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O ,,teatrze dla ludzi”. Rzut oka wstecz...

Wymyslone przez Giorgia Strehlera w latach 40. XX wieku hasto ,,teatru
dla ludzi” powracato wielokrotnie w europejskiej refleksji nad spoleczna
misjq teatru instytucjonalnego zarowno w drugiej potowie XX wieku
jako 1 w wieku XXI. Ostatnio przywolane posrednio w miesieczniku
»Dialog” przez Macieja Nowaka w swego rodzaju manifescie nowego
polskiego teatru publicznego zmusza do ponownego przyjrzenia si¢
zarowno idei jak i instytucjonalnemu zapleczu, ktore za hastem ,,teatru
dla ludzi” sie kryja!. Mowiac o ,nowym” teatrze publicznym Nowak wy-
raznie staral si¢ pokazac, ze owa nowos¢ nie polega bowiem na samym
pomysle stuzby spotecznej teatru, podnoszonym w debacie publicznej co
najmniej od czasow iluminizmu, ale odnosic¢ trzeba ja raczej do obecne;j
rzeczywistosci spotecznej w Polsce, gdzie stowo ,,publiczny” i ,,lJudowy”
uwolnione od balastu komunistycznej propagandy i systemu domaga si¢
ponownej definicji. Kreslac zatem tego nowego teatru ksztalt i funkcje
catkiem serio nawolywal, by taczyl on osiagnigcia nowej estetyki z od-
powiedzialnoscig spoteczna, by nie byl tylko pokazem kunsztu insceni-
zacyjnego rezysera, ale stal si¢ widowiskiem, ktére w skuteczny sposob
nawigze przymierze z widzem zapelniajac pokaznych juz rozmiardéw
nisze¢ miedzy tzw. teatrem komercyjnym a teatrem-laboratorium. Teatr
ten, zdaniem Nowaka, przeciwnie do zarezerwowanych dla nielicznych
widzow parnasow sztuki festiwalowej ma by¢ dla widza zyczliwy, ma
walczy¢ z wszelkiego rodzaju formami wykluczenia — klasowego, poko-
leniowego, $wiatopogladowego 1 fizycznego i w sojuszu z publicznoscia
oraz przejawami lokalnego aktywizmu spotecznego szuka¢ powinien
nowego ksztaltu wspolnoty realizujacej sie w roznorodnosci?. Realizacji
tych celow stuzy¢ ma, jak mozna wnioskowac z eksplikacji konkursowe;j
na stanowisko artystycznego Teatru Polskiego, migdzy innymi powolanie
spolecznej rady teatru oraz penetrowanie rozmaitych grup spolecznych,
zarowno wiekowych jak i klasowych czy zawodowych. Sa to narzedzia
na pewno przydatne i stuszne. Jednak teatr publiczny nie dziala w insty-
tucjonalnej prozni, a kwestia jego historycznie zmiennego usytuowania
w kontekscie roznego rodzaju ram organizacyjnych a takze sposob jego
zarzadzania, stanowig nie tylko Austinowski ,,warunek fortunnosci”
wszelkiego dzialania, ale takze wplywaja zasadniczo na to, co nazwac
mozemy wlasnie misja spoteczna sztuki. Warto zatem, jak mi si¢ wydaje,
przypomniec¢ dzisiaj i przyjrzec si¢ nieco doktadniej procesowi ustana-
wiania Strehlerowskiego ,,teatru dla ludzi” we Wtoszech i jego krytyczne;j

1 Maciej Nowak, My, nowy teatr publiczny, ,,Dialog” 2016, nr 6, s. 5-11.
2 Tamze,s. 10-11.
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rewizji w latach 60. XX wieku, po to by wnioski z tej ,,rewizji” plynace
skonfrontowac z sytuacja polskiego teatru dzisiaj i zapytac, na ile ,,nowy
teatr publiczny” ma dzi§ w Polsce szanse powodzenia?

