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  Od Autorki


  Ni­niej­sza książ­ka sta­no­wi re­zul­tat ba­dań na­uko­wych, któ­re prze­pro­wa­dzi­łam w la­tach 2002–2007 pod­czas stu­diów dok­to­ranc­kich w Aka­de­mii Eko­no­micz­nej w Po­zna­niu. W tym sa­mym cza­sie pra­co­wa­łam za­wo­do­wo w kli­ku te­atrach dra­ma­tycz­nych w dzia­łach eko­no­micz­no-fi­nan­so­wym. Po­cząt­ko­wo na sta­no­wi­sku za­stęp­cy głów­ne­go księ­go­we­go w Te­atrze im. Alek­san­dra Fre­dry w Gnieź­nie, póź­niej ja­ko głów­ny księ­go­wy oraz za­stęp­ca dy­rek­to­ra do spraw eko­no­micz­nych w Te­atrze Dra­ma­tycz­nym m.st. War­sza­wy. Krót­ko po obro­nie pra­cy dok­tor­skiej roz­po­czę­łam pra­cę na sta­no­wi­sku głów­ne­go księ­go­we­go w Te­atrze Wiel­kim-Ope­rze Na­ro­do­wej. Do­świad­cze­nie za­wo­do­we umoż­li­wi­ło mi spoj­rze­nie na sfor­mu­ło­wa­ny pro­blem ba­daw­czy nie tyl­ko od stro­ny teo­re­tycz­nej, ale rów­nież prak­tycz­nej. Co wię­cej, uła­twi­ło mi ono zro­zu­mie­nie pod­ję­tej pro­ble­ma­ty­ki, mię­dzy in­ny­mi dzię­ki moż­li­wo­ści kon­fron­to­wa­nia za­gad­nień me­ry­to­rycz­nych do­ty­czą­cych te­atru z me­ne­dże­ra­mi kul­tu­ry oraz ar­ty­sta­mi, któ­rzy ota­cza­li mnie na co dzień.


  Ce­lem pod­ję­tych prze­ze mnie ba­dań by­ła oce­na zna­cze­nia me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów dra­ma­tycz­nych. Prze­pro­wa­dzo­ne ba­da­nia udo­wod­ni­ły te­zę, że współ­wy­stę­po­wa­nie me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go oraz me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit sprzy­ja osią­ga­niu wy­so­kie­go po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów dra­ma­tycz­nych w Pol­sce. Me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia od­dzia­łu­je za­tem na re­ali­za­cję ce­lów dzia­łal­no­ści te­atrów, a więc de­cy­zje w za­kre­sie licz­by oraz ja­ko­ści świad­czo­nych usług. Na­le­ży jed­nak pod­kre­ślić, że po­wyż­sze wnio­ski są praw­dzi­we przy okre­ślo­nych za­ło­że­niach ba­daw­czych. Po­nad­to, w to­ku re­ali­za­cji ba­dań em­pi­rycz­nych, na­po­tka­łam na wie­le trud­no­ści, mię­dzy in­ny­mi ta­kich, jak wy­bór wła­ści­wej me­to­do­lo­gii ba­dań oraz ogra­ni­czo­ny do­stęp do da­nych fi­nan­so­wych te­atrów na sku­tek sła­bo roz­wi­nię­tej sta­ty­sty­ki kul­tu­ry w Pol­sce. Czy­tel­nik tej książ­ki z pew­no­ścią bę­dzie się za­sta­na­wiał, czy ja­kość usług te­atru w ogó­le moż­na zmie­rzyć, a je­śli tak, to w ja­ki spo­sób? Wąt­pli­wo­ści te wy­ni­ka­ją przede wszyst­kim z su­biek­tyw­ne­go od­bio­ru sztu­ki. W od­nie­sie­niu do usług te­atru nie moż­na mó­wić o ja­ko­ści ty­pu czy ja­ko­ści nor­ma­tyw­nej, ale ra­czej o ja­ko­ści wy­ko­na­nia (świad­cze­nia pra­cy). W ta­kim przy­pad­ku war­to­ścio­wa­nie po­win­no od­by­wać się po­przez po­rów­na­nie, okre­śle­nie zna­cze­nia dla od­bior­cy lub uzna­nie au­to­te­licz­nych war­to­ści pra­cy czy umie­jęt­no­ści. Za­pro­po­no­wa­ne w książ­ce mier­ni­ki re­zul­ta­tów ja­ko­ścio­wych ma­ją wa­lor po­znaw­czy. Mo­gą one jed­nak sta­no­wić pod­sta­wę do po­szu­ki­wa­nia do­sko­nal­szych me­tod po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów w przy­szło­ści, do cze­go szcze­rze za­chę­cam wszyst­kich ba­da­czy zaj­mu­ją­cych się tą pro­ble­ma­ty­ką.


  Książ­ka ta nie po­wsta­ła­by, gdy­by nie po­moc i wspar­cie wie­lu osób. W pierw­szej ko­lej­no­ści ser­decz­ne po­dzię­ko­wa­nia skła­dam pro­mo­to­ro­wi pra­cy dok­tor­skiej, Pro­fe­so­ro­wi Ja­no­wi So­bie­cho­wi, któ­ry za­chę­cił mnie do pod­ję­cia ba­dań z za­kre­su eko­no­mi­ki kul­tu­ry oraz kon­struk­tyw­ną kry­ty­ką przez ca­ły okres pi­sa­nia pra­cy mo­ty­wo­wał mnie do jej do­sko­na­le­nia oraz ukoń­cze­nia. Dzię­ku­ję tak­że za otwar­tość na te­atr, wspar­cie, po­świę­co­ny czas oraz utwier­dza­nie w prze­ko­na­niu, że ba­da­nia w tym za­kre­sie, choć trud­ne, war­to pod­jąć z uwa­gi na ist­nie­ją­cą w na­uce lu­kę ba­daw­czą. Ser­decz­ne po­dzię­ko­wa­nia kie­ru­ję rów­nież do re­cen­zen­tów: Pro­fe­sor Kry­sty­ny Kie­tliń­skiej, Pro­fe­so­ra Ka­zi­mie­rza Ro­go­ziń­skie­go oraz Pro­fe­so­ra Ada­ma Szew­czu­ka, a tak­że do Ko­le­ża­nek i Ko­le­gów z se­mi­na­rium dok­tor­skie­go.


  Dzię­ku­ję mo­im pra­co­daw­com za to, że do­ce­ni­li mo­ją ak­tyw­ność na­uko­wą. Za zro­zu­mie­nie, do­war­to­ścio­wa­nie i do­bre sło­wo dzię­ku­ję szcze­gól­nie Wal­de­ma­ro­wi Dą­brow­skie­mu oraz An­nie Sa­pie­go.


  Re­zul­ta­ty mo­ich ba­dań nie zo­sta­ły­by opu­bli­ko­wa­ne, gdy­by nie moż­li­wość nie­zwy­kle war­to­ścio­wej dla mnie współ­pra­cy z Ma­cie­jem No­wa­kiem. Dzię­ku­ję za oka­za­ny sza­cu­nek, en­tu­zjazm oraz do­ce­nie­nie mo­jej pra­cy. Wy­ra­zy po­dzię­ko­wa­nia skła­dam tak­że Do­ro­cie Bu­chwald za kon­sul­ta­cje ter­mi­no­lo­gicz­ne oraz z za­kre­su hi­sto­rii te­atru, a tak­że za nie­oce­nio­ną po­moc edy­tor­ską. Ma­cie­jo­wi A. Wy­soc­kie­mu dzię­ku­ję za po­moc w re­dak­cji przy­pi­sów.


  Wresz­cie, mo­je­mu mę­żo­wi Ser­giu­szo­wi dzię­ku­ję za wspar­cie, cier­pli­wość, mo­ty­wa­cję oraz uła­twie­nie do­stę­pu do li­te­ra­tu­ry za­gra­nicz­nej. Ro­dzi­com skła­dam po­dzię­ko­wa­nia za to, że na­uczy­li mnie po­ko­ny­wa­nia trud­no­ści oraz wy­trwa­ło­ści w dą­że­niu do ce­lu.


  Han­na Trze­ciak


  Rozdział 1


  Charakterystyka

  ekonomiczna teatru


  1.1 Ekonomiczne cechy usług teatru jako usług kulturalnych


  Kul­tu­ra jest ob­sza­rem ba­dań wie­lu na­uk, stąd nie­zwy­kle trud­no sfor­mu­ło­wać jed­ną, uni­wer­sal­ną de­fi­ni­cję kul­tu­ry. „Wie­lo­znacz­ność jest ce­chą po­ję­cia kul­tu­ry nie­mal od sa­mych po­cząt­ków je­go wpro­wa­dze­nia do ję­zy­ka hu­ma­ni­sty­ki."[1] Na przy­kład, w so­cjo­lo­gii kul­tu­rą okre­śla się ze­spół środ­ków two­rzą­cych sys­tem, któ­ry re­gu­lu­je za­cho­wa­nia spo­łecz­ne.[2] Kul­tu­ra obej­mu­je wszyst­ko, co kształ­tu­je wyż­sze funk­cje psy­chicz­ne czło­wie­ka.


  Kul­tu­rę w aspek­cie eko­no­micz­nym moż­na roz­pa­try­wać mię­dzy in­ny­mi na dwóch płasz­czy­znach: ja­ko do­bra i usłu­gi za­spo­ka­ja­ją­ce po­trze­by kul­tu­ral­ne oraz układ in­sty­tu­cjo­nal­ny.[3]


  W pierw­szym uję­ciu, przez sfe­rę kul­tu­ry ro­zu­mie się usłu­gi nie­ma­te­rial­ne oraz wy­two­ry ma­te­rial­ne, któ­re są ze so­bą wza­jem­nie po­wią­za­ne i któ­re w spo­sób bez­po­śred­ni za­spo­ka­ja­ją po­trze­by du­cho­we lud­no­ści.[4] Na­le­ży pod­kre­ślić, że w dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej nie­zwy­kle trud­no jest roz­gra­ni­czyć do­bra i usłu­gi. Wy­two­ry ma­te­rial­ne czę­sto są upo­wszech­nia­ne po­przez usłu­gę, a efek­tem świad­cze­nia usłu­gi nie­jed­no­krot­nie sta­je się do­bro kul­tu­ral­ne. Łą­czy je nie tyl­ko współ­wy­stę­po­wa­nie, ale rów­nież fakt, że si­łą spraw­czą po­wsta­nia za­rów­no do­bra, jak i usłu­gi kul­tu­ral­nej jest twór­czość ar­ty­stycz­na. W te­atrze ma­my do czy­nie­nia z two­rze­niem dzie­ła (in­sce­ni­za­cją utwo­ru dra­ma­tycz­ne­go lub tek­stu dla te­atru) oraz z prze­ka­za­niem te­go dzie­ła od­bior­com w po­sta­ci wi­do­wi­ska te­atral­ne­go, a więc z usłu­gą.


  Usłu­gi kul­tu­ral­ne we­dług kry­te­rium cha­rak­te­ru po­trzeb za­spo­ka­ja­nych przez od­bior­ców za­li­cza się do usług wtór­nych, któ­rych źró­dłem są po­trze­by na­by­te, czy­li po­trze­by wyż­sze­go rzę­du.[5] In­ni ba­da­cze wy­mie­nia­ją je obok usług oso­bi­stych oraz usług o cha­rak­te­rze pu­blicz­nym, roz­róż­nia­jąc usłu­gi o cha­rak­te­rze twór­czym (ob­ra­zy, rzeź­by, pra­ce na­uko­we) oraz nie­uprzed­mio­to­wio­ne, któ­rych efek­tem jest prze­ży­cie du­cho­we od­bior­cy.[6] Na­to­miast we­dług kry­te­rium prze­zna­cze­nia, usłu­gi kul­tu­ral­ne za­li­cza się do usług kon­sump­cyj­nych, któ­re za­spo­ka­ja­ją bez­po­śred­nio po­trze­by lu­dzi w za­kre­sie kon­sump­cji oso­bi­stej oraz spo­łecz­nej.[7]


  W ob­rę­bie usług kul­tu­ral­nych ist­nie­je moż­li­wość za­spo­ko­je­nia róż­no­rod­nych po­trzeb po­przez ko­rzy­sta­nie z usług in­sty­tu­cji, któ­re or­ga­ni­za­cyj­nie są przy­sto­so­wa­ne do ich świad­cze­nia (mu­zea, do­my kul­tu­ry, bi­blio­te­ki oraz ta­kie in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne, jak te­atry, ope­ry, ope­ret­ki[8], in­sty­tu­cje mu­zycz­ne i roz­ryw­ko­we). Co wię­cej, nie ist­nie­je jed­na dzie­dzi­na, któ­rą moż­na by uznać za wio­dą­cą i naj­waż­niej­szą. Ar­gu­men­ty te prze­ma­wia­ją za ko­niecz­no­ścią od­ręb­ne­go po­dej­ścia do okre­ślo­nych ro­dza­jów dzia­łal­no­ści.[9]


  Przed­mio­tem mo­ich ba­dań i ana­liz są usłu­gi te­atru. Pod po­ję­ciem usług te­atru ro­zu­miem usłu­gi kul­tu­ral­ne świad­czo­ne przez in­sty­tu­cje przy­sto­so­wa­ne or­ga­ni­za­cyj­nie do te­go ce­lu, któ­re po­le­ga­ją na prze­ka­zy­wa­niu efek­tów dzia­łal­no­ści twór­czej od­bior­com pod­czas przed­sta­wień te­atral­nych oraz za­spo­ka­ja­ją w spo­sób bez­po­śred­ni po­trze­by wyż­sze jed­no­stek (usłu­gi ad­re­so­wa­ne). Usłu­gi świad­czo­ne przez te­atr pu­blicz­ny są usłu­ga­mi pu­blicz­ny­mi, gdyż na­by­wa­ne są czę­ścio­wo od­płat­nie, a opła­ta za wstęp nie jest wy­ni­kiem gry sił ryn­ko­wych.[10] Usłu­gi te­atru ko­mer­cyj­ne­go, na za­sa­dzie prze­ciw­no­ści, moż­na na­to­miast okre­ślić mia­nem usług ryn­ko­wych. Sa­mo po­ję­cie usłu­gi przyj­mu­ję za Ka­zi­mie­rzem Ro­go­ziń­skim, ja­ko „po­dej­mo­wa­ne na zle­ce­nie, in­ten­cjo­nal­ne świad­cze­nie pra­cy i/lub ko­rzy­ści”.[11]


  Usłu­gi te­atru są usłu­ga­mi nie­ma­te­rial­ny­mi. W związ­ku z tym po­sia­da­ją wie­le cech ty­po­wych dla tej gru­py usług. W sfe­rze wy­twa­rza­nia usłu­gi te­atru cha­rak­te­ry­zu­je brak fi­zycz­ne­go re­zul­ta­tu dzia­łal­no­ści. Efek­tem dzia­łal­no­ści te­atru jest dzie­ło, przed­sta­wie­nie, któ­re kon­sty­tu­uje się do­pie­ro po­przez per­cep­cję od­bior­cy. Nie mo­że być ono ma­ga­zy­no­wa­ne w ocze­ki­wa­niu na wzmo­żo­ny po­pyt, gdyż nie ma wła­ści­wo­ści do­bra trwa­łe­go.[12] Wi­do­wi­sko te­atral­ne trwa tyl­ko w mo­men­cie wy­ko­ny­wa­nia, a koń­czy się z chwi­lą je­go obej­rze­nia przez od­bior­cę. W od­nie­sie­niu do usług te­atru moż­na za­tem mó­wić o rów­no­cze­sno­ści miej­sca i cza­su świad­cze­nia usłu­gi oraz miej­sca i cza­su je­go kon­sump­cji przez od­bior­cę.[13] Co wię­cej, re­zul­tat dzia­łal­no­ści te­atru nie ist­nie­je po­za od­bior­cą. Wra­że­nia es­te­tycz­ne, in­te­lek­tu­al­ne czy du­cho­we nie mo­gą ist­nieć po­za nim.


  Je­śli cho­dzi o ce­chy zwią­za­ne z ko­rzy­sta­niem z usług, to w przy­pad­ku usług świad­czo­nych przez te­atr ist­nie­je bez­po­śred­ni zwią­zek po­mię­dzy usłu­go­daw­cą – te­atrem, a usłu­go­bior­cą – wi­dzem, do­peł­nio­ny ko­niecz­no­ścią oso­bi­ste­go za­an­ga­żo­wa­nia się od­bior­cy. Z pierw­szej wła­ści­wo­ści wy­ni­ka, że po­mię­dzy te­atrem a wi­dzem nie ist­nie­je ża­den po­śred­nik wy­mia­ny, a z dru­giej, że przed­sta­wie­nie te­atral­ne nie mo­że się od­być bez udzia­łu wi­dza. We­dług kry­te­rium związ­ku usłu­gi z od­bior­cą, usłu­gi te­atru moż­na rów­nież za­kwa­li­fi­ko­wać do usług ad­re­so­wa­nych, to zna­czy ta­kich, z któ­rych ko­rzy­sta kon­kret­na oso­ba.[14]


  Usłu­gi te­atru ma­ją rów­nież bar­dzo wie­le spe­cy­ficz­nych, eko­no­micz­nych cech, któ­re wy­raź­nie od­róż­nia­ją je od in­nych usług nie­ma­te­rial­nych, ta­kich jak edu­ka­cja czy ochro­na zdro­wia. Od­mien­ność tych usług ma swe źró­dło w wy­jąt­ko­wych ce­chach kul­tu­ry.


  Jed­ną z tych cech są efek­ty ze­wnętrz­ne kul­tu­ry, któ­re po­le­ga­ją na tym, że ko­rzy­ści in­dy­wi­du­al­ne z kon­sump­cji kul­tu­ry prze­kła­da­ją się na war­tość dla ogó­łu. Ozna­cza to, że na­wet te jed­nost­ki, któ­re nie na­by­wa­ją usług te­atru, w rze­czy­wi­sto­ści czer­pią z nich ko­rzy­ści, na przy­kład z roz­wo­ju no­wych nur­tów w sztu­ce te­atru czy przy­na­leż­no­ści do kul­tu­ral­ne­go, cy­wi­li­zo­wa­ne­go spo­łe­czeń­stwa.[15] Po­żyt­ki z roz­wo­ju sztu­ki te­atru przy­pa­da­ją za­tem ca­łej spo­łecz­no­ści, bez wzglę­du na to, czy po­szcze­gól­ne jed­nost­ki zde­cy­du­ją się na pój­ście do te­atru czy nie.


  Wy­stę­po­wa­nie efek­tów ze­wnętrz­nych kul­tu­ry wy­ni­ka z te­go, że do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne po­sia­da­ją wła­ści­wo­ści ty­po­we dla dóbr me­ry­to­rycz­nych, to zna­czy mo­gą być kon­su­mo­wa­ne przez jed­ną oso­bę bez uszczerb­ku uży­tecz­no­ści dla in­nych osób, któ­re rów­no­cze­śnie je kon­su­mu­ją.[16] W na­uce mar­ke­tin­gu ce­cha ta zy­ska­ła na­zwę sy­mul­ta­nicz­no­ści i ozna­cza, że w da­nym cza­sie z usłu­gi ko­rzy­sta wie­le osób.[17] Do­bra me­ry­to­rycz­ne wy­róż­nił po raz pierw­szy Ri­chard Abel Mus­gra­ve.[18] Wy­raź­nie od­dzie­lił je od dóbr pu­blicz­nych. Do­bra me­ry­to­rycz­ne są do­bra­mi po­żą­da­ny­mi przez spo­łe­czeń­stwo, gdyż słu­żą re­ali­za­cji wspól­ne­go, war­to­ścio­we­go spo­łecz­nie ce­lu. Ku­po­wa­ne są jed­nak rza­dziej lub w za­kre­sie ogra­ni­czo­nym po­czu­ciem po­win­no­ści, z róż­nych wzglę­dów, ta­kich jak na­wy­ki, prze­są­dy, sła­bość wo­li czy brak wy­kształ­ce­nia.[19] Jed­ną z przy­czyn ogra­ni­czo­ne­go za­po­trze­bo­wa­nia na usłu­gi te­atru mo­że być na przy­kład to, że ich kon­sump­cja wy­ma­ga od­po­wied­nich kom­pe­ten­cji oraz dys­po­zy­cji es­te­tycz­nej, któ­ra wa­run­ku­je po­ziom re­cep­cji sztu­ki.[20] Zdo­by­cie tych kwa­li­fi­ka­cji jest uwa­run­ko­wa­ne „in­we­sty­cja­mi w gust”, to zna­czy po­nie­sie­niem od­po­wied­nie­go na­kła­du na edu­ka­cję.[21] We współ­cze­snej teo­rii kon­su­men­ta usłu­gi te­atru są po­strze­ga­ne ja­ko na­wy­ko­we.[22] Z jed­nej stro­ny po­zwa­la­ją na czer­pa­nie bie­żą­cej sa­tys­fak­cji z kon­sump­cji, a z dru­giej pro­wa­dzą do aku­mu­la­cji wie­dzy i do­świad­cze­nia, któ­re mo­gą wpły­nąć na cha­rak­ter kon­sump­cji w przy­szło­ści. Z po­wo­du wska­za­nych wy­żej cech do­bra me­ry­to­rycz­ne są po­zy­ski­wa­ne za po­śred­nic­twem pań­stwa, po­dob­nie jak do­bra pu­blicz­ne. Do­bra me­ry­to­rycz­ne róż­nią się jed­nak od dóbr pu­blicz­nych tym, że mo­gą być wy­twa­rza­ne oraz roz­dzie­la­ne w ra­mach sek­to­ra pry­wat­ne­go. Po­za tym, do­bra pu­blicz­ne są prze­ka­zy­wa­ne okre­ślo­nym wspól­no­tom, a do­stęp do tych dóbr nie jest uza­leż­nio­ny od za­pła­ty za sko­rzy­sta­nie z nich. Prze­ci­wień­stwem dóbr pu­blicz­nych oraz me­ry­to­rycz­nych są do­bra pry­wat­ne, któ­re mo­gą być po­dzie­lo­ne bez efek­tów ze­wnętrz­nych dla kon­sump­cji in­nych, a w związ­ku z tym są wy­twa­rza­ne w ra­mach go­spo­dar­ki pry­wat­nej i roz­dzie­la­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu ryn­ko­we­go.


  Usłu­gi te­atru, po­dob­nie jak in­ne usłu­gi kul­tu­ral­ne, są in­we­sty­cją „w czło­wie­ka”.[23] Roz­wi­ja­ją je­go kre­atyw­ność, umie­jęt­ność kry­tycz­nej oce­ny rze­czy­wi­sto­ści, po­ma­ga­ją zro­zu­mieć zło­żo­ność ota­cza­ją­ce­go świa­ta, iden­ty­fi­ko­wać się z na­ro­dem, re­gio­nem czy ge­ne­ra­cją, sen­sow­nie za­go­spo­da­ro­wać wol­ny czas, wresz­cie prze­kształ­ca­ją za­cho­wa­nia in­stynk­tow­ne w za­cho­wa­nia kul­tu­ral­ne. Po­za tym, po­sia­da­ją po­nad­cza­so­wą war­tość. Kon­sump­cja usług te­atru ma wpraw­dzie cha­rak­ter bie­żą­cy, ale z do­rob­ku i roz­wo­ju sztu­ki te­atral­nej czer­pią ko­rzy­ści tak­że po­ko­le­nia przy­szłe. Z te­go wzglę­du usłu­gi świad­czo­ne przez te­atr za­li­cza się do gru­py usług cha­rak­te­ry­zu­ją­cych się roz­bież­no­ścią w cza­sie po­mię­dzy na­kła­da­mi i efek­ta­mi. Ce­cha ta jest z ko­lei jed­ną z ba­rier, któ­re utrud­nia­ją prze­pro­wa­dze­nie peł­ne­go ra­chun­ku kosz­tów i efek­tów dzia­łal­no­ści te­atral­nej.[24] Po­zo­sta­łe ogra­ni­cze­nia le­żą po stro­nie spe­cy­fi­ki kosz­tów wy­twa­rza­nia usług te­atru. Wśród nich wy­mie­nia się przede wszyst­kim brak moż­li­wo­ści usta­le­nia wszyst­kich kosz­tów oraz brak stan­da­ry­za­cji kosz­tów.[25] Trud­no jest, na przy­kład, wy­ra­zić w jed­nost­kach pie­nięż­nych war­tość ta­len­tu twór­cy, któ­ry to ta­lent jest nie­od­łącz­nym ele­men­tem po­wsta­łe­go dzie­ła (usłu­gi te­atru), a tak­że po­rów­nać kosz­ty przy­go­to­wa­nia pre­mie­ry tej sa­mej sztu­ki w dwóch te­atrach, ze wzglę­du na he­te­ro­ge­nicz­ność usług wy­ni­ka­ją­cą z do­wol­no­ści in­sce­ni­za­cji okre­ślo­ne­go utwo­ru li­te­rac­kie­go. Kosz­ty wy­sta­wie­nia te­go sa­me­go dra­ma­tu (na przy­kład Ham­le­ta) mo­gą od­bie­gać od sie­bie zna­czą­co, a rów­no­cze­śnie każ­da in­sce­ni­za­cja mo­że zo­stać uzna­na za uni­kal­ne i war­to­ścio­we dzie­ło twór­cze, war­te re­ali­za­cji z punk­tu wi­dze­nia efek­tów ar­ty­stycz­nych.


  Z kosz­ta­mi świad­cze­nia usług te­atru wią­że się tak­że zja­wi­sko „cho­ro­by kosz­tów Bau­mo­la”.[26] Po­stęp tech­nicz­ny w in­sty­tu­cjach ar­ty­stycz­nych od­gry­wa bo­wiem nie­wiel­ką ro­lę w za­kre­sie wzro­stu pro­duk­tyw­no­ści. Skut­kiem te­go, a tak­że skut­kiem funk­cjo­no­wa­nia te­atrów w po­wią­za­niu z in­ny­mi sek­to­ra­mi go­spo­dar­ki, są re­la­tyw­nie wy­so­kie kosz­ty, któ­re są nie­unik­nio­ne w te­go ty­pu dzia­łal­no­ści.


  Usłu­gi te­atru speł­nia­ją tak­że funk­cje edu­ka­cyj­ne i pro­mo­cyj­ne.[27] Chęć po­zna­nia kul­tu­ry lo­kal­nej czy na­ro­do­wej przy­cią­ga tu­ry­stów, co z ko­lei prze­kła­da się na wzrost do­cho­du w sek­to­rze usług tu­ry­stycz­nych, ga­stro­no­micz­nych czy ho­te­lar­skich.


  Eli­sa­beth C. Hir­sch­man wska­zu­je na ta­kie ce­chy usług kul­tu­ral­nych, w tym usług te­atru, któ­re de­ter­mi­nu­ją ich na­tu­rę a jed­no­cze­śnie mo­gą rzu­to­wać na ogra­ni­czo­ną sku­tecz­ność ana­liz eko­no­micz­nych w sfe­rze kul­tu­ry:


  ABS­TRAK­CYJ­NOŚĆ


  wy­wo­łu­ją okre­ślo­ne prze­ży­cia w chwi­li kon­sump­cji

  i nie moż­na ich wy­pró­bo­wać wcze­śniej


  SU­BIEK­TY­WIZM


  pod­le­ga­ją su­biek­tyw­nej in­ter­pre­ta­cji oraz oce­nie


  UNI­KAL­NOŚĆ


  ich war­tość le­ży w ory­gi­nal­no­ści


  HO­LI­STYCZ­NOŚĆ


  są po­strze­ga­ne i trak­to­wa­ne ja­ko ca­łość, a ich

  de­kom­po­zy­cja na skład­ni­ki jest po­dej­ściem

  wy­jąt­ko­wym (np. kry­tycz­na oce­na czę­ści skła­do­wych)


  BRAK UTY­LI­TAR­NO­ŚCI


  nie są oce­nia­ne we­dług kry­te­rium funk­cjo­nal­no­ści.[28]


  W dru­gim uję­ciu, na grun­cie eko­no­mii, kul­tu­rę trak­tu­je się in­stru­men­tal­nie, jak okre­ślo­ny ro­dzaj dzia­łal­no­ści. In­sty­tu­cjo­nal­ny układ kul­tu­ry jest dru­gim z czte­rech po­zio­mów ko­mu­ni­ko­wa­nia tre­ści kul­tu­ro­wych i po­le­ga na bez­po­śred­nim kon­tak­cie twór­ców oraz in­sty­tu­cji świad­czą­cych usłu­gi kul­tu­ral­ne z od­bior­ca­mi. In­sty­tu­cja­mi dru­gie­go ukła­du są, mię­dzy in­ny­mi, te­atry dra­ma­tycz­ne, lal­ko­we, mu­zycz­ne, ope­ry czy mu­zea. Za­sa­dy ich dzia­ła­nia wy­zna­cza­ją prze­pi­sy praw­ne, a w ra­mach przy­zna­nych kom­pe­ten­cji re­ali­zu­ją one ce­le po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej.[29] „In­sty­tu­cjo­nal­ny układ kul­tu­ry obej­mu­je tre­ści two­rzo­ne i prze­ka­zy­wa­ne w bez­po­śred­nich kon­tak­tach twór­ców i od­bior­ców, ale w ra­mach okre­ślo­nych ści­sły­mi re­gu­ła­mi, for­mal­nie zor­ga­ni­zo­wa­nych in­sty­tu­cji, na przy­kład szkół, ko­ścio­łów, te­atrów, fil­har­mo­nii, do­mów kul­tu­ry. Ten układ pod­le­ga zwy­kle kon­tro­li szer­szych or­ga­ni­za­cji […] Jest przed­mio­tem wpły­wów po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej lub plu­ra­li­stycz­nych po­li­tyk kul­tu­ral­nych.”[30]


  Zgod­nie z pro­po­zy­cją Ta­de­usza Prze­ci­szew­skie­go dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną moż­na po­dzie­lić na dwie war­stwy.[31] Po­zio­ma obej­mu­je świad­cze­nie usług kul­tu­ral­nych w ści­słym te­go sło­wa zna­cze­niu, czy­li przez ta­kie in­sty­tu­cje jak te­atry, mu­zea, bi­blio­te­ki i in­ne. W szer­szym uję­ciu za­wie­ra tak­że dzie­dzi­ny po­krew­ne: szkol­nic­two, roz­ryw­kę, in­for­ma­cję czy pu­bli­cy­sty­kę. Za­kres pio­no­wy roz­cią­ga się na­to­miast na do­dat­ko­wą dzia­łal­ność pro­duk­cyj­ną, któ­rej – zda­niem te­go au­to­ra – nie moż­na bez­po­śred­nio łą­czyć z usłu­ga­mi kul­tu­ral­ny­mi, na przy­kład na prze­mysł fo­no­gra­ficz­ny, fil­mo­wy oraz usłu­gi in­we­sty­cyj­no-bu­dow­la­ne dla in­sty­tu­cji kul­tu­ry.


  Kry­sty­na Kie­tliń­ska wska­za­ła z ko­lei na ist­nie­nie ta­kich dzie­dzin dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, jak two­rze­nie dzieł ar­ty­stycz­nych, pro­duk­cja dóbr kul­tu­ral­nych oraz świad­cze­nie usług kul­tu­ral­nych.[32] W świe­tle przed­sta­wio­nych wy­żej kla­sy­fi­ka­cji dzia­łal­ność te­atral­na jest dzia­łal­no­ścią kul­tu­ral­ną, któ­ra po­le­ga na świad­cze­niu usług. Na­le­ży jed­nak pod­kre­ślić, że te­atr pro­wa­dzi dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną, któ­ra po­le­ga na przy­go­to­wa­niu i pre­zen­ta­cji spek­ta­klu te­atral­ne­go oraz na po­dej­mo­wa­niu wszel­kich czyn­no­ści ma­ją­cych na ce­lu upo­wszech­nie­nie sztu­ki te­atru. Te­atr jest dzie­dzi­ną sztu­ki, a w związ­ku z tym dzia­łal­no­ści te­atral­nej nie moż­na roz­pa­try­wać w ode­rwa­niu od twór­czo­ści te­atral­nej.


  1.2 Modele ekonomicznego zachowania teatru


  Pro­ble­mem nie­zwy­kle trud­nym do roz­wią­za­nia w sfe­rze kul­tu­ry i dla­te­go czę­sto po­dej­mo­wa­nym przez ba­da­czy za gra­ni­cą jest oce­na efek­tyw­no­ści dzia­łal­no­ści in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych. Pro­po­no­wa­ne w fa­cho­wej li­te­ra­tu­rze me­to­dy słu­żą­ce do oce­ny efek­­tyw­­­­no­ści te­atrów są nie­jed­no­krot­nie pró­bą prze­nie­sie­nia tych, któ­re znaj­du­ją za­sto­so­wa­nie w sfe­rze ma­te­rial­nej. Przy­kła­dem są za­pre­zen­to­wa­ne po­ni­żej mo­de­le funk­cji uży­tecz­no­ści oraz funk­cji pro­duk­cji. Pro­ble­ma­ty­ka mo­de­lo­wa­nia eko­no­micz­ne­go za­cho­wa­nia te­atru, a zwłasz­cza ce­lu dzia­łal­no­ści te­atru, jest jed­nak istot­na z punk­tu wi­dze­nia przy­ję­te­go w tych roz­wa­ża­niach ob­sza­ru ba­daw­cze­go.


  Z po­glą­dów pre­zen­to­wa­nych w li­te­ra­tu­rze za­gra­nicz­nej wy­ni­ka, że nie ma jed­nej uni­wer­sal­nej funk­cji ce­lu, to zna­czy ta­kiej, któ­ra by­ła­by wła­ści­wa dla każ­de­go te­atru. Char­les D. Thros­by i Glen A. Wi­thers pod­kre­śla­ją, że ce­le dzia­łal­no­ści te­atru ko­mer­cyj­ne­go i te­atru non pro­fit są od­mien­ne.[33] Po­dob­ne­go zda­nia jest Bru­no S. Frey, któ­ry twier­dzi, że de­cy­zje do­ty­czą­ce ja­ko­ści oraz licz­by usług za­le­żą od wa­run­ków in­sty­tu­cjo­nal­nych.[34]


  Ce­lem te­atru ko­mer­cyj­ne­go jest mak­sy­ma­li­za­cja zy­sku. Te­atr ko­mer­cyj­ny, usta­la­jąc ce­nę bi­le­tu, licz­bę i ja­kość usług, dą­ży do uzy­ska­nia nad­wyż­ki fi­nan­so­wej. Z ko­lei te­atr non pro­fit, to zna­czy ta­ki, któ­ry nie jest na­sta­wio­ny na two­rze­nie zy­sku, re­ali­zu­je dwa cał­ko­wi­cie od­mien­ne ce­le. Pierw­szym jest osią­gnię­cie wy­so­kiej ja­ko­ści usług. Ja­kość nie jest jed­nak w tym przy­pad­ku oce­nia­na we­dług kry­te­rium po­ten­cjal­nej zy­skow­no­ści. Wy­bór re­per­tu­aru w te­atrze non pro­fit po­dyk­to­wa­ny jest chę­cią za­pre­zen­to­wa­nia utwo­rów war­to­ścio­wych ar­ty­stycz­nie. Nie­któ­re z tych te­atrów są wręcz po­wo­ła­ne do wy­sta­wia­nia okre­ślo­ne­go ro­dza­ju re­per­tu­aru. Na­to­miast dru­gim ce­lem te­atru non pro­fit jest udo­stęp­nie­nie usług jak naj­więk­szej licz­bie wi­dzów. Re­ali­zu­jąc ten cel, te­atr kie­ru­je się naj­czę­ściej wzglę­da­mi etycz­ny­mi, dą­żąc do za­pew­nie­nia rów­ne­go do­stę­pu do sztu­ki te­atru róż­nym gru­pom spo­łecz­nym, na przy­kład dzie­ciom, stu­den­tom czy nie­zde­kla­ro­wa­nym kon­su­men­tom sztu­ki.[35]


  W te­atrze non pro­fit po­dej­mo­wa­nie de­cy­zji do­ty­czą­cych licz­by oraz ja­ko­ści usług nie mo­że się jed­nak od­by­wać w ode­rwa­niu od skut­ków fi­nan­so­wych. W związ­ku z tym, ce­lem te­atru non pro­fit jest mak­sy­ma­li­za­cja licz­by wi­dzów w da­nym cza­sie, przy okre­ślo­nym po­zio­mie ja­ko­ści usług oraz za­ło­że­niu, że cał­ko­wi­te przy­cho­dy po­kry­ją wszyst­kie kosz­ty dzia­łal­no­ści.[36] Te­atr mak­sy­ma­li­zu­je wów­czas funk­cję uży­tecz­no­ści, któ­ra przed­sta­wia się na­stę­pu­ją­co:


  U = U (Q, W)


  gdzie:


  Q – licz­ba sprze­da­nych bi­le­tów (licz­ba usług)


  W – ja­kość usług


  Z za­pre­zen­to­wa­ne­go wy­żej mo­de­lu wy­ni­ka, że z punk­tu wi­dze­nia osób za­rzą­dza­ją­cych te­atrem, uży­tecz­ność jest funk­cją ja­ko­ści oraz licz­by usług przy za­ło­że­niu, że wła­sność i kon­tro­la są w tych sa­mych rę­kach. Au­to­rzy te­go mo­de­lu przyj­mu­ją rów­nież, że ja­kość usług moż­na wy­ra­zić w war­to­ściach dys­kret­nych oraz że jest ona wiel­ko­ścią da­ną. Uży­tecz­ność moż­na wte­dy wy­ra­zić ja­ko funk­cję licz­by usług, to zna­czy, licz­by sprze­da­nych bi­le­tów. Te­atr mak­sy­ma­li­zu­je funk­cję uży­tecz­no­ści przy speł­nie­niu na­stę­pu­ją­ce­go wa­run­ku:


  ARb + ARg [image: ] [image: ] AC


  gdzie:


  ARb – prze­cięt­ny przy­chód ze sprze­da­ży bi­le­tów


  ARg – prze­cięt­ny przy­chód z gran­tów oraz z in­nych źró­deł


  AC – prze­cięt­ne kosz­ty cał­ko­wi­te


  Hen­ry Han­smann sfor­mu­ło­wał funk­cję ce­lu te­atru non pro­fit po­dob­nie.[37] Je­go zda­niem, te­atr mak­sy­ma­li­zu­je funk­cję uży­tecz­no­ści, po­dej­mu­jąc de­cy­zje do­ty­czą­ce ja­ko­ści oraz licz­by usług:


  U = U (n, q)


  gdzie:


  n – licz­ba wi­dzów (licz­ba usług)


  q – ja­kość usług


  Ba­dacz ten ina­czej zde­fi­nio­wał ja­kość usług te­atru. W je­go ro­zu­mie­niu, ja­kość jest rów­no­znacz­na z „hoj­no­ścią” pro­duk­cji lub z wy­ra­fi­no­wa­nym gu­stem. Zda­niem Han­sman­na, uży­tecz­ność te­atru na­sta­wio­ne­go tyl­ko na mak­sy­ma­li­za­cję ja­ko­ści usług moż­na wy­ra­zić ja­ko U (n, q) = q, te­atru na­sta­wio­ne­go na mak­sy­ma­li­za­cję fre­kwen­cji ja­ko U (n, q) = n, na­to­miast te­atru mak­sy­ma­li­zu­ją­ce­go cel zrów­no­wa­że­nia bu­dże­tu ja­ko U (n, q) = C (n, q) , gdzie C (n, q) jest funk­cją kosz­tów te­atru. We­dług nie­go, te­atr dą­ży do mak­sy­ma­li­za­cji funk­cji uży­tecz­no­ści przy ogra­ni­cze­niu, że do­chód net­to (NR) jest rów­ny 0.[38]


  NR [image: ] [image: ] nP (n, q) + D (n, q) - C (n, q) = 0


  gdzie:


  P – ce­na bi­le­tu


  nP (n, q) – funk­cja przy­cho­dów ze sprze­da­ży bi­le­tów


  D (n, q) – funk­cja przy­cho­dów z da­ro­wizn


  C (n, q) – funk­cja kosz­tów


  Han­smann uwa­ża jed­nak, że efek­tyw­ność te­atru non pro­fit po­win­no się oce­niać z punk­tu wi­dze­nia re­ali­za­cji ce­lu, któ­rym jest mak­sy­ma­li­za­cja nad­wyż­ki kon­su­men­ta (S = [image: ][image: ]P (v, q)dv – C (n, q)), przy speł­nie­niu wa­run­ku C (n, q).[39]


  Pró­bę zde­fi­nio­wa­nia ce­lu dzia­łal­no­ści te­atru pod­ję­li tak­że John O’Ha­gan i Ad­ria­na Ne­li­gan.[40] Ich zda­niem, ce­lem te­atru non pro­fit jest mak­sy­ma­li­za­cja zróż­ni­co­wa­nia re­per­tu­aru, przy da­nych ogra­ni­cze­niach bu­dże­to­wych oraz in­nych ogra­ni­cze­niach. Z ko­lei Ja­mes He­il­brun i Char­les M. Gray na­wią­zu­ją do wcze­śniej­szych roz­wa­żań Char­le­sa D. Thros­by’ego oraz Gle­na A. Wi­ther­sa. Uwa­ża­ją oni, że roz­róż­nie­nie wy­mia­ru ja­ko­ścio­we­go oraz ilo­ścio­we­go usług jest ko­niecz­ne do te­go, by zro­zu­mieć cel funk­cjo­no­wa­nia te­atru non pro­fit. We­dług nich, te­atr nie­na­sta­wio­ny na zysk bę­dzie mak­sy­ma­li­zo­wał licz­bę wi­dzów przy ak­cep­to­wa­nym przez te­atr po­zio­mie ja­ko­ści spek­ta­kli w re­per­tu­arze oraz przy okre­ślo­nych ogra­ni­cze­niach bu­dże­to­wych.[41]


  Przed­sta­wio­ny za po­mo­cą funk­cji uży­tecz­no­ści pro­blem de­cy­zyj­ny w te­atrze wy­ma­ga osza­co­wa­nia funk­cji pro­duk­cji, kosz­tów oraz po­py­tu.


  We­dług Thros­by’ego i Wi­ther­sa funk­cja pro­duk­cji te­atru przyj­mu­je in­ną po­stać w krót­kim i w dłu­gim okre­sie. W krót­kim okre­sie, wy­zna­czo­nym przez dłu­gość eks­plo­ata­cji okre­ślo­nej sztu­ki, jest ona funk­cją licz­by przed­sta­wień i przyj­mu­je po­stać[42]:


  Q = f (P)


  gdzie:


  Q – licz­ba wi­dzów na przed­sta­wie­niu da­nej sztu­ki (pro­duk­cji)


  P – licz­ba przed­sta­wień okre­ślo­nej sztu­ki (pro­duk­cji)


  W krót­kim okre­sie na­kła­dy po­no­szo­ne na pro­duk­cję spek­ta­klu są sta­łe. Kosz­ta­mi zmien­ny­mi są te kosz­ty, któ­re za­le­żą od licz­by przed­sta­wień da­nej sztu­ki w da­nym okre­sie. Na­to­miast kosz­ty sta­łe nie są po­wią­za­ne z licz­bą przed­sta­wień ani z licz­bą wi­dzów. Sta­no­wią one w te­atrach du­ży od­se­tek kosz­tów cał­ko­wi­tych.[43] Zda­niem ba­da­czy, kosz­ty mar­gi­nal­ne każ­de­go na­stęp­ne­go przed­sta­wie­nia są ni­skie i do mo­men­tu, kie­dy wszyst­kie miej­sca w te­atrze nie zo­sta­ną wy­ko­rzy­sta­ne, koszt do­dat­ko­we­go wi­dza na przed­sta­wie­niu jest bli­ski ze­ru.


  Z ko­lei w dłu­gim okre­sie, w któ­rym po­wsta­je okre­ślo­na licz­ba róż­nych sztuk (pre­mier), funk­cja pro­duk­cji przed­sta­wia się na­stę­pu­ją­co[44]:


  Q = f (P, m, K, W)


  gdzie:


  P – licz­ba przed­sta­wień okre­ślo­nej sztu­ki


  m – licz­ba pre­mier (pro­duk­cji) w se­zo­nie


  K – licz­ba do­stęp­nych miejsc


  W – ja­kość


  Au­to­rzy mo­de­lu za­ło­ży­li, że w dłu­gim okre­sie zmia­nie ule­ga licz­ba pre­mier oraz licz­ba do­stęp­nych miejsc na wi­dow­ni. Pa­ra­metr P, jak wy­żej, od­zwier­cie­dla zmien­ne na­kła­dy czyn­ni­ków pro­duk­cji.


  Char­les Da­vid Thros­by w swo­jej póź­niej­szej pu­bli­ka­cji za­pre­zen­to­wał in­ną po­stać funk­cji pro­duk­cji[45], pod­trzy­mu­jąc, że re­zul­ta­tem dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru jest licz­ba wi­dzów:
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  gdzie:


  mj = mj (Lrj ,Krj) – licz­ba przed­sta­wień sztu­ki j


  yj – licz­ba wi­dzów na przed­sta­wie­niach sztu­ki j


  yij – licz­ba wi­dzów na i-tym przed­sta­wie­niu sztu­ki j;


  i = 1,...,mj; j = 1,...,n;


  yij [image: ][image: ] v (v – licz­ba do­stęp­nych miejsc)


  qj – ja­kość in­sce­ni­za­cji sztu­ki j


  LSj – czyn­nik pra­cy nie­zbęd­ny do przy­go­to­wa­nia in­sce­ni­za­cji sztu­ki j


  KSj – czyn­nik ka­pi­ta­łu nie­zbęd­ny do przy­go­to­wa­nia in­sce­ni­za­cji sztu­ki j


  Lrj – czyn­nik pra­cy nie­zbęd­ny do eks­plo­ata­cji in­sce­ni­za­cji sztu­ki j


  Krj – czyn­nik ka­pi­ta­łu nie­zbęd­ny do eks­plo­ata­cji in­sce­ni­za­cji sztu­ki j


  W dłu­gim okre­sie, w któ­rym moż­li­wo­ści sub­sty­tu­cji czyn­ni­ków pro­duk­cji oraz zmia­ny do­stęp­nej dla wi­dzów licz­by miejsc są więk­sze, funk­cję pro­duk­cji Thros­by przed­sta­wił na­stę­pu­ją­co[46]:


  yt = yt (LSt, KSt, Lrt, Krt, qt, vt)


  gdzie:


  yt – cał­ko­wi­ta fre­kwen­cja w te­atrze w okre­sie t


  qt – za­gre­go­wa­na ja­kość w okre­sie t


  vt – licz­ba miejsc do­stęp­na w okre­sie t


  W prost­szej wer­sji rów­na­nie przed­sta­wia się na­stę­pu­ją­co[47]:


  yt = yt (nt, mt, qt, vt)


  gdzie:


  nt – licz­ba ty­tu­łów w okre­sie t


  mt – prze­cięt­na licz­ba przed­sta­wień każ­de­go ty­tu­łu w okre­sie t


  Za­pre­zen­to­wa­ne wy­żej funk­cje pro­duk­cji są zbio­rem tech­nicz­nie efek­tyw­nych me­tod wy­twa­rza­nia. Spo­śród do­stęp­nych me­tod pro­duk­cji te­atr wy­bie­rze tę, któ­ra zmi­ni­ma­li­zu­je kosz­ty pro­duk­cji. Zna­jo­mość do­stęp­nych me­tod pro­duk­cji oraz cen czyn­ni­ków pro­duk­cji po­zwa­la ob­li­czyć kosz­ty wy­two­rze­nia każ­de­go roz­mia­ru pro­duk­cji (licz­by usług). Funk­cja kosz­tów cał­ko­wi­tych te­atru au­tor­stwa Char­le­sa D. Thros­by’ego oraz Gle­na A. Wi­ther­sa wy­glą­da na­stę­pu­ją­co[48]:


  C = C (y, q)


  gdzie:


  y – licz­ba usług


  q – ja­kość usług


  Z ko­lei Ro­ber­to Fa­zio­li i Mas­si­mo Fi­lip­pi­ni za­pro­po­no­wa­li funk­cję kosz­tów, któ­ra uwzględ­nia dwa ro­dza­je usług: licz­bę przed­sta­wień wy­ko­na­nych w sie­dzi­bie da­ne­go te­atru przez te­atr go­ścin­ny (y1) oraz licz­bę wła­snych przed­sta­wień, za­gra­nych za­rów­no w sie­dzi­bie, jak i na ze­wnątrz (y2).[49] Za­pre­zen­to­wa­na przez nich funk­cja kosz­tów uwzględ­nia tak­że ja­kość usług (q). Zda­niem ba­da­czy, to wła­śnie zróż­ni­co­wa­nie ja­ko­ści spra­wia, że kosz­ty te­atrów, któ­re przy­go­to­wu­ją w se­zo­nie ar­ty­stycz­nym ty­le sa­mo pre­mier i wy­sta­wia­ją ta­ką sa­mą licz­bę przed­sta­wień, są zróż­ni­co­wa­ne.[50] We­dług nich, ze wzglę­du na he­te­ro­ge­nicz­ność usług te­atru, sto­so­wa­nie tyl­ko i wy­łącz­nie miar ilo­ścio­wych jest nie­wy­star­cza­ją­ce dla zbu­do­wa­nia mo­de­lu funk­cji kosz­tów. Z te­go po­wo­du uwzględ­ni­li oni nie tyl­ko zmien­ne ilo­ścio­we: licz­bę przed­sta­wień y1, y2 oraz ce­nę czyn­ni­ka pra­cy wL, wC, ale tak­że ja­kość q.


  Przyj­mu­jąc, że te­atr mi­ni­ma­li­zu­je kosz­ty zmien­ne pro­duk­cji przy da­nym po­zio­mie ka­pi­ta­łu, funk­cja kosz­tów – ich zda­niem – ma po­stać[51]:


  C = VC (y1, y2, q, wL, wC, K, T, FDt)


  gdzie:


  VC – kosz­ty zmien­ne


  y1 – licz­ba przed­sta­wień go­ścin­nych w sie­dzi­bie da­ne­go te­atru


  y2 – licz­ba wła­snych przed­sta­wień w sie­dzi­bie i po­za sie­dzi­bą


  q – ja­kość ty­tu­łu


  wL– ce­na czyn­ni­ka pra­cy ze­spo­łu ad­mi­ni­stra­cyj­ne­go


  wC – ce­na czyn­ni­ka pra­cy ze­spo­łu ar­ty­stycz­ne­go


  K – ka­pi­tał


  T – czas


  FDt – zbiór zmien­nych bi­nar­nych spe­cy­ficz­nych dla da­ne­go te­atru


  (zmien­na ma­ją­ca uchwy­cić spe­cy­fi­kę da­ne­go te­atru)


  Na­le­ży pod­kre­ślić, że mo­del ten zo­stał zwe­ry­fi­ko­wa­ny przez ba­da­czy em­pi­rycz­nie na gru­pie 28 pu­blicz­nych te­atrów we Wło­szech. Da­ne za la­ta 1990–1992 po­zy­ska­no z opra­co­wań sta­ty­stycz­nych sa­mo­rzą­dów lo­kal­nych. W trak­cie prze­pro­wa­dza­nia ba­dań za­ist­nia­ła ko­niecz­ność wy­łą­cze­nia z mo­de­lu zmien­nej wC, czy­li ce­ny czyn­ni­ka pra­cy ze­spo­łu ar­ty­stycz­ne­go, z uwa­gi na nie­osią­gal­ność da­nych. Wąt­pli­wo­ści mo­że wzbu­dzać tak­że spo­sób, w ja­ki ba­da­cze do­ko­na­li po­mia­ru ja­ko­ści po­szcze­gól­nych in­sce­ni­za­cji. „Ja­kość, tj. pra­cę ar­ty­stów i in­nych kosz­tów ar­ty­stycz­nych, wy­li­czo­no przez po­dzie­le­nie po­zo­sta­łych kosz­tów przez licz­bę wła­snych i go­ścin­nych przed­sta­wień. Po­zo­sta­łe kosz­ty są róż­ni­cą po­mię­dzy kosz­ta­mi zmien­ny­mi cał­ko­wi­ty­mi i kosz­ta­mi zmien­ny­mi pra­cy ze­spo­łu tech­nicz­ne­go i ad­mi­ni­stra­cyj­ne­go”.[52] Z ta­kiej me­to­dy ob­li­cze­nia wy­ni­ka, że im wyż­sze są kosz­ty ar­ty­stycz­ne (bez­po­śred­nie), tym wyż­sza ja­kość przed­sta­wie­nia.


