie okre$long gre przed publiczno-
$cia. Stusznie wiec mozna mniemac, ze twérca odstania tylko czastke tego, co sam
wie o wlasnych procesach tworzenia [ ... ] Wypowiedzi twércédw o sobie musza by¢
traktowane z ostroznoscia i krytycyzmem (Golaszewska 1986: 166)°.

do$wiadczenie pracy w teatrach, np. Agnieszka Grochowska wystepowala na wielu war-
szawskich scenach (Teatr Narodowy, Teatr Studio im. Stanistawa Ignacego Witkie-
wicza, Scena na Woli im. Tadeusza Eomnickiego, Nowy Teatr, Teatr Polski im. Arnolda
Szyfmana, Teatr Rozmaitosci), podobnie jak Malgorzata Zajaczkowska (Scena na Woli,
Teatr Narodowy). Niektérzy odeszli z zawodu, np. Marek Kondrat, inni wystepuja obec-
nie tylko go$cinnie w prywatnych teatrach.

¢ Spotkania z autorytetami artystycznymi w krakowskim Teatrze Groteska: Jerzym
Trela, Anng Polony, Andrzejem Sewerynem, Wojciechem Pszoniakiem, Janem Pesz-
kiem, Maja Komorowska, Bronistawem Cieslakiem, Krzysztofem Zanussim.

7 Dziennikarke Magdalen¢ Pawlicka zaprosito do swoich doméw wielu aktoréw,
m.in. Stanistawa Celiniska, Dorota Pomykata, Piotr Cyrwus, Halina Labonarska, Jerzy
Zelnik, Dominika Figurska i Michal Chorosinski, Malgorzata Ostrowska-Krélikowska
i Pawel Krélikowski, Justyna Sieniczylto, Antoni Pawlicki.

¥ Wypowiedzi twércéw teatralnych publikowane w popularnych pismach bywaja
mistyfikowaniem rzeczywistosci, elementem kreacji wizerunku, artysci starajq sie poka-
za¢ z jak najlepszej strony, przypodobaé czytelnikom. Bardzo czesto méwia o szczesli-
wym zwiazku, idealnym malzenstwie, ale nim wywiad zostanie opublikowany, nieraz sa
juz w trakcie rozwodu. Kiedy decyduja si¢ na dzieci, idealizuja swoje rodzicielstwo, pisza
o bezgranicznym oddaniu siebie i swojego czasu dziecku, ale w tym samym wywiadzie
referuja niematy liczbe zajeé zawodowych, realizowanych symultanicznie z wychowy-
waniem dziecka. Krytykuja celebrytéw fotografujacych sie ,na éciankach’, lecz wkrotce
sami tez biora udzial w publicznym ,lansowaniu si¢”. Nie przyznaja sie do operacji pla-
stycznych, swoj wyglad przypisuja genom lub sugeruja ingerencje photoshopa, ale chetnie
opowiadajg o terapiach psychologicznych. Jedna z aktorek przyznaje explicite, ze retuszo-
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Ostrzezenie polskiej uczonej dotyczy przede wszystkim wypowiedzi autorskich,
w ktoérych artysci méwia w swoim imieniu, wywiad autoryzuja i podpisuja wla-
snym nazwiskiem; w mniejszym stopniu autokreacja — zamierzona badz sponta-
niczna — zachodzi w przypadku wywiadu socjologicznego. Zgadzam si¢ jednak
z Golaszewska — naiwno$cia bytoby sadzi¢, ze dyskurs artystow stanowi wierne,
obiektywne odtworzenie rzeczywistoéci, zreszta sami aktorzy przyznaja si¢ do
koloryzowania swoich doswiadczern.

Inng kategorie zrddel stanowia nagrania dostepne w przestrzeni Internetu,
sprawozdania z konferencji naukowych, dyskusji uczestnikéw spolecznego swia-
ta teatru podczas festiwali czy Kongresu Kultury w 2016 r. W trakcie realizacji ba-

wata wlasna biografie: ,Przez wiele lat w wywiadach niewiadomie oszukiwalam siebie
i $wiat, nie zdajac sobie sprawy, ze to bzdury. Doby nie da sie rozciagna¢ do trzydziestu
godzin. Dereszowskiej wydawalo sie, Ze mozna i starala si¢ przekona¢ do tego innych.
Kobiety prébowaly, ale im si¢ nie udawalo i ztoécily sie same na siebie. Dzi$ je przepra-
szam. Postanowitam powiedzie¢ publicznie o terapii, bo wiedzialam, ze moge da¢ tym
sife innym i troche ulzy¢ kobietom. Kiedy$ generalnie za duzo méwilam o sobie. Nie
mialam blisko siebie kobiet, z ktérymi moglam porozmawia¢, wiec gdy potrzebowalam
ujécia dla wielu tematéw i emocji, znajdowalam je, o dziwo, w rozmowie z dziennikar-
kami. Teraz wydaje mi si¢ to kuriozalne. Zupelnie niepotrzebnie opowiedziatam o wielu
rzeczach z mojego prywatnego zycia. Ale nie wracam juz do tego, nie rozpamietuje. Teraz
staram sie bardziej chroni¢ te sfere i sa pytania, na ktére nie odpowiadam” (A25a). Pro-
blem konstruowania wizerunkéw medialnych, zaktadania przez artystéw masek i kostiu-
méw poza sceng omawia Krystyna Duniec (2010) - pisze o ich ,niepewnej tozsamosci’,
ymimetycznej subwersji’, ,ludziach symulowanych’, o ,praktykach replikacji wykreowa-
nego image’'u”. Mozna postawi¢ teze, ze opisany przez E. Goffmana (Goffman 2000)
mechanizm ,manipulacji wrazeniami’, czyli prezentowanie wyidealizowanego obrazu
samych siebie, modelowanie ,wystepu’, w stopniu najwyzszym dotyczy ludzi publicz-
nych, ktérzy wkiadaja wiele wysitkéw w autokreacje. Nie mozna jednak powiedzie¢, ze
kazdy publiczny ,wystep” intencjonalnie wprowadza w blad, bywaja tez autoprezentacje
prawdziwe, szczere, bedace wypelnieniem schematu roli. Jednostka zachowuje si¢ zgod-
nie z oczekiwaniami, gra swoja role zgodnie z wlasnymi wyobrazeniami o jej idealnej
realizacji.