Idea ,teatru dla ludzi” wigze si¢ bezposrednio z powstaniem w 1947
roku w Mediolanie Teatro Piccolo. Byla to jedna z pierwszych instytu-
cjonalnych i repertuarowych scen we Wloszech, ktéra zmieni¢ miala
dotychczasowy charakter zycia teatralnego w tym kraju. Do konca
drugiej wojny $wiatowej tamtejszy teatr dzialal bowiem w przewazajacej
wiekszosci w oparciu o system komercyjny i gwiazdorski, a zespoly te-
atralne, méwiac z grubsza, podlegaly takiemu samym prawu, jak przed-
siebiorstwa handlowe — kierowaly si¢ potrzebg zysku i ptacily na rzecz
panstwa podatki od przychodow. Przedwojenny teatr wloski, poza dwu-
dziestoletnim okresem rzaddéw faszystowskich, nie stat zatem w centrum
zainteresowania ani ogolnokrajowych ani regionalnych czy lokalnych
instytucji. Zas artysci wloscy nie widzieli tez specjalnie potrzeby ani sen-
su, by o ich dziatalnos¢ dbac¢ mial jakis instytucjonalny mecenat. Zasady
organizacji i finansowania zycia teatralnego we Wloszech zmienily sie
na dobrg sprawe dopiero po drugiej wojnie, kiedy jego funkcjonowaniem
zaczeto zajmowac sie specjalnie w tym celu stworzone Ministerstwo
Przedstawien Artystycznych i Sportu. Korzystajac ze strategii organi-
zacyjnych wypracowanych po czesci juz w okresie faszyzmu, wladze
wloskie dostrzegly wtedy w teatrze potencjal aktywnego kreowania rze-
czywistosci kulturowej kraju. Teatro Piccolo byl wiec w kontekscie zycia
teatralnego we Wloszech wyraznym novum i symbolem nieartykulowa-
nej dotad spolecznej i kulturotworczej misji teatru. Dlatego tez czterej
»komisarze” zalozyciele teatru - Paolo Grassi, Giorgio Strehler, Mario
Apollonio i Virgilio Todi w chwili otwarcia Teatro Piccolo di Milano
opublikowali odpowiedni Manifest, w ktérym z grubsza okreslili wszyst-
kie cele i zasady funkcjonowania ,.teatru dla ludzi”. Wynikalo z niego, ze
nowa scena miala realizowac przede wszystkim cele ,,stuzby publicznej”
a jej oferta kierowana byla do szerokiego spolecznego spektrum — zarow-
no do mieszkancéw miasta, ,,ludzi wltadzy”, jak i ,,widzow jutrzejszych”,
ktorych — jak mozna si¢ byto domysla¢ — teatr mial sobie dopiero wy-
chowad?. Jak wyjasnial Strehler w pdzniejszym tomie pism zebranych
na poczatku lat 70.%, jego scena miata by¢ teatrem réwniez dla tych
ludzi, ktérzy do tej pory nie mieli sposobnosci uczestniczenia w rzetelnie
przedstawianej rodzime;j i $wiatowej literaturze dramatycznej, gdyz oferta
istniejacych do tej pory wloskich zespoldéw teatralnych schlebiata gltow-
nie gustom publiczno$ci mieszczanskiej, zainteresowanej bulwarowym
repertuarem francuskim w lokalnych przerobkach. W zalozeniu wigc
Teatro Piccolo z jednej strony pelni¢ mial misje oswiatowa, z drugiej
realizowac winien byt misje spoleczna, niwelujac istniejace do tej pory
podzialy klasowe, ktore przesadzaly o ofercie repertuarowej teatrow pry-
watnych (publiczno$¢ plebejska ogladata bowiem glownie przedstawienia
wodewilowe, mieszczanstwo komedie i farsy). Na strazy realizacji tej
drugiej mis;ji sta¢ mialy zaréwno zrodla finansowania teatru jak i polityka

3 Roberto Tessari, Teatro Italiano del Novecento. Fenomenologie e strutture 1906-1976,
Casa Editrice Le Lettere, Florencja 1996, s. 83.

4 Giorgio Strehler, Per un teatro umano: pensiert scritti, parlati e attuali, Fertrinelli,
Milano 1974; wydanie polskie: Giorgio Strehler, O teatr dla ludzi, wybor, wstep

i noty Andrzej Zielinski, przel. Radostaw Klos, Michal Olesiuk, Andrzej Zielinski,
Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe, Warszawa 1982.
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biletowa. Piccolo Teatro gromadzil bowiem $rodki na swojg dzialalnos¢
ze zrddel publicznych (dotacji miejskich, regionalnych i panstwowych),
jak 1 prywatnych — od zamoznych darczyncow i widzéw. Ci ostatni bez-
posrednio tez wspierali dzialania sceny poprzez wykupywanie rocznych
abonamentow w zroéznicowanych cenach, dostosowanych do mozliwosci
portfela poszczegdlnych klas spolecznych (studenci i robotnicy korzystali
na przyklad ze znizek). Abonamenty te mialy posrednio zaswiadczac
takze o dlugoterminowym zaufaniu publicznosci do proponowanej przez
tworcoOw teatru calorocznej oferty przedstawien. Za rozsadne wydawanie
gromadzonych w ten sposob srodkow finansowych odpowiadata z kolei
Rada Nadzorcza, w ktorej sktadzie zasiadal przedstawiciel Izby Pracy
dbajacy o to, by repertuar sceny ,,odpowiadal zapotrzebowaniu klasy pra-
cujacej”. Teatr Piccolo zatem jako instytucja publiczna miat by¢ w zato-
zeniu demokratycznym miejscem spotkan roéznych warstw spotecznych,
ktore po drugiej wojnie §wiatowej wspolnie uczestniczyly w odbudowie
spoteczenstwa i panstwa wloskiego. Jak zatem widac z tego pobieznego
nawet opisu poczatkow sceny mediolanskiej, scena w Mediolanie miala
dziala¢ w stuzbie demokratycznego spoteczenstwa na zasadach, ktére
wprowadzalo w zycie wiele podobnych instytucji powstajacych w Europie
przed i po wojnie. Ich przykladem moze by¢ chociazby niemiecki teatr
Volksbiithne (1914) Oskara Kaufmanna czy pozniejszy od Piccolo francu-
ski Théatre National Populaire, zalozony przez Jeana Vilara (1951), albo
Berliner Ensemble (1949, 1954), powstaly z inicjatywy Bertolta Brechta.