  Osza­co­wa­nie pa­ra­me­trów lo­ga­ryt­micz­nej funk­cji kosz­tów zmien­nych po­zwo­li­ło au­to­rom mo­de­lu na pod­ję­cie roz­wa­żań o eko­no­mii ska­li dzia­łal­no­ści. Mia­rę ko­rzy­ści ska­li w krót­kim okre­sie (short-run mul­ti­pro­duct sca­le eco­no­mies – SRM­SE) wy­ra­zi­li oni ja­ko od­wrot­ność su­my ela­stycz­no­ści kosz­tów zmien­nych cał­ko­wi­tych wzglę­dem pro­duk­tu i.
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  gdzie i = 1, 2


  Wy­ni­ki ba­dań wło­skich uczo­nych po­twier­dzi­ły teo­rię Wil­lia­ma J. Bau­mo­la i Wil­lia­ma G. Bo­we­na, zgod­nie z któ­rą in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne ma­ją ogra­ni­czo­ne moż­li­wo­ści zwięk­sza­nia pro­duk­tyw­no­ści, a po­stęp tech­nicz­ny nie ma bez­po­śred­nie­go wpły­wu na wy­daj­ność pra­cy w te­atrze.


  De­cy­zje te­atru do­ty­czą­ce ja­ko­ści oraz licz­by usług są tak­że uwa­run­ko­wa­ne ce­cha­mi po­py­tu. Te­atr za­spo­ka­ja po­trze­by wyż­sze­go rzę­du, stąd po­pyt na te usłu­gi jest ma­ło ela­stycz­ny wzglę­dem ce­ny.[53] Ozna­cza to, że zmia­ny ce­ny wpły­wa­ją na zmia­nę po­py­tu w stop­niu mniej niż pro­por­cjo­nal­nym. Zda­niem Char­le­sa D. Thros­by’ego, ni­ską ela­stycz­ność ce­no­wą moż­na wy­ja­śnić mię­dzy in­ny­mi tym, że dla zde­kla­ro­wa­nych kon­su­men­tów sztu­ki więk­sze zna­cze­nie ma ja­kość wi­do­wi­ska te­atral­ne­go (ty­tuł, re­no­ma re­ży­se­ra, ze­spo­łu ak­tor­skie­go, dy­rek­to­ra te­atru itp.) niż ce­na.[54]


  W fa­cho­wej li­te­ra­tu­rze za­gra­nicz­nej pod­kre­śla się, że ja­kość usług jest czyn­ni­kiem de­ter­mi­nu­ją­cym wiel­kość za­po­trze­bo­wa­nia na usłu­gi te­atru. Pa­ra­metr ja­ko­ści w funk­cji po­py­tu uwzględ­ni­li mię­dzy in­ny­mi Thros­by i Wi­thers.[55] Za­rów­no w krót­kim, jak i w dłu­gim okre­sie, po­żą­da­ną przez kon­su­men­tów licz­bę usług te­atru wy­ra­zi­li oni ja­ko za­gre­go­wa­ną licz­bę płat­nych wstę­pów w da­nym okre­sie (Q). Tak ro­zu­mia­ny po­pyt jest we­dług nich funk­cją prze­cięt­nej ce­ny bi­le­tu oraz ja­ko­ści usług.


  Q = f (p, W)


  gdzie:


  p – prze­cięt­na ce­na bi­le­tu


  W – ja­kość usług


  Au­to­rzy mo­de­lu przy­ję­li za­ło­że­nie, że ja­kość usług moż­na wy­ra­zić w war­to­ściach dys­kret­nych. Nie do­star­czy­li jed­nak żad­nych na­rzę­dzi jej po­mia­ru.


  Za­pre­zen­to­wa­ny wy­żej mo­del po­py­tu zo­stał roz­wi­nię­ty i uzu­peł­nio­ny w póź­niej­szej pu­bli­ka­cji Thros­by’ego. Ba­dacz ten okre­ślił tak­że zbiór kry­te­riów ma­ją­cych słu­żyć do oce­ny ja­ko­ści usług te­atru, któ­re szcze­gó­ło­wo omó­wię w roz­dzia­le trze­cim.[56] W związ­ku z tym, że do­bór na­rzę­dzi po­mia­ru ja­ko­ści wzbu­dza kon­tro­wer­sje, ba­da­nia Thros­by’ego ma­ją je­dy­nie wa­lor po­znaw­czy.


  yd = f (p, S, C, q)


  gdzie:


  yd – licz­ba sprze­da­nych bi­le­tów (licz­ba usług)


  p – prze­cięt­na ce­na bi­le­tu


  S – dłu­gość se­zo­nu ar­ty­stycz­ne­go


  C – licz­ba do­stęp­nych miejsc


  q – wek­tor n – cech ja­ko­ścio­wych


  Pa­ra­metr ja­ko­ści uwzględ­ni­li w swo­ich mo­de­lach po­py­tu rów­nież in­ni ba­da­cze, mię­dzy in­ny­mi Da­niel Ur­ru­tia­gu­er oraz Fra­nço­is Abbé-­De­­ca­rro­ux.[57]


  I tak, we­dług Da­nie­la Ur­ru­tia­gu­era, po­pyt jest funk­cją licz­by przed­sta­wień, prze­cięt­nej ce­ny bi­le­tu, do­stęp­nych miejsc na wi­dow­ni oraz ja­ko­ści usług. Przed­sta­wio­ny po­ni­żej mo­del po­py­tu zo­stał zwe­ry­fi­ko­wa­ny na pod­sta­wie da­nych za la­ta 1995–1996 do­ty­czą­cych 89 fran­cu­skich te­atrów pu­blicz­nych. Au­tor wy­ja­śnia, że je­go zda­niem ba­da­nie po­py­tu na usłu­gi okre­ślo­ne­go te­atru jest bar­dziej za­sad­ne niż ba­da­nie po­py­tu na po­szcze­gól­ne spek­ta­kle, kie­dy R2 = 0,13. Do mo­de­lu wpro­wa­dził on zmien­ną cza­su a, któ­rej war­tość wy­no­si 0 w ro­ku 1995, a 1  w ro­ku 1996. Wszyst­kie zmien­ne za­leż­ne i nie­za­leż­ne, po­za zmien­ną cza­su a oraz zmien­ną qi, wy­zna­czył, sto­su­jąc funk­cję lo­ga­ryt­micz­ną. Na­to­miast po­mia­ru ja­ko­ści qi do­ko­nał za po­mo­cą kla­sy­fi­ka­cji re­per­tu­aru (q4), re­cen­zji kry­ty­ków (q1), wskaź­ni­ka wraż­li­wo­ści wi­dzów na re­pu­ta­cję dy­rek­to­ra te­atru (q2) oraz wskaź­ni­ka wzro­stu do­ta­cji w sto­sun­ku do ro­ku po­przed­nie­go, bę­dą­ce­go od­zwier­cie­dle­niem po­strze­ga­nia ja­ko­ści przez au­to­ry­te­ty pu­blicz­ne (q3).
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  gdzie:


  yd – licz­ba sprze­da­nych bi­le­tów


  St – licz­ba przed­sta­wień w ro­ku t


  pt – prze­cięt­na ce­na bi­le­tu w ro­ku t


  Ct – licz­ba do­stęp­nych miejsc na wi­dow­ni w ro­ku t


  qi – wek­tor n - cech ja­ko­ścio­wych


  Ct – sta­ła


  et – wek­tor za­wie­ra­ją­cy za­kłó­ce­nia


  a – zmien­na cza­su


  Po­wyż­szy mo­del po­wstał po­przez trans­for­ma­cję mo­de­lu za­pro­po­no­wa­ne­go przez Char­le­sa Da­vi­da Thros­by’ego yd = f (p, S, C, q). Da­niel Ur­ru­tia­gu­er za­pro­po­no­wał jed­nak wy­ra­że­nie zmien­nej za­leż­nej po­przez od­nie­sie­nie licz­by sprze­da­nych bi­le­tów (yd) do licz­by przed­sta­wień w ro­ku t (yd/S)t, aby zni­we­lo­wać he­te­ro­ge­nicz­ność roz­mia­rów po­szcze­gól­nych te­atrów. Po­za tym, jak są­dzi, istot­ny wpływ na po­pyt ma lo­jal­ność wi­dzów wo­bec te­atru, któ­rą w przy­bli­że­niu moż­na okre­ślić ja­ko licz­bę sprze­da­nych bi­le­tów na przed­sta­wie­nie w ro­ku po­przed­nim t (yd/S)t-1.


  Wy­ni­ki ana­li­zy ba­dacz za­pre­zen­to­wał w dwóch gru­pach. W pierw­szej gru­pie, dla któ­rej R2 wy­no­si­ło 0.82, zna­la­zło się 40 te­atrów, a w dru­giej gru­pie dla R2 rów­ne­go 0.87 – 47 te­atrów. Oka­za­ło się, że pu­blicz­ność te­atrów za­kwa­li­fi­ko­wa­nych do pierw­szej gru­py po­dzie­la zda­nie kry­ty­ków, a więc ne­ga­tyw­ne re­cen­zje wpły­wa­ją na spa­dek licz­by wi­dzów, a po­zy­tyw­ne na wzrost. In­te­re­su­ją­ce jest to, że ela­stycz­ność ce­no­wa by­ła w tej gru­pie do­dat­nia, co mo­że su­ge­ro­wać, że ce­na jest wy­znacz­ni­kiem ja­ko­ści. W dru­giej gru­pie zwią­zek po­mię­dzy oce­na­mi kry­ty­ków a licz­bą wi­dzów był od­wrot­ny. Ba­dacz tłu­ma­czy to tym, że w Pa­ry­żu i in­nych du­żych mia­stach przed­sta­wie­nia są bar­dzo czę­sto re­cen­zo­wa­ne, w związ­ku z tym oso­by re­gu­lar­nie uczęsz­cza­ją­ce do te­atru ukształ­to­wa­ły swój wła­sny po­gląd na sztu­kę i z dy­stan­sem od­no­szą się do opi­nii kry­ty­ków. Bar­dziej po­le­ga­ją one na re­pu­ta­cji dy­rek­to­ra te­atru niż na opi­niach kry­ty­ków. Zmien­ną, któ­ra mia­ła naj­więk­szy wpływ na po­pyt, by­ła licz­ba wi­dzów na przed­sta­wie­niach w ro­ku po­przed­nim, od­zwier­cie­dla­ją­ca lo­jal­ność pu­blicz­no­ści. Mo­że to świad­czyć o tym, że re­no­ma te­atru jest dla wi­dzów naj­bar­dziej wia­ry­god­ną ozna­ką ja­ko­ści.


  Nie­co od­mien­ne po­dej­ście do ba­dań nad po­py­tem za­pre­zen­to­wał Fra­nço­is Abbé-De­car­ro­ux.[58] Prze­pro­wa­dził on ana­li­zę po­py­tu na po­szcze­gól­ne spek­ta­kle w jed­nym z te­atrów w Ge­ne­wie w la­tach 1983–1989. Zgro­ma­dzo­ne da­ne usys­te­ma­ty­zo­wał we­dług ty­tu­łów, co umoż­li­wi­ło mu wy­su­nię­cie wnio­sków do­ty­czą­cych wpły­wu ja­ko­ści okre­ślo­ne­go przed­sta­wie­nia na licz­bę wi­dzów. Dzię­ki ta­kie­mu po­dej­ściu ba­dacz ten mógł rów­nież prze­pro­wa­dzić ana­li­zę wpły­wu po­szcze­gól­nych ro­dza­jów cen na po­pyt oraz roz­wa­żyć pro­blem dys­kry­mi­na­cji ce­no­wej. Przy­ję­cie ta­kiej me­to­dy ba­dań po­zwo­li­ło wresz­cie na uwzględ­nie­nie wy­łącz­nie wstę­pów od­płat­nych oraz roz­róż­nie­nie bi­le­tów ku­pio­nych za ce­nę ob­ni­żo­ną i nor­mal­ną. Ilość do­świad­czeń kul­tu­ral­nych po­żą­da­nych przez kon­su­men­tów au­tor wy­ra­ził w po­sta­ci ni­żej za­pre­zen­to­wa­nej funk­cji li­nio­wej[59]:


  [image: ]


  gdzie:


  χt – licz­ba płat­nych wstę­pów na in­sce­ni­za­cję sztu­ki t


  nt – licz­ba przed­sta­wień sztu­ki t


  pt – ce­na bi­le­tu wstę­pu na in­sce­ni­za­cję sztu­ki t


  Ct – sta­ła sym­bo­li­zu­ją­ca re­cen­zję in­sce­ni­za­cji sztu­ki t


  ht – zmien­na okre­śla­ją­ca czy jest to pro­duk­cja wła­sna, czy te­atru wy­stę­pu­ją­ce­go go­ścin­nie (przyj­mu­je war­to­ści 1 lub 0)


  eti – wek­tor i zmien­nych wy­ra­ża­ją­cych po­strze­ga­nie ja­ko­ści in­sce­ni­za­cji sztu­ki t


  ut – skład­nik resz­to­wy (błąd)


  Z uwa­gi na brak da­nych do­ty­czą­cych rze­czy­wi­ste­go do­cho­du oraz cen sub­sty­tu­tów w Ge­ne­wie w okre­ślo­nych prze­dzia­łach cza­so­wych, zmien­ne te po­mi­nię­to w mo­de­lu funk­cji po­py­tu. Au­tor mo­de­lu tłu­ma­czy tak­że, że wcze­śniej­sze ba­da­nia do­star­czy­ły do­wo­dów na to, że po­pyt na usłu­gi in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych jest nie­wraż­li­wy na ce­ny sub­sty­tu­tów oraz do­chód.[60] Po­za tym, przyj­mu­je on za­ło­że­nie, że sza­cun­ki po­py­tu opar­te na po­je­dyn­czych rów­na­niach w przy­pad­ku in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych są za­sad­ne.[61]


  Zmien­ną Ct ba­dacz wy­zna­czył na pod­sta­wie re­cen­zji pu­bli­ko­wa­nych w czte­rech naj­bar­dziej zna­nych ge­new­skich ga­ze­tach. Re­cen­zje przed­sta­wień punk­to­wa­no w ska­li 1–6, gdzie 1 ozna­cza bar­dzo sła­ba, 2 – sła­ba, 3 – prze­cięt­na, 4 – do­bra, 5 – bar­dzo do­bra, 6 – wy­bit­na. Po­za tym, wszyst­kie ty­tu­ły upo­rząd­ko­wa­no we­dług pię­ciu kry­te­riów: kla­sy­fi­ka­cji re­per­tu­aru, re­no­my au­to­ra, sztu­ki, pro­du­cen­ta i ze­spo­łu ak­tor­skie­go. Kla­sy­fi­ka­cję re­per­tu­aru prze­pro­wa­dzo­no w na­stę­pu­ją­cy spo­sób:


  A: sztu­ki kla­sycz­ne (na­pi­sa­ne przed 1900)


  B: sztu­ki no­wo­cze­sne (na­pi­sa­ne po 1900, któ­rych au­tor nie ży­je)


  C: sztu­ki współ­cze­sne (na­pi­sa­ne po 1900, któ­rych au­tor ży­je)


  D: spek­ta­kle nie­ty­po­we (re­wie, ka­ba­re­ty, im­pre­zy oko­licz­no­ścio­we)


  Wek­tor zmien­nych od­no­szą­cych się do ja­ko­ści q1 okre­ślo­no w na­stę­pu­ją­cy spo­sób:


  q1 = 1, gdy sztu­ka na­le­ży do gru­py A, 0 w prze­ciw­nym ra­zie, q2, gdy sztu­ka na­le­ży do gru­py B, 0 w prze­ciw­nym ra­zie, q3, gdy sztu­ka na­le­ży do gru­py D, 0 w prze­ciw­nym ra­zie, (ka­te­go­ria C po­zo­sta­je we wza­jem­nych za­leż­no­ściach z po­zo­sta­ły­mi), q4, je­śli au­tor jest do­brze zna­ny, 0 w prze­ciw­nym ra­zie, q5, gdy sztu­ka jest do­brze zna­na, 0 w prze­ciw­nym ra­zie, q6, gdy pro­du­cent jest do­brze zna­ny, 0 w prze­ciw­nym ra­zie, q7, je­śli w ob­sa­dzie wy­stę­pu­je co naj­mniej je­den po­pu­lar­ny ak­tor, 0 w prze­ciw­nym ra­zie. In­ter­pre­ta­cji wy­ra­że­nia „do­brze zna­ny” do­ko­na­no z punk­tu wi­dze­nia od­bior­ców.


  Z uwa­gi na to, że ba­da­ny te­atr sprze­da­wał bi­le­ty w ce­nach nor­mal­nych i ulgo­wych, ba­dacz skon­stru­ował trzy rów­na­nia po­py­tu: łącz­ne dla obu cen oraz dla każ­dej ce­ny osob­no (nor­mal­nej i ulgo­wej). Ce­ny re­al­ne uzy­ska­no po­przez sko­ry­go­wa­nie cen no­mi­nal­nych o mie­sięcz­ny ge­new­ski wskaź­nik cen de­ta­licz­nych.


  W re­zul­ta­cie oka­za­ło się, że ela­stycz­ność ce­no­wa jest zna­czą­co róż­na w za­leż­no­ści od ro­dza­ju ce­ny. Po­pyt na bi­le­ty w ce­nie ulgo­wej jest ela­stycz­ny wzglę­dem ce­ny w prze­ci­wień­stwie do po­py­tu na bi­le­ty sprze­da­wa­ne po ce­nie nor­mal­nej. Wy­ni­ki te po­da­ją w wąt­pli­wość wcze­śniej­sze ba­da­nia, w któ­rych prze­cięt­ną ce­nę bi­le­tu ob­li­czo­no po­przez od­nie­sie­nie wpły­wów ze sprze­da­ży do licz­by wi­dzów i z któ­rych wnio­sko­wa­no, że po­pyt jest nie­ela­stycz­ny wzglę­dem ce­ny. Po­za tym, z ba­dań tych wy­ni­ka, że re­cen­zje ma­ją sil­ny i po­zy­tyw­ny wpływ na licz­bę wi­dzów, bez wzglę­du na ce­nę wstę­pu. Oprócz spek­ta­kli okre­ślo­nych ja­ko nie­ty­po­we, któ­re za­wsze są en­tu­zja­stycz­nie od­bie­ra­ne przez wi­dzów, ka­te­go­ria re­per­tu­aru ma nie­wiel­ki wpływ na po­pyt. Oba współ­czyn­ni­ki δ1 i δ2 (sztu­ka kla­sycz­na i no­wo­cze­sna) osią­ga­ły bar­dzo ni­skie war­to­ści. Re­no­ma pro­du­cen­ta i ze­spo­łu ak­tor­skie­go jest po­zy­tyw­nie sko­re­lo­wa­na z licz­bą płat­nych wstę­pów. Na­to­miast czyn­nik zna­jo­mo­ści sztu­ki przez pu­blicz­ność nie ma zna­cze­nia dla wiel­ko­ści za­po­trze­bo­wa­nia na usłu­gi te­atru w prze­ci­wień­stwie do po­pu­lar­no­ści au­to­ra. War­to za­zna­czyć, że wpływ ja­ko­ści usług na po­pyt był zbli­żo­ny dla obu ka­te­go­rii ce­no­wych.


  Od­mien­ną me­to­do­lo­gię ba­dań po­py­tu na usłu­gi te­atru za­pro­po­no­wa­li fran­cu­scy na­ukow­cy Lo­uis Lévy-Gar­bo­ua oraz Clau­de Mont­ma­rqu­et­te.[62] Po­słu­ży­li się oni da­ny­mi zgro­ma­dzo­ny­mi po­przez an­kie­to­wa­nie wi­dzów. Zmien­ny­mi wy­ja­śnia­ją­cy­mi w ich mo­de­lu są zmien­ne soc­jo­eko­no­micz­ne, to zna­czy ce­na usłu­gi, ja­kość, wie­dza i gust wi­dza, oraz zmien­ne okre­śla­ją­ce struk­tu­rę grup wi­dzów uczęsz­cza­ją­cych do te­atru (wiek, miej­sce za­miesz­ka­nia, za­wód, stan po­sia­da­nia itp.). Skon­stru­owa­ny przez ba­da­czy mo­del uwzględ­nia tak­że czyn­nik ucze­nia się przez kon­sump­cję. He­te­ro­ge­nicz­ność oraz ory­gi­nal­ność dóbr i usług kul­tu­ral­nych po­wo­du­ją bo­wiem, że kon­su­men­ci mu­szą zdo­być umie­jęt­ność do­ko­ny­wa­nia wy­bo­ru for­my uczest­nic­twa w kul­tu­rze. W oma­wia­nym mo­de­lu licz­ba po­żą­da­nych przez wi­dzów usług jest wa­żo­na ja­ko­ścią, któ­ra pod­le­ga su­biek­tyw­nej oce­nie. Po­strze­ga­nie ja­ko­ści przez wi­dza jest, zda­niem au­to­rów, wy­pad­ko­wą gu­stu oraz za­ku­mu­lo­wa­ne­go do­świad­cze­nia. Co waż­niej­sze, wy­ni­ki ba­dań są sprzecz­ne z teo­rią po­cho­dzą­cą z lat 60. i wska­zu­ją na to, że po­pyt na usłu­gi te­atru jest ela­stycz­ny wzglę­dem ce­ny i za­le­ży od cen dóbr i usług sub­sty­tu­cyj­nych.


  Oma­wia­ny mo­del sta­łej uży­tecz­no­ści mar­gi­nal­nej znaj­du­je się po­ni­żej:
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  gdzie:


  St-1it – an­ty­cy­po­wa­na przez kon­su­men­ta ja­kość usłu­gi i w okre­sie t, któ­ra za­le­ży od in­for­ma­cji z po­przed­nie­go okre­su t-1


  nit – licz­ba kon­su­mo­wa­nych usług, gdzie nit [image: ][image: ] 0 [i = (1,...,r)]


  λ – uży­tecz­ność mar­gi­nal­na, sta­ła w ca­łym okre­sie ży­cia, i nie­ob­ser­wo­wal­na


  Nie są mi zna­ne eko­no­micz­ne mo­de­le po­py­tu na usłu­gi te­atru w Pol­sce. Z ba­dań so­cjo­lo­gicz­nych prze­pro­wa­dzo­nych w 2002 ro­ku w Kra­ko­wie wy­ni­ka jed­nak, że naj­więk­szy wpływ na po­pyt ma ja­kość usług (dla 85% wi­dzów).[63] Na dal­szych miej­scach re­spon­den­ci wy­mie­nia­li ta­kie czyn­ni­ki, jak re­no­ma ar­ty­stów (59,2%) oraz ce­na bi­le­tu (57,1%). Wi­dzo­wie do­ro­śli po­stu­lo­wa­li, by „pod­nieść po­ziom re­per­tu­aru”, „wy­pro­mo­wać no­wych twór­ców”, wy­sta­wiać „wię­cej kla­sy­ki” oraz by spek­ta­kle chęt­nie oglą­da­ne dłu­żej po­zo­sta­wa­ły w re­per­tu­arze.


  Włą­cze­nie pa­ra­me­tru ja­ko­ści w eko­no­micz­ne mo­de­le po­py­tu świad­czy o tym, że kon­su­men­ci oce­nia­ją ja­kość usług te­atru, a na­stęp­nie na jej pod­sta­wie do­ko­nu­ją wy­bo­ru te­atru lub okre­ślo­ne­go spek­ta­klu. Ja­kość usług jest istot­ną de­ter­mi­nan­tą po­py­tu. Co wię­cej, jest ona po­zy­tyw­nie sko­re­lo­wa­na z wiel­ko­ścią za­po­trze­bo­wa­nia na usłu­gi te­atru. Wi­dzo­wie oce­nia­ją usłu­gi te­atru we­dług tych kry­te­riów ja­ko­ścio­wych, któ­re dla nich ma­ją istot­ne zna­cze­nie. In­ny­mi kry­te­ria­mi mo­że się kie­ro­wać dy­rek­cja te­atru czy wła­dze pu­blicz­ne prze­ka­zu­ją­ce środ­ki na dzia­łal­ność te­atru. Dzia­łal­ność usłu­go­wa te­atru jest obar­czo­na ry­zy­kiem, po­nie­waż ja­ko­ści usług nie moż­na cał­ko­wi­cie i rze­tel­nie oce­nić ex an­te. Ja­kość po­szcze­gól­nych przed­sta­wień mo­że fluk­tu­ować, a fakt, że kon­su­ment po­sia­da o niej nie­kom­plet­ną in­for­ma­cję nie­wąt­pli­wie bę­dzie wpły­wał na je­go wy­bo­ry.[64] W związ­ku z ist­nie­niem ry­zy­ka, kon­su­men­ci sta­ra­ją się an­ty­cy­po­wać ja­kość przed­sta­wień te­atral­nych, kla­sy­fi­ku­jąc re­per­tu­ar, czy­ta­jąc re­cen­zje w pra­sie, a tak­że kie­ru­jąc się re­no­mą dy­rek­to­ra te­atru i ze­spo­łu ak­tor­skie­go.[65]


  Zna­jo­mość czyn­ni­ków de­ter­mi­nu­ją­cych po­pyt jest przy­dat­na kie­row­nic­twu te­atru w pro­ce­sie po­dej­mo­wa­nia de­cy­zji. Wie­dza w tym za­kre­sie mo­że ukie­run­ko­wać oraz do­sko­na­lić wy­bo­ry te­atru do­ty­czą­ce licz­by sztuk w re­per­tu­arze, licz­by przed­sta­wień oraz ich ja­ko­ści.


  1.3 Organizacyjno-prawne formy prowadzenia teatru


  O zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­niu pol­skie­go te­atru moż­na mó­wić od dru­giej po­ło­wy XVIII wie­ku. Od te­go mo­men­tu pol­ski te­atr stał się in­sty­tu­cją świad­czą­cą usłu­gi kul­tu­ral­ne, po­le­ga­ją­ce na prze­ka­zy­wa­niu od­bior­com pod­czas przed­sta­wień te­atral­nych dzie­ła, to jest ory­gi­nal­nej in­sce­ni­za­cji utwo­ru dra­ma­tycz­ne­go bądź in­ne­go „tek­stu dla te­atru”.[66]


  Nie­zwy­kle trud­no jest po­wo­łać się na ist­nie­ją­cą już de­fi­ni­cję te­atru ja­ko in­sty­tu­cji, któ­ra by­ła­by wła­ści­wa dla po­trzeb ni­niej­szych roz­wa­żań. Te­go ty­pu in­sty­tu­cji nie de­fi­niu­je li­te­ra­tu­ra eko­no­micz­na, prze­pi­sy praw­ne ani in­sty­tu­cje pu­blicz­ne zaj­mu­ją­ce się sta­ty­sty­ką kul­tu­ry. Z uwag me­to­dycz­nych GUS-u za­war­tych we wstę­pie pu­bli­ka­cji Kul­tu­ra 2004 wy­ni­ka je­dy­nie, że wy­mie­nio­ne w dzia­le VI te­atry, in­sty­tu­cje mu­zycz­ne i roz­ryw­ko­we są in­sty­tu­cja­mi pro­wa­dzą­cy­mi pro­fe­sjo­nal­ną dzia­łal­ność wi­do­wi­sko­wą. „Ze wzglę­du na ro­dzaj dzia­łal­no­ści sce­nicz­nej, wśród in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych wy­róż­nio­no: te­atry dra­ma­tycz­ne (łącz­nie z sa­ty­rycz­ny­mi i ma­łych form sce­nicz­nych) i te­atry lal­ko­we, te­atry mu­zycz­ne: ope­ry, ope­ret­ki (łącz­nie z te­atra­mi tań­ca, mu­si­ca­lo­wy­mi i ba­le­tem), fil­har­mo­nie, or­kie­stry (sym­fo­nicz­ne i ka­me­ral­ne) i chó­ry, ze­spo­ły pie­śni i tań­ca oraz przed­się­bior­stwa (agen­cje) es­tra­do­we”.[67] Bra­ku­je jed­nak szcze­gó­ło­wych wy­ja­śnień sto­so­wa­nej ter­mi­no­lo­gii, co nie­jed­no­krot­nie utrud­nia do­ko­ny­wa­nie ana­liz oraz wy­cią­ga­nie wnio­sków. Nie wia­do­mo na przy­kład, w któ­rej gru­pie za­miesz­czo­no te­atry pan­to­mi­my oraz na ja­kiej pod­sta­wie te­atry tań­ca za­li­czo­no do te­atrów mu­zycz­nych. Praw­do­po­dob­nie oba wy­mie­nio­ne ty­py wi­do­wisk te­atral­nych wy­ma­ga­ły­by uję­cia w od­ręb­nych gru­pach. Po­za tym, nie­kla­row­na jest ta­be­la­rycz­na pre­zen­ta­cja da­nych, gdzie te­atry dra­ma­tycz­ne wbrew wska­zów­kom me­to­dycz­nym za­war­tym we wstę­pie do pu­bli­ka­cji dzie­li się na dra­ma­tycz­ne i lal­ko­we.[68]


  Pro­ble­mu de­fi­ni­cyj­ne­go nie roz­wią­zu­je rów­nież kla­sy­fi­ka­cja wy­dat­ków i do­cho­dów bu­dże­to­wych.[69] Te­atry za­kwa­li­fi­ko­wa­no do dzia­łu 921 – kul­tu­ra i ochro­na dzie­dzic­twa na­ro­do­we­go, przy czym te­atry dra­ma­tycz­ne i lal­ko­we do roz­dzia­łu 92106, a te­atry mu­zycz­ne, ope­ry i ope­ret­ki do roz­dzia­łu 92107.


  Nie­jed­no­znacz­ność kla­sy­fi­ka­cji te­atrów we­dług kry­te­rium ro­dza­ju pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści wy­ni­ka z te­go, że ty­po­lo­gia ta opie­ra się na po­dzia­le nie­in­sty­tu­cjo­nal­nym, to zna­czy po­dzia­le we­dług form wi­do­wisk te­atral­nych. W za­leż­no­ści od ro­dza­ju ru­chu sce­nicz­ne­go, wy­stę­po­wa­nia fa­bu­ły, ży­we­go sło­wa i mu­zy­ki wy­róż­nia się kil­ka ty­pów wi­do­wisk te­atral­nych, wśród któ­rych ja­ko pod­sta­wo­we moż­na wy­mie­nić dra­mat, pan­to­mi­mę, ba­let oraz ope­rę.[70] W przed­sta­wie­niu te­atral­nym współ­dzia­ła­ją róż­ne two­rzy­wa (cia­ło ak­to­ra, ży­we sło­wo, dźwięk, świa­tło itp.), a wy­raź­na do­mi­na­cja jed­ne­go z nich de­cy­du­je o osta­tecz­nym kształ­cie i cha­rak­te­rze wi­do­wi­ska. Wy­da­je się, że przed­sta­wio­ne wy­żej kla­sy­fi­ka­cje w za­ło­że­niu mia­ły uchwy­cić tę róż­no­rod­ność wi­do­wisk te­atral­nych, o czym świad­czy od­dzie­le­nie te­atru dra­ma­tycz­ne­go od ope­ry czy ope­ret­ki. Zgod­nie z de­fi­ni­cją sztuk sce­nicz­nych wy­róż­nia się bo­wiem te­atr sło­wa wy­po­wia­da­ne­go (te­atr dra­ma­tycz­ny), róż­ne for­my te­atru śpie­wa­ne­go (ope­rę, ope­ret­kę, te­atr mu­zycz­ny), te­atr ge­stu (pan­to­mi­mę) oraz te­atr tań­ca, ba­let.[71] War­to za­zna­czyć, że w li­te­ra­tu­rze ame­ry­kań­skiej sztu­ki sce­nicz­ne dzie­li się na te­atr, ope­rę, mu­zy­kę i ta­niec, bez roz­róż­nia­nia te­atru dra­ma­tycz­ne­go, lal­ko­we­go i mu­zycz­ne­go oraz ope­ry i ope­ret­ki.[72] Sto­so­wa­nie w od­nie­sie­niu do te­atru ja­ko in­sty­tu­cji kla­sy­fi­ka­cji od­zwier­cie­dla­ją­cej ty­py wi­do­wisk te­atral­nych jest ry­zy­kow­ne z uwa­gi na to, że twór­czość te­atral­na roz­wi­ja się i sta­le po­wsta­ją no­we for­my te­atru. Wy­ma­ga to do­sto­so­wy­wa­nia ist­nie­ją­cych po­dzia­łów in­sty­tu­cjo­nal­nych do prze­mian za­cho­dzą­cych w sztu­ce te­atru. Z uwa­gi na to wy­da­je się, że roz­sąd­nym roz­wią­za­niem by­ło­by przy­ję­cie jed­nej uni­wer­sal­nej de­fi­ni­cji te­atru ja­ko in­sty­tu­cji, bez roz­róż­nia­nia ro­dza­jów dzia­łal­no­ści sce­nicz­nej we­dług ty­po­lo­gii nie­in­sty­tu­cjo­nal­nych.


  Nie­kla­row­na jest tak­że kla­sy­fi­ka­cja te­atrów ze wzglę­du na po­ziom zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­nia, na te­atry in­sty­tu­cjo­nal­ne, okre­śla­ne tak­że mia­nem re­per­tu­aro­wych, oraz nie­in­sty­tu­cjo­nal­ne, to zna­czy al­ter­na­tyw­ne.[73] W rze­czy­wi­sto­ści wie­le te­atrów za­li­cza­nych do gru­py te­atrów al­ter­na­tyw­nych funk­cjo­nu­je ja­ko wy­od­ręb­nio­ne w sen­sie or­ga­ni­za­cyj­no-praw­nym pod­mio­ty, na przy­kład fun­da­cje i sto­wa­rzy­sze­nia. Ta­ki po­dział te­atrów wy­wo­dzi się jed­nak z lat 50. i 60., kie­dy po­ję­cie te­atru al­ter­na­tyw­ne­go od­no­si­ło się do nie­jed­no­rod­ne­go ru­chu mło­de­go po­ko­le­nia, któ­re­go wspól­ną ce­chą by­ło pro­pa­go­wa­nie al­ter­na­ty­wy pro­gra­mo­wej, or­ga­ni­za­cyj­nej oraz ar­ty­stycz­nej.[74] Wy­da­je się, że po­ję­cie „te­atry al­ter­na­tyw­ne” jest sto­so­wa­ne współ­cze­śnie w od­nie­sie­niu do wszyst­kich te­atrów (zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­nych oraz nie­zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­nych) dzia­ła­ją­cych obok te­atrów pu­blicz­nych, czy­li in­sty­tu­cji kul­tu­ry. Bar­dziej za­sad­na wy­da­je się na­to­miast sys­te­ma­ty­ka te­atrów we­dług stop­nia za­leż­no­ści od pań­stwa, na za­leż­ne i nie­za­leż­ne. W ob­sza­rze mo­ich za­in­te­re­so­wań znaj­du­ją się in­sty­tu­cjo­nal­ne te­atry pu­blicz­ne oraz al­ter­na­tyw­ne.


  We­dług kry­te­rium for­my in­sty­tu­cjo­nal­nej te­atry moż­na po­dzie­lić na in­sty­tu­cje kul­tu­ry, sto­wa­rzy­sze­nia i fun­da­cje oraz przed­się­bior­stwa osób fi­zycz­nych lub praw­nych.


  In­nym moż­li­wym po­dzia­łem jest kla­sy­fi­ka­cja od­zwier­cie­dla­ją­ca układ sek­to­ro­wy te­atrów. Wśród te­atrów roz­róż­nia ona te­atry pu­blicz­ne (sek­tor pu­blicz­ny), te­atry non pro­fit (sek­tor non pro­fit) oraz te­atry ko­mer­cyj­ne (sek­tor pry­wat­ny). Z wy­jąt­kiem ostat­nie­go, dru­gi człon na­zwy te­atru na­wią­zu­je wprost do sek­to­ra go­spo­dar­ki, w któ­rym dzia­ła te­atr. Z uwa­gi na to, że w li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu in­sty­tu­cje non pro­fit dzie­li się na in­sty­tu­cje pry­wat­ne oraz pu­blicz­ne (zwłasz­cza w in­nych kra­jach eu­ro­pej­skich),[75] ce­lo­wo nie wpro­wa­dzam po­ję­cia te­atru pry­wat­ne­go, któ­re mo­gło­by być zro­zu­mia­ne dwu­znacz­nie, ja­ko te­atr pry­wat­ny for pro­fit lub non pro­fit. Dla uści­śle­nia po­jęć, przez te­atr pu­blicz­ny ro­zu­miem te­atr, któ­ry na mo­cy od­po­wied­nich ustaw po­wo­ły­wa­ny jest przez Or­ga­ni­za­to­ra i któ­ry po­sia­da sta­tus sa­mo­rzą­do­wej lub pań­stwo­wej in­sty­tu­cji kul­tu­ry wpi­sa­nej do Re­je­stru In­sty­tu­cji Kul­tu­ry.[76] Te­atr non pro­fit to in­sty­tu­cja nie­do­cho­do­wa i po­za­rzą­do­wa.[77] In­sty­tu­cję non pro­fit ro­zu­miem tra­dy­cyj­nie, to zna­czy ja­ko fun­da­cję lub sto­wa­rzy­sze­nie, mi­mo że co­raz czę­ściej zwra­ca się uwa­gę na mie­sza­ny cha­rak­ter nie­któ­rych in­sty­tu­cji świad­czą­cych usłu­gi kul­tu­ral­ne.[78] Co­raz wię­cej in­sty­tu­cji pu­blicz­nych oraz pry­wat­nych speł­nia wy­mo­gi sta­wia­ne or­ga­ni­za­cjom non pro­fit, na przy­kład brak na­sta­wie­nia na zysk. Od­no­si się to rów­nież do in­sty­tu­cji kul­tu­ry, w tym te­atrów. Są one jed­nost­ka­mi sa­mo­dziel­ny­mi, po­sia­da­ją­cy­mi oso­bo­wość praw­ną, a ich ce­lem nie jest mak­sy­ma­li­za­cja zy­sku. Nie moż­na ich jed­nak za­li­czyć do or­ga­ni­za­cji non pro­fit ze wzglę­dów for­mal­nych, cho­ciaż w wie­lu kra­jach, w któ­rych sek­tor non pro­fit za­czy­na się po­strze­gać sze­rzej, mo­gły­by one uzy­skać ta­ki sta­tus. Przed­sta­wio­ny po­ni­żej po­dział te­atrów na­wią­zu­je do po­dzia­łu for­mal­ne­go, a te­atrem non pro­fit jest okre­śla­ny te­atr pro­wa­dzo­ny przez fun­da­cję lub sto­wa­rzy­sze­nie. Te­atr ko­mer­cyj­ny zaś to przed­się­bior­stwo te­atral­ne, któ­re sta­no­wi wła­sność oso­by fi­zycz­nej lub po­sia­da oso­bo­wość praw­ną oraz któ­re jest zo­rien­to­wa­ne na mak­sy­ma­li­za­cję zy­sku.[79] Sek­to­ro­wa sys­te­ma­ty­ka te­atrów jest szcze­gól­nie istot­na z punk­tu wi­dze­nia przy­ję­tej pro­ble­ma­ty­ki ba­daw­czej, gdyż sek­tor, ja­ko część go­spo­dar­ki, wy­od­ręb­nio­no we­dług kry­te­rium wła­sno­ścio­wo-me­cha­ni­zmo­we­go.[80]


  W Pol­sce te­atry pu­blicz­ne funk­cjo­nu­ją ja­ko in­sty­tu­cje kul­tu­ry po­sia­da­ją­ce oso­bo­wość praw­ną.[81] Dzia­ła­ją one na po­sta­wie ak­tu o utwo­rze­niu oraz sta­tu­tu.[82] Or­ga­nem za­ło­ży­ciel­skim te­atru, zwa­nym w Usta­wie o or­ga­ni­zo­wa­niu i pro­wa­dze­niu dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej Or­ga­ni­za­to­rem, są jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go.[83] Wy­ją­tek sta­no­wią te­atry pań­stwo­we, dla któ­rych Or­ga­ni­za­to­rem jest or­gan ad­mi­ni­stra­cji cen­tral­nej. Or­ga­ni­za­tor po­wo­łu­je i od­wo­łu­je dy­rek­to­ra in­sty­tu­cji kul­tu­ry lub po­wie­rza za­rzą­dza­nie in­sty­tu­cją oso­bie fi­zycz­nej bądź praw­nej na pod­sta­wie kon­trak­tu me­ne­dżer­skie­go.[84] Do obo­wiąz­ków Or­ga­ni­za­to­ra na­le­ży mię­dzy in­ny­mi za­pew­nie­nie środ­ków fi­nan­so­wych nie­zbęd­nych do roz­po­czę­cia dzia­łal­no­ści, do dal­sze­go funk­cjo­no­wa­nia in­sty­tu­cji oraz do utrzy­ma­nia obiek­tu, w któ­rym jest pro­wa­dzo­na.[85]


  Ta­ki sys­tem or­ga­ni­za­cyj­ny te­atrów pu­blicz­nych ukształ­to­wał się po prze­pro­wa­dze­niu re­for­my ad­mi­ni­stra­cyj­nej kra­ju w 1999 ro­ku.[86] Sa­mo­rzą­dy wo­je­wódz­kie prze­ję­ły wów­czas 160, a sa­mo­rzą­dy po­wia­to­we 191 in­sty­tu­cji kul­tu­ry, któ­re do 1998 ro­ku by­ły pod­po­rząd­ko­wa­ne wo­je­wo­dom i mi­ni­strom.[87] Usta­wo­wym obo­wiąz­kiem pro­wa­dze­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej zo­sta­ły ob­ję­te tak­że po­wia­ty.[88] Na sku­tek pro­ce­su de­cen­tra­li­za­cji jed­nost­kom sa­mo­rzą­do­wym prze­ka­za­no kom­pe­ten­cje w za­kre­sie pro­wa­dze­nia i fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej. Na­le­ży jed­nak pod­kre­ślić, że za po­czą­tek de­cen­tra­li­za­cji za­dań pu­blicz­nych w sfe­rze kul­tu­ry uzna­je się przy­wró­ce­nie dzia­łal­no­ści sa­mo­rząd­nych gmin w 1990 ro­ku[89] oraz uchwa­le­nie przez Sejm Usta­wy o or­ga­ni­zo­wa­niu i pro­wa­dze­niu dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej w 1991 ro­ku.[90] Do koń­ca 1998 ro­ku te­atry po­zo­sta­ły jed­nak in­sty­tu­cja­mi pań­stwo­wy­mi.


  Dzia­łal­ność kul­tu­ral­na te­atrów pu­blicz­nych ob­ję­ta jest me­ce­na­tem pań­stwa, któ­ry po­le­ga na wspie­ra­niu i pro­mo­cji twór­czo­ści, edu­ka­cji i oświa­ty kul­tu­ral­nej, dzia­łań oraz ini­cja­tyw kul­tu­ral­nych, a tak­że na ochro­nie dzie­dzic­twa kul­tu­ry.[91]


  Te­atry non pro­fit dzia­ła­ją na pod­sta­wie prze­pi­sów Pra­wa o sto­wa­rzy­sze­niach oraz Usta­wy o fun­da­cjach.[92] Z ba­dań sek­to­ra po­za­rzą­do­we­go prze­pro­wa­dzo­nych w 2004 ro­ku przez Sto­wa­rzy­sze­nie Klon/Ja­wor wy­ni­ka, że dzia­łal­ność w ob­sza­rze kul­tu­ry i sztu­ki pro­wa­dzi ok. 11,5% wszyst­kich or­ga­ni­za­cji po­za­rzą­do­wych. Je­że­li cho­dzi o for­mę praw­ną, to aż 78% or­ga­ni­za­cji kul­tu­ral­nych sta­no­wią sto­wa­rzy­sze­nia, 20% fun­da­cje, a 2% po­sia­da in­ną for­mę praw­ną. Na­to­miast 44% spo­śród wszyst­kich or­ga­ni­za­cji po­za­rzą­do­wych zaj­mu­je się dzia­łal­no­ścią te­atral­ną, mu­zycz­ną i ki­ne­ma­to­gra­ficz­ną.[93]


  Te­atry ko­mer­cyj­ne pro­wa­dzą dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną tak, jak dzia­łal­ność go­spo­dar­czą. Sek­tor ten nie­zwy­kle rzad­ko pod­le­ga ba­da­niu, stąd trud­no jest okre­ślić, ja­ki od­se­tek sta­no­wią te­atry pry­wat­ne w licz­bie te­atrów ogó­łem. Z da­nych GUS wy­ni­ka je­dy­nie, że w 2004 ro­ku w Pol­sce dzia­ła­ło łącz­nie 91 te­atrów dra­ma­tycz­nych, to zna­czy pu­blicz­nych oraz nie­pu­blicz­nych, przy czym bra­ku­je da­nych do­ty­czą­cych ich form or­ga­ni­za­cyj­no-praw­nych. Ze sta­nu li­czeb­no­ści te­atrów dra­ma­tycz­nych w 2004 ro­ku nie wy­ni­ka, ja­ką część te­atrów sta­no­wią te­atry ko­mer­cyj­ne, a ja­ką sto­wa­rzy­sze­nia i fun­da­cje.


  Wła­ści­wa kla­sy­fi­ka­cja in­sty­tu­cji ma zna­cze­nie prak­tycz­ne, a co waż­niej­sze – me­to­do­lo­gicz­ne. Nie ule­ga kwe­stii, że wszyst­kie wy­mie­nio­ne ro­dza­je dzia­łal­no­ści te­atral­nej są ze swej isto­ty od­mien­ne na ty­le, że trud­no by­ło­by je ze so­bą po­rów­ny­wać rów­nież na grun­cie eko­no­micz­nym. Usłu­gi te­atru są bar­dzo zróż­ni­co­wa­ne na­wet w ra­mach okre­ślo­ne­go ty­pu wi­do­wi­ska te­atral­ne­go, z uwa­gi na do­wol­ne moż­li­wo­ści in­sce­ni­za­cji te­go sa­me­go utwo­ru sce­nicz­ne­go. Ozna­cza to, że po­rów­na­nie kosz­tów przy­go­to­wa­nia pre­mie­ry, na przy­kład Ham­le­ta, w dwóch te­atrach dra­ma­tycz­nych jest bar­dzo trud­ne, gdyż w każ­dym z nich przed­sta­wie­nie zo­sta­nie wy­pro­du­ko­wa­ne ina­czej – w in­nej kon­wen­cji, z in­nych ma­te­ria­łów, przy róż­nym wy­ko­rzy­sta­niu za­so­bów ludz­kich czy ka­pi­ta­ło­wych. Rów­no­cze­śnie obie in­sce­ni­za­cje mo­gą zo­stać uzna­ne za uni­kal­ne i war­to­ścio­we dzie­ło twór­cze. Stan­da­ry­za­cja kosz­tów jest wła­ści­wie nie­moż­li­wa, na­wet w od­nie­sie­niu do tych sa­mych utwo­rów sce­nicz­nych, a więc tym bar­dziej w sztu­ce te­atru ja­ko ca­ło­ści. Ze wzglę­du na wska­za­ne trud­no­ści, w mo­ich roz­wa­ża­niach skon­cen­tro­wa­łam się wy­łącz­nie na jed­nej for­mie wi­do­wi­ska te­atral­ne­go, czy­li na wi­do­wi­sku dra­ma­tycz­nym.