? ,Aktorzy lubia zmyslaéito co opowiadaja, trzeba dzieli¢ przez dwa” (Lech Ordon
moéwiacy o legendarnych licznych sukcesach mitosnych swego kolegi, Tadeusza Plucin-
skiego, w: Lubczyniski 2007: 287). Ludzie publiczni staja nierzadko wobec dylematu au-
tentycznodci, jest to dylemat autoprezentacyjny — ,czy przedstawia¢ si¢ w sposéb poza-
dany przez audytorium, ale nieprawdziwy, czy tez w sposob prawdziwy, ale niepozadany
przez audytorium” (Wojciszke 2011,2012: 532). Informacje na temat spolecznego $wia-
ta teatru zawarte w biografiach, wywiadach prasowych moga by¢ znieksztalcone, ale mia-
tam mozliwoé¢ konfrontowania ich z wypowiedziami aktoréw, ktdrzy udzielili mi wy-
wiadu swobodnego. Tej konfrontacji sprzyjata tez wieloletnia lektura pism branzowych
(,Teatr”, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”, ,Notatnik Teatralny”) oraz tekstow zamieszcza-
nych w Internecie, na portalach e-teatr, teatralny.pl, dziennikteatralny.pl, teatralia.com.pl.
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dania empirycznego uczestniczytam — juz nie tylko ,wirtualnie” — w spotkaniach
z tworcami polskiego teatru, aktorami i rezyserami, ktore organizowaly instytucje
kulturalne i edukacyjne (m.in. Paristwowa Wyzsza Szkola Filmowa, Telewizyjna
i Teatralna im. Leona Schillera w Lodzi, t6dzkie Muzeum Kinematografii).
Przedstawiciel szkoly chicagowskiej, Herbert George Blumer (1900-1987)
zachecal do tworzenia teorii zakorzenionej w empirii, do konfrontowania jej z fak-
tami. Jego zdaniem, trzeba wyj$¢ od indukcji, od obserwacji konkretnych sytuacji
spolecznych, zatem jedna z najlepszych technik badawczych (obok obserwacji
iwywiadu biograficznego) jest wywiad nieustrukturalizowany (Turner 2008: 433).
Jedna z technik mojego badania byla wieloletnia obserwacja uczestniczaca z pozy-
cji widza i badacza zycia teatralnego w t6dzkiej aglomeracji wielkomiejskiej®.
Podstawowa i najwazniejsza technika badawcza wykorzystang przeze mnie
w procesie zbierania danych jest wywiad swobodny z uczestnikami spolecznego
$wiata teatru (w klasyfikacji Lutyniskiego — Lutyniski 1994: 110 - nalezy on do
technik opartych na bezposrednim komunikowaniu si¢ badacza z responden-
tem). Przeprowadzajac go, nie postugiwalam sie kwestionariuszem ze standary-
zowang lista pytan, zalezalo mi na swobodnej rozmowie. Wywiad socjologiczny
to nie ,przestuchanie”, ,przepytywanie”, lecz konwersacja, ktéra ma na celu zdo-
bycie informacji na konkretne, interesujace badacza tematy. W trakcie rozmowy
moga pojawic¢ si¢ nowe watki, nieprzewidywane wczeéniej kierunki rozwazan.
Dyskurs rozwijal si¢ w czasie i generowal wiele pytan in situ. Luzno sformutowa-
ne problemy wyznaczaly kierunek poszukiwan, refleksji na temat aren w spotecz-
nym $wiecie teatru. Przy$wiecal mi cel poznawczy, che¢ pelniejszego zrozumienia
sytuacji uczestnikow tego uniwersum. Ta otwarto$¢ wywiadu swobodnego, takze
w sposobie formulowania pytan, elastyczno$¢ zwiazana z dostosowywaniem sie
do interlokutora (w tym przypadku eksperta) stanowi duzg zalete tej techniki.
Moje rozmowy z artystami teatralnymi (wywiady nieustrukturalizowane; Lu-
tyniska 2005) mialy poglebiony charakter. Mojg intencja bylo ,zaglebienie si¢ w roz-
mowe w poszukiwaniu znaczenia, badanie obecnych wniej niuanséw;, zidentyfikowa-
nie szarych stref, do ktdrych nie sposob dotrze¢ przez pytania albo—albo sondujace
tylko zewnetrzna warstwe danego problemu” (Angrosino 2010: 89-90). W trakcie
wywiadu zachecalam rozméwcéw do dzielenia si¢ do$wiadczeniami, opiniami,
przezyciami, interpretacjami faktow, zadawatam liczne pytania poglebiajace wypo-
wiedzi, precyzujace wywdd myslowy, formulowalam takze parafrazy sprawdzajace
moje rozumienie przekazu. W sposéb $wiadomy sterowalam rozmowa, porzadkujac