Rownie istotnym jednak co zrodla finansowania i ciatla nadzorcze na-
rzedziem realizacji ,teatru dla ludzi” miata by¢ wedlug Strehlera figura
rezysera, egzegety literatury dramatycznej, ktéry w umiejetny sposob,
czytajac jq 1 wystawiajac, wydobylby wloska sztuke teatru z zapasci
1 prowincjonalizmu systemu gwiazdorskiego. Wprawdzie w europej-
skim kontekscie zycia teatralnego lat 40. XX wieku zalozenia te mogty
brzmiec juz nieco anachronicznie, jednak we Wtoszech caly czas jeszcze
figura rezysera stanowila intrygujace novum, w chwili, gdzie do lamusa
dopiero zaczal odchodzi¢ system antreprenerski (zwany we Wloszech
»capocomicato”). Dlatego tez w repertuarze Strehlera w pierwszym dzie-
siecioleciu istnienia tej sceny pojawili si¢ wspdlczedni autorzy europejscy:
Jean Cocteau, Jean Anouilh, Ernest Hemingway, Jean-Paul Sartre,
Eugene O’Neill. Grano takze Czechowa i, po raz pierwszy bez skrotow,
Szekspira. Niezaleznie bowiem od gloszonych przez Strehlera postulatow
demokratyzacji teatru, otwierania jego podwoi dla szerokich mas spo-
lecznych — chcial on w gruncie rzeczy realizowac takie przedstawienia,
ktore mialy si¢ podobac widzom zaréwno lokalnie (sprawiac przyjem-
nos¢ Wlochom) jak i — a moze przede wszystkim - globalnie (przynies¢
stawe w Europie), co w niedalekiej przysztosci, gléwnie w latach6o.,
doprowadzilo te scen¢ do glebokiego kryzysu wlasnie na swoim wlasnym,
rodzimym gruncie. A kryzys tej sceny sprawil, ze niektdrzy artysci,
chcacy realizowac przedstawienia na biezaco reagujace na otaczajace ich
problemy spoteczne, tacy jak Dario Fo i Franca Rame, postanowili roz-
stac sie ze sceng Piccolo.

I tu dotykamy zasadniczego problemu Strehlerowskiego pomystu
dzialania nowej sceny. Jej instytucjonalna organizacja w polaczeniu z po-
trzeba realizacji ambitnego artystycznego repertuaru, skrywata pomijany
w publicznej debacie a przeciez oczywisty dosy¢ fakt istnienia cenzury

5 Roberto Tessari, Zeatro Italiano..., dz. cyt., s. 83.
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prewencyjnej. Instytucjonalizacja systemu teatralnego wiazala si¢ bo-
wiem nierozlacznie z pewnym rodzajem ideologicznego nacisku wladzy
politycznej we Wtoszech, gdzie do lat 9o. XX wieku wladze sprawowata
nieprzerwanie chrzescijanska demokracja. Tajemnicg Poliszynela bylo
w tym okresie powszechne dzialanie komodrek cenzorskich we wszystkich
instytucjach kultury finansowanych przez panstwo. Teatr Strehlera
pomimo wigc, ze chcial realizowac¢ misje o§wiatowa, kulturotworcza

1 prospoteczna, w rzeczywistosci podlegal tym samym prawom ide-
ologicznej presji, co kazda instytucja zalezna od panstwowych zrodet
finansowania. Dlatego tez Strehler postawil na repertuar, wobec ktérego
trudno bylo instytucjom cenzury formulowac zarzuty natury polityczne;j
lub obyczajowej, a dodatkowo taki, ktory zyskalby uznanie poza grani-
cami Wloch. Realizacji tego ostatniego celu stuzy¢ miaty glownie jego
inscenizacje wloskiej komedii dell’arte, dramatéw Czechowa i Szekspira.
I co by nie powiedzie¢, przez pierwsze dwadziescia lat swojego dzia-
lania, Strehlerowi z powodzeniem udawalo sie tworzy¢ éw ,,teatr dla
ludzi”, taczac ambicje artystyczne z nowym ksztaltem instytucjonalnym
teatru. Dopiero fala spotecznej i ideologicznej kontestacji w latach 60.
XX wieku przyniosta potrzebe zasadniczej rewizji zalozen powstania
Teatro Piccolo.