  Praw­do­po­dob­nie je­dy­ną, choć nie do koń­ca ak­tu­al­ną de­fi­ni­cją te­atru ja­ko in­sty­tu­cji jest ta, któ­rą od­naj­du­je­my w Al­ma­na­chu sce­ny pol­skiej:


  Przez te­atr ro­zu­mie­my sa­mo­dziel­ne przed­się­bior­stwo za­wo­do­we, któ­re pro­wa­dzi dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną pod kie­row­nic­twem dy­rek­to­ra, ma re­per­tu­ar dra­ma­tycz­ny (ope­ro­wy, ope­ret­ko­wy, lal­ko­wy), gra­ją w nim ak­to­rzy za­wo­do­wi, jest do­stęp­ny dla wi­dzów i pod­po­rząd­ko­wa­ny ogól­nym za­sa­dom pla­no­wej dzia­łal­no­ści go­spo­dar­czej. Te­atr mo­że mieć jed­ną lub kil­ka scen, jak rów­nież, nie ma­jąc wła­snej sie­dzi­by i wła­snej sce­ny, mo­że ko­rzy­stać z go­ści­ny w in­nym te­atrze. Przez sce­nę ro­zu­mie­my każ­de sa­mo­dziel­ne po­miesz­cze­nie, w któ­rym mo­że się od­by­wać nie­za­leż­nie i w tym sa­mym cza­sie sa­mo­dziel­ne przed­sta­wie­nie te­atral­ne.[94]


  Za­pre­zen­to­wa­na wy­żej de­fi­ni­cja nie uwzględ­nia zmian ustro­jo­wych oraz go­spo­dar­czych po 1989 ro­ku. Uchwa­lo­na w 1991 ro­ku Usta­wa o or­ga­ni­zo­wa­niu i pro­wa­dze­niu dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej stwo­rzy­ła moż­li­wość pro­wa­dze­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej[95] rów­nież pod­mio­tom nie­za­li­cza­nym do sek­to­ra fi­nan­sów pu­blicz­nych. Dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną mo­gą po­dej­mo­wać oso­by fi­zycz­ne, praw­ne oraz jed­nost­ki or­ga­ni­za­cyj­ne nie­po­sia­da­ją­ce oso­bo­wo­ści praw­nej, o róż­nym sta­tu­sie wła­sno­ści. Mo­gą ją rów­nież pro­wa­dzić sto­wa­rzy­sze­nia i fun­da­cje zgod­nie z prze­pi­sa­mi Pra­wa o sto­wa­rzy­sze­niach i Usta­wy o fun­da­cjach.[96] Zróż­ni­co­wa­nie form or­ga­ni­za­cyj­no-praw­nych, po­za wy­mie­nio­ny­mi ure­gu­lo­wa­nia­mi praw­ny­mi, ma swo­je źró­dło tak­że w Kon­sty­tu­cji RP. Z art. 73 oraz art. 58 wy­ni­ka, że „każ­de­mu za­pew­nia się wol­ność twór­czo­ści ar­ty­stycz­nej, […] wol­ność zrze­sza­nia się, a tak­że wol­ność ko­rzy­sta­nia z dóbr kul­tu­ry”.[97]


  Wąt­pli­wość w przy­wo­ła­nej wy­żej de­fi­ni­cji wzbu­dza rów­nież na­zwa­nie te­atru przed­się­bior­stwem. Te­atry ja­ko przed­się­bior­stwa pań­stwo­we funk­cjo­no­wa­ły do 1984 ro­ku, czy­li do mo­men­tu nada­nia im przez Usta­wę o in­sty­tu­cjach ar­ty­stycz­nych sta­tu­su in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych.[98] Ko­lej­nym eta­pem by­ło włą­cze­nie in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych w nie­co szer­szą po­ję­cio­wo ka­te­go­rię in­sty­tu­cji kul­tu­ry[99], obej­mu­ją­cych rów­nież pla­ców­ki upo­wszech­nie­nio­we, ta­kie jak mu­zea, bi­blio­te­ki, do­my i ośrod­ki kul­tu­ry, ga­le­rie, cen­tra sztu­ki itp. W art. 2 Usta­wy o or­ga­ni­zo­wa­niu i pro­wa­dze­niu dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej wy­szcze­gól­nio­no for­my dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, któ­ry­mi są „te­atry, ope­ry, ope­ret­ki, fil­har­mo­nie, or­kie­stry, ki­na, mu­zea, bi­blio­te­ki, do­my kul­tu­ry, ogni­ska ar­ty­stycz­ne, ga­le­rie sztu­ki oraz ośrod­ki ba­dań i do­ku­men­ta­cji w róż­nych dzie­dzi­nach kul­tu­ry”. Z ko­lei, z art. 32 wy­ni­ka, że nie­któ­re in­sty­tu­cje kul­tu­ry pro­wa­dzą „w szcze­gól­no­ści dzia­łal­ność upo­wszech­nie­nio­wą” oraz że do gru­py tej nie na­le­żą te­atry. W związ­ku z po­wyż­szym, w swo­ich roz­wa­ża­niach przy­ję­łam, że po­ję­cie przed­się­bior­stwa te­atral­ne­go do­ty­czy je­dy­nie te­atru, któ­re­go ce­lem jest mak­sy­ma­li­za­cja zy­sku. Na­to­miast przez te­atr ro­zu­miem in­sty­tu­cję kul­tu­ry, or­ga­ni­za­cję non pro­fit lub przed­się­bior­stwo, któ­re pro­wa­dzą dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną po­le­ga­ją­cą na przy­go­to­wy­wa­niu, pre­zen­ta­cji i pro­mo­cji wi­do­wisk te­atral­nych, po­sia­da­ją sta­ły lub an­ga­żo­wa­ny okre­so­wo ze­spół ak­to­rów, są do­stęp­ne dla wi­dzów, ma­ją jed­ną lub kil­ka scen bądź go­ścin­nie ko­rzy­sta­ją ze sce­ny in­ne­go te­atru. W te­atrze dra­ma­tycz­nym do­mi­nu­je sło­wo wy­po­wia­da­ne, a po­wsta­łe dzie­ło jest in­sce­ni­za­cją utwo­ru dra­ma­tycz­ne­go lub tek­stu dla te­atru.


  1.4 Modele teatrów w Polsce


  Przed­mio­tem mo­ich ba­dań są te­atry in­sty­tu­cje kul­tu­ry oraz te­atry dzia­ła­ją­ce w ob­sza­rze sek­to­ra non pro­fit. Na­zwy te­atrów wy­ło­nio­nych do ba­dań za­stą­pio­no li­te­ra­mi al­fa­be­tu. Wy­bra­ne te­atry pu­blicz­ne są in­sty­tu­cja­mi sa­mo­rzą­do­wy­mi, za­li­cza­ny­mi do te­atrów dra­ma­tycz­nych re­per­tu­aro­wych. Gru­pę tę re­pre­zen­tu­ją trzy te­atry (P, U, Y), któ­re pro­wa­dzą dzia­łal­ność w róż­nych mia­stach w Wiel­ko­pol­sce. Przed­sta­wi­cie­la­mi gru­py te­atrów non pro­fit są dwa te­atry sto­wa­rzy­sze­nia z Wiel­ko­pol­ski (SC oraz SD).


  Pra­wie wszyst­kie sub­wen­cjo­no­wa­ne te­atry pu­blicz­ne w Pol­sce moż­na za­kwa­li­fi­ko­wać do te­atrów re­per­tu­aro­wych. Zgod­nie z de­fi­ni­cją, te­atr re­per­tu­aro­wy utrzy­mu­je na afi­szu kil­ka in­sce­ni­za­cji, któ­re gra na zmia­nę, jed­no­cze­śnie przy­go­to­wu­jąc no­we pre­mie­ry. Ta­ki mo­del te­atru wy­ma­ga po­sia­da­nia nie tyl­ko sta­łe­go ze­spo­łu ak­tor­skie­go, ale rów­nież eta­to­wych pra­cow­ni­ków tech­nicz­nych, któ­rzy zaj­mu­ją się wy­ko­ny­wa­niem de­ko­ra­cji, ich mon­ta­żem na sce­nie, a póź­niej ob­słu­gą sce­ny w trak­cie trwa­nia przed­sta­wie­nia. Te­atr re­per­tu­aro­wy po­wi­nien tak­że po­sia­dać od­po­wied­nie wa­run­ki tech­nicz­ne, któ­re po­zwa­la­ją na zmia­ny de­ko­ra­cji oraz ma­ga­zy­no­wa­nie ich ele­men­tów.[100] Jak wy­ni­ka z prze­pro­wa­dzo­nych prze­ze mnie ba­dań, wska­za­ne ce­chy ma­ją okre­ślo­ne im­pli­ka­cje eko­no­micz­ne. Mo­del te­atru re­per­tu­aro­we­go wy­ma­ga po­no­sze­nia wy­so­kich kosz­tów na utrzy­ma­nie bu­dyn­ków, wy­na­gro­dze­nia pra­cow­ni­ków oraz na pro­duk­cję no­wych spek­ta­kli i ich wzna­wia­nie.


  Struk­tu­rę kosz­tów te­atrów re­per­tu­aro­wych w po­dzia­le na kosz­ty sta­łe i zmien­ne przed­sta­wia po­niż­sza ta­be­la:


  
    TA­BE­LA 1


    Udział kosz­tów sta­łych oraz kosz­tów zmien­nych w kosz­tach cał­ko­wi­tych te­atrów re­per­tu­aro­wych w 2004 ro­ku*


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            kosz­ty sta­łe

          

          	
            kosz­ty zmien­ne

          
        


        
          	
            te­atr P

          

          	
            84

          

          	
            16

          
        


        
          	
            te­atr U

          

          	
            73

          

          	
            27

          
        


        
          	
            te­atr Y

          

          	
            86

          

          	
            14

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Spra­woz­da­nia rocz­ne­go z wy­ko­na­nia bu­dże­tu wo­je­wódz­twa wiel­ko­pol­skie­go za 2004 rok, Urząd Mar­szał­kow­ski w Po­zna­niu, Po­znań 2005.


    * da­ne po­da­no w %

  


  Kosz­ty sta­łe to kosz­ty nie­zwią­za­ne bez­po­śred­nio z pro­wa­dze­niem dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej. Do kosz­tów sta­łych za­li­czo­no: kosz­ty wy­na­gro­dzeń dy­rek­cji, ad­mi­ni­stra­cji, dzia­łu tech­nicz­ne­go, ob­słu­gi sce­ny oraz pra­cow­ni­ków ar­ty­stycz­nych, ubez­pie­cze­nia spo­łecz­ne i in­ne świad­cze­nia na rzecz pra­cow­ni­ków, amor­ty­za­cję, po­dat­ki i opła­ty, kosz­ty zu­ży­tych ma­te­ria­łów i ener­gii oraz usług ob­cych, któ­re nie zo­sta­ły po­nie­sio­ne na dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną, to zna­czy na przy­go­to­wa­nie no­wych pre­mier (pro­duk­cji) oraz eks­plo­ata­cję przed­sta­wień bę­dą­cych w re­per­tu­arze. Na sku­tek kwa­li­fi­ka­cji wy­na­gro­dzeń pra­cow­ni­ków ar­ty­stycz­nych do kosz­tów sta­łych in­sty­tu­cji, przed­sta­wio­na struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści jest znie­kształ­co­na.


  W te­atrze pu­blicz­nym re­per­tu­aro­wym kosz­ty wy­na­gro­dzeń pra­cow­ni­ków ar­ty­stycz­nych po­sia­da­ją swo­ją spe­cy­fi­kę. Pra­cow­ni­cy ar­ty­stycz­ni otrzy­mu­ją z ty­tu­łu umo­wy o pra­cę sta­łą część wy­na­gro­dze­nia okre­ślo­ną w re­gu­la­mi­nie wy­na­gra­dza­nia. Dru­gą część sta­no­wi ilo­czyn staw­ki za za­gra­nie w jed­nym przed­sta­wie­niu oraz licz­by przed­sta­wień. Staw­ka ta w nie­któ­rych te­atrach jest sta­ła i nie za­le­ży od spek­ta­klu, w in­nych jest róż­ni­co­wa­na. Mi­mo że w ana­li­zo­wa­nych przy­pad­kach część wy­na­gro­dze­nia ma cha­rak­ter zmien­ny, w księ­gach ra­chun­ko­wych oraz spra­woz­daw­czo­ści nie jest ona bez­po­śred­nio przy­pi­sy­wa­na do wy­sta­wia­nych spek­ta­kli. W re­zul­ta­cie, kosz­ty zmien­ne przed­sta­wień są mniej­sze o tę część kosz­tów wy­na­gro­dzeń oraz ubez­pie­czeń spo­łecz­nych, któ­ra do­ty­czy ich eks­plo­ata­cji.


  Do kosz­tów zmien­nych, a rów­no­cze­śnie kosz­tów bez­po­śred­nich, za­li­cza się w związ­ku z po­wyż­szym kosz­ty przy­go­to­wa­nia pre­mier, czy­li ho­no­ra­ria re­ali­za­to­rów (re­ży­se­ra, sce­no­gra­fa, cho­re­ogra­fa, kom­po­zy­to­ra, asy­sten­ta re­ży­se­ra) oraz kosz­ty zu­ży­tych ma­te­ria­łów i usług ob­cych, a tak­że kosz­ty eks­plo­ata­cji przed­sta­wień bez wy­na­gro­dzeń bez­po­śred­nich. Na­le­ży za­zna­czyć, że przed­sta­wio­ne w TA­BE­LI 1 kosz­ty zmien­ne te­atru U są wyż­sze niż kosz­ty po­zo­sta­łych te­atrów z po­wo­du kosz­tów po­nie­sio­nych na zor­ga­ni­zo­wa­nie fe­sti­wa­lu te­atral­ne­go.


  W wy­bra­nych do ba­dań te­atrach re­per­tu­aro­wych naj­więk­szy udział w kosz­tach dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej po­sia­da­ły kosz­ty wy­na­gro­dzeń oraz kosz­ty ubez­pie­czeń i in­nych świad­czeń na rzecz pra­cow­ni­ków. W 2004 ro­ku w te­atrze P sta­no­wi­ły one od­po­wied­nio 53% i 9%, w te­atrze U – 57% i 10%, a w te­atrze Y – 63% i 13%. Struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej opi­sy­wa­nych te­atrów nie ule­ga­ła w la­tach 2000-2004 istot­nym zmia­nom (TA­BE­LE 2 do 4).


  
    TA­BE­LA 2


    Struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej te­atru P w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            zu­ży­cie ma­te­ria­łów i ener­gii

          

          	
            7

          

          	
            7

          

          	
            12

          

          	
            10

          

          	
            9

          
        


        
          	
            usłu­gi ob­ce

          

          	
            7

          

          	
            7

          

          	
            9

          

          	
            11

          

          	
            8

          
        


        
          	
            po­dat­ki i opła­ty

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        


        
          	
            wy­na­gro­dze­nia

          

          	
            62

          

          	
            62

          

          	
            49

          

          	
            49

          

          	
            53

          
        


        
          	
            ubez­pie­cze­nia spo­łecz­ne i in­ne świad­cze­nia

          

          	
            12

          

          	
            11

          

          	
            9

          

          	
            9

          

          	
            9

          
        


        
          	
            amor­ty­za­cja

          

          	
            6

          

          	
            6

          

          	
            16

          

          	
            16

          

          	
            16

          
        


        
          	
            po­zo­sta­łe

          

          	
            5

          

          	
            6

          

          	
            4

          

          	
            4

          

          	
            4

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Ra­chun­ku zy­sków i strat te­atru P za 2000, 2001, 2002, 2003, 2004 rok.


    * da­ne po­da­no w %

  


  W te­atrze P naj­więk­sze zmia­ny w struk­tu­rze kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej do­ty­czy­ły udzia­łu kosz­tów wy­na­gro­dzeń oraz kosz­tów amor­ty­za­cji. Udział kosz­tów wy­na­gro­dzeń zmniej­szył się z 62% w ro­ku 2000 oraz 2001 do 49% w dwóch ko­lej­nych okre­sach spra­woz­daw­czych, a w 2004 ro­ku wy­no­sił 53%. W ślad za tym zmniej­szył się udział kosz­tów ubez­pie­czeń spo­łecz­nych. Zwięk­szył się na­to­miast udział kosz­tów amor­ty­za­cji z 6% w 2000 ro­ku do 16% w 2004 ro­ku, co jest skut­kiem zwięk­sza­nia war­to­ści ak­ty­wów trwa­łych.


  W te­atrze U w ra­mach po­szcze­gól­nych ro­dza­jów kosz­tów zmia­ny mie­ści­ły się w prze­dzia­le od 1 do 3 punk­tów pro­cen­to­wych.


  
    TA­BE­LA 3


    Struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej te­atru U w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            zu­ży­cie ma­te­ria­łów i ener­gii

          

          	
            11

          

          	
            11

          

          	
            13

          

          	
            12

          

          	
            10

          
        


        
          	
            usłu­gi ob­ce

          

          	
            8

          

          	
            7

          

          	
            9

          

          	
            12

          

          	
            10

          
        


        
          	
            po­dat­ki i opła­ty

          

          	
            3

          

          	
            3

          

          	
            3

          

          	
            4

          

          	
            3

          
        


        
          	
            wy­na­gro­dze­nia

          

          	
            56

          

          	
            56

          

          	
            54

          

          	
            53

          

          	
            57

          
        


        
          	
            ubez­pie­cze­nia spo­łecz­ne i in­ne świad­cze­nia

          

          	
            10

          

          	
            11

          

          	
            10

          

          	
            10

          

          	
            10

          
        


        
          	
            amor­ty­za­cja

          

          	
            3

          

          	
            3

          

          	
            3

          

          	
            2

          

          	
            2

          
        


        
          	
            po­zo­sta­łe

          

          	
            9

          

          	
            9

          

          	
            8

          

          	
            7

          

          	
            8

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Ra­chun­ku zy­sków i strat te­atru U za 2000, 2001, 2002, 2003 i 2004 rok.


    * da­ne po­da­no w %

  


  Na­to­miast w te­atrze Y naj­więk­sze zmia­ny w struk­tu­rze kosz­tów dzia­łal­no­ści wy­stą­pi­ły w ro­ku 2004 (w sto­sun­ku do ro­ku 2000). Udział kosz­tów usług ob­cych zmniej­szył się z 21% w ro­ku 2000 do 9% w 2004. Z ko­lei udział kosz­tów zu­ży­tych ma­te­ria­łów i ener­gii zmniej­szył się z 10% do 6%, a wy­na­gro­dzeń wzrósł z 51% w 2000 ro­ku do 63% w 2004, po­cią­ga­jąc za so­bą wzrost kosz­tów ubez­pie­czeń spo­łecz­nych i in­nych świad­czeń.


  
    TA­BE­LA 4


    Struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej te­atru Y w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            zu­ży­cie ma­te­ria­łów i ener­gii

          

          	
            10

          

          	
            8

          

          	
            10

          

          	
            7

          

          	
            6

          
        


        
          	
            usłu­gi ob­ce

          

          	
            21

          

          	
            22

          

          	
            13

          

          	
            14

          

          	
            9

          
        


        
          	
            po­dat­ki i opła­ty

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          
        


        
          	
            wy­na­gro­dze­nia

          

          	
            51

          

          	
            52

          

          	
            57

          

          	
            59

          

          	
            63

          
        


        
          	
            ubez­pie­cze­nia spo­łecz­ne i in­ne świad­cze­nia

          

          	
            11

          

          	
            11

          

          	
            12

          

          	
            12

          

          	
            13

          
        


        
          	
            amor­ty­za­cja

          

          	
            4

          

          	
            4

          

          	
            5

          

          	
            6

          

          	
            6

          
        


        
          	
            po­zo­sta­łe

          

          	
            2

          

          	
            2

          

          	
            3

          

          	
            1

          

          	
            2

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Ra­chun­ku zy­sków i strat te­atru Y za 2000, 2001, 2002, 2003, 2004 rok.


    * da­ne po­da­no w %

  


  Na tak ukształ­to­wa­ną struk­tu­rę kosz­tów we wszyst­kich te­atrach ma wpływ przede wszyst­kim licz­ba pra­cow­ni­ków za­trud­nio­nych w te­atrze na pod­sta­wie umo­wy o pra­cę. Wszyst­kie ana­li­zo­wa­ne te­atry re­per­tu­aro­we utrzy­mu­ją kil­ku­dzie­się­cio­oso­bo­wą ka­drę pra­cow­ni­ków, spo­śród któ­rej – po­za ze­spo­łem ar­ty­stycz­nym – znacz­ną część sta­no­wią pra­cow­ni­cy tech­nicz­ni oraz pra­cow­ni­cy ob­słu­gi.


  
    TA­BE­LA 5


    Za­trud­nie­nie w te­atrze P w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy dy­rek­cji

          

          	
            b.d

          

          	
            3,0

          

          	
            3,0

          

          	
            3,0

          

          	
            3,5

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy me­ry­to­rycz­ni

          

          	
            b.d

          

          	
            33,5

          

          	
            32,9

          

          	
            34,5

          

          	
            33,1

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy ob­słu­gi

          

          	
            b.d

          

          	
            4,5

          

          	
            5,2

          

          	
            4,5

          

          	
            5,4

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy tech­nicz­ni

          

          	
            b.d

          

          	
            34,0

          

          	
            34,3

          

          	
            33,3

          

          	
            31,8

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy ad­mi­ni­stra­cji

          

          	
            b.d

          

          	
            10,9

          

          	
            11,4

          

          	
            11,6

          

          	
            13,9

          
        


        
          	
            ra­zem

          

          	
            87,1

          

          	
            85,9

          

          	
            86,8

          

          	
            86,9

          

          	
            87,7

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 6


    Za­trud­nie­nie w te­atrze U w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy dy­rek­cji

          

          	
            b.d

          

          	
            3,0

          

          	
            2,9

          

          	
            3,0

          

          	
            3,0

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy me­ry­to­rycz­ni

          

          	
            b.d

          

          	
            17,5

          

          	
            26,0

          

          	
            28,0

          

          	
            30,0

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy ob­słu­gi

          

          	
            b.d

          

          	
            31,6

          

          	
            13,4

          

          	
            14,0

          

          	
            13,2

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy tech­nicz­ni

          

          	
            b.d

          

          	
            26,0

          

          	
            31,3

          

          	
            28,8

          

          	
            28,8

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy ad­mi­ni­stra­cji

          

          	
            b.d

          

          	
            13,8

          

          	
            17,8

          

          	
            16,1

          

          	
            13,8

          
        


        
          	
            ra­zem

          

          	
            88,6

          

          	
            91,9

          

          	
            91,4

          

          	
            89,9

          

          	
            88,8

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 7


    Za­trud­nie­nie w te­atrze Y w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy dy­rek­cji

          

          	
            b.d

          

          	
            2,0

          

          	
            2,0

          

          	
            2,0

          

          	
            2,0

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy me­ry­to­rycz­ni

          

          	
            b.d

          

          	
            23,5

          

          	
            23,0

          

          	
            21,5

          

          	
            21,5

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy ob­słu­gi

          

          	
            b.d

          

          	
            4,5

          

          	
            4,0

          

          	
            4,0

          

          	
            4,0

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy tech­nicz­ni

          

          	
            b.d

          

          	
            21,7

          

          	
            23,5

          

          	
            25,0

          

          	
            25,2

          
        


        
          	
            pra­cow­ni­cy ad­mi­ni­stra­cji

          

          	
            b.d

          

          	
            7,3

          

          	
            7,3

          

          	
            7,3

          

          	
            7,2

          
        


        
          	
            ra­zem

          

          	
            57,5

          

          	
            59,0

          

          	
            59,8

          

          	
            59,8

          

          	
            59,9

          
        

      
    


    Źró­dło: Spra­woz­da­nia rocz­ne z wy­ko­na­nia bu­dże­tu wo­je­wódz­twa wiel­ko­pol­skie­go za 2000, 2001, 2002, 2003, 2004 rok, Urząd Mar­szał­kow­ski w Po­zna­niu, Po­znań 2001, 2002, 2003, 2004, 2005.


    * war­to­ści po­da­no w % i do­ty­czą śred­nio­rocz­ne­go za­trud­nie­nia w prze­li­cze­niu na eta­ty

  


  Prze­cięt­ne za­trud­nie­nie w prze­li­cze­niu na eta­ty kształ­to­wa­ło się łącz­nie w te­atrze P w prze­dzia­le od 85,9 do 87,7; w te­atrze U od 88,6 do 91,9, a w te­atrze Y od 57,5 do 59,9. Te­atry re­per­tu­aro­we po­sia­da­ją co naj­mniej jed­ną sce­nę. Te­atr P po­sia­da dwie sce­ny, te­atr U trzy, na­to­miast te­atr Y – jed­ną. Kosz­ty utrzy­ma­nia sce­ny to nie tyl­ko kosz­ty eks­plo­ata­cji bie­żą­cej. Z po­sia­da­niem wła­snej sce­ny wią­że się tak­że ko­niecz­ność po­no­sze­nia kosz­tów re­mon­tów sie­dzi­by oraz na­kła­dów in­we­sty­cyj­nych ma­ją­cych na ce­lu od­two­rze­nie, mo­der­ni­za­cję lub ulep­sze­nie bu­dyn­ku i je­go wy­po­sa­że­nia. Sprzęt sce­nicz­ny wy­ma­ga po­no­sze­nia wy­so­kich na­kła­dów, gdyż uwa­ża się go za wy­so­ko spe­cja­li­stycz­ny. Wresz­cie trze­ba mieć na wzglę­dzie fakt, że bu­dy­nek te­atru speł­nia funk­cje re­pre­zen­ta­cyj­ne, co w du­żym stop­niu wy­ni­ka z tra­dy­cji.


  Za­pre­zen­to­wa­ne ni­żej ta­be­le pre­zen­tu­ją kosz­ty re­mon­tów oraz na­kła­dy in­we­sty­cyj­ne te­atrów P, U oraz Y w la­tach 2000–2004.


  
    TA­BE­LA 8


    Kosz­ty re­mon­tów oraz na­kła­dy in­we­sty­cyj­ne te­atru P w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            re­mon­ty

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        


        
          	
            in­we­sty­cje

          

          	
            5 154 000

          

          	
            14 177 887

          

          	
            1 017 885

          

          	
            297 965

          

          	
            429 201

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 9


    Kosz­ty re­mon­tów oraz na­kła­dy in­we­sty­cyj­ne te­atru U w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            re­mon­ty

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            169 434

          

          	
            335 260

          

          	
            27 550

          
        


        
          	
            in­we­sty­cje

          

          	
            438 580

          

          	
            422 454

          

          	
            315 080

          

          	
            180 287

          

          	
            0

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 10


    Kosz­ty re­mon­tów oraz na­kła­dy in­we­sty­cyj­ne te­atru Y w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            re­mon­ty

          

          	
            411 680

          

          	
            492 866

          

          	
            179 732

          

          	
            42 525

          

          	
            0

          
        


        
          	
            in­we­sty­cje

          

          	
            0

          

          	
            35 047

          

          	
            39 042

          

          	
            0

          

          	
            50 767

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Spra­woz­dań rocz­nych z wy­ko­na­nia bu­dże­tu wo­je­wódz­twa wiel­ko­pol­skie­go za 2000, 2001, 2002, 2003 oraz 2004 rok, Urząd Mar­szał­kow­ski w Po­zna­niu, Po­znań 2001, 2002, 2003, 2004, 2005.


    * da­ne w ta­be­lach po­da­no w zł

  


  Je­że­li cho­dzi o źró­dła fi­nan­so­wa­nia te­atrów re­per­tu­aro­wych, to naj­więk­szy od­se­tek sta­no­wi do­ta­cja pod­mio­to­wa ze środ­ków pu­blicz­nych otrzy­my­wa­na od Or­ga­ni­za­to­ra. Struk­tu­rę źró­deł fi­nan­so­wa­nia w 2004 ro­ku w te­atrach P, U oraz Y za­pre­zen­to­wa­no w TA­BE­LI 11.


  W 2004 ro­ku prze­cięt­ny udział do­ta­cji w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów re­per­tu­aro­wych kształ­to­wał się na po­zio­mie 77%.[101] Te­atry in­sty­tu­cje kul­tu­ry po­zy­ski­wa­ły tak­że środ­ki ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych. I tak, w 2004 ro­ku te­atr P po­sia­dał naj­wyż­szy udział środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych (25%). Naj­więk­szą część (75%) środ­ków po­zy­ska­nych przez te­atr P ze źró­deł pry­wat­nych sta­no­wi­ły środ­ki od od­bior­ców usług, a więc z opłat za wstęp. Zna­czą­cy był tak­że udział środ­ków od spon­so­rów i dar­czyń­ców (7%) oraz z wy­naj­mu sa­li (7%).


  
    TA­BE­LA 11


    Udział do­ta­cji ze środ­ków pu­blicz­nych w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów re­per­tu­aro­wych w 2004 ro­ku*


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            do­ta­cja

          

          	
            źró­dła po­za­bu­dże­to­we

          
        


        
          	
            te­atr P

          

          	
            75

          

          	
            25

          
        


        
          	
            te­atr U

          

          	
            81

          

          	
            19

          
        


        
          	
            te­atr Y

          

          	
            87

          

          	
            13

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 12


    Struk­tu­ra po­za­bu­dże­to­wych źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów re­per­tu­aro­wych w 2004 ro­ku*


    
      
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            te­atr P

          

          	
            te­atr U

          

          	
            te­atr Y

          
        


        
          	
            środ­ki z opłat za wstęp

          

          	
            75

          

          	
            66

          

          	
            73

          
        


        
          	
            środ­ki od spon­so­rów i dar­czyń­ców

          

          	
            7

          

          	
            16

          

          	
            0

          
        


        
          	
            środ­ki z dzia­łal­no­ści po­za­sta­tu­to­wej (wy­na­jem)

          

          	
            7

          

          	
            9

          

          	
            0

          
        


        
          	
            po­zo­sta­łe źró­dła

          

          	
            11

          

          	
            9

          

          	
            27

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych prze­pro­wa­dzo­nych we współ­pra­cy z Urzę­dem Mar­szał­kow­skim w Po­zna­niu.


    * da­ne po­da­no w %

  


  W te­atrze U w 2004 ro­ku do­ta­cja sta­no­wi­ła 81% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia. W struk­tu­rze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych (19%) do­mi­no­wa­ły środ­ki z opłat za wstęp (66%). Wy­so­ki od­se­tek sta­no­wi­ły rów­nież środ­ki od spon­so­rów (16 %), a tak­że środ­ki z wy­naj­mu sa­li oraz re­kwi­zy­tów i ko­stiu­mów sce­nicz­nych (9%).


  Te­atr Y w 2004 ro­ku nie po­zy­skał środ­ków od spon­so­rów oraz z dzia­łal­no­ści po­za­sta­tu­to­wej. W źró­dłach po­za­bu­dże­to­wych naj­więk­szą część sta­no­wi­ły środ­ki z opłat za wstęp (73%).


  In­nym mo­de­lem te­atru jest te­atr non pro­fit, na­zy­wa­ny tak­że te­atrem al­ter­na­tyw­nym. Te­go ty­pu te­atr z re­gu­ły nie po­sia­da wła­snej sce­ny oraz po­miesz­czeń po­zwa­la­ją­cych na wy­ko­ny­wa­nie i prze­cho­wy­wa­nie ca­ło­ści lub czę­ści de­ko­ra­cji. Ko­rzy­sta z go­ścin­no­ści in­nych te­atrów, wy­naj­mu­je sa­lę lub pre­zen­tu­je swo­je pro­duk­cje na fe­sti­wa­lach. W te­atrze al­ter­na­tyw­nym ra­czej nie za­trud­nia się pra­cow­ni­ków na pod­sta­wie umo­wy o pra­cę. Naj­czę­ściej pod­sta­wę za­trud­nie­nia sta­no­wi umo­wa o dzie­ło lub umo­wa zle­ce­nie. Po­za tym ak­to­rzy speł­nia­ją w te­go ty­pu te­atrze wie­le funk­cji. Sa­mi wy­ko­nu­ją de­ko­ra­cje, mon­tu­ją je na sce­nie, a póź­niej gra­ją w przed­sta­wie­niu. Po­dej­mu­ją się rów­nież ad­mi­ni­stro­wa­nia te­atrem. Wska­za­ne uwa­run­ko­wa­nia unie­moż­li­wia­ją rów­no­cze­sne utrzy­my­wa­nie w re­per­tu­arze kil­ku ty­tu­łów.


  Struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści te­atru non pro­fit róż­ni się od struk­tu­ry te­atru re­per­tu­aro­we­go. Do­mi­nu­ją­cy udział w kosz­tach ogó­łem po­sia­da­ją kosz­ty zmien­ne, któ­re za­le­żą od roz­mia­rów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, czy­li od licz­by pre­mier oraz licz­by przed­sta­wień. Z uwa­gi na to, że te­atr al­ter­na­tyw­ny nie za­trud­nia pra­cow­ni­ków ad­mi­ni­stra­cyj­nych, tech­nicz­nych, ob­słu­gi sce­ny oraz nie po­sia­da wła­snej sce­ny (bu­dyn­ku), kosz­ty sta­łe sta­no­wią zde­cy­do­wa­nie mniej­szy od­se­tek kosz­tów cał­ko­wi­tych niż w te­atrach re­per­tu­aro­wych.


  
    TA­BE­LA 13


    Udział kosz­tów sta­łych oraz kosz­tów zmien­nych w kosz­tach cał­ko­wi­tych te­atrów al­ter­na­tyw­nych w 2004 ro­ku*


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            kosz­ty sta­łe

          

          	
            kosz­ty zmien­ne

          
        


        
          	
            te­atr SC

          

          	
            24

          

          	
            76

          
        


        
          	
            te­atr SD

          

          	
            32

          

          	
            68

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań em­pi­rycz­nych.


    * da­ne po­da­no w %

  


  W te­atrze SC naj­więk­szy udział w kosz­tach sta­łych po­sia­da­ją po­zo­sta­łe kosz­ty, kosz­ty zu­ży­tych ma­te­ria­łów i ener­gii oraz usług ob­cych. Nie wy­stę­pu­ją na­to­miast w ogó­le kosz­ty wy­na­gro­dzeń oraz ubez­pie­czeń spo­łecz­nych. Ak­to­rzy i re­ali­za­to­rzy sztuk przy­go­to­wa­nych w 2004 ro­ku nie po­bie­ra­li wy­na­gro­dze­nia za pra­cę. Pra­co­wa­li w za­mian za zwrot kosz­tów do­jaz­du na pró­by/przed­sta­wie­nia oraz kosz­tów utrzy­ma­nia pod­czas po­by­tu na pró­bach/przed­sta­wie­niach. Na po­zo­sta­łe kosz­ty te­atru SC skła­da­ją się przede wszyst­kim kosz­ty po­dró­ży służ­bo­wych.


  W struk­tu­rze kosz­tów ope­ra­cyj­nych te­atru SD znacz­ną część sta­no­wią kosz­ty wy­na­gro­dzeń, z tym że są to w za­sa­dzie tyl­ko wy­na­gro­dze­nia pra­cow­ni­ków ar­ty­stycz­nych, bez­po­śred­nio zwią­za­ne z pro­duk­cją przed­sta­wień. Wy­so­ki udział w kosz­tach ope­ra­cyj­nych po­sia­da­ją tak­że kosz­ty zu­ży­tych ma­te­ria­łów oraz kosz­ty usług ob­cych.


  W TA­BE­LI 14 przed­sta­wio­no struk­tu­rę kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej ba­da­nych te­atrów al­ter­na­tyw­nych. W la­tach 2000–2004 struk­tu­ra kosz­tów by­ła ta­ka sa­ma, stąd za­pre­zen­to­wa­no da­ne do­ty­czą­ce wy­łącz­nie ro­ku 2004.


  
    TA­BE­LA 14


    Struk­tu­ra kosz­tów dzia­łal­no­ści ope­ra­cyj­nej te­atrów al­ter­na­tyw­nych w 2004 ro­ku*


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            te­atr SC

          

          	
            te­atr SD

          
        


        
          	
            zu­ży­cie ma­te­ria­łów i ener­gii

          

          	
            33

          

          	
            30

          
        


        
          	
            usłu­gi ob­ce

          

          	
            25

          

          	
            20

          
        


        
          	
            po­zo­sta­łe kosz­ty

          

          	
            42

          

          	
            5

          
        


        
          	
            wy­na­gro­dze­nia

          

          	
            0

          

          	
            45

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Ra­chun­ku zy­sków i strat te­atrów SC oraz SD za 2004 rok.


    * da­ne po­da­no w %

  


  Te­atry al­ter­na­tyw­ne są za­si­la­ne głów­nie ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych. Struk­tu­rę źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów al­ter­na­tyw­nych w 2004 ro­ku przed­sta­wia TA­BE­LA 15. Te­atr SD je­dy­nie w 2004 otrzy­mał do­ta­cję pu­blicz­ną. Środ­ki na dzia­łal­ność te­atry te po­zy­sku­ją jed­nak naj­czę­ściej od fun­da­cji/sto­wa­rzy­szeń, z opłat za wstęp, w mniej­szym stop­niu od spon­so­rów i dar­czyń­ców. Do­ta­cje od in­sty­tu­cji sek­to­ra trze­cie­go po­zy­ski­wa­ne są na za­sa­dzie fi­nan­so­wa­nia pro­jek­tów, to zna­czy te­atry sta­ra­ją się o do­fi­nan­so­wa­nie okre­ślo­ne­go za­da­nia na pod­sta­wie kal­ku­la­cji kosz­tów przed­się­wzię­cia. Nie­kie­dy współ­pro­du­cen­ta­mi pre­mier są fe­sti­wa­le te­atral­ne. Czę­stą prak­ty­ką jest rów­nież przy­go­to­wy­wa­nie no­wych in­sce­ni­za­cji we współ­pra­cy z in­ny­mi te­atra­mi.


  
    TA­BE­LA 15


    Struk­tu­ra źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów al­ter­na­tyw­nych w 2004 ro­ku*


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            te­atr SC

          

          	
            te­atr SD

          
        


        
          	
            środ­ki od in­sty­tu­cji sek­to­ra non pro­fit

          

          	
            37

          

          	
            2

          
        


        
          	
            środ­ki ze źró­deł pu­blicz­nych

          

          	
            0

          

          	
            6

          
        


        
          	
            środ­ki z opłat za wstęp

          

          	
            39

          

          	
            70

          
        


        
          	
            środ­ki od spon­so­rów i dar­czyń­ców

          

          	
            24

          

          	
            21

          
        


        
          	
            po­zo­sta­łe źró­dła

          

          	
            0

          

          	
            1

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań em­pi­rycz­nych.


    * da­ne po­da­no w %

  


  1.5 Miejsce czynnika ekonomicznego wśród czynników determinujących poziom działalności artystycznej


  Z przed­sta­wio­nych wcze­śniej funk­cji ce­lów te­atru wy­ni­ka, że pro­ble­my de­cy­zyj­ne te­atru kon­cen­tru­ją się wo­kół licz­by i ja­ko­ści świad­czo­nych usług, przy da­nych ogra­ni­cze­niach bu­dże­to­wych. Z ra­cji te­go, że otrzy­ma­ne przez te­atr do­ta­cje ze źró­deł pu­blicz­nych ła­go­dzą ogra­ni­cze­nia bu­dże­to­we, ba­da­cze eko­no­mi­ki kul­tu­ry za­czę­li za­sta­na­wiać się nad tym, w ja­ki spo­sób sub­wen­cjo­no­wa­nie wpły­wa na de­cy­zje te­atru do­ty­czą­ce cen, ja­ko­ści oraz licz­by usług.


  W za­gra­nicz­nej li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu pod­kre­śla się, że ja­kość oraz licz­ba usług świad­czo­nych przez in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne za­le­ży mię­dzy in­ny­mi od kre­atyw­no­ści twór­ców, któ­rej źró­dłem jest ta­lent, od mo­ty­wa­cji do two­rze­nia oraz za­kre­su wol­no­ści ar­ty­stycz­nej. Zda­niem ba­da­czy eko­no­mi­ki kul­tu­ry, na wszyst­kie wska­za­ne czyn­ni­ki od­dzia­łu­ją czyn­ni­ki eko­no­micz­ne.[102] Ozna­cza to, że kre­atyw­ność za­le­ży nie tyl­ko od ta­len­tu, ale mo­że być wy­ni­kiem dzia­ła­nia czyn­ni­ków ze­wnętrz­nych. Po­dob­nie mo­ty­wa­cja oraz swo­bo­da ar­ty­stycz­na. Z wy­jąt­kiem nie­licz­nych przy­pad­ków,[103] praw­dzi­wy roz­kwit ba­dań nad de­ter­mi­nan­ta­mi ja­ko­ści usług in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych, zwłasz­cza w kon­tek­ście in­no­wa­cyj­no­ści (re­per­tu­aru), przy­pa­da na la­ta 90. XX wie­ku. In­no­wa­cyj­ność jest we­dług Char­le­sa Da­vi­da Thros­by’ego jed­nym z kry­te­riów słu­żą­cych do oce­ny ja­ko­ści usług te­atru.[104] Wy­so­ką in­no­wa­cyj­ność na­le­ża­ło­by za­tem utoż­sa­miać z wy­so­ką ja­ko­ścią usług, a ni­ską in­no­wa­cyj­ność lub jej brak – z ni­ską ja­ko­ścią. Po­ję­cie in­no­wa­cyj­no­ści wzbu­dza wie­le kon­tro­wer­sji i jest ro­zu­mia­ne od­mien­nie przez róż­nych ba­da­czy. We­dług jed­nych ozna­cza sto­pień ujed­no­li­ce­nia[105] bądź zróż­ni­co­wa­nia[106] re­per­tu­aru, dla in­nych – po­ziom kon­for­mi­zmu[107] czy kon­wen­cjo­nal­no­ści[108] usług.


  
    SCHE­MAT 1


    Czyn­ni­ki eko­no­micz­ne a pro­ces przy­go­to­wa­nia sce­no­gra­fii w te­atrze
[image: ]

    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie: Je­rzy Got, Ro­la przed­się­bior­stwa w świe­cie te­atru. Fak­ty. Wra­że­nia. Przy­pusz­cze­nia, [w:] Te­atro­lo­gia pol­ska u schył­ku XX wie­ku, red. Jan Mi­cha­lik, Agniesz­ka Mar­sza­łek, To­wa­rzy­stwo Na­uko­we „So­cie­tas Vi­stu­la­na”, Kra­ków 2001, s. 87.

  


  Z przed­sta­wio­ne­go sche­ma­tu wy­ni­ka, że czyn­ni­ki na­tu­ry eko­no­micz­nej od­dzia­łu­ją na pro­ces pro­duk­cji sce­no­gra­fii już w trak­cie pierw­sze­go eta­pu re­ali­za­cji te­go pro­ce­su. Po wstęp­nych uzgod­nie­niach re­ży­se­ra ze sce­no­gra­fem po­wsta­ją pierw­sze pro­po­zy­cje aran­ża­cji prze­strze­ni sce­nicz­nej. Wła­śnie w tym miej­scu włą­cza się w ten pro­ces ra­chu­nek eko­no­micz­ny. Ogra­ni­cze­nia fi­nan­so­we mo­gą spo­wo­do­wać zmia­ny w pro­jek­cie.


  W trak­cie dru­gie­go eta­pu, sce­no­graf – zna­jąc moż­li­wo­ści fi­nan­so­we oraz cał­ko­wi­ty bu­dżet prze­zna­czo­ny na przy­go­to­wa­nie pre­mie­ry – de­cy­du­je o ja­ko­ści i wła­ści­wo­ściach ma­te­ria­łów po­trzeb­nych do bu­do­wy de­ko­ra­cji. Wła­śnie z nich pra­cow­nie tech­nicz­ne wy­ko­na­ją je­go pro­jekt. Na tym eta­pie rów­nież po­ja­wia­ją się pro­ble­my na­tu­ry fi­nan­so­wej oraz z za­kre­su ra­chun­ko­wo­ści, mię­dzy in­ny­mi ta­kie, jak kal­ku­la­cja kosz­tów wy­two­rze­nia sce­no­gra­fii oraz ewi­den­cja wy­two­rzo­nych środ­ków in­sce­ni­za­cji w ma­jąt­ku te­atru.


  Wy­ko­na­na sce­no­gra­fia tra­fia wresz­cie na sce­nę, gdzie współ­two­rzy in­sce­ni­za­cję dzie­ła te­atral­ne­go.


  Pro­ces przy­go­to­wa­nia sce­no­gra­fii za­czy­na się za­tem w sfe­rze twór­czej, ar­ty­stycz­nej i za­le­ży od ta­len­tu ar­ty­sty. Przy­go­to­wa­ny pro­jekt pod­le­ga na­stęp­nie we­ry­fi­ka­cji przez czyn­ni­ki sfe­ry eko­no­micz­nej. W koń­cu sta­je się ele­men­tem in­sce­ni­za­cji, przed­mio­tem do­znań es­te­tycz­nych.


  Ana­lo­gicz­nie wy­glą­da pro­ces two­rze­nia po­zo­sta­łych ele­men­tów in­sce­ni­za­cji utwo­ru te­atral­ne­go. Jak pod­kre­ślił Je­rzy Got, „o sztu­ce te­atru w wy­zna­czo­nych tu gra­ni­cach nie moż­na mó­wić w ode­rwa­niu od zna­jo­mo­ści przed­się­bior­stwa. Ono wła­śnie za­pew­nia jej byt i za­ra­zem okre­śla jej moż­li­wo­ści. W rzad­kich przy­pad­kach je po­bu­dza, naj­czę­ściej ha­mu­je”.[109]


  W fa­cho­wej li­te­ra­tu­rze za­gra­nicz­nej czyn­ni­ki eko­no­micz­ne, któ­re od­dzia­łu­ją na po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, czy­li na licz­bę i ja­kość usług, przed­sta­wia się w po­dzia­le na ma­kro-, me­zo- oraz mi­kro­eko­no­micz­ne (SCHE­MAT 2). W pierw­szej ko­lej­no­ści zo­sta­ną omó­wio­ne czyn­ni­ki ma­kro- i mi­kro­eko­no­micz­ne, na­to­miast naj­bar­dziej ob­szer­nie, z uwa­gi na pro­ble­ma­ty­kę ba­dań, czyn­ni­ki me­zo­eko­no­micz­ne.


  Jed­nym z czyn­ni­ków od­dzia­łu­ją­cych w ska­li ma­kro na ja­kość usług te­atru jest po­li­ty­ka kul­tu­ral­na pań­stwa. Zda­niem nie­któ­rych ba­da­czy, za­da­nia pań­stwa okre­ślo­ne w po­li­ty­ce kul­tu­ral­nej, zwłasz­cza w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia, mo­gą mieć istot­ne zna­cze­nie dla mo­ty­wa­cji ar­ty­stów do two­rze­nia. Zgod­nie z po­glą­da­mi przed­sta­wi­cie­li te­go nur­tu, fi­nan­so­wa­nie sztu­ki przez pań­stwo jest dla niej za­gro­że­niem, po­nie­waż tłu­mi za­cho­wa­nia kre­atyw­ne w przy­pad­ku, gdy nie uwzględ­nia in­dy­wi­du­al­no­ści ar­ty­stów.[110] Po­li­ty­ka kul­tu­ral­na two­rzy tak­że or­ga­ni­za­cyj­no-praw­ne ra­my funk­cjo­no­wa­nia in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych oraz twór­ców. W li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu pod­kre­śla się, że w sfe­rze kul­tu­ry wa­run­kiem ist­nie­nia wol­no­ści ar­ty­stycz­nej jest de­cen­tra­li­za­cja za­rzą­dza­nia i fi­nan­so­wa­nia. Ar­ty­ści dzia­ła­ją­cy w sys­te­mie zde­cen­tra­li­zo­wa­nym ma­ją moż­li­wo­ści po­zy­ski­wa­nia środ­ków z róż­nych źró­deł, nie tyl­ko pu­blicz­nych, i dla­te­go mo­gą two­rzyć we­dług wła­snej in­wen­cji. Ist­nie­je po­gląd, że mo­no­po­li­stycz­na po­zy­cja pań­stwa w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry ogra­ni­cza swo­bo­dę ar­ty­stycz­ną.[111] Jak się wy­da­je, w hi­sto­rii pol­skie­go te­atru nie bra­ku­je do­wo­dów na to, że w sys­te­mie scen­tra­li­zo­wa­nym wła­dza pu­blicz­na mia­ła ogrom­ny wpływ na dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną te­atrów. Zwłasz­cza po II woj­nie świa­to­wej.


  
    SCHE­MAT 2


    Czyn­ni­ki eko­no­micz­ne a po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej
[image: ]

    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie: Xa­vier Ca­sta­ner, Lo­ren­zo Cam­pos, De­ter­mi­nants of Ar­ti­stic In­no­va­tion. Brin­ging in the Ro­le of Or­ga­ni­za­tions, Jo­ur­nal of Cul­tu­ral Eco­no­mics, 2003, vol. 26, s. 29–52.

  


  Ze SCHE­MA­TU 2 wy­ni­ka rów­nież, że na po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej ma­ją rów­nież wpływ wa­run­ki eko­no­micz­ne, to zna­czy do­stęp do za­so­bów oraz ce­chy po­py­tu i po­da­ży.


  Nie­któ­rzy na­ukow­cy twier­dzą, że za­kres i ro­dzaj dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej jest funk­cją za­so­bów mia­sta, w któ­rym ta dzia­łal­ność jest pro­wa­dzo­na. J. La­mar Pier­ce uwa­ża, że to wiel­kość po­pu­la­cji ma po­zy­tyw­ny wpływ na ak­tyw­ność ar­ty­stycz­ną, a nie wy­so­kość do­cho­dów na­byw­ców usług. Stąd, we­dług nie­go, w więk­szych mia­stach moż­na utrzy­my­wać wię­cej in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych, spe­cja­li­zu­ją­cych się w róż­nych ga­tun­kach te­atru. Ba­dacz ten umniej­sza ro­lę po­py­tu oraz po­strze­ga­nej przez wi­dzów ja­ko­ści usług w pro­ce­sie po­dej­mo­wa­nia przez te­atr de­cy­zji re­per­tu­aro­wych. W je­go prze­ko­na­niu, te­atry funk­cjo­nu­ją tak, jak lo­kal­ni mo­no­po­li­ści, to zna­czy na­rzu­ca­ją re­per­tu­ar od­bior­com. Pier­ce jest jed­nak zda­nia, że ta­kie ce­chy wi­dzów, jak otwar­tość, li­be­ral­ne po­glą­dy i nie­prze­cięt­ne my­śle­nie, wy­wie­ra­ją wpływ na skłon­ność twór­ców do eks­pe­ry­men­to­wa­nia.[112]


  Wśród czyn­ni­ków eko­no­micz­nych de­ter­mi­nu­ją­cych po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej na uwa­gę za­słu­gu­ją tak­że czyn­ni­ki mi­kro, ta­kie jak struk­tu­ra or­ga­ni­za­cyj­na i roz­miar or­ga­ni­za­cji. Zda­niem nie­któ­rych ba­da­czy, si­ła wpły­wu pa­tro­nów i me­ce­na­sów sztu­ki na in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne praw­do­po­dob­nie za­le­ży od te­go, czy są oni człon­ka­mi or­ga­nów za­rzą­dza­ją­cych in­sty­tu­cją. Po­za tym, aspi­ra­cje i ce­le in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nej są zde­ter­mi­no­wa­ne po­dzia­łem wła­dzy mię­dzy me­ne­dże­rów i ar­ty­stów. W li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu pod­kre­śla się, że in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne za­rzą­dza­ne przez oso­by po­sia­da­ją­ce tyl­ko wy­kształ­ce­nie me­ne­dżer­skie są mniej kre­atyw­ne niż te kie­ro­wa­ne przez oso­by po­cho­dzą­ce ze śro­do­wi­ska ar­ty­stycz­ne­go lub te, któ­re ukoń­czy­ły za­rów­no stu­dia me­ne­dżer­skie, jak i ar­ty­stycz­ne.[113] Paul Di­Mag­gio i Kri­sten Sten­berg udo­wod­ni­li em­pi­rycz­nie, że im więk­szą ro­lę od­gry­wa me­ne­dżer, tym wyż­szy jest sto­pień kon­for­miz­mu pro­gra­mo­we­go, a więc bra­ku ory­gi­nal­no­ści.[114] Wy­da­je się jed­nak, że na­wet je­śli fak­tycz­nie w po­go­ni za efek­tyw­no­ścią me­ne­dże­ro­wie sta­ra­ją się do­pro­wa­dzić do stan­da­ry­za­cji dzia­łań i kon­tro­li, nie moż­na jed­no­znacz­nie stwier­dzić, że w każ­dym przy­pad­ku dzia­ła­nia te są sprzecz­ne z ce­la­mi ar­ty­stycz­ny­mi.


