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We wrzesniu 2024 roku, gdy zaczynatysmy planowac badanie srodowi-
ska producentek i producentow teatru i sztuk performatywnych w Polsce,
szczegolnie znaczgce wydato nam sie jego milczenie, zwtaszcza w kon-
tekscie miedzynarodowych badan i raportéw, ktére do nas docieraty'.
Zawod ten, tak wazny dla catego ekosystemu teatralnego, kluczowy
w procesie powstawania spektakli oraz projektow teatralnych i performa-
tywnych, wydawat sie niedostatecznie zauwazany w polskich badaniach
z obszaru sztuki, w systemach finansowania czy tez w publicystyce. Gtos
mieli artysci i artystki, tworcy i tworczynie, badacze i badaczki, kurato-
rzy i kuratorki, dyrektorzy i dyrektorki, trudno jednak byto odnalez¢ i wy-
odrebnic teksty prezentujgce stanowisko producentéw i producentek,
a takze ich postaci w sytuacjach i kontekstach zawodowych.

W czasie zatrzymania wynikajacego z lockdownow podczas pande-
mii producentki pracujgce w obszarze teatru i tanca powotaty oddolng
sieC i zaczety dziata¢ na rzecz widzialnosci oraz uwzglednienia swojej
perspektywy?; spotkania rozpoczety sie w 2021 roku. W kolejnych latach -
przede wszystkim na tamach periodykow zainteresowanych kulisami
powstawania sztuki - publikowano teksty, ktore przez przywotanie in-
dywidualnych perspektyw prébowaty przyblizy¢ zawody producenckie®.

1 Chodzi przede wszystkim o dyskusje w ramach sieci On the Move, ktdrej Instytut Teatralny jest
wieloletnim cztonkiem. On the Move w 2022 roku zrealizowata badanie dla oséb pracujgcych
jako producenci, producentki, agenci, agentki, menedzerowie i menedzerki w obszarze sztuk
performatywnych, z ktérym dzigki uprzejmosci sieci mogtysmy sie zapoznac. Peten raport nie
jest publiczny, niektore wyniki sg dostepne na stronie sieci PAMPA.

2 Zob. Sie¢ Producencka.

3 Zob. m.in.: Produkowanie, czyli tworzenie, ,,Didaskalia” 2023 nr 175/176, wywiad z Alicja Bere-
jowska, Sonig Niespiatowska, Ulg Zerek i Karoling Wycisk przeprowadzony przez Zuzanng
Berendt i Anne Majewska; Katarzyna Renes, Moje zycie z projektami, ,Dwutygodnik” 2022
nr 350, Izabela Zawadzka, Sfrustrowani poszukiwacze satysfakcji, ,Didaskalia” 2021 nr 162.
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https://www.dwutygodnik.com/artykul/10482-moje-zycie-z-projektami.html
https://didaskalia.pl/pl/artykul/sfrustrowani-poszukiwacze-satysfakcji

Od lewej: Krystyna Mogilnicka,
Magdalena Tedziagolska,
Anna Biernat, Karolina
Dzietak-Zakowska. Fot. Alicja
Borowiec

Trudno jednak byto oprze¢ sie wrazeniu dos¢ chaotycznego pojawiania
sie tematu przy okazji szerszego trendu na dostrzeganie i opisywanie
zawodow niewidocznych. Co uwypuklato tylko potrzebe naukowego
ujecia, by mozliwe stato sie opowiedzenie o tych osobach z dystansem
i wiekszg obiektywnoscig tak, by wesprze¢ znaczenie szeregu indy-
widualnych perspektyw. Kim sg producenci i producentki pracujgcy
w Polsce? Jak widzg siebie? | czy w ogdle sie nawzajem zauwazajg?
Czego potrzebujg? Z czego wynika dzisiejsze miejsce tych zawodoéw na
rynku? A moze juz teraz powinnismy mowic nie o jednym zawodzie, ale
0 ,,zawodach producenckich” albo wrecz o menedzerach i menedzer-
kach, by dobér nazwy zawodu umozliwit dotarcie do mozliwie szerokiej
grupy reprezentujgcej ten sam zasob kompetencji? Czy dziatajg mie-
dzynarodowo, czy zrzeszajg sie w powstajgcych w Polsce i za granica
sieciach, jak wspomniana wczesniej Sie¢ Producencka, PAMPA#* czy nie-
miecka produktionbande®? Te pytania doprowadzity nas do socjolozek
Magdaleny Tedziagolskiej i Anny Biernat (Badania i Dziatania), z ktérymi
zaprojektowatysmy jakosciowe i poprzedzone szerokim researchem
badanie rozpoznawcze.

4 Zob: PAMPA network.
5 Zob. produktionsbande network.

Mamy nadziej¢, ze raport bedacy jego wynikiem
pozwoli na podjecie dzialan na rzecz producentow
i producentek, w kontekscie lokalnym, ale tez
mi¢dzynarodowym, oraz liczymy, ze wywola
niedosyt i potrzebe kolejnych, szerzej zakrojonych
badan skupionych na tej grupie.

Teksty kontekstowe, ktore towarzyszg raportowi, wprowadzajg perspekty-
we miedzynarodowa. Artykut Vanii Rodrigues ukazuje, jak wielkie znaczenie
ma przygladanie sie praktyce producenckiej, dzielenie sie konkretnymi
przyktadami pracy w kulturze i wyprowadzanie na ich podstawie wnioskow,
ktére powinny by¢ podstawg do tworzenia polityki kulturalnej na poziomie
lokalnym i miedzynarodowym. Autorka rozprawia sie z harzucanymi sztucz-
nie zatozeniami i wskazuje rozwigzania, co pozwala urealni¢ i uwspotcze-
Sni¢ cele np. te zwigzane ze zrownowazonym podejsciem czy ekologia.
Co byto dla nas wazne, Vania Rodrigues wypowiada sie z perspektywy
praktyczki oraz teoretyczki, badaczki uniwersyteckiej, a takze kraju i sro-
dowiska producenckiego, ktdre - w sposob odmienny od naszego regionu

- takze ma poczucie peryferyjnosci. Tekst Gyorgya Szabo, wegierskiego

producenta z wieloletnig praktyka, tworcy waznej na mapie sztuk peforma-
tywnych Europy instytucji - Trafo, powstat na naszg prosbe i ukazuje ponad
piecdziesiecioletnig perspektywe proceséw tworzenia sie rynku niezalez-
nych sztuk performatywnych w regionie Europy Srodkowo-Wschodnieij.
Podobnie jak artykut Vanii Rodrigues, esej ten w sposdb niezamierzony,
ale z naszej perspektywy bardzo wyrazny, uwidacznia rozpoznania raportu
dotyczgce bliskiego potgczenia oséb wykonujgcych zawdd producenta
i producentki z systemem, takze grantowym. Pokazuje, jak projekty finan-
sowane ze srodkow pozainstytucjonalnych wptynety na rozwoj zawodow
producenckich czy tez - przyjmujgc okreslenie autora - lideréw i liderek in-
stytucji dziatajgcych w sektorze kultury. Autor, jako menedzer z ponad czter-
dziestoletnim doswiadczeniem, niesie pamiec¢ przemian systemowych,
dzieli sie tez wieloma cennymi spostrzezeniami dotyczgcymi sposobow
pracy z niedostatkami tego systemu. (W tej perspektywie jeszcze wyrazniej
widzimy, jak dramatyczng sytuacjg staje sie nagte ograniczenie dofinanso-
wan projektowych dla kultury, co miato miejsce na Wegrzech w 2010 roku).

nd31sm wamois
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Mamy nadzieje, ze lektura publikacji
pozwoli zobaczy¢ osoby producenckie
pracujace w obszarze teatru i sztuk
peformatywnych w Polsce na przeci¢ciu
narracji, mozliwosci, polityk i strategii
kulturalnych, uwarunkowan
geopolitycznych i kulturowych.

Liczymy takze, ze zainspiruje ona decydentéw, decydentki i szeroko poje-

te srodowisko artystyczne do dotgczenia osob producenckich jako osob
eksperckich, widzianych w perspektywie roli, jakg petnig w ekosystemie
teatru i sztuk performatywnych, do opiniotwdrczych gremidw i waznych
srodowiskowo wydarzen.

Publikacja powstata w dwdch wersjach jezykowych: polskiej i angielskiej.

Dziekujemy autorom i autorkom oraz sieci On the Move.

Warszawa, styczen 2025

Osoby
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Producent teatralny czy producentka teatralna' (a ujmujgc szerzej - osoby

pracujgce w obszarze teatru i szeroko pojmowanych sztuk performatyw-
nych) to profesja mato widoczna w publicznym dyskursie, cho¢ odgrywa-
jaca kluczowa role w realizacji wydarzen artystycznych. Jak wyglada to

srodowisko zawodowe? Jakie sg jego potrzeby, wyzwania i wizje przyszto-
$ci? Aby odpowiedzie¢ na te pytania, na zaproszenie Instytutu Teatralne-
go przeprowadzitySmy badanie eksplorujgce zagadnienia zwigzane z tg

grupg zawodowag. Koncepcja badania powstata w sposob partycypacyijny,
w Scistej wspotpracy z Karoling Dzietak-Zakowska i Krystyng Mogilnicka

z Dziatu wspotpracy z zagranicg Instytutu Teatralnego.

Zastosowatysmy celowy dobodr uczestnikéw i uczestniczek badania.
Kluczowe byto zapewnienie roznorodnosci grupy, aby jak najlepiej od-
dac ztozonos¢ srodowiska producenckiego i zidentyfikowa¢ wyzwania
oraz potrzeby szerokiego grona oséb zwigzanych z produkcjg teatralna.
Mozliwe byto to dzieki dobremu rozpoznaniu zagadnienia przez przed-
stawicielki Instytutu. Do udziatu zaprositysSmy 14 osob, ktore spetniaty
zroznicowane kryteria:

® reprezentowaty rozne grupy wiekowe;

@ podlegaty odrebnym systemom organizacji pracy produkcji te-
atralnej i sztuk performatywnych, takich jak teatr instytucjonalny;,
organizacje pozarzadowe, agencja produkcyjna, firma jedno-
osobowa, dom kultury, uczelnia, teatr impresaryjny, nieformalne
grupy artystyczne albo dziatajgcy jako niezalezni producenci
i producentki;

1 Sformutowanie ,producent teatralny / producentka teatralna” rozumiemy w poszerzonym zakresie
jako odnoszace sie do teatru i performatywnosci. W raporcie uzywamy czasem skrétowo nazwy
zawodu: ,producent teatralny”.

® zajmowaty sie produkcjg réznych gatunkow teatralnych i per-
formatywnych od teatru dramatycznego, teatru komercyjnego
i offowego przez taniec, wydarzenia okototeatralne takie jak np.
czytania performatywne, dziatania eksperymentalne, miedzyga-
tunkowe, cyrk po masowe wydarzenia sceniczne np. festiwale;

@ pracowaty w odmiennych lokalizacjach - od duzych miast po
mniejsze miejscowosci w rozmaitych regionach Polski;

® wspotpracowaty zawodowo z grupami artystycznymi rézno-
rodnymi kulturowo, narodowosciowo i grupami artystycznymi
ztozonymi z 0s6b ze szczegblnymi potrzebami;

@ definiowaty swojg role jako ,,producent” czy ,producentka” lub
realizowaty zakres dziatan producenckich w obszarze teatru
i sztuk performatywnych, ale nie nazywaty siebie w ten spo-
sob - wolaty inaczej (np. animator kultury / animatorka kultury
czy artysta / artystka).

6 listopada 2024 roku w Instytucie Teatralnym odbyt sie catodniowy
warsztat, podczas ktdrego uczestnicy i uczestniczki wspolnie stworzyli
mape kluczowych watkow i tematow. Zebratysmy takze dane o sciez-
kach zawodowych i edukacyjnych oséb producenckich oraz liste wyzwan,
z jakimi sie mierza.

Nasze badanie miato charakter eksploracyjny - stanowi ,.zdjecie”
tego srodowiska. Dobdr proby, specyficzny dla jakosciowego charakteru
badania, umozliwit skupienie sie na diagnozie sytuaciji, pozwolit zmapo-
wac wyzwania, napiecia, zebra¢ wartosciowe rozpoznania. Mamy nadzie-
i€, ze bedzie to punkt wyjscia do projektowania rozwigzan odpowiadajg-
cych potrzebom tej grupy i budowania silnego srodowiska zawodowego.

Liczymy, Zze raport nie tylko zainicjuje dyskusje o specyfice i potrze-
bach osob pracujgcych w produkcji teatralnej i produkcji sztuk performa-
tywnych, ale takze bedzie inspiracjg do dalszych badan i dziatan na rzecz
rozwoju tej waznej profesii.

¥2101ny po
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Zawod niejednoznaczny... Producent czy producentka pracujgcy w ob-
szarze teatru i sztuk performatywnych to zawadd, ktéry w Polsce jest trud-
ny do jednoznacznego zdefiniowania. Figuruje w oficjalnej Klasyfikaciji
zawodow i specjalnosci jako ,,producent teatralny”?, ale jego opis nie
uwzglednia zréznicowania kontekstow i rél oséb producenckich (np. pra-
ca w teatrze instytucjonalnym vs prowadzenie teatru niezaleznego) oraz
nie funkcjonuje w Swiadomosci uczestnikow i uczestniczek badania.

W praktyce, pod wspdlnym terminem ,,producent teatralny” kryja
sie role takie jak: kierownik produkciji, producent wykonawczy czy produ-
cent odpowiedzialny za catoksztatt projektu artystycznego. Co wiecej, to
okreslenie miesci w sobie takze wiecej gatunkow scenicznych, nie tylko
teatr. Charakter pracy jest silnie zalezny od kontekstu - rodzaju instytuciji,
specyfiki projektu, a takze indywidualnych umiejetnosci i preferenciji.

Brakuje réwniez wyraznie zdefiniowanego zakresu i opisu kompe-
tencji potrzebnych do wykonywania tego zawodu.

. 1 FOZnorodny. Praca producentow i producentek teatralnych oraz pra-

cujgcych w obszarze sztuk performatywnych jest niezwykle réznorodna,
ajednoczesnie trudna do uchwycenia w ramach jednego, uniwersalnego
opisu. Jak podkreslano wielokrotnie, ,,ilu producentéw, tyle sposobow
pracy i realizacji zadan”. Jest to profesja wymagajgca duzej elastyczno-
Sci, kreatywnosci i zdolnosci do dziatania w dynamicznie zmieniajgcych
sie warunkach.

2 Zob. Kod 265404 - Producent teatralny, Zrodto na wortalu Ministerstwa Rodziny Pracy i Polityki
Spotecznej.

Robimy duzo rzeczy — od formalnych po nieformalne,
od zadan oczywistych po dziwne, dyplomatyczne misje.
Zarowno w teatrach, jak i w NGO-sach3.

Bycie pomiedzy. Uczestniczki i uczestnicy warsztatu podkresilali, ze
produkcja teatralna to profesja ,,pomiedzy” - polegajgca na tgczeniu
réoznych perspektyw, negocjowaniu oczekiwan artystek i artystow oraz
wymagan instytuciji, a takze godzeniu ograniczen budzetowych z wizjg
tworcza. Producent czy producentka czesto muszg dostosowywac sie
do zmieniajgcych sie warunkow, dziatajgc w roli mediatora lub mediatorki,
organizatora lub organizatorki i koordynatora lub koordynatorki.

Trzon bycia producentkq, producentem to wlasnie bycie
,pomiedzy” — odpowiadanie na potrzeby roznych osdb,
ktdre majq rézne mozliwosci i oczekiwania.

Artysta ma swoje uwagi, instytucja ma swoje uwagi,
trzeba ich spotkac gdzies posrodku.

Samotni i samotne nie z wyboru. Samotnosc¢ czesto wpisana jest w te
role (nawet jesli ma sie wokot siebie zespot). Z jednej strony daje pro-
ducentkom i producentom poczucie swobody dziatania i niezaleznosci
w roznych kwestiach, z drugiej - moze oznaczac brak wsparcia i petng
odpowiedzialnos¢ za podejmowane decyzje. To praca, ktéra wymaga
odpornosci, samodyscypliny i umiejetnosci stawiania granic.

Mamy rozwage, uwaznos¢, empatie i dyplomacje, jezyk,
ktérym musimy rozmawiac z bardzo réznymi osobami,
o réznych kompetencjach. Jestesmy czesto samotni,

ale tez niezalezni dzigki temu.

3 Cytaty w raporcie pochodza ze zanonimizowanych wypowiedzi oséb uczestniczacych w warsztacie.
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jakosciowego

Zestaw kompetencji kluczowych dla skutecznej
pracy w tej roli jest wspolny dla roznych
srodowisk pracy, w ktorych dzialaja osoby
producenckie.

wPraca sobg”. Praca producenta i producentki opiera sie na kompeten-
cjach migkkich, takich jak umiejetnosci komunikacyjne, negocjacyjne
oraz organizacyjne, a takze na budowaniu relacji opartych na zaufaniu.
Podobnie jak w zawodach opiekunczych, ten zawdd wymaga
W znacznej mierze ,korzystania z samego siebie czy samej siebie” jako
narzedzia pracy. Dlatego w tej roli tak wazna jest uwaznos¢ na wiasne
potrzeby i troska o dobrostan.
W pewnym sensie przypomina takze prace aktora lub aktorki, ktorzy
wykorzystujg swoje emocje i doswiadczenia jako integralne elementy pracy.

Kompetencje interpersonalne. Prowadzenie rozmow z réznymi stro-
nami - grantodawcami, artystami i artystkami czy personelem technicz-
nym - wymaga dyplomacji, tatwosci w komunikacji i budowania relacii.

Elastycznosc¢ i kreatywnosé. Praca producencka wymaga umiejetno-
Sci dostosowania sie do zmiennych okolicznosci, takich jak ograniczone
srodki finansowe, napiete terminy czy nieprzewidziane wyzwania. Kre-
atywnosc¢ pozwala znajdowac skuteczne rozwigzania tam, gdzie brakuje
gotowych schematéw dziatania.