By zrozumie¢ jednak, z czego wyniknal kryzys tej sceny, trzeba na
chwile zatrzymac si¢ wlasnie nad najbardziej znanym i bodaj najcze¢sciej
granym w historii teatru europejskiego przedstawieniem — Arlekin, stuga
dwoch panow Goldoniego w rezyserii Strehlera. Jego premiera odbyla sie
w roku 1947, ale jego rezyser w kolejnych dziesiecioleciach jeszcze pig-
ciokrotnie wznawial je z pewnymi zmianami. Ostatnia jego wersja grana
jest zreszta w Mediolanie do dzisiaj, cho¢ od Smierci rezysera mingto
juz prawie dwadziescia lat. Strehler wielokrotnie zatem pracowatl nad
tym samym materiatem dramatycznym, chcac osiggnaé w inscenizacji
ten rodzaj majstersztyku rezyserii (okreslenie czgsto stosowane wobec
tego spektaklu), ktory olSniewac¢ mial widza harmonig i precyzja autor-
skiego stylu scenicznego. Dlatego odpowiednio wydestylowal komedie
Goldoniego zaréwno z towarzyszacego jej historycznego kontekstu
rozwijajacej si¢ w XVIII wieku w Wenecji gospodarki merkantylnej (i pro-
bleméw malo juz zreszta czytelnych po drugiej wojnie Swiatowej), jak
1z bardzo klarownie wpisanej przez autora w utwor ideologii éwczesnego
mieszczanstwa. I potraktowat jego tekst wlasnie jako pretekst do takiego
zrekonstruowania dawnego aktorskiego rzemiosta, w jego zasadnicze;j
konwencjonalnosci, by stato si¢ ono rodzajem wiloskiej narodowej ,,marki”
kulturowe;j. Takiej marki, ktéra na podobnych zasadach jak opera wtoska
lub rosyjski balet klasyczny zaswiadczalaby o ,,specyfice” teatru wloskie-
go. Oczywiscie rekonstrukcja ta odnosila sie raczej do pewnego wyobra-
zenia o tym, jak takie dawne przedstawienia mogly wygladac¢ (najpewnie;j
do francuskich rycin z konca XVI i1 poczatku XVIII wieku, powstatych
po wypedzeniu komikéw wioskich z Paryza), bo przeciez — jak Strehler
sam nawet twierdzil — jego aktorzy stangli w obliczu braku zywej tradycji,
braku techniki i odpowiednich narzedzi®. Nie byla to wiec wcale proba
odtworzenia dawnego modelu produkcji przedstawien teatralnych, ale
wlasdnie realizacja dopracowanej w najdrobniejszych szczegdtach (rytm,
scenografia, Swiatla itd.) wizji rezyserskiej na temat maestrii jakiej$ dawno
zapomnianej, ale wlasciwej tylko Wlochom sztuki teatru.

6  Giorgio Strehler, O rearr dla ludzi, dz. cyt., s. 201.
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W takiej formie wlasnie Strehlerowi udalo si¢ — trzeba przyznac, ze
z wielkim sukcesem — wytworzy¢ w swiadomosci odbiorcéw europej-
skich, ale takze krajowych rodzaj dumy i podziwu dla teatralnej kultury
narodowej, poddanej umiej¢tnie woli rezysera. Jak jednak przytomnie
zauwaza Roberto Tessari, ten model teatru, cho¢ w zalozeniu kierowa-
ny do szerokiej publicznosci, w koncu stracil kontakt ze swoja lokalng
widownia, o ktorej miedzyklasowy i pluralistyczny charakter miat
rzekomo walczy¢. Wsrod widzow zaczelo dominowac bowiem gldéwnie
mediolanskie mieszczanstwo oraz zagraniczni turysci. Zas w latach 6o0.
wraz z rozwojem telewizyjnego medium problem odplywu widzéw z te-
atru jeszcze si¢ poglebil, gdyz to wlasnie telewizja ze swoim popularnym
repertuarem, przejela zasadniczo funkcje tworzenia przedstawien ,,dla
ludzi”, co ostatecznie przyczynilo si¢ do stopniowego ostabienia funkcji
teatru jako miejsca spotkania wspolnoty obywatelskiej.