  W pro­ce­sie twór­czym po­za mo­ty­wa­cją do two­rze­nia nie­zbęd­ne są tak­że za­so­by.[115] Za­gad­nie­nie to le­ży w cen­trum za­in­te­re­so­wań ba­da­czy zaj­mu­ją­cych się in­no­wa­cyj­no­ścią ar­ty­stycz­ną. Stu­dia li­te­ra­tu­ro­we uka­zu­ją jed­nak sprzecz­ność za­rów­no po­glą­dów teo­re­tycz­nych, jak i wy­ni­ków ba­dań em­pi­rycz­nych. Z jed­nej stro­ny, Ro­san­ne Mar­to­rel­la, Paul Di­Mag­gio i Kri­sten Sten­berg su­ge­ru­ją, że więk­sze or­ga­ni­za­cje są mniej kre­atyw­ne niż ma­łe.[116] Z dru­giej stro­ny, J. La­mar Pier­ce ar­gu­men­tu­je, że wła­śnie du­że or­ga­ni­za­cje mo­gą so­bie po­zwo­lić na eks­pe­ry­men­ty w sztu­ce.[117] Zwo­len­ni­cy pierw­szej gru­py twier­dzą, że du­że in­sty­tu­cje ma­ją wpraw­dzie wię­cej za­so­bów i sta­bil­ne do­cho­dy, ale ich kre­atyw­ność jest ha­mo­wa­na przez nie­chęć do zmian, zwłasz­cza gdy wcze­śniej zy­ska­ły one uzna­nie od­bior­ców i są po­strze­ga­ne ja­ko wia­ry­god­ne.


  We­dług teo­rii za­cho­wa­nia przed­się­biorstw, fir­my są skłon­ne do zmian, in­no­wa­cji i po­dej­mu­ją no­we wy­zwa­nia, je­śli po­sia­da­ją za­so­by luź­no po­wią­za­ne z pro­wa­dzo­ną dzia­łal­no­ścią (slack re­so­ur­ces). Wy­róż­nia się dwa ro­dza­je ta­kich za­so­bów: za­an­ga­żo­wa­ne (ab­sor­bed slack), znaj­du­ją­ce się w uży­ciu, ale nie nie­zbęd­ne, oraz nie­za­an­ga­żo­wa­ne (unab­sor­bed slack), któ­rych jed­nost­ka chwi­lo­wo nie uży­wa.[118] Wy­ka­za­no em­pi­rycz­nie, że in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne po­sia­da­ją­ce za­so­by, któ­re są w uży­ciu, ale nie są ko­niecz­ne do funk­cjo­no­wa­nia, względ­nie po­sia­da­ją­ce za­so­by, z któ­rych okre­so­wo w ogó­le nie ko­rzy­sta­ją, czę­ściej po­dej­mu­ją ry­zy­ko i są bar­dziej kre­atyw­ne.[119]


  Naj­wię­cej ba­dań kon­cen­tru­je się jed­nak na ana­li­zie skut­ków fi­nan­so­wa­nia dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej in­sty­tu­cji. De­cy­zje władz sa­mo­rzą­do­wych w za­kre­sie sub­wen­cjo­no­wa­nia po­szcze­gól­nych in­sty­tu­cji są istot­ne mię­dzy in­ny­mi z te­go wzglę­du, że wpły­wa­ją na za­cho­wa­nia wie­lu od­bior­ców. Pu­blicz­ność, do­ko­nu­jąc wy­bo­ru te­atru czy okre­ślo­ne­go przed­sta­wie­nia z re­per­tu­aru, bie­rze pod uwa­gę fi­nan­so­we prio­ry­te­ty władz pu­blicz­nych. In­sty­tu­cje do­to­wa­ne po­strze­ga­ne są ja­ko bar­dziej wia­ry­god­ne i am­bit­ne.[120] Z dru­giej stro­ny, ist­nie­je jed­nak za­gro­że­nie wy­ni­ka­ją­ce z po­ten­cjal­ne­go uza­leż­nie­nia się in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nej od środ­ków po­zy­ski­wa­nych ze źró­deł pu­blicz­nych. Skut­kiem te­go mo­że być, mię­dzy in­ny­mi, uszczu­ple­nie swo­bo­dy w usta­la­niu re­per­tu­aru.[121] Wnio­sek ten wy­ni­ka z teo­rii za­leż­no­ści od za­so­bów (Re­so­ur­ce De­pen­den­ce The­ory).[122] Wie­lu ba­da­czy wy­ra­ża na jej pod­sta­wie po­gląd, że pod­mio­ty po­dej­mu­ją­ce de­cy­zje w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych ma­ją ogrom­ną kon­tro­lę nad ich za­cho­wa­niem.[123]


  Roz­wa­ża­nia teo­re­tycz­ne do­ty­czą­ce wpły­wu do­ta­cji (czyn­ni­ków me­zo) na licz­bę oraz ja­kość usług in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych za­po­cząt­ko­wa­li ba­da­cze au­stra­lij­scy Char­les Da­vid Thros­by oraz Glen A. Wi­thers już w la­tach 70. XX wie­ku. Za­pro­po­no­wa­li oni mo­del eko­no­micz­ne­go za­cho­wa­nia te­atru non pro­fit, a de­cy­zje te­atru do­ty­czą­ce ja­ko­ści oraz licz­by usług w za­leż­no­ści od ro­dza­ju do­ta­cji roz­pa­trzy­li osob­no w krót­kim oraz w dłu­gim okre­sie.[124] W krót­kim okre­sie, kie­dy po­ziom ja­ko­ści oraz dłu­gość se­zo­nu ar­ty­stycz­ne­go są ich zda­niem sta­łe, de­cy­zje te­atru są ogra­ni­czo­ne do wy­zna­cze­nia dłu­go­ści okre­su eks­plo­ata­cji po­szcze­gól­nych ty­tu­łów oraz ce­ny bi­le­tu wstę­pu (przy za­ło­że­niu, że okres wzna­wia­nia pro­duk­cji w for­mie przed­sta­wień nie pod­le­ga od­dzia­ły­wa­niu czyn­ni­ków eg­zo­ge­nicz­nych). Krzy­wa kosz­tów krót­ko­okre­so­wych ma na­chy­le­nie ne­ga­tyw­ne, kosz­ty mar­gi­nal­ne są rów­ne 0, a licz­ba do­stęp­nych w te­atrze miejsc nie ule­ga zmia­nie. Te­atr okre­śla ce­nę na po­zio­mie, przy któ­rym zmak­sy­ma­li­zu­je licz­bę wi­dzów, to zna­czy ta­ką, dla któ­rej przy­cho­dy prze­cięt­ne (AR) są więk­sze lub rów­ne kosz­tom prze­cięt­nym (AC). Prze­cię­cie krzy­wych AR oraz AC w punk­cie po­ni­żej li­mi­tu miejsc w te­atrze (B) wy­zna­cza opty­mal­ną kom­bi­na­cję ce­ny oraz licz­by usług, czy­li licz­by wi­dzów. W przy­pad­ku, kie­dy krzy­wa przy­cho­dów prze­cięt­nych znaj­du­je się po­ni­żej krzy­wej kosz­tów prze­cięt­nych, wy­zna­cze­nie ce­ny, dla któ­rej te­atr zmak­sy­ma­li­zu­je licz­bę wi­dzów, jest nie­moż­li­we. Te­atr po­no­si wów­czas krót­ko­okre­so­we stra­ty. Stąd, kie­dy dla każ­dej licz­by usług AC>AR, okres eks­plo­ata­cji da­ne­go ty­tu­łu po­wi­nien być tak krót­ki, jak to tyl­ko moż­li­we, by zmi­ni­ma­li­zo­wać stra­ty. Z ko­lei ty­tu­ły, któ­re przy­no­szą zy­ski, to te, dla któ­rych krzy­wa kosz­tów prze­cięt­nych znaj­du­je się po­ni­żej krzy­wej przy­cho­dów prze­cięt­nych, czy­li AC<AR. Zda­rza się tak, że kosz­ty prze­cięt­ne utrzy­mu­ją się po­ni­żej przy­cho­dów prze­cięt­nych nie­za­leż­nie od licz­by usług. W ta­kiej sy­tu­acji da­ny spek­takl po­wi­nien być eks­plo­ato­wa­ny przez bar­dzo dłu­gi okres, chy­ba że moż­li­wo­ści jej wzno­wień są ogra­ni­czo­ne przez czyn­ni­ki eg­zo­ge­nicz­ne, ta­kie jak dys­po­zy­cyj­ność ar­ty­stów, do­stęp­ność miej­sca, po­pyt itp.


  De­cy­zje do­ty­czą­ce ja­ko­ści usług oraz fakt ist­nie­nia ogra­ni­czeń bu­dże­to­wych na­bie­ra­ją zna­cze­nia w dłu­gim okre­sie. O ile krót­ko­okre­so­we stra­ty z eks­plo­ata­cji da­ne­go spek­ta­klu są ak­cep­to­wal­ne, gdyż są rów­no­wa­żo­ne krót­ko­okre­so­wy­mi zy­ska­mi z in­nej pro­duk­cji, w dłu­gim okre­sie te­atr dzia­ła pod więk­szą pre­sją do­sto­so­wa­nia się do ogra­ni­cze­nia bu­dże­to­we­go.


  Ba­da­cze zwra­ca­ją tak­że uwa­gę na to, że de­cy­zje do­ty­czą­ce ce­ny oraz licz­by usług za­le­żą od ce­lu dzia­łal­no­ści te­atru. Te­atr non pro­fit, któ­re­go ce­lem jest mak­sy­ma­li­za­cja licz­by wi­dzów za­rów­no w krót­kim, jak i dłu­gim okre­sie, wy­zna­czy ce­nę na po­zio­mie niż­szym (WY­KRES 1 punkt B) niż te­atr for pro­fit mak­sy­ma­li­zu­ją­cy zysk (WY­KRES 1 punkt A). In­ny­mi sło­wy, te­atr non pro­fit wy­bie­rze więk­szą licz­bę usług niż te­atr ko­mer­cyj­ny. Za­pre­zen­to­wa­ny przez au­to­rów mo­del jest ade­kwat­ny dla te­atru wy­sta­wia­ją­ce­go spek­ta­kle am­bit­ne w dłu­gim okre­sie. Z WY­KRE­SU 1 wy­ni­ka, że ist­nie­je ta­ka licz­ba usług, przy któ­rej te­atr mógł­by prze­trwać bez do­ta­cji (punkt A). Ce­na wy­no­si­ła­by wów­czas p1. Wy­so­ki po­ziom ce­ny zna­czą­co ogra­ni­czył­by jed­nak licz­bę od­bior­ców. W re­zul­ta­cie te­atr wy­ko­rzy­sty­wał­by nie­wiel­ką część do­stęp­nych miejsc oraz świad­czył­by usłu­gi dla tych kon­su­men­tów, któ­rzy są w sta­nie za­pła­cić tak wy­so­ką ce­nę. Po­ten­cjał miejsc ozna­czo­no na wy­kre­sie przez K (WY­KRES 1).


  Char­les Da­vid Thros­by i Glen A. Wi­thers omó­wi­li wpływ trzech ro­dza­jów do­ta­cji na de­cy­zje te­atru: ry­czał­to­wej, do usłu­gi oraz dla kon­su­men­tów. W pierw­szym przy­pad­ku, za­kła­da­jąc, że wiel­kość do­ta­cji jest nie­ogra­ni­czo­na, te­atr naj­praw­do­po­dob­niej mak­sy­ma­li­zu­je licz­bę usług do mo­men­tu, kie­dy na­po­tka ogra­ni­cze­nie do­stęp­no­ści miejsc. Ce­na spad­nie do po­zio­mu p3, a licz­ba świad­czo­nych usług bę­dzie rów­na q3 (punkt C). Przy licz­bie usług q3 koszt jed­nost­ko­wy te­atru bę­dzie kształ­to­wał się na po­zio­mie p4, a cał­ko­wi­ty efekt do­ta­cji to prze­strzeń ozna­czo­na przez pro­sto­kąt p4 DC p3. Gdy­by K (li­mit miejsc) le­ża­ło na pra­wo od E, wów­czas te­atr świad­czył­by usłu­gi nie­od­płat­nie i za­wsze wy­sta­wiał­by przed­sta­wie­nia przy peł­nej sa­li.


  W rze­czy­wi­sto­ści do­ta­cje ry­czał­to­we są ogra­ni­czo­ne, to zna­czy te­atr nie mo­że otrzy­mać środ­ków pu­blicz­nych w do­wol­nej wy­so­ko­ści. W związ­ku z tym te­atr wy­bie­rze licz­bę usług za­wie­ra­ją­cą się w prze­dzia­le po­mię­dzy q2 i q3 oraz usta­li ce­nę po­mię­dzy p2 i p3. Ba­da­cze pod­kre­śla­ją, że usta­le­nie ce­ny ex an­te jest za­da­niem bar­dzo skom­pli­ko­wa­nym i ma­ło re­al­nym, stąd pró­by zrów­no­wa­że­nia ce­ny oraz licz­by usług w prak­ty­ce mo­gą się oka­zać nie­moż­li­we. Za­pre­zen­to­wa­ne wy­żej skut­ki otrzy­ma­nia przez te­atr do­ta­cji ry­czał­to­wej dla licz­by usług oraz ce­ny na­le­ży za­tem trak­to­wać ja­ko prze­cięt­ny wy­nik z ja­kiejś licz­by okre­sów.


  
    WY­KRES 1


    Wpływ do­ta­cji ry­czał­to­wej na za­cho­wa­nie in­sty­tu­cji non pro­fit
[image: ]

    Źró­dło: Char­les D. Thros­by, Glen A. Wi­thers, The Eco­no­mics of the Per­for­ming Arts, Edward Ar­nold Pu­bli­shers, Lon­don 1979, s. 22.

  


  Ko­lej­ny przy­pa­dek do­ty­czy wpły­wu do­ta­cji do usłu­gi na za­cho­wa­nie te­atru. Te­go ty­pu do­ta­cja prze­su­wa w dół krzy­wą kosz­tów prze­cięt­nych (AC) oraz krzy­wą kosz­tów mar­gi­nal­nych (MC). W re­zul­ta­cie punkt B zmie­ni swo­je po­ło­że­nie i wy­zna­czy no­wą, niż­szą ce­nę rów­no­wa­gi (p2’) oraz wyż­szą licz­bę usług (q2’). Jak moż­na za­uwa­żyć, w tym przy­pad­ku kom­bi­na­cje ce­ny oraz licz­by usług są po­dob­ne do tych w mo­de­lu z do­ta­cją ry­czał­to­wą. W jed­nym i dru­gim przy­pad­ku te­atr re­ali­zu­je bo­wiem ten sam cel, któ­rym jest mak­sy­ma­li­za­cja licz­by wi­dzów. Gdy­by te­atr otrzy­my­wał do­ta­cję do każ­de­go wi­dza, wów­czas jesz­cze chęt­niej zwięk­szał­by licz­bę usług zgod­nie z wy­ty­czo­nym ce­lem dzia­łal­no­ści. Za­uważ­my, że mak­sy­ma­li­zo­wa­nie licz­by usług jest wów­czas rów­no­znacz­ne z mak­sy­ma­li­zo­wa­niem wiel­ko­ści do­ta­cji. Zda­niem ba­da­czy, róż­ni­ca w za­cho­wa­niu te­atrów w za­leż­no­ści od ro­dza­ju do­ta­cji mo­gła­by wy­stą­pić wte­dy, gdy­by cel dzia­łal­no­ści uwzględ­niał tak­że ja­kość usług. Wów­czas, do­ta­cja do każ­de­go do­dat­ko­we­go wi­dza mo­gła­by spo­wo­do­wać prze­su­nię­cie prio­ry­te­tów te­atru na rzecz licz­by usług, ze szko­dą dla ja­ko­ści. Do­ta­cja ry­czał­to­wa mo­że być na­to­miast w czę­ści prze­zna­czo­na na pod­nie­sie­nie ja­ko­ści (na przy­kład za­trud­nie­nie re­no­mo­wa­nych re­ży­se­rów, ak­to­rów, wy­szu­ka­ną sce­no­gra­fię), a nie tyl­ko na zwięk­sze­nie licz­by wi­dzów. Do­ta­cja ry­czał­to­wa w mniej­szym stop­niu za­kłó­ca za­tem re­ali­za­cję ce­lu te­atru w przy­pad­ku, gdy ja­kość jest uwzględ­nio­na w funk­cji ce­lu. Tę sy­tu­ację ilu­stru­je WY­KRES 2.


  Do­ta­cja dla wi­dza prze­su­wa w pra­wo krzy­wą po­py­tu. W re­zul­ta­cie punkt B zmie­ni swo­je po­ło­że­nie. No­wy punkt rów­no­wa­gi znaj­dzie się w punk­cie B’, gdzie no­mi­nal­na ce­na bi­le­tu jest rów­na p2’, a licz­ba usług q2’. W rze­czy­wi­sto­ści ce­ny bi­le­tów spad­ną jed­nak do p2’’, a róż­ni­ca po­mię­dzy p2’ i p2’’ bę­dzie od­zwier­cie­dla­ła prze­cięt­ną kwo­tę do­ta­cji. Osta­tecz­nie, dzię­ki do­ta­cji dla kon­su­men­tów, te­atr bę­dzie wy­twa­rzał wię­cej usług przy niż­szej ce­nie p2’’.


  Zda­niem Ala­na Pe­acoc­ka, przyj­mu­jąc za­ło­że­nie o ist­nie­niu su­we­ren­no­ści kon­su­men­ta, do­ta­cje po­win­ny być przy­zna­wa­ne usłu­go­bior­com, a nie usłu­go­daw­com.[125] We­dług nie­go, do­ta­cje te mia­ły­by mieć for­mę ku­po­nów upo­waż­nia­ją­cych do za­ku­pu usłu­gi, z li­sty usług kul­tu­ral­nych usta­lo­nej przez wła­dze pu­blicz­ne, po niż­szej ce­nie. Nas­tęp­nie ku­pon pod­le­gał­by spie­nię­że­niu przez te­atr, do któ­re­go tra­fił, sta­no­wiąc swe­go ro­dza­ju do­fi­nan­so­wa­nie. Pe­acock wska­zu­je jed­nak na sze­reg pro­ble­mów prak­tycz­nych sta­no­wią­cych prze­szko­dę dla przy­ję­cia ta­kie­go spo­so­bu po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych: dys­try­bu­cja ku­po­nów, moż­li­wość od­sprze­da­ży lub bez­płat­ne­go od­stę­po­wa­nia ku­po­nów mię­dzy kon­su­men­ta­mi. W re­zul­ta­cie mo­gło­by się oka­zać, że do­ta­cje te są prze­zna­czo­ne dla ści­śle okre­ślo­nej gru­py kon­su­men­tów, a za­tem ma­ją wą­ski za­sięg od­dzia­ły­wa­nia. Uczo­ny ten, opie­ra­jąc się na wła­snych ba­da­niach, przy­zna­je w koń­cu, że do­ta­cje dla usłu­go­daw­cy le­piej współ­gra­ją z in­te­re­sa­mi obu stron.[126] Do­ta­cje dla kon­su­men­tów mo­gą bo­wiem wy­wo­łać wśród do­staw­ców usług kon­ku­ren­cję o ku­po­ny, a w re­zul­ta­cie od­su­nię­cie od ja­ko­ści usług na rzecz licz­by.


  
    WY­KRES 2


    Wpływ do­ta­cji do usłu­gi na za­cho­wa­nie in­sty­tu­cji non pro­fit
[image: ]

    Źró­dło: Char­les Da­vid Thros­by, Glen A. Wi­thers, The Eco­no­mics of the Per­for­ming Arts, Edward Ar­nold Pu­bli­shers, Lon­don 1979, s. 22.

  


  Thros­by i Wi­thers ak­cen­tu­ją, że sub­wen­cje w od­mien­ny spo­sób wpły­wa­ją na de­cy­zje te­atru ko­mer­cyj­ne­go. Do­ta­cja ry­czał­to­wa praw­do­po­dob­nie zwięk­szy zysk, nie po­wo­du­jąc zmian licz­by usług oraz ce­ny. Z ko­lei do­ta­cje do usłu­gi oraz dla kon­su­men­tów spo­wo­du­ją ob­ni­że­nie ce­ny oraz zwięk­sze­nie licz­by wi­dzów. W żad­nym ra­zie te­atr mak­sy­ma­li­zu­ją­cy zysk nie osią­gnie jed­nak tak wy­so­kiej licz­by wi­dzów, jak te­atr non pro­fit. Po­wyż­sze wnio­ski mo­gą prze­ko­nać wła­dze pu­blicz­ne, że je­den ro­dzaj do­ta­cji prze­wyż­sza dru­gi. Je­śli przy­jąć, zgod­nie z za­sa­dą efek­tyw­no­ści mo­de­lu X, że do­ta­cja jest efek­tyw­na wte­dy, kie­dy po­wo­du­je wzrost ilo­ści pro­duk­tu, to w prze­ko­na­niu Ala­na Pe­acoc­ka wa­riant in­sty­tu­cji non pro­fit jest jak naj­bar­dziej za­sad­ny dla or­ga­ni­za­cji dzia­ła­ją­cych na po­lu kul­tu­ry.[127]


  
    WY­KRES 3


    Wpływ do­ta­cji dla kon­su­men­tów na za­cho­wa­nie in­sty­tu­cji non pro­fit
[image: ]

    Źró­dło: Char­les D. Thros­by, Glen A. Wi­thers, The Eco­no­mics of the Per­for­ming Arts, Edward Ar­nold Pu­bli­shers, Lon­don 1979, s. 22.

  


  Roz­wa­ża­nia do­ty­czą­ce skut­ków róż­nych ro­dza­jów do­ta­cji dla de­cy­zji te­atru w za­kre­sie licz­by oraz ja­ko­ści usług kon­ty­nu­ował tak­że Bru­no S. Frey. Ana­li­zę prze­pro­wa­dził on osob­no dla te­atru, któ­re­go ce­lem jest mak­sy­ma­li­za­cja zy­sku, oraz te­atru dzia­ła­ją­ce­go na za­sa­dach non pro­fit.[128]


  Frey zga­dza się z tym, że de­cy­zje te­atru na­sta­wio­ne­go na zysk po­prze­dzi ana­li­za kosz­tów i przy­cho­dów.[129] De­cy­zje w za­kre­sie licz­by usług bę­dą po­le­ga­ły na do­ko­ny­wa­niu wy­bo­ru róż­nych kom­bi­na­cji licz­by no­wych pre­mier (pro­duk­cji) w se­zo­nie oraz licz­by przed­sta­wień. Ce­chą te­atru ko­mer­cyj­ne­go jest to, że po­sia­da on bar­dzo szczu­pły re­per­tu­ar. Wy­stę­pu­je w nim na przy­kład tyl­ko je­den ty­tuł, któ­ry jest wzna­wia­ny tak dłu­go, jak tyl­ko ist­nie­je po­pyt. W ce­lu zmak­sy­ma­li­zo­wa­nia zy­sku, przed­sta­wie­nia gra­ne są w sie­dzi­bach in­nych te­atrów lub w mia­stach, w któ­rych nie dzia­ła ża­den te­atr. Te­atr ko­mer­cyj­ny sto­su­je tak­że dys­kry­mi­na­cję ce­no­wą po­le­ga­ją­cą na tym, że ce­na jest róż­ni­co­wa­na w za­leż­no­ści od miej­sca w te­atrze, ran­gi spo­łecz­nej wy­da­rze­nia ar­ty­stycz­ne­go czy re­no­my re­ży­se­ra i po­pu­lar­no­ści ak­to­rów. Te­go ty­pu te­atr pre­fe­ru­je sztu­ki, któ­re wią­żą się z ma­łym ry­zy­kiem nie­po­wo­dze­nia fi­nan­so­we­go, to zna­czy za­pew­nią ta­ką licz­bę wi­dzów, któ­ra po­zwo­li na uzy­ska­nie nad­wyż­ki przy­cho­dów nad kosz­ta­mi. Naj­czę­ściej są to tek­sty po­pu­lar­ne, zwłasz­cza far­sy i ko­me­die. W prze­ci­wień­stwie do te­atru non pro­fit, te­atr na­sta­wio­ny na zysk nie wy­bie­rze sztuk nie­zna­nych, no­wa­tor­skich, pro­pa­go­wa­nych przez li­de­rów świa­ta sztu­ki, ale ta­kie, któ­re spo­tka­ją się z uzna­niem wi­dzów.


  Istot­nym bra­kiem w roz­wa­ża­niach Bru­no S. Freya jest po­mi­nię­cie kwe­stii wpły­wu do­ta­cji na za­cho­wa­nie te­atru ko­mer­cyj­ne­go. Od­no­śnie do do­ta­cji ry­czał­to­wej prze­ka­zy­wa­nej in­sty­tu­cji non pro­fit, au­tor wska­zu­je na to, że te­go ty­pu do­ta­cja po­win­na być przy­zna­wa­na in­sty­tu­cjom no­wo po­wsta­łym, aby po­móc im prze­trwać przej­ścio­we pro­ble­my fi­nan­so­we zwią­za­ne z roz­po­czę­ciem dzia­łal­no­ści. Na­to­miast z chwi­lą, kie­dy te­atr za­cznie ge­ne­ro­wać przy­cho­dy po­zwa­la­ją­ce po­kryć kosz­ty funk­cjo­no­wa­nia, na­le­ża­ło­by za­nie­chać za­si­la­nia ze środ­ków pu­blicz­nych w for­mie do­ta­cji ry­czał­to­wej. Do­dat­ko­wym kosz­tem dla te­atru bę­dzie wte­dy koszt w po­sta­ci utra­ty do­ta­cji, któ­ry mo­że osła­biać mo­ty­wa­cję do pod­no­sze­nia efek­tyw­no­ści. W re­zul­ta­cie te­atr, któ­ry otrzy­mu­je do­ta­cję ry­czał­to­wą, nie bę­dzie dą­żył do pro­duk­cji spek­ta­klu (pre­mie­ry), któ­ry w przy­szło­ści oka­że się suk­ce­sem fi­nan­so­wym. Na­to­miast ja­kość zre­ali­zo­wa­nych spek­ta­kli pod­nie­sie się znacz­nie po­nad po­ziom ocze­ki­wa­ny przez pu­blicz­ność. Te­atr kon­cen­tru­je się bo­wiem wów­czas wy­łącz­nie na ce­lach ar­ty­stycz­nych i nie przy­wią­zu­je wa­gi do ra­chun­ku eko­no­micz­ne­go.


  In­nym spo­so­bem wspie­ra­nia in­sty­tu­cji non pro­fit – we­dług Bru­no S. Freya – są zwol­nie­nia oraz ulgi po­dat­ko­we dla osób fi­zycz­nych i praw­nych, któ­re zde­cy­du­ją się prze­zna­czyć część do­cho­du na do­fi­nan­so­wa­nie in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych. Po­sia­da­nie przez te­atr sta­tu­su non pro­fit – je­go zda­niem – wy­wie­ra wpływ na de­cy­zje do­ty­czą­ce ce­ny i ja­ko­ści usług. Bodź­cem do uni­ka­nia zy­sku jest chęć wzmoc­nie­nia przy­na­leż­no­ści do tej gru­py in­sty­tu­cji po­przez usta­le­nie cen na bar­dzo ni­skim po­zio­mie. Po­gląd ten jest zgod­ny z teo­rią Hen­ry’ego Han­sman­na, że su­ma otrzy­ma­nych da­ro­wizn jest od­wrot­nie pro­por­cjo­nal­na do ce­ny bi­le­tu D = D (p, q).[130] W żad­nym ra­zie nie wy­stę­pu­je za­tem zja­wi­sko dys­kry­mi­na­cji ce­no­wej. In­sty­tu­cje non pro­fit sto­su­ją co naj­wy­żej do­bro­wol­ną dys­kry­mi­na­cję ce­no­wą, a więc de­cy­zja o za­ku­pie droż­sze­go bi­le­tu za­le­ży tyl­ko od do­brej wo­li wi­dza.[131] Dzię­ki ta­kie­mu po­dej­ściu in­sty­tu­cje non pro­fit od­no­szą suk­ces w tych dzie­dzi­nach, w któ­rych in­sty­tu­cje na­sta­wio­ne na zysk są ska­za­ne na po­raż­kę. Dzia­ła­nia te­atru non pro­fit kon­cen­tru­ją się na po­zy­ski­wa­niu dar­czyń­ców i spon­so­rów. Z te­go wzglę­du, kie­row­nic­twu te­atru za­le­ży na wzmoc­nie­niu re­no­my in­sty­tu­cji w śro­do­wi­sku ar­ty­stycz­nym, głów­nie po­przez przy­go­to­wy­wa­nie spek­ta­kli ce­chu­ją­cych się wy­so­ką ja­ko­ścią.


  Bru­no S. Frey ne­ga­tyw­nie oce­nia po­dat­ki od sprze­da­ży bi­le­tów. Uwa­ża, że wów­czas punkt cięż­ko­ści w ce­lach te­atru mo­że się prze­su­nąć za­nad­to na ko­rzyść ja­ko­ści, gdyż zwięk­sza­nie fre­kwen­cji jest de­mo­ty­wu­ją­ce.[132]


  Od­ręb­nym ro­dza­jem do­ta­cji wy­mie­nia­nym przez Freya są do­ta­cje po­kry­wa­ją­ce de­fi­cyt, przy­zna­wa­ne na pod­sta­wie co­rocz­nych pla­nów bu­dże­to­wych. Do­ta­cja na rok bie­żą­cy jest po­wią­za­na z wy­so­ko­ścią de­fi­cy­tu w ro­ku po­przed­nim. W ta­kiej sy­tu­acji te­atr nie jest za­in­te­re­so­wa­ny ob­ni­że­niem kosz­tów dzia­łal­no­ści, gdyż w przy­szło­ści skut­ku­je to mniej­szym do­fi­nan­so­wa­niem ze środ­ków pu­blicz­nych. Efek­tem tej me­to­dy fi­nan­so­wa­nia jest to, że te­atr dzia­ła w cał­ko­wi­tym ode­rwa­niu od za­sad ryn­ko­wych. Nie ana­li­zu­je po­py­tu, nie kal­ku­lu­je ce­ny bi­le­tu ani nie pro­gno­zu­je wiel­ko­ści sprze­da­ży. Sku­pia się je­dy­nie na re­ali­za­cji ce­lów ar­ty­stycz­nych, ta­kich jak wy­bit­na ja­kość usług czy wzmoc­nie­nie pre­sti­żu te­atru w śro­do­wi­sku ar­ty­stycz­nym.


  Pod­su­mo­wu­jąc, ba­dacz ten pod­kre­śla, że w te­atrach pu­blicz­nych okres wzna­wia­nia da­nej in­sce­ni­za­cji jest za­zwy­czaj krót­ki, z uwa­gi na dość bo­ga­ty re­per­tu­ar. W ofer­cie po­ja­wia się tak­że wię­cej ty­tu­łów nie­zna­nych, eks­pe­ry­men­tal­nych niż w te­atrach ko­mer­cyj­nych. Te­atry pu­blicz­ne za­trud­nia­ją re­ży­se­rów, sce­no­gra­fów, ak­to­rów bez wzglę­du na to, czy są oni po­pu­lar­ni. Prze­pro­wa­dza­ją wię­cej prób oraz wy­bie­ra­ją re­per­tu­ar zgod­ny z ocze­ki­wa­nia­mi au­to­ry­te­tów ar­ty­stycz­nych, a nie z gu­sta­mi pu­blicz­no­ści. Je­śli cho­dzi o tech­no­lo­gię, to po­goń za uzy­ska­niem jak naj­lep­szych efek­tów ar­ty­stycz­nych wi­do­wi­ska te­atral­ne­go skła­nia do za­ku­pu naj­lep­szej do­stęp­nej tech­no­lo­gii, na­wet je­śli w prak­ty­ce jest ona rzad­ko sto­so­wa­na.


  In­ny mo­del uka­zu­ją­cy po­dej­mo­wa­nie de­cy­zji w za­kre­sie licz­by oraz ja­ko­ści usług w za­leż­no­ści od funk­cji ce­lu te­atru przed­sta­wił Gia­co­mo Pi­gna­ta­ro.[133] Przyj­mu­je on, że in­for­ma­cja o ja­ko­ści usług jest nie­peł­na za­rów­no dla od­bior­cy, jak i do­staw­cy. In­sty­tu­cja sce­nicz­na świad­czą­ca usłu­gi te­atral­ne ni­g­dy nie mo­że być do koń­ca pew­na, czy tra­fi w gust i ocze­ki­wa­nia wi­dza. W związ­ku z tym, rów­nież jej wy­bo­ry obar­czo­ne są ry­zy­kiem nie­po­wo­dze­nia. Uczo­ny ten za­kła­da, że re­per­tu­ar nie jest eg­zo­ge­nicz­ny i kie­row­nic­two te­atru mo­że wy­brać sto­pień zróż­ni­co­wa­nia re­per­tu­aru (z), na przy­kład róż­ne ga­tun­ki. Je­śli z ro­śnie, pro­gram jest bar­dziej zróż­ni­co­wa­ny. Po­za tym sto­pień zróż­ni­co­wa­nia re­per­tu­aru nie wpły­wa na kosz­ty (koszt mar­gi­nal­ny c nie za­le­ży od z). Wzrost z zwięk­sza na­to­miast praw­do­po­do­bień­stwo, że de­cy­zje te­atru do­ty­czą­ce re­per­tu­aru bę­dą zgod­ne z ocze­ki­wa­nia­mi od­bior­ców. Ba­dacz ten skon­stru­ował mo­del przy za­ło­że­niu, że te­atr dzia­ła na ryn­ku mo­no­po­li­stycz­nym. Wszyst­kich od­bior­ców po­dzie­lił na dwie gru­py we­dług pre­fe­ren­cji do­ty­czą­cych zróż­ni­co­wa­nia re­per­tu­aru. Pierw­sza gru­pa chęt­niej wy­bie­ra te­atr, któ­ry ma re­per­tu­ar zróż­ni­co­wa­ny, dru­ga – prze­ciw­nie. Wzrost z re­du­ku­je za­tem praw­do­po­do­bień­stwo nie­speł­nie­nia ocze­ki­wań pierw­szej gru­py oraz pod­no­si praw­do­po­do­bień­stwo nie­tra­fie­nia w gust dru­giej. Wiel­kość pierw­szej gru­py ozna­czo­no α, a dru­giej gru­py 1 - α. Na­to­miast φ1(z) to praw­do­po­do­bień­stwo zgod­no­ści z gu­sta­mi pierw­szej gru­py, a φ2(z) praw­do­po­do­bień­stwo zgod­no­ści z gu­sta­mi dru­giej. Zysk w pierw­szym okre­sie przed­sta­wia się więc na­stę­pu­ją­co:


  [image: ]


  gdzie:


  [image: ][image: ] – funk­cja po­py­tu pierw­szej gru­py od­bior­ców w wa­run­kach nie­pew­no­ści


  [image: ][image: ] – funk­cja po­py­tu dru­giej gru­py od­bior­ców w wa­run­kach nie­pew­no­ści


  Z mo­de­lu wy­ni­ka, że te­atr mak­sy­ma­li­zu­ją­cy zysk usta­li z w za­leż­no­ści od roz­mia­rów obu grup. Je­śli gru­pa, któ­ra pre­fe­ru­je pro­gram bar­dziej zróż­ni­co­wa­ny, jest więk­sza, te­atr usta­li z na wyż­szym po­zio­mie, a re­per­tu­ar bę­dzie od­po­wia­dał ocze­ki­wa­niom więk­szej czę­ści po­pu­la­cji. Po­za tym, jak moż­na za­uwa­żyć, licz­ba usług te­atru w wa­run­kach nie­pew­no­ści bę­dzie za­wsze niż­sza niż w wa­run­kach pew­no­ści, kie­dy praw­do­po­do­bień­stwo zgod­no­ści z gu­sta­mi kon­su­men­tów jest rów­ne 1. Au­tor mo­de­lu uza­sad­nia, że w wa­run­kach ist­nie­nia ry­zy­ka krzy­wa po­py­tu na usłu­gi te­atru za­wsze znaj­du­je się po­ni­żej krzy­wej po­py­tu w wa­run­kach pew­no­ści. W związ­ku z tym, ce­na rów­no­wa­gi mak­sy­ma­li­zu­ją­ca zysk w wa­run­kach nie­pew­no­ści rów­nież jest niż­sza. Je­go zda­niem, w krót­kim okre­sie, kie­dy re­per­tu­ar i ce­ny są da­ne, aby zwięk­szyć zysk, te­atr bę­dzie re­du­ko­wał kosz­ty, mię­dzy in­ny­mi zmniej­sza­jąc licz­bę i ja­kość usług. W dłu­gim okre­sie kie­row­nic­two te­atru mo­że roz­wa­żyć ob­niż­kę ce­ny bi­le­tu, by przy­cią­gnąć no­wych wi­dzów.


  W mo­de­lu ca­łą po­pu­la­cję ozna­czo­no przez 1, a po­pyt przy ce­nie p1 wy­ra­żo­no wzo­rem: [image: ][image: ]. In­ny­mi sło­wy, wiel­kość po­py­tu ob­li­czo­no, umniej­sza­jąc ca­łą po­pu­la­cję o tych kon­su­men­tów, któ­rych war­tość gu­stu θ jest niż­sza niż p1/θ, gdzie F to praw­do­po­do­bień­stwo, że re­per­tu­ar spo­tka się z ak­cep­ta­cją od­bior­ców (φ przyj­mu­je war­to­ści z prze­dzia­łu (0,1) i jest zna­ne usłu­go­daw­cy i usłu­go­bior­cy). Ja­kość usług jest pa­ra­me­trem bi­nar­nym m:, gdzie m = 1 ozna­cza, że ja­kość pro­gra­mu jest zgod­na z gu­sta­mi wi­dzów, a m = 0 sy­tu­ację od­wrot­ną. W przy­pad­ku kie­dy kon­su­ment de­cy­du­je się na za­kup bi­le­tu za ce­nę p1, je­go nad­wyż­kę moż­na ozna­czyć ja­ko mθ - p1. Au­tor mo­de­lu za­kła­da, że koszt mar­gi­nal­ny do­dat­ko­we­go wi­dza c jest do­dat­ni i sta­ły. W pierw­szym okre­sie kon­su­ment zde­cy­du­je się na za­kup usług okre­ślo­ne­go te­atru, je­śli ocze­ki­wa­na przez nie­go nad­wyż­ka bę­dzie co naj­mniej rów­na ce­nie bi­le­tu.


  
    WY­KRES 4


    Po­pyt, po­daż i ce­na rów­no­wa­gi w wa­run­kach ist­nie­nia ry­zy­ka (usłu­gi te­atru)
[image: ]

    Źró­dło: Gia­co­mo Pi­gna­ta­ro, Im­per­fect In­for­ma­tion and Cul­tu­ral Go­ods: Pro­du­cers’ and Con­su­mers’ In­er­tia, [w:] Cul­tu­ral Eco­no­mics and Cul­tu­ral Po­li­cies, red. Alan Pe­acock, Il­de Riz­zo, KAP, Lon­don 1994, s. 60.

  


  φ θ [image: ][image: ] p1


  Z po­wyż­szej nie­rów­no­ści wy­ni­ka, że przy da­nej ce­nie p1 i praw­do­po­do­bień­stwie zgod­no­ści z gu­sta­mi od­bior­ców mniej­szym od 1, aby osią­gnąć nad­wyż­kę po­nad ce­nę bi­le­tu, kon­su­ment mu­si mieć „lep­szy” (czyt. wyż­szej war­to­ści) gust niż w sy­tu­acji, gdy­by dzia­łał w wa­run­kach pew­no­ści. W związ­ku z tym, ma­łe praw­do­po­do­bień­stwo, że da­na in­sce­ni­za­cja speł­ni ocze­ki­wa­nia wi­dza, bę­dzie znie­chę­ca­ło kon­su­men­tów o ni­skim gu­ście. Na­to­miast, je­śli w sztu­ce wy­stą­pią po­pu­lar­ni ak­to­rzy i ry­zy­ko nie­speł­nie­nia ocze­ki­wań bę­dzie mniej­sze, wów­czas na­wet wi­dzo­wie, któ­rzy nie są sta­ły­mi by­wal­ca­mi te­atru, bę­dą skłon­ni ku­pić bi­let.


  We­dług Gia­co­ma Pi­gna­ta­ra ina­czej za­cho­wa się te­atr nie­zo­rien­to­wa­ny na zysk (non pro­fit). Przyj­mu­jąc, że ce­lem te­atru jest upo­wszech­nie­nie sztu­ki te­atru, to zna­czy mak­sy­ma­li­za­cja licz­by wi­dzów, oraz że kosz­ty mar­gi­nal­ne są sta­łe, je­dy­nym wa­run­kiem ogra­ni­cza­ją­cym de­cy­zje jest ko­niecz­ność zrów­no­wa­że­nia bu­dże­tu. Te­atr non pro­fit usta­li ce­nę na po­zio­mie niż­szym niż mo­no­po­li­stycz­ny te­atr pry­wat­ny na­sta­wio­ny na zysk. Ce­na wy­zna­czo­na przez te­atr bę­dzie rów­na kosz­to­wi mar­gi­nal­ne­mu, a wa­ru­nek mak­sy­ma­li­za­cji licz­by wi­dzów zo­sta­nie speł­nio­ny, bez wzglę­du na war­tość z, czy­li sto­pień zróż­ni­co­wa­nia re­per­tu­aru. Stąd, te­atr mo­że kształ­to­wać z we­dług wła­snych pre­fe­ren­cji.


  Pro­ble­ma­ty­ką wpły­wu me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia na de­cy­zje te­atru za­jął się rów­nież Hen­ry Han­smann. Je­go zda­niem, te­atr, któ­ry otrzy­mał do­ta­cję, bę­dzie mak­sy­ma­li­zo­wał funk­cję uży­tecz­no­ści U = U (n, q) pod wa­run­kiem, że do­cho­dy net­to bę­dą rów­ne 0.[134]


  NR = nP (n, q) + D (n, q) + L - C (n, q)


  gdzie:


  L – do­ta­cja


  P – ce­na bi­le­tu


  n – licz­ba usług


  q – ja­kość usług


  D – su­ma otrzy­ma­nych da­ro­wizn


  C – koszt cał­ko­wi­ty


  Na sku­tek otrzy­ma­nia do­ta­cji L krzy­wa ogra­ni­cze­nia bu­dże­to­we­go prze­su­nie się w gó­rę. Wzrost do­ta­cji w przy­pad­ku in­sty­tu­cji mak­sy­ma­li­zu­ją­cej ja­kość, jak ocze­ku­je Han­smann, do­pro­wa­dzi do wzro­stu ja­ko­ści usług te­atru, przy czym wy­so­ce praw­do­po­dob­ne jest to, że rów­no­cze­śnie nad­wyż­ka kon­su­men­ta zmniej­szy się. Mniej pew­ne jest jed­nak to, czy zwięk­szy się licz­ba wi­dzów.


  Au­tor osza­co­wał do­dat­ko­wo wpływ do­ta­cji na zmia­ny do­bro­by­tu spo­łecz­ne­go po­przez wy­li­cze­nie po­chod­nej S (nad­wyż­ki kon­su­men­ta) wzglę­dem L (do­ta­cji):
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  Kwe­stię od­dzia­ły­wa­nia czyn­ni­ków me­zo­eko­no­micz­nych na mo­ty­wa­cję ar­ty­stów do two­rze­nia po­ru­szył Bru­no S. Frey tak­że w teo­rii tłu­mie­nia mo­ty­wa­cji (Crow­ding The­ory). Teo­ria ta stoi w sprzecz­no­ści z po­glą­da­mi eko­no­mii tra­dy­cyj­nej, zgod­nie z któ­ry­mi wzrost do­ta­cji po­wi­nien spo­wo­do­wać wzrost wy­sił­ku i efek­tów pra­cy ar­ty­sty. We­dług teo­rii tłu­mie­nia mo­ty­wa­cji, je­śli fi­nan­so­wa­nie przez pań­stwo de­ter­mi­nu­je za­cho­wa­nie ar­ty­sty, je­go mo­ty­wa­cja we­wnętrz­na i kre­atyw­ność zo­sta­ną osła­bio­ne.[135] Frey su­ge­ru­je, że praw­do­po­dob­nie pań­stwo nie dys­po­nu­je ta­ki­mi na­rzę­dzia­mi po­dzia­łu środ­ków fi­nan­so­wych, któ­re nie go­dzą w au­to­no­mię ar­ty­sty i wspie­ra­ją roz­wój sztu­ki. W związ­ku z tym więk­szą ro­lę w za­kre­sie or­ga­ni­zo­wa­nia oraz fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej po­wi­nien od­gry­wać sek­tor trze­ci. W prze­ko­na­niu Freya, or­ga­ni­za­cje dzia­ła­ją­ce w ob­rę­bie sek­to­ra trze­cie­go ma­ją więk­sze moż­li­wo­ści roz­po­zna­nia po­trzeb ar­ty­stów, a w związ­ku z tym sto­so­wa­ne przez nie kry­te­ria fi­nan­so­wa­nia przed­się­wzięć wzmoc­nią mo­ty­wa­cję do two­rze­nia.[136] Roz­wój sek­to­ra trze­cie­go – je­go zda­niem – sprzy­ja au­to­no­mii ar­ty­sty, gdyż mo­że się on wów­czas ubie­gać o po­moc fi­nan­so­wą z róż­nych źró­deł.


  Ba­da­nia em­pi­rycz­ne do­ty­czą­ce związ­ku po­mię­dzy me­cha­ni­zmem fi­nan­so­wa­nia a ja­ko­ścią usług in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych po­dej­mo­wa­ło za gra­ni­cą wie­lu na­ukow­ców. Za­po­cząt­ko­wa­ła je Ro­san­ne Mar­to­rel­la w 1977 ro­ku.[137] Do­ko­na­ła ona kla­sy­fi­ka­cji oper dzia­ła­ją­cych w Sta­nach Zjed­no­czo­nych Ame­ry­ki Pół­noc­nej na stan­dar­do­we i współ­cze­sne. Z prze­pro­wa­dzo­nych przez nią ba­dań wy­ni­ka, że uza­leż­nie­nie in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nej od wpły­wów ze sprze­da­ży bi­le­tów pro­wa­dzi do stan­da­ry­za­cji re­per­tu­aru.


  W ro­ku 1980 Da­vid Au­sten-Smith, w od­po­wie­dzi na te wy­ni­ki, po­sta­no­wił prze­pro­wa­dzić ba­da­nia dzia­łal­no­ści 34 te­atrów re­per­tu­aro­wych w An­glii w la­tach 1974–1975. Ce­lem tych ba­dań by­ła pró­ba okre­śle­nia skut­ków fi­nan­so­wa­nia pu­blicz­ne­go dla zmia­ny in­dek­su pro­gra­mo­we­go (tak zwa­ne­go in­dek­su kon­wen­cjo­nal­no­ści).[138] We­dług nie­go, in­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści jest mia­rą zróż­ni­co­wa­nia re­per­tu­aru i ozna­cza licz­bę od­mien­nych ty­tu­łów w re­per­tu­arze w da­nym se­zo­nie. Zgod­nie z tym po­dej­ściem te­atr, któ­ry wy­sta­wia w se­zo­nie 4 róż­ne sztu­ki, jest mniej kon­wen­cjo­nal­ny niż ten, któ­ry ma w re­per­tu­arze tyl­ko je­den ty­tuł. Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że wiel­kość do­ta­cji, wy­ra­żo­na ja­ko od­se­tek wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia, jest ne­ga­tyw­nie sko­re­lo­wa­na z in­dek­sem kon­wen­cjo­nal­no­ści. A więc, im więk­szy udział sub­wen­cji, tym mniej kon­wen­cjo­nal­ny re­per­tu­ar. Te­atry, któ­re nie otrzy­mu­ją do­ta­cji, są zmu­szo­ne do pre­zen­to­wa­nia sztu­ki ko­mer­cyj­nej, gdyż ich byt za­le­ży od wpły­wów z opłat za wstęp.


  Stu­dia Ja­me­sa He­il­bru­na nad re­per­tu­arem oper w Ka­na­dzie i Sta­nach Zjed­no­czo­nych wy­ka­za­ły, że wyż­szy po­ziom fi­nan­so­wa­nia pu­blicz­ne­go w Ka­na­dzie de­cy­du­je o niż­szym stop­niu kon­for­mi­zmu re­per­tu­aru w od­nie­sie­niu do oper ame­ry­kań­skich.[139]


  Z ko­lei Su­san­ne Krebs i Wer­ner W. Pom­me­reh­ne więk­szą wa­gę przy­wią­za­li do ro­li, ja­ką w te­atrze od­gry­wa dy­rek­tor. Ich zda­niem, dą­ży on do pro­duk­cji sztuk am­bit­nych, nie­kon­wen­cjo­nal­nych, by wzmoc­nić swo­ją re­no­mę w śro­do­wi­sku ar­ty­stycz­nym. Mo­że to su­ge­ro­wać, że re­per­tu­ar mniej kon­wen­cjo­nal­ny ce­chu­je te­atry głę­bo­ko do­to­wa­ne.[140]


  Ba­da­nia nad skłon­no­ścią do po­dej­mo­wa­nia ry­zy­ka w usta­la­niu re­per­tu­aru przez ope­ry prze­pro­wa­dził w Sta­nach Zjed­no­czo­nych J. La­mar Pier­ce.[141] Opie­ra­jąc się na da­nych z 64 oper za la­ta 1989–1994, skon­stru­ował on in­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści, któ­ry przy­jął za re­la­tyw­nie obiek­tyw­ną mia­rę za­cho­wa­nia in­sty­tu­cji ope­ro­wych. Ba­dacz ten wy­zna­czył po­ziom ry­zy­ka zwią­za­ne­go z przy­go­to­wa­niem da­ne­go ty­tu­łu, przy­pi­su­jąc do nie­go licz­bę pre­mier, któ­re od­by­ły się we wszyst­kich te­atrach ope­ro­wych w cią­gu 5 lat. Ope­ry naj­czę­ściej re­ali­zo­wa­ne ce­cho­wa­ły się ni­skim po­zio­mem ry­zy­ka, a wy­so­kim stop­niem kon­wen­cjo­nal­no­ści. Ope­ry rzad­ko po­ja­wia­ją­ce się na afi­szu – prze­ciw­nie. J. La­mar Pier­ce sfor­mu­ło­wał przed­sta­wio­ny po­ni­żej hi­po­te­tycz­ny mo­del.[142]


  CO­NVENTi = f (Ci, Ii, Si, Mi, Ni, Bi, Gi, Fi, Yi, Li)


  gdzie:


  CO­NVENTi – in­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści dla ope­ry i


  +Ci – in­deks kon­ser­wa­ty­zmu dla mia­sta i


  +Ii – in­deks po­zio­mu edu­ka­cji dla mia­sta i


  -Si – in­deks wy­ra­fi­no­wa­nia gu­stu dla mia­sta i


  -Mi – do­chód na oso­bę w mie­ście i


  +Ni – pro­cen­to­wy udział środ­ków od dar­czyń­ców w i-tej ope­rze


  -Bi – bu­dżet i-tej ope­ry


  -Gi – pro­cen­to­wy udział środ­ków z NEA w i-tej ope­rze


  -Fi – pro­cen­to­wy udział środ­ków od fun­da­cji w i-tej ope­rze


  +Yi – pro­cen­to­wy udział środ­ków od przed­się­biorstw w i-tej ope­rze


  +Li – pro­cen­to­wy udział środ­ków po­zy­ska­nych od władz lo­kal­nych w i-tej ope­rze


  Ba­da­nia po­twier­dzi­ły, że wiel­kość bu­dże­tu ope­ry, do­chód na miesz­kań­ca, a tak­że pro­cen­to­wy udział środ­ków z Na­ro­do­wej Fun­da­cji Klu­tu­ry (NEA – Na­tio­nal En­dow­ment for the Arts) są ne­ga­tyw­nie sko­re­lo­wa­ne z in­dek­sem kon­wen­cjo­nal­no­ści. Ozna­cza to, że wraz ze wzro­stem do­cho­du per ca­pi­ta, bu­dże­tu oraz pro­cen­to­we­go udzia­łu środ­ków z NEA in­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści ma­le­je. Wy­ni­ki te po­twier­dza­ją, że NEA chęt­nie wspie­ra sztu­kę współ­cze­sną, czę­sto kon­tro­wer­syj­ną oraz za­chę­ca do wy­bo­ru dzieł nie­zna­nych i ce­chu­ją­cych się wy­so­kim ry­zy­kiem nie­po­wo­dze­nia fi­nan­so­we­go. In­dek­sy kon­ser­wa­ty­zmu, po­zio­mu edu­ka­cji oraz pro­cen­to­we­go udzia­łu środ­ków od władz lo­kal­nych w przy­cho­dach ogó­łem są na­to­miast sko­re­lo­wa­ne do­dat­nio z in­dek­sem kon­wen­cjo­nal­no­ści. Ozna­cza to, że in­sty­tu­cje za­leż­ne fi­nan­so­wo od władz lo­kal­nych mniej chęt­nie po­dej­mu­ją ry­zy­ko re­per­tu­aro­we z oba­wy przed utra­tą do­ta­cji. Po­zo­sta­łe czyn­ni­ki uwzględ­nio­ne w hi­po­te­tycz­nym mo­de­lu nie mia­ły wpły­wu na in­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści. Stąd, zwe­ry­fi­ko­wa­ny mo­del Pier­ce’a przed­sta­wia się na­stę­pu­ją­co[143]:


  CO­NVENTi = f (Ci, Ii, Mi, Ni, Bi, Li)


  Po­dob­ne ba­da­nia prze­pro­wa­dzi­li tak­że John O’Ha­gan oraz Ad­ria­na Ne­li­gan w an­giel­skich te­atrach non pro­fit.[144] In­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści (CI) zde­fi­nio­wa­li oni jed­nak w od­mien­ny spo­sób:
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  gdzie:


  pi – licz­ba te­atrów z ba­da­nej pró­by, któ­re przy­go­to­wa­ły in­sce­ni­za­cje tej sa­mej sztu­ki okre­ślo­ne­go au­to­ra


  n – licz­ba wszyst­kich pre­mier, któ­re przy­go­to­wał te­at w da­nym okre­sie


  Wy­so­ka war­tość in­dek­su jest rów­no­znacz­na z wy­so­ką kon­wen­cjo­nal­no­ścią i ozna­cza, że te­atr przy­go­to­wał pre­mie­ry sztuk, któ­re w tym sa­mym cza­sie zo­sta­ły zre­ali­zo­wa­ne przez kil­ka in­nych te­atrów. War­tość mi­ni­mal­ną (1) in­deks osią­ga wów­czas, kie­dy te­atr i ja­ko je­dy­ny przy­go­to­wał in­sce­ni­za­cję okre­ślo­nej sztu­ki, to zna­czy pi = 1, i by­ła to rów­no­cze­śnie je­dy­na pro­duk­cja te­go te­atru w ana­li­zo­wa­nym okre­sie (n = 1). Spo­sób ob­li­cze­nia in­dek­su kon­wen­cjo­nal­no­ści przed­sta­wia TA­BE­LA 16.