10 Efektem moich badan staly sie m.in. artykuly: Zimnica-Kuziota (2012: 121-137;
2010: 110-128; 2004: 183-194; 1996: 118-127; 1995: 21-27). W latach 2011-2012
otrzymalam Grant Prezydenta Miasta Eodzi na projekty naukowo-badawcze, temat: Ran-
ga kulturalna Eodzi w kraju i za granicq — kultura jako element rozwoju i wazny walor klimatu
miasta. W ramach projektu badatam Zycie teatralne Eodzi, rezultaty analiz ukazaly si¢ w pu-
blikacji: Krawczyk-Wasilewska, Kucner, Zimnica-Kuziola 2012.
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chaotyczne wypowiedzi i sprowadzajac dalekie nieraz dygresje do gléwnego tematu
rozmowy. Svetlana Gudkova podkresla, ze dzigki wywiadom swobodnym ,mozna
dowiedzie¢ sie wiele na temat sposobu odbierania i rozumienia rzeczywisto$ci przez
ludzi. Z punktu widzenia eksploracyjnego celu badan jest to niezwykle wartosciowe,
poniewaz daje wglad w punkt widzenia uczestnikéw badania i pozwala na lepsze od-
zwierciedlenie w badaniach ich perspektywy” (Gudkova 2012: 116).

W procesie analitycznym zastosowalam jakosciowa analize treéci (Babbie
2009: 363), zaréwno w przypadku ,gazetowych” i zamieszczonych w Internecie
wywiadéw dziennikarskich (jednostka analizy sa pojedyncze artykuly), jak i tresci
wywiadéw swobodnych. Materiat empiryczny zostat odpowiednio zakodowany, by
mozliwe stalo si¢ przejscie od danych do kategorii abstrakcyjnych i tworzenie klasy-
fikacji. Wywiady swobodne z twércami teatralnymi (w wigkszosci aktorami) prze-
prowadzitam wlatach 2015-2017, pierwsza rozmowa odbyla sie w siedzibie Teatru
im. Stefana Jaracza w Lodzi w listopadzie 2015 r., ostatnia w pazdzierniku 2017 .
w Instytucje Socjologii UL. Kazdy z wywiadéw nagrywany byl przy pomocy dyk-
tafonu (za zgoda moich interlokutoréw), a nastepnie zostat poddany transkrypcji.
W badaniu uczestniczyli twércy zatrudnieni w polskich publicznych teatrach dra-
matycznych, wielu z nich bierze udziat réwniez w produkcjach filmowych i telewi-
zyjnych, w reklamie, dubbingu, a takze podejmuje wiele innych dzialan teatralnych
i okoloteatralnych, m.in. obstugujac rynek imprez okolicznosciowych.

Wiréd moich respondentéw znaleZli sie aktorzy reprezentujacy mlodsza
i starsza generacje, zaréwno kobiety, jak i mezczyzZni, z sze$ciu polskich osrodkow
teatralnych''. Dwudziestu rozméwcéw-ekspertéw tworzy probe celowa organi-
zowang gtéwnie metody ,$nieznej kuli”. Zaobserwowalam niezwykly ,gotowos¢
dzialania” uczestnikow spolecznego §wiata teatru — twércy nie zostawiaja niczego
yna pozniej’, sa zdyscyplinowani i dobrze zorganizowani. Nikt nie zapropono-
wal mi odleglego terminu, najczesciej styszalam: ,spotkajmy sie jutro, pojutrze,
najwyzej za tydzient”. Z kilkoma aktorami rozmawiatam wiecej niz jeden raz, aby
doprecyzowaé pewne kwestie, poglebi¢ watki, ktére wymagaly uécilenia.

Kazdy fakt spoteczny wiaze si¢ $ciéle z doswiadczeniami zyciowymi i dzia-
taniami aktoréw spotecznych, jednostek i zbiorowosci, zatem badacz powinien
uwzglednic ich perspektywe, sposob widzenia i warto$ciowania rzeczywistosci,
ich subiektywne poglady. Jest to metodologiczny postulat brania pod uwage
wsp6lczynnika humanistycznego (Znaniecki, Thomas 1976). Zgodnie z taka