W latach 60. do Wloch zaczynajg tez przyjezdzac na goscinne wystepy
amerykanskie grupy teatralne, takie jak chociazby The Living Theatre,
ktore z jednej strony nawolywaly do przelamywania granicy miedzy
sceng a widownia i1 wprost zachecaly odbiorcow, czasem takze poprzez
kontakt cielesny, do zaangazowania politycznego. Z drugiej strony po-
kazywaly, ze mozliwy a nawet konieczny wydaje si¢ powrot do takiego
modelu zespotu teatralnego, ktorego cztonkowie, uniezaleznieni od pan-
stwowych i instytucjonalnych zrodel finansowania, tworzyli wspolnote
wolng od ideologicznych naciskow. Jej integralnos¢ podtrzymywana byla
nie tylko poprzez zespotowo wykonywana ,,prace” na scenie, ale takze
poprzez wspolne przebywanie ze soba w tzw. codziennym zZyciu — cz¢sto
z dala od instytucjonalnego teatru, na peryferiach miast lub w réznych
przestrzeniach alternatywnych, czasowo okupowanych i zaadaptowanych
na potrzeby przedstawien. Ponadto w strategie wystepow amerykanskich
zespolow czesto wpisane byly skandal i prowokacja, czego dowodem
mogta by¢ chociazby interwencja policji podczas jednego z kwietniowych
pokazow spektaklu Mysteries and smaller pieces w 1965 roku w Triescie
(gdzie jeden z aktorow pokazat sie na scenie nago) lub w Wenec;ji we
wrzesniu tego samego roku, po wystepie ze spektaklem Frankenstein na
Migdzynarodowym Festiwalu Teatru Dramatycznego. Po tym ostatnim
przedstawieniu Living Theatre dostal zreszta nakaz bezzwlocznego
opuszczenia terytorium Wtoch. Te i inne wystepy teatréw uznanych wte-
dy za awangardowe, jak chociazby Laboratorium Grotowskiego w 1965
roku, Bread and Puppet i Cricot 2 w 1969 roku, wprowadzily na wloskim
gruncie nowe modele budowania relacji tworcow z widzami, organizacji
zespolu artystycznego, a takze funkcji teatru w kulturze, ktére kazaly
publicznosci spogladac¢ na powstate w wiekszych miastach (Rzymie,
Mediolanie, Genui, Turynie i Neapolu) teatry repertuarowe i teatry
rezyserow z coraz wieksza nieufnoscia. Do tej nieufnosci przyczynila sie
takze silna ideologiczna polaryzacja pogladow politycznych w spoteczen-
stwie, zreszta nie tylko wloskim, ale rowniez na §wiecie (zwigzana z jego
zimnowojennym podziatem), w wyniku ktorej instytucje cieszace si¢ do
tej pory wsparciem kapitalu prywatnego i publicznego szybko zamienity
si¢ w reprezentantow znienawidzonego przez lewice establishmentu.
Dlatego tez wszystkie te uwarunkowania sprawily, ze dzialajace do tej
pory teatry dramatyczne we Wtoszech, ktorych przykladem byt Piccolo,
stracily niejako spoleczng wiarygodnosc¢, zwlaszcza w zakresie reprezen-
towania intereséw wyzyskiwanych klas spolecznych.

Dlatego tez w zwigzku ze spadkiem zaufania do instytucji teatrow



POLISH THEATRE JOURNAL 01/2015 06

Ewa Bal / O ,teatrze dla ludzi”. Rzut oka wstecz...

miejskich, ktérego objawem byla takze zmniejszona liczba kupowanych
abonamentow, a takze regularnie pojawiajace si¢ podczas spektakli gwiz-
dy i wyzwiska ze strony publicznosci, niektérzy z artystow zwiazanych
do tej pory z Teatro Piccolo, jak na przyklad Dario Fo, postanowili jg
opusci¢. I zamiast inscenizowa¢ w ramach instytucji teatru spektakle
»jarmarczne” czy plebejskie, jak robil to Strehler, Fo uprawiac zaczeli
wspolczesny ,.teatr jarmarczny”, ktory przywrocitby przestrzeniom
miejskim funkcje agory, a wiec miejsca debaty publicznej’. Innymi slowy
deinstytucjonalizacja teatru miala w zalozeniu przywroci¢ mu utracona
z czasem misje publiczna. Na jakos¢ i cele tej misji niebagatelny wplyw
mial rodzaj zajmowanej przez teatralny zespol przestrzeni. Zarazony
marksizmem teatr, ktorego Dario Fo byl sztandarowym wregcz przy-
ktadem, pragnal co najmniej naruszy¢, jesli nie diametralnie zmienic,
architekture spoleczna dojrzatego kapitalizmu. Stad tez decyzja Fo

0 opuszczeniu instytucjonalnego obiegu teatru byla w owych czasach
sposobem redefinicji tego, co w przestrzeni miejskiej uznaje sie za pu-
bliczne. W tym dialektycznym sporze place miejskie, namioty, stadiony,
fabryki swobodnie mozna bylo uznac za przestrzenie publiczne. Podczas
gdy przestrzenie instytucjonalne, takie jak teatry repertuarowe, cho¢
statutowo miaty pelni¢ funkcje publiczne, w rzeczywistosci stuzyly reali-
zacji interesow jedynie pewnej czesci spoteczenstwa i to, dodajmy, bur-
zuazyjnego oraz stojacego u steru wladzy. Budynki fabryk i place staty
si¢ wiec terenem czy wlasnie sceng walki politycznej, i to nie tylko dzieki
inscenizowanym tam przedstawieniom teatralnym, ale takze sceng walki
rozumianej bardzo dostownie: migdzy ekstremalnymi ugrupowaniami
lewicowymi, jak i prawicowymi, ktore nierzadko przybieraty krwawy
obroét. Nie bez powodu caly okres trwajacy od konca lat 70. i przez
nastepne dziesieciolecie zwykle nazywa sie w historii Wtoch ,,latami
olowiu” (,,gli anni di piombo™), gdzie otéw nalezy rozumie¢ wprost jako
skladnik nabojow i bomb. I nie bedzie to naduzyciem, jesli powiem, ze
teatr znalaz! sie¢ wtedy w samym centrum walki o publiczna przestrzen,
jej funkcjonalnos¢ i symboliczne znaczenie, stajac nierzadko naprzeciw
policyjnych tarcz i patek czy ekstremistycznych bojowek partyjnych.
Zwykle jednak fizycznym narzedziom perswazji przeciwstawial strategie
z innego porzadku dziatan i zamiast przemocy postugiwatl si¢ chociazby
satyra polityczna.