  Ba­da­cze sfor­mu­ło­wa­li za­pre­zen­to­wa­ny po­ni­żej, hi­po­te­tycz­ny mo­del[145]:


  CIi = f (Sui, Sii, Sti, Li, Pi, AIi)


  gdzie:


  Sui – do­ta­cja te­atru i


  Sii – roz­miar te­atru i


  Sti – sce­na/bu­dy­nek te­atru i


  Li – lo­ka­li­za­cja te­atru i


  Pi – wiel­kość po­pu­la­cji mia­sta, w któ­rym dzia­ła te­atr i


  AIi – prze­cięt­ny do­chód per ca­pi­ta w mie­ście,


  w któ­rym dzia­ła te­atr i


  Wy­ni­ki ich ba­dań do­wio­dły, że wraz ze wzro­stem udzia­łu do­ta­cji pub­licz­nej w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia kon­wen­cjo­nal­ność re­per­tu­aru te­atru ma­le­je.


  Z prze­pro­wa­dzo­nych za gra­ni­cą ba­dań em­pi­rycz­nych nie wy­ni­ka jed­no­znacz­nie, w ja­ki spo­sób czyn­ni­ki me­zo­eko­no­micz­ne od­dzia­łu­ją na po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej. I tak, zda­niem jed­nej gru­py ba­da­czy, fi­nan­so­we uza­leż­nie­nie od spon­so­rów i dar­czyń­ców mo­że zmniej­szać mo­ty­wa­cję do two­rze­nia re­per­tu­aru am­bit­ne­go. Efek­tem wzro­stu zna­cze­nia źró­deł pry­wat­nych oraz rów­no­le­głe­go spad­ku fi­nan­so­wa­nia pu­blicz­ne­go mo­że być wte­dy tak zwa­na ko­mer­cja­li­za­cja sztu­ki.[146] Prze­ko­na­nie to po­par­te jest wy­ni­ka­mi ba­dań nad uni­ka­niem ry­zy­ka re­per­tu­aro­we­go, z któ­rych wnio­sku­je się, że sil­ne po­wią­za­nia z dar­czyń­ca­mi czy­nią in­sty­tu­cje bar­dziej ostroż­ny­mi przy usta­la­niu ofer­ty ar­ty­stycz­nej.[147] W związ­ku z tym, wspar­cie ze stro­ny pań­stwa za­pew­nia więk­szą au­to­no­mię pro­gra­mo­wą. Uza­sad­nia­jąc słusz­ność te­go twier­dze­nia, ba­da­cze po­wo­łu­ją się na pro­gram NEA, któ­ry prze­wi­du­je gran­ty na dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną nie­chęt­nie po­dej­mo­wa­ną przez twór­ców z uwa­gi na wy­so­kie ry­zy­ko nie­po­wo­dze­nia. Ro­san­ne Mar­to­rel­la we wnio­skach z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań pod­kre­śla rów­nież, że in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne mo­gą so­bie po­zwo­lić na eks­pe­ry­men­ty dzię­ki te­mu, że są do­to­wa­ne ze źró­deł pu­blicz­nych.[148] Skraj­nie od­mien­ny po­gląd wy­ra­ża dru­ga gru­pa ba­da­czy, we­dług któ­rej za­leż­ność fi­nan­so­wa od pań­stwa po­wo­du­je, że ar­ty­ści sta­wia­ją na ta­kie war­to­ści, jak bez­pie­czeń­stwo po­nad ory­gi­nal­no­ścią.[149] 2.1 Za­wod­ność ryn­ku w za­kre­sie alo­ka­cji usług te­atru


  
    TA­BE­LA 16


    In­deks kon­wen­cjo­nal­no­ści Te­atru 1
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    Źró­dło: John O’Ha­gan, Ad­ria­na Ne­li­gan, Sta­te Sub­si­dies and Re­per­to­ire Co­nven­tio­na­li­ty in the Non-pro­fit En­glish The­atre Sec­tor: An Eco­no­me­tric Ana­ly­sis, Jo­ur­nal of Cul­tu­ral Eco­no­mics, 2005, vol. 29, s. 36.

  


  Rozdział 2


  Mechanizmy

  finansowania teatrów


  2.1 Zawodność rynku w zakresie alokacji usług teatru


  Na­tu­ral­nym me­cha­ni­zmem alo­ka­cji za­so­bów w go­spo­dar­ce jest me­cha­nizm ryn­ko­wy. Ce­chą te­go me­cha­ni­zmu jest za­leż­ność po­mię­dzy po­py­tem i po­da­żą oraz sprze­daż dóbr i usług po ce­nie ryn­ko­wej, bę­dą­cej wy­ni­kiem re­la­cji po­py­to­wo-po­da­żo­wych. Pod­mio­ty dzia­ła­ją­ce w sek­to­rze pry­wat­nym, po­dej­mu­jąc de­cy­zje eko­no­micz­ne, kie­ru­ją się ty­mi pra­wi­dło­wo­ścia­mi, a mo­ty­wem ich dzia­łal­no­ści jest mak­sy­ma­li­za­cja zy­sku. Za­sto­so­wa­nie me­cha­ni­zmu ryn­ko­we­go, ja­ko me­cha­ni­zmu alo­ka­cji usług te­atru, wzbu­dza wąt­pli­wo­ści z uwa­gi na nie­do­sko­na­ło­ści ryn­ku w za­kre­sie za­spo­ka­ja­nia po­trzeb kul­tu­ral­nych lud­no­ści.[150] Za­wod­ność ryn­ku jest za­tem ar­gu­men­tem prze­ma­wia­ją­cym za za­an­ga­żo­wa­niem się pań­stwa w fi­nan­so­wa­nie dóbr i usług kul­tu­ral­nych.[151]


  Jed­nym z czyn­ni­ków po­wo­du­ją­cych błę­dy ryn­ku jest ist­nie­nie po­trzeb me­ry­to­rycz­nych (me­rit wants).[152] Char­les Da­vid Thros­by oraz Glen A. Wi­thers pod­kre­śla­ją, że za­li­cze­nie dóbr i usług kul­tu­ral­nych do dóbr me­ry­to­rycz­nych jest ar­gu­men­tem uza­sad­nia­ją­cym włą­cze­nie się pań­stwa w fi­nan­so­wa­nie sfe­ry kul­tu­ry.[153] Do­bra me­ry­to­rycz­ne wy­róż­nił po raz pierw­szy Ri­chard Abel Mus­gra­ve.[154] Wy­raź­nie od­dzie­lił on do­bra me­ry­to­rycz­ne od dóbr pu­blicz­nych. Do­bra me­ry­to­rycz­ne, po­dob­nie jak do­bra pu­blicz­ne, są po­zy­ski­wa­ne za po­śred­nic­twem pań­stwa. W od­nie­sie­niu do pierw­szej ka­te­go­rii dóbr, nie wy­klu­cza się jed­nak moż­li­wo­ści ich wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu w ra­mach sek­to­ra pry­wat­ne­go. Z ko­lei do­bra pu­blicz­ne nie mo­gą być efek­tyw­nie wy­twa­rza­ne przez go­spo­dar­kę pry­wat­ną i dla­te­go są do­star­cza­ne wy­łącz­nie przez pań­stwo. Ce­lem in­ge­ren­cji pań­stwa w fi­nan­so­wa­nie dóbr me­ry­to­rycz­nych jest ko­ry­go­wa­nie pre­fe­ren­cji kon­su­men­tów, na­to­miast do­bra pu­blicz­ne są dzie­lo­ne zgod­nie z pre­fe­ren­cja­mi kon­su­men­tów.[155] Po­nad­to, do­bra pu­blicz­ne nie są prze­ka­zy­wa­ne po­szcze­gól­nym jed­nost­kom, ale okre­ślo­nym wspól­no­tom, a do­stęp do tych dóbr nie jest uza­leż­nio­ny od za­pła­ty za nie.


  Po­cząt­ko­wo po­ję­cia dóbr me­ry­to­rycz­nych uży­wa­no dla okre­śle­nia tych za­gad­nień po­li­ty­ki pań­stwa, któ­re wy­kra­cza­ły po­za za­kres su­we­ren­nych de­cy­zji kon­su­men­tów.[156] Włą­cze­niu dóbr me­ry­to­rycz­nych do teo­rii eko­no­mii, za­rów­no z po­wo­dów teo­re­tycz­nych, jak i em­pi­rycz­nych, prze­ciw­sta­wia­li się mię­dzy in­ny­mi Geo­r­ge J. Sti­gler i Ga­ry S. Bec­ker oraz Edwin G. West i Mi­cha­el McKee.[157] Nie­któ­rzy au­to­rzy wy­raź­nie od­dzie­la­ją po­ję­cie dóbr me­ry­to­rycz­nych od kon­cep­cji dóbr pu­blicz­nych oraz błę­dów ryn­ku pre­zen­to­wa­nych w teo­rii fi­nan­sów pu­blicz­nych.[158] Po­ję­cie dóbr me­ry­to­rycz­nych, zda­niem Vo­ira D. Cwie­go, po­cią­ga za so­bą ko­niecz­ność bez­po­śred­nie­go do­star­cza­nia tych dóbr przez pań­stwo al­bo ich fi­nan­so­wa­nia po­przez prze­ka­zy­wa­nie do­ta­cji. Przy czym po­dział dóbr me­ry­to­rycz­nych od­by­wa się zgod­nie z pre­fe­ren­cja­mi de­cy­den­tów bądź pre­fe­ren­cja­mi po­wszech­nie ak­cep­to­wa­ny­mi.[159] Wil­liam D. Grampp uwa­ża z ko­lei, że uspra­wie­dli­wia­nie in­ter­wen­cji pań­stwa ko­rzy­ścia­mi spo­łecz­ny­mi z kon­sump­cji dóbr me­ry­to­rycz­nych nie jest opar­te na twier­dze­niach nor­ma­tyw­nych. Po­wo­du­je za­cho­wa­nia po­le­ga­ją­ce na po­szu­ki­wa­niu ren­ty eko­no­micz­nej oraz nie­efek­tyw­ność.[160] Do­pie­ro szko­ła neo­kla­sycz­na uwzględ­ni­ła pro­ble­ma­ty­kę dóbr me­ry­to­rycz­nych w roz­wa­ża­niach eko­no­micz­nych.[161]


  Ist­nie­je wie­le czyn­ni­ków, któ­re mo­gą wpły­wać na ogra­ni­cze­nie ra­cjo­nal­no­ści kon­su­men­ta, lecz nie­ko­niecz­nie są prze­słan­ka­mi wy­od­ręb­nie­nia dóbr me­ry­to­rycz­nych. Do­ko­ny­wa­nie ra­cjo­nal­nych wy­bo­rów mo­że być utrud­nio­ne z uwa­gi na lu­kę in­for­ma­cyj­ną lub nie­umie­jęt­ność my­śle­nia per­spek­ty­wicz­ne­go. W tym ostat­nim przy­pad­ku cho­dzi o sta­wia­nie bie­żą­cych ko­rzy­ści z kon­sump­cji po­nad ko­rzy­ścia­mi z kon­sump­cji w przy­szło­ści. Przy­czy­ną wy­od­ręb­nie­nia dóbr me­ry­to­rycz­nych są jed­nak re­la­cje po­mię­dzy war­to­ścia­mi okre­ślo­nej spo­łecz­no­ści a in­dy­wi­du­al­ny­mi pre­fe­ren­cja­mi jed­no­stek wcho­dzą­cych w skład tej spo­łecz­no­ści.[162] Stąd, mi­mo że in­te­re­sy gru­py czę­sto nie współ­gra­ją z wy­bo­ra­mi jed­no­stek, ak­cep­tu­ją one war­to­ści ogó­łu. Na przy­kład fakt ist­nie­nia te­atrów spo­ty­ka się z ogól­nym po­par­ciem spo­łecz­nym, któ­re naj­czę­ściej nie znaj­du­je od­zwier­cie­dle­nia w wiel­ko­ści po­py­tu na usłu­gi te­atru.[163] Pre­fe­ren­cje ogól­no­spo­łecz­ne są za­tem więk­sze niż su­ma pre­fe­ren­cji in­dy­wi­du­al­nych, wy­ra­ża­ją­cych się go­to­wo­ścią do kon­sump­cji tych usług.


  Do­bra me­ry­to­rycz­ne to ta­kie do­bra, do któ­rych wy­twa­rza­nia oraz kon­sump­cji pań­stwo sta­ra się za­chę­cić. Na za­sa­dzie prze­ci­wień­stwa do­bra nie­me­ry­to­rycz­ne są nie­po­żą­da­ne, a ro­lą pań­stwa jest ogra­ni­cze­nie ich spo­ży­cia. Zgod­nie z teo­rią, do­bra me­ry­to­rycz­ne po­win­ny być do­to­wa­ne, a do­bra nie­me­ry­to­rycz­ne – opo­dat­ko­wa­ne.[164] Eli­sha A. Pa­zner po­dzie­lił do­bra me­ry­to­rycz­ne na ta­kie, z któ­ry­mi wią­żą się nie­wy­tłu­ma­czal­ne ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne, oraz na czy­ste do­bra me­ry­to­rycz­ne.[165] W przy­pad­ku pierw­szej gru­py dóbr jed­nost­ka nie po­sia­da peł­nej in­for­ma­cji o skut­kach pod­ję­tych dzia­łań zmie­rza­ją­cych do po­pra­wy do­bro­by­tu. Na­to­miast ce­chą czy­stych dóbr me­ry­to­rycz­nych jest to, że jed­nost­ka po­sia­da nie­do­sko­na­łą in­for­ma­cję o swo­ich dzia­ła­niach.


  Z wy­twa­rza­niem dóbr me­ry­to­rycz­nych łą­czą się okre­ślo­ne ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne. Thros­by i Wi­thers wśród ko­rzy­ści ze­wnętrz­nych zwią­za­nych ze świad­cze­niem usług te­atru wy­mie­nia­ją[166]:


  
    	sty­mu­la­cję kre­atyw­nych po­my­słów oraz do­star­cza­nie stan­dar­dów es­te­tycz­nych


    	po­pra­wę po­staw spo­łecz­nych od­bior­ców


    	pod­trzy­my­wa­nie toż­sa­mo­ści na­ro­do­wej


    	po­bu­dza­nie do dys­ku­sji oraz kry­tycz­nej oce­ny rze­czy­wi­sto­ści.

  


  Spo­śród wy­mie­nio­nych wy­żej ko­rzy­ści ze­wnętrz­nych naj­więk­szą wa­gę – ich zda­niem – na­le­ży przy­wią­zy­wać do za­cho­wa­nia tra­dy­cji kul­tu­ral­nej oraz pod­trzy­my­wa­nia toż­sa­mo­ści na­ro­do­wej. Na­wet te oso­by, któ­re nie uczęsz­cza­ją do te­atru, czer­pią ko­rzy­ści w po­sta­ci przy­na­leż­no­ści do kul­tu­ral­ne­go i cy­wi­li­zo­wa­ne­go spo­łe­czeń­stwa. Co praw­da, ran­ga tej ko­rzy­ści za­le­ży od si­ły wpły­wu kul­tu­ry na toż­sa­mość na­ro­do­wą, a więc na te wszyst­kie ele­men­ty ży­cia spo­łecz­ne­go: po­glą­dy, za­cho­wa­nia, in­sty­tu­cje, spo­sób ży­cia, któ­re wy­róż­nia­ją na­ród.


  Nie pod­le­ga rów­nież dys­ku­sji, że ko­rzy­ścią spo­łecz­ną z kon­sump­cji usług kul­tu­ral­nych jest zdo­by­wa­nie umie­jęt­no­ści kry­tycz­nej oce­ny ota­cza­ją­ce­go świa­ta oraz wła­sne­go miej­sca w tym świe­cie.


  Po­zo­sta­łe ko­rzy­ści – jak twier­dzą – ma­ją mniej­sze zna­cze­nie, mię­dzy in­ny­mi z te­go wzglę­du, że nie moż­na jed­no­znacz­nie stwier­dzić, czy są one re­zul­ta­tem kon­sump­cji usług kul­tu­ral­nych, czy też od­dzia­ły­wa­nia in­nych czyn­ni­ków.[167] Na przy­kład trud­no jest oce­nić, czy uczęsz­cza­nie do te­atru przy­czy­nia się do po­pra­wy gu­stów oraz mo­ral­no­ści od­bior­ców. Oso­by, któ­re nie uczest­ni­czą w ży­ciu te­atral­nym, nie­ko­niecz­nie są sfru­stro­wa­ne, zde­mo­ra­li­zo­wa­ne oraz mniej od­po­wie­dzial­ne. Moż­na za­dać rów­nież py­ta­nie, czy dzia­łal­ność te­atral­na jest je­dy­ną i naj­sku­tecz­niej­szą for­mą ak­tyw­no­ści kul­tu­ral­nej, któ­ra przy­czy­nia się do po­pra­wy stan­dar­dów es­te­tycz­nych oraz do­star­cza­nia in­no­wa­cyj­nych idei/po­my­słów.


  Do ko­rzy­ści ze­wnętrz­nych zwią­za­nych ze świad­cze­niem usług te­atru za­li­cza się tak­że pod­no­sze­nie po­zio­mu edu­ka­cji spo­łe­czeń­stwa.


  Wszyst­kie wy­mie­nio­ne wy­żej ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne nie są bra­ne pod uwa­gę przez uczest­ni­ków wy­mia­ny ryn­ko­wej w pro­ce­sie po­dej­mo­wa­nia de­cy­zji eko­no­micz­nych.[168] Za­cho­wa­nia eko­no­micz­ne na ryn­ku opie­ra­ją się na re­la­cjach po­py­to­wo-po­da­żo­wych oraz ce­nie, a tak­że są pod­po­rząd­ko­wa­ne ce­lo­wi mak­sy­ma­li­za­cji zy­sku. Ar­gu­ment ten mo­że w związ­ku z tym prze­ma­wiać za in­ge­ren­cją wła­dzy pu­blicz­nej w fi­nan­so­wa­nie tych usług.


  Nie­do­sko­na­ło­ści ryn­ku ujaw­nia­ją się tak­że w zróż­ni­co­wa­nym po­dzia­le do­cho­dów lud­no­ści. Ist­nie­je po­gląd, że uza­leż­nie­nie po­py­tu od po­sia­da­nych do­cho­dów oraz in­dy­wi­du­al­nych pre­fe­ren­cji mo­gło­by do­pro­wa­dzić do zmniej­sze­nia lub za­ni­ku po­py­tu na usłu­gi te­atru. W re­zul­ta­cie nie­za­spo­ko­je­nie po­trzeb w tym za­kre­sie pro­wa­dzi­ło­by do po­wsta­wa­nia zja­wisk po­wo­du­ją­cych po­śred­nie lub bez­po­śred­nie szko­dy eko­no­micz­ne i spo­łecz­ne. Ro­lą pań­stwa jest w związ­ku z tym wy­po­sa­że­nie w do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne za po­mo­cą re­dy­stry­bu­cji tych grup jed­no­stek, któ­re z uwa­gi na sy­tu­ację eko­no­micz­ną lub spo­łecz­ną ma­ją do nich utrud­nio­ny do­stęp. Uwa­ża się, że ce­lem in­ge­ren­cji pań­stwa jest w tym przy­pad­ku ni­we­lo­wa­nie nie­rów­no­ści w po­dzia­le do­cho­dów.[169]


  Ry­nek jest nie­efek­tyw­ny w za­kre­sie po­dzia­łu usług te­atru z uwa­gi na to, że uczest­ni­cy wy­mia­ny ryn­ko­wej nie po­sia­da­ją peł­nej in­for­ma­cji o usłu­gach te­atru, a w związ­ku z tym ma­ją ogra­ni­czo­ne moż­li­wo­ści do­ko­ny­wa­nia ra­cjo­nal­nych wy­bo­rów. In­for­ma­cji do­ty­czą­cych ja­ko­ści usług te­atru bra­ku­je za­rów­no do­staw­cy, jak i od­bior­cy. Ozna­cza to, że obie stro­ny do mo­men­tu wy­pro­du­ko­wa­nia wi­do­wi­ska te­atral­ne­go nie mo­gą być pew­ne, czy ja­kość usłu­gi speł­ni ich ocze­ki­wa­nia. Lu­ka in­for­ma­cyj­na w tym za­kre­sie utrud­nia do­ko­ny­wa­nie ra­cjo­nal­nych wy­bo­rów.[170] Zwłasz­cza że po­strze­ga­na przez od­bior­ców ja­kość usług te­atru jest – zda­niem ba­da­czy – czyn­ni­kiem de­ter­mi­nu­ją­cym wiel­kość za­po­trze­bo­wa­nia na te usłu­gi.[171]


  Ra­cjo­nal­ność po­stę­po­wa­nia kon­su­men­ta usług te­atru jest rów­nież ogra­ni­czo­na przez je­go pre­fe­ren­cje zde­ter­mi­no­wa­ne wro­dzo­ny­mi aspi­ra­cja­mi, ta­ki­mi jak chęć roz­wi­ja­nia za­in­te­re­so­wań twór­czych. W przy­pad­ku usług wyż­sze­go rzę­du, do któ­rych za­li­cza się usłu­gi te­atru, brak ta­kich uwa­run­ko­wań ła­two mógł­by do­pro­wa­dzić do za­ni­ku po­py­tu w tym ob­sza­rze.[172] Tym bar­dziej, że ko­rzy­sta­nie z usług te­atru, jak wy­ka­zu­ją ba­da­nia, wy­ma­ga na­by­tych uprzed­nio umie­jęt­no­ści oraz wie­dzy, a więc oso­bi­ste­go za­zna­jo­mie­nia się ze sztu­ką te­atru. Po­zy­tyw­ne bądź ne­ga­tyw­ne do­świad­cze­nia lub w ogó­le ich brak znaj­du­ją od­dźwięk w wiel­ko­ści za­po­trze­bo­wa­nia na te usłu­gi w przy­szło­ści.[173] Stąd, w sy­tu­acji, kie­dy prze­cięt­ny po­ziom wy­kształ­ce­nia w spo­łe­czeń­stwie jest ni­ski lub też pro­fil te­go wy­kształ­ce­nia jest za­wo­do­wo wą­ski, skut­kiem dzia­ła­nia me­cha­ni­zmu ryn­ko­we­go mo­że być ze­pchnię­cie kon­sump­cji usług te­atru na niż­szy po­ziom w hie­rar­chii po­trzeb.[174]


  Usłu­gi te­atru ce­chu­je tak­że he­te­ro­ge­nicz­ność oraz to, że nie mo­gą być one świad­czo­ne ma­so­wo. W re­zul­ta­cie do­stęp do tych usług, a więc moż­li­wo­ści ich kon­sump­cji, są utrud­nio­ne. Na­le­ży do­dać, że ogra­ni­cze­nie do­stę­pu do usług te­atru mo­że być tak­że wy­ni­kiem sła­bo roz­wi­nię­tej sie­ci spe­cja­li­stycz­nych in­sty­tu­cji usłu­go­wych (te­atrów). Na sku­tek te­go po­pyt na te usłu­gi mo­że ulec zmniej­sze­niu.[175]


  Gdy­by ry­nek dzia­łał w ob­sza­rze kul­tu­ry swo­bod­nie, to si­ła efek­tyw­ne­go po­py­tu de­cy­do­wa­ła­by o tym, czy wy­twa­rzać do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne, a je­śli tak, to któ­re oraz w ja­kiej licz­bie.[176] Wy­mie­nio­ne wy­żej wła­ści­wo­ści po­py­tu, czy­li za­leż­ność od do­cho­dów, pre­fe­ren­cji, po­zio­mu wy­kształ­ce­nia oraz do­stę­pu do usług, spra­wia­ją, że po­pyt na usłu­gi te­atru jest nie­efek­tyw­ny. W związ­ku z tym za­sto­so­wa­nie me­cha­ni­zmu ryn­ko­we­go ja­ko me­cha­ni­zmu alo­ka­cji usług te­atru wzbu­dza wąt­pli­wo­ści.


  Nie­do­sko­na­ło­ści ryn­ku ujaw­nia­ją rów­nież przy­czy­ny le­żą­ce po stro­nie in­sty­tu­cji świad­czą­cych usłu­gi kul­tu­ral­ne. Przed­się­bior­stwo dzia­ła­ją­ce na ryn­ku jest zo­rien­to­wa­ne na mak­sy­ma­li­za­cję zy­sku. Moż­li­wość zre­ali­zo­wa­nia te­go ce­lu przez in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne na­su­wa wąt­pli­wo­ści z wie­lu po­wo­dów. Jed­nym z nich jest wy­so­kie ry­zy­ko zwią­za­ne z dzia­łal­no­ścią w dzie­dzi­nie kul­tu­ry. Wy­ni­ka ono z te­go, że twór­czość jest ze swej na­tu­ry eks­pe­ry­men­tal­na.[177] Stąd mi­ni­ma­li­zo­wa­nie ry­zy­ka po­raż­ki fi­nan­so­wej mo­że skut­ko­wać re­zy­gna­cją z po­dej­mo­wa­nia dzia­łań in­no­wa­cyj­nych, a na­wet za­ni­kiem dzia­łal­no­ści nie­któ­rych in­sty­tu­cji. Ma­ria Cheł­miń­ska uwa­ża w związ­ku z tym, że „pro­ja­ko­ścio­wa” in­ter­wen­cja pań­stwa, na przy­kład po­przez przy­zna­wa­nie do­ta­cji przed­mio­to­wych, jest jak naj­bar­dziej uza­sad­nio­na.[178] Przej­mo­wa­nie czę­ści ry­zy­ka przez pań­stwo po­zwa­la bo­wiem na świad­cze­nie tych usług kul­tu­ral­nych, któ­re nie mo­gą być ob­ję­te sprze­da­żą ryn­ko­wą. W prze­ciw­nym ra­zie po­daż tych usług mo­gła­by ulec uszczu­ple­niu, a w skraj­nym przy­pad­ku – za­nik­nąć. Wy­wo­ła­ło­by to praw­do­po­dob­nie okre­ślo­ne kon­se­kwen­cje po stro­nie po­py­tu. Zwięk­sza­nie po­da­ży dóbr i usług kul­tu­ral­nych nie jest bo­wiem re­ak­cją na wzmo­żo­ne za­po­trze­bo­wa­nie na usłu­gi, a ra­czej to po­daż ma wpływ na wiel­kość po­py­tu. We­dług Zbi­gnie­wa Pi­ro­żyń­skie­go, po­daż usług kul­tu­ral­nych jest waż­nym czyn­ni­kiem kształ­tu­ją­cym po­trze­by kul­tu­ral­ne; kreu­je i wzma­ga ich in­ten­syw­ność.[179] Usłu­gi te­atru są do­bra­mi me­ry­to­rycz­ny­mi, to zna­czy ta­ki­mi, któ­rych po­daż jest ak­cep­to­wa­na i po­żą­da­na przez spo­łe­czeń­stwo, mi­mo że zwy­kle pre­fe­ren­cje te nie znaj­du­ją od­zwier­cie­dle­nia w wiel­ko­ści po­py­tu. Z te­go wzglę­du, a tak­że z po­wo­du trud­no­ści zwią­za­nych z po­mia­rem efek­tów dzia­łal­no­ści te­atral­nej, po­daż tych usług jest na­rzu­ca­na z ze­wnątrz przez pań­stwo.[180]


  In­ną prze­szko­dą dla ob­ję­cia usług kul­tu­ral­nych sprze­da­żą ryn­ko­wą jest tak zwa­na „cho­ro­ba kosz­tów Bau­mo­la” (Bau­mol Co­sts Di­se­ase). Wy­stę­pu­je ona w in­sty­tu­cjach ar­ty­stycz­nych zaj­mu­ją­cych się wi­do­wi­ska­mi. Z ba­dań prze­pro­wa­dzo­nych przez Wil­lia­ma J. Bau­mo­la i Wil­lia­ma G. Bo­we­na wy­ni­ka, że te­atry ce­chu­je „sta­gna­cja” tech­ni­ki, któ­ra unie­moż­li­wia wzrost pro­duk­tyw­no­ści. Kon­se­kwen­cją te­go, a tak­że po­wią­za­nia te­atrów z in­ny­mi sek­to­ra­mi go­spo­dar­ki, są wy­so­kie kosz­ty pro­wa­dze­nia dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej oraz po­więk­sza­nie się lu­ki po­mię­dzy przy­cho­da­mi i kosz­ta­mi.


  Błę­dy me­cha­ni­zmu ryn­ko­we­go mo­gą wy­stą­pić rów­nież z uwa­gi na to, że dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną ce­chu­je opóź­nie­nie eko­no­micz­nych efek­tów w sto­sun­ku do mo­men­tu po­nie­sie­nia na­kła­dów. Zda­niem Pi­ro­żyń­skie­go, jest to ar­gu­ment prze­ma­wia­ją­cy za fi­nan­so­wa­niem te­go ro­dza­ju dzia­łal­no­ści przez pań­stwo.[181]


  Ob­ję­cie usług kul­tu­ral­nych sprze­da­żą ryn­ko­wą jest utrud­nio­ne ze wzglę­du na ko­niecz­ność usta­le­nia ce­ny. Ce­ny więk­szo­ści usług kul­tu­ral­nych nie są re­zul­ta­tem zde­rze­nia po­py­tu i po­da­ży. Gdy­by tak by­ło, dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną moż­na by oprzeć na za­sa­dzie sa­mo­fi­nan­so­wa­nia. Teo­re­tycz­nie jest to moż­li­we, zwłasz­cza w od­nie­sie­niu do tych in­sty­tu­cji, któ­re po­sia­da­ją bez­po­śred­nich od­bior­ców, na przy­kład do te­atrów. Fi­nan­so­wa­nie dzia­łal­no­ści od­by­wa się wów­czas po­przez ekwi­wa­lent­ną wy­mia­nę, czy­li od­płat­ne na­by­wa­nie usług przez kon­su­men­tów. Wa­run­kiem ta­kiej wy­mia­ny jest jed­nak mie­rzal­ność usług. Trud­no­ści zwią­za­ne z okre­śle­niem jed­nost­ki usłu­go­wej mo­gą więc sta­no­wić prze­szko­dę dla usta­le­nia ce­ny jed­nost­ko­wej, a wte­dy wy­mia­na dóbr i usług mo­że od­bie­gać od za­sad wy­mia­ny ryn­ko­wej.[182] W ta­kiej sy­tu­acji ce­na po­win­na wy­ni­kać z ra­chun­ku kosz­tów.[183]


  Wil­liam J. Bau­mol i Wil­liam G. Bo­wen wska­za­li na in­ne prze­szko­dy w usta­le­niu cen ryn­ko­wych na usłu­gi in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych.[184] Pierw­szą jest nie­chęć sa­mych in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych do pod­no­sze­nia cen po­wo­do­wa­na wzglę­da­mi mo­ral­ny­mi. In­sty­tu­cje te ofe­ru­ją usłu­gi wyż­sze­go rzę­du, któ­re przy­czy­nia­ją się do roz­wo­ju oso­bo­wo­ści czło­wie­ka. Ich ce­lem jest upo­wszech­nia­nie tych usług, a nie mak­sy­ma­li­zo­wa­nie zy­sku. Wzrost cen bi­le­tów mógł­by na­to­miast utrud­nić do­stęp do usług te­atru tym gru­pom spo­łecz­nym, któ­re osią­ga­ją ni­skie do­cho­dy. Po­gląd ten po­dzie­la Kry­sty­na Kie­tliń­ska, we­dług któ­rej brak peł­nej od­płat­no­ści ni­we­lu­je ba­rie­ry do­stę­pu do usług kul­tu­ral­nych oraz stwa­rza szan­sę ich roz­wo­ju.[185] Wpro­wa­dze­nie peł­nej od­płat­no­ści za usłu­gi kul­tu­ral­ne wią­za­ło­by się na­to­miast z ko­niecz­no­ścią przez­wy­cię­że­nia prze­szkód spo­łecz­nych, zwłasz­cza ze stro­ny osób naj­uboż­szych. Ba­rie­ry te są tym więk­sze, im więk­sze jest zróż­ni­co­wa­nie sta­tu­su spo­łecz­no-eko­no­micz­ne­go lud­no­ści.


  Przy­czy­ną nie­peł­nej od­płat­no­ści za usłu­gi kul­tu­ral­ne jest rów­nież wiel­kość po­py­tu oraz kon­ku­ren­cja ze stro­ny dóbr i usług sub­sty­tu­cyj­nych.[186] Usłu­gi te­atru po­sia­da­ją sub­sty­tu­ty, któ­rych ce­ny są du­żo niż­sze. Przed­sta­wie­nie te­atral­ne moż­na obej­rzeć w te­le­wi­zji, a ekra­ni­za­cję dra­ma­tu w ki­nie. Ce­na bi­le­tu do te­atru nie mo­że być wy­gó­ro­wa­na ze wzglę­du na ist­nie­nie ta­kiej kon­ku­ren­cji. Po­za tym, we­dług ba­dań prze­pro­wa­dzo­nych w No­wym Jor­ku, ce­na bi­le­tu sta­no­wi je­dy­nie oko­ło 60% cał­ko­wi­tych kosz­tów uczest­nic­twa w przed­sta­wie­niu te­atral­nym.[187] Z wyj­ściem do te­atru wią­że się tak­że do­jazd, zor­ga­ni­zo­wa­nie opie­ki dla dzie­ci czy ko­niecz­ność za­ku­pie­nia po­sił­ku po­za do­mem.


  Usłu­gi te­atru po­sia­da­ją ce­chy dóbr pu­blicz­nych i pry­wat­nych. W związ­ku z tym po­ja­wia się py­ta­nie, ja­ki me­cha­nizm wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu tych usług był­by naj­bar­dziej efek­tyw­ny? Z uwa­gi na brak ryn­ku we­wnętrz­ne­go te­go ro­dza­ju usług roz­wa­ża się za­sto­so­wa­nie ta­kich me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia, jak me­cha­nizm bu­dże­to­wy oraz me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit.


  2.2 Definicja oraz systematyka mechanizmów finansowania teatrów


  Z roz­wa­żań w po­przed­nim pod­roz­dzia­le wy­ni­ka, że ry­nek jest za­wod­nym re­gu­la­to­rem wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług te­atru. Po­wsta­je w związ­ku z tym py­ta­nie, ja­ka re­gu­la­cja by­ła­by wła­ściw­sza, to zna­czy bar­dziej efek­tyw­na. Me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia te­atrów to me­cha­nizm wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu usług te­atru.


  Me­cha­ni­zmem fi­nan­so­wa­nia, któ­ry znaj­du­je za­sto­so­wa­nie w od­nie­sie­niu do usług te­atru, jest me­cha­nizm bu­dże­to­wy. Me­cha­nizm ten wy­stę­pu­je w sek­to­rze pu­blicz­nym, w któ­rym po­dzia­łu dóbr i usług do­ko­nu­je pań­stwo. Pań­stwo fi­nan­su­je do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne z fun­du­szy pu­blicz­nych, z czym wią­że się nie­od­płat­ność lub czę­ścio­wa tyl­ko od­płat­ność za moż­li­wość ko­rzy­sta­nia z nich. Ce­lem in­ge­ren­cji pań­stwa, przyj­mu­jąc, że usłu­gi te­atru są do­bra­mi me­ry­to­rycz­ny­mi, jest ko­ry­go­wa­nie pre­fe­ren­cji kon­su­men­tów.


  Ist­nie­ją dwie me­to­dy fi­nan­so­wa­nia te­atrów z bu­dże­tu, któ­re od­no­szą się za­rów­no do bu­dże­tu pań­stwa, jak i bu­dże­tu jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go.[188] Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie ce­chu­je się tym, że pań­stwo gro­ma­dzi środ­ki po­przez re­dy­stry­bu­cję do­cho­dów, a na­stęp­nie prze­ka­zu­je je in­sty­tu­cjom kul­tu­ry (do­ta­cje) lub do­ko­nu­je za­ku­pu usług od in­sty­tu­cji kul­tu­ry. Fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie jest de­fi­nio­wa­ne od­mien­nie przez róż­nych au­to­rów. Kry­sty­na Kie­tliń­ska ro­zu­mie przez nie współ­udział władz pu­blicz­nych w za­si­la­niu pla­có­wek kul­tu­ral­nych w za­mian za speł­nie­nie okre­ślo­nych wa­run­ków. Rów­no­cze­śnie do pod­sta­wo­wych in­stru­men­tów fi­nan­so­wa­nia po­śred­nie­go au­tor­ka za­li­cza kon­trakt, kon­ce­sjo­no­wa­nie, fi­nan­so­wa­nie part­ner­skie, fi­nan­so­wa­nie w dro­dze pro­jek­tów oraz sub­wen­cjo­no­wa­nie kon­su­men­ta, a tak­że sys­tem ulg i zwol­nień po­dat­ko­wych.[189] Z ko­lei, we­dług Do­ro­ty Il­czuk, po­le­ga ono na „two­rze­niu sys­te­mu roz­wią­zań, przede wszyst­kim o cha­rak­te­rze fi­skal­nym, któ­re ma­ją za­chę­cać do fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, ła­go­dzą ostrość re­guł gry ryn­ko­wej [...] w od­nie­sie­niu do in­sty­tu­cji, or­ga­ni­za­cji i twór­ców kul­tu­ry oraz stwa­rza­ją pre­fe­ren­cyj­ne wa­run­ki roz­wo­ju dla twór­czo­ści na­ro­do­wej lub zno­szą ba­rie­ry ogra­ni­cza­ją­ce wy­mia­nę mię­dzy­na­ro­do­wą [...]”.[190] W ta­kim przy­pad­ku wła­dze pu­blicz­ne fi­nan­su­ją kul­tu­rę po­przez re­zy­gna­cję z czę­ści do­cho­dów bu­dże­to­wych. Jed­na gru­pa ulg do­ty­czy za­tem in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych oraz in­dy­wi­du­al­nych twór­ców. Przy­kła­dem te­go ty­pu pre­fe­ren­cji w Pol­sce jest zwol­nie­nie z opo­dat­ko­wa­nia po­dat­kiem do­cho­do­wym od osób praw­nych do­cho­du prze­zna­czo­ne­go na dzia­łal­ność sta­tu­to­wą (w tym kul­tu­ral­ną) oraz na dzia­łal­ność in­we­sty­cyj­ną, któ­ra słu­ży re­ali­za­cji ce­lów sta­tu­to­wych.[191] Na­to­miast dru­ga gru­pa przy­wi­le­jów do­ty­czy środ­ków prze­ka­zy­wa­nych na dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną przez lud­ność i przed­się­bior­stwa w po­sta­ci da­ro­wizn, za­rów­no bez­po­śred­nio, po­przez wspie­ra­nie dzia­łal­no­ści okre­ślo­nych in­sty­tu­cji, jak i po­śred­nio, na przy­kład po­przez fi­nan­so­wa­nie fun­da­cji, gro­ma­dzą­cych i roz­dzie­la­ją­cych środ­ki na dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną. Ta gru­pa za­chęt obej­mu­je naj­czę­ściej ulgi i zwol­nie­nia w po­dat­ku do­cho­do­wym od osób praw­nych oraz w po­dat­ku do­cho­do­wym od osób fi­zycz­nych z ty­tu­łu prze­zna­cze­nia czę­ści do­cho­du na ce­le kul­tu­ral­ne. In­stru­men­ty te­go ty­pu sto­so­wa­ne są w róż­nych kra­jach w od­mien­nym za­kre­sie. W więk­szo­ści przy­pad­ków wpro­wa­dza się jed­nak pew­ne ogra­ni­cze­nia do­ty­czą­ce kwot, o któ­re moż­na po­mniej­szyć pod­sta­wę opo­dat­ko­wa­nia.


  W po­dob­ny spo­sób fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie jest de­fi­nio­wa­ne w li­te­ra­tu­rze za­gra­nicz­nej. I tak, zda­niem Ar­thu­ra C. Bro­oke­sa, fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie ozna­cza re­zy­gna­cję z opo­dat­ko­wa­nia nie­któ­rych ro­dza­jów do­cho­dów. Na­to­miast fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie po­le­ga na prze­ka­zy­wa­niu do­ta­cji ze środ­ków zgro­ma­dzo­nych uprzed­nio po­przez re­dy­stry­bu­cję do­cho­dów.[192] Po­gląd ten po­dzie­la­ją tak­że John G. Si­mon oraz Jon Mark Da­vid­son Schu­s­ter.[193] W związ­ku z po­wyż­szym po­ję­cie fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go oraz po­śred­nie­go bę­dę sto­so­wać w ta­kim ro­zu­mie­niu.


  Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu mo­że się od­by­wać za po­mo­cą me­to­dy pod­mio­to­wej i przed­mio­to­wej. Me­to­da pod­mio­to­wa po­le­ga na tym, że fi­nan­so­wa­ny jest pod­miot pro­wa­dzą­cy okre­ślo­ną dzia­łal­ność (te­atr). Wy­ma­ga ona stwo­rze­nia mier­ni­ków dzia­łal­no­ści usłu­go­wej oraz roz­bu­do­wy ra­chun­ku kosz­tów, któ­re mo­gły­by sta­no­wić pod­sta­wę dla usta­le­nia szcze­gó­ło­wych norm wy­dat­ków fi­nan­so­wa­nych pod­mio­tów. W sfe­rze kul­tu­ry jest to za­da­nie trud­ne i kosz­tow­ne. Ist­nie­ją­ce mier­ni­ki efek­tów dzia­łal­no­ści te­atral­nej ma­ją licz­ne wa­dy i nie speł­nia­ją funk­cji ja­ko pod­sta­wa norm wy­dat­ków.


  W fi­nan­so­wa­niu pod­mio­to­wym wy­stę­pu­ją dwie pod­sta­wo­we for­my fi­nan­so­wa­nia i or­ga­ni­za­cji go­spo­dar­ki fi­nan­so­wej: bu­dże­to­wa­nie brut­to w for­mie jed­nost­ki bu­dże­to­wej oraz bu­dże­to­wa­nie net­to w for­mie za­kła­du bu­dże­to­we­go.[194] In­sty­tu­cja kul­tu­ry ma na­to­miast spe­cjal­ne zna­cze­nie ja­ko for­ma fi­nan­so­wa­nia z fun­du­szy pu­blicz­nych.[195]


  Bu­dże­to­wa­nie brut­to po­le­ga na tym, że wy­dat­ki okre­ślo­nej jed­nost­ki bu­dże­to­wej są rów­no­cze­śnie wy­dat­ka­mi od­po­wied­nie­go bu­dże­tu (pań­stwo­we­go lub sa­mo­rzą­do­we­go). Ana­lo­gicz­nie, do­cho­dy jed­nost­ki bu­dże­to­wej są do­cho­da­mi od­po­wied­nie­go bu­dże­tu. Wy­dat­ki i do­cho­dy jed­nost­ki bu­dże­to­wej są uj­mo­wa­ne w pla­nie bu­dże­to­wym oraz w pla­nie fi­nan­so­wym tej jed­nost­ki.


  Bu­dże­to­wa­nie net­to ozna­cza, że przy­cho­dy po­cho­dzą­ce z od­płat­nie pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści prze­zna­cza­ne są na po­kry­cie kosz­tów. Za­kład bu­dże­to­wy mo­że funk­cjo­no­wać za­tem w tych sfe­rach dzia­łal­no­ści pu­blicz­nej, któ­re mo­gą być pro­wa­dzo­ne przy­naj­mniej czę­ścio­wo od­płat­nie. Róż­ni­ca po­mię­dzy przy­cho­da­mi a kosz­ta­mi jest roz­li­cza­na z od­po­wied­nim bu­dże­tem nad­wyż­ką lub nie­do­bo­rem bu­dże­to­wym.


  In­sty­tu­cja kul­tu­ry (te­atr) jest rów­nież for­mą fi­nan­so­wa­nia pod­mio­to­we­go. In­sty­tu­cja kul­tu­ry pro­wa­dzi sa­mo­dziel­ną go­spo­dar­kę fi­nan­so­wą na pod­sta­wie Usta­wy o or­ga­ni­zo­wa­niu i pro­wa­dze­niu dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej.[196] In­sty­tu­cja kul­tu­ry nie jest po­wią­za­na do­cho­da­mi ani wy­dat­ka­mi z bu­dże­tem, a po­wsta­łe zy­ski lub stra­ty zwięk­sza­ją lub zmniej­sza­ją fun­dusz in­sty­tu­cji.


  Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we dzie­li się w li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu na fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia struk­tu­ry wy­dat­ków po­szcze­gól­nych pod­mio­tów oraz fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia wy­dat­ków ogól­nych (bu­dże­tu glo­bal­ne­go) po­szcze­gól­nych pod­mio­tów go­spo­dar­ki bu­dże­to­wej.[197]


  Pierw­sze jest przed­mio­tem kry­ty­ki ja­ko nie­sku­tecz­ne, pra­co­chłon­ne i nie­sprzy­ja­ją­ce pod­no­sze­niu efek­tyw­no­ści, a wręcz po­wo­du­ją­ce mar­no­traw­stwo za­so­bów.[198] Ma ono za­sto­so­wa­nie tyl­ko dla tej dzia­łal­no­ści w sfe­rze go­spo­dar­ki pu­blicz­nej, któ­ra da­je się zu­ni­fi­ko­wać, a to ogra­ni­cza przy­ję­cie tej me­to­dy w od­nie­sie­niu do usług te­atru.


  Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia wy­dat­ków ogól­nych (bu­dże­tu glo­bal­ne­go) po­szcze­gól­nych pod­mio­tów go­spo­dar­ki bu­dże­to­wej po­le­ga na tym, że wy­dat­ki każ­dej in­sty­tu­cji (te­atru) usta­la­ne są osob­no ex an­te, ale bez uży­cia norm wy­dat­ków, miar i wskaź­ni­ków dzia­łal­no­ści usłu­go­wej. W re­zul­ta­cie wy­dat­ki są usta­la­ne uzna­nio­wo przez dys­po­nen­ta fun­du­szów. Pod­sta­wą usta­le­nia wy­dat­ków jest wów­czas za­kwa­li­fi­ko­wa­nie pod­mio­tu do od­po­wied­niej gru­py, wy­od­ręb­nio­nej na pod­sta­wie ści­śle okre­ślo­nych kry­te­riów (bar­dziej zo­biek­ty­wi­zo­wa­na od­mia­na tej me­to­dy) lub pod­sta­wą jest usta­la­nie norm ogól­nych wy­dat­ków te­go pod­mio­tu, to zna­czy norm od­no­szą­cych się do glo­bal­nej su­my je­go wy­dat­ków w po­wią­za­niu z agre­ga­to­wą mia­rą dzia­łal­no­ści. Usta­la­nie norm ogól­nych wy­ma­ga stwo­rze­nia i roz­bu­do­wy ra­chun­ku kosz­tów (zwłasz­cza jed­nost­ko­wych) w po­szcze­gól­nych dzie­dzi­nach dzia­łal­no­ści.