Kompetencje organizacyjne. Zarzadzanie wieloma zadaniami jedno-
czesnie oraz sprawne ustalanie priorytetow umozliwia utrzymanie ptyn-
nosci dziatan - od negocjaciji i zarzagdzania budzetami po koordynacje
prob, przygotowywania kostiumow czy logistyki.

Rozumienie réznych swiatéw. Praca producencka wymaga umiejet-
nosci poruszania sie pomiedzy roznymi srodowiskami i orientowania
w ich specyfice - formalnymi przepisami, grantami oraz artystycznymi
wizjami czy potrzebami tworcow i tworczyn. Znajomosc¢ tych odmiennych
perspektyw pozwala producentom i producentkom skutecznie godzi¢
oczekiwania réznych stron i fgczy¢ je w spéjng catosc.

Interdyscyplinarnosé kompetenciji. Lgczenie umiejetnosci z wielu
obszaréw - od zarzadzania budzetami, udrazniania komunikacji miedzy
cztonkami i cztonkiniami ekipy po kompetencije liderskie pozwalajgce
spinac¢ wszystkie elementy projektu w spojng catosc.

Sie¢ kontaktow. Najwiekszym kapitatem osob producenckich jest wy-
pracowana siec kontaktow tgczgca rozne srodowiska i obszary. Zdolnos¢
dziatania na styku odmiennych swiatow sprawia, ze praca producencka
wymyka sie prostym miarom i twardym wskaznikom. Opiera sie na do-
swiadczeniu, elastycznosci oraz umiejetnosci tgczenia réznorodnych
perspektyw, co czyni jg unikalng i trudng do wycenienia.

Jestesmy nauczeni, ze zapisujemy wszystkie numery
telefonu, nawet do osob, z ktérymi nam si¢ wydaje,
ze nie bedziemy kontynuowac znajomosci. Bo nigdy
nie wiadomo, co si¢ za kilka lat wydarzy.
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Jak pracuje osoba
producencka?

Raport z badania
jakosciowego
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Pod presja czasu. Praca producenta czy producentki to nieustanny
wyscig z czasem - dziatanie w warunkach, ktére rzadko mozna przewi-
dziec¢ i zaplanowac. Decyzje o dofinansowaniu projektow czy przelewy
srodkow potrafig opdzniac sie tygodniami, a kalendarz produkciji nie cze-
ka. To ciggte dostosowywanie sie do zmiennej rzeczywistosci, zamiast
mozliwosci zaplanowania pracy w swoim tempie.

Na ustugach innych. Producent i producentka dziatajg ,na rzecz in-
nych” - wspierajg artystow i artystki, tworzg przestrzen dla ich wizji, ale
sami rzadko wysuwajg sie na pierwszy plan. W hierarchii teatralnej po-
zostajg w tle, jako ktos ,,od zadan do wykonania”. To praca niewidzialna,
mimo ze kluczowa.

Producenci i producentki czesto nie czujg sie traktowani w sposoéb part-
nerski. Zamiast wspotpracy, dominuje oczekiwanie, ze producent czy

producentka dostosuje sie do wszystkiego - od Zle skonstruowanych

regulaminéw konkursow po koncepcije artystow i artystek. Mimo stopnio-
wych zmian sytuaciji, osoby producenckie wcigz nie czujg, ze ich wysitek
jest zauwazany i doceniany przez srodowisko (tworcow, tworczynie, decy-
dentéw, decydentki czy organizacje reprezentujgce tworcow i tworczynie).

Jak nie ma kto czegos zrobic, to si¢ wrzuca to
producentowi, on sobie na pewno z tym poradzi.

24/7. Kazdy etap produkcji to nowe wyzwania. Im blizej premiery, tym
wieksze tempo i presja. Praca 24 godziny na dobe? Tak wyglada rze-
czywistosc¢ wielu producentéw i producentek, zwtaszcza w kornicowych
fazach projektow. Umowy o prace czy zlecenia nie sg dopasowane do
charakteru pracy producentéw / producentek (np. czesto nie oddajg
realnego czasu pracy i zadaniowego charakteru dziatan), przez co ich
praca nie jest wynagradzana adekwatnie do wktadu czasowego.

W chaosie i z poczuciem braku wptywu. Producenci i producentki
podkreslajg, ze czesto nie majg poczucia posiadania wptywu na orga-
nizacje swojej pracy. Czesciej muszg dostosowac sie do tego, co jest
mozliwe tu i teraz, rzadziej majg mozliwos¢ poszukiwania rozwigzan,
ktore bytyby najbardziej efektywne. Chaos, presja i koniecznos¢ ,,dosto-
sowania sie” to state elementy ich zawodowej codziennosci.

Z tematami, w ktorych nie jestem ekspertka czy ekspertem. Czesc¢
0s0b wskazywata, ze wyzwaniem jest zajmowanie sie aspektami prawny-

mi, zwtaszcza przygotowywaniem umow. Choc¢ producenci i producentki 5‘ o
zwykle posiadajg wiedze w tym zakresie, to potrzebujg wsparcia prawne- g §
go w bardziej skomplikowanych kwestiach. Czesc¢ z nich, dziatajgca bez Q ;2
zaplecza instytucjonalnego, podkresia brak dostepu do specjalistycznej :'3 §
wiedzy i gotowych wzoréw dokumentéw, co utrudnia im prace. Odpo- & §
wiedzialnos¢ za prawidtowe skonstruowanie umow spoczywa jednak na % %
nich, co staje sie zrodtem napiecia i frustracii. s

ROZNE MIEJSCA PRACY - ROZNE ZAKRESY ZADAN:

Teatry instytucjonalne. Producenci i producentki mogag liczy¢
na wsparcie dziatow prawnych, technicznych czy finansowych.
Ich zadania sg bardziej dookreslone.

Teatry i przestrzenie niezalezne, impresaryjne, grupy
artystyczne. Producenci i producentki odpowiadajg za niemal
kazdy aspekt organizacji projektu, od budzetu przez logistyke
po wspotprace z zespotem i promocje. Zadania wymagajg
roznorodnych kompetenciji, czesto specjalistycznych. Majg
wiekszg odpowiedzialnos¢ za produkcje (w tym jej budzet).
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W jaki sposob producent
/ producentka staje sie
producentem / producentka?

22

Drogi do zawodu producenta czy producentki
pracujacych w obszarze teatru i sztuk
performatywnych sg roznorodne i czesto
nieoczywiste. Wiekszos¢ 0sob uczestniczacych
w badaniu podkreslala, ze praca ta nie byla
efektem swiadomej decyzji, a raczej wynikiem
zbiegow okolicznosci, potrzeby dzialania

lub koniecznosci.
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Interesuje mnie teatr, nie

jestem artystq / artystka.

Osoby interesujgce
sie sztuka, chcace dziatac
w kulturze, a nie widzg-

ce siebie w zawodach
artystycznych poszukiwaty
mozliwosci praktycznego
zaangazowania i bycia
blisko dziatan tworczych.

Potrzebuje ,,umieé¢
w produkcje”,

by realizowac sie jako
artysta / artystka.

Niezalezni artysci czy
artystki, pozbawieni wsparcia
instytucjonalnego, musieli
nauczyc sie produkciji, aby
realizowac wtasne projekty

i zachowac autonomie.

Odpowiedz
na potrzeby rynku.

Rozwdj grantéw i teatrow
niezaleznych stworzyt
zapotrzebowanie na osoby,
ktdre rozumiejg zasady
pisania wnioskow, rozliczania
i pozyskiwania srodkow.

Te umiejetnosci staty sie
kluczowe w tworzeniu nowych

form dziatania.

MOTYWACJE | PUNKTY

WEJSCIA NA SCIEZKE
PRODUCENCKA*

200.90%¢0 %07 0 00 o
29 %0 000

Chce by¢ producentem.

Swiadoma decyzja o wejsciu
na te sciezke zawodowa.
Wazne w jej podjeciu byta
wiedza na temat roli produ-
centa, mozliwosci zarzadzania
SwWojg praca, budowania
stabilnosci pracy i osigganych
korzysci wyniesiona z doswiad-
czen zagranicznych.

4 Na podstawie historii 0séb uczestniczgcych w warsztacie.
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Rozwoj zawodowy - uczenie
przez doswiadczenie

W Polsce nie istnieje jasno okreslony profil
kompetencyjny producenta teatralnego

czy producentki teatralnej, co oznacza brak
sprecyzowanej sciezki rozwoju zawodowego
w tej profesiji.

24

Wiekszos¢ osob zaczyna swoja droge

z niewielka wiedzg o realiach pracy.
Czgsto dzialajg po omacku, bez dostepu

do dobrych praktyk, wsparcia zespolowego
czy mentoringu.

W dziataniu. Producenci i producentki uczg sie gtéwnie w dziataniu,
opierajac sie na intuicji oraz wyciggajgc wnioski z sukcesow i porazek.
Z czasem, poprzez refleksje nad praktykg, nabierajg Swiadomosci swoich
kompetenciji i identyfikujg obszary do dalszego rozwoju.

Brak dtugofalowego, systemowego wsparcia. Proces ten jest jednak
indywidualny - brakuje systemowego wsparcia instytucji, ktére mogtoby
wspomagac rozwoj zawodowy producentéw i producentek. Pojawiajg sie
pierwsze jaskotki, jak zainicjowany w 2024 roku program PolandDances

S
S
" VoRTMIAOLt &

PR IPUN NATROEMS

| A

Producers! Narodowego Instytutu Muzyki i Tancad, o ktérego powstanie
od wielu lat zabiegata grupa osob producenckich funkcjonujgca obecnie
pod nazwg Sie¢ Producencka®.

Formalna edukacja w tej dziedzinie jest niemal nieobecna. Dopiero nie-
dawno Uniwersytet £6dzki uruchomit studia podyplomowe dla produkcji

teatralnej’, cho¢ - z perspektywy niektérych uczestnikéw i uczestniczek
warsztatu - rola producenta / producentki nie jest tam wystarczajgco

przejrzyscie zdefiniowana.

5 Zob. PolandDances Producers!.
6 Zob. Sie¢ Producencka.
7 Zob. Produkcja Teatralna i Organizacja Widowisk. Szkota Wyzsza Psychologii Spotecznej

w Warszawie oferuje specjalizacje Menedzer, agent, producent na kierunku Kulturoznawstwo
oraz szkolenie w ramach Laboratorium Nowych Praktyk Teatralnych Producent/Kurator.
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https://nimit.pl/aktualnosci/polanddances-producers-pierwszy-program-dla-srodowiska-producentow-sztuk-perfomatywnych-w-obszarze-tanca/
https://siecproducencka.com/
https://www.uni.lodz.pl/studia-podyplomowe/produkcja-teatralna-i-organizacja-widowisk-1
https://swps.pl/oferta/warszawa/studia-drugiego-stopnia/kulturoznawstwo/kulturoznawstwo-map
https://kursy.swps.pl/s/swps-product/a0r7Q000000QdPLQA0/lnpt-moduł-ii-producentkurator

DOS’Wiadczen ia Nowe standardy
zagraniczne - blaski i cienie Higiona oracy samorozwsi
lanowanie, i inspiracja.
:tawianie granic. Zdo:ywanlie
nowych

umiejetnosci.

BLASKI
Roznorodnos¢ kulturowa.
Obecnosc¢ osob reprezentujgcych

rézne kultury wzbogaca

Osoby uczestniczgce w warsztacie majg _ o
Poszerzanie perspektyw. zaroéwno srodowisko teatru
roznorodne doswiadczenia wspolpracy Wprowadzanie nowych i sztuk performatywnych,

tematow do teatru i spotecz- jak i proces tworczy.

mi¢dzynarodowej: zarowno bycia zapraszanym SR ,
nosci; posrednie wywotywanie
do zagranicznych pYOdUiji, kOpdelliji, zmian spotecznych i zwigksza-

nie Swiadomosci.

wystawiania przedstawien na zagranicznych
festiwalach, jak i inicjowania projektow.

CIENIE

Niepartnerskie

Kilkunastoletnie doswiadczenia przekladaja traktowanie.
SIQ na krytycznq l‘eﬂeijQ. Zachodni partrlerzy, ) Zc,lt.er.zenie kultur pracy.
czasem szukajg ,tanszych Réznice w kodach
wspotpracownikow. kulturowych wymagaja

Czasu i zrozumienia, a ich
brak moze komplikowac

Biurokratyczny chaos. wspotprace.

Problemy prawne i podatko-

we przy zatrudnianiu polskich

artystow i artystek za granicg Nieréwnos¢ finansowa.

obnizajg konkurencyjnosc projek- A Roznice w tzw. ,dietach”

tow. W efekcie polskie spektakle i wynagrodzeniach
bywaja zbyt kosztowne dla part- pogtebiajg poczucie
nerow zagranicznych. nieréwnosci.




Czy producent / producentka
moze mowic ,,nie”’?

Raport z badania
jakosciowego

28

Praca producencka, z natury ustugowa, niesie za sobg presje ciggtego
dostosowywania sie do oczekiwan innych. W tej roli ,méwienie nie” cze-
sto postrzegane jest jako sprzeczne z misjg producenta / producentki -
przeciez to twoja praca, tobie za to ptaca.

Jednak stawianie granic okazuje sie kluczowe nie tylko dla dobro-
stanu osoby producenckiej, ale takze dla jakosci wspotpracy i efektow
projektow.

Zaczetam sprawdzad, ile mozna. Okazuje sig, Ze jest
przestrzen, by nie dawac sie eksploatowac do samego
korica. Produkcje na tym nie tracq — przeciwnie, jest
lepiej i przyjemniej, bo we mnie jest wigcej spokoju

i zadbania o siebie.

b7
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Raport z badania
jakosciowego

30

Producent / producentka -
miedzy zaangazowaniem
awypaleniem

CO NAPEDZA Odpowiedzialnos¢

DO DZIALANIA? i sprawczos¢é.
Poczucie wptywu na

ksztattowanie i rozwoj

Wyjatkowos¢é, kultury, zakonczona

prestizowos¢ branzy. sukcesem realizacja
Dziatanie w kulturze trudnych produkciji.

i realizacja prestizowych

projektow artystycznych dajg
producentom i producent-
kom poczucie uczestniczenia
w czyms wyjgtkowym i waznym, Rozwoj i samodoskonalenie.
sg zrodtem satysfakcji i moty- Mozliwosc¢ nauki i rozwoju

wacjg do dalszej pracy. w dynamicznie zmieniajgcym

sie srodowisku.

W tej pracy istnieje duze pole do naduzy¢ wobec

producentéw czy producentek - ze strony innych,

ale tez wobec samego czy samej siebie. Produ-

CENA ZA cenci i producentki czesto godzg sie na rzeczy

ZAANGAZOWANIE niestuzace ich wtasnemu dobrostanowi, takie jak
praca po godzinach, niskie wynagrodzenia, dzia-
fanie pod presja, spetnianie oczekiwan innych,
dbanie o emocje innych kosztem wtasnego sa-
mopoczucia. Realizujg mnozace sie oczekiwania
Brak czasu na z powodu ograniczen budzetowych lub pojawia-

jacych sie ryzyk, takich jak nagta niedostepnosc¢

regeneracje.

innych cztonkow zespotu.

Rytm zycia prywatnego
Wypalenie zawodowe. podporzadkowany pracy
Nadmiar zadan i oczekiwan prowadzi do zawodowej.

przecigzenia psychicznego i fizycznego.

Pracujemy w kulturze i mamy takie poczucie, Ze to
jest cos super, Ze jestesmy w tych teatrach, robimy
te wystawy... no i dajemy jeszcze wigcej, jeszcze wigcej...

Kwestia tego, jak my do tego wszystkiego
[swoich zadan| podejdziemy, bo tej pracy jest duZo,
ona si¢ prawie nigdy nie konczy.

Zadbanie o wlasny dobrostan to jedno

z najwiekszych wyzwan osob producenckich -
wiele z nich podejmuje proby, ale nie zawsze
udaje sie osiggna¢ sukces.

Trzeba znalez( taki ztoty srodek, ktdry jest najciezszy
do znalezienia, (...) zeby zaczq¢ stawiac granice (...) i jak
juz sie je zacznie stawiac, to si¢ nam odrobing lepiej Zyje.

Musze [wobec innych| zawsze mie¢ empatie, takie
dobre podejscie. Natomiast ja nie czuje, ze moge sobie
pozwolic¢ na gorsze dni.
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Osoby
producenckie
w ekosystemie




Wyzwania systemowe
Zz perspektywy osob
producenckich

STRATEGIE FINANSOWANIA

Systemy grantowe nie uwzgledniajg specyfiki produkcji teatralnych
i festiwalowych.

34

Czas i srodki potrzebne na etap
przygotowawczy nie s3 brane pod uwage
w regulaminach konkursow.

Kroétka perspektywa finansowania. Projekty roczne i ,luki” w harmo-
nogramach (np. brak srodkéw na koszty styczniowe) nie zapewniajg cig-
gtosci i stabilnosci projektow.

Nierowna konkurencja. Teatry i przestrzenie niezalezne muszg ry-
walizowac o te same srodki, co teatry instytucjonalne, ktore dysponujg
wiekszymi mozliwosciami organizacyjnymi i wsparciem systemowym.

Narzucone ramy tematyczne. Organizatorzy konkursoéw wyznaczajg
sztywne wytyczne, ktére czesto nie odpowiadajg realnym potrzebom
publicznosci czy profilom instytuciji.

Zrédta finansowania teoretycznie sq wymyslane jako
cos, co ma wspomoc ten system, ale realnie nie wspiera,
tylko albo dodaje pracy, albo jg komplikuje.

Robimy festiwale z 20-letniq tradycjg, ale ciggle
jestesmy w finansowaniu rocznym. Nie mozemy
wczesniej myslec o tym, co chcemy zrobi¢, z kim
wspotpracowac. To bardzo trudne. Zwlaszcza

w projektach miedzynarodowych jest mato zrozumienia,
ze ktos musi czekac do kwietnia, czy bedzie w tym
projekcie, kiedy wydarzenie si¢ odbywa w czerwcu.