W 1969 roku Fo i Rame postanowili przenie$¢ zatem swojg dzialalnos¢
wlasnie do przestrzeni publicznej, ktorej do tej pory nie wykorzystywano
na cele teatralne. Naturalnie nie chodzilo w ich dzialaniu o przenie-
sienie ,,sztuki” na obcy jej teren, ale wlasnie o radykalna redefinicje
funkgcji teatru w ramach przestrzeni miasta. Przez pierwszych kilka lat,
od 1969 roku, kolektyw teatralny Nuova Scena zajmowal opuszczong
mediolanska fabryke przy ulicy Colletta, ktora przy pomocy cztonkow
stowarzyszenia ARCI (Associazione Ricreativa e Culturale Italiana),
skupiajgcego mtodych komunistéw, artysci odrestaurowali i przeksztalcili

7 Nawet sam Giorgio Strehler na parg¢ lat opuscil instytucje¢ Teatro Piccolo, by

z zespolem mlodych adeptow dziatajacej przy teatrze szkoly teatralnej ,, Teatro e
Azione” robi teatr zaangazowany spolecznie. Jego inicjatywa jednak nie spotkala sie
z odzewem widzow 1 szybko zgasla, a sam Strehler wrocil do Teatro Piccolo jako jego
jedyny dyrektor naczelny i artystyczny.
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w przestrzen teatralna na ponad tysiac miejsc®. W chwili jednak, gdy Fo
zaczal sprzedawac publicznosci bilety na swoje przedstawienia, Wtoska
Partia Komunistyczna wycofala dla niego swoje poparcie, uwazajac, ze
jego dzialanie jest sprzeczne z marksizmem i leninizmem i niczym nie
rézni sie od modelu kapitalistycznego przedsigbiorstwa, z ktorym rzeko-
mo jego teatr mial walczy¢. Niezrazony jednak tym brakiem partyjnego
zaplecza, w 1971 roku Fo przeksztalcil swoj zespdl w nowy kolektyw La
Comune, a wraz z nim w 1974 roku zajal kolejny budynek w Mediolanie,
o nazwie Palazzina Liberty. Poprzez okupacje tej ostatniej przestrzeni Fo
juz catkiem wyraznie okreslil, jak chcialby zmieni¢ role¢ i funkcje¢ teatru
w konteks$cie miasta. Dlatego w ulotce rozdawanej mieszkancom dzielni-
cy Mediolanu zadeklarowal, ze kolektyw La Comune zamierza stworzy¢
w tym budynku samofinansujaca si¢ strukture, ktéra nie bytaby obca
zyciu dzielnicy. Nie miala by¢ wyausterowang ,instytucja kultury”, ma-
jaca tylko powierzchowny kontakt z publicznoscig, ale powinna wchodzic¢
w $cisty zwigzek z zyciem politycznym i kulturalnym mieszkancow okre-
slonej czesci miasta 1 poza dzialalnoscig teatralng uruchomi¢ w budynku
jeszcze biblioteke, Swietlice, organizowac projekcje filmow i spektakle dla
dzieci. Krotko mowigc, srodki wydane przez publicznos$¢ na rzecz przed-
stawien trafia¢ miaty na powrdt do mieszkancow dzielnicy, odpowiadajac
na ich biezace potrzeby.

La Comune chciala zatem rozbudza¢ wsrod mieszkancow dzielnicy
inicjatywy obywatelskie i stosowac zasady demokracji bezposrednie;.
Przejmowala w tym celu funkcje istniejacych form reprezentacji spotecz-
nej, takich jak wladze miasta, i zastepowala je alternatywng struktura,
ktora w mniemaniu jej tworcow lepiej wywigzywala sie ze swoich zadan
niz instytucje oryginalnie do tego powotane. Fo w rozdawanych miesz-
kancom dzielnicy ulotkach klarownie formulowatl zadania, jakie stawial
przed soba i swoim kolektywem na polu kultury oraz organizacji zycia
politycznego i spotecznego. Dzialanie na polu kultury, jego zdaniem,
miato petni¢ funkcje propagandowe i agitacyjne, zas dzialanie organi-
zacyjne — funkcje reprezentacji politycznej klas wyzyskiwanych®. Jednak
w sprawozdaniu, ktore stanowi cigg dalszy manifestu teatru La Comune
o realizacji swych ambitnych planéw Fo moéwi juz ze znacznie mniejszym
entuzjazmem. Sam wysilek organizacyjny, polegajacy na tworzeniu ko-
morek L.a Comune w r6znych miastach Wioch i na okupacji opustosza-
lych budynkow, takich wlasnie jak Palazzina Liberty, przynosit rezultaty
jedynie w obre¢bie jego rodzinnego miasta Mediolanu, za$ okazywat si¢
nieskuteczny lub nietrwaly gdzie indziej. Nie udalo si¢ tez zrealizowac
zakladanego umasowienia oddziatywania teatru. Pomimo bowiem
bardzo licznej publicznosci, ktéra pojawiala sie na przedstawieniach
samego Fo, zwlaszcza jego Mistero buffo ((byt to najczesciej bodaj grany