  Z ko­lei fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we po­le­ga na za­ku­pie przez pań­stwo ze środ­ków pu­blicz­nych (bu­dże­tu lub in­nych fun­du­szów) dóbr i usług pu­blicz­nych u pod­mio­tów wy­twa­rza­ją­cych te do­bra lub świad­czą­cych usłu­gi na tak zwa­nym ryn­ku we­wnętrz­nym.[199] Głów­ną za­le­tą fi­nan­so­wa­nia przed­mio­to­we­go jest swo­bo­da w za­kre­sie dys­po­no­wa­nia środ­ka­mi, któ­rych wiel­kość jest uza­leż­nio­na od roz­mia­rów pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści. Au­to­no­mia fi­nan­so­wa jest po­strze­ga­na po­zy­tyw­nie rów­nież z te­go wzglę­du, że stwa­rza ona moż­li­wość ra­cjo­na­li­za­cji dzia­łal­no­ści w sfe­rze go­spo­dar­ki bu­dże­to­wej. Uwa­ża się, że po­zwa­la ona na włą­cze­nie sys­te­mu mo­ty­wa­cyj­ne­go, któ­ry słu­ży pod­no­sze­niu efek­tyw­no­ści dzia­łal­no­ści, a zwłasz­cza jak naj­lep­sze­mu wy­ko­rzy­sta­niu zdol­no­ści usłu­go­wych. Me­to­da ta po­zwa­la tak­że na fi­nan­so­wa­nie dzia­łal­no­ści z wie­lu źró­deł oraz swo­bod­ny wy­bór pod­mio­tu pro­wa­dzą­ce­go okre­ślo­ną dzia­łal­ność przez dys­po­nen­ta fun­du­szy pu­blicz­nych. Wa­run­kiem dla za­sto­so­wa­nia tej me­to­dy jest jed­nak usta­le­nie cen roz­li­cze­nio­wych na do­bra i usłu­gi, co wy­ma­ga okre­śle­nia mier­ni­ków dóbr i usług, okre­śle­nia kosz­tów jed­nost­ko­wych oraz roz­wią­za­nia kwe­stii ujed­no­li­ce­nia lub zróż­ni­co­wa­nia cen roz­li­cze­nio­wych za ta­kie sa­me lub po­dob­ne do­bra i usłu­gi. Po­za tym na­le­ża­ło­by stwo­rzyć pod­sta­wę in­for­ma­cyj­ną dla ra­chun­ku kosz­tów i pla­no­wa­nia fi­nan­so­we­go, do­brać mier­ni­ki, któ­re mo­gły­by być wy­ko­rzy­sta­ne ja­ko mier­ni­ki kosz­tów jed­nost­ko­wych, oraz usta­lić, któ­ry pod­miot miał­by okre­ślić ce­nę roz­li­cze­nio­wą.


  Z uwa­gi na to, że me­cha­nizm bu­dże­to­wy nie jest po­zba­wio­ny wad, pro­po­nu­je się cza­sem trze­cie roz­wią­za­nie, któ­rym jest me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Moż­na za­tem po­wie­dzieć, że za­wod­ność ryn­ku oraz pań­stwa w za­kre­sie alo­ka­cji dóbr i usług kul­tu­ral­nych wy­wo­ła­ła za­in­te­re­so­wa­nie in­sty­tu­cja­mi usy­tu­owa­ny­mi po­mię­dzy pań­stwem a ryn­kiem.[200] Są to in­sty­tu­cje nie­za­leż­ne, któ­re po­sia­da­ją swo­bo­dę w za­kre­sie kie­run­ków alo­ka­cji za­so­bów, a jed­no­cze­śnie po­zy­sku­ją środ­ki na dzia­łal­ność z róż­nych źró­deł. Ce­chą te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia jest zróż­ni­co­wa­nie źró­deł fi­nan­so­wa­nia. I tak, te­atry funk­cjo­nu­ją­ce ja­ko in­sty­tu­cje non pro­fit po­zy­sku­ją środ­ki na dzia­łal­ność głów­nie ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych: od osób fi­zycz­nych, praw­nych, od fun­da­cji, z pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, go­spo­dar­czej itp. Ozna­cza to, że środ­ki pu­blicz­ne prze­ka­zy­wa­ne w for­mie do­ta­cji przed­mio­to­wych sta­no­wią ra­czej do­peł­nie­nie pry­wat­nych źró­deł fi­nan­so­wa­nia, a nie gwa­ran­cję by­tu tych in­sty­tu­cji. W ra­mach me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit usłu­gi są jed­nak fi­nan­so­wa­ne cał­ko­wi­cie lub przy­naj­mniej czę­ścio­wo z in­nych środ­ków niż opła­ty za usłu­gi (do­cho­dy od­bior­ców), a w re­zul­ta­cie od­bior­ca otrzy­mu­je usłu­gę czę­ścio­wo od­płat­nie lub nie­od­płat­nie. Z jed­nej stro­ny, me­cha­nizm ten jest po­zba­wio­ny bez­względ­no­ści eko­no­micz­nej ty­po­wej dla ryn­ku, a z dru­giej – nie jest ob­cią­żo­ny man­ka­men­ta­mi me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go, ta­ki­mi jak ogra­ni­cze­nie swo­bo­dy ar­ty­stycz­nej.


  Współ­wy­stę­po­wa­nie wy­mie­nio­nych me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia te­atrów w po­szcze­gól­nych pań­stwach jest re­gu­łą. Róż­ne są je­dy­nie za­kres i ro­la, ja­kie każ­dy z nich od­gry­wa.


  2.3 Cechy mechanizmu budżetowego oraz mechanizmu opartego na dobrowolnych instytucjach non profit


  Te­atry mo­gą być fi­nan­so­wa­ne z bu­dże­tu pań­stwa lub bu­dże­tu jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go bez­po­śred­nio lub po­śred­nio. Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie po­le­ga na tym, że pań­stwo prze­ka­zu­je te­atrom środ­ki na dzia­łal­ność w for­mie do­ta­cji bądź do­ko­nu­je za­ku­pu usług od tych in­sty­tu­cji. W pierw­szym przy­pad­ku ma­my do czy­nie­nia z fi­nan­so­wa­niem pod­mio­to­wym, a w dru­gim – z fi­nan­so­wa­niem przed­mio­to­wym.


  Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we ce­chu­je się tym, że prze­zna­cze­nie okre­ślo­nej czę­ści do­cho­dów bu­dże­to­wych na kul­tu­rę de­cy­du­je rów­no­cze­śnie o roz­mia­rach dzia­łal­no­ści w tej sfe­rze. Wła­dze pu­blicz­ne od­dzia­łu­ją w ten spo­sób na roz­mia­ry po­da­ży dóbr i usług kul­tu­ral­nych, dla­te­go me­cha­nizm ten na­zy­wa­ny jest po­da­żo­wym.[201] Ist­nie­je rów­nież po­gląd, że umoż­li­wia on osią­ga­nie zbli­żo­nej ja­ko­ści usług przez róż­ne in­sty­tu­cje pro­wa­dzą­ce dzia­łal­ność te­go sa­me­go ty­pu. Jest to jed­nak po­dej­ście uprasz­cza­ją­ce, a w od­nie­sie­niu do in­sty­tu­cji pro­wa­dzą­cych dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną bar­dzo kon­tro­wer­syj­ne. Po pierw­sze, po­miar ja­ko­ści usług te­atru jest nie­sły­cha­nie skom­pli­ko­wa­ny. W od­nie­sie­niu do usług te­atru nie moż­na mó­wić o ja­ko­ści ty­pu czy ja­ko­ści nor­ma­tyw­nej, ale ra­czej o ja­ko­ści wy­ko­na­nia (świad­cze­nia pra­cy). W ta­kim przy­pad­ku war­to­ścio­wa­nie po­win­no od­by­wać się po­przez po­rów­na­nie, okre­śle­nie zna­cze­nia dla od­bior­cy lub uzna­nie au­to­te­licz­nych war­to­ści pra­cy czy umie­jęt­no­ści. Po dru­gie, wśród czyn­ni­ków de­ter­mi­nu­ją­cych ja­kość usług te­atru, po­ziom na­kła­dów oraz ich struk­tu­ra mo­gą mieć zna­cze­nie dru­go­rzęd­ne. W Pol­sce ist­nie­je po­waż­na lu­ka ba­daw­cza w tym ob­sza­rze, stąd tym bar­dziej do przed­sta­wio­ne­go wy­żej po­glą­du na­le­ży od­no­sić się z ostroż­no­ścią.


  Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia struk­tu­ry wy­dat­ków po­szcze­gól­nych pod­mio­tów wy­ma­ga stwo­rze­nia mier­ni­ków dzia­łal­no­ści, a tak­że ra­chun­ku kosz­tów ja­ko pod­sta­wy dla usta­le­nia norm wy­dat­ków z bu­dże­tu. Z uwa­gi na wąt­pli­wo­ści, co moż­na uznać za jed­nost­kę usłu­go­wą te­atru, oraz na trud­no­ści zwią­za­ne z usta­le­niem mier­ni­ków usług te­atru, roz­wią­za­niem al­ter­na­tyw­nym jest przy­ję­cie me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia pod­mio­to­we­go z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia ogól­nej wiel­ko­ści wy­dat­ków te­atru. Man­ka­men­tem te­go dru­gie­go me­cha­ni­zmu jest jed­nak to, że po­dział środ­ków pu­blicz­nych jest wów­czas uzna­nio­wy, to zna­czy nie opie­ra się na ja­sno sfor­mu­ło­wa­nych kry­te­riach.[202]


  Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we w obu przy­pad­kach abs­tra­hu­je od rze­czy­wi­ste­go po­zio­mu kosz­tów fi­nan­so­wa­ne­go pod­mio­tu. Co wię­cej, nie od­dzia­łu­je na kształ­to­wa­nie kosz­tu jed­nost­ko­we­go, gdyż wy­so­kość do­ta­cji nie jest po­wią­za­na z licz­bą usług. Po­wią­za­nie te­go ro­dza­ju wy­stę­pu­je tyl­ko na eta­pie pla­no­wa­nia, kie­dy te­atry kal­ku­lu­ją kosz­ty swo­jej dzia­łal­no­ści, wy­zna­cza­jąc za­ra­zem jej roz­mia­ry (licz­bę usług). Kosz­ty te sta­no­wią rów­no­cze­śnie pod­sta­wę dla usta­le­nia li­mi­tu wy­dat­ków lub wy­so­ko­ści do­ta­cji. W to­ku re­ali­za­cji pla­nu mo­że się jed­nak oka­zać, że wpraw­dzie li­mit wy­zna­czo­nych kosz­tów (wy­dat­ków) nie zo­stał prze­kro­czo­ny, ale za­kła­da­na licz­ba usług nie zo­sta­ła wy­ko­na­na. Me­cha­nizm ten nie eli­mi­nu­je bo­wiem od­chy­leń od przy­ję­tej w pla­nie kal­ku­la­cji kosz­tu jed­nost­ko­we­go.[203] Wpły­wa on na po­ziom i struk­tu­rę kosz­tów, ale nie na licz­bę usług. W re­zul­ta­cie in­sty­tu­cje kul­tu­ry nie ma­ją mo­ty­wa­cji do ob­ni­ża­nia kosz­tów dzia­łal­no­ści oraz po­pra­wy efek­tyw­no­ści. Po­za tym re­duk­cja kosz­tów dzia­łal­no­ści z jed­nej stro­ny mo­że skut­ko­wać po­wsta­niem kosz­tu w po­sta­ci utra­ty do­ta­cji z dru­giej stro­ny.[204] W prak­ty­ce moż­li­wo­ści okre­śle­nia opty­mal­ne­go po­zio­mu kosz­tów funk­cjo­no­wa­nia te­atrów są bar­dzo ogra­ni­czo­ne. Ba­rie­rę sta­no­wi mię­dzy in­ny­mi trud­ność zwią­za­na z usta­le­niem, co jest jed­nost­ką usłu­go­wą. W od­nie­sie­niu do te­atrów pro­po­nu­je się, na przy­kład, pro­duk­cję te­atral­ną, przed­sta­wie­nie te­atral­ne lub do­świad­cze­nie kul­tu­ral­ne wi­dza.[205] Po­za tym usłu­gi te­atru ce­chu­je he­te­ro­ge­nicz­ność oraz brak stan­da­ry­za­cji kosz­tów. Z uwa­gi na te ce­chy, po­wią­za­nie wy­so­ko­ści do­ta­cji z licz­bą usług jest skom­pli­ko­wa­ne. Z dru­giej stro­ny, wła­śnie brak te­go ro­dza­ju związ­ku oce­nia­ny jest po­zy­tyw­nie, gdyż za­pew­nia pro­stą pro­ce­du­rę usta­la­nia i prze­ka­zy­wa­nia środ­ków.[206] Wśród za­let fi­nan­so­wa­nia pod­mio­to­we­go wy­mie­nia się tak­że sta­ły do­pływ środ­ków do in­sty­tu­cji, co prze­kła­da się na uzy­ska­nie przez nie sta­bi­li­za­cji fi­nan­so­wej i po­czu­cia bez­pie­czeń­stwa.[207]


  Ujem­ną ce­chą fi­nan­so­wa­nia pod­mio­to­we­go jest ko­niecz­ność stwo­rze­nia roz­bu­do­wa­ne­go sys­te­mu biu­ro­kra­tycz­ne­go, a w je­go ra­mach sys­te­mu spra­woz­daw­czo­ści i kon­tro­li, co nie­ste­ty jest kosz­tow­ne. Mo­że ono tak­że pro­wa­dzić do nad­mier­ne­go spo­ży­cia usług te­atru, to zna­czy po­nad rze­czy­wi­ste po­trze­by, gdyż do­stęp do usług jest je­dy­nie czę­ścio­wo od­płat­ny. Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we nie za­chę­ca rów­nież do po­szu­ki­wa­nia po­za­bu­dże­to­wych źró­deł fi­nan­so­wa­nia.


  In­sty­tu­cja kul­tu­ry (te­atr) sta­no­wi od­mien­ną od jed­nost­ki bu­dże­to­wej oraz za­kła­du bu­dże­to­we­go for­mę fi­nan­so­wa­nia bu­dże­to­we­go. Dys­po­nent fun­du­szy przy­zna­je te­atrom do­ta­cję pod­mio­to­wą, a in­sty­tu­cje te po­dej­mu­ją sa­mo­dziel­nie de­cy­zje o wy­dat­ko­wa­niu otrzy­ma­nych środ­ków.[208] Dzię­ki te­mu te­atry pu­blicz­ne po­sia­da­ją pew­ną nie­za­leż­ność or­ga­ni­za­cyj­no-fi­nan­so­wą. Wa­run­kiem za­sto­so­wa­nia te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia jest jed­nak od­płat­ność usług. Teo­re­tycz­nie me­cha­nizm ten mo­że od­dzia­ły­wać na re­ali­za­cję do­cho­dów w te­atrach, po­dob­nie jak bu­dże­to­wa­nie net­to w for­mie za­kła­du bu­dże­to­we­go. Do­ta­cja przy­zna­wa­na jest bo­wiem przy za­ło­że­niu po­zy­ska­nia środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, w tym z opłat za wstęp. Po­wią­za­nie te­go ro­dza­ju wy­stę­pu­je jed­nak tyl­ko na eta­pie pla­no­wa­nia. W rze­czy­wi­sto­ści sys­tem ten nie stwa­rza bodź­ców do po­zy­ski­wa­nia środ­ków ze źró­deł pry­wat­nych, gdyż zwięk­sza­nie udzia­łu środ­ków po­za­bu­dże­to­wych, po­dob­nie jak ob­ni­ża­nie kosz­tów dzia­łal­no­ści, skut­ku­je mniej­szą do­ta­cją w przy­szło­ści. Ozna­cza to de fac­to, że ak­tyw­ność in­sty­tu­cji kul­tu­ry w po­zy­ski­wa­niu środ­ków na dzia­łal­ność ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych jest „pre­mio­wa­na” mniej­szą do­ta­cją.


  Fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we po­le­ga na za­ku­pie usług kul­tu­ral­nych przez pod­mio­ty, któ­re nie są ich fi­nal­nym od­bior­cą. Przed­mio­tem fi­nan­so­wa­nia jest w tym przy­pad­ku za­kup usług od pod­mio­tu świad­czą­ce­go usłu­gi na ryn­ku we­wnętrz­nym. Za­ku­pu naj­czę­ściej do­ko­nu­je pań­stwo, jed­nost­ka sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go lub ce­lo­wo po­wo­ła­ny or­gan, na przy­kład fun­dusz. Pod­mio­ty świad­czą­ce usłu­gi dzia­ła­ją na za­sa­dzie od­płat­no­ści. Wpły­wy ze sprze­da­ży usług po okre­ślo­nej ce­nie po­kry­wa­ją kosz­ty pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści. W re­zul­ta­cie usłu­go­daw­cy mo­gą funk­cjo­no­wać po­dob­nie jak przed­się­bior­stwa, a więc na za­sa­dzie sa­mo­fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści.


  Ce­chą fi­nan­so­wa­nia przed­mio­to­we­go jest to, że wy­dat­ki bu­dże­to­we two­rzą po­pyt na usłu­gi, a tym sa­mym wy­zna­cza­ją ce­le dzia­łal­no­ści (tak zwa­ny sys­tem po­py­to­wy). Re­ali­za­cja tych ce­lów po­win­na się od­by­wać jak naj­niż­szym kosz­tem.[209] Fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we ob­ni­ża za­tem udział środ­ków bu­dże­to­wych, a tak­że zmu­sza do ich efek­tyw­ne­go wy­ko­rzy­sta­nia. Za­ło­że­niem te­go me­cha­ni­zmu jest bo­wiem opar­cie dzia­łal­no­ści usłu­go­daw­cy na za­sa­dzie ren­tow­no­ści. W ten spo­sób w me­cha­nizm ten włą­czo­no sys­tem mo­ty­wa­cyj­ny, któ­ry po­bu­dza do po­dej­mo­wa­nia de­cy­zji eko­no­micz­nych zgod­nych z za­sa­da­mi ra­cjo­nal­ne­go go­spo­da­ro­wa­nia. Fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we nie po­zwa­la jed­nak bez­po­śred­nio od­dzia­ły­wać na struk­tu­rę kosz­tów, gdyż de­cy­du­je o niej usłu­go­daw­ca.[210]


  W re­zul­ta­cie fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we ce­chu­je się nie­znacz­nym stop­niem uzna­nio­wo­ści w za­kre­sie po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych oraz po­wią­za­niem licz­by usług z wy­so­ko­ścią za­si­la­nia z bu­dże­tu.


  Za­sto­so­wa­nie fi­nan­so­wa­nia przed­mio­to­we­go wy­ma­ga jed­nak usta­le­nia cen roz­li­cze­nio­wych po­mię­dzy pod­mio­tem świad­czą­cym usłu­gi, a do­ko­nu­ją­cym za­ku­pu (bu­dżet). Wy­znacz­ni­kiem ce­ny po­wi­nien być koszt jed­nost­ko­wy. Wy­ma­ga to, po pierw­sze, okre­śle­nia, co jest jed­nost­ką usłu­go­wą, a po dru­gie, usta­le­nia mier­ni­ków usług ja­ko pod­sta­wy od­nie­sie­nia ce­ny. Po­dob­ny pro­blem do­ty­czy zresz­tą fi­nan­so­wa­nia pod­mio­to­we­go z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia struk­tu­ry wy­dat­ków po­szcze­gól­nych pod­mio­tów, w któ­rym wa­run­kiem jest stwo­rze­nie mier­ni­ków dzia­łal­no­ści, a tak­że ra­chun­ku kosz­tów ja­ko pod­sta­wy dla usta­le­nia norm wy­dat­ków z bu­dże­tu. Pro­ble­my zwią­za­ne z usta­le­niem cen roz­li­cze­nio­wych oraz opra­co­wa­niem norm wy­dat­ków są więc po­dob­ne. W od­nie­sie­niu do dzia­łal­no­ści te­atral­nej nie­moż­ność speł­nie­nia wska­za­nych wy­żej wa­run­ków, to zna­czy okre­śle­nia cen roz­li­cze­nio­wych oraz norm wy­dat­ków, mo­że sta­no­wić ba­rie­rę dla przy­ję­cia obu me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia.[211] Ist­nie­je rów­nież po­gląd, że za­sto­so­wa­nie fi­nan­so­wa­nia przed­mio­to­we­go w in­sty­tu­cjach sa­mo­rzą­do­wych jest ogra­ni­czo­ne z uwa­gi na nie­wiel­kie roz­mia­ry tych in­sty­tu­cji.[212]


  Za­gro­że­niem, któ­re wią­że się z za­sto­so­wa­niem ta­kie­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia, jest rów­nież od­su­nię­cie od ce­lów ja­ko­ścio­wych na rzecz ilo­ścio­wych. Jak wska­zu­ją Char­les Da­vid Thros­by oraz Glen A. Wi­thers, do­ta­cje do usłu­gi oraz dla kon­su­men­tów od­dzia­łu­ją przede wszyst­kim na zwięk­sza­nie licz­by usług te­atru, cze­go efek­tem mo­że być po­gor­sze­nie ja­ko­ści.[213] Z te­go punk­tu wi­dze­nia – jak twier­dzą – do­ta­cje pod­mio­to­we mo­gą być po­strze­ga­ne po­zy­tyw­nie, gdyż dą­że­nie do pod­no­sze­nia licz­by usług nie jest na ty­le sil­ne, by wy­mu­szać ob­ni­że­nie ja­ko­ści.


  W związ­ku z po­wyż­szym fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie usług te­atru z bu­dże­tu po­sia­da wie­le nie­do­sko­na­ło­ści. Jed­ną z nich jest ko­niecz­ność stwo­rze­nia biu­ro­kra­tycz­ne­go, a więc kosz­tow­ne­go sys­te­mu roz­dzia­łu usług.[214] Po­za tym pod­kre­śla się, że po­dział ten jest czę­sto sche­ma­tycz­ny i sztyw­ny, co utrud­nia za­spo­ka­ja­nie po­trzeb nie­ty­po­wych, re­pre­zen­to­wa­nych przez mniej­szą część spo­łe­czeń­stwa.[215] W re­zul­ta­cie po­trze­by osób prze­cięt­nych mo­gą zdo­mi­no­wać po­trze­by spe­cy­ficz­ne (nie­ty­po­we) lub też gru­py bar­dziej wpły­wo­we mo­gą ma­ni­pu­lo­wać ocze­ki­wa­nia­mi więk­szo­ści. Po­dział środ­ków fi­nan­so­wych przez pań­stwo mo­że wzbu­dzać wąt­pli­wo­ści rów­nież z te­go wzglę­du, że od­by­wa się on w ode­rwa­niu od ja­ko­ści usług po­szcze­gól­nych in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych.[216] Wy­da­je się, że pań­stwo po­win­no wspie­rać pro­duk­cję tych wi­do­wisk te­atral­nych, któ­re są naj­bar­dziej de­fi­cy­to­we (to zna­czy ist­nie­je zna­czą­ca lu­ka po­mię­dzy uzy­ska­ny­mi przy­cho­da­mi ze sprze­da­ży bi­le­tów, a kosz­ta­mi wy­pro­du­ko­wa­nia pre­mie­ry), a z któ­rych kon­sump­cją wią­żą się po­zy­tyw­ne ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne. Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia ogól­nej wiel­ko­ści wy­dat­ków te­atru unie­moż­li­wia prze­pro­wa­dze­nie ta­kiej se­lek­cji z uwa­gi na to, że do­ta­cja nie jest po­wią­za­na z licz­bą oraz ja­ko­ścią usług. Brak me­cha­ni­zmów wią­żą­cych wy­dat­ki pu­blicz­ne z ich efek­ta­mi jest istot­nym man­ka­men­tem sys­te­mo­wym.[217] W re­zul­ta­cie z bu­dże­tu sub­sy­dio­wa­ne są czę­sto przed­sta­wie­nia po­pu­lar­ne (roz­ryw­ko­we), któ­re znaj­du­ją wie­lu od­bior­ców, i w związ­ku z tym mo­gły­by zo­stać ob­ję­te sprze­da­żą ryn­ko­wą. Ro­dzi to jesz­cze jed­no nie­bez­pie­czeń­stwo, a mia­no­wi­cie eli­mi­nu­je z ryn­ku przed­się­bior­stwa te­atral­ne, któ­rych do­me­ną jest re­per­tu­ar ko­mer­cyj­ny. Z ra­cji te­go, że nie otrzy­mu­ją one do­ta­cji, czę­sto ska­za­ne są na po­raż­kę w kon­ku­ren­cji z te­atra­mi sub­sy­dio­wa­ny­mi.[218] Za­sto­so­wa­nie fi­nan­so­wa­nia przed­mio­to­we­go wią­że się na­to­miast z in­ny­mi pro­ble­ma­mi, mię­dzy in­ny­mi z usta­le­niem jed­nost­ki usłu­go­wej, mier­ni­ków usług oraz kosz­tu jed­nost­ko­we­go ja­ko pod­sta­wy ce­ny roz­li­cze­nio­wej.


  Fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie z bu­dże­tu, któ­re po­le­ga na two­rze­niu sys­te­mu ulg i zwol­nień po­dat­ko­wych, czę­sto uzna­wa­ne jest za mniej kon­tro­wer­syj­ne, gdyż nie wy­ma­ga okre­śle­nia kry­te­riów po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych. Wy­so­kość za­si­la­nia z bu­dże­tu za­le­ży od su­my da­ro­wizn prze­ka­za­nych in­sty­tu­cjom ar­ty­stycz­nym oraz od wiel­ko­ści nad­wyż­ki fi­nan­so­wej uzy­ska­nej przez te in­sty­tu­cje. Wła­dza pu­blicz­na wspie­ra bo­wiem dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną, mię­dzy in­ny­mi po­przez re­zy­gna­cję z opo­dat­ko­wa­nia da­ro­wizn na ce­le kul­tu­ral­ne oraz z opo­dat­ko­wa­nia do­cho­dów uzy­ska­nych przez in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne. Me­cha­nizm ten nie­wąt­pli­wie wpły­wa na wzrost za­an­ga­żo­wa­nia sek­to­ra pry­wat­ne­go w fi­nan­so­wa­nie sfe­ry kul­tu­ry. W re­zul­ta­cie pod­mio­ty świad­czą­ce usłu­gi po­kry­wa­ją kosz­ty dzia­łal­no­ści głów­nie ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, a więc z wpły­wów ze sprze­da­ży oraz z otrzy­ma­nych da­ro­wizn. Fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie po­bu­dza za­tem roz­wój sek­to­ra trze­cie­go oraz skła­nia do wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług przez in­sty­tu­cje non pro­fit, czy­li pod­mio­ty usy­tu­owa­ne po­mię­dzy pań­stwem a ryn­kiem, nie­za­leż­ne i nie­na­sta­wio­ne na mak­sy­ma­li­za­cję zy­sku.


  Za­in­te­re­so­wa­nie moż­li­wo­ścią wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu usług te­atru w sek­to­rze trze­cim wy­wo­ła­ły – mię­dzy in­ny­mi – ogra­ni­czo­ność ryn­ku oraz sła­bo­ści me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go.[219] Sek­tor trze­ci go­spo­dar­ki usy­tu­owa­ny jest po­mię­dzy sek­to­rem ryn­ko­wym oraz pu­blicz­nym.[220] W związ­ku z tym me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit łą­czy w so­bie ele­men­ty me­cha­ni­zmów wy­stę­pu­ją­cych w sek­to­rze ryn­ko­wym oraz pu­blicz­nym. Od­mien­ność te­go me­cha­ni­zmu po­le­ga na in­nym spo­so­bie in­sty­tu­cjo­nal­ne­go zor­ga­ni­zo­wa­nia, a tak­że na in­nych źró­dłach za­si­la­nia.[221] Opie­ra się on na in­sty­tu­cjach non pro­fit, to zna­czy in­sty­tu­cjach sfor­ma­li­zo­wa­nych, pry­wat­nych (po­za­pu­blicz­nych), nie­na­sta­wio­nych na zysk, sa­mo­rząd­nych, bez­stron­nych i do­bro­wol­nych.[222] Na­to­miast źró­dłem utrzy­ma­nia tych in­sty­tu­cji są fun­du­sze, fun­da­cje, da­ro­wi­zny, wła­sna dzia­łal­ność go­spo­dar­cza itp.[223]


  O mie­sza­nym cha­rak­te­rze te­go me­cha­ni­zmu świad­czą cho­ciaż­by ro­dza­je źró­deł fi­nan­so­wa­nia in­sty­tu­cji non pro­fit. Wśród or­ga­ni­za­cji non pro­fit moż­na wy­róż­nić ta­kie, któ­re są za­si­la­ne ze źró­deł pu­blicz­nych, z opłat za świad­czo­ne usłu­gi, a tak­że dzia­ła­ją­ce w ob­sza­rach sa­mo­po­mo­cy o pew­nym stop­niu zor­ga­ni­zo­wa­nia.


  In­sty­tu­cje non pro­fit za­si­la­ne ze środ­ków pu­blicz­nych funk­cjo­nu­ją w ści­słym po­wią­za­niu z pań­stwem i je­go po­li­ty­ką.[224] Świad­czą one usłu­gi, za któ­re od­po­wie­dzial­ne jest pań­stwo w za­mian za do­fi­nan­so­wa­nie dzia­łal­no­ści ze środ­ków bu­dże­to­wych. Ist­nie­je po­gląd, że te­go ty­pu in­sty­tu­cje le­piej ra­dzą so­bie z błę­da­mi wy­ni­ka­ją­cy­mi z asy­me­trii in­for­ma­cji.[225]


  Ro­do­wód in­sty­tu­cji po­bie­ra­ją­cych opła­ty za świad­czo­ne usłu­gi wy­wo­dzi się z ko­lei z go­spo­dar­ki ryn­ko­wej.[226] Bez­po­śred­nim od­bior­cą ich usług jest ta sa­ma oso­ba, któ­ra uisz­cza opła­tę. W od­róż­nie­niu od przed­się­biorstw nie są one jed­nak na­sta­wio­ne na zysk. Wpły­wy z opłat w ca­ło­ści prze­zna­cza­ją na dzia­łal­ność sta­tu­to­wą, a ewen­tu­al­ną nad­wyż­kę na roz­wój dzia­łal­no­ści.


  Na­to­miast ob­sza­ry sa­mo­po­mo­cy po­wsta­ją w od­po­wie­dzi na po­trze­bę roz­sze­rze­nia sa­mo­po­mo­cy ja­ko ta­kiej. Ob­szar ten two­rzą róż­no­rod­ne, au­to­no­micz­ne, nie­sfor­ma­li­zo­wa­ne in­sty­tu­cje. Or­ga­ni­zu­ją się one w ob­rę­bie ro­dzi­ny, przy­ja­ciół, spo­łecz­no­ści lo­kal­nych oraz lu­dzi o po­dob­nych za­in­te­re­so­wa­niach i pro­ble­mach. Świad­cze­nia w tej sfe­rze udzie­la­ne są w spo­sób na­tu­ral­ny. Stro­ny nie za­wie­ra­ją żad­nych umów, a ich obo­wiąz­ki opar­te są na ta­kich war­to­ściach, jak lo­jal­ność czy hu­ma­ni­ta­ryzm. Po­mo­cy udzie­la się naj­czę­ściej nie­od­płat­nie, choć w nie­któ­rych kra­jach przy­zwa­la się na sym­bo­licz­ną re­kom­pen­sa­tę fi­nan­so­wą. Wy­pła­ca­nie wy­na­gro­dzeń ini­cja­to­rom i or­ga­ni­za­to­rom grup sa­mo­po­mo­cy po­wo­du­je jed­nak, że gra­ni­ce po­mię­dzy gru­pa­mi sa­mo­po­mo­cy a in­sty­tu­cja­mi sfor­ma­li­zo­wa­ny­mi za­czy­na­ją się za­cie­rać. Ko­lej­ną ce­chą grup sa­mo­po­mo­cy jest dzia­ła­nie w ma­łych krę­gach, co sta­no­wi za­le­tę w przy­pad­ku za­spo­ka­ja­nia po­trzeb nie­ty­po­wych lub krę­pu­ją­cych.


  W sek­to­rze trze­cim funk­cjo­nu­ją róż­no­rod­ne in­sty­tu­cje, któ­re moż­na usys­te­ma­ty­zo­wać we­dług wie­lu kry­te­riów. W je­go ob­rę­bie dzia­ła­ją or­ga­ni­za­cje zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­ne oraz nie­zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­ne, in­sty­tu­cje po­wo­ły­wa­ne na pod­sta­wie prze­pi­sów pra­wa oraz nie­sfor­ma­li­zo­wa­ne.[227] Do in­sty­tu­cji sfor­ma­li­zo­wa­nych za­li­cza się przede wszyst­kim fun­du­sze, fun­da­cje i sto­wa­rzy­sze­nia. Wśród fun­da­cji, ze wzglę­du na ro­dzaj pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści, roz­róż­nia się ta­kie, któ­re:


  
    	gro­ma­dzą środ­ki na sfi­nan­so­wa­nie okre­ślo­nych ce­lów (fun­da­cja ja­ko wie­lo­skład­ni­ko­we źró­dło)


    	gro­ma­dzą środ­ki i świad­czą okre­ślo­ne usłu­gi (fun­da­cja ja­ko wy­twór­ca usług).[228]

  


  Wresz­cie fun­da­cje dzie­li się – ze wzglę­du na sta­tus wła­sno­ści – na pu­blicz­ne i pry­wat­ne.[229]


  Me­cha­nizm wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług w sek­to­rze trze­cim wy­ko­rzy­stu­je za­tem ze­spół róż­no­rod­nych in­sty­tu­cji, wśród któ­rych znaj­du­ją się za­rów­no wy­twór­cy usług kul­tu­ral­nych, jak i pod­mio­ty gro­ma­dzą­ce oraz roz­dzie­la­ją­ce środ­ki na okre­ślo­ne ce­le kul­tu­ral­ne.


  Przy­ję­cie me­cha­ni­zmu opie­ra­ją­ce­go się na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit ja­ko me­cha­ni­zmu wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu usług te­atru znaj­du­je uza­sad­nie­nie w teo­rii za­wod­no­ści ryn­ku oraz za­wod­no­ści rzą­du (me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go).[230]


  Bur­ton A. We­is­brod su­ge­ru­je, że or­ga­ni­za­cje non pro­fit po­wsta­ją wów­czas, gdy pań­stwo nie­ade­kwat­nie do po­trzeb spo­łecz­nych dba o za­opa­trze­nie w do­bra i usłu­gi.[231] Uwa­ża on, że sek­tor ryn­ko­wy oraz pu­blicz­ny za­wo­dzą w za­kre­sie za­spo­ka­ja­nia po­trzeb zbio­ro­wych. Po­za tym w sek­to­rze trze­cim ist­nie­ją więk­sze moż­li­wo­ści do­sto­so­wa­nia usług do he­te­ro­ge­nicz­nych żą­dań wą­skich grup spo­łecz­nych.[232] Sek­tor pu­blicz­ny dzia­ła spraw­nie w przy­pad­ku świad­cze­nia usług, na któ­re po­pyt jest ho­mo­ge­nicz­ny.[233] In­nym ar­gu­men­tem jest to, że kon­su­men­ci nie po­sia­da­ją peł­nej in­for­ma­cji o na­by­wa­nych do­brach i usłu­gach, a zwłasz­cza o ich ja­ko­ści. Po­gląd ten po­dzie­la Hen­ry Hans­mann.[234] Uwa­ża on, że wy­od­ręb­nie­nie sek­to­ra trze­cie­go wy­ni­ka z de­cy­zji kon­su­men­tów, któ­rzy pre­fe­ru­ją in­sty­tu­cje nie­na­sta­wio­ne na zysk w sy­tu­acji, gdy ja­ko ku­pu­ją­cy nie po­tra­fią rze­tel­nie oce­nić ja­ko­ści dóbr i usług. Ma to miej­sce wte­dy, gdy do­ko­nu­ją za­ku­pu nie dla sie­bie, lecz dla in­nej oso­by, są po­śred­ni­kiem (trze­cią stro­ną) po­mię­dzy świad­czą­cym usłu­gę a ko­rzy­sta­ją­cym. Jest to tak zwa­na teo­ria za­wod­no­ści za­wie­ra­nia umów. In­sty­tu­cje non pro­fit wzbu­dza­ją więk­sze za­ufa­nie wśród kon­su­men­tów, po­nie­waż kie­ru­ją się kry­te­rium za­spo­ka­ja­nia po­trzeb okre­ślo­nych grup od­bior­ców, a nie ich si­łą na­byw­czą.[235]


  In­ne teo­rie wią­żą roz­wój trze­cie­go sek­to­ra z do­stęp­no­ścią rzą­do­wych gran­tów, z któ­rych nie mo­gą ko­rzy­stać fir­my pry­wat­ne, a tak­że z ro­sną­cą licz­bą da­ro­wizn, wy­wo­ła­ną za­chę­ta­mi po­dat­ko­wy­mi.[236]


  Przy­czyn włą­cze­nia się sek­to­ra non pro­fit w za­spo­ka­ja­nie po­trzeb kul­tu­ral­nych moż­na upa­try­wać tak­że w ce­chach po­py­tu na do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne.[237] In­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne za­spo­ka­ja­ją po­trze­by wyż­sze­go rzę­du, a w związ­ku z tym po­pyt na świad­czo­ne przez nie usłu­gi jest nie­efek­tyw­ny i nie­prze­wi­dy­wal­ny.[238] Me­cha­nizm ryn­ko­wy mógł­by do­pro­wa­dzić do za­ni­ku tych form dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, któ­re ge­ne­ru­ją po­zy­tyw­ne ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne, a któ­re są nie­opła­cal­ne z uwa­gi na wą­ski krąg od­bior­ców. Przy­ję­cie for­mu­ły in­sty­tu­cji non pro­fit w pew­nym stop­niu eli­mi­nu­je za­gro­że­nia zwią­za­ne z ko­mer­cja­li­za­cją kul­tu­ry, ta­kie jak try­wia­li­za­cja tre­ści, wy­par­cie z obie­gu sztu­ki trud­nej w od­bio­rze czy też pro­mo­wa­nie kul­tu­ry, w któ­rej się nie uczest­ni­czy, a je­dy­nie kon­su­mu­je. Nie­ko­niecz­nie jed­nak praw­dą jest, że usłu­gi kul­tu­ral­ne ob­ję­te sprze­da­żą ryn­ko­wą po­sia­da­ją ni­ską ja­kość. Po­gląd ten jest du­żym uprosz­cze­niem i uogól­nie­niem.[239]


  Me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit po­sia­da wie­le za­let. Po pierw­sze, in­sty­tu­cje non pro­fit, w prze­ci­wień­stwie do in­sty­tu­cji pu­blicz­nych, ce­chu­ją­cych się sztyw­ną struk­tu­rą we­wnętrz­ną oraz za­sa­da­mi fi­nan­so­wa­nia, po­sia­da­ją nie­za­leż­ność or­ga­ni­za­cyj­no-fi­nan­so­wą. Dzię­ki te­mu są bar­dziej ela­stycz­ne w za­kre­sie do­sto­so­wy­wa­nia się do zmian oto­cze­nia. Po­wsta­ją w od­po­wie­dzi na za­po­trze­bo­wa­nie spo­łecz­ne, ob­da­rzo­ne są więc za­ufa­niem i ak­cep­ta­cją od­bior­ców.[240] Ob­li­gu­je je to rów­no­cze­śnie do świad­cze­nia usług o jak naj­wyż­szej ja­ko­ści. Po dru­gie, dys­try­bu­cja usług za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na in­sty­tu­cjach non pro­fit umoż­li­wia za­spo­ka­ja­nie he­te­ro­ge­nicz­nych po­trzeb kon­su­men­tów, czę­sto bar­dzo nie­ty­po­wych.[241] Obie wy­mie­nio­ne ce­chy spra­wia­ją, że me­cha­nizm ten sprzy­ja lep­sze­mu do­sto­so­wa­niu usług do po­trzeb od­bior­ców.


  Me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia wy­ko­rzy­stu­ją­cy in­sty­tu­cje non pro­fit sprzy­ja tak­że de­cen­tra­li­za­cji źró­deł fi­nan­so­wa­nia w kul­tu­rze, to zna­czy zwięk­sza­niu zna­cze­nia źró­deł pry­wat­nych w fi­nan­so­wa­niu tej sfe­ry. Brak na­sta­wie­nia na zysk, a tak­że ogra­ni­cze­nie moż­li­wo­ści po­dzia­łu zy­sku po­mię­dzy oso­by za­rzą­dza­ją­ce spra­wia, że in­sty­tu­cje te cie­szą się za­ufa­niem nie tyl­ko od­bior­ców usług, ale tak­że dar­czyń­ców i spon­so­rów. Zgod­nie z teo­rią Hen­ry’ego Han­sman­na, su­ma da­ro­wizn prze­ka­zy­wa­nych te­atrom non pro­fit jest od­wrot­nie pro­por­cjo­nal­na do ce­ny usłu­gi (bi­le­tu).[242] Uwa­ża on, że te­atr ce­lo­wo usta­la ce­ny na bar­dzo ni­skim po­zio­mie, aby pod­kre­ślić swą przy­na­leż­ność do tej gru­py in­sty­tu­cji.


  Za­sto­so­wa­nie me­cha­ni­zmu non pro­fit ja­ko głów­ne­go me­cha­ni­zmu wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług te­atru mo­że wy­wo­ły­wać wąt­pli­wo­ści z uwa­gi na to, że nie jest on po­zba­wio­ny nie­do­sko­na­ło­ści. Wśród nich wy­mie­nia się mię­dzy in­ny­mi znacz­ne nie­do­fi­nan­so­wa­nie sek­to­ra trze­cie­go. Brak środ­ków po­wo­du­je na­to­miast lu­ki w za­spo­ko­je­niu wszyst­kich ro­dza­jów po­trzeb bądź w ich roz­miesz­cze­niu te­ry­to­rial­nym. Po­za tym two­rze­nie in­sty­tu­cji non pro­fit jest kwe­stią in­dy­wi­du­al­nych am­bi­cji. Na sku­tek te­go w pew­nych ob­sza­rach dzia­łal­no­ści wy­stę­pu­je po­wie­la­nie in­sty­tu­cji te­go sa­me­go ty­pu, w in­nych zaś po­wsta­ją nie­do­bo­ry in­sty­tu­cji po­żą­da­nych przez spo­łe­czeń­stwo. W re­zul­ta­cie dys­try­bu­cja usług przez in­sty­tu­cje non pro­fit jest nie­rów­no­mier­na.[243]


  In­sty­tu­cje non pro­fit za­si­la­ne są głów­nie ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, co mo­że wy­wo­ły­wać skut­ki o cha­rak­te­rze ne­ga­tyw­nym i po­zy­tyw­nym.


  Z jed­nej stro­ny, źró­dła pry­wat­ne nie za­pew­nia­ją sta­bil­ne­go do­pły­wu środ­ków do in­sty­tu­cji, a kie­ru­nek środ­ków i ich wy­so­kość czę­sto uza­leż­nio­na jest od do­brej wo­li fun­da­to­ra, dar­czyń­cy czy spon­so­ra. Na sku­tek te­go za­kres świad­czo­nych usług, a tak­że gru­py od­bior­ców, do któ­rych są skie­ro­wa­ne, mo­gą być wy­zna­czo­ne przez ocze­ki­wa­nia pod­mio­tów udzie­la­ją­cych wspar­cia, a nie rze­czy­wi­ste po­trze­by spo­łecz­ne.[244] Ist­nie­je rów­nież po­gląd, że skrom­ne środ­ki fi­nan­so­we po­wo­du­ją, iż in­sty­tu­cje non pro­fit rzad­ko mo­gą so­bie po­zwo­lić na za­trud­nia­nie pro­fe­sjo­na­li­stów, gdyż nie stać ich na za­ofe­ro­wa­nie od­po­wied­nio wy­so­kie­go wy­na­gro­dze­nia. Nie po­zo­sta­je to bez zna­cze­nia dla ja­ko­ści usług, zwłasz­cza w ta­kich sfe­rach dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, któ­re wy­ma­ga­ją wy­kwa­li­fi­ko­wa­nej ka­dry. W rze­czy­wi­sto­ści wie­le te­atrów dzia­ła­ją­cych w sek­to­rze trze­cim po­wsta­je jed­nak z ini­cja­ty­wy pro­fe­sjo­na­li­stów. Dzia­łal­ność tych te­atrów nie jest opar­ta na za­sa­dzie ren­tow­no­ści, a w ta­kim przy­pad­ku bodź­ce fi­nan­so­we ma­ją zna­cze­nie dru­go­rzęd­ne ja­ko czyn­ni­ki mo­ty­wu­ją­ce do dzia­ła­nia. Dzię­ki du­że­mu za­an­ga­żo­wa­niu w pro­wa­dzo­ną dzia­łal­ność, ja­kość świad­czo­nych przez nie usług mo­że być wy­so­ka, mi­mo wska­za­nych trud­no­ści fi­nan­so­wych.


  Z dru­giej stro­ny, zróż­ni­co­wa­nie źró­deł fi­nan­so­wa­nia zwięk­sza swo­bo­dę ar­ty­stycz­ną. Te­atry non pro­fit mo­gą się ubie­gać o do­fi­nan­so­wa­nie u tych pod­mio­tów, któ­re po­pie­ra­ją ich dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną, a w związ­ku z tym wspo­mo­gą re­ali­za­cję okre­ślo­ne­go przed­się­wzię­cia.


  Na­le­ży jed­nak pod­kre­ślić, że ko­niecz­ność po­szu­ki­wa­nia no­wych źró­deł fi­nan­so­wa­nia przez or­ga­ni­za­cje non pro­fit mo­że być przy­czy­ną ro­sną­cej ko­mer­cja­li­za­cji dzia­łal­no­ści te­go sek­to­ra.[245] W ostat­nich la­tach, w kra­jach, w któ­rych sek­tor trze­ci dzia­ła od daw­na, ob­ser­wu­je się też za­wę­ża­nie gra­nic nie­za­leż­no­ści in­sty­tu­cji non pro­fit, w ta­kim sen­sie, że za­czy­na­ją one współ­pra­co­wać z sek­to­rem pu­blicz­nym i pry­wat­nym, pla­nu­ją swo­ją dzia­łal­ność, a tak­że za­trud­nia­ją wy­kwa­li­fi­ko­wa­nych pra­cow­ni­ków.


  Mi­mo to, me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit jest po­strze­ga­ny po­zy­tyw­nie ja­ko me­cha­nizm wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu usług te­atru. Na­dzie­je wią­że się przede wszyst­kim ze swo­bo­dą w za­kre­sie wy­bo­ru kie­run­ków za­sto­so­wa­nia za­so­bów, któ­rą za­pew­nia ten me­cha­nizm. Po­za tym me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit jest po­zba­wio­ny pew­nej eko­no­micz­nej bez­względ­no­ści ty­po­wej dla ryn­ku. Dzię­ki nie­peł­nej od­płat­no­ści lub bra­ku od­płat­no­ści umoż­li­wia on do­stęp do usług te­atru oso­bom, któ­re w prze­ciw­nym ra­zie, ze wzglę­dów eko­no­micz­nych lub spo­łecz­nych, nie mo­gły­by uczest­ni­czyć w ży­ciu te­atral­nym. Bez­płat­ne udo­stęp­nia­nie usług unie­za­leż­nia kon­sump­cję od do­cho­dów, a ce­na nie jest na­rzę­dziem kształ­to­wa­nia efek­tyw­ne­go po­py­tu. Me­cha­nizm ten po­zwa­la tak­że na za­spo­ka­ja­nie po­trzeb he­te­ro­ge­nicz­nych oraz nie­ty­po­wych, eli­mi­nu­je wa­dy me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go, ta­kie jak uzna­nio­wość w za­kre­sie po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych, sche­ma­tycz­ny po­dział usług oraz ogra­ni­cze­nie swo­bo­dy ar­ty­stycz­nej.


  2.4 Mechanizmy i źródła finansowania teatrów w Polsce


  W Pol­sce naj­więk­sze zna­cze­nie w za­kre­sie wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług te­atru ma sek­tor pu­blicz­ny. W dru­giej ko­lej­no­ści sek­tor trze­ci. Naj­sła­biej dzia­łal­ność te­atral­na roz­wi­ja się w ob­sza­rze sek­to­ra ryn­ko­we­go. Z te­go wzglę­du pol­ski sys­tem fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry na­zy­wa­ny jest mo­de­lem eu­ro­pej­skim. Ce­chu­je się on tym, że pań­stwo od­gry­wa naj­waż­niej­szą ro­lę w za­spo­ka­ja­niu po­trzeb kul­tu­ral­nych, choć nie jest ono je­dy­nym me­ce­na­sem. Prze­ciw­wa­gą dla mo­de­lu eu­ro­pej­skie­go jest mo­del ame­ry­kań­ski, w któ­rym w sfe­rze kul­tu­ry do­mi­nu­ją sek­tor trze­ci oraz ryn­ko­wy.[246]


  Współ­dzia­ła­nie wszyst­kich trzech sek­to­rów w sfe­rze kul­tu­ry, w tym rów­nież w za­kre­sie dzia­łal­no­ści te­atral­nej, na­dal nie jest za­do­wa­la­ją­ce.[247] Wśród po­zy­tyw­nych zmian, któ­re do­ko­na­ły się w la­tach 90. XX wie­ku w fi­nan­so­wa­niu kul­tu­ry, moż­na jed­nak wy­mie­nić:


  
    	de­cen­tra­li­za­cję w za­kre­sie za­rzą­dza­nia i fi­nan­so­wa­nia in­sty­tu­cji kul­tu­ry


    	odej­ście od mo­no­po­lu pań­stwa w za­kre­sie spra­wo­wa­nia me­ce­na­tu nad dzia­łal­no­ścią kul­tu­ral­ną


    	za­an­ga­żo­wa­nie sek­to­ra pry­wat­ne­go w fi­nan­so­wa­nie kul­tu­ry


    	wpro­wa­dze­nie prze­pi­sów umoż­li­wia­ją­cych wy­od­ręb­nie­nie i funk­cjo­no­wa­nie sek­to­ra trze­cie­go.[248]

  


  Ce­chy me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia oraz sys­te­mu or­ga­ni­za­cji sfe­ry kul­tu­ry w Pol­sce na tle in­nych kra­jów eu­ro­pej­skich pre­zen­tu­je TA­BE­LA 17. Przy­ję­ty w Pol­sce me­cha­nizm bu­dże­to­wy od­róż­nia się przede wszyst­kim tym, że sła­bo od­dzia­łu­je on na po­zy­ski­wa­nie środ­ków ze źró­deł pry­wat­nych i nie wy­stę­pu­je w nim fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we. Na­to­miast sek­tor trze­ci wciąż od­gry­wa nie­wiel­ką ro­lę w za­kre­sie wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu dóbr i usług kul­tu­ral­nych.


  Naj­więk­szą ro­lę w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia usług te­atrów w Pol­sce od­gry­wa na­dal me­cha­nizm bu­dże­to­wy. Sto­so­wa­nie te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia wy­ni­ka z przy­ję­tej przez pań­stwo po­li­ty­ki w sfe­rze za­spo­ka­ja­nia po­trzeb kul­tu­ral­nych czło­wie­ka. Two­rze­nie wa­run­ków dla upo­wszech­nia­nia i rów­ne­go do­stę­pu do dóbr kul­tu­ry jest obo­wiąz­kiem pań­stwa za­pi­sa­nym w Kon­sty­tu­cji RP.[249] Po­za tym Usta­wa o or­ga­ni­zo­wa­niu i pro­wa­dze­niu dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej sta­no­wi, że „pań­stwo spra­wu­je me­ce­nat nad dzia­łal­no­ścią kul­tu­ral­ną po­le­ga­ją­cy na wspie­ra­niu i pro­mo­cji twór­czo­ści, edu­ka­cji i oświa­ty kul­tu­ral­nej, dzia­łań i ini­cja­tyw kul­tu­ral­nych oraz na ochro­nie dzie­dzic­twa kul­tu­ry”.[250] Me­ce­nat spra­wu­ją tak­że jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go w za­kre­sie ich wła­ści­wo­ści.[251] Z ko­lei z ar­ty­ku­łu 5 cy­to­wa­nej usta­wy wy­ni­ka, że pod­mio­ty (oso­by fi­zycz­ne, praw­ne oraz jed­nost­ki or­ga­ni­za­cyj­ne nie­po­sia­da­ją­ce oso­bo­wo­ści praw­nej) pro­wa­dzą­ce dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną mo­gą otrzy­my­wać do­ta­cje na wy­ko­ny­wa­nie za­dań pań­stwo­wych.