TEATRY | PRZESTRZENIE NIEZALEZNE
NA MARGINESIE SYSTEMOWEGO WSPARCIA

Osoby uczestniczace w badaniu podkreslaty, ze instytucje kultury, mimo
posiadania przestrzeni i zaplecza finansowanego ze srodkow publicz-
nych, czesto nie udostepniajg ich inicjatywom oddolnym. Preferowanie
komercyjnych projektow oraz obawy o zarzuty niegospodarnosci sku-
tecznie ograniczajg rozwoj i wsparcie niezaleznych przedsiewziec.

Brak systemowych rozwigzan sprawia, ze niezalezne inicjatywy mu-
szg opierac sie na nieformalnych relacjach i wtasnej determinaciji, aby
realizowac projekty.

WPLYWY POLITYCZNE

Decydenci i decydentki potrafig wptywaé na repertuar i decyzje arty-
styczne teatréw oraz przestrzeni prezentujgcych sztuki performatyw-
ne, ograniczajgc tym samym ich autonomie. Doboér tematéw zgodnych
Z oczekiwaniami organizatoréw moze prowadzi¢ do cenzury tresci lub
blokowania projektow o istotnym znaczeniu spotecznym. Monopolizacja
obszarow tematycznych (np. odgorne uznanie jednej instytucji za ,,go-
spodarza” reprezentujgcego taniec w danym miescie) hamuje rozwoj
innych podmiotow.

a1walsAsoya m
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Konsekwencje wyzwan
systemowych dla osob
producenckich

Wyzwania wynikajgce z utomnosci systemu w jakim dziatajg producenci
i producentki mogg powodowac:
@ Brak mozliwosci planowania strategicznego.
® Wykonywanie ,niewidzialnej” pracy.
@ Stresiobcigzenie emocjonalne.
@ Frustracja zwigzana z utratg kontroli nad procesem produkcyjnym.
® Ryzyko utraty zaufania w sSrodowisku i wizerunku profesjonalisty
lub profesjonalistki. Producenci i producentki podkreslali, ze
niejednokrotnie sg postrzegani jako osoby ponoszace odpo-
wiedzialnosc¢ za opisane tu problemy systemowe.
@ Priorytetem staje sie zrealizowanie projektu zgodnie z wymo-
gami projektowymi, a nie jego jakosc.
® Presjawynikajgca z koniecznosci dostosowania sie do narzu-
conych priorytetéw politycznych.

Raport z badania
jakosciowego

Miato si¢ wielkie plany zrobienia swietnego produktu,
ktory chce si¢ promowac na Polske, na zagranice

i nagle sig okazuje, ze bylo to tak na szybko klejone,
zeby tylko rozliczy¢. Pozniej sie nikt nie cieszy juz

z teqo, tylko: ,dobra, szybko robimy, jedziemy dalej”.

36

Nie wiemy, czy wydarzenie si¢ odbedzie,
czy sig nie odbedzie. Do ostatniej chwili nie wiemy,
jaki mamy budzet.

Jednak to ja reprezentuje instytucje i to o mnie jest
wyrabiana opinia, ze to ja czegos nie dowoze. To kupa
stresu i nieprzyjemnych doswiadczen.

PRODUCENT / PRODUCENTKA W EKOSYSTEMIE
TEATRALNYM | SZTUK PERFORMATYWNYCH

Ao

Inne producentki
teatralne / inni
producenci teatralni

Organy prowadzgce, Instytucje -
ministerstwa, Producent / producentka jest system
grantodawcy centralnym ogniwem w ekosys-

temie teatralnym. kaczy swiaty
procedur, tworcow i tworczyn,
publicznosci, pionu technicznego
i logistyki, zapewniajac spojnosc Pracownicy tech-
i efektywnosc projektéw. Mimo tej niczni / pracowniczki
Artysci / artystki, kluczowej roli, nie zawsze jest po- techniczne, zaple-
tworcy / tworczynie, strzegany jako partner / partnerka Cze organizacyjne
rezyserzy / rezyserki, i niezbedny element systemu. teatréw i przestrzeni
aktorzy / aktorki performatywnych

Publicznosc¢
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Artysci / artystki,
tworcy / tworczynie,
rezyserzy / rezyserki,
aktorzy / aktorki

Raport z badania
jakosciowego

38

Uczestnicy i uczestniczki warsztatu zgodnie wskazywali na trudnosc¢ we
wspotpracy osob producenckich z tg grupg. Pozytywne historie majg
miejsce, ale sg raczej wyjgtkami. R6zne sg przyczyny tej sytuacji.

Ro6zne cele i motywacje. Artysci i artystki sg skupieni na budowaniu roli,
doskonaleniu warsztatu, a uznanie publicznosci jest dla nich zrodtem
satysfakciji i priorytetem. Natomiast producenci i producentki majg za
zadanie dbac o caty proces.

Artysci widzq swdj cel, swojg prace artystyczng, tam
cheg dqzyc, a osoby producenckie muszq widzie¢
to wszystko, co jest dookola.

Toksyczna kultura pracy. Uczestnicy i uczestniczki warsztatu majg po-
czucie, ze w srodowisku teatralnym oraz szeroko pojetych sztuk perfor-
matywnych wcigz funkcjonuije niepisana zasada, ze oczekiwania artystow
i artystek, niezaleznie od ich realnosci, muszg by¢ spetnione.

Jak taki artysta wybucha i nagle czegos chce (...),
to po prostu jest ,juz, natychmiast, zatatw mi cos tam’”...

Ograniczenia systemu. Trudnos¢ w zaplanowaniu pracy z artystami
i artystkami moze tez wynika¢ z warunkow pracy tworcow i tworczyn.
Ze wzgledow finansowych i wizerunkowych artysci czy artystki pracujg
przy wielu projektach réwnoczesnie, decyduja sie na nie ad hocowo, co
utrudnia producentom i producentkom mozliwosci zaplanowania wspot-
pracy z nimi. Przektada sie to na ograniczenie poczucia sprawczosci
producentow i producentek.

JASKOLKI ZMIAN

Uczestnicy i uczestniczki badania dostrzegajg pozytywne zmiany:

® Zachowania przemocowe w srodowisku teatralnym i sztuk
performatywnych oraz przyzwolenie na nie majg miejsce co-
raz rzadziej.

e Mtode pokolenie tworcow i tworczyn buduje relacje oparte
na partnerstwie.

® Doswiadczeni producenciidoswiadczone producentki coraz
czesciej stawiajg granice i dbajg o swoje warunki pracy.

Z perspektywy 25 lat moge powiedziec, ze to zmienilo
sie na pewno — przemoc juz nie jest akceptowana.

Nastgpita taka zmiana, Ze producent staje si¢ potrzebny.
Troche juz sie wyleczyli [artysci i artystki] z tego,

Ze my jestesmy tymi odbiciami [od ich ,blasku”],
uswiadamiajq sobie tez naszq podmiotowosc.

a1walsAsoya m
anjouaosnpoad AqosQ

39



»Artysci vs zotnierze”
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Osoby producenckie czesto przywotujg metafore ,artysci vs zotnierze”,
aby zilustrowac sposob, w jaki sg postrzegane i traktowane w kontekscie
wspotpracy z artystami i artystkami.

Uzywajgc tych okreslen, podkreslajg brak partnerstwa w relacji oraz
niewidocznosc¢ swojej pracy.

(...) producenci dajg wsparcie artystom
i nie zawsze zwrotnie dostajq [wsparcie dla siebie],
chociazby bardzo chcieli.

(...) mysle, Ze tutaj po prostu jest kwestia braku
partnerstwa [pomiedzy artystami a producentami], po
prostu zrozumienia teqo, ze strzelamy do jednej bramki.

Producenci i producentki wspierajg artystow i artystki na kazdym etapie
procesu tworczego, jednak nie zawsze otrzymujg to wsparcie zwrotnie,
nawet jesli bardzo by tego chcieli. Praca producencka jest czesto trakto-
wana jako oczywista - jako ,,coS, co po prostu sie dzieje” - podczas gdy
w rzeczywistosci wymaga specyficznych i zaawansowanych kompetencji,
rownie istotnych dla sukcesu projektu, co wktad artystyczny.

Dziatanie ,,na zapleczu procesu tworczego” sprawia, ze wktad pro-
ducencki pozostaje niezauwazany - zarowno przez artystow i artystki, jak
i przez publicznosé. To niewidzialne ,zaplecze” bywa zrédtem frustracji
0s0b producenckich i poczucia nierdwnosci we wspotpracy.

Inne wyzwania ekosystemu.
»UKryte” struktury instytuciji

Instytucje dziatajg wedtug wtasnych, czesto nieformalnych zasad, ktore
sg nieznane i nieprzejrzyste dla 0séb z zewnatrz i dopiero dotgczajgcych
do instytuciji.

Utrudnia to osobom producenckim zarzgdzanie procesem, gene-
ruje dodatkowg prace poza ich obowigzkami (rozkodowanie systemu).

Kazda instytucja rzqdzi sie swoimi prawami, ma swoj
sposob organizacji wszystkiego. I jeszcze jakies rézne
struktury: horyzontalne bqdz wertykalne. W momencie,
w ktorym wchodzi sie do instytucji i nie wie, jak ona
funkcjonuje, bardzo trudno jest o dobry przeptyw
informacji i komunikacje.
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Dobre praktyki
wzmachiajgce pozycje
producenta / producentki
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»PROBA DLA WSZYSTKICH”

W jednym z teatréow instytucjonalnych producentki wprowadzity zasade
obecnosci wszystkich osob pracujgcych przy spektaklu podczas pierw-
szej proby (zarowno tworcow, jak i osob zajmujacych sie strong tech-
niczng). Dzieki temu osoby majg okazje sie poznac, uwspolniajg wiedze
0 projekcie i zaplanowanych dziataniach. Producentki przestaty petni¢
role ,,sekretarek” posredniczacych w kontaktach.

Dalszy proces réowniez przebiega z uwzglednieniem szerokiej ko-
munikacji. O rezultatach spotkan poszczegolnych zespotéw (np. z eki-
pa techniczng, scenografem lub scenografkg) sg informowani wszyscy
biorgcy udziat w produkciji.

Efekty:

® Lepsze zrozumienie rdl i zadan wszystkich zespotow.

® Usprawnienie komunikacji miedzy realizatorami.

® Mozliwos¢ skupienia sie na kluczowych zadaniach przez osobe

producencka, odcigzenie.

® Budowanie wspotodpowiedzialnosci za proces produkceyjny.

Pierwsza proba jest otwarta absolutnie

dla wszystkich. To jest takie cos, Ze wszyscy
mowigq: ,dzien dobry, nazywam sie tak i tak,
jestem elektrykiem”, ,odpowiadam za rekwizyty”,
,jestem rezyserkq (...)". Ludzie zaczynajq

ze sobg rozmawiac, wymieniajg si¢ kontaktami,
akustyk z kompozytorem od razu, od pierwszej

proby sie znajq (...).

» TRANSPARENTNE TABELE”

Cata ekipa w teatrze instytucjonalnym - od rezysera czy rezyserki po
kostiumografa czy kostiumografke - ma biezgcy wglad w budzet przed-
stawienia: widzg np. postep wydatkow, limity poszczegodlnych pozyciji
budzetowych. Znajg procedury na wypadek przekroczenia limitow.

Efekty:

@ Transparentnosc finansowa na kazdym etapie produkciji.

® Zrozumienie pracy osoby producenckiej i ograniczen z nig

zwigzanych.
® Wspolna odpowiedzialnos¢ za koszty oraz decyzje.
e Efektywne zarzadzanie zasobami i lepsze planowanie dziatan.

(...) wiedzq, ile wydajemy pieniedzy na biezgco, jakie
mamy limity, co ile kosztuje. I to wie reZyset, to wie
scenograf, to wie kostiumograf. (...) [kiedys] nie byto
mowy o Zadnych budzetach, wszystko byto potrzebne
na juz, niewazne bylo, ile co kosztuje.
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Raport z badania

Producenci teatralni
I producentki teatralne

jakosciowego

Osoby producenckie zgodnie podkreslajg, ze srodowisko jest wspiera-
jace i wspotpracujgce. W wielu miastach producenci i producentki znajg
sie, wymieniajg kontaktami i pomagajg sobie w rozwigzywaniu problemadw.

Jak mamy ktopoty, to dzwonimy do siebie
i gadamy, co, gdzie, jak mozna zatatwic.

Jak sie czegos szuka, to wiadomo, do kogo
zadzwonic; jak potrzebuje uszy¢ brzuch cigzowy,

to wiem, kto mi pomoze.
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Raport z badania

Swiat filmu vs sSwiat teatru

Swiat filmu pojawiat sie spontanicznie przywotywany przez osoby pro-
ducenckie jako punkt odniesienia dla ich sytuaciji.

jakosciowego

ORGANIZACJA PRACY | PROCESY PRODUKCYJNE

Film. Produkcja jest Scisle zaplanowana i nie rozpoczyna sie bez zabez-
pieczonych srodkéw finansowych. Ramy czasowe sg jasno okreslone,
a harmonogram pracy przestrzegany. Wedtug producentéw i produ-
centek teatralnych system wspierania realizacji filmow jest przemysla-
ny i przejrzysty.

Teatr. Praca producentow jest czesto ,,24/7”, a granice czasowe sg re-
gularnie przekraczane. Produkcja opiera sie na elastycznosci, znajomo-
Sciach i ciggtym gaszeniu pozardw, co prowadzi do chaosu organizacyj-
nego. System jest nieprzejrzysty i nie uwzglednia réznorodnosci produkgciji.
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WIZERUNEK | ROLA PRODUCENTA / PRODUCENTKI

Film. Producent / producentka petni kluczowa role organizacyjng i stra-
tegiczna. Jest postrzegany / postrzegana jako lider / liderka - gtdwna
osoba odpowiedzialna za sukces produkcji. Jego / jej wktad jest widocz-
ny i doceniany.

Teatr. Producent / producentka czesto pozostaje w cieniu i bywa po-
strzegany / postrzegana jako ,,zotnierz do zadan specjalnych” - osoba od

rozwigzywania problemow. Wizerunek producenta / producentki w teatrze

i obszarze sztuk performatywnych nie odzwierciedla jego / jej kluczowych

kompetenciji, takich jak kreatywnosc¢ czy strategiczne zarzadzanie.

Swiat filmu to juz sobie uporzgdkowat. Nie byto
mozliwosci, zeby operatorzy pracowali dluzej niz
ustawilismy w harmonogramie. Koniczyta si¢ godzina,
powiedzieli — koniec. My tego nie robimy w swiecie
teatru. Przekracza sie te granice permanentnie.
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Jak wspierac
zawod producenta
/ producentki

w teatrze

I sztukach
performatywnych?




Kierunki, potrzeby i konkretne
propozycje rozwigzan

Raport z badania
jakosciowego
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UPORZADKOWANIE ZAWODU

Profil kompetencyjny. Okreslenie kluczowych kompetencji (postaw,
wiedzy, umiejetnosci) niezbednych w pracy osoby producenckiej w te-
atrze i sztukach performatywnych.

Zdefiniowanie roli i zwiekszenie znaczenia. Precyzyjne okreslenie
roli zawodow producenckich w obszarze teatru i sztuk performatywnych
oraz podniesienie rangi tych zawodow w branzy, m.in. poprzez efektywng
komunikacje zakresu zadan i profilu kompetencyjnego w srodowisku
teatru i sztuk performatywnych.

Warto rozwazy¢ opisanie kwalifikacji dla producenta / producentki
w Zintegrowanym Systemie Kwalifikacji (ZSK)® prowadzonym przez
Instytut Badan Edukacyjnych. Wtgczenie kwalifikacji do ZSK mogtoby
umozliwi¢ uruchomienie procesu walidacji oraz certyfikacji zawodo-
wych i tym samym przyczynic¢ sie do podniesienia standardéw pracy
w zawodzie, utatwienia wejscia na rynek nowym profesjonalistom oraz
zwiekszenia uznania zawodu w srodowisku artystycznym i poza nim.

Warto kontynuowac¢ badania srodowiska producenckiego, obejmu-
jace zarowno metody ilosciowe, jak i jakosciowe, w celu uzyskania pet-
niejszego obrazu tej grupy zawodowej. Badania te powinny dostarczyc¢
informacji na temat skali zjawiska, réznorodnosci grupy, jej potrzeb, a tak-
ze sciezek edukacyjnych i zawodowych.

8 Wiecej na temat ZSK.

PRZECIWDZIALANIE WYPALENIU | DBANIE O DOBROSTAN

Oferta wsparcia psychospotecznego (np. rezydencje wytchnieniowe).
Systemowe strategie zapobiegania wypaleniu zawodowemu.

SYSTEMOWE WSPARCIE ROZWOJU ZAWODOWEGO

Przejrzysta sciezka rozwoju i certyfikacji, ktéra umozliwi planowanie
kariery w zawodzie.

Oferta programow edukacyjnych, szkolen poswieconych produkcji
teatralnej, np. szkota producentéw / producentek z kompleksowg ofer-
tg szkoleniowag, superwizyjng budowang w oparciu o diagnoze potrzeb
srodowiska.

Mentoring i sie¢ wsparcia - dzielenie sie dobrymi praktykami.

Job shadowing - praktyczne wsparcie w nauce zawodu.

ZMIANA KULTURY PRACY

Rowne traktowanie - budowanie partnerskich relacji z artystami, arty-
stkami, decydentami i decydentkami.

Docenienie roli producenta / producentki - uznanie jego / jej kluczowej
pozycji w procesie tworczym.

Transparentne zarzadzanie procesem produkcji tak by zespoty znaty
i rozumiaty mozliwosci i ograniczenia w podejmowaniu réznych dziatan.