' Ze wzgledu na anonimowy charakter moich badan intencjonalnie nie przywotu-
je ani konkretnych nazwisk, ani nazw teatréw, w ktdrych zatrudnieni s3 moi rozméwcy.
Warto zaznaczy¢, ze regule anonimowosci zastosowatam tylko i wylacznie w stosunku
do nich, nie dotyczy ona natomiast opublikowanych wywiadéw prasowych, autoryzo-
wanych przez artystéw. W przypadku zrédel prasowych aktorzy beda oznaczeni literg
A —np. (A1S: 70) - rezyserzy litera R, dyrektorzy D. Na koricu ksigzki znajduje sie pelny
opis bibliograficzny tych zrédet.
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perspektywa, $wiat kultury nalezy postrzega¢ wraz z jego duchowym podlozem,
uwzglednia¢ postawy i przekonania ludzi ten $wiat stwarzajacych: ,Wspodlczyn-
nik humanistyczny konstruuje kulture danej grupy spolecznej jako te realnosc,
ktora <<wyréwnuje>> do$wiadczenia poszczegélnych jednostek, zapewniajac
tym samym intersubiektywna komunikacje” (Sitek 2002: 366). Podobne stwier-
dzenia znajdujemy u Nathalie Heinich (2007), ktéra dodaje, ze socjolog nie musi
yzajmowac sie rozbijaniem utrwalonych ztudzeny’, dazy¢ do dekonstrukeiji iluzji,
ale powinien zrozumie¢ mentalne reprezentacje aktoréw spolecznych, ich wy-
obrazenia, przekonania, logike dyskursu. Uznanie wymiaru §wiata przez nich do-
$wiadczanego, préba zrozumienia ich horyzontu poznawczego i aksjologicznego
to de facto postawa stronigca od poczucia wyzszosci, tak charakterystycznego dla
badaczy arbitralnie rozstrzygajacych, czy przekonania respondentéw sa prawdzi-
we, czy stanowig wynik uproszczen w widzeniu $wiata. Podczas naukowej eks-
ploracji trzeba ustala¢ fakty, ale zdaniem francuskiej socjolog niemniej waznym
zadaniem jest odtworzenie sfery wyobrazen potocznych, cech charakterystycz-
nych mys¢lenia, np. o uniwersum sztuki: ,Nie chodzi juz o decyzje, czy aktorzy
spoteczni <<maja racje>>, ale o pokazanie, jakie s ich racje”. Niemniej i ona
przyznaje, ze perspektywa rozumiejaca i wyjasniajaco-krytyczna moga stanowi¢
komplementarne strategie badawcze w socjologii (Heinich 2010: 119).

Tworcy teatralni w okreslony sposob postrzegaja, przezywaja, interpretuja
i warto$ciuja wlasny $wiat, poznanie ich rzeczywistosci subiektywnej to wazna
dyrektywa badawcza. Herbert Blumer pisal:

Od strony metodologicznej czy raczej badawczej studia nad dziataniem nalezy pro-
wadzi¢ z punktu widzenia dzialajacego. Poniewaz jednostka tworzy dzialanie z tego,
co spostrzega, interpretuje i ocenia, musieliby$my widzie¢ sytuacje tak, jak ona ja
widzi, postrzega¢ przedmioty tak, jak ona postrzega, ustali¢ takie ich znaczenie, ja-
kie majg dla niej, oraz $ledzi¢ linie jej dziatania w trakcie konstruowania jej przez
badanego (Blumer 2007: S8).

Niewatpliwie wywiad socjologiczny stwarza mozliwo$¢ spojrzenia na spolecz-
ny $wiat teatru oczyma jego uczestnikow, ale warunkiem sine qua non musi by¢
ich szczero$¢ i otwarto$¢ na rozmowe. Moi respondenci przyznawali, ze $wiado-
mos$¢ anonimowoéci byla dla nich istotna, inaczej o wielu sprawach nie chcieliby
mowic. Ale trzeba tez przyznad, ze najbardziej krytycznie o spolecznym $wiecie
teatru ($rodowisku teatralnym) wypowiada sie aktorka, ktéra z teatru odeszla,
mowi wiec o parent social world z pozycji outsiderki, niemajacej juz nic do strace-
nia. Zrozumiala jest che¢ zachowania ,tajemnic zawodowych’, cho¢ musze przy-
znad, ze niektérzy rozmowcy rzeczywiscie otworzyli przede mng kulisy teatru.
Mysle, ze wynikalo to po czesci z faktu, ze reprezentuje uniwersytet i stoi za mna
autorytet tej instytucji. Respondenci mieli $wiadomos¢, ze moim celem nie jest
poszukiwanie sensacji, tylko obiektywne — o ile to w ogéle mozliwe — nakreslenie
sieci relacji, ktére Howard Becker nazwat $wiatem sztuki (art world). Dzigkuje za



16 Wstep

te rozmowy, za spotkania w fenomenologicznym sensie tego stowa. Dzigki rela-
cjom aktorow uswiadomitam sobie, jak piekny i jak trudny to zawdd, ile w nim
spelnienia, ile niepokoju o przyszto$¢, ile walki o niezalezno$¢ artystyczng, ile
leku i upokorzenia'®. Becker ma racj¢ — w przypadku badania spolecznego $wiata
sztuki (teatru) nie chodzi o dokonanie ,przewrotu kopernikanskiego”, ja tez na
to nie liczytam®. ,Zrobita$ rentgen, prze$wietlita§ mnie”, powiedziat jeden z mo-
ich rozméwcow. Dzigkuje wszystkim za po$wigcony mi czas, okazane zaufanie,
za zgode na socjologiczne ,przeswietlenie” ich spolecznego $wiata. Ustosunko-
wanie si¢ kilku ,ekspertéw”, czyli uczestnikéw spolecznego $wiata teatru, do za-
wartosci merytorycznej mojej ksigzki, akceptacja przez nich warstwy tresciowej,
stwierdzona ,przystawalno$¢” mojego opisu i analizy do realnej rzeczywistosci
pozwala mie¢ nadziejg, ze praca zachowuje walor kognitywny.