  Na­le­ży do­dać, że do kwe­stii ro­li pań­stwa w sfe­rze kul­tu­ry w Pol­sce od­no­szą się rów­nież re­ko­men­da­cje Unii Eu­ro­pej­skiej. I tak, z Re­ko­men­da­cji nr 1059 Zgro­ma­dze­nia Par­la­men­tar­ne­go Ra­dy Eu­ro­py wy­ni­ka, że pań­stwo po­win­no two­rzyć wa­run­ki roz­wo­ju dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej i eks­pre­sji ar­ty­stycz­nej, wspie­rać ten roz­wój, chro­niąc za­ra­zem swo­bo­dę ar­ty­sty po­przez po­pra­wę sys­te­mu fi­nan­so­wa­nia oraz zwięk­sza­nie wy­sił­ków zmie­rza­ją­cych do zróż­ni­co­wa­nia źró­deł fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry.[252] Pro­ble­my po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej i jej prze­mian w związ­ku z po­stę­pu­ją­cym pro­ce­sem de­cen­tra­li­za­cji sta­no­wi­ły wcze­śniej przed­miot De­kla­ra­cji Bre­meń­skiej z 27 ma­ja 1983 ro­ku oraz De­kla­ra­cji Flo­renc­kiej z 17 ma­ja 1987 ro­ku. W pierw­szej de­kla­ra­cji, w za­kre­sie lo­kal­nej po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej, wska­za­no mię­dzy in­ny­mi na ta­kie obo­wiąz­ki pań­stwa, jak wspie­ra­nie in­no­wa­cji i eks­pe­ry­men­tów ar­ty­stycz­nych oraz wy­rów­ny­wa­nie dys­pro­por­cji eko­no­micz­nych unie­moż­li­wia­ją­cych za­spo­ka­ja­nie po­trzeb kul­tu­ral­nych w nie­któ­rych gmi­nach.[253] W De­kla­ra­cji Flo­renc­kiej skon­cen­tro­wa­no się na­to­miast na okre­śle­niu za­dań po­szcze­gól­nych re­gio­nów w sfe­rze po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej.[254]


  
    TA­BE­LA 17


    Me­cha­ni­zmy fi­nan­so­wa­nia oraz sys­tem or­ga­ni­za­cji sfe­ry kul­tu­ry w Pol­sce na tle in­nych kra­jów eu­ro­pej­skich ( w la­tach 2000–2004)
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              	sła­be współ­dzia­ła­nie trzech sek­to­rów

            

          

          	
            
              	w za­rzą­dza­niu in­sty­tu­cja­mi kul­tu­ral­ny­mi szcze­gól­ne­go zna­cze­nia na­bie­ra dia­log mię­dzy pań­stwem a jed­nost­ka­mi sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go oraz współ­dzia­ła­nie trzech sek­to­rów: ryn­ko­we­go, pu­blicz­ne­go i trze­cie­go
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              	co­raz więk­szym uzna­niem cie­szą się pro­po­zy­cje de­eta­ty­za­cji i pry­wa­ty­za­cji in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych, czy­li prze­kształ­ce­nia ich w in­sty­tu­cje non pro­fit

            

          
        


        
          	
            
              	brak pla­no­wa­nia roz­wo­ju dłu­go­okre­so­we­go

            

          

          	
            
              	szcze­gól­ny na­cisk kła­dzie się na dłu­go­ter­mi­no­wy roz­wój in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych, a me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia jest na­rzę­dziem, któ­re ma to umoż­li­wić

            

          
        


        
          	
            
              	me­cha­nizm bu­dże­to­wy nie za­chę­ca do po­zy­ski­wa­nia środ­ków z in­nych źró­deł

            

          

          	
            
              	>me­cha­nizm bu­dże­to­wy stwa­rza bodź­ce do po­zy­ski­wa­nia środ­ków ze źró­deł pry­wat­nych, gdyż nie rzu­tu­je to na zmniej­sze­nie fi­nan­so­wa­nia pu­blicz­ne­go w przy­szło­ści; przy­ję­te roz­wią­za­nia sty­mu­lu­ją roz­wój fi­nan­so­wa­nia part­ner­skie­go w kul­tu­rze

            

          
        


        
          	
            
              	brak fi­nan­so­wa­nia przed­mio­to­we­go

            

          

          	
            
              	wy­stę­pu­je fi­nan­so­wa­nie przed­mio­to­we, czy­li usług kul­tu­ral­nych

            

          
        


        
          	
            
              	nie­wiel­kie bez­po­śred­nie wspar­cie twór­ców

            

          

          	
            
              	udzie­la się bez­po­śred­nie­go wspar­cia twór­com i ich ini­cja­ty­wom ar­ty­stycz­nym

            

          
        


        
          	
            
              	ni­ski udział środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia ogó­łem

            

          

          	
            
              	zna­czą­cą po­zy­cją w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia są fun­du­sze struk­tu­ral­ne

            

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie: Do­ro­ta Il­czuk, Woj­ciech Mi­siąg, Fi­nan­so­wa­nie kul­tu­ry i or­ga­ni­za­cja dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej w go­spo­dar­ce ryn­ko­wej, „Ze­szyt IBnGR” nr 32, 2002, s. 9–14.

  


  Ana­li­za me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go w Pol­sce po­zwa­la wy­od­ręb­nić kil­ka eta­pów je­go prze­bu­do­wy:


  
    	pierw­szy, do ro­ku 1981, kie­dy bu­dżet był bez­po­śred­nio za­an­ga­żo­wa­ny w fi­nan­so­wa­nie kul­tu­ry


    	dru­gi, la­ta 1982–1991, okres fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry z Fun­du­szu Roz­wo­ju Kul­tu­ry


    	trze­ci, od ro­ku 1991, czy­li od mo­men­tu li­kwi­da­cji FRK, kie­dy po­wró­co­no do bez­po­śred­nie­go fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry, na szcze­blu rzą­do­wym (bu­dżet cen­tral­ny i wo­je­wódz­ki) oraz sa­mo­rzą­do­wym (bu­dżet lo­kal­ny).[255]

  


  Trze­ci etap prze­bu­do­wy zo­stał uwa­run­ko­wa­ny uchwa­le­niem usta­wy o sa­mo­rzą­dzie te­ry­to­rial­nym w 1990 ro­ku, dzię­ki któ­rej jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go sta­ły się nie­za­leż­ny­mi ogni­wa­mi de­mo­kra­cji po­li­tycz­nej oraz za­czę­ły pro­wa­dzić sa­mo­dziel­ną go­spo­dar­kę fi­nan­so­wą.[256] Na­le­ży jed­nak za­zna­czyć, że do 1998 ro­ku więk­szość te­atrów by­ła te­atra­mi pań­stwo­wy­mi. W od­nie­sie­niu do te­atrów, trze­ci etap prze­bu­do­wy me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go do­ko­nał się więc wraz z re­for­mą ad­mi­ni­stra­cji pu­blicz­nej w 1999 ro­ku.[257]


  Efek­tem trze­cie­go eta­pu pro­ce­su de­cen­tra­li­za­cji za­rzą­dza­nia oraz fi­nan­so­wa­nia in­sty­tu­cji kul­tu­ry w Pol­sce, któ­ry miał miej­sce w 1999 ro­ku, jest to, że ro­lę me­ce­na­sa dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej peł­nią rów­nież jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go. W związ­ku z tym za­pew­nie­nie środ­ków nie­zbęd­nych do roz­po­czę­cia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, do utrzy­ma­nia obiek­tu, w któ­rym jest pro­wa­dzo­na, oraz do jej dal­sze­go funk­cjo­no­wa­nia na­le­ży do obo­wiąz­ków Or­ga­ni­za­to­ra in­sty­tu­cji kul­tu­ry.[258] Od 1999 ro­ku w ge­stii Mi­ni­ster­stwa Kul­tu­ry i Dzie­dzic­twa Na­ro­do­we­go po­zo­sta­ją wy­łącz­nie trzy te­atry pań­stwo­we (na­ro­do­we), na­to­miast Or­ga­ni­za­to­ra­mi po­zo­sta­łych te­atrów pu­blicz­nych są jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go. Ze wzglę­du na za­gwa­ran­to­wa­ną praw­nie przez mi­ni­stra kul­tu­ry cią­głość fi­nan­so­wa­nia te­atrów na­ro­do­wych, moż­na uznać, że in­sty­tu­cje te znaj­du­ją się w po­ło­że­niu uprzy­wi­le­jo­wa­nym w sto­sun­ku do te­atrów sa­mo­rzą­do­wych. Są one bo­wiem uzna­ne za in­sty­tu­cje o zna­cze­niu ogól­no­na­ro­do­wym, a opie­ka nad ty­mi in­sty­tu­cja­mi jest nie­kwe­stio­no­wa­nym obo­wiąz­kiem pań­stwa.


  Przy­ję­ty po 1999 ro­ku me­cha­nizm bu­dże­to­wy po­le­ga na tym, że środ­ki pu­blicz­ne prze­ka­zy­wa­ne są bez­po­śred­nio z bu­dże­tu na dwóch szcze­blach: cen­tral­nym oraz sa­mo­rzą­do­wym. W od­nie­sie­niu do te­atrów przy­ję­to me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia pod­mio­to­we­go z za­sto­so­wa­niem re­gu­lo­wa­nia wy­dat­ków ogól­nych te­atru, któ­ry po­le­ga na tym, że wy­dat­ki każ­de­go te­atru usta­la­ne są osob­no ex an­te, ale bez uży­cia norm wy­dat­ków, miar i wskaź­ni­ków dzia­łal­no­ści usłu­go­wej.


  Na­le­ży jed­nak pod­kre­ślić, że w Pol­sce – wraz ze zde­cen­tra­li­zo­wa­niem kom­pe­ten­cji – nie na­stą­pi­ło prze­ka­za­nie jed­nost­kom sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go do­dat­ko­wych środ­ków na re­ali­za­cję po­wie­rzo­nych za­dań. W re­zul­ta­cie fi­nan­so­wa­nie in­sty­tu­cji kul­tu­ry do­ko­nu­je się dro­gą do­ta­cji ce­lo­wych z bu­dże­tu cen­tral­ne­go, a z te­go punk­tu wi­dze­nia moż­na uznać, że pań­stwo na­dal po­zo­sta­je głów­nym me­ce­na­sem kul­tu­ry.[259] Bio­rąc pod uwa­gę za­sa­dy i me­cha­ni­zmy prze­ka­zy­wa­nia wła­dzy oraz za­si­le­nia fi­nan­so­we­go, te­go ty­pu de­cen­tra­li­za­cję moż­na za­tem umow­nie okre­ślić ja­ko umiar­ko­wa­ną.[260]


  Moż­na rów­nież spo­tkać się z po­glą­dem, że do­ko­na­ny w Pol­sce pro­ces de­cen­tra­li­za­cji był ra­czej re­zul­ta­tem prze­mian glo­bal­nych niż efek­tem ce­lo­wej i prze­my­śla­nej po­li­ty­ki ze stro­ny Mi­ni­ster­stwa Kul­tu­ry.[261] Mi­ni­ster­stwu Kul­tu­ry przy­pi­su­je się speł­nia­nie w tym pro­ce­sie funk­cji de­fen­syw­nej, czy­li ła­go­dze­nia kon­se­kwen­cji zmian, któ­rej wy­ra­zem by­ło mię­dzy in­ny­mi utwo­rze­nie Fun­da­cji Kul­tu­ry.[262] Prze­ję­ła ona środ­ki ze zli­kwi­do­wa­ne­go w 1991 ro­ku Fun­du­szu Roz­wo­ju Kul­tu­ry (FRK), któ­ry od 1983 ro­ku sta­no­wił for­mę cen­tra­li­za­cji fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry.[263] FRK two­rzo­no głów­nie z udzia­łu w po­dat­ku od fun­du­szu wy­na­gro­dzeń oraz z od­pi­sów z fun­du­szu prze­ciw­al­ko­ho­lo­we­go, środ­ków rad na­ro­do­wych oraz do­bro­wol­nych opłat, da­ro­wizn i środ­ków fun­da­cji. Z FRK po­kry­wa­no nie­mal wszyst­kie wy­dat­ki na kul­tu­rę i sztu­kę. Fun­dusz ten utwo­rzo­no w ce­lu za­gwa­ran­to­wa­nia sta­łe­go do­pły­wu środ­ków, ak­ty­wi­za­cji po­za­bu­dże­to­wych źró­deł fi­nan­so­wa­nia oraz zwięk­sze­nia ela­stycz­no­ści i ra­cjo­nal­no­ści go­spo­da­ro­wa­nia. W rze­czy­wi­sto­ści ża­den z tych wa­run­ków nie zo­stał do­trzy­ma­ny.[264]


  Od mo­men­tu de­cen­tra­li­za­cji za­rzą­dza­nia i fi­nan­so­wa­nia w sfe­rze kul­tu­ry istot­ną ro­lę w fi­nan­so­wa­niu te­atrów w Pol­sce za­czę­ły od­gry­wać jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go. W 2000 ro­ku pro­por­cje fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry z bu­dże­tu cen­tral­ne­go oraz z bu­dże­tów jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go kształ­to­wa­ły się na­stę­pu­ją­co: wy­dat­ki pań­stwa na kul­tu­rę i sztu­kę wy­nio­sły 433,5 mln zł, a jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go (po wy­eli­mi­no­wa­niu trans­fe­rów mię­dzy ty­mi jed­nost­ka­mi) 2 389,5 mln zł.[265] Ozna­cza to, że 15,4% wszyst­kich wy­dat­ków pu­blicz­nych na kul­tu­rę sta­no­wi­ły wy­dat­ki z bu­dże­tu cen­tral­ne­go, a 84,6% wy­dat­ki z bu­dże­tów jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go. Z da­nych GUS-u wy­ni­ka rów­nież, że w la­tach 2000–2004 pań­stwo w naj­więk­szym stop­niu fi­nan­so­wa­ło mu­zea (23,2% wy­dat­ków na kul­tu­rę i sztu­kę ogó­łem) oraz te­atry (20,0%). Z ko­lei jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go naj­wię­cej środ­ków prze­zna­czy­ły na do­my i ośrod­ki kul­tu­ry, klu­by i świe­tli­ce (29,7%) oraz bi­blio­te­ki (24,6%).


  Źró­dła wy­dat­ków pu­blicz­nych na kul­tu­rę w Pol­sce w 2000 ro­ku przed­sta­wia TA­BE­LA 18. Na­to­miast udział wy­dat­ków na te­atry, ope­ry i ope­ret­ki w cał­ko­wi­tych wy­dat­kach z bu­dże­tu cen­tral­ne­go na kul­tu­rę i ochro­nę dzie­dzic­twa na­ro­do­we­go w la­tach 2000–2004 w Pol­sce ilu­stru­je TA­BE­LA 19.


  W bu­dże­cie cen­tral­nym naj­wię­cej środ­ków na te­atry, ope­ry i ope­ret­ki prze­zna­czo­no w ro­ku 2000. Udział tych wy­dat­ków ob­ni­żył się w la­tach 2001–2004 w sto­sun­ku do 2000 ro­ku. W ro­ku 2001 wy­no­sił 13,57%. Od 2001 ro­ku (z wy­jąt­kiem ro­ku 2003) od­se­tek wy­dat­ków na te­atry, ope­ry i ope­ret­ki w cał­ko­wi­tych wy­dat­kach bu­dże­tu cen­tral­ne­go na kul­tu­rę utrzy­my­wał się na niż­szym po­zio­mie niż od­se­tek wy­dat­ków na ten cel w cał­ko­wi­tych wy­dat­kach na kul­tu­rę jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go (TA­BE­LA 20).


  Przed­sta­wio­ne in­for­ma­cje, do­ty­czą­ce udzia­łu władz pu­blicz­nych w fi­nan­so­wa­niu sfe­ry kul­tu­ry, uwzględ­nia­ją je­dy­nie fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu. Za­kres fi­nan­so­wa­nia po­śred­nie­go w po­sta­ci ulg i zwol­nień po­dat­ko­wych trud­no jest bo­wiem osza­co­wać. Nie­mniej jed­nak trze­ba pod­kre­ślić, że sys­tem po­dat­ko­wy w Pol­sce stwa­rza pre­fe­ren­cje dla in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych oraz twór­ców, a tak­że dla spon­so­rów i dar­czyń­ców.


  
    TA­BE­LA 18


    Źró­dła fi­nan­so­wa­nia wy­dat­ków pu­blicz­nych na kul­tu­rę w 2000 ro­ku


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            źró­dło fi­nan­so­wa­nia

          

          	
            ogó­łem

          
        


        
          	
            w tys. zł

          

          	
            %

          
        


        
          	
            z bu­dże­tu pań­stwa

          

          	
            433 534

          

          	
            15,4

          
        


        
          	
            z bu­dże­tów sa­mo­rzą­dów te­ry­to­rial­nych, w tym:


            
              	wo­je­wództw


              	po­wia­tów i miast na pra­wach po­wia­tów


              	gmin

            

          

          	
            2 389 541


            570 622


            749 828


            1 069 091

          

          	
            84,6


            20,2


            26,6


            37,9

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Kul­tu­ra w 2000 ro­ku, In­for­ma­cje i opra­co­wa­nia sta­ty­stycz­ne, GUS, War­sza­wa 2001.

  


  W pierw­szej gru­pie przy­wi­le­jów na­le­ży wy­mie­nić mię­dzy in­ny­mi zwol­nie­nie z opo­dat­ko­wa­nia po­dat­kiem do­cho­do­wym od osób praw­nych do­cho­du prze­zna­czo­ne­go na dzia­łal­ność sta­tu­to­wą, w tym kul­tu­ral­ną, oraz na re­ali­za­cję za­dań in­we­sty­cyj­nych.[266] Zwol­nie­nie to ma za­sto­so­wa­nie do do­cho­dów wy­dat­ko­wa­nych na ce­le sta­tu­to­we, bez wzglę­du na okres, w któ­rym zo­sta­ną one wy­dat­ko­wa­ne. Do­ty­czy to rów­nież do­cho­dów prze­zna­czo­nych i wy­dat­ko­wa­nych na ce­le in­we­sty­cyj­ne słu­żą­ce re­ali­za­cji sta­tu­to­wych za­dań kul­tu­ral­nych, czy­li na na­by­cie środ­ków trwa­łych oraz war­to­ści nie­ma­te­rial­nych i praw­nych, a tak­że na opła­ce­nie po­dat­ków nie­sta­no­wią­cych kosz­tów uzy­ska­nia przy­cho­dów. Od 2004 ro­ku zwol­nio­ne z po­dat­ku do­cho­do­we­go od osób praw­nych zo­sta­ły pod­mio­ty po­sia­da­ją­ce sta­tus or­ga­ni­za­cji po­żyt­ku pu­blicz­ne­go, dzia­ła­ją­ce na za­sa­dach okre­ślo­nych w Usta­wie o dzia­łal­no­ści po­żyt­ku pu­blicz­ne­go i o wo­lon­ta­ria­cie z 2003 ro­ku.[267]


  
    TA­BE­LA 19


    Udział wy­dat­ków (łącz­nie z trans­fe­ra­mi do jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go) na te­atry, ope­ry i ope­ret­ki w cał­ko­wi­tych wy­dat­kach bu­dże­tu cen­tral­ne­go na kul­tu­rę w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            te­atry, ope­ry, ope­ret­ki**

          

          	
            20,00

          

          	
            13,57

          

          	
            14,75

          

          	
            16,02

          

          	
            15,02

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 20


    Udział wy­dat­ków (łącz­nie z trans­fe­ra­mi do jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go) na te­atry, ope­ry i ope­ret­ki w cał­ko­wi­tych wy­dat­kach jed­no­stek sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go na kul­tu­rę w la­tach 2000–2004*


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            te­atry, ope­ry, ope­ret­ki**

          

          	
            17,5

          

          	
            15,60

          

          	
            15,34

          

          	
            15,72

          

          	
            15,84

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Kul­tu­ra w 2000 ro­ku, Kul­tu­ra w 2001 ro­ku, Kul­tu­ra w 2002 ro­ku, Kul­tu­ra w 2003 ro­ku, Kul­tu­ra w 2004 ro­ku, In­for­ma­cje i opra­co­wa­nia sta­ty­stycz­ne, GUS, War­sza­wa 2001, 2002, 2003, 2004, 2005.


    * da­ne w ta­be­li po­da­no w %


    ** po­zy­cja te­atry, ope­ry i ope­ret­ki obej­mu­je roz­dzia­ły 92106 i 92107 kla­sy­fi­ka­cji bu­dże­to­wej

  


  Do 1 ma­ja 2004 ro­ku dzia­łal­ność kul­tu­ral­na ko­rzy­sta­ła tak­że z cał­ko­wi­te­go zwol­nie­nia od po­dat­ku od to­wa­rów i usług. W związ­ku z ak­ce­sją Pol­ski do Unii Eu­ro­pej­skiej oraz po­trze­bą do­sto­so­wa­nia prze­pi­sów Usta­wy o po­dat­ku od to­wa­rów i usług do unor­mo­wań wspól­no­to­wych staw­ką 7% opo­dat­ko­wa­no „wy­łącz­nie wstęp na spek­ta­kle, kon­cer­ty, przed­sta­wie­nia i im­pre­zy w za­kre­sie twór­czo­ści i wy­ko­naw­stwa ar­ty­stycz­ne­go i li­te­rac­kie­go, zwią­za­ne z funk­cjo­no­wa­niem obiek­tów kul­tu­ral­nych, świad­czo­ne przez we­so­łe mia­stecz­ka, par­ki roz­ryw­ki, cyr­ki, dys­ko­te­ki, sa­le ba­lo­we oraz wstęp na im­pre­zy spor­to­we”.[268] Po­zo­sta­łe „usłu­gi zwią­za­ne z kul­tu­rą, w tym usłu­gi twór­ców i ar­ty­stów wy­ko­naw­ców, w ro­zu­mie­niu prze­pi­sów o pra­wie au­tor­skim i pra­wie po­krew­nym, wy­na­gra­dza­ne w for­mie ho­no­ra­riów za prze­ka­za­nie lub udzie­le­nie li­cen­cji do praw au­tor­skich lub praw do ar­ty­stycz­ne­go wy­ko­na­nia” są zwol­nio­ne z opo­dat­ko­wa­nia tym po­dat­kiem.[269]


  Zno­we­li­zo­wa­na Usta­wa o po­dat­ku od to­wa­rów i usług wzbu­dzi­ła jed­nak wąt­pli­wo­ści in­ter­pre­ta­cyj­ne zwią­za­ne z do­ta­cją otrzy­my­wa­ną, mię­dzy in­ny­mi, przez te­atr. Pro­ble­ma­tycz­ne oka­za­ło się bo­wiem wy­ja­śnie­nie kwe­stii, czy do­ta­cje otrzy­my­wa­ne przez te­atr na dzia­łal­ność bie­żą­cą, na in­we­sty­cje i re­mon­ty, a tak­że na do­fi­nan­so­wa­nie pro­duk­cji spek­ta­klu, kon­cer­tu, im­pre­zy czy też in­ne­go wy­da­rze­nia ar­ty­stycz­ne­go są ob­ro­tem w ro­zu­mie­niu art. 29 ust. 1 wspo­mnia­nej usta­wy oraz czy pod­le­ga­ją opo­dat­ko­wa­niu po­dat­kiem od to­wa­rów i usług.[270] Gdy­by tak by­ło, te­atr mu­siał­by opo­dat­ko­wać po­dat­kiem od to­wa­rów i usług do­ta­cję otrzy­my­wa­ną od jed­nost­ki sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go, a róż­ni­cę sta­no­wią­cą nad­wyż­kę po­dat­ku na­leż­ne­go nad na­li­czo­nym za­pła­cić do bu­dże­tu pań­stwa. Dla od­po­wie­dzi na po­sta­wio­ne wy­żej py­ta­nie roz­strzy­ga­ją­ce sta­ło się usta­le­nie, czy otrzy­my­wa­ne przez te­atr do­ta­cje, sub­wen­cje lub in­ne do­pła­ty są bez­po­śred­nio zwią­za­ne ze świad­cze­niem usłu­gi i czy sta­no­wią one po­kry­cie czę­ści ce­ny lub re­kom­pen­sa­tę z po­wo­du ob­ni­że­nia ce­ny. W myśl ta­kie­go ro­zu­mo­wa­nia uzna­no, że do­ta­cje, sub­wen­cje i in­ne do­pła­ty na dzia­łal­ność bie­żą­cą, a tak­że prze­zna­czo­ne na do­fi­nan­so­wa­nie pro­duk­cji spek­ta­klu, kon­cer­tu, im­pre­zy, wy­da­rze­nia ar­ty­stycz­ne­go nie sta­no­wią ob­ro­tu, o któ­rym mo­wa w art. 29 ust. 1, po­nie­waż nie po­wo­du­ją ob­ni­że­nia ce­ny bi­le­tu. Na­to­miast wszel­kie do­ta­cje przed­mio­to­we, dla któ­rych pod­sta­wą usta­le­nia jest licz­ba świad­czo­nych usług, są trak­to­wa­ne ja­ko do­pła­ta do da­nej usłu­gi i pod­le­ga­ją opo­dat­ko­wa­niu po­dat­kiem od to­wa­rów i usług.[271]


  In­nym przy­wi­le­jem, któ­ry bez­po­śred­nio do­ty­czy ar­ty­stów, jest moż­li­wość sto­so­wa­nia 50% kosz­tów uzy­ska­nia przy­cho­dów. Od 2001 ro­ku kosz­ty te ob­li­cza się od przy­cho­du po­mniej­szo­ne­go o po­trą­co­ne przez płat­ni­ka w da­nym mie­sią­cu skład­ki na ubez­pie­cze­nie eme­ry­tal­ne, ren­to­we i cho­ro­bo­we, któ­rych pod­sta­wę wy­mia­ru sta­no­wi ten przy­chód. Po­za tym mo­gą oni ko­rzy­stać z ulg po­dat­ko­wych, wy­ni­ka­ją­cych z Usta­wy o po­dat­ku do­cho­do­wym od osób fi­zycz­nych, przy­słu­gu­ją­cych wszyst­kim in­nym po­dat­ni­kom.


  W za­kre­sie po­dat­ków i opłat lo­kal­nych na­le­ży pod­kre­ślić, że wszyst­kie nie­ru­cho­mo­ści, w tym zaj­mo­wa­ne na ce­le kul­tu­ry, są opo­dat­ko­wa­ne po­dat­kiem od nie­ru­cho­mo­ści, z wy­jąt­kiem tych bu­dyn­ków i grun­tów, któ­re są wpi­sa­ne do re­je­stru za­byt­ków oraz któ­re pod­le­ga­ją utrzy­ma­niu i kon­ser­wa­cji zgod­nie z prze­pi­sa­mi o ochro­nie za­byt­ków.[272] Od 2004 ro­ku zwol­nio­ne z opo­dat­ko­wa­nia po­dat­kiem od nie­ru­cho­mo­ści są tak­że or­ga­ni­za­cje po­żyt­ku pu­blicz­ne­go.[273]


  Pre­fe­ren­cyj­ne roz­wią­za­nia dla pod­mio­tów dzia­ła­ją­cych w sfe­rze kul­tu­ry znaj­du­ją się tak­że w prze­pi­sach do­ty­czą­cych opła­ty skar­bo­wej. W Usta­wie o opła­cie skar­bo­wej z 2000 ro­ku zo­sta­ły utrzy­ma­ne zwol­nie­nia od opła­ty do­ty­czą­ce po­zwo­leń na bu­do­wę no­we­go, roz­bu­do­wę lub prze­bu­do­wę oraz na użyt­ko­wa­nie obiek­tu bu­dow­la­ne­go prze­zna­czo­ne­go na ce­le kul­tu­ral­ne.[274] Od 2004 ro­ku z opła­ty skar­bo­wej zwol­nio­ne są tak­że or­ga­ni­za­cje po­żyt­ku pu­blicz­ne­go, w od­nie­sie­niu do pro­wa­dzo­nej przez nie dzia­łal­no­ści po­żyt­ku pu­blicz­ne­go.[275]


  Na­to­miast w Usta­wie o po­dat­ku od czyn­no­ści cy­wil­no­praw­nych z 2000 ro­ku znaj­du­je się za­pis zwal­nia­ją­cy z te­go po­dat­ku oso­by praw­ne, któ­rych ce­lem sta­tu­to­wym jest pro­wa­dze­nie dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, je­że­li w ca­łym ro­ku po­dat­ko­wym po­prze­dza­ją­cym rok, w któ­rym po­wstał obo­wią­zek za­pła­ty po­dat­ku od czyn­no­ści cy­wil­no­praw­nych, ich do­cho­dy by­ły ob­ję­te cał­ko­wi­tym zwol­nie­niem od po­dat­ku do­cho­do­we­go od osób praw­nych. Zwol­nie­nie to nie ma za­sto­so­wa­nia w przy­pad­ku, gdy przed­mio­tem zby­cia jest część przed­się­bior­stwa pro­wa­dzo­ne­go przez te oso­by lub gdy na­by­cia nie do­ko­na­no dla te­go przed­się­bior­stwa. Po­za tym, omó­wio­ne zwol­nie­nie nie do­ty­czy przed­się­biorstw pań­stwo­wych, spół­dziel­ni i ich związ­ków oraz spół­ek.[276]


  Z punk­tu wi­dze­nia two­rze­nia bodź­ców do fi­nan­so­wa­nia te­atrów ze źró­deł pry­wat­nych istot­na jest tak­że gru­pa ulg i zwol­nień, któ­re do­ty­czą spon­so­ro­wa­nia oraz prze­ka­zy­wa­nia da­ro­wizn. Ja­ko nie­sprzy­ja­ją­ce w tym za­kre­sie na­le­ży oce­nić prze­pi­sy Usta­wy o po­dat­ku od to­wa­rów i usług. Z art. 7 ust. 2 wy­ni­ka, że do­sta­wą to­wa­rów jest prze­ka­za­nie przez po­dat­ni­ka to­wa­rów na­le­żą­cych do je­go przed­się­bior­stwa na ce­le in­ne niż zwią­za­ne z pro­wa­dzo­nym przez nie­go przed­się­bior­stwem, je­że­li po­dat­ni­ko­wi te­mu przy­słu­gi­wa­ło pra­wo do ob­ni­że­nia kwo­ty po­dat­ku na­leż­ne­go o kwo­tę po­dat­ku na­li­czo­ne­go od tych czyn­no­ści w ca­ło­ści lub czę­ści. A więc prze­ka­za­nie to­wa­rów bez wy­na­gro­dze­nia, a w szcze­gól­no­ści da­ro­wi­zny – w tym rów­nież na ce­le kul­tu­ral­ne – pod­le­ga­ją opo­dat­ko­wa­niu po­dat­kiem od to­wa­rów i usług.[277]


  Do da­ro­wizn i spon­so­rin­gu od­no­szą się tak­że prze­pi­sy ustaw o po­dat­ku do­cho­do­wym od osób fi­zycz­nych oraz od osób praw­nych. Od 2004 ro­ku od pod­sta­wy opo­dat­ko­wa­nia moż­na od­li­czyć da­ro­wi­zny na ce­le okre­ślo­ne w art. 4 Usta­wy o dzia­łal­no­ści po­żyt­ku pu­blicz­ne­go i o wo­lon­ta­ria­cie prze­ka­za­ne or­ga­ni­za­cjom, o któ­rych mo­wa w art. 3 ust. 2 i 3 usta­wy, w sfe­rze za­dań pu­blicz­nych w niej okre­ślo­nych, a obej­mu­ją­cych mię­dzy in­ny­mi kul­tu­rę, sztu­kę, ochro­nę dóbr kul­tu­ry i tra­dy­cji.[278] Od 2004 ro­ku od pod­sta­wy opo­dat­ko­wa­nia w po­dat­ku do­cho­do­wym od osób fi­zycz­nych moż­na od­li­czyć tyl­ko da­ro­wi­zny prze­ka­za­ne or­ga­ni­za­cjom po­żyt­ku pu­blicz­ne­go, w kwo­cie nie więk­szej niż 350 zł.[279] Po­dat­ni­cy, przy speł­nie­niu okre­ślo­nych wa­run­ków, mo­gą tak­że umniej­szyć po­da­tek na­leż­ny za da­ny rok po­dat­ko­wy, je­że­li do­ko­na­li da­ro­wi­zny pie­nięż­nej na rzecz or­ga­ni­za­cji po­żyt­ku pu­blicz­ne­go, dzia­ła­ją­cej na pod­sta­wie Usta­wy o dzia­łal­no­ści po­żyt­ku pu­blicz­ne­go i o wo­lon­ta­ria­cie. Da­ro­wi­zna mu­si być jed­nak prze­ka­za­na na rzecz or­ga­ni­za­cji po­żyt­ku pu­blicz­ne­go za­re­je­stro­wa­nej ja­ko ta­ka w Kra­jo­wym Re­je­strze Są­do­wym. Zmniej­sze­nie po­dat­ku nie mo­że prze­kro­czyć kwo­ty prze­ka­za­nej da­ro­wi­zny oraz nie mo­że być wyż­sze od kwo­ty sta­no­wią­cej 1% po­dat­ku na­leż­ne­go za da­ny rok po­dat­ko­wy.[280] Wpła­ta mu­si zo­stać do­ko­na­na w ter­mi­nie od 1 stycz­nia ro­ku po­dat­ko­we­go, w któ­rym skła­da­ne jest ze­zna­nie, do dnia zło­że­nia te­go ze­zna­nia.


  Z ko­lei Usta­wa o po­dat­ku do­cho­do­wym od osób praw­nych umoż­li­wia oso­bom praw­nym od­li­cze­nie od do­cho­du pod­le­ga­ją­ce­go opo­dat­ko­wa­niu da­ro­wizn na ce­le kul­tu­ral­ne, wy­mie­nio­ne w art. 4 Usta­wy o dzia­łal­no­ści po­żyt­ku pu­blicz­ne­go i o wo­lon­ta­ria­cie, prze­ka­za­ne na rzecz or­ga­ni­za­cji, o któ­rych mo­wa w art. 3 ust. 2 i 3 tej­że usta­wy. Po­cząw­szy od 2004 ro­ku nie moż­na jed­nak od­li­czyć łącz­nie wię­cej niż 10% do­cho­du.[281] Po­za tym bodź­cem do spon­so­ro­wa­nia kul­tu­ry jest uzna­nie kosz­tów re­pre­zen­ta­cji i re­kla­my za kosz­ty uzy­ska­nia przy­cho­du do wy­so­ko­ści 0,25%[282] przy­cho­dów.[283] W Usta­wie o po­dat­ku do­cho­do­wym od osób praw­nych za­war­te jest rów­nież roz­wią­za­nie, któ­re do­ty­czy wszyst­kich osób praw­nych, bez wzglę­du na ro­dzaj pro­wa­dzo­nej przez nie dzia­łal­no­ści. I tak, oso­ba praw­na, któ­ra udo­stęp­nia nie­od­płat­nie in­nym oso­bom praw­nym lub oso­bom fi­zycz­nym nie­ru­cho­mo­ści lub jej czę­ści do użyt­ku na ce­le kul­tu­ral­ne, nie na­li­cza so­bie przy­cho­du z te­go ty­tu­łu.[284]


  Prze­pi­sy obu wy­mie­nio­nych wy­żej ustaw two­rzą za­tem ko­rzyst­ne wa­run­ki dla po­wsta­nia pry­wat­ne­go me­ce­na­tu w kul­tu­rze.


  Je­że­li cho­dzi o me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit, to w Pol­sce od­gry­wa on na ra­zie sto­sun­ko­wo nie­wiel­ką ro­lę w za­kre­sie wy­twa­rza­nia oraz po­dzia­łu usług te­atrów. Cię­żar fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry spo­czy­wa w szcze­gól­no­ści na wła­dzy pu­blicz­nej, co wy­ni­ka z tra­dy­cji w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia tej sfe­ry dóbr i usług. Po­za tym za­kła­da­nie fun­da­cji i sto­wa­rzy­szeń jest uwa­run­ko­wa­ne ist­nie­niem ka­pi­ta­łu. Z te­go wzglę­du w spo­łe­czeń­stwach bied­nych oraz o ni­skim po­zio­mie wy­kształ­ce­nia do­bro­wol­ne po­dej­mo­wa­nie dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej nie mo­że za­pew­nić kul­tu­rze szans roz­wo­ju, po­dob­nie jak za­kup usług kul­tu­ral­nych przez kon­su­men­tów na ryn­ku.


  W Pol­sce ana­li­zę dzia­łal­no­ści te­atrów w ob­rę­bie sek­to­ra trze­cie­go oraz ryn­ko­we­go utrud­nia przede wszyst­kim brak da­nych fi­nan­so­wych. Nie ist­nie­je sys­tem gro­ma­dze­nia i prze­twa­rza­nia in­for­ma­cji o fi­nan­sach te­atrów pro­wa­dzo­nych przez fun­da­cje, sto­wa­rzy­sze­nia oraz przed­się­bior­stwa te­atral­ne. Je­dy­nym źró­dłem in­for­ma­cji o fi­nan­sach te­atrów jest spra­woz­daw­czość bu­dże­to­wa, któ­ra nie­ste­ty nie da­je peł­ne­go ob­ra­zu sy­tu­acji fi­nan­so­wej wszyst­kich te­atrów w Pol­sce.


  Ko­lej­nym za­gad­nie­niem wy­ma­ga­ją­cym omó­wie­nia jest struk­tu­ra źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów w Pol­sce. Zna­cze­nie po­szcze­gól­nych źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów za­le­ży naj­bar­dziej od przy­ję­te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia.[285] Na ryn­ku za usłu­gi te­atru pła­ci się ce­nę ryn­ko­wą, któ­ra po­kry­wa w ca­ło­ści koszt wy­two­rze­nia usłu­gi. Środ­ki ze sprze­da­ży usług są więc pod­sta­wo­wym źró­dłem fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści. Me­cha­nizm bu­dże­to­wy ce­chu­je się tym, że usłu­gi te­atru fi­nan­so­wa­ne są przez wła­dzę pu­blicz­ną, dzię­ki cze­mu usłu­gi te są do­stęp­ne dla kon­su­men­tów nie­od­płat­nie lub czę­ścio­wo od­płat­nie. Po­dob­nie w me­cha­ni­zmie opar­tym na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Środ­ki z opłat za wstęp są tyl­ko jed­nym ze źró­deł fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści, choć ich ro­la za­le­ży w tym przy­pad­ku od te­go, czy jest to in­sty­tu­cja non pro­fit za­si­la­na ze źró­deł pu­blicz­nych, opłat za usłu­gi czy też dzia­ła­ją­ca w ob­sza­rach sa­mo­po­mo­cy. W li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu de­cen­tra­li­za­cja źró­deł fi­nan­so­wa­nia sfe­ry kul­tu­ry jest oce­nia­na po­zy­tyw­nie, gdyż po­zwa­la na uela­stycz­nie­nie go­spo­dar­ki w kul­tu­rze oraz umoż­li­wia roz­wój usług kul­tu­ral­nych.[286] Po­za tym ak­cep­ta­cja wie­lo­ści źró­deł jest nie­odzow­na dla roz­wo­ju sa­mo­rząd­no­ści te­ry­to­rial­nej.


  Po­wią­za­nie me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia ze źró­dła­mi fi­nan­so­wa­nia oraz ce­cha­mi usług do­star­cza­nych w ra­mach każ­de­go z me­cha­ni­zmów pre­zen­tu­je TA­BE­LA 21.


  
    TA­BE­LA 21


    Me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia a ce­chy usług i źró­dła fi­nan­so­wa­nia


    
      
        
        
        
      

      
        
          	
            me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia

          

          	
            ce­chy usług

          

          	
            źró­dła fi­nan­so­wa­nia

          
        


        
          	
            me­cha­nizm ryn­ko­wy

          

          	
            pry­wat­ne

          

          	
            środ­ki ze sprze­da­ży usług

          
        


        
          	
            me­cha­nizm bu­dże­to­wy

          

          	
            pu­blicz­ne oraz me­ry­to­rycz­ne

          

          	
            środ­ki bu­dże­to­we, w nie­wiel­kim stop­niu środ­ki z opłat za wstęp oraz środ­ki z in­nych źró­deł pry­wat­nych, np. da­ro­wi­zny, spon­so­ring

          
        


        
          	
            me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit

          

          	
            pu­blicz­ne oraz me­ry­to­rycz­ne

          

          	
            środ­ki z opłat za wstęp, środ­ki od sek­to­ra non pro­fit (np. gran­ty od fun­da­cji), pry­wat­ne­go (da­ro­wi­zny, spon­so­ring) oraz w nie­wiel­kim stop­niu od sek­to­ra pu­blicz­ne­go

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie: Bur­ton A. We­is­brod, The Non­pro­fit Eco­no­my, Ha­rvard Uni­ver­si­ty Press, Cam­brid­ge 1988, s. 90.

  


  W la­tach 2000–2004 te­atry in­sty­tu­cje kul­tu­ry otrzy­my­wa­ły głów­nie do­ta­cje pod­mio­to­we na dzia­łal­ność bie­żą­cą oraz do­ta­cje ce­lo­we na re­ali­za­cję za­dań in­we­sty­cyj­nych, zgod­nie z obo­wią­zu­ją­cy­mi prze­pi­sa­mi.[287] Do­ta­cje przed­mio­to­we nie od­gry­wa­ły w tym okre­sie zna­czą­cej ro­li. Do­pie­ro od 2005 ro­ku, zgod­nie z za­ło­że­nia­mi Na­ro­do­wej Stra­te­gii Roz­wo­ju Kul­tu­ry przy­ję­tej 21 wrze­śnia 2004 przez Rząd RP, in­sty­tu­cje kul­tu­ry mo­gą ubie­gać się o do­ta­cje w ra­mach pro­gra­mów ope­ra­cyj­nych. Me­cha­nizm ten wy­ma­ga od te­atrów przed­sta­wie­nia fi­nan­so­wo-rze­czo­we­go har­mo­no­gra­mu pro­jek­tu oraz za­an­ga­żo­wa­nia środ­ków wła­snych w fi­nan­so­wa­ne za­da­nie. Jed­nym z kry­te­riów jest rów­nież po­zy­ska­nie fun­du­szy z in­nych źró­deł.


  W ce­lu usta­le­nia źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów w Pol­sce we współ­pra­cy z Urzę­dem Mar­szał­kow­skim w Po­zna­niu prze­pro­wa­dzo­no ba­da­nia an­kie­to­we 25 pu­blicz­nych te­atrów dra­ma­tycz­nych (in­sty­tu­cji kul­tu­ry). W ro­ze­sła­nej an­kie­cie te­atry zo­sta­ły po­pro­szo­ne o po­da­nie wiel­ko­ści środ­ków (w zł) po­zy­ska­nych z róż­nych źró­deł w la­tach 2002–2004. W an­kie­cie, któ­ra po­sia­da­ła układ ta­be­la­rycz­ny, wy­szcze­gól­nio­no źró­dła: pu­blicz­ne (do­ta­cja pod­mio­to­wa, do­ta­cja z fun­du­szy pa­ra­bu­dże­to­wych, na przy­kład Fun­dusz Roz­wo­ju Kul­tu­ry oraz do­ta­cja z pro­gra­mów wspól­no­to­wych i fun­du­szy struk­tu­ral­nych Unii Eu­ro­pej­skiej) oraz pry­wat­ne (środ­ki od lud­no­ści oraz przed­się­biorstw w for­mie opłat za wstęp, da­ro­wi­zny i spon­so­ring). W ten spo­sób usta­lo­no tak­że, że do koń­ca 2004 ro­ku te­atry nie otrzy­my­wa­ły do­ta­cji przed­mio­to­wych z fun­du­szy bu­dże­to­wych.


  Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań an­kie­to­wych wy­ni­ka, że w la­tach 2002–2004 do­ta­cja pod­mio­to­wa sta­no­wi­ła naj­waż­niej­sze źró­dło fi­nan­so­wa­nia tych te­atrów. W 2004 ro­ku środ­ki pu­blicz­ne sta­no­wi­ły prze­cięt­nie 77% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia (TA­BE­LA 23). Dla 2002 ro­ku me­dia­na wy­no­si­ła 74%, dla 2003 ro­ku 75%, a dla 2004 – 78%. Ozna­cza to, że w ro­ku 2004 po­ło­wa ba­da­nych te­atrów po­sia­da­ła od­se­tek źró­deł pu­blicz­nych niż­szy niż 78%, a po­ło­wa wyż­szy od tej war­to­ści. W te­atrach pu­blicz­nych pew­ną ro­lę od­gry­wa­ją tak­że środ­ki z opłat za wstęp (TA­BE­LA 24). Na­to­miast zna­cze­nie in­nych źró­deł pry­wat­nych, to jest środ­ków od spon­so­rów i dar­czyń­ców, jest nie­wiel­kie (TA­BE­LA 25). Są one je­dy­nie skrom­nym uzu­peł­nie­niem po­zo­sta­łych źró­deł fi­nan­so­wa­nia.


  W źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów dra­ma­tycz­nych po­sia­da­ją­cych sta­tus in­sty­tu­cji kul­tu­ry środ­ki od lud­no­ści, choć uzna­wa­ne są za tra­dy­cyj­ne źró­dło za­si­la­nia kul­tu­ry, ma­ją nie­wiel­kie zna­cze­nie. Po­twier­dza­ją to za­rów­no wy­ni­ki ba­dań an­kie­to­wych do­ty­czą­cych struk­tu­ry źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów, jak i da­ne do­ty­czą­ce bu­dże­tów go­spo­darstw do­mo­wych, przed­sta­wio­ne w TA­BE­LI 22. Prze­cięt­ne wy­dat­ki na usłu­gi te­atrów, in­sty­tu­cji mu­zycz­nych oraz kin wy­nio­sły w la­tach 2002–2004 od 9,36 zł do 13,32 zł. Po­zy­tyw­nie na­le­ży oce­nić to, że wy­dat­ki te w ana­li­zo­wa­nych la­tach zwięk­sza­ły się. Nie­ste­ty, sta­no­wi­ły one nie­wiel­ki od­se­tek prze­cięt­nych wy­dat­ków na kul­tu­rę w prze­li­cze­niu na 1 oso­bę w go­spo­dar­stwach do­mo­wych, na przy­kład w 2004 ro­ku 4,73 %.


  Zna­cze­nie środ­ków od lud­no­ści w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów jest nie­wiel­kie, mię­dzy in­ny­mi z uwa­gi na ni­ską po­zy­cję usług te­atru w hie­rar­chii po­trzeb, a tak­że z po­wo­du ni­skich cen usług kul­tu­ral­nych, bę­dą­cych sub­sty­tu­ta­mi wo­bec usług te­atru. Pod­kre­śla się tak­że, że w ostat­nich la­tach ro­śnie ro­la tych usług kul­tu­ral­nych, któ­re oszczę­dza­ją czas. Są to wszel­kie do­mo­we for­my uczest­nic­twa w kul­tu­rze, na przy­kład te­atr te­le­wi­zji, au­dy­cje ra­dio­we, oglą­da­nie fil­mów na wi­deo czy DVD. Po­za tym, w przy­pad­ku, kie­dy usłu­gi te­atru są fi­nan­so­wa­ne przez pań­stwo, od­bior­cy usług uczest­ni­czą w fi­nan­so­wa­niu tych usług, wno­sząc opła­ty za wstęp, przy czym opła­ty te sta­no­wią je­dy­nie część cał­ko­wi­te­go kosz­tu wy­two­rze­nia usłu­gi.


  
    TA­BE­LA 22


    Prze­cięt­ne wy­dat­ki na kul­tu­rę na 1 oso­bę rocz­nie w go­spo­dar­stwach do­mo­wych w la­tach 2002–2004


    
      
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2002 / zł

          

          	
            2003 / zł

          

          	
            2004 / zł

          
        


        
          	
            ogó­łem

          

          	
            234,24

          

          	
            246,24

          

          	
            281,88

          
        


        
          	
            opła­ty za wstęp do te­atrów, in­sty­tu­cji mu­zycz­nych i kin

          

          	
            9,36

          

          	
            9,72

          

          	
            13,32

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie Kul­tu­ra w 2002 ro­ku, Kul­tu­ra w 2003 ro­ku oraz Kul­tu­ra w 2004 ro­ku, In­for­ma­cje i opra­co­wa­nia sta­ty­stycz­ne, GUS, War­sza­wa 2004, 2005, TABL. 1(7).

  


  Środ­ki z opłat za wstęp sta­no­wią więk­szy niż w te­atrach pu­blicz­nych od­se­tek w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów non pro­fit. Na­to­miast w przed­się­bior­stwach te­atral­nych są pod­sta­wo­wym źró­dłem fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści.


  Za fi­nan­so­wa­niem dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej z do­cho­dów lud­no­ści oraz przed­się­biorstw prze­ma­wia­ją jed­nak dwa ar­gu­men­ty: kosz­to­wy oraz ryn­ko­wy. Pierw­szy zwią­za­ny jest z tym, że war­tość zu­ży­tej usłu­gi kul­tu­ral­nej jest li­czo­na jak war­tość wy­two­rze­nia usłu­gi. In­ny­mi sło­wy, od­płat­ność za usłu­gi ujaw­nia rze­czy­wi­ste kosz­ty wy­two­rze­nia tych usług.[288] Dru­gi po­le­ga na tym, że po­wią­za­nie za­ku­pu usług z do­cho­da­mi od­dzia­łu­je na kształ­to­wa­nie się po­py­tu na te usłu­gi. Po­za tym kon­su­men­ci do­ko­nu­jąc wy­bo­ru dóbr i usług, dą­żą do mi­ni­ma­li­za­cji swo­ich kosz­tów.


  Źró­dłem fi­nan­so­wa­nia te­atrów mo­gą być tak­że środ­ki z fun­du­szy Unii Eu­ro­pej­skiej. Środ­ki te przy­zna­wa­ne są w ra­mach pro­gra­mów wspól­no­to­wych do­ty­czą­cych sfe­ry kul­tu­ry lub też są po­zy­ski­wa­ne z fun­du­szy struk­tu­ral­nych. Na­le­ży pod­kre­ślić, że Pol­ska uczest­ni­czy w pro­gra­mach wspól­no­to­wych od po­cząt­ku lat 90. XX wie­ku.