Przejrzyste komunikowanie roli i zakresu zadan osoby producenc-
kiej zespotom pracujgcym przy danym projekcie lub szerzej - zespotom
istniejgcym w instytucji lub organizacii.
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https://prk.men.gov.pl
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FINANSOWANIE | ZASOBY DLA PRODUKCJI TEATRALNYCH
ORAZ PRODUKCJI SZTUK PERFORMATYWNYCH

Potrzeba sprawnie funkcjonujgcego, stabilnego, dtugofalowego sys-
temu finansowania produkcji teatralnych i produkcji z dziedziny sztuk
peformatywnych.

Rozwijanie konkurséw grantowych w systemie wieloletnim.
Odrebne sciezki konkursowe dla teatréw instytucjonalnych i niezaleznych.

Systemowe udostepnianie przestrzeni i infrastruktury publicznej
dla os6b producenckich.

Reprezentacja oso6b producenckich w ciatach doradczych Minister-
stwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (np. w obszarze tworzenia za-
tozen i regulaminéw projektow dotacyjnych oraz dystrybucji Srodkow
grantowych).

Projektowanie programow grantowych w oparciu o badania uwzgled-
niajgce potrzeby srodowiska producenckiego, takze pozainstytucjo-

nalnego.

Sciezki grantowe dla oséb producenckich umozliwiajgce im samorozwdj.
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POPRAWA WARUNKOW PRACY PRODUCENTOW | PRODUCENTEK

Dostosowanie form zatrudnienia do realidow pracy producentoéw /
producentek (obecnie pracujg na umowy zlecenie lub etaty, ktére nie
uwzgledniajg ich rzeczywistego naktadu pracy).

Tworzenie repozytoriow praktycznych narzedzi dla producentéow
i producentek: np. baz z wystandaryzowanymi umowami, baz dobrych
praktyk. To szczegdlnie wazne dla producentdéw i producentek niezalez-
nych bez zaplecza specjalistycznego.

Systemowe wsparcie ze strony specjalistow i specijalistek w obsza-
rach wymagajgcych eksperckiej wiedzy. Potrzebna jest zaréwno pomoc
prawnikow, prawniczek, jak i psychologow, psycholozek, coachdw, co-
achek, mediatoréw i mediatorek (trudne procesy grupowe wystepujgce
w procesach artystycznych). To szczegdlnie wazne dla producentow
i producentek niezaleznych bez zaplecza specijalistycznego.

KONSOLIDACJA SRODOWISKA, SAMORZECZNICTWO,
BUDOWANIE PRESTIZU ZAWODU

Zwiekszanie widocznosci srodowiska producentoéw i producentek, dzieki
czemu mogg mie¢ wptyw na decyzje systemowe oraz stajg sie partne-
rami i partnerkami w dialogu z innymi zawodami artystycznymi.

Budowanie struktur umozliwiajgcych zrzeszanie sie srodowiska
producenckiego dziatajgcego w obszarze teatru i sztuk performa-
tywnych, wspotprace i podejmowanie dziatan rzeczniczych.

Dzielenie sie eksperckoscia - wykorzystanie potencjatu opiniotwoércze-
go i eksperckiego srodowiska producentow i producentek, dzielenie sie
wiedzg z innymi twércami i tworczyniami (,forum producenckie” jako prze-

strzen dialogu o waznych zagadnieniach dla producentdw i producentek).

Upowszechnianie w ekosystemie wiedzy na temat specyfiki pracy
0sob producenckich i zakresu ich zadan.

Nagroda branzowa.

Osoba producencka na e-teatr.pl jako postac dnia!

Warszawa, grudzien 2024
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https://e-teatr.pl

O AUTORKACH

Magdalena Tedziagolska

Socjolozka, badaczka spoteczna, facylitatorka, moderatorka design
thinking, trenerka z ponad 20-letnim doswiadczeniem w projektowaniu
i realizacji projektow badawczych. Wspotpracowata m.in. z Centrum Edu-
kacji Obywatelskiej, Warszawskim Obserwatorium Kultury, Narodowym
Centrum Kultury oraz Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
stacjami i producentami telewizyjnymi. Absolwentka Szkoty Trenerskiej
STOP i Szkoty Facylitatorow Uniwersytetu Jagiellonskiego, kursu facyli-
tacji dialogu Nansen Center for Peace and Dialogue. Cztonkini Polskiego
Towarzystwa Badaczy Rynku i Opinii, gdzie wspotprowadzi grupe roboczg
poswiecong badaniom w edukaciji.

Anna Biernat

Badaczka jakosciowa, facylitatorka, trenerka, projektantka ustug, mo-
deratorka design thinking. £gczy doswiadczenie badawcze z prakty-
ka. Przez 8 lat byta producentkg miedzynarodowego festiwalu muzyki
kameralnej Ensemble, brata udziat w projektach z pogranicza badan
i animacji kultury. Ma rowniez doswiadczenie w pracy w samorzadzie.
Absolwentka socjologii w Instytucie Stosowanych Nauk Spotecznych
Uniwersytetu Warszawskiego oraz studiow podyplomowych Projekto-
wanie Ustug na Uniwersytecie SWPS. Ukonczyta m.in. kurs trenerow
organizaciji pozarzadowych Szkoty Trenerskiej STOP, kurs facylitacji dia-
logu Nansen Center for Peace and Dialogue oraz kurs design thinking
Instytutu Design Thinking.

Badania i Dziatania

Pracownia badawczo-strategiczna specjalizujgca sie w badaniach eks-
ploracyjnych, ewaluacyjnych, badaniach komunikacji oraz projektowaniu
rozwigzan i strategii zwiekszajgcych efektywnosc i uzytecznosc¢ dziatan
w obszarach edukaciji, kultury, polityki spotecznej, mediow i nowych tech-
nologii. Jej klientami sg instytucje publiczne, organizacje pozarzgdowe
i przedsiebiorstwa.

www.badaniaidzialania.pl

Teksty
kontekstowe



https://www.badaniaidzialania.pl

Kto nigdy sie nie zgubit,
ten tego nie pojmie’

(] VANIA RODRIGUES

NIGDY NIE BYLISMY WSPANIALI

Pamietam? jak dawniej jezdziliSmy specjalnie do Lizbony i innych euro-
pejskich miast, aby wzig¢ udziat w warsztatach dotyczacych ,internacjo-
nalizacji”. Zazwyczaj wygladato to tak, ze siedziato sie przez kilka godzin
w sali, stuchajgc eksperta lub ekspertki z zagranicy wygtaszajgcych swo-
ja perfekcyjnie przygotowang prezentacije, ktorej slajdy wyswietlaty sie
z tytu na ekranie, na temat strategii marketingowej, budowania portfolio,
tworzenia budzetu na wystepy zagraniczne (a nawet planowania zwrotu
z inwestycjil) czy sposobdéw rozmawiania z kuratorami i kuratorkami mie-
dzynarodowych przegladdéw i centréow kultury. Zdarzato sie, Zze dodawano
do wydarzenia szczypte ,dialogu miedzykulturowego”. Pochtaniatam

1 Nie mogtam oprzec sie pokusie uzycia jako tytutu tego zdania autorstwa Moniki Hoff, ktore
pojawia sie w jej niezwyktym tekscie How to keep on without knowing what we already know, or,
what comes after magic words & politics of salvation [Jak dziata¢ dalej, nie wiedzac, co juz wiemy,
czyli co przyjdzie po magicznych stowach i polityce zbawienia]. Uzytam go, poniewaz w poetycki
sposob swietnie oddaje jedna z gtéwnych idei tego tekstu. Chciatam réowniez zachecic jak
najwiecej osob do zapoznania sie z tym i pozostatymi tekstami opublikowanymi w CLIMATE: Our
Right to Breathe [KLIMAT. Nasze prawo do oddychania], red. Hiuwai Chu i in., L'Internationale
Online i K. Verlag, Berlin 2022 i doceni¢ w ten sposéb krytyczny wktad autorki w moje wtasne
rozumienie kwestii zmian klimatycznych oraz tego, jak wptywaja one na sztuke. Zalezy mi na
jak najczestszym taczeniu wtasnej pracy z praca innych, by czyni¢ je widocznymi i zwalczaé
nadmiarowa praktyke ciggtego przypisywania autorstwa i intelektualnego ekstraktywizmu.

2 W niniejszym tekscie przyjetam podejscie etnograficzne i auto-etnograficzne, odnoszac sie
do moich wtasnych doswiadczen jako menedzerki kultury, prowadzonych przeze mnie ekspe-
rymentow szkoleniowych w ramach Studiéw z Zarzadzania Kulturg i Zréwnowazonym Rozwo-
jem, oraz bogatych doswiadczen szesciu pracownikow portugalskiego sektora artystycznego,
ktorzy zgodzili sie porozmawiaé ze mng dla celéw niniejszego tekstu. Chciatabym bardzo im
podziekowac za czas i ogromny wktad w te prace. Tekst powstat czesciowo rowniez w ramach
projektu badawczego Green Production - Performing Arts in Transition [Zielona produkcja -
Sztuki performatywne w procesie zmiany], ktérym aktualnie kieruje w CEIS20 - Centrum Badan
Interdyscyplinarnych na Uniwersytecie w Coimbrze.
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wszystkie porady, aby poprawi¢ swoje szanse w zdobywaniu miedzy-
narodowych kontaktéw i ,,sieciowatam sie” jak nakrecona. W tamtym
czasie moje zycie menedzerki grupy teatralnej byto niezwykle napie-
te, by nie powiedzie¢ chaotyczne - bytam w ciggtym biegu, pedzitam
Z préby na zebranie, ciggle podrézowatam i bytam wiecznie na granicy
wypalenia. Nieustannie produkowatam kolejne spektakle, angazowa-
tam sie w nowe wspotprace, zatatwiatam kolejne zagraniczne wystepy,
walczytam o wiekszg widownig, o lepszy status dla teatru oraz o wiekszy
budzet. Chwile mi zajeto, aby zrozumie¢, ze taki model produkciji byt
niezrownowazony, zarowno pod wzgledem osobistym, jak instytucjo-
nalnym - krotko mowigc, byt zwyczajnie nieekologiczny. Mimo to, przez
wiele lat, zdobycie goscinnego wystepu we Francji czy Kanadzie byto
w moim swiecie wyznacznikiem sukcesu, legitymizujgcym zaréwno ar-
tystyczng droge zespotu, jak i mojg wtasng profesjonalizacje jako mene-
dzerki kultury. Wynikato to oczywiscie z tego, ze idea mobilnosci stata sie
determinantg sukcesu.
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»10 nawet nie chodzi o to, co konkretnie udalo
ci si¢ 0siggna¢, po prostu dopisuje si¢ do listy
kolejne rezydencje w trzech roznych krajach,
dorzuca tournée po Europie. [...] W twojej
pracy chodzi coraz czesciej o nawigzywanie
kontaktow, a nie o to, na czym faktycznie

ona polega™.

W ostatnich czasach konceptualizacja ,internacjonalizacji” zaczeta
by¢ kwestionowana, a pytania o zréwnowazenie tej idei pod wzgledem
spotecznym i sSrodowiskowym coraz czesciej pojawiajg sie w waznych
debatach i przyspieszajg zmiany w Srodowisku. Rzeczywiscie, kryzys eko-
logiczny juz teraz wptywa na decyzje artystyczne i kuratorskie, a takze sta-
nowi wyzwanie dla istniejgcych modeli produkcji, organizowania tournée

3 Rogério Nuno Costa, z ktérym rozmawiatam na potrzeby publikacji SISTEMA. INFINITAMENTE.
IMATERIAL. Ballet Contemporaneo do Norte. 25 Anos (1995-2020) [SYSTEM, TRWALOSC. NIEMA-
TERIALNOSC. 25 lat Ballet Contemporaneo do Norte], Ballet Contemporaneo do Norte, Santa
Maria da Feira 2020.

i metod zarzadzania*. Przez wiele lat bytam przekonana, ze pokonywa-
nie niezliczonych kilometrow i odwiedzanie kolejnych krajow byto tym
rodzajem pracy miedzynarodowej, jakg miatam wykonywac, wiec tematy
omawiane na warsztatach doskonalgcych zdawaty sie wpisywac idealnie,
a przynajmniej w duzym stopniu, w potrzebe wypracowania konkretnych
umiejetnosci potrzebnych w tym zawodzie. W moim przypadku miato to
szczegolne znaczenie, poniewaz pracowatam w organizacjach zlokalizo-
wanych na obrzezach Europy. Praca w Portugalii - matym kraju, geogra-
ficznie i kulturowo potozonym pomiedzy Europg a Oceanem Atlantyckim,
a gospodarczo klasyfikowanym jako pot-peryferyjny - oznaczata posia-
danie mniejszego dostepu do rynkéw zagranicznych i mniejsze szanse
na prezentowanie spektakli na arenie miedzynarodowej. Przektadato
sie to rowniez na stosunkowo stabo rozwinietg polityke kulturalng i nie-
wielkie mozliwosci uzyskania finansowania dla sztuki, a ponadto wigzato
sie z trudnosciami zwigzanymi z brakiem odpowiedniej infrastruktury
kulturalnej i komunikacyjnej. Przede wszystkim, biorgc pod uwage spoz-
niony zwrot kraju ku demokracji, budowanie miedzynarodowej kariery
w sektorze sztuk performatywnych mogto by¢ postrzegane jako faktycz-
ne i symboliczne zwyciestwo nad niedawng - naznaczong faszyzmem
i kolonialng dyktaturg - przesztoscig Portugalii, kraju, ktory okreslat sie
jako ,dumnie samotny”. Dla portugalskich pracownikow i pracowniczek
kultury, takich jak ja, przeptyw artystow, artystek i oséb zawodowo zajmu-
jacych sie kulturg w przestrzeni europejskiej oraz poza nig byt w rownym
stopniu zwigzany z pracg i mozliwosciami wspotpracy, co z realizacjg
obietnicy ,postepu” czy modernizaciji, potwierdzeniem naszej wolnosci,
staniem sie w pewnym sensie Europejczykami i Europejkami. To moze
wyjasniac, dlaczego tak dtugo zajeto mi uswiadomienie sobie petnego
znaczenia - i zdobycie gotowosci na zakwestionowanie - idei ,interna-
cjonalizacji” oraz zrozumienie, dlaczego tak wiele oséb zajmujgcych
sie kulturg, bedgcych w podobnej sytuaciji co ja, odczuwato dysonans
w obliczu sprzecznych przekonan i perspektyw oraz trwajgcych debat
wywotanych rosngcym poczuciem pilnosci tematu zmian klimatycznych
i innych zagrozen dla przysztosci planety oraz sposobu, w jaki mozna je

4 Zob. Joris Janssens, Martina Fraioli, Research Results of Perform Europe [Wyniki badania Per-
form Europe], Perform Europe, Brussels 2022, Voices of Culture: Culture and Creative Sectors
and Industries driving Green Transition and facing the Energy Crisis [Gtosy kultury. Jak kultura
i sektory kreatywne oraz przemyst daza do zielonej transformaciji w obliczu kryzysu klimatycznego],
Voices of Culture, Brussels 2023 oraz Gijs de Vries, To Make the Silos Dance - Mainstreaming
Culture into EU Policy [Niech silosy zatariczg - Wprowadzenie kultury do gtéwnego nurtu polityki
UE], European Cultural Foundation, Amsterdam 2021.
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powigzac - lub nie - z naszymi wtasnymi dziataniami generujgcymi emi-
sje dwutlenku wegla, a szczegdlnie z podrézami lotniczymi. Rzeczywiscie,
pytania, z jakimi muszg zmierzy¢ sie osoby artystyczne i producenckie
w Portugalii, sg gteboko zakorzenione zaréwno w specyfice haszego
kraju oraz doswiadczanych brakach, jak rowniez w globalnych dylema-
tach. Pytania te majg charakter stricte praktyczny, ale tez, bez watpienia,
majg wymiar polityczny - czy osoby prowadzgce dziatania artystyczne
na matg skale i na zasadach non-profit w peryferyjnych krajach ponoszg
odpowiedzialnosc¢ za kryzys ekologiczny? Czy pracownicy i pracowniczki
sektora kultury powinni by¢ rozliczani za dziatania, ktére zdaniem wielu z nich
sg spowodowane czynnikami, na ktére zupetnie nie majg wptywu? Czy
powinni zaprzestac¢ zagranicznych wyjazdow, nawet w obliczu dobrze
znanych asymetrii obserwowanych w samej UE?®

To wyzwanie, stojgce obecnie przed producentamii producentkami,
menedzerami i menedzerkami pracujgcymi w kulturze, ma powazne kon-
sekwencje. Niewiele czasu mineto od powstania i spotecznej legitymizacii
tych zawoddw, a juz osoby je wykonujgce muszg mierzy¢ sie z dylematami
natury spotecznej i ekologicznej, przez co konieczne staje sie przewar-
tosciowanie dziedziny zarzagdzania kulturg w kontekscie jej ekspansjo-
nistycznych ambicji i proceséw produkcyjnych (tj. znacznej mobilnosci).

Pisatam juz kiedys o tym, ze jest to punkt krytyczny dla sektora
zarzadzania kulturg, ktéry musi zosta¢ uwzgledniony i ktérym nalezy sie
zajac®. O ile prawdg jest, ze kwestia rosngcych zagrozen dla sSrodowiska
przyspieszyta debate publiczng na ten temat, przekonanie, ze branza
dziata zbyt ekspansywnie, zakietkowato juz wczesniej. Pojawiaty sie tez
gtosy krytyczne wobec ,festiwalizacji kultury” czy ,rezimu kreatywnosci”,
a festiwale staty sie wspotczesnym weztem gordyjskim - funkcjonuijg jako
neoliberalne platformy prezentujgce perwersyjne procesy ,kompulsywnej
kreatywnosci”, cho¢ paradoksalnie stanowig rowniez przestrzen do wy-
razania krytyki i sprzeciwu. ,Wiek niewinnosci”” naszych dziatan na rzecz
internacjonalizacji prawdopodobnie dobiegt korica, poniewaz nasza
transnarodowa dziatalnos¢ jest dzis obarczona paradoksami, napieciami
i sprzecznosciami. Biorgc pod uwage kluczowa role posredniczgca, jakg

5 Zob. Joris Janssens, Martina Fraioli, Research Results of Perform Europe, dz. cyt.

6 Zob. Vania Rodrigues, Greening our future: cultural policy and the ecological imperative [Ku bar-
dziej ekologicznej przysztosci. Polityka kulturalna a imperatyw ekologiczny], ,,European Journal
of Cultural Management and Policy” 2024 nr 14:12707.