Piszac o arenach spolecznego $wiata teatru polskiego, w centrum tego $wiata
sytuuje aktora (nawet jesli omawiam problematyke publicznosci czy polityki te-
atralnej, relacjonuje spory o ksztalt wspolczesnego teatru, arene wokét podmio-
tow konsekrujacych i wartosciujacych)'. Tak wiec nawet analiza ,wojny krytykéw

2 Terminy ,zawdd” i ,profesja” stosuje w mojej ksigzce zamiennie, cho¢ nie s3
synonimamij; ich pole semantyczne nie w pelni si¢ pokrywa. ,Zawdd sa to czynnoéci:
1) trwale wykonywane, 2) wymagajace okreslonego przygotowania i umiejetnosci,
3) bedace $wiadczeniami na rzecz innych oséb, 4) przynoszace dochody bedace podsta-
wa utrzymania. Te cztery elementy wystepuja we wszystkich wspoélczesnych definicjach
zawodu” (Szacka 2008: 297). Profesja jest zawodem ekskluzywnym, wymagajacym od-
powiednich kwalifikacji, zazwyczaj edukacji na poziomie wyzszym. Profesjonaliéci to
ludzie doskonale przygotowani do pelnienia swoich rél zawodowych, reprezentowani
przez zawodowe stowarzyszenia. Maja kodeks etyczny, cho¢ nie zawsze werbalnie okre-
$lony, czasem przyjety na mocy zwyczaju, tradycji. Aktorzy teatralni, jesli nie legitymuja
sie licencja w postaci dyplomu ukoriczenia studiéw, zdaja eksternistyczny egzamin, kto6-
ry ma by¢ formalnym potwierdzeniem ich umiejetnoéci i talentu.

'3 H. Becker w Art Worlds (1982) pisze: ,Mygle, ze socjologia nie odkrywa zjawisk,
o ktérych nikt nigdy wezeéniej nie wiedzial, tym rézni si¢ od nauk przyrodniczych. Na-
uki spoleczne dostarczaja glebszego zrozumienia rzeczy, o ktérych wielu ludzi ma juz
jakas wiedze” (Wstep, s. X, thum. wlasne). Becker — zainteresowany $wiatem sztuki — nie
koncentruje uwagi na problemach estetycznych, tylko na socjologii zawodu artysty. Ta-
kie ujecie charakteryzuje tez moje opracowanie — nie chodzi w nim de facto o sztuke, ale
o spoleczne ramy jej tworzenia i prezentowania odbiorcom.

'* Mowiac o podmiotach konsekrujacych mam na mysli szkoly aktorskie, legity-
mizujace pewne formy ksztalcenia jako wzorcowe, optymalne, te ktére zyskaly spolecz-
na aprobate. Ich absolwenci otrzymuja dyplomy poswiadczajace zdobyte umiejetnosci
i uprawnienia zawodowe. U P. Bourdieu termin ,podmioty konsekrujace” ma szerszy
zakres znaczeniowy, obejmuje bowiem wszystkie instytucje ,obdarzone zaufaniem spo-
lecznym majace licencje wskazywania kandydatéw na artystéw” (Bourdieu 2001: 357).
W spolecznym $wiecie teatru takg instytucja jest ZASP, ktory przeprowadza egzaminy
eksternistyczne, a komisja egzaminacyjna rekrutuje si¢ sposréd ,wybitnych praktykow,
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teatralnych” posrednio odnosi si¢ tez do aktoréw. Oni s3 wspottwoércami, ,wyko-
nawcami” przedstawien i nie tylko warsztat artystyczny rezyseréw, ale takze ich
dziatania poddawane s3 ocenie zaréwno przez widzéw profesjonalnych, jak i po-
tocznych. Perspektywa aktoréw interesuje mnie najbardziej, poniewaz uznaje ich
za relewantny i podstawowy element teatru. P. Pavis pisal: , Aktor grajac role czy
przedstawiajac posta¢ sceniczna zajmuje centralng pozycje w wydarzeniu teatral-
nym, podczas ktérego spetnia funkcje posrednika miedzy tekstem autora i dyrek-
tywami rezysera a ogladajacym go i stuchajacym widzem” (Pavis 1998: 32)'S.
,Scista wspolpraca teoretyka-socjologa z praktykami zycia teatralnego moze
nas wyprowadzi¢ z bezdrozy jalowych komunaléw i zalozy¢ fundament dla
wspolczesnych badan socjologicznych nad teatrem i aktorstwem” — jakze aktual-
ne s3 te stowa Aleksandra Hertza sformutowane w latach 30. XX w. (Hertz 1938:
15). Ta ksiazka na temat aren spolecznego $wiata teatru nie powstalaby bez jego
uczestnikow — , praktykow zycia teatralnego”. Moi rozmoéwcy sa ekspertami, prze-
wodnikami po swoim spolecznym $wiecie, na ktdry ja patrze z pozycji zewnetrz-
nej. Chee ich $wiat pozna¢, zatrzymad, opisaé, zrozumie(, zinterpretowad. Stowa
aktoréw mozna przetozy¢ na jezyk formalny, ale bytyby one z pewnoscia bardziej
techniczne, w jakim$ sensie ubozsze i wtorne. Ta che¢ zachowania w niezmie-
nionej formie dyskursu ekspertéw, podmiotéw konstytuujacych spoleczny $wiat
teatru usprawiedliwia — mam nadziej¢ — obszerne cytowanie ich wypowiedzi.
W spolecznym $wiecie teatru areny stanowia element rudymentarny — nie
sposob wyobrazi¢ go sobie bez sporéw, konfliktow, krytyki, réznych opinii, po-
gladéw i przekonarn, bez sprzecznych, nie zawsze expressis verbis artykulowanych
intereséw. Uniwersum dyskursu obejmuje wszystkie podmioty zaangazowane
w dziatanie podstawowe lub majace na nie posredni wplyw: wladze publiczne
szczebla centralnego ilokalnego projektujace funkcjonowanie teatralnego $wiata,