8 Organizacja publicznosci, jak 1 cztonkdéw zespoldw teatralnych w stowarzyszenia na
rzecz kultury (zwykle dzialajace przy strukturach partyjnych, takich jak Komunistyczna
Partia Wtoch — PCI) byla sposobem na unikanie interwenc;ji policji podczas
przedstawien o jasnym wydzwieku politycznym. Wstep do teatru zarezerwowany

byt wylacznie dla cztonkow stowarzyszenia posiadajacych odpowiednig legitymacje.
Pierwszy zespol Fo wszedl jednak w konflikt ze stowarzyszeniem ARCI (Associazione
Ricreativa e Culturale Italiana) w chwili, gdy zdecydowat si¢ sprzedawac bilety na swoje
spektakle, dlatego wtasnie Komunistyczna Partia Wtoch wycofata swoje poparcie dla
jego inicjatywy. Zob. Roberto Tessari, Teatro Italiano..., dz. cyt.,s. 131-132.

9 Lanfranco Binni, Arzento te...! Il teatro politico di Dario Fo, Bertani Editore,

Verona 1975,s. 72 i nast. Wszystkie cytaty w moim tlumaczeniu.
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we Wloszech przedstawienie w latach 70. XX wieku, gromadzace za
kazdym razem na widowni kilkaset osob, a sam Fo w otwarty i czytel-
ny dla widza sposéb krytykowal w nim ze sceny wloski establishment
polityczny'®) przedstawicielom LLa Comune nie zezwolono na przyklad
na wejscie do szkot i fabryk. W tych ostatnich brakowalo chociazby
odpowiednich struktur dla skutecznego przenikania kultury teatralnej
do robotnikow. Obok kolektywu miala wprawdzie dziala¢ konsultacyjna
»komisja robotnicza”, ktorej zadaniem bylo ,,wspieranie towarzyszy inte-
lektualistow w jasnym formulowaniu tresci i postulatow”. Jednak, jak Fo
sam przyznaje, komisja okazata si¢ kompletnym fiaskiem. Reprezentanci
robotnikéw w najmniejszym stopniu nie byli zainteresowani tworzeniem
wraz z ekspertami intelektualistami trwalych inicjatyw, a juz na pewno
nie formutowali swoich oczekiwan (dotyczacych warunkoéw 1 godzin
pracy oraz placy) w jezyku scenicznej paraboli, typowym dla artystow
teatralnych. Jednak wysitki Fo stworzenia ,,nowej sceny” nie poszly
catkowicie na marne. Juz bowiem pod koniec lat 60. telewizja wloska Rai
odrobila lekcje okresu kulturowej kontestacji i szybko przechwycila jego
przedstawienia w ramach teatru telewizji, zapewniajac mu prawdziwie
masowe oddziatywanie. Telewizja tez utorowal atak naprawde droge wlo-
skiej estradzie, na ktorej masowa publicznos$¢ z wielka checia przychodzi-
la ogladac postacie znane z telewizji, w tym réwniez Daria Fo 1 jego teatr
zaangazowany politycznie. Innymi stowy, na przestrzeni dwudziestu lat,
od 1947 do 1968 roku idea ,,teatru dla ludzi” przemigrowala z kontekstu
teatru instytucjonalnego, poprzez teatr offowy do wloskiej telewiz;ji

1 estrady.

Przyktad inicjatywny Giorgio Strehlera i Daria Fo swiadcza jednak
dobitnie o tym, ze cele umasowienia teatru, jakie stawiajg sobie tworcy
w ramach swoich dzialan, nie zawsze zostaja zrealizowane zgodnie
z zalozeniami ich tworcow albo zyskuja nieoczekiwana moc i nieprzewi-
dywalna skutecznos$¢ w zupelnie nowym wymiarze. Zarowno Strehler
jak 1 Fo, cho¢ kazdy na swoj sposob, probowali zakotwiczy¢ prowadzona
przez siebie dzialalno$¢ teatralng w spolecznej i miejskiej tkance 1 kazdy
na okreslonych zasadach dostrzegat wage teatru jako miejsca obywatel-
skiego spotkania. Jak jednak staratam si¢ wyjasnic, to zmieniajace si¢
uwarunkowania spoleczne, kulturowe i polityczne wplynely w znacznej
mierze na to, ze instytucja teatralna poczatkowo cieszaca si¢ duzym
zaufaniem spolecznym, jak Teatro Piccolo przez pierwsze dwadziescia
lat istnienia, stopniowo to zaufanie utracita. Tymczasem inicjatywa Fo,
cho¢ — wydawaloby si¢ — bardziej efemeryczna i niezalezna, okazatla sie
skuteczniejsza pod wzgledem konstruowania autorytetu spotecznego
tworcy, ktory poprzez swoje wystepy w przestrzeniach publicznych przy-
wracal im pierwotng funkcje agory — miejsca dyskus;ji, spotkania i debaty
publicznej. Dlatego tez na spoteczng misj¢ teatru trzeba patrzec jako na
proces performatywny, ktdéry przy zmieniajacym si¢ dynamicznie kontek-
Scie nieustannie domaga si¢ aktualizacji i rewiz;ji.