7 Zob. Joris Janssens, Reframing the International [Nowe spojrzenie na dziatalnos¢ miedzynaro-
dowa], Flanders Arts Institute, Brussels 2018.

producenci i producentki, menedzerowie i menedzerki odgrywajg w tej
dziedzinie, debata ta oznacza, ze czujemy sie gotowi do zakwestionowa-
nia hegemonicznego oraz wysoce restrykcyjnego rozumienia ,sukcesu”,
ktorego gtéwnym atrybutem byta ,internacjonalizacja”. Problematyzacja
sukcesu w kontekscie miedzynarodowego wymiaru praktyki artystycznej
wymagataby przyznania, ze pomimo niezbednosci wymiany kultural-
nej, obszar, w ktérym dziatamy, nie jest pozbawiony nadmiaru i ryzyka.
Najczesciej wymienia sie ryzyko ,petnej samozadowolenia hipermo-
bilnosci”, w ramach ktorej artysci i artystki nieustannie skaczg z jednej
rezydencji na drugg, z jednego teatru do drugiego, bez nawigzywania
gtebszych relacji ze sSrodowiskami i spotecznosciami, w ktérych przy-
szto im pracowac, a nawet bez wychodzenia poza banke publicznosci
ztozong w wiekszosci z przedstawicieli klasy sredniej. Mowi sie rowniez
o ryzyku wypalenia, ryzyku ,egzotyzacji innego”, biorgc pod uwage niepro-
porcjonalng dystrybucje mozliwosci wyjazdowych, ryzyku wzmacniania
monokultury ,europejskich festiwali”, a wreszcie, 0 nie mniej waznym
ryzyku ekologicznego zaniedbania, bedgcym wynikiem ,nadmiernego
podrézowania szkodliwymi dla sSrodowiska sSrodkami transportu”e.

Nadszed! czas, aby pracownicy i pracowniczki
sektora sztuki pogodzili si¢ z faktem,

ze podczas gdy wartos¢ miedzynarodowej
wymiany i mobilnosci pozostaje niepodwazalna
(i musi by¢ pielegnowana jako prawo czlowieka
i element naszej kultury), nasze sposoby jej
wspierania byly, by¢ moze, zbyt zalezne

od modeli czy swiatopogladow rodem z lat

90. ubieglego wieku w ich optymistycznych,
zachodnio-centrycznych, zorientowanych

na eksport i wzrost sklonnosciach.

8 Zob. RESHAPE - A workbook to reimagine the art world [RESHAPE - Cwiczenia ze zmiany $wiata
sztuki], Flanders Arts Institute, Brussels 2021.
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Prawda jest taka, ze catkiem mozliwe, ze nigdy nie byliSmy wspaniali.
Uznanie tego faktu oznacza koniecznos¢ zmiany tempa, wartosci, kie-
runku dziatania. Wyzwanie, ktore stoi teraz przed sektorem kultury, jest
bardziej ztozone i nie obejmuje wytgcznie realizacji wyznaczonych zadan.
Musimy stawiac sobie rézne pytania: kto moze dzisiaj tworzy¢ sztuke,
gdzie, po co i dla kogo? Sa to pytania, ktére wskazujg na potrzebe de-
kolonizacji branzy® i sygnalizujg potrzebe wyobrazenia sobie, jak moze
wygladac takie eko-etyczne zarzadzanie.
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(OD)UCZENIE SIE MIEDZYNARODOWEJ WSPOLPRACY

Aby mac wyobrazic¢ sobie, w jaki sposob miedzynarodowe praktyki zarzg-
dzania kulturg moga by¢ zakorzenione w idei zréwnowazonego rozwoju
i w etyce ekologicznej, musimy siegng¢ do konkretnych doswiadczen
i perspektyw pracownikow i pracowniczek kultury, w przeciwnym razie
mozemy stworzy¢ jedynie retoryczng fikcje. W tym celu istotne bedzie
przemyslenie naszych sposobow dziatania i szans na rozwoj w nowym
kontekscie, w ktérym zgdania ekologiczne, spoteczne i etyczne funda-
mentalnie zmienig modus operandi swiata sztuki. Przyjrzyjmy sie szesciu
fragmentom'© wypowiedzi portugalskich pracownikéw i pracowniczek
kultury. Wielu z nas, szczegdlnie te osoby, ktére pracujg z dala od uprzy-
wilejowanych osrodkow, odnajdzie w nich swoje doswiadczenia. Osoby,
o ktérych pisze, mogg nam pomaoc zidentyfikowac stare i nowe braki,
zaproponowac mozliwosci dziatania - one nieustannie improwizuja,
usprawniajg, eksperymentuja. Na ich przyktadzie mozemy uswiadomic¢
sobie umiejetnosci, jakie wszyscy moglibysmy posigsc.

e Clara Antunes (CA), Claudia Horténcio (CH) and Marta
Martins (MM) to kierowniczki projektu i producentki posia-
dajgce doswiadczenie zawodowe w réznorodnych obszarach,
ktore tgczy wspadlna pasja do demokratyzaciji kultury i partycy-

9 Zob. Eduardo Nivéon Bolan i Delia Sanchez Bonilla, La gestion cultural en América Latina [Zarza-
dzanie kulturg w Ameryce tacinskiej], w: Diversidad, tradicion e innovacion en la gestion cultural.
Teorias y contextos [Roznorodnos¢, tradycja i innowacje w zarzadzaniu kultura. Teorie i kontek-
sty], tom 1, Universidad de Guadalajara, México 2016, s. 21-56; oraz Ana Gaio, Avril Joffe, Javier
J. Hernandez-Acosta, Milena Dragicevi¢ Sesi¢, Decolonising the cultural policy and management
curriculum - reflections from practice [Dekolonizacja polityki kulturalnej i cele zarzadzania.
Przemyslenia praktykow], ,,Cultural Trends” 2023 nr 33 (2), s. 141-158.

10 Rozmowy przeprowadzitam w okresie styczen-luty 2024 roku. Niektore cytowane fragmenty
zostaty zredagowane dla zachowania wigkszej przejrzystosci.

pacyjnych, spotecznie transformujgcych projektow z obszaru
sztuk performatywnych. Aktualnie dziatajg w réznych rolach
w projekcie wspotpracy kulturalnej ARTEMREDE", obejmujgcym
18 miast, w tym stoteczng Lizbone.

® AnaCarvalhosa (AC) jest starszg producentkg w CIRCOLAN-
DO®, interdyscyplinarnym projekcie pod artystycznym kierow-
nictwem André Bragi i Claudii Figueiredo z obszaru sztuk per-
formatywnych. W toku 23-letniej dziatalnosci stworzyta ponad
30 spektakli, odwiedzita 23 kraje i zatozyta centrum tworcze -
Central Eléctrica - ktére obecnie gosci ponad 80 artystow
i artystek rocznie.

@ Xavier de Sousa (XS) jest producentem, twoércg performan-
sOw i niezaleznym kuratorem. Poza wtasng praca tworczg jest
zaangazowany w przedsiewziecie New Queers on the Block
(UK)" oraz cyfrowg platforme do badan nad transnarodowymi
praktykami performatywnymi, performingborders (UK/PT)™.

e Antonio Pedro Lopes (APL) pracuje jako artysta, menedzer
kultury, kurator i dyrektor artystyczny. Kierowat festiwalami, wy-
stawami i projektami artystycznymi w Portugalii, Europie i USA.
Jest wspotzatozycielem i wspotdyrektorem festiwalu muzyki
i sztuki Tremor™ na wyspie Sao Miguel na Azorach, a ostatnio
kierowat artystycznie i zarzadzat projektem Ponta Delgada -
Azory 2027 dla Europejskiej Stolicy Kultury.

Kazdy z nas pamieta czas, kiedy naszym ,,celem byto jedynie ustanowi¢
kontakty, aby budowac doswiadczenia miedzynarodowe i sieci, ktére
nie istniaty” (MM). Od tego czasu wzieliSmy udziat w réznych projektach
finansowanych przez Unie Europejskg, koprodukcjach i innych transna-
rodowych formatach, a obecnie mamy petng swiadomos¢ tego, o co
w tym wszystkim chodzi: ,partnerzy sg motywowani osobistym rozwojem,
wymiang wiedzy, wzmachnianiem sie i modelami partycypacji, w ktérych
proces liczy sie bardziej niz rezultaty” (CA). ,Uczestnictwo w sieciach
i prowadzenie wspotprac ma potencjat, nawet jezeli chwilowy, do stwa-
rzania uprzywilejowanej czasoprzestrzeni do stuchania, dzielenia sie
i wyobrazania sobie alternatywnych formatow, a nawet instytuciji” (AC).

1 Zob. ARTEMREDE.

12 Zob. CIRCOLANDO.

13 Zob. New Queers on the Block.
14 Zob. performingborders.

15 Zob. Tremor Festival.
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Internacjonalizacja byla trampoling

do profesjonalizacji nas samych i organizacji,
ktore reprezentowalismy, zarowno z powodu
[rozwijania] umiejetnosci, jakich wymagala,

jak rowniez dla zasobow finansowych,

ktore si¢ z nig wigzaly.

Ten proces pozwolit uswiadomic sobie ,kluczowe znaczenie takich zrodet
funduszy dla dalszego sukcesu [naszych] struktur” i sktonit do blizszego
przyjrzenia sie innowacjom i howym mozliwosciom ,prowadzenia trwa-
tego dialogu z miedzynarodowymi partnerami” (APL). Inaczej moéwiac,
po rozpoczeciu wspotpracy na poziomie miedzynarodowym, nie ma juz
odwrotu - z ochotg obieramy , kierunek tendencyjnie wyktadniczego
wzrostu” (CA). Na tej drodze trafia sie czas iluzji, ale tez czas madrosci:
»0ez wzgledu na to, jak sg niewielkie [projekty wspotpracy miedzynarodo-
wej], wymagaja zhaczacych inwestycji czasu i zasoboéw intelektualnych,
niemalze zawsze nieproporcjonalnych do finansowego wktadu, jakie ze
sobg niosg” (CA). Harmonogram wspolnych projektéw moze by¢ peten
ekscytujgcych obietnic, ale ,prawie zawsze okazuje sie, ze bardzo mate
zespoty tong pod ogromem pracy. Miedzynarodowe projekty zawsze
wigzg sie z dodatkowa pracg poza tg biezgca (ktéra nigdy sie nie konczy),
a czesto podczas podrozy i spotkan nie sposob pozby¢ sie poczucia, ze
w domu czeka na nas znéw ogrom zadan, za ktére nikt nam nie zaptaci,
co prowadzi do nieustannego przecigzenia” (CH). To nic nowego. Juz
dawno zdiagnozowalismy kulture samoeksploatacji i wypalenia, ktéra
opanowata sektor sztuki i kultury, ale nareszcie zaczyna sie gtosno moéwic
o0 bedacych ich wynikiem problemach psychicznych. Jednakze mimo
nadziei i walki o wprowadzenie duzych zmian na poziomie legislacyjnym
i programowym, w jaki sposob pracownicy i pracownice kultury moga
opracowywac bardziej zrbwnowazone strategie wspotpracy? ,,Nauczy-
tysmy sie przyktadac¢ wiekszg wage do odpoczynku, positkow, przerw,
czasu na nieformalne rozmowy, w ktérych mozemy podzieli¢ sie swoimi
obawami i problemami. Umiemy juz rozpoznawac «hiperproduktywnosc¢
naszych wtasnych harmonogramow pracy» i staramy sie z nig walczy¢”
(CH). ,,Dbamy o zapewnienie odpowiedniej ilosci czasu, ktdory mozemy

spedzi¢ wspolnie, nie tylko po to, by omowi¢ czekajgce nas zadania,
ale by budowac zaufanie, czy napi¢ sie razem wina - musimy dodac do
rownania jakosc i przyjemnosc¢” (MM). ,,Juz nie chodzi tylko o wyjazd do
jakiegos miejsca, aby pokazac nasz spektakl, chodzi o szukanie powig-
zan, z pewng dozg spokoju, pomiedzy podobnymi lub réznymi struktu-
rami. Formaty dzielenia sie takze ulegty dywersyfikacji i wicksza wartosc
przypisywana jest teraz powolniejszym procesom wymiany wiedzy, takim
jak rozmowy, spacery i wspolne positki” (AC).

Te tymczasowe, zaangazowane i intensywne projekty stanowig row-
niez wyzwanie dla konwencjonalnych modeli przywddztwa. AC mowi na
przyktad o tym, ze w jej przypadku procesy decyzyjne zachodzg kon-
sensualnie, a nie wiekszoscig gtosow, z uwagi na che¢ podejmowania

Linkluzywnych, innowacyjnych i skutecznych decyzji. Swiadomie zdecydo-
walismy sie na horyzontalny model wspotpracy, zgodnie z checig poszu-
kiwania matych i powolnych rozwigzan, zdolnych oprze¢ sie presji pro-
duktywnosci”. Uwaza ona jednak, ze ,przejscie od indywidualizmu (kazdej
organizacji) do kolektywnosci (efemerycznego projektu) jest ztozonym
i wymagajgcym procesem. Aby unikng¢ mozliwych putapek, wczesnigj
postanowiliSmy, ze po odbyciu dwoch spotkan, podczas ktérych nie do-
szto do konsensusu, decyzje podejmuje partner odpowiedzialny za dane
zadanie”. Budowanie kariery miedzynarodowej lub dziatanie na arenie
transnarodowej w ramach réznorodnych partnerstw wigze sie z ,prowa-
dzeniem mediacji, budowaniem mostow, tworzeniem wtasciwych potg-
czen, prowadzeniem pogtebionych rozmoéw, koordynacjg, negocjacjami
(w tym negocjacjami finansowymi), cierpliwoscia i wytrwatoscig” (APL)
oraz umiejetnoscig uczenia sie na btedach. Wymaga to réwniez ,,pokory;,
umiejetnosci prowadzenia dialogu i uwaznego zarzgdzania relacjami [...],
w taki sposob, aby kazdy czut sie w ramach danej wspotpracy bezpiecz-
nie, niwelujgc nieuchronne nierownosci wynikajgce z uktadu sit (np. insty-
tucje o wiekszych budzetach kierowane przez mezczyzn majg tendencije
do zagarniania wiekszej przestrzeni)” (CA). Nawet jezeli dziatamy gtdwnie
w ramach europejskich mechanizmoéw finansowania, musimy patrze¢

»P0za granice Europy i zrozumiec role, jakg petnimy w swiecie, w tym miec
swiadomos¢ naszego przywileju na osi Pétnoc / Potudnie, dziedzictwa
kolonialnego i tras migracji” (MM). Dziatanie na arenie miedzynarodowej
wymaga wyobrazni do ,,znajdowania alternatywnych metod komunikacji
wobec dominujgcego jezyka angielskiego” (APL, AC, MM). Wigze sie to
takze z ,radzeniem sobie z napieciem, zmeczeniem i frustracjg doswiad-
czang na lotniskach i wszystkich innych przestrzeniach pomiedzy” (CH).
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Nie dziwi wiec, ze ,w ostatnich latach kwestie zagrozenia ekolo-
gicznego zyskaty na znaczeniu zaréwno jako temat debaty, jak rowniez
jako kwestia organizaciji dziatalnosci” (APL). Pracownicy kultury radzg
sobie z tym na r6zne sposoby, czesto poprzez wymyslanie rozwigzan na
biezgco ze swiadomoscig pojawiajgcych sie paradoksow oraz niewystar-
czalnosci swoich decyzji: ,uwazniej planujemy liczbe podrdzy i 0ogoling
mobilnos¢, a takze, gdy tylko to mozliwe, staramy sie wybiera¢ srodki
transportu bardziej przyjazne dla srodowiska” (CH i MM). [Na przyktad]

»Azory sg archipelagiem, wiec zdarzato sig, ze korzystaliSmy z fodzi do
transportu materiatow” (miedzy wyspami a lgdem), ale to wcigz utrudnio-
ne ze wzgledu na warunki pogodowe i niedobdr lokalnych zasobow (APL).

66

Pracownicy i pracownice kultury starajg si¢
wiec planowacd dluzsze rezydencje, majace
wiekszy wplyw na lokalne spotecznosci,

ale dlugie wyjazdy z kolei stanowia trudnos¢
dla osob rodzicielskich i opiekunczych, osoby
zarzadzajace ,pozostaja wiec z problemem”

i za kazdym razem eksperymentujg z innym
formatowaniem pracy.

Jak moéwi CA, moze to nie mie¢ wiekszego znaczenia, ze reorganizuje-
my podrdoze artystow i artystek, skoro w ramach przyktadowego projek-
tu ,partnerzy mogq podrozowac 36 razy w ciggu 4 lat, co daje tacznie
okoto 720 pojedynczych podrozy, z ktérych zdecydowana wiekszosc¢
wigze sie z przesiadkami!”. W istocie, mobilnosc¢ artystyczna (twércow
i tworczyn, kuratorow i kuratorek, producentéw i producentek, widzow
i widzek) znalazta sie w centrum dyskusji wokét zielonej transformacii.
Czy nie jest ona jednak zbyt tatwym celem atakow? Zaréwno APL, jak
i XS wspominajg o innych kwestiach, takich jak ,,dematerializacja komu-
nikacji (ograniczenie do minimum uzycia papieru i innych materiatéw)”,
~Serwowanie uczestnikom wydarzen dostepnej bezptatnie wody z kranu”,
~Korzystanie z komunikacji miejskiej do zapewnienia transportu uczestni-
kom i uczestniczkom projektu”, ,ponowne wykorzystywanie materiatow
festiwalowych”, ,stosowanie bezgotowkowych ptatnosci” oraz ,.zakup

materiatéw lokalnie i najchetniej z odzysku”. Praca w réznych kontekstach
po réznych stronach globu pozwolita moim rozméwcom i rozmoéwczy-
niom przekonac sig, jak nieproporcjonalnie Globalne Potudnie dotkniete
jest zmianami klimatu. XS mowi o jego niedawnej pracy w Kenii, gdzie
magazyn zlokalizowany na obrzezach Nairobi, w ktérym trzymane byty
nosniki danych pochodzgcych z YouTube, musiat zosta¢ zamkniety, bo
potrzebowano tak duzej ilosci wody do chtodzenia urzadzen, ze funkcjo-
nowanie magazynu oznaczato pozbawienie wody 10 okolicznych wsi. To
doswiadczenie pomogto w podjeciu waznych decyzji, takich jak nawig-
zanie partnerstwa w celu ,,ograniczenia sladu cyfrowego na platformach
wykorzystywanych do rozpowszechniania, transmisji i reklamowania
tresci”, ,zmniejszenie i uproszczenie przesytu cyfrowych tresci na rozne
platformy” czy ,wspoétdzielenie dyskow”.