pedagogdw i teoretykow teatru” (z regulaminu egzaminu eksternistycznego dla aktoréw
dramatu, zatwierdzonego uchwaly Zarzadu Gtéwnego ZASP z dnia 10 kwietnia 2017 r.).
Podmiotami konsekrujacymi w $wiecie sztuki bedg tez krytycy — hierarchizujacy prze-
kazy kulturowe, przyznajacy nagrody, rozstrzygajacy kwestie artystyczne — a takze wy-
dawcy, autorzy przedmoéw, marszandzi. W mojej pracy termin ,podmioty konsekruja-
ce” odnosze do instytucji edukacyjnych, ,wyswiecajacych” profesjonalistéw. Dla celéw
analitycznych wyodrebniam w ksigzce podmioty wartosciujace — czyli ludzi i instytucje
oceniajace dzialania, efekty pracy artystow — ktore w ujeciu francuskiego socjologa sa
réwniez podmiotami konsekrujacymi.

'S Warto podkresli¢, ze w spolecznym $wiecie teatru istnieje silna tendencja do
decentralizacji, do podkreslania dziatania kolektywnego, wagi i znaczenia wszystkich
cztonkéw zespolu teatralnego. Szczegolna rola w procesie kreacji twérczej przypada re-
zyserowi, ktory jest primus inter pares, koordynujacym prace artystyczng inspiratorem
teatralnej dzialalnosci. Niemniej to aktor spotyka si¢ z publicznoscia i aktywnie uczest-
niczy ,w spelnianiu przez teatr zadan spolecznych (dydaktycznych, ideologicznych, po-
litycznych)” (Pavis 1998: 34).
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dyrekcje sprawujaca wladze w teatrze, podmioty konsekrujace (szkola teatralna,
prywatne studia aktorskie), przedstawicieli innych subswiatéw (stowarzyszenia
teatralne, teatry prywatne i alternatywne), masowe media, publiczno$¢ — w tym
odbiorcéw potocznych i profesjonalnych — aktoréw, rezyseréw oraz innych twor-
cow stanowiacych pion artystyczny, personel pomocniczy (obstugujacy aktoréw,
widzéw, scene). Spory i konflikty dotycza calego $rodowiska teatralnego, glosy
krytyczne formutowane s3 przez samych jego uczestnikéw. Moi rozméwcy mo-
wia tez o arenie wewnetrznej — o jednostkowych dylematach, watpliwosciach co
do stusznosci podejmowanych decyzji i dzialan.

Ksiazka sklada sie ze wstepu, w ktérym oméwitam dotychczas zalozenia meto-
dologiczne badania aren spolecznego $wiata teatru w Polsce, z 10 rozdziatéw anali-
tycznych oraz zakoriczenia. Pierwszy rozdzial poswiecam oméwieniu teorii spolecz-
nego $wiata (ze szczegdlnym uwzglednieniem przedmiotu mojej analizy — areny),
przywoluje nazwiska jej twércéw (Paul G. Cressey, Tamotsu Shibutani, Anselm
L. Strauss, Howard Becker, Adele E. Clarke) i pojecia wypracowane na gruncie tej
teorii. W kolejnych czesciach pracy prezentuje najwazniejsze podmioty spolecz-
nego $wiata polskiego teatru, uwiklane w dyskusje, spory na temat podstawowego
dziatania. Przywoluje najczeéciej dyskutowane kwestie, ktore wiele méwia o tym,
sjak jest” i jak — zdaniem uczestnikéw spotecznego $wiata teatru — ,powinno by¢”.
Rozdzial drugi dotyczy organizatoréw teatru szczebla centralnego i lokalnego oraz
probleméw zwigzanych z prowadzona przez nich polityka kulturalng. W trzeciej
cze$ci omawiam dylematy dyrektoréw polskich publicznych teatréw dramatycz-
nych, oni sami takze staja sie przedmiotem krytyki ze strony innych uczestnikow
spolecznego $wiata. Rozdzial czwarty poswiecam dyskusjom na temat dzialania
podstawowego w spolecznym $wiecie teatru oraz dziatan towarzyszacych. Uczest-
nicy dyskutuja o wspélczesnej dramaturgii, estetyce teatralnej, przeciwstawiaja so-
bie rézne formuly, m.in. teatr postdramatyczny teatrowi pozostajacemu w stuzbie
dramatu, wiernemu poetyckiemu stowu. W czesci piatej prezentuje dyskusje na te-
mat podmiotéw konsekrujacych i warto$ciujacych. Waznymi podmiotami konse-
krujacymi sa polskie publiczne szkoly teatralne, przygotowujace mlodych ludzi do
ich roli zawodowej. Istotnymi uczestnikami spolecznego $wiata teatru s réwniez
podmioty warto$ciujace — widzowie, kwalifikowani krytycy i amatorzy prowadza-
cy teatralne blogi w Internecie oraz potoczni widzowie zasiadajacy na widowniach
teatralnych. Takze oni podejmuja dyskusje i uczestnicza w sporach na temat teatru.
Kolejny rozdzial — szdsty — dotyczy aren w $rodowisku aktoréw polskich publicz-
nych teatréw dramatycznych, omawiam tu m.in. interakcje konfliktowe, $rodo-
wiskowe uklady i hierarchie, inercje obywatelska, mitologizacje i demitologizacje
zawodowe, celebrytyzm, przepuszczalnos¢ granic zawodowych oraz upadek etosu
srodowiskowego. W rozdziale siédmym zastanawiam si¢ nad trudng relacja po-
miedzy aktorem i rezyserem w procesie tworczej kooperacji. Wobec »scenicznych
demiurgdéw” wysuwane sa konkretne oczekiwania, ktérym nie zawsze potrafia oni
sprostaé. Aktorzy zarzucaja rezyserom stereotypowe obsadzanie rol, przedmiotowe
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traktowanie; niezmiernie trudno im pogodzi¢ si¢ z podporzadkowaniem, szczegél-
nie jesli nie maja prawa do wspoéltworzenia spektaklu. Z drugiej strony, takze akto-
rzy podlegaja ocenom innych uczestnikow spolecznego $wiata teatru, krytykowani
s3 m.in. za instrumentalne motywacje (merkantylne nastawienie do zawodu), nie-
dostatki wyksztalcenia ogdlnego, brak dbalosci o dykcje (pisze o tym w rozdziale
6smym). W czgéci dziewiatej pokazuje arene wewnetrzng aktoréw, przywolujac
ich wahania, niepewnos¢, pytania, jakie oni sami sobie stawiaja: ,by¢ albo nie by¢
stawnym?”, ,by¢ albo nie by¢ na etacie?”, ,,czy wchodzi¢ w mariaz z popkulturg?”
i w konicu - ze wzgledu na ciemne strony zawodu - ,by¢ albo nie by¢ aktorem?”