I te nieco rozczarowujace konkluzje, jakie wyciggnac¢ mozna z do-
swiadczenia Strehlera i Fo, znajduja chyba potwierdzenie w pewnej
rezerwie badaczy teatru, co do samej mozliwosci mierzenia efektywnego
oddziatywania teatru w perspektywie krotko- i dlugofalowe;j. Jak bowiem
sprawdzi¢ — pytata w swojej ksiazce Erika Fischer-Lichte — jak daleko
i czy w ogdle doszto wsrdd widzow do trwalej zmiany postaw, zachowan

10 Por. Roberto Tessari, Teatro Italiano..., dz. cyt., s. 132.
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czy pogladow politycznych? ! Lub — dodajmy - czy wokél teatru udalo
sie stworzyC nowa pluralistyczng, miedzyklasowa wspolnote? Pytania te,
przynajmniej na razie pozostawi¢ nalezy chyba bez odpowiedzi. Z po-
réwnania strategii dzialania Strehlera i Fo, mozna jednak wyciagnac
takze kilka budujacych wnioskow. Po pierwsze zaplecze instytucjonalne
teatru stanowi istotng rame jego odzialywania, cho¢ jak staratlam sie
pokazac¢ w zaleznos$ci od historycznego momentu i okolicznosci, moze
przyjmowac rozne, czasem nawet skrajnie opozycyjne formy. Raz ,teatr
dla ludzi” potrzebowac bedzie finansowania z panstwowe;j lub regio-
nalnej kasy, kiedy indziej dziala¢ moze, jak u Fo, zgodnie z zasadami
kapitalistycznego przedsigbiorstwa. Trudno bowiem jednoznacznie
powiedzie¢, ze komisaryczny zarzad teatru zawsze bedzie gwarancja jego
nawigzywania przymierza z widzem. Po drugie nie nalezy zapominac ,
Ze miejsce teatru w zyciu spotecznym oraz jego instytucjonalne zaplecze
W rownym stopniu musi sie¢ mierzy¢ z widzem tu i teraz, co i z rzeczywi-
stoscig medialng (telewizji i nowych medidéw), ktére niewatpliwie przejety
od teatru funkcje agory i wymiany pogladow a takze przyczynily sie do
powstania od lat 70. XX wieku nowej przestrzeni przedstawien zwanej
estrada. Ta pomijana i pogardzana czestokro¢ zwlaszcza przez teatro-
logéw przestrzen umasowionej rozrywki i satyry spolecznej ( w ktorej
akurat Dario Fo poruszal si¢ catkiem swobodnie) pozostaje tymczasem
takim wlasnie demokratycznym miejscem mi¢dzyklasowego spotkania.
Wypada zatem zaufa¢ dziatajacemu na przecieciu kilku obiegdéw kultury
Maciejowi Nowakowi, 1 przyjac, ze naprawde wie, co mowi, gdy mysli

o teatrze publicznym. Nie wiem tylko, czy uda mu si¢ akurat zrealizowac
te¢ wizje w teatrze instytucjonalnym, jakim niewatpliwie jest Teatr Polski,
czy gdzie$ indziej, moze wlasnie w telewizji...
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Abstrakt
Ewa Bal

O ,,teatrze dla ludzi”. Rzut oka wstecz...

W swoim artkule autorka poddaje refleksji sformutowany w zesztym roku
postulat Macieja Nowaka, ktéry dotyczyt koniecznosci stworzenia w Polsce
nowego teatru ,,ludowego” i ,,popularnego”, i ktory przywrocitby mu wazna
misj¢ spoteczna. Wychodzgc od przywolanej przez niego idei ,,teatru dla ludzi”
wymyslonej niegdys przez Giorgio Streehlera, Ewa Bal stara si¢ przesledzic
wloskie przyklady realizacji idei teatru kierowanego do szerokiej i demokra-
tycznej widowni na przykladzie Teatro Piccolo di Milano (powstalego w 1947
roku) oraz inicjatyw teatralnych powstatych na fali ruchéw kontestacyjnych

z lat 60. XX wieku, ktorych wyrazem byl teatr zaangazowany Daria Fo. W swo-
im artykule autorka dowodzi , ze idea teatru zaangazowanego, stanowiacego
wazne miejsce ekspresji spoteczenstwa demokratycznego moze by¢ realizowana
w ramach roznych ram instytucjonalnych — zaréwno w formie komisarycznego
zarzadu teatrem miejskim lub instytucji podlegtej ministerstwu kultury, jak

i w formie inicjatyw o charakterze komercyjnym, ktore w uzasadnionych przy-
padkach (jak u Fo) lepiej realizuja cele publiczne niz instytucje oryginalnie do
tego powotane (jak teatry publiczne). Skutecznos¢ spotecznego oddzialywania
roznych form organizacji teatru zalezy bowiem w znacznym stopniu od towa-
rzyszgcego mu historycznego kontekstu i splotu wielu okolicznosci spoteczno-
-kulturowych, ktére we Wloszech doprowadzily ostatecznie w latach 70. XX
wieku do wywlaszczenia teatru z funkcji reprezentacji spolecznej i przejecia jej
przez telewizje i nowe media czy estrade