Dla XS, ktory w swojej dziatalnosci stara sie wspiera¢ ekologie,
zmiana podejscia sprowadza sie do wprowadzania w zycie ,,modeli hi-
perlokalnej produkcji”, czyli prowadzenia dziatan lokalnie, korzystania
z lokalnych zasobow i ludzi, a takze minimalizowania wptywu podrozy
i transportu materiatow. Jest to przyktad operacyjnej adaptaciji, ale kon-
sekwencje takich dziatan sg znacznie szersze - unikanie ,transportu
dziet za granice” (XS) otwiera nowe inspirujgce mozliwosci tworcze (re-
konstrukcje, delegowane spektakle itp.), prowokuje do eksperymentow
formalnych (redukowanie ilosci uzytych materiatéw i skupianie sie ra-
czej na ciele, gtosie, projekcjach oraz znajdywanie pomystowych spo-
sobow na prezentowanie spektakli osobiscie), promuje wspotautorstwo
i zacheca do redystrybucji przywilejow i dostepnosci. Praca z lokalnym
kontekstem i zasobami moze réwniez przyczynic sie do przyblizenia

»lokalnym spotecznosciom tematéw zwigzanych z bioréznorodnoscia,

przetrwaniem gatunkéw, z szerzeniem swiadomosci na temat kryzysu
ekologicznego i pilnego charakteru intersekcjonalnosci”, jak rowniez
wspiera ,odkrywanie miejscowych tradycji, dziedzictwa przodkow i lo-
kalnej gastronomii” (APL), jak dzieje sie to podczas Festiwalu Tremor,
w ramach ktérego prowadzone sg projekty kuchni wspdélnotowej Commu-
nity Kitchen i Na Nossa Mesa oraz udostepniany jest przewodnik online
po restauracjach. Jednakze pomimo tych popularnych proekologicz-
nych dziatan, musimy pozostac krytyczni. | tak, AC wspomina o trudno-

sciach w oddzieleniu tego, ,,co jest aktualnie powszechnie promowane,

od tego, czym juz sie zajmujemy w danym momencie. Odgorne strate-
gie sg przekrojowe, a proces swiadomego oduczania sie nawykow jest
konieczny, aby unikngc¢ tego, ze nasze projekty stang sie tylko prostg
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deklaracjg zasad i tematéw zaczerpnigetych bezposrednio z rozporza-
dzen, ktérych realizacja ma stuzy¢ tym, ktérych gtos jest najdonosniejszy
i retoryce konkurencyjnosci”. Portugalia moze by¢ ciekawym punktem
obserwacyjnym do przygladania sie tym wszystkim zmianom, ponie-
waz do potowy lat 70. ubiegtego wieku byta krajem rzgdzonym przez
dyktature. Tendencja do nadmiernego podkreslania lokalnej produkcji
artystycznej wywotuje w nas dreszcze, szczegodlnie w czasach rosng-
cej popularnosci ultra nacjonalistycznych dyskursow i ekstremistycz-
nego populizmu.

Teksty kontekstowe
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W STRONE EKOETYKI W SZTUCE

Uwzglednienie zrdwnowazonego rozwoju w miedzynarodowej pracy arty-
stycznej moze mie¢ zatem mniej wspolnego z obowigzkowym stosowa-
niem ekologicznych zalecen niz z oduczaniem sie sposobow dziatania,
ktoére sg zwigzane z dziedzictwem kolonializmu i merkantylizmu. Umiejet-
nosci, ktore jako sektor musimy rozwijac, sg bardziej niejednoznaczne niz
pewne. Dlatego wtasnie uwazam, ze uczenie sie poprzez rozwigzywanie
eko-etycznych dylematéw moze byc¢ kluczowe. Nakazowe podejscie do
zréwnowazonego rozwoju pomija sprzecznosci i ztozonosc, ktore wigzag
sie z tym pojeciem, a przynajmniej je bagatelizuje. Eksperymentowanie
z ekologiczng etykg oznacza przekierowanie naszej uwagi na wzajemnie
wzmachiajgce sie relacje miedzy dominacjg natury a dominacjg kobiet,
ras i klas. Moze to obejmowac analize zrownowazonego rozwoju prak-
tyki artystycznej przez pryzmat permakultury®®, przyjecie niektérych z jej
zasad, takich jak obserwacja i interakcja (,Wykorzystywanie tego, co juz
jest na miejscu. Spedzanie czasu na obserwacji otoczenia w celu opra-
cowania rozwigzan pasujacych do konkretnej sytuacji. Podejmowanie
decyzji o tym, gdzie szukac”), stosowanie samoregulacji i przyjmowanie
informaciji zwrotnych (,cwiczenie refleksyjnosci w catym procesie, szu-
kanie informaciji zwrotnych”), stosowanie matych, powolnych rozwigzan
(,Zaczynanie od matych zmian, dgzenie do wydtuzenia czasu ich trwa-
nia”), dziatania na obrzezach i docenianie marginalnosci (,uczenie sie
od innych, préby integracji réznic, proponowanie nowych przeciec”). Dla
producentow i producentek, menedzerow i menedzerek kultury oznacza

16 Takie podejscie jest chronione i wdrazane w projekcie PLANT finansowanym ze srodkéw Perfor-
ming Life Akademia Network Creative-Europe. To wspaniaty przyktad korzystania z dominujacych
ram strukturalnych do wyprébowania antyhegemonicznych procesow.

to uwolnienie ich zawodow z kaftana bezpieczenstwa zorientowanego
na dziatanie, ponowng konceptualizacje produkciji i zarzadzania kulturg
jako dziatalnoscig rzemiesliniczg, a nie przemystowaq, opartg na wydaj-
nej pomystowosci. Jest to swoista kontrdefinicja dziedziny zarzgdzania
kulturg, ktéra koncentruje sie na sprawiedliwosci i nie rezygnuje ze zdol-
nosci do wrazliwej i politycznej ingerencji w swiat. Ta eko-swiadomosé
i wrazliwos¢ wymagajg innego zestawu umiejetnosci niz ten, ktory jest
tatwo dostepny i znany wszystkim pracujgcym w tym sektorze. Jak jed-
nak uczy¢ wrazliwosci? Jednym ze sposobow, w jaki ja probuje to robic,
jest nasz eksperymentalny program studiow w zakresie zarzgdzania
kulturg i zrbwnowazonym rozwojem. Stawiamy sobie za cel szkolenie
liderow i liderek sektora kultury — artystow i artystek, dziataczy i dzia-
taczek spotecznych, producentéw i producentek czy tez menedzerow
i menedzerek najwyzszego szczebla - aby mogli w petni wdrazac idee
eko-etyki w swoich dziataniach.

Prowadzilismy eksperymentalne

zajecia z wykorzystaniem przykladowych
dylematow eko-etycznych, w toku

ktorych stuchacze i stuchaczki musza zmierzy¢
si¢ z dwuznacznoscia, innoscig i empatia,
analizujac fikcyjne sytuacje zblizonych do
autentycznych przypadkow. Jest to

praktyka pedagogiczna zakorzeniona

w eko-feministycznym rozumieniu

szeroko pojmowanej dziedziny zarzadzania
kulturg, ktora nie interpretuje etyki w sposob
esencjalistyczny, zaklada zas, ze nie

ma wewnetrznie niekwestionowalnych
wartosci etycznych, jesli chodzi

o zagadnienia ekologiczne.
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Podobnie, punktem wyjscia do prowadzonych przeze mnie badan jest
etyczne i uwazne pod wzgledem epistemologicznym czytanie niezliczo-
nych podrecznikow ,,dobrych praktyk”, przewodnikow, instruktazy, szcze-
golnie tych pragmatycznych, ktore slepo przyjmujg zatozenie, ze istnieje
zwigzek miedzy kryzysem klimatycznym, a sektorem kultury i sztuki, za-
miast podejmowac proby problematyzaciji tej kwestii, czy poddawac jg
pod dyskusje i uzasadniac. W szczegdlnosci, jestem przeciwna nadmier-
nemu skupianiu sie na pragmatycznym wymiarze ,zielonej transformac;ji”
(np. obsesiji na punkcie kalkulatorow emisji dwutlenku wegla i innych
wskaznikéw degradacji srodowiska, ktérg mozna postrzegac niemalze
jako techno-optymizm) oraz kurczowemu trzymaniu sie kontekstualizacji
problemu, ktory bez watpienia ma charakter globalny. Z ogdlnokrajowej
ankiety, ktorg przeprowadzilismy", dowiedzieliSmy sig, ze wiekszos¢ kon-
fliktdw wewnetrznych, z jakimi mierza sie respondenci i respondentki,
ma charakter polityczny lub etyczny, co dobitnie wskazuje na potrzebe
zbadania roli polityki kulturalnej i eko-etyki w procesach ekologicznej
transformacji sztuki. Nie umniejszajac skali i pilnosci problemu, powin-
nismy znalez¢ czas na zadanie pytan m.in. o to, jak bardzo rézni sie
od wyrafinowanej wersji powierzchownego samouprzedmiotowienia?
W obliczu kryzysu ekologicznego koniecznym zdaje sie by¢ zachecanie
do bardziej krytycznej analizy zakresu odpowiedzialnosci jednostek, in-
stytucji i catej branzy, ktéra dopuszczataby pewien stopiert ambiwalencji
i akceptowata niepewnosc¢. Obrona swobody dla ztozonosci i niejed-
noznacznosci wsrod mnozacych sie publicznych oswiadczen i planow
dziatania wydaje mi sie kluczowa dla zagwarantowania sztuce i kulturze
udziatu w zielonej transformaciji, ktéra bedzie prawdziwie transformacyj-
na, a nie tylko bezrefleksyjnym zapewnieniem zgodnosci z procedurami.

Porto, marzec 2024

17 Zob: Vania Rodrigues i Fernando Matos de Oliveira (koordynacja badania), Vania Rodrigues i Anténio
Ventura (badanie), ‘A Part for the Whole. Report of the Survey “Sustainable and Ecological Prac-
tices on the Performing Arts in Portugal™ [,,Czes¢ catosci. Raport z badania »Zréwnowazone
i ekologiczne praktyki w sztukach performatywnych w Portugalii«”], Uniwersytet w Coimbrze,
Coimbra 2023.

O AUTORCE

Przed rozpoczeciem kariery naukowej Vania Rodrigues pracowata

jako menedzerka kultury i konsultantka dla kilku organizacji kultural-
nych w Portugalii i za granicg. Ma na koncie wspotprace z organizacjami

artystycznymi, od teatrow narodowych po niezalezne zespoty teatralne.
Nadal regularnie uczestniczy w dziataniach z zakresu zarzadzania i pro-
dukciji wydarzen artystycznych, polityki kulturalnej, planowania strategicz-
nego i ponadnarodowej wspotpracy kulturalnej. Uzyskata tytut doktorki

sztuk ze specjalizacjg w obszarze teatru i sztuk performatywnych na

Uniwersytecie w Coimbrze oraz tytut magistra w dziedzinie polityki kul-
turalnej i zarzadzania kulturg na City University of London. Obecnie jest

koordynatorkg studiéw podyplomowych z zarzadzania sztukg i zréwno-
wazonym rozwojem na Uniwersytecie w Coimbrze i wspotkieruje plat-
formg badawczg Modes of Production - Performing Arts in Transition

oraz projektem badawczym GREENARTS (FCT), ktory koncentruje sie na

punktach styku pomiedzy procesami produkciji i tworzenia, a takze na

dyskursywnych i praktycznych transformacjach produkcji artystycznej

w obliczu rosngcych wymagan w zakresie zrownowazonego rozwoju

spotecznego i sSrodowiskowego. Autorka publikacji Creative Production

and Management in the Performing Arts: Modus Operandi [Produkcja

wydarzen kulturalnych i zarzgdzanie nimi w obszarze sztuk performatyw-
nych - Modus Operandi], 15t ed., Routledge, London 2024.
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Analiza stanu sektora
wspotczesnych sztuk
performatywnych

w Europie Wschodniej

[] Gyoray szaBo

Europa Wschodnia dotgczyta do miedzynarodowego obiegu wspotcze-
snych sztuk performatywnych (teatru i tanca) juz w latach 70. ubiegtego
wieku, a kolejna dekada przyniosta intensyfikacje tej obecnosci. To byt
ekscytujacy czas. WkroczyliSmy w ten niespokojny swiat bez doswiadcze-
nia. Kierowalismy sie intuicjg i powoli odkrywalismy mozliwosci wspotpracy.
ByliSmy nowicjuszami na tym polu. MusieliSmy przy tym szukac szczelin
w politycznym murze i dostosowywac sie do praktyk obowigzujgcych poza
nim. Wraz z naszymi kolegami i kolezankami z regionu zastanawialiSmy
sie, jak moglibysmy wykorzystac¢ szanse, jakie otworzyty sie przed nami
w wyniku uwolnienia sie spod sowieckiej kontroli. Byt to dziwny stan wol-
nosci przypominajacy proznie. ChcieliSmy poszerzac zakres naszych
dziatan. MieliSmy apetyt na wiecej, pomimo smiesznie niewystarczajgcych
krajowych zasobow, jakimi dysponowalismy. Jedynym sposobem na prze-
zwyciezenie braku pieniedzy byto nawigzanie bliskich kontaktéw z instytu-
cjami kulturalnymi i decydentami w USA i Europie. PodjeliSmy to wyzwanie.

Dzisiaj, po ponad trzydziestu latach od przemian politycznych, jakie
miaty miejsce w naszej czesci Europy, posiadamy szeroka sie¢ kontaktow
i wiele udanych dziatan w portfolio.

Pomimo osigganych sukcesow, przez wiele
lat czulismy si¢ niespelnieni i zywilismy
nadzieje, ze nasi lokalni artysci i artystki
zdotajg wyrobi¢ sobie mocniejszg pozycje
na zachodnim rynku sztuki.
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Ta nadzieja towarzyszyta nam az do roku 2004. Kilka lat po akcesiji do
Unii Europejskiej na nasze gtowy wylano kubet zimnej wody - fakt, ze
zainteresowanie Zachodu sztukg Europy Wschodniej znacznie zmalato,
bardzo nas zasmucit. Wielu z nas zrozumiato wtedy, Zze nasz region stracit
swoje polityczne znaczenie, co przetozyto sie na mniejsze zainteresowa-
nie. MusieliSmy przyja¢ do wiadomosci, ze trzeba witozy¢ wiecej wysitku,
lokalnie i miedzynarodowo.

W latach poprzedzajgcych akcesje do Unii Europejskiej moglismy
liczy¢ na finansowanie dziatalnosci artystycznej ze Zrodet zagranicznych,
co rekompensowato nam w znacznym stopniu brak srodkéw krajowych.
Roéwnoczesnie wsparcie pochodzace wytgcznie z jednego Zzrodta miato
swoje wady, poniewaz doprowadzito do sytuaciji, w ktérej mniej uwagi
poswiecano budowaniu wzmacniajgcego sie nawzajem srodowiska dla
sztuki wspotczesnej w samym regionie Europy Wschodniej. Mam tu na
mysli w szczegolnosci rozwaj instytuciji, a przede wszystkim tworzenie
tzw. scen goszczgcych / impresaryjnych, ktére umozliwiatyby dziatalnosé
zespotom nieposiadajgcym witasnych siedzib czy przestrzeni teatral-
nych. MieliSmy swiadomos¢, ze nasz region nie bedzie mogt wiecznie
korzystac z tak szczodrego wsparcia finansowego pochodzgcego spoza
lokalnego zZrodta. Ztote lata sektora rozwijajacego sie dzieki tym sSrodkom
musiaty kiedys dobiec konca. Niestety wieloletni dostep do zewnetrznych
zrodet finansowania maskowat niedoskonatosci rynku kultury w poszcze-
golnych krajach regionu.

Jestem przekonany, ze nie tylko ja mam poczucie posiadania bar-
dzo ograniczonej wiedzy na temat dziatania mechanizmoéw finansowa-
nia projektdw z obszaru sztuki wspotczesnej poprzez system grantowy
(polegajacy na pozyskiwaniu srodkow ze zrodet publicznych), jaki funk-
cjonuje w wielu krajach. Jednak z tego, co styszatem od moich kole-
gow i kolezanek oraz na podstawie wtasnych doswiadczen domyslam
sie, ze wszyscy podagzalisSmy podobnymi Sciezkami, a zatem chciatbym
podzieli¢ sie kilkoma spostrzezeniami na ten temat. Podanie bardziej
precyzyjnych informacji wymagatoby przeprowadzenia kompleksowych
badan w regionie. Jest to sprawa dos¢ pilna, poniewaz coraz wiecej 0sob
zwigzanych z branzg, takich jak ja, odchodzi na emeryture, a ich wiedza
jest niezbedna do zrozumienia procesow, jakie zachodzity w naszym
obszarze geograficznym.