Ostatni rozdzial stanowi socjologiczna analize aren spolecznego $wiata te-
atru. Przedstawiam arene jako przestrzen dyskursywna i jako inwariantny ele-
ment spolecznego $wiata. Aktorzy spoleczni zaangazowani w dziatanie identyfi-
kuja ,swoich” i ,obcych’, lacza si¢ z tymi, ktérzy maja podobne poglady na teatr
i spieraja z tymi, ktorych estetyke odrzucaja's. Punkt kulminacyjny ksiazki sta-
nowi opracowanie typologii uczestnikow aren spolecznego $wiata i syntetyczne
zestawienie najwazniejszych kwestii dyskutowanych w uniwersum teatru drama-
tycznego w Polsce".

kKK

Wyrazam wdzigcznos$¢ recenzentom ksiazki, Panu Profesorowi Przemysta-
wowi Kisielowi i Panu Profesorowi Dariuszowi Kosinskiemu, za zyczliwe i po-
mocne uwagi. Serdecznie dzigkuje pierwszym czytelnikom tekstu: Profesoro-
wi Bogustawowi Sulkowskiemu, Profesor Annie Kacperczyk i Magister Edycie
Wisniewskiej. Jestem wdzieczna moim Respondentom, ktérzy bezinteresownie
poswiecili mi swdj czas — bez ich udzialu ta praca nie moglaby powsta¢. Osobne
podzigkowania za zainteresowanie moja praca i dyskusje w trakcie jej powstawa-
nia kieruje w strone Kolezanek i Kolegéw z Katedry Socjologii Sztuki i Edukacji.

' ‘W $wiecie teatru istnieje tez obszar zgodnego wspoldziatania, sa sojusze i koali-
cje zawierane przez uczestnikéw, ktérzy nie tylko rywalizuja, walcza, ale réwniez facza
sily (takze z reprezentantami innych spolecznych $wiatéw), by lepiej, efektywniej osia-
ga¢ zamierzone cele. Ze wzgledu na rozleglo$¢ tego wymiaru dziatania wylaczono go
z analizy, wymaga on osobnego studium socjologicznego.

'7 Istotne wydaje mi si¢ jeszcze omdwienie kwestii warsztatowych: 1. odnoénie do
przypiséw bibliograficznych — w przypadku przywotywania niektérych Zrédet interne-
towych umieszczam w nawiasie jedynie nazwisko autora wypowiedzi (stad brak danych
na temat roku i numeru strony), w bibliografii znajduje si¢ pelne zestawienie tych zrédet;
2. w cytatach pojawiaja sie wielokropki, ktore sa wprowadzonymi przeze mnie intencjo-
nalnie znakami interpunkcyjnymi wskazujacymi na dynamike dyskursu.



Rozpziar I

SPOLECZNY SWIAT I JEGO ARENY

1. Cechy definicyjne spolecznego $wiata

Zanim przejde do omoéwienia teorii spotecznego $wiata, przywolam kilka
koncepcji, ktére moga by¢ aplikowane do analizy uniwersum sztuki i érodowisk
tworczych. Wazne miejsce wsrdd propozycji metodologicznych zajmuje socjo-
logia sztuki francuskiego uczonego, Pierre’a Bourdieu (jako ze jest powszechnie
znana, nie wymaga szczegdlowego oméwienia). W jego ujeciu $wiata sztuki naj-
wazniejsza role odgrywaja trzy terminy: pole artystyczne, habitus i kapital (sym-
boliczny, spoleczny i kulturowy). Pole artystyczne to ,konfiguracja obiektyw-
nych relacji’, uklad stosunkéw zachodzacych w $wiecie sztuki. Zachowuje ono
wlasng logike i metody dzialania, okre$lone strategie osiagania celéw (Bourdieu
2007). W polu artystycznym toczy sie walka o prestiz (kapital symboliczny), na-
tomiast kapitat spoleczny i kulturowy umozliwia prowadzenie walki o dominacje.
Pierwszy rodzaj kapitalu buduja relacje, kontakty, wiezi spoleczne, drugi ztozony
jest z zasobu wiedzy i kompetencji niezbednych do swobodnego poruszania si¢
w polu artystycznym. Kapital symboliczny przeklada si¢ na zabiegi legitymizuja-
ce, dzialania zmierzajace do utrwalenia wlasnej pozycji i przewagi. W sztuce ma
on zwigzek z mozliwo$cia waloryzowania dziel i ich twércéw, budowania hierar-
chii artystycznych. Agenci pola (osoby w nim dzialajace) zajmuja rézne pozy-
cje, co wiaze si¢ z ich habitusem (,,spolecznie ustanowiong natury”). Habitus to
system trwatych dyspozycji, ,schematéw widzenia, myslenia i dziatania”, struktur
poznawczych i motywacyjnych nabytych w trakcie socjalizacji (Bourdieu 2005:
546-558). Ma on charakter klasowy, bowiem okre$lone warunki zycia (kapitat
ekonomiczny) determinujg struktury percepcji rzeczywistosci. Agent spoleczny,