PRZESZtOSC

Zaczeto sie na Zachodzie, gdzie w wyniku sit, ktére oddziatywaty na ten
region w latach 60. ubiegtego stulecia, doszto do gtebokich przemian
we wszystkich dziedzinach sztuki. Zmiana zwigzana byta ze szczeroscig
oraz koncentrowata sie przede wszystkim na realiach i problemach zycia
codziennego.

Zapotrzebowanie na odnowe w teatrze wyszto od mtodego poko-
lenia, ktdre chciato, aby sztuki performatywne uwrazliwity sie i otworzyty
na innych. Zmiana ta nastgpita w swiecie, w ktorym po latach wojen
standard zycia zaczat sie poprawiac¢, a mtode pokolenie wyzu demogra-
ficznego, bronigc swojej niezaleznosci, zwrdcito sie przeciwko swoim
rodzicom i zakwestionowato wyznawane przez nich wartosci. Odbyto sie
to w zawrotnym tempie. Zwrot przeciwko starszemu pokoleniu obejmo-
wat krytyczng konfrontacje z przesztoscia i agresywng rzeczywistoscia,
jak rowniez postulowat potrzebe pogtebienia demokracji i poszerzenia
edukacji. Decydenci na Zachodzie nie mieli wyboru - musieli poddac
sie temu naturalnemu procesowi i sukcesywnie tworzy¢ ramy prawne,
ktore zaspokoityby aspiracje mtodych. Zaczeto przyznawac fundusze
na konkretne projekty artystyczne, a w niektérych krajach podwazono
wrecz system instytucjonalny. Przyktadowo we Franciji i Belgii doszto do
radykalnych zmian w strukturze systemu teatralnego.

Finansowanie sztuk performatywnych oparte
na systemie grantowym stalo si¢ swego rodzaju
prawem obywatelskim. Transformacja rynku
sztuki ulegla znacznemu przyspieszeniu

dzi¢ki pojawieniu si¢ w Europie nowej sztuki
amerykanskiej, co stanowilo wyzwanie

dla starego kontynentu.

Z drugiej strony, czes¢ zachodnich intelektualistow byta pod wptywem
Zwigzku Radzieckiego, co miato niepokojgcy wptyw na zachodnig polityke.
Z naszego punktu widzenia istotne jest to, ze spektakle, ktdre zyskaty
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znaczny rozgtos medialny i poruszyty rzesze odbiorcéow na Zachodzie,
zaczety powoli docieraé za Zelazng Kurtyne, gtéwnie dzieki festiwalom,
szczegolnie tym organizowanym w Polsce (MSFTO, Wroctaw 1969') i Ju-
gostawii (BITEF, Belgrad 19672). W okresie zimnej wojny Europa Wschod-
nia ponownie stata sie areng konfliktéw kulturowych. Efekty nowych ini-
cjatyw artystycznych byty postrzegane przez zachodnig polityke jako
uzyteczne narzedzie. Zachod dgzyt do podkreslania swojego znaczenia
miedzynarodowego, podczas gdy Moskwa byta zdeterminowana, by
utrzymac dominacje nad Europg Wschodnia. Dlatego tez eksport mtodej,
»mobilnej” sztuki do Bloku Wschodniego odegrat kluczowg role w pro-
mowaniu ustroju demokratycznego i metaforycznym kwestionowaniu
wartosci wschodnioeuropejskich rezimow. Fakt, ze eksport zachodniegj
kultury znajdowat sie pod kuratelg zagraniczng, trafnie odzwierciedla
6wczesng agende polityczna.

Ta konstatacja dawata zielone swiatto dla wyrazania zachodnich
aspiracji zawodowych przez mtode artystki i artystow dziatajgcych w tam-
tym okresie, jak rowniez ambitne osoby producenckie oraz kierownikow
czy kierowniczki scen impresaryjnych. Byto to sSrodowisko poszukujgce
mozliwosci poszerzenia widocznosci udanych produkcji i promociji uta-
lentowanych artystow i artystek (zob. Informal Theatre Meeting / Niefor-
malne Spotkania Teatralne 19813, Trans European Halles 1983#, Concours
chorégraphique international de Bagnolet / Miedzynarodowy Konkurs
Choreograficzny w Bagnolet 1969), najpierw we wtasnym kraju, nastepnie
w krajach sgsiednich, a wreszcie na catym swiecie, nawet w panstwach
o innych ustrojach politycznych. Organizacjom tym zalezato na wiek-
szej liczbie scen impresaryjnych w nowoczesnym wydaniu, ktore funk-
cjonowatyby jako sie¢ dystrybucji stuzgca wsparciu artystow i artystek
oraz ich dziatalnosci. My, w naszym regionie, byliSmy za to wdzieczni. Te
przedsiewziecia artystyczne docieraty do naszej rzeczywistosci dzieki
zagranicznemu wsparciu finansowemu. Import sztuki miat tez role dywer-
syjng, podwazajgc stare tradycje kulturowe regionu i fatszywe przekazy
gtoszone przez wtadze. Otworzyto to nowe mozliwosci przed mtodymi
twdorcami i tworczyniami oraz zapoczgtkowato wazne ruchy spoteczne.

1 Miedzynarodowy Studencki Festiwal Teatru Otwartego [International Student Festival of Open
Theatre], do 1973 roku organizowany pod nazwag Miedzynarodowy Festiwal Festiwali Teatrow
Studenckich (przyp. red.).

2 Zob. Festival BITEF.

3 Sie¢ IETM zostata zatozona w 1981 roku jako nieformalne zgromadzenie profesjonalistéw i profes-
jonalistek sztuk performatywnych podczas festiwalu we wtoskim Polverigi (obecnie Inteatro festival).

4 Zob. Trans Europe Halles.

Tworzenie spektakli w nietypowy sposob oraz o duzej sile oddzia-
tywania jest charakterystyczne dla oddolnych inicjatyw, ktére z powo-
du braku srodkéw finansowych byty realizowane gtéwnie w wymiarze
amatorskim, funkcjonujgcym poza gtéwnym nurtem kultury narodowej.
W wielu przypadkach spotykaty sie one z brakiem zrozumienia ze stro-
ny politykdow i polityczek, ktérzy albo zakazywali ich prezentaciji albo co
najwyzej tolerowali ich istnienie. Do momentu transformacji ustrojowej
wsparcie dla nowych przedsiewziec¢ z obszaru wspotczesnych sztuk per-
formatywnych byto znikome, w przeciwienstwie do Zachodu, gdzie dziatat
dobrze rozwiniety system finansowania sztuki. W niektorych krajach lo-
kalne instytucje ostroznie angazowaty sie w nowatorskie przedsiewziecia,
ale to mniejsze, alternatywne lub dziatajgce w podziemiu przestrzenie
stawaty sie polem doswiadczalnym, cho¢ oferujgcym relatywnie skromne
warunki do dziatan artystycznych.

Co ciekawe, silg napedowa tych dzialan byt
zazwyczaj konkretny, lokalny artysta lub
artystka czy tez grupa tworcow, niekiedy
zaangazowany organizator lub organizatorka
albo po prostu osoba niezwigzana z branza,
ktora pojawiala si¢ znikad.

Wiele z tych oséb nawet nie marzyto o instytucjonalizacji (tworzeniu statej
przestrzeni), poniewaz wszelkie proby tego typu byty blokowane przez
wtadze, przez co organizowano zazwyczaj jednorazowe wydarzenia lub
festiwale, przy czym w tego rodzaju przedsiewziecia angazowaty sie
przede wszystkim osoby posiadajgce kontakty za granica. Te festiwale
i wydarzenia pomogty ich organizatorom i organizatorkom zaistnie¢ na
arenie krajowej, nawigza¢ nowe kontakty lub zapraszac do kraju zagra-
nicznych gosci. Co wazne, programy miedzynarodowe takich wydarzen
powstawaty gtéwnie dzieki finansowaniu z zagranicy.

Wraz z nadejsciem pluralizmu na poczatku lat 90. ubiegtego wieku
sytuacja na rynku sztuki wspotczesnej ulegta zmianie. Branza docze-
kata sie ram prawnych, a jej przedstawiciele i przedstawicielki zyskali
nadzieje na uruchomienie programoéw finansowania sztuki ze srodkow
publicznych. W catym regionie wdrozono mechanizmy finansowania
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znane z Zachodu, z wszystkimi ich zaletami i wadami. Pomimo wielu
ograniczen, srodowisko artystyczne byto zadowolone, bo wreszcie zy-
skano dostep do srodkow.

Wiele os6b postrzegato te zmiane jako szanse i liczyto na wdro-
zenie procesow wspierajgcych instytucjonalizacje branzy artystycznej
w hadchodzacej dekadzie, ktdra uksztattowata tez system, funkcjonujgcy
do dzisiaj. Niestety niemal wszystkie inicjatywy podejmowane w tam-
tym okresie upadty, a konsekwencje tych porazek sg nadal odczuwane.
Oznacza to, ze system grantowy nadal jest dominujgcym zrédtem pozy-
skiwania srodkow na rozwdj dziedziny sztuk performatywnych, charak-
teryzujgcej sie brakiem stabilnosci i przewidywalnosci.

Istotnym czynnikiem wptywajgcym na rozwaj tej sytuaciji byta i nadal
jest charakterystyczna dla naszego regionu nieufnosc¢ i podejrzliwosc¢
wobec sztuki wspotczesnej prezentowana ze strony politykow i polityczek.
Jest to spowodowane tradycjonalizmem w mysleniu i utrzymujgca sie
dominacjg konserwatywnych tradycji. Na Zachodzie rozmach i skala wyzu
demograficznego wymusity potrzebe zmian, ktére zaowocowaty przebu-
dowg polityki kulturalnej i wigczeniem sztuki w system finansowania ze
srodkéw publicznych. Do naszego regionu ten innowacyjny trend dotart,
co prawda, za sprawg przemian politycznych, ale jego sita nie byta wy-
starczajgca, aby doprowadzi¢ do przetomu poréwnywalnego z tym, ktory
miat miejsce na Zachodzie. Po 1989 roku mechanizm wspierania sztuki
przez wtadze stat sie jednym z elementdw ustrojow demokratycznych,
ale nie przyniost trwatych i gtebokich zmian w naszym regionie.

78

TERAZNIEJSZOSC

Dzisiaj jasne jest, ze instytucjonalizacja w naszym regionie nie jest dosta-
tecznie rozwinieta w stosunku do jego rozmiaru. Poza kilkoma wyjagtkami,
liczba funkcjonujgcych instytuciji jest niewielka, a ich rozmieszczenie geo-
graficzne stabe. Ta sytuacja stanowi problem pod wieloma wzgledami.
Wspotpraca to podstawa wspotczesnej sceny sztuk performa-
tywnych, ktéra przede wszystkim wymaga aktywnego udziatu instytuciji
albo dziatajgcych w tym obszarze organizacji. Niewielka liczba instytuciji
ogranicza liczbe mozliwych kontaktow. Im gestsza jej siec, tym wieksza
moze byc¢ liczba wzajemnych powigzan, a takze bardziej intensywna
i zroznicowana wspotpraca, ktéra moze by¢ rozwijania zaréwno w kra-
ju jak i za granica. Wieksza integracja lokalnych tworcow i tworczyn ze

srodowiskiem miedzynarodowym skutkuje lepszym dostepem do aktu-
alnych zjawisk z dziedziny wspoétczesnych sztuk performatywnych dla
artystow i artystek, sSrodowisk zawodowych i publicznosci. Artysta czy
artystka dziatajgcy zgodnie z aktualnymi trendami sg lepiej powigzani
ze swiatem, ich sztuka ma wieksze szanse na uznanie, co stanowi dla
nich nieoceniong pomoc w rozwoju artystycznym. Dobrze rozwiniety
system instytucji dziatajgcych w obszarze wspotczesnych sztuk per-
formatywnych moze skuteczniej pomagac w tworzeniu i rozwoju lokal-
nych spotecznosci. Warto tez wspomniec¢ o potencjale lobbingowym,
poniewaz lider czy liderka danej instytucji, ktorzy sg czescig lokalnego
establishmentu, mogg skuteczniej i czesto silniej zabiegac o interesy
zawodowe 0s06b artystycznych.

Liderzy i liderki sg skuteczni, poniewaz maja
wigksza swiadomos¢ tego, jakimi przestankami
kieruja sie osoby decyzyjne i organy udzielajgce
finansowania, tym samym s3 w stanie uzy¢
wlasciwych argumentow.

Rzecznictwo ma zasadnicze znaczenie dla instytucji ze wzgledu na sytu-
acje finansowag artystow i artystek oraz pracownikow i pracownic kultury,
ktorzy z nig wspotpracuija. Jesli tworca lub tworczyni, z ktérymi podpisano

umowe, znajduje sie w lepszej sytuaciji finansowej, mozliwosci i pozy-
cja instytucji rosng. Moze zabrzmi to zaskakujgco, ale budzet instytucji

goszczacej sktada sie z ,dwoch czesci”. Pierwsza z nich to budzet samej

instytuciji, a drugg jest to, co wnosi dana osoba twoércza.

Nie mozna rowniez pomingc stabilizujgcej roli instytucji. W czasach
kryzysu instytucje sg czesto zmuszone do dostosowywania sie do zaist-
niatej sytuaciji i do pewnego stopnia mogg wspierac artystow i artystki
w przezwyciezaniu trudnosci. Sg one wyposazone w pewne narzedzia
do zarzadzania kryzysami i tagodzenia ich skutkow. Partnerstwo miedzy
0sobg artystyczng a instytucja jest zatem zawsze warte pielegnowania,
poniewaz daje mozliwos¢ tworcy lub twdorczyni zwrdcenia sie 0 pomoc
w potrzebie. Pozytywnym zjawiskiem obserwowanym w ostatnim czasie
jest pojawienie sie i konsolidacja domoéw produkcyjnych / organizaciji
producenckich na skutek finansowania dostepnego dla organizaciji sie-
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ciujgcych w ramach programu Kreatywna Europa, co bez watpienia jest
istotnym krokiem naprzéd w zakresie rozwoju instytucjonalnego regionu.
Jednak nawet w tym przypadku widzimy, ze skala finansowania ze zrodet
zagranicznych jest o wiele bardziej znaczgca w poréownaniu do wsparcia
dostepnego lokalnie, ktére wcigz jest niewystarczajgce.

Niewielka liczba scen impresaryjnych (np. teatrow) takze negatywnie
wptywa na mozliwosci pokazywania zagranicznych i krajowych spektakli
szerszej publicznosci w réznych lokalizacjach. Niska liczba zagranicz-
nych wystepow goscinnych utrudnia dostep do najnowszych trendow
artystycznych pojawiajgcych sie za granica i pozbawia szansy na dy-
namiczny rozwaoj lokalnego srodowiska. Co wiecej, wigze sie to réwniez
z wysokimi kosztami, bo mata liczba scen impresaryjnych oznacza, ze te,
ktore sg gotowe zaprosic¢ do siebie goscinne spektakle, muszg ponosic¢
jednostkowo wyzsze koszty. Ponadto niewielkie mozliwosci pokazywa-
nia spektakli poza wtasnym miastem czy krajem spowalniajg proces
zdobywania wiedzy i doswiadczenia przez rodzimych artystow i artyst-
ki, co z kolei jest niezbedne do tworzenia spektakli i ich miedzynaro-
dowej dystrybuciji.

Niewielka liczba mniejszych osrodkow kultury moze wynikac z po-
ziomu niedostatecznej urbanizaciji kraju. Miasta muszg zazwyczaj osig-
gnac okreslong wielkos¢ i stopien rozwoju, aby wytworzy¢ lokalne za-
potrzebowanie na taka instytucje. Potrzebne jest rowniez zawodowe
srodowisko artystyczne i aktywna spotecznosé¢ (masa krytyczna). Kazde
nowe miejsce na mapie to wazny krok w podrézy ku zwiekszaniu do-
stepnosci kultury. Pojawianie sie nowych instytucji zmniejsza dystans
miedzy nimi i sprawia, ze zycie artystyczne staje sie bogatsze, bardziej
zorganizowane i wielowymiarowe. Odlegtos¢ z kolei przestaje by¢ barierg
dzieki rozwojowi i szybkosci transportu. Zmiany klimatyczne sprawiaja,
Ze coraz wiecej uwagi poswieca sie jakosci sieci kolejowej, ktéra w coraz
wiekszym stopniu determinuje organizacje tras wyjazdowych. Wszystko
to pokazuje, ze rozwadj sektora sztuk performatywnych jest Scisle powig-
zany z rozwojem kraju. Dowodzi to réwniez, ze poziom rozwoju sztuki
wspotczesnej stanowi istotny wskaznik stopnia rozwoju poszczegolnych
krajow. Jest to dosc¢ oczywista konstatacja dla osdb zaznajomionych
Z naszym regionem i Swiadomych lokalnego kontekstu.

Na koniec chciatbym wspomnie¢ o dobrze znanym, ale mato do-
strzeganym czynniku, a mianowicie odptywie talentéw obserwowanym
wsrod artystow i artystek. Wraz ze zniesieniem barier politycznych po
1989 roku bogaty i znacznie bardziej rozwiniety Zachoéd, sSwiadomie lub

nieswiadomie, zaczat wywierac silniejsze wptywy w naszym regionie niz
kiedykolwiek wczesniej. Zjawisko odptywu talentéw dotyka zaréwno uzna-
nych artystow i artystek, jak i tworcow i twoérczyn wchodzgcych dopiero
na rynek. Sukces za granicg to pragnienie wszystkich. Uznanie poza
granicami kraju jest atrakcyjne, poniewaz moze zapewnic dostep do naj-
lepszych, i inaczej nieosiggalnych, warunkow pracy. Dla mtodych artystow
i artystek wizja rozwoju za granicg jest kuszgca ze wzgledu na szanse,
jakie oferuje. Ci, ktorzy sg w stanie wpasowac sie ze swojg tworczoscia
w zagraniczne gusta lub zdoby¢ wyksztatcenie w innym kraju, nie widzg
sensu w powrocie do kraju. Ten exodus potencjatu, podobnie zresztg
jak biezace trendy gospodarcze, ostabia site sSrodowisk artystycznych,
a na poziomie zawodowym zmniejsza szanse na zaistnienie we wtasnym
kraju, spowalniajgc i hamujgc rozwadj rodzimej kultury. Oczywiscie byty,
sq i bedg wyjatki od tej reguty; sg artysci i artystki, ktérzy mimo wszystko
zostajg w swoich ojczyznach lub do nich wracajg. Sg to znaczgce wyjatki.
Warto bytoby systematycznie analizowac¢ powody i czynniki stojgce za
decyzjami dotyczgcymi wyjazdu lub pozostania w kraju oraz uwzgled-
niac¢ ptynace z nich wnioski w projektowaniu krajowych strategii rozwoju
w celu zwiekszenia konkurencyjnosci i mozliwosci zatrzymania twoércow
i tworczyn w kraju.