internalizujac normy swojej grupy spolecznej, bedzie dysponowat stosownym gustem
i realizowal odpowiedni styl zycia. Odbiorca sztuki z klas wyzszych bedzie wiec zwie-
dzal muzea, kupowat dziefa sztuki i opracowania o sztuce. Jego autotelicznym przezy-
ciom estetycznym bedzie towarzyszylo poczucie stosownosci spolecznej tych praktyk,
wzmocnienie wigzi z wlasng grupa i poczucie odrebnoéci w stosunku do innych grup
(Matuchniak-Krasuska 2010: 27).

Dominujacy klasowo agent pola monopolizuje dyskurs na temat sztuki, na-
rzuca innym jej definicje i okresla granice, absolutyzujac przy tym wlasny gust
estetyczny, wlasny system aksjologiczny. Teoria Bourdieu zdezaktualizowala si¢
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w czasach ponowoczesnych, przede wszystkim z powodu niemozno$ci wskazania
habituséw odpowiadajacych klasom spotecznym. Dezintegracja habituséw, ,pro-
cesy fragmentacji i rownocze$nie hybrydyzacji wszelkiego rodzaju wytworéw
kultury” wymagaja nowego ujecia ztozonej problematyki $wiata sztuki (Stoklosa,
za van Maanen 2009: 73-74). Nowe media i tworzace si¢ za ich sprawa nowe
o$rodki komunikowania i wymiany informacji zmienily dotychczasowe struktu-
ry i uniwersa symboliczne. Jednak wiele z poje¢ wypracowanych przez Bourdieu
utrwalilo sie we wspoélczesnej mysli humanistycznej i takze w tej ksiazce bede od-
wotywala sie do pewnych kategorii wykorzystywanych przez autora Regut sztuki
(np. do pojecia podmiotéw konsekrujacych czy kapitatu kulturowego).

Uzyteczny w badaniach empirycznych $wiata sztuki moze okaza¢ sie tez
model teoretyczno-metodologiczny opracowany przez Mariana Golke (1996).
Autor, dazacy do ,uporzadkowania socjologicznej refleksji nad sztuky’, zalozyl,
ze stanowi ona element systemu spoleczno-kulturowego, zdefiniowanego jako
ycalos¢ ztozona z wzajemnie wspotzaleznych, powiazanych i wzglednie uporzad-
kowanych skladnikéw, takich jak: ludzie wystepujacy w réznych rolach, stosun-
kach, grupach, ich czynno$ci oraz wytwory przeniknigte znaczeniami i warto$cia-
mi” (Golka 1996: 235). System artystyczny w tym ujeciu to zatem podsystem
systemu spoleczno-kulturowego, konstytuowany przez dwa elementy: insty-
tucje i dziela (wytwory artystyczne; tamze: 236). Socjolog zainteresowany jest
szczegblnie tym pierwszym elementem systemu. Instytucje przygotowuja do
tworzenia i odbioru sztuki, stymuluja zainteresowanie ta forma symboliczng,
umozliwiajg dzialalno$¢ artystyczna, wprowadzaja sztuke w spoleczny obieg, do-
konuja jej ewaluacji, przechowuja wytwory artystyczne. Polski socjolog propo-
nuje uwzglednienie czterech ukladéw instytucji systemu artystycznego':

uklad instytucji tworzenia (szkoly artystyczne, twércy, pracownie, kolonie arty-
stow, salony i kawiarnie artystyczne, grupy artystyczne, zwiazki tworcze itp.; uktad
instytucji obiegu (m.in. galerie, pisma artystyczne i wydawnictwa, $rodki masowe-
go przekazu podejmujace problematyke artystyczna, stowarzyszenia krytykéw, sa-
lony, biblioteki, urzedy paristwowe decydujace o polityce kulturalnej paristwa, me-
cenat); uklad instytucji obecnosci (np. muzea, kolekcje prywatne, state ekspozycje
sztuki); uklad instytucji odbioru (jak audytoria, stowarzyszenia przyjaciét sztuki,
tzw. fankluby, szkoly ksztalcace odbiorcéw sztuki, grupy towarzyskie ze swymi lide-
rami opinii) (tamze: 47).

Jezeli chodzi o samo tworzenie, Golka (podobnie jak Becker czy Heinich) kon-
statuje, ze narzedzia socjologiczne nie s3 w stanie zbada¢ mechanizméw procesu
tworczego, lecz badacz moze zarejestrowac i przeanalizowaé punkt widzenia ar-

! Francuscy socjologowie Roger Bastide (w 1945 r.) i Robert Escarpit (w 1958 1.)
wyodrebnili triade , produkeja — dystrybucja — konsumpcja” (Heinich 2010: 62).