WSPOLPRACA REGIONALNA W EUROPIE WSCHODNIEJ

Z zadowoleniem nalezy przyjac¢ fakt, ze w ostatnich latach na nowo za-
czeto dostrzegac korzysci ptyngce ze wspotpracy regionalnej w krajach
nalezgcych niegdys do bloku socjalistycznego. Przyczynito sie do tego
ostabienie nadmiernych oczekiwan, jakie dotychczas kierowano wobec
Zachodu, roshgce problemy z finansowaniem oraz uswiadomienie sobie
wczeshniejszych tendencji do odktadania na pozniej dziatan ukierunko-
wanych na realizacje niewykorzystanego potencjatu naszego regionu.
Z mojego doswiadczenia wynika, ze dotychczasowy niedostateczny po-
ziom wspotpracy regionalnej wynika z zaniedban ostatnich dziesiecioleci,
kiedy to w dziedzinie sztuk performatywnych mozna byto zaobserwowac
nadmierne zapatrzenie Wschodu na Zachdd. Inspiracjg do tego byta
niewatpliwie nasza polityczna izolacja w zwigzku z systemem jednopartyj-
nym przed 1989 rokiem oraz koloryt, roznorodnos¢ i tworcza sita ptyngca
ze swobody artystycznej panujgcej ha Zachodzie. Ta jednokierunkowa
ciekawos¢ przy¢mita zblizenie miedzy krajami Europy Wschodniej. Zbyt
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wiele uwagi poswiecano zachodniej czesci sSwiata, a zbyt mato sgsiadom
w regionie. To wieloletnie zaniedbywanie zmniejszyto szanse na zblizenie
sie ze sobg nawzajem na polu sztuki.

Cecha charakterystyczng kryzysow jest ograniczona liczba do-
stepnych opciji, ale kryzysy moga réwniez stuzyc¢ jako punkt wyjscia do
poszukiwania nowych sciezek. Wspotpraca regionalna i konwergencja
wydajg sie by¢ w tym przypadku nowg szansga. Pierwszym krokiem po-
winno by¢ zmapowanie naszych dziatan i wzajemne poznanie sie, a na-
stepnie zaprojektowanie i wdrozenie procesow opartych na wynikach
tych badan.

82

Tchnigcie zycia w relacje i opracowanie
ich merytorycznych podstaw wymaga
czasochlonnych i dlugoterminowych
strategii rozwoju. Wymaga rowniez
wsparcia spolecznego.

Otwarcie sie na siebie jest réowniez koniecznoscia, z ktérg musimy sie
zmierzy¢. Pod wieloma wzgledami ludzie zyjgcy obok siebie i doswiad-
czajacy podobnych problemow wiedzg o sobie znacznie wiecej niz wie-
dzg ludzie Zachodu o naszym regionie. Tym samym odniesienia obecne
w twdrczosci lokalnych tworcow i tworczyn znajdg wiecej zrozumienia
W domu” niz za granica.

Wraz z tym nowym wymiarem wspotpracy warto bytoby poswiecic
wiecej uwagi na stworzenie regionalnej platformy dla sztuk performatyw-
nych dziatajgcej pod rotacyjnym przewodnictwem. Pomyst stworzenia
takiej platformy nie jest wcale nowy. Byt on poruszany w prawie kazdym
kraju naszego regionu w ciggu ostatnich dziesiecioleci. Platforma bat-
kanska, ktéra powstanie w 2025 roku przy wsparciu Kreatywnej Europy,
zapewne tchnie nowego ducha w te kwestie w innych krajach, a z kolei
Potudnie Europy zyska szanse na szerszg prezentacje lokalnej tworczosci
i zdywersyfikowany dostep do interesujgcych przedsiewziec.

Wzmocnienie wspotpracy regionalnej nie oznacza oczywiscie de-
waluacji znaczacej obecnosci Europy Zachodniej w naszym regionie.
Bedzie ona nadal odgrywac¢ w nim kluczowa role, cho¢ warto bytoby
wyznaczyc¢ jej wtasciwe miejsce w hierarchii.

Niemniej jednak mozliwe jest stworzenie
wspolzaleznego systemu, w ktorym
wspolpraca krajowa wspierataby wspolprace
regionalng, a platforma regionalna
pomagataby utrzymywac poszczegolnym
krajom wie¢zi z Zachodem.

Warto bytoby promowac takg wspotprace, poniewaz, jak wynika z do-
tychczasowych doswiadczen, zachodni twdrcy i tworczynie wykazujg
niewielkie zainteresowanie sztukami performatywnymi z panstw naszego
regionu ze wzgledu na ich niedofinansowanie i niewystarczajgcq widocz-
nosc¢ na arenie miedzynarodowej. Gdyby istniata selekcja przedsiewziec
artystycznych do prezentacji miedzynarodowej dokonywana na poziomie
regionalnym, mozna by mie¢ nadzieje, ze tworczos¢ lokalnych artystow
i artystek zyska na atrakcyjnosci w oczach menedzerow i menedzerek,
producentéw i producentek oraz dyrektorow i dyrektorek artystycz-
nych z Zachodu.

WNIOSKI

Podsumowujgc méj punkt widzenia, nasz region znajduje sie zasadniczo
na potperyferyjnym poziomie rozwoiju i istniejg ku temu ztozone powo-
dy. W regionie brakuje instytucji / scen impresaryjnych, a fakt ten idzie
w parze ze stabosciami systemu finansowania sztuki w wielu krajach. Za-
sadniczo utrudnia to wewnetrzny rozwoj sztuki wspotczesnej i ostabia jej
stabilnosc. Konieczne jest zatem znalezienie rozwigzan w tym obszarze,
poniewaz polityczna widocznos¢ wspotczesnych sztuk performatywnych
W naszym regionie jest wysoka. Jestem przekonany, ze wyzszy stopien
instytucjonalizacji moze zapewni¢ wyzszy stopien ochrony autonomii
zawodu. Stanowi to podstawe organicznego rozwoju i moze na wiele
sposobow pomadc srodowisku artystow i artystek w obecnych warunkach
niedoboru zasoboéw. Rozbudowany system instytucji zapewnia warunki
do tworzenia bardziej organicznych powigzan wewnetrznych i zewnetrz-
nych oraz przyczynia sie do dbania o wyzszg jakosc, wiekszg mobilnosc,
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umiedzynarodowienie i stabilizacje. Jak jeszcze moglibySmy zmniejszy¢
zaleznos¢ rynku sztuki od czynnikéw legislacyjnych i gospodarczych,
pozostaje pytaniem otwartym. Odpowiedz na nie bedzie wymagata prze-
prowadzenia szeroko zakrojonej profesjonalnej debaty.

Teksty kontekstowe
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KILKA PRZEMYSLEN NA TEMAT PROBLEMOW ZWIAZANYCH
Z SYTUACJA NA WEGRZECH

0Od 2010 roku FIDESZ zasadniczo odciat niezalezny swiat sztuki od sys-
temu grantowego, pomimo iz zyskat on znaczne uznanie zaréwno w Kraju,
jak i zagranica. Niezalezne instytucje obecnie dziatajg niemal wytgcznie
w Budapeszcie i kilku mniejszych osrodkach uniwersyteckich.

Najwazniejszym problemem na Wegrzech jest w tej chwili wycofanie
srodkow z niezaleznego systemu grantowego oraz przestarzate prakty-
ki zwigzane z tym systemem. Ograniczenie dostepnosci funduszy dla
srodowiska artystycznego byto niewatpliwie zamiarem partii rzgdzacej
oraz harzedziem cenzury i sposobem na uciszenie tworcow i tworczyn.
Ponadto system grantowy przez bardzo dtugi czas wykazywat brak reakcji
na dynamiczny rozwoj gospodarki rynkowej, 0 co mozna zresztg oskarzy¢
wiele ekip rzgdzacych. System ten nie uwzgledniat rosngcych kosztow
zycia, co ma powazne konsekwencje dla sSrodowiska

W zwigzku z oczekiwanymi zmianami politycznymi nadchodzi czas
na ponowne przemyslenie systemow finansowania. Nowe mechanizmy
powinny by¢ zasadniczo dostosowane do warunkéw gospodarczych
i specyfiki zawodow tworczych, ale muszg rowniez oferowac realistyczne
i sprawdzone rozwigzania.

Punktem wyjscia do odbudowy rynku sztuki jest dla mnie fakt, ze
wspotczesna niezalezna, innowacyjna osoba artystyczna jest rowniez
przedsiebiorczynig lub przedsiebiorcg. Tym aspektem w ogole nie zajmo-
wano sie od czasu zmiany ustroju. Koszty zycia w 2025 roku sg wysokie
i nie da sie tego zignorowac. To duze obcigzenie dla kazdego, kto dziata
w obszarze sztuki. Wspotczesny artysta lub artystka, szczegolnie dziata-
jacy poza gtownym nurtem sztuki, zazwyczaj podazajg pod prad, wbrew
oczekiwaniom rynku, a tym samym, co zrozumiate, cieszg sie wiekszg
rozpoznawalnoscia.

Sama obecnosc¢ na rynku nie zapewnia artystom i artystkom wy-
starczajgcych dochodow. W zwigzku z tym nalezy stworzy¢ odpowied-
nie zaplecze i strukture, aby osoby artystyczne odwazyty sie wchodzic¢

na rodzimy rynek. Oznacza to, ze nie tylko konkretny sektor wymaga
publicznego wsparcia, aby dziata¢ w interesie publicznym, ale raczej
caty rynek wymaga takiej pomocy. Jesli rynek nie docenia pracy osoby
artystycznej, cho¢ wykonuje ona swoj zawod w interesie publicznym, to
nie ma innego wyjscia, jak tylko skorzystac z finansowania ze srodkow
publicznych. Oznacza to, ze na wtadzach krajowych i lokalnych spoczy-
wa ogromna odpowiedzialnos¢ za utrzymanie systemu finansowania
projektow i zapewnienie im gwaranciji.

Na poziomie instytucjonalnym waznym celem pozostaje prezen-
tacja spektakli w mniejszych miastach. Przed 2010 rokiem planowano
utworzenie instytucji w co najmniej pieciu osrodkach uniwersyteckich.
Instytucje te powinny petnic nie tylko funkcje scen impresaryjnych, ale
takze mie¢ znaczacy wptyw na budowanie spotecznosci i modernizacije
obszaréw wiejskich.

Trzecim elementem jest eksport wspotczesnych produkcji krajo-
wych. Wegierskie instytucje kulturalne, ktore sg aktywne za granica od
dtuzszego czasu, uczestniczyty w tym procesie z rozng intensywnoscia.
Ogolnie rzecz biorac, nie poswiecano im wystarczajgcej uwagi przed
Zmiang rezimu, ani zresztg pozniej, poza nielicznymi wyjgtkami. To nigdy
nie byto czescig ogdlnokrajowej strategii. Realizacja tego celu jest jednak
bardzo ztozonym zadaniem, poniewaz oprocz kwestii kulturalnych w gre
wchodzg interesy polityczne, dyplomatyczne i gospodarcze. Stad tez
integracja rynku sztuki wspoétczesnej jest mozliwa tylko wtedy, gdy na
pierwszy plan zacznie wysuwac sie polityka modernizacji zaktadajgca, ze
istnieje wspolna ptaszczyzna, na ktérej moze spotkac sie cate Srodowisko.

Waznym pytaniem dla naszego kraju jest to, w jakim stopniu nowi
przywodcy polityczni bedg w stanie rozpoznac potencjat wspotczesnych
sztuk performatywnych. Nie znamy jeszcze odpowiedzi na to pytanie, ale
bioragc pod uwage plany zawodowe wegierskiego srodowiska sztuk perfor-
matywnych, musimy by¢ gotowi do podjecia pracy na wyzszych obrotach.

Budapeszt, styczen 2025
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O AUTORZE

Gyorgy Szabo ukonczyt Uniwersytet Ekonomiczny w 1982 roku. Podczas
studiow dziatat w klubie uniwersyteckim jako wolontariusz. Nastepnie
zatrudnit sie w Pet6fi Hall, nowopowstatym osrodku mtodziezowym w Bu-
dapeszcie. Dzieki krajowym i miedzynarodowym programom, ktorymi
zarzgdzat, zyskat duzg publicznosc¢ dla sztuki wspotczesnej, co w tamtych
czasach byto czyms niewyobrazalnym. Z zamiarem rozwijania lokalnej
sceny artystycznej zatozyt Fundacje Workshop, a zarobione w ten sposob
pienigdze inwestowat w projekty zwigzane ze wspotczesnymi sztukami
performatywnymi. Nastepnie zatozyt Trafd, ktory z czasem zostat prze-
ksztatcony w multidyscyplinarng przestrzen dziatajgca przy wsparciu finan-
sowym miasta Budapeszt (1998). Instytucja szybko zyskata miedzynarodo-
we uznanie. Byt dyrektorem wykonawczym Trafé do 2012 roku, gdy zostat
usuniety ze stanowiska przez FIDESZ. Ostatecznie pozwolono mu pozo-
sta¢ w instytuc;ji i wspierac jej prowadzenie do 2025 roku. Byt cztonkiem
kilku zagranicznych rad artystycznych i inicjatorem Dunapart (Wegierskiej
Platformy Wykonawcow) oraz platformy dla mtodych artystek i artystow
NEXT. Prowadzit zajecia z zarzgdzania na roznych uczelniach w Buda-
peszcie. Ostatnio jego badania skupiajg sie na kulturze i innowacjach.



https://trafo.hu/en

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego powotuje publiczng

debate o wspotczesnym polskim teatrze, poszerza perspektywy towa-
rzyszacej mu refleksji naukowej, wspiera dziatalnosé badawczg i edu-
kacyjna oraz nieustannie rozbudowuje najwieksze w Polsce archiwum

tematyczne gromadzgce dokumentacje wspotczesnego teatru. Dziata na

rzecz polskiego srodowiska teatralnego realizujgc programy i konkursy
dotacyjne takie jak Teatr Polska, Lato w teatrze czy OFF Polska. Prowadzi

najwiekszy portal poswiecony w catosci polskiemu teatrowi pod nazwag

e-teatr internetowag Encyklopedie Teatru Polskiego, specjalistyczng

Ksiegarnie PROSPERO oraz wydawnictwo.

Instytut Teatralny prowadzi i wspiera aktywnosci majgce na celu nawig-
zywanie, rozwijanie, a takze zaciesnianie wspotpracy miedzynarodowej

w obszarze teatru i sztuk performatywnych. Podejmowane dziatania

sprzyjajg prezentacji polskiego dorobku za granicg oraz dtugofalowej

wspotpracy miedzynarodowej w wymiarze indywidualnym i instytucjonal-
nym, obejmujgc zarowno dziatania artystyczne jak naukowe, ze szcze-
golnym uwzglednieniem projektow interdyscyplinarnych. Jest cztonkiem

takich sieci jak On the Move, ENICPA czy SIBMAS, zauwaza tematy dys-
kutowane na arenie miedzynarodowej i angazuje sie w dziatania na rzecz
poszczegaolnych grup zawodowych w teatralnym ekosystemie.

www.instytut-teatralny.pl

88

Karolina Dzietak-Zakowska

Project menedzerka, producentka, kuratorka, facylitatorka. Absolwentka

Wydziatu Zarzadzania i Wydziatu Filologii Polskiej Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Sorbonne Paris IV oraz Szkoty Trenerskiej STOP. Jest wspotza-
tozycielka Sieci Producenckiej. Pracuje jako specjalistka ds. projektow

miedzynarodowych w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego.
Interesuje sie tworzeniem partnerstw miedzysektorowych. W ostatnim

czasie dzieli sie wiedzg z zakresu teorii zarzgdzania m.in. dotyczacej

podejscia zwinnego. Jako niezalezna producentka wspotpracowata

Z organizacjami pozarzadowymi, biznesem oraz instytucjami, realizujgc

m.in. premiery spektakli, projekty miedzynarodowe i krajowe zawierajgce

komponent artystyczny i spoteczny; wspottworzyta programy edukacyj-
ne skierowane do odbiorcow réznorodnych pod wzgledem wiekowym

i spotecznym.

Krystyna Mogilnicka
Doktor nauk humanistycznych, antropolozka kultury, ttumaczka, re-
daktorka, producentka teatralna, menedzerka projektéw kulturalnych.

Absolwentka Instytutu Kultury Polskiej na Uniwersytecie Warszawskim
i Teatrologii na Uniwersytecie Karola w Pradze. W latach 2005-2015 zwig-
zana z Praga, gdzie miedzy innymi realizowata miedzynarodowe festiwale
teatralne i taneczne, rezydencje artystyczne oraz wspotpracowata przy
spektaklach i ich miedzynarodowym obiegu festiwalowym. Od 2016 roku
zwigzana z Instytutem Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego, gdzie od
2020 roku kieruje Dziatem wspotpracy z zagranica.



https://teatrpolska.pl/
https://latowteatrze.pl/

https://www.instytut-teatralny.pl/dzialalnosc/projekty-i-programy/off-polska/
https://encyklopediateatru.pl/
https://prospero.e-teatr.pl//
https://wydawnictwo.instytut-teatralny.pl/
https://on-the-move.org/
https://enicpa.info/
https://www.sibmas.org/
https://www.instytut-teatralny.pl/
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im. Zbigniewa Raszewskiego
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