  Jed­nym z pro­gra­mów wspól­no­to­wych, z któ­re­go od 2001 ro­ku mo­gły ko­rzy­stać rów­nież te­atry, był pro­gram Kul­tu­ra 2000.[289] Głów­ny­mi ce­la­mi pro­gra­mu Kul­tu­ra 2000 by­ły mię­dzy in­ny­mi:


  
    	pro­mo­cja dia­lo­gu kul­tu­ro­we­go


    	pro­mo­cja twór­czo­ści, po­nadna­ro­do­we pro­pa­go­wa­nie kul­tu­ry i mo­bil­no­ści ar­ty­stów, twór­ców i in­nych pod­mio­tów pro­fe­sjo­nal­nie zaj­mu­ją­cych się dzia­łal­no­ścią kul­tu­ral­ną


    	wspie­ra­nie róż­no­rod­no­ści kul­tu­ro­wej


    	uwzględ­nie­nie ro­li kul­tu­ry w roz­wo­ju spo­łecz­no-eko­no­micz­nym


    	lep­szy do­stęp do dzieł i in­sty­tu­cji kul­tu­ry dla moż­li­wie naj­więk­szej licz­by oby­wa­te­li UE.

  


  
    TA­BE­LA 23


    Udział do­ta­cji (tyl­ko na dzia­łal­ność bie­żą­cą) w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów dra­ma­tycz­nych w la­tach 2002–2004*


    
      
        
        
        
        
      

      
        
          	
            na­zwa te­atru

          

          	
            2002


             

          

          	
            2003


             

          

          	
            2004


             

          
        


        
          	
            A

          

          	
            53

          

          	
            29

          

          	
            70

          
        


        
          	
            B

          

          	
            54

          

          	
            59

          

          	
            60

          
        


        
          	
            C

          

          	
            61

          

          	
            57

          

          	
            49

          
        


        
          	
            D

          

          	
            62

          

          	
            62

          

          	
            65

          
        


        
          	
            E

          

          	
            64

          

          	
            60

          

          	
            76

          
        


        
          	
            F

          

          	
            64

          

          	
            59

          

          	
            79

          
        


        
          	
            G

          

          	
            70

          

          	
            67

          

          	
            74

          
        


        
          	
            H

          

          	
            71

          

          	
            70

          

          	
            72

          
        


        
          	
            I

          

          	
            72

          

          	
            68

          

          	
            68

          
        


        
          	
            J

          

          	
            73

          

          	
            75

          

          	
            84

          
        


        
          	
            K

          

          	
            74

          

          	
            76

          

          	
            76

          
        


        
          	
            L

          

          	
            74

          

          	
            79

          

          	
            79

          
        


        
          	
            Ł

          

          	
            74

          

          	
            79

          

          	
            74

          
        


        
          	
            M

          

          	
            76

          

          	
            83

          

          	
            83

          
        


        
          	
            N

          

          	
            76

          

          	
            72

          

          	
            78

          
        


        
          	
            O

          

          	
            77

          

          	
            71

          

          	
            72

          
        


        
          	
            P

          

          	
            77

          

          	
            75

          

          	
            75

          
        


        
          	
            R

          

          	
            79

          

          	
            82

          

          	
            83

          
        


        
          	
            S

          

          	
            80

          

          	
            81

          

          	
            86

          
        


        
          	
            T

          

          	
            84

          

          	
            79

          

          	
            89

          
        


        
          	
            U

          

          	
            84

          

          	
            84

          

          	
            81

          
        


        
          	
            W

          

          	
            84

          

          	
            85

          

          	
            81

          
        


        
          	
            X

          

          	
            84

          

          	
            88

          

          	
            86

          
        


        
          	
            Y

          

          	
            90

          

          	
            88

          

          	
            87

          
        


        
          	
            Z

          

          	
            b.d

          

          	
            b.d

          

          	
            b.d

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań an­kie­to­wych prze­pro­wa­dzo­nych we współ­pra­cy z Urzę­dem Mar­szał­kow­skim w Po­zna­niu.


    * ba­da­ne te­atry nie wy­ra­zi­ły zgo­dy na po­da­nie na­zwy, da­ne w ta­be­li po­da­no w %

  


  W ra­mach te­go pro­gra­mu mo­gły być zre­ali­zo­wa­ne wszyst­kie pro­jek­ty ukie­run­ko­wa­ne na re­ali­za­cję przy­naj­mniej jed­ne­go z wy­mie­nio­nych ni­żej ob­sza­rów dzia­łań:


  
    	roz­wój spo­łe­czeń­stwa oby­wa­tel­skie­go


    	no­we tech­no­lo­gie/me­dia na rzecz twór­czo­ści


    	tra­dy­cja i in­no­wa­cja (łą­cze­nie prze­szło­ści z przy­szło­ścią).

  


  
    TA­BE­LA 24


    Udział środ­ków z opłat za wstęp w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów dra­ma­tycz­nych w la­tach 2002–2004*
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            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            A

          

          	
            17

          

          	
            7

          

          	
            9

          
        


        
          	
            B

          

          	
            28

          

          	
            26

          

          	
            27

          
        


        
          	
            C

          

          	
            32

          

          	
            32

          

          	
            43
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    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań an­kie­to­wych prze­pro­wa­dzo­nych we współ­pra­cy z Urzę­dem Mar­szał­kow­skim w Po­zna­niu.


    * ba­da­ne te­atry nie wy­ra­zi­ły zgo­dy na po­da­nie na­zwy, da­ne w ta­be­li po­da­no w %

  


  Kry­te­ria te obo­wią­zy­wa­ły w każ­dym ko­lej­nym ro­ku trwa­nia pro­gra­mu, co ma zna­cze­nie zwłasz­cza w od­nie­sie­niu do za­dań wie­lo­let­nich. Oprócz te­go, w każ­dym ro­ku wy­zna­cza­na by­ła jed­na dzie­dzi­na dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej, trak­to­wa­na w spo­sób prio­ry­te­to­wy. I tak, w 2003 ro­ku ob­sza­rem tym by­ły sztu­ki per­for­ma­tyw­ne, a jed­ną z form dzia­łal­no­ści kwa­li­fi­ku­ją­cych się do ubie­ga­nia o do­ta­cje był te­atr.


  Jak się wy­da­je, istot­ną ba­rie­rą na dro­dze ko­rzy­sta­nia przez te­atry z te­go ro­dza­ju po­mo­cy by­ła ko­niecz­ność speł­nie­nia przez pro­jekt jed­ne­go z wy­mie­nio­nych ni­żej wa­run­ków:


  
    	jest wspól­ną pro­duk­cją trzech państw


    	two­rzy lub upo­wszech­nia dzie­ło w co naj­mniej trzech kra­jach


    	po­wo­du­je prze­miesz­cza­nie się ar­ty­stów z co naj­mniej trzech państw

  


  
    TA­BE­LA 25


    Udział środ­ków od spon­so­rów i dar­czyń­ców w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia te­atrów dra­ma­tycz­nych w la­tach 2002–2004*
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    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań an­kie­to­wych prze­pro­wa­dzo­nych we współ­pra­cy z Urzę­dem Mar­szał­kow­skim w Po­zna­niu.


    * ba­da­ne te­atry nie wy­ra­zi­ły zgo­dy na po­da­nie na­zwy, da­ne w ta­be­li po­da­no w %

  


  Za­sad­ni­czym pro­ble­mem by­ła za­tem ko­niecz­ność na­wią­za­nia przez te­atry współ­pra­cy mię­dzy­na­ro­do­wej. Na­wet w pro­jek­tach jed­no­rocz­nych, aby speł­nić wy­mo­gi na­rzu­co­ne przez pro­gram, mu­sia­ły­by one za­an­ga­żo­wać współ­or­ga­ni­za­to­rów lub part­ne­rów z dwóch kra­jów, któ­rzy by­li­by współ­od­po­wie­dzial­ni nie tyl­ko za przy­go­to­wa­nie i re­ali­za­cję za­da­nia, ale rów­nież uczest­ni­czy­li­by w je­go fi­nan­so­wa­niu. Za współ­or­ga­ni­za­to­ra uzna­wa­ny był ta­ki pod­miot (te­atr), któ­ry za­pew­ni ze środ­ków wła­snych 5% cał­ko­wi­te­go bu­dże­tu za­da­nia. Nie bez zna­cze­nia, zwłasz­cza w pro­gra­mach wie­lo­let­nich, był na­to­miast ho­ry­zont cza­so­wy za­da­nia, któ­ry po­wi­nien wy­no­sić od 24 do 36 mie­się­cy.


  Z uwa­gi na te trud­no­ści, moż­li­wo­ści po­zy­ska­nia środ­ków na dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną te­atrów z te­go ty­pu pro­gra­mów są ogra­ni­czo­ne. Te­atr, któ­ry chciał­by do­fi­nan­so­wać na przy­kład pro­duk­cję no­we­go spek­ta­klu, mu­siał­by nadać jej ran­gę mię­dzy­na­ro­do­wą, po­szu­kać part­ne­rów lub współ­or­ga­ni­za­to­rów oraz za­gwa­ran­to­wać od­po­wied­ni udział środ­ków wła­snych. Ze środ­ków UE do­fi­nan­so­wa­niu pod­le­ga bo­wiem nie wię­cej niż 50% cał­ko­wi­tych kosz­tów kwa­li­fi­ko­wa­nych pro­jek­tu. Po­za tym do­fi­nan­so­wa­nie ma for­mę re­fun­da­cji po­nie­sio­nych kosz­tów. Ozna­cza to, że te­atr mu­siał­by w ca­ło­ści sfi­nan­so­wać za­da­nie z wła­snych środ­ków i do­pie­ro wte­dy uzy­skał­by pra­wo do zwro­tu czę­ści po­nie­sio­nych kosz­tów. Z te­go punk­tu wi­dze­nia istot­nym i nie­zwy­kle trud­nym do prze­zwy­cię­że­nia pro­ble­mem jest za­pew­nie­nie płyn­no­ści fi­nan­so­wej te­atru w to­ku re­ali­za­cji za­da­nia.


  Ba­rie­ra­mi są rów­nież ta­kie czyn­ni­ki, jak brak do­świad­cze­nia i umie­jęt­no­ści w wy­peł­nia­niu wnio­sków oraz nie­wiel­ka ilość cza­su na zor­ga­ni­zo­wa­nie przed­się­wzię­cia. Nie­zwy­kle trud­no jest stwo­rzyć plan re­per­tu­aro­wy z wy­prze­dze­niem kil­ku­na­sto­mie­sięcz­nym, ze wzglę­du na to, że usta­la­nie wy­so­ko­ści do­ta­cji dla te­atru od­by­wa się w cy­klu rocz­nym, a jej wiel­kość mo­że fluk­tu­ować w trak­cie ro­ku bu­dże­to­we­go.


  W ra­mach pro­gra­mu Kul­tu­ra 2000 sfi­nan­so­wa­no do ro­ku 2004 głów­nie fe­sti­wa­le te­atral­ne, mię­dzy in­ny­mi Mię­dzy­na­ro­do­wy Fe­sti­wal Te­atral­ny DIA­LOG zor­ga­ni­zo­wa­ny przez Wro­cław­ski Te­atr Współ­cze­sny czy Fe­sti­wal Szek­spi­row­ski Fun­da­cji The­atrum Ge­da­nen­se. Ze środ­ków fun­du­szy struk­tu­ral­nych fi­nan­so­wa­ne są na­to­miast przede wszyst­kim za­da­nia in­we­sty­cyj­ne zwią­za­ne z od­no­wą i za­cho­wa­niem dzie­dzic­twa kul­tu­ro­we­go oraz roz­wo­jem in­fra­struk­tu­ry kul­tu­ral­nej. Po­za tym po­moc udzie­la­na jest na or­ga­ni­za­cję im­prez kul­tu­ral­nych o du­żym za­się­gu od­dzia­ły­wa­nia, na­sta­wio­nych na przy­cią­ga­nie tu­ry­stów i pro­mo­cję re­gio­nu.


  Naj­więk­sze moż­li­wo­ści po­zy­ska­nia środ­ków na dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną stwa­rza­ło te­atrom dzia­ła­nie „Roz­wój tu­ry­sty­ki i kul­tu­ry”, wy­od­ręb­nio­ne w ra­mach Zin­te­gro­wa­ne­go Pro­gra­mu Ope­ra­cyj­ne­go Roz­wo­ju Re­gio­nal­ne­go.[290] W ob­rę­bie te­go dzia­ła­nia, po­za za­da­nia­mi in­we­sty­cyj­ny­mi do­ty­czą­cy­mi bu­do­wy, roz­bu­do­wy i mo­der­ni­za­cji in­fra­struk­tu­ry kul­tu­ral­nej czy opra­co­wy­wa­nia i wdra­ża­nia sys­te­mów in­for­ma­cji kul­tu­ral­nej, mie­ści­ła się tak­że or­ga­ni­za­cja im­prez kul­tu­ral­nych, zwłasz­cza pro­mo­cyj­nych. Do­fi­nan­so­wa­nie tych pro­jek­tów mo­gło się­gać do 75% kwa­li­fi­ko­wa­nych kosz­tów za­da­nia.


  Na­le­ży pod­kre­ślić, że w ra­mach te­go dzia­ła­nia pol­skie te­atry ubie­ga­ły się naj­czę­ściej o do­fi­nan­so­wa­nie za­dań in­we­sty­cyj­nych, a zwłasz­cza roz­bu­do­wy i mo­der­ni­za­cji obiek­tów. Zwy­kle mia­ły one na ce­lu zwięk­sze­nie licz­by miejsc na wi­dow­ni lub wpro­wa­dze­nie no­wo­cze­snych tech­no­lo­gii te­atral­nych.


  Moż­li­wo­ści fi­nan­so­wa­nia pro­jek­tów kul­tu­ral­nych ist­nia­ły tak­że w ra­mach Prio­ry­te­tu 3 Me­cha­ni­zmu Fi­nan­so­we­go EOG – „Ochro­na kul­tu­ro­we­go dzie­dzic­twa eu­ro­pej­skie­go”, w tym trans­por­tu pu­blicz­ne­go i od­no­wy miast.[291] W ra­mach te­go prio­ry­te­tu moż­na by­ło re­ali­zo­wać za­da­nia zwią­za­ne, mię­dzy in­ny­mi, z re­wi­ta­li­za­cją, re­no­wa­cją, roz­bu­do­wą, mo­der­ni­za­cją i ad­ap­ta­cją na ce­le kul­tu­ral­ne i tu­ry­stycz­ne pu­blicz­nych obiek­tów i ze­spo­łów za­byt­ko­wych czy też z two­rze­niem sys­te­mów in­for­ma­cji i za­bez­pie­czeń.


  W an­kie­cie ro­ze­sła­nej do pu­blicz­nych te­atrów dra­ma­tycz­nych ża­den z nich w la­tach 2002–2004 nie wy­szcze­gól­nił środ­ków po­zy­ska­nych z fun­du­szy struk­tu­ral­nych. Po­twier­dza to przy­pusz­cze­nia, że ist­nie­je wie­le ba­rier na dro­dze ko­rzy­sta­nia z te­go ro­dza­ju źró­deł fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści. O ile moż­na po­dać przy­kła­dy te­atrów, któ­re w 2004 ro­ku ubie­ga­ły się o do­ta­cje in­we­sty­cyj­ne, o ty­le brak in­for­ma­cji o wy­ko­rzy­sta­niu środ­ków z fun­du­szy struk­tu­ral­nych na or­ga­ni­za­cję im­prez ar­ty­stycz­nych. Na­to­miast z pro­gra­mów wspól­no­to­wych, mię­dzy in­ny­mi z pro­gra­mu Kul­tu­ra 2000, sfi­nan­so­wa­no w sfe­rze dzia­łal­no­ści te­atral­nej przede wszyst­kim fe­sti­wa­le te­atral­ne.


  Źró­dłem fi­nan­so­wa­nia te­atrów w Pol­sce są tak­że fun­da­cje. Peł­nią one jed­nak je­dy­nie ro­lę wspo­ma­ga­ją­cą w sto­sun­ku do po­zo­sta­łych źró­deł fi­nan­so­wa­nia.[292] Mię­dzy in­ny­mi dla­te­go, że jest to źró­dło nie­sta­bil­ne. Fun­da­cja prze­zna­cza środ­ki na ce­le, któ­re w ak­cie fun­da­cyj­nym okre­ślił za­ło­ży­ciel fun­da­cji, two­rząc na re­ali­za­cję tych ce­lów od­po­wied­ni ma­ją­tek. Ma­ją­tek mo­że po­cho­dzić z do­cho­dów oso­bi­stych fun­da­to­ra, z je­go ma­jąt­ku, zy­sku lub dy­wi­dend. Re­asu­mu­jąc, to, czy fun­da­cja bę­dzie prze­ka­zy­wa­ła środ­ki, na ja­kie ce­le i w ja­kiej wy­so­ko­ści, za­le­ży tyl­ko od do­brej wo­li fun­da­to­ra.


  Ro­la fun­da­cji, zwłasz­cza w fi­nan­so­wa­niu te­atrów pu­blicz­nych, jest nie­wiel­ka, choć prze­wi­du­je się, że w mia­rę upły­wu cza­su bę­dzie ro­sła. Uwa­run­ko­wa­ne jest to jed­nak ist­nie­niem ka­pi­ta­łu ja­ko pod­sta­wy za­kła­da­nia fun­da­cji, stwo­rze­niem bodź­ców do za­kła­da­nia fun­da­cji i prze­ka­zy­wa­nia środ­ków na ce­le do­bro­czyn­ne, a tak­że wy­so­ko­ścią do­cho­dów kon­su­men­tów. Waż­ne jest tak­że po­wsta­nie oraz utrwa­le­nie tra­dy­cji do­bro­czyn­no­ści. W za­sa­dzie trud­no jest do­ko­nać oce­ny, nie­wiel­kiej jak na ra­zie, ro­li fun­da­cji ja­ko źró­dła fi­nan­so­wa­nia, a ja­kie są przy­czy­ny te­go zja­wi­ska, moż­na je­dy­nie do­mnie­my­wać, z po­wo­du zbyt ma­łej licz­by ba­dań w tym za­kre­sie. Przy­kła­dem fi­nan­so­wa­nia te­atrów pu­blicz­nych ze środ­ków fun­da­cji jest Te­atr Ósme­go Dnia w Po­zna­niu, któ­ry współ­pra­cu­je z Fun­da­cją Te­atru Ósme­go Dnia. Środ­ki po­zy­ski­wa­ne od fun­da­cji ma­ją więk­sze zna­cze­nie w struk­tu­rze źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów non pro­fit. Wy­ni­ka to zresz­tą z isto­ty me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Środ­ki po­zy­ski­wa­ne od fun­da­cji sta­no­wią – oprócz opłat za wstęp – pod­sta­wo­we źró­dło fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści tych te­atrów. Środ­ki bu­dże­to­we sta­no­wią nie­wiel­ki od­se­tek w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia ogó­łem te­atrów non pro­fit i wła­ści­wie są je­dy­nie ewen­tu­al­nym do­peł­nie­niem po­zo­sta­łych źró­deł za­si­la­nia. W re­zul­ta­cie do­pływ środ­ków do tych in­sty­tu­cji jest nie­sys­te­ma­tycz­ny, a cał­ko­wi­ty bu­dżet dzia­łal­no­ści nie­wiel­ki w od­nie­sie­niu do te­atrów pu­blicz­nych.


  Pod­su­mo­wu­jąc, naj­więk­szą ro­lę w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia usług te­atrów w Pol­sce od­gry­wa me­cha­nizm bu­dże­to­wy. Te­atry in­sty­tu­cje kul­tu­ry fi­nan­so­wa­ne są bez­po­śred­nio z bu­dże­tu. Otrzy­mu­ją one do­ta­cje pod­mio­to­we na dzia­łal­ność bie­żą­cą oraz do­ta­cje ce­lo­we, któ­re sta­no­wią naj­waż­niej­sze źró­dło fi­nan­so­wa­nia ich dzia­łal­no­ści. Me­cha­nizm opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit po­sia­da mniej­sze zna­cze­nie ja­ko me­cha­nizm wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług te­atru. Źró­dła fi­nan­so­wa­nia te­atrów in­sty­tu­cji non pro­fit są zróż­ni­co­wa­ne, co wy­ni­ka z isto­ty te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia. Na­to­miast te­atry dra­ma­tycz­ne dzia­ła­ją­ce na ryn­ku, któ­re fi­nan­su­ją swo­ją dzia­łal­ność z przy­cho­dów ze sprze­da­ży usług, sta­no­wią nie­licz­ne wy­jąt­ki. Brak sys­te­mu zbie­ra­nia i prze­twa­rza­nia da­nych o tych te­atrach utrud­nia jed­nak do­ko­na­nie peł­nej ana­li­zy eko­no­micz­nej.


  2.5 Analiza mechanizmów finansowania teatrów w Wielkiej Brytanii oraz Stanach Zjednoczonych Ameryki Północnej


  W Wiel­kiej Bry­ta­nii oraz USA wy­stę­pu­ją od­mien­ne, do sto­so­wa­ne­go w Pol­sce, me­cha­ni­zmy fi­nan­so­wa­nia te­atrów. W obu kra­jach fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu jest opar­te na za­sa­dzie „arm’s len­ght”, to zna­czy „na od­le­głość ra­mie­nia”. Po­le­ga ono na tym, że dys­try­bu­cją środ­ków bu­dże­to­wych zaj­mu­ją się pu­blicz­ne or­ga­ni­za­cje po­za­rzą­do­we. Wy­so­kość za­si­la­nia jest uza­leż­nio­na od speł­nie­nia kry­te­riów ilo­ścio­wych oraz ja­ko­ścio­wych usta­lo­nych przez eks­per­tów w dzie­dzi­nie te­atru. Co wię­cej, zwłasz­cza w USA, fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie od­gry­wa znacz­nie więk­szą ro­lę niż fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu. Czy przy­ję­te w wy­bra­nych kra­jach me­cha­ni­zmy fi­nan­so­wa­nia są efek­tyw­ne w za­kre­sie wy­twa­rza­nia i po­dzia­łu usług te­atru oraz czy ich za­sto­so­wa­nie w Pol­sce znaj­du­je uza­sad­nie­nie?


  W Wiel­kiej Bry­ta­nii pań­stwo fi­nan­su­je dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną bez­po­śred­nio z bu­dże­tu od 1946 ro­ku, a więc od mo­men­tu po­wo­ła­nia Ra­dy Sztu­ki Wiel­kiej Bry­ta­nii (Arts Co­un­cil of Gre­at Bri­ta­in). Ra­da Sztu­ki jest po­wszech­nie zna­na ja­ko owoc sta­rań Joh­na May­nar­da Key­ne­sa, któ­ry po­cząt­ko­wo prze­wod­ni­czył Ra­dzie Wspie­ra­ją­cej Roz­wój Mu­zy­ki i Sztu­ki – CE­MA (Co­un­cil for the En­co­ura­ge­ment of Mu­sic and Arts).[293] In­ge­ren­cję pań­stwa w fi­nan­so­wa­nie kul­tu­ry uza­sad­nio­no przede wszyst­kim tym, że po­szcze­gól­ne jed­nost­ki w spo­łe­czeń­stwie po­pra­wią swój do­bro­byt, je­śli za­in­we­stu­ją w wie­dzę, któ­ra po­pra­wi ich gust. De­cy­zje od­bior­ców sztu­ki, zgod­nie z tym po­dej­ściem, mia­ły­by być opar­te na oce­nach i po­glą­dach eks­per­tów w dzie­dzi­nie sztu­ki. Prze­wi­dy­wa­no, że w przy­szło­ści fi­nan­so­wa­nie pu­blicz­ne bę­dzie stop­nio­wo ogra­ni­cza­ne ja­ko re­zul­tat po­pra­wy gu­stów kon­su­men­tów, a więc prze­su­nię­cia krzy­wej po­py­tu w pra­wo.[294]


  Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie ce­chu­je się tym, że źró­dłem fi­nan­so­wa­nia wy­dat­ków pu­blicz­nych są do­cho­dy bu­dże­to­we oraz do­cho­dy z Fun­du­szu Lo­te­rii Na­ro­do­wej (Na­tio­nal Lot­te­ry Di­stri­bu­tion Fund). Wiel­kość środ­ków po­cho­dzą­cych z Fun­du­szu Lo­te­rii Na­ro­do­wej w prak­ty­ce za­le­ży od po­pu­lar­no­ści lo­te­rii. Oko­ło 16 % wpły­wów fun­du­szu jest prze­zna­cza­nych na sztu­kę, sport, or­ga­ni­za­cje cha­ry­ta­tyw­ne oraz dzie­dzic­two na­ro­do­we. Po­cząt­ko­wo środ­ki te by­ły kie­ro­wa­ne wy­łącz­nie na za­da­nia (pro­jek­ty) in­we­sty­cyj­ne. Póź­niej roz­sze­rzo­no jed­nak za­kres fi­nan­so­wa­nia na dzia­łal­ność bie­żą­cą. Środ­ki pu­blicz­ne są prze­ka­zy­wa­ne przez or­gan ad­mi­ni­stra­cji cen­tral­nej, to zna­czy De­par­ta­ment Kul­tu­ry, Me­diów i Spor­tu (DCMS), do Ra­dy Sztu­ki An­glii (Arts Co­un­cil of En­gland).[295] Pań­stwo, na szcze­blu par­la­men­tar­nym, de­cy­du­je za­tem o wiel­ko­ści wy­dat­ków na kul­tu­rę, na­to­miast po­dzia­łu środ­ków do­ko­nu­ją po­za­rzą­do­we or­ga­ni­za­cje pu­blicz­ne, Non-de­par­ta­men­tal Pu­blic Bo­dies (NDPB). W skład Ra­dy Sztu­ki wcho­dzą znaw­cy sztu­ki, któ­rzy roz­dzie­la­ją fun­du­sze pu­blicz­ne po­mię­dzy po­szcze­gól­ne in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne. Sche­mat me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia znaj­du­je się po­ni­żej.


  
    SCHE­MAT 3


    Me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia te­atrów w Wiel­kiej Bry­ta­nii
[image: ]

    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie: Alan Pe­acock, Pu­blic Fi­nan­cing of the Arts in En­gland, Fi­scal Stu­dies, In­sti­tu­te for Fi­scal Stu­dies, 2000, vol. 21, no 2, s. 175.

  


  Fi­nan­so­wa­nie od­by­wa się więc zgod­nie z za­sa­dą „arm’s length”. Po­le­ga ona na tym, że środ­ki pu­blicz­ne są alo­ko­wa­ne przez pu­blicz­ne or­ga­ni­za­cje, wy­od­ręb­nio­ne ze struk­tur ad­mi­ni­stra­cyj­nych pań­stwa. Za­sa­da „na od­le­głość ra­mie­nia” po­win­na za­pew­nić au­to­no­mię in­sty­tu­cjom dys­try­bu­ują­cym środ­ki, efek­tyw­ne wy­ko­rzy­sta­nie środ­ków pu­blicz­nych z punk­tu wi­dze­nia za­spo­ko­je­nia po­trzeb kul­tu­ral­nych oraz wol­ność ar­ty­stycz­ną in­sty­tu­cjom świad­czą­cym usłu­gi kul­tu­ral­ne.[296] W rze­czy­wi­sto­ści Ra­da Sztu­ki nie jest or­ga­ni­za­cją cał­ko­wi­cie au­to­no­micz­ną. Środ­ki pu­blicz­ne roz­dzie­la­ne są pod pa­tro­na­tem or­ga­nu ad­mi­ni­stra­cji cen­tral­nej. De­par­ta­ment Kul­tu­ry, Me­diów i Spor­tu za­wie­ra z or­ga­ni­za­cja­mi po­za­rzą­do­wy­mi (mię­dzy in­ny­mi Ra­dą Sztu­ki) umo­wy do­ty­czą­ce za­sad fi­nan­so­wa­nia. W ten spo­sób pań­stwo kon­tro­lu­je, czy dzia­ła­nia tych or­ga­ni­za­cji są zgod­ne z ogól­ną stra­te­gią fi­nan­so­wa­nia oraz za­pi­sa­mi Me­mo­ran­dum Fi­nan­so­we­go. W prak­ty­ce DCMS spra­wu­je pie­czę nad 700 pu­blicz­ny­mi or­ga­ni­za­cja­mi po­za­rzą­do­wy­mi. W TA­BE­LI 26 przed­sta­wio­no wy­dat­ki pu­blicz­ne na kul­tu­rę w An­glii w la­tach 1993–2002.


  
    TA­BE­LA 26


    Bez­po­śred­nie wy­dat­ki pu­blicz­ne na kul­tu­rę w An­glii (w mi­lio­nach fun­tów)


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            1993–94

          

          	
            1995–96

          

          	
            1997–98

          

          	
            1999–00

          

          	
            2001–02

          
        


        
          	
            1. mu­zea i ga­le­rie

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          
        


        
          	
            a) bu­dżet cen­tral­ny

          

          	
            221

          

          	
            219

          

          	
            205

          

          	
            220

          

          	
            246

          
        


        
          	
            b) bu­dżet lo­kal­ny

          

          	
            119

          

          	
            131

          

          	
            138

          

          	
            136

          

          	
            136

          
        


        
          	
            2. za­byt­ki

          

          	
            164

          

          	
            164

          

          	
            156

          

          	
            148

          

          	
            142

          
        


        
          	
            3. te­le­wi­zja i me­dia

          

          	
            85

          

          	
            98

          

          	
            43

          

          	
            104

          

          	
            105

          
        


        
          	
            4. sztu­ka

          

          	
            235

          

          	
            200

          

          	
            196

          

          	
            230

          

          	
            253

          
        


        
          	
            5. bi­blio­te­ki

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          
        


        
          	
            a) na­ro­do­we

          

          	
            114

          

          	
            171

          

          	
            104

          

          	
            96

          

          	
            93

          
        


        
          	
            b) sa­mo­rzą­do­we

          

          	
            586

          

          	
            622

          

          	
            607

          

          	
            658

          

          	
            658

          
        


        
          	
            cał­ko­wi­te wy­dat­ki bie­żą­ce

          

          	
            1.524

          

          	
            1.605

          

          	
            1.449

          

          	
            1.592

          

          	
            1.633

          
        


        
          	
            6. wy­dat­ki in­we­sty­cyj­ne

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          
        


        
          	
            a) Ar­ty­stycz­ny Fun­dusz Lo­te­rii

          

          	
            –

          

          	
            –

          

          	
            73

          

          	
            73

          

          	
            73

          
        


        
          	
            b) wła­dza lo­kal­na

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          

          	
             

          
        


        
          	
            bi) mu­zea i ga­le­rie

          

          	
            25

          

          	
            23

          

          	
            31

          

          	
            25

          

          	
            25

          
        


        
          	
            bii) bi­blio­te­ki

          

          	
            29

          

          	
            25

          

          	
            30

          

          	
            24

          

          	
            24

          
        


        
          	
            cał­ko­wi­te wy­dat­ki bez­po­śred­nie

          

          	
            1.578

          

          	
            1.653

          

          	
            1.583

          

          	
            1.714

          

          	
            1.755

          
        


        
          	
            7. udział wy­dat­ków bez­po­śred­nich w pro­duk­cie na­ro­do­wym brut­to (%GDP)

          

          	
            0.48

          

          	
            0.47

          

          	
            0.49

          

          	
            b.d

          

          	
            b.d

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie: De­part­ment for Cul­tu­re, Me­dia and Sport, An­nu­al Re­port, Lon­don 1999, 2000, 2001, 2002, DCMS oraz HM Tre­asu­ry, Pu­blic Expen­di­tu­re Ove­rview: Sta­ti­sti­cal Ana­ly­sis 1999/2000, Cm. 4301, Lon­don.

  


  Wszyst­kie środ­ki prze­zna­czo­ne na dzia­łal­ność te­atrów roz­dzie­la Ra­da Sztu­ki. In­sty­tu­cje kul­tu­ral­ne, któ­re po­sia­da­ją sta­tus sta­łych be­ne­fi­cjen­tów (re­ve­nue clients), mo­gą li­czyć na co­rocz­ną do­ta­cję przy­zna­wa­ną przez co naj­mniej 3 la­ta. Po­zo­sta­łe in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne, o mniej­szym zna­cze­niu oraz pro­wa­dzą­ce dzia­łal­ność na mniej­szą ska­lę, otrzy­mu­ją do­ta­cję na do­fi­nan­so­wa­nie pro­jek­tów.[297] Po­dział środ­ków od­by­wa się na pod­sta­wie na­stę­pu­ją­cych kry­te­riów:


  
    	ja­kość ar­ty­stycz­na


    	za­rzą­dza­nie


    	suk­ces fi­nan­so­wy


    	krót­ko- i dłu­go­okre­so­we ko­rzy­ści spo­łecz­ne


    	zgod­ność z ce­la­mi pro­gra­mu „Gran­ty dla sztu­ki”.[298]

  


  Pierw­sza gru­pa kry­te­riów od­no­si się do ja­ko­ści przed­się­wzię­cia, czy­li je­go zro­zu­mia­ło­ści, spój­no­ści, zna­cze­nia dla roz­wo­ju sztu­ki oraz in­no­wa­cyj­no­ści.


  Kry­te­rium za­rzą­dza­nia obej­mu­je mię­dzy in­ny­mi umie­jęt­ność pla­no­wa­nia, kom­plek­so­wość pla­nu re­ali­za­cji za­da­nia, do­tych­cza­so­we do­świad­cze­nia w or­ga­ni­zo­wa­niu i re­ali­za­cji pro­jek­tów oraz spo­sób i za­kres za­an­ga­żo­wa­nia kie­row­nic­twa lub ra­dy te­atru w pla­no­wa­nie i re­ali­za­cję pro­jek­tu.


  Przy oce­nie pro­jek­tu we­dług kry­te­rium po­wo­dze­nia fi­nan­so­we­go bra­ne są pod uwa­gę: zrów­no­wa­że­nie przy­cho­dów i kosz­tów pro­jek­tu, wiel­kość środ­ków po­trzeb­nych do re­ali­za­cji za­da­nia, za­pew­nie­nie sys­te­mu kon­tro­li fi­nan­so­wej, po­pra­wa sy­tu­acji fi­nan­so­wej or­ga­ni­za­cji dzię­ki re­ali­za­cji pro­jek­tu i in­ne.


  Gru­pa czwar­ta, krót­ko- i dłu­go­okre­so­we ko­rzy­ści spo­łecz­ne, uwzględ­nia ta­kie czyn­ni­ki, jak ko­rzy­ści dla be­ne­fi­cjen­ta środ­ków pu­blicz­nych oraz osób po­wią­za­nych z be­ne­fi­cjen­tem, za­kres spo­łecz­ne­go od­dzia­ły­wa­nia przed­się­wzię­cia, plan po­zy­ski­wa­nia od­bior­ców, no­wa ja­kość ar­ty­stycz­na, zwięk­sze­nie uczest­nic­twa spo­łe­czeń­stwa w kul­tu­rze, a tak­że po­pyt na usłu­gi świad­czo­ne w ra­mach pro­jek­tu.


  Ostat­nie kry­te­rium do­ty­czy speł­nie­nia wy­mo­gu zgod­no­ści pro­jek­tu z co naj­mniej jed­nym ce­lem Ra­dy Sztu­ki lub ce­la­mi lo­kal­nych, re­gio­nal­nych, na­ro­do­wych part­ne­rów Ra­dy Sztu­ki. Ce­le Ra­dy Sztu­ki są okre­ślo­ne w ak­cie praw­nym Roy­al Char­ter. Są ni­mi roz­wój, po­pra­wa zna­jo­mo­ści, zro­zu­mie­nia i prak­ty­ki kul­tu­ry, a tak­że zwięk­sza­nie do­stę­pu do dóbr i usług kul­tu­ral­nych.[299]


  W przy­pad­ku, kie­dy wie­le wnio­sków speł­nia po­wyż­sze wy­mo­gi, a z uwa­gi na ogra­ni­czo­ność środ­ków Ra­da Sztu­ki nie mo­że do­fi­nan­so­wać wszyst­kich kwa­li­fi­ku­ją­cych się pro­jek­tów, sto­so­wa­ne są do­dat­ko­we kry­te­ria po­dzia­łu. Na przy­kład pre­fe­ro­wa­ne są te in­sty­tu­cje, któ­re nie otrzy­my­wa­ły wcze­śniej do­ta­cji ze środ­ków Ra­dy Sztu­ki, po­dej­mu­ją dzia­łal­ność w re­gio­nach, w któ­rych sieć pla­có­wek kul­tu­ral­nych jest sła­bo roz­wi­nię­ta, lub w ob­sza­rach, któ­rych miesz­kań­cy są na­ra­że­ni na wy­klu­cze­nie spo­łecz­ne. Pod uwa­gę bra­ne są tak­że te za­da­nia, któ­re przy­czy­nia­ją się do roz­wo­ju sztu­ki w aspek­cie re­gio­nal­nym i na­ro­do­wym.[300]


  Zna­cze­nie przed­sta­wio­nych kry­te­riów jest róż­ne w za­leż­no­ści od te­go, czy do­ta­cja jest przy­zna­wa­na sta­łym be­ne­fi­cjen­tom (re­ve­nue clients), czy też or­ga­ni­za­cji lub ar­ty­ście za­mie­rza­ją­ce­mu zre­ali­zo­wać okre­ślo­ny pro­jekt ar­ty­stycz­ny. W tym ostat­nim przy­pad­ku wy­ma­ga­nia do­ty­czą­ce spra­woz­daw­czo­ści są mniej­sze.


  Kon­tro­li wy­ko­rzy­sta­nych środ­ków, zgod­nie z za­sa­da­mi okre­ślo­ny­mi przez Ra­dę Sztu­ki, do­ko­nu­je De­par­ta­ment Fi­nan­sów Ra­dy Sztu­ki. Kon­se­kwen­cją nie­prze­strze­ga­nia wa­run­ków usta­lo­nych przez Ra­dę Sztu­ki mo­że być wy­co­fa­nie do­ta­cji prze­zna­czo­nej na do­fi­nan­so­wa­nie pro­jek­tu, a w przy­szło­ści – ogra­ni­cze­nie wspar­cia fi­nan­so­we­go, zwłasz­cza w sy­tu­acji, kie­dy wiel­kość środ­ków prze­ka­za­nych Ra­dzie Sztu­ki przez DCMS zo­sta­nie uszczu­plo­na.


  Wła­dze lo­kal­ne w Wiel­kiej Bry­ta­nii od­gry­wa­ją nie­wiel­ką ro­lę w fi­nan­so­wa­niu in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych. Ina­czej jest w przy­pad­ku fi­nan­so­wa­nia in­sty­tu­cji upo­wszech­nia­nia kul­tu­ry, ta­kich jak bi­blio­te­ki czy mu­zea. Ra­da Sztu­ki prze­ka­zu­je wów­czas środ­ki do re­gio­nal­nych rad sztu­ki, a te do­ko­nu­ją ich po­dzia­łu po­mię­dzy po­szcze­gól­ne in­sty­tu­cje.


  Na­le­ży zwró­cić uwa­gę na to, że przy­ję­ty w Wiel­kiej Bry­ta­nii me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia nie jest wraż­li­wy na opi­nię pu­blicz­ną w za­kre­sie po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych na kul­tu­rę. Skraj­nie od­mien­ny po­gląd w tej spra­wie wy­ra­ża Do­ro­ta Il­czuk: „To nie pań­stwo i je­go urzęd­ni­cy ma­ją pra­wo de­cy­do­wać, kto i na co po­wi­nien otrzy­my­wać wspar­cie. Naj­waż­niej­szy głos ma­ją lu­dzie sztu­ki i jej od­bior­cy”.[301] O ile moż­na zgo­dzić się z tym, że sys­tem po­dzia­łu środ­ków na kul­tu­rę jest opar­ty na oce­nach do­ko­ny­wa­nych przez eks­per­tów w róż­nych dzie­dzi­nach sztu­ki, o ty­le nie­praw­dą jest, że w spo­sób bez­po­śred­ni uwzględ­nia on opi­nie od­bior­ców sztu­ki. Po­dej­ście to jest sprzecz­ne z prze­słan­ka­mi przy­ję­cia ta­kie­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia. Wła­dze pu­blicz­ne uzna­ły bo­wiem do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne za do­bra me­ry­to­rycz­ne, a więc ta­kie, z któ­rych wy­twa­rza­niem/świad­cze­niem wią­żą się okre­ślo­ne ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne. Z te­go wzglę­du po­dzia­łu dóbr i usług kul­tu­ral­nych do­ko­nu­je pań­stwo, a ce­lem in­ge­ren­cji wła­dzy pu­blicz­nej jest ko­ry­go­wa­nie pre­fe­ren­cji od­bior­ców. W Wiel­kiej Bry­ta­nii alo­ka­cji środ­ków pu­blicz­nych do­ko­nu­ją pu­blicz­ne or­ga­ni­za­cje po­śred­ni­czą­ce (mię­dzy in­ny­mi Ra­da Sztu­ki), któ­re kie­ru­ją się oce­na­mi eks­per­tów w dzie­dzi­nie sztu­ki, a nie kry­te­rium sa­tys­fak­cji od­bior­ców z kon­sump­cji. Na­le­ży rów­nież przy­po­mnieć, że Ra­da Sztu­ki nie po­sia­da peł­nej au­to­no­mii i pod­le­ga kon­tro­li prze­pro­wa­dza­nej przez De­par­ta­ment Kul­tu­ry, Me­diów i Spor­tu, któ­ry jest or­ga­nem ad­mi­ni­stra­cji cen­tral­nej.


  Fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie te­atrów po­le­ga na tym, że pań­stwo sto­su­je ulgi i zwol­nie­nia po­dat­ko­we dla in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych, twór­ców oraz pod­mio­tów fi­nan­su­ją­cych. Pań­stwo do­fi­nan­so­wu­je wów­czas dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną po­przez re­zy­gna­cję z czę­ści do­cho­dów bu­dże­to­wych.[302] W Wiel­kiej Bry­ta­nii spon­so­ring oraz da­ro­wi­zny prze­ka­zy­wa­ne na ce­le kul­tu­ral­ne ob­ję­te są ulga­mi po­dat­ko­wy­mi. Do po­ło­wy lat 90. XX wie­ku sta­no­wi­ły one oko­ło 10% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia kul­tu­ry. Me­cha­nizm ten za­wdzię­cza swój roz­wój tak zwa­ne­mu „pro­gra­mo­wi łą­cze­nia”, któ­ry zo­stał wpro­wa­dzo­ny w 1984 ro­ku. Po­le­ga on na tym, że wspar­cie ze stro­ny dar­czyń­ców jest na­gra­dza­ne do­ta­cją bu­dże­to­wą. Na sku­tek te­go, w la­tach 1994–1995 przy­cho­dy z da­ro­wizn sta­no­wi­ły 13,66 mi­lio­nów £, z cze­go 2/3 po­cho­dzi­ło od przed­się­biorstw.[303] Ko­rzy­sta­nie z ulg po­dat­ko­wych, mię­dzy in­ny­mi w po­dat­ku do­cho­do­wym i po­dat­ku od war­to­ści do­da­nej, przez in­sty­tu­cje kul­tu­ral­ne oraz dar­czyń­ców jest uwa­run­ko­wa­ne po­sia­da­niem sta­tu­su in­sty­tu­cji spo­łecz­nie uży­tecz­nych. Pod­sta­wą nada­nia sta­tu­su przez Ko­mi­tet Kon­tro­li nad Or­ga­ni­za­cja­mi Spo­łecz­nie Uży­tecz­ny­mi jest re­ali­za­cja ce­lów kul­tu­ral­nych. In­sty­tu­cje spo­łecz­nie uży­tecz­ne po­sia­da­ją ra­dy nad­zor­cze, w skład któ­rych wcho­dzą oso­by pra­cu­ją­ce spo­łecz­nie, czy­li wy­bit­ni twór­cy, znaw­cy sztu­ki, re­pre­zen­tan­ci władz lo­kal­nych oraz spe­cja­li­ści w in­nych dzie­dzi­nach (praw­ni­cy, księ­go­wi, eko­no­mi­ści). Do głów­nych za­dań rad na­le­ży okre­śle­nie ce­lów dzia­łal­no­ści in­sty­tu­cji, środ­ków zmie­rza­ją­cych do osią­gnię­cia tych ce­lów, po­szu­ki­wa­nie źró­deł fi­nan­so­wa­nia, do­bór per­so­ne­lu i stwo­rze­nie struk­tu­ry or­ga­ni­za­cyj­nej, za­twier­dza­nie pla­nów dzia­łal­no­ści oraz bu­dże­tu i in­ne.


  Zda­niem Ala­na Pe­ac­koc­ka, wpływ me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go na dzia­łal­ność in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych moż­na zba­dać od mo­men­tu, kie­dy pu­blicz­ne or­ga­ni­za­cje po­za­rzą­do­we (mię­dzy in­ny­mi Ra­da Sztu­ki) zo­sta­ły zo­bli­go­wa­ne do stwo­rze­nia miar efek­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, tak zwa­nych wskaź­ni­ków wy­ko­na­nia – PIs (Per­for­man­ce In­di­ca­tors).[304] Spo­śród kry­te­riów ilo­ścio­wych, we­dług któ­rych do­ko­nu­je się po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych, ne­ga­tyw­nie oce­nio­no wa­ru­nek po­zy­ska­nia oko­ło 50% środ­ków na dzia­łal­ność ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych. Je­że­li cho­dzi o te­atry dra­ma­tycz­ne, to w la­tach 1994–1998 ten cel zo­stał osią­gnię­ty, głów­nie dzię­ki zwięk­sze­niu sprze­da­ży usług. W la­tach 1994–1995 środ­ki z opłat za wstęp sta­no­wi­ły 53,8% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia, a w ro­ku 1998 – 49%.[305] Dla po­rów­na­nia pu­blicz­ne te­atry w Niem­czech uzy­ska­ły tyl­ko 13,8 % wpły­wów z opłat za wstęp.[306] W la­tach 1997–1998 te­atry dra­ma­tycz­ne otrzy­my­wa­ły mniej do­ta­cji z bu­dże­tu w po­rów­na­niu do te­atrów mu­zycz­nych i te­atrów tań­ca. Na jed­ną oso­bę przy­pa­da­ło 7,5£ do­ta­cji, pod­czas gdy w przy­pad­ku te­atrów tań­ca oraz mu­zycz­nych – od­po­wied­nio 25,9£ oraz 19,1£. Rów­no­cze­śnie te­atry dra­ma­tycz­ne mo­gły się po­szczy­cić wyż­szą licz­bą wi­dzów (6 mi­lio­nów) niż te­atry tań­ca (1,1 mi­lio­na) oraz te­atry mu­zycz­ne (2,81 mi­lio­na).[307] Ukie­run­ko­wa­nie te­atrów dra­ma­tycz­nych na zwięk­sza­nie przy­cho­dów ze sprze­da­ży usług przy­czy­ni­ło się jed­nak do ko­mer­cja­li­za­cji ofer­ty ar­ty­stycz­nej. W związ­ku z tym, po­cząw­szy od 2004 ro­ku, Ra­da Sztu­ki zła­go­dzi­ła wy­móg po­zy­ska­nia środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, ogra­ni­cza­jąc ich udział do mi­ni­mum 10%.[308]


  Kry­te­rium ob­ni­ża­nia kosz­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej na­su­wa rów­nież wąt­pli­wo­ści. Wy­dat­ko­wa­nie środ­ków pu­blicz­nych na te­atry w Wiel­kiej Bry­ta­nii od­by­wa się przy za­ło­że­niu, że wiel­kość do­ta­cji po­win­na być ogra­ni­cza­na do mi­ni­mum. Uwa­ża się, że do­ta­cje do usłu­gi prze­ka­zy­wa­ne in­sty­tu­cjom non pro­fit są bar­dziej efek­tyw­nie wy­ko­rzy­sty­wa­ne niż te prze­ka­zy­wa­ne in­sty­tu­cjom for pro­fit. Wy­ni­ka to z prze­ko­na­nia, że te­atry for pro­fit zwięk­sza­ją licz­bę usług tyl­ko do mo­men­tu, kie­dy re­ali­zu­ją cel mak­sy­ma­li­za­cji zy­sku. Stąd, je­śli ce­lem po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej jest wy­twa­rza­nie okre­ślo­nej licz­by usług przy jak naj­mniej­szej wiel­ko­ści do­ta­cji, to środ­ki pu­blicz­ne po­win­ny być prze­ka­zy­wa­ne wy­łącz­nie in­sty­tu­cjom non pro­fit.[309] Wnio­sek ten wy­ma­ga jed­nak po­twier­dze­nia w dro­dze dal­szych, po­głę­bio­nych ba­dań, obej­mu­ją­cych re­la­cje po­mię­dzy pod­mio­ta­mi fi­nan­su­ją­cy­mi, a ko­rzy­sta­ją­cy­mi ze środ­ków pu­blicz­nych. Tym­cza­sem De­par­ta­ment Kul­tu­ry, Me­diów i Spor­tu mu­si po­le­gać na in­for­ma­cjach do­ty­czą­cych kosz­tów dzia­łal­no­ści prze­ka­zy­wa­nych przez sa­me in­sty­tu­cje, gdyż pro­ce­du­ra kon­tro­li jest nie­zwy­kle kosz­tow­na. Co oczy­wi­ste, każ­da pro­po­zy­cja ogra­ni­cze­nia kosz­tów przez pań­stwo spo­ty­ka się ze sprze­ci­wem te­atrów. Ar­gu­men­tu­ją one, że ob­ni­że­nie do­ta­cji spo­wo­du­je ob­ni­że­nie ja­ko­ści usług. Wią­że się z tym pe­wien dy­le­mat, któ­ry Ra­da Sztu­ki, jak wy­da­je się, do­strze­ga, a któ­ry wy­ni­ka z trud­no­ści sub­sty­tu­cji czyn­ni­ków pro­duk­cji oraz nie­ela­stycz­no­ści re­per­tu­aru w te­atrach oraz in­nych in­sty­tu­cjach ar­ty­stycz­nych. Przez wie­le lat Ra­da Sztu­ki wy­wie­ra­ła na­ci­ski na dzie­więć do­to­wa­nych lon­dyń­skich re­gio­nal­nych or­kiestr, aby po­zy­ski­wa­ły one po­ło­wę środ­ków na dzia­łal­ność z opłat za wstęp. Re­la­tyw­ny wzrost ce­ny czyn­ni­ka pra­cy w go­spo­dar­ce po­wo­do­wał jed­nak stop­nio­we po­więk­sza­nie się de­fi­cy­tu tych in­sty­tu­cji, do­pro­wa­dza­jąc nie­któ­re z nich nie­mal do upa­dło­ści. Prze­trwa­ły one tyl­ko dzię­ki te­mu, że po­sze­rzy­ły re­per­tu­ar o kon­cer­ty po­pu­lar­ne, bę­dą­ce do­me­ną przed­się­biorstw ar­ty­stycz­nych. Przy­pa­dek ten mo­że po­twier­dzać te­zę Wil­lia­ma J. Bau­mo­la, że ro­sną­ce kosz­ty w dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej są nie­unik­nio­ne na sku­tek po­wią­za­nia in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych z in­ny­mi sek­to­ra­mi go­spo­dar­ki. Trze­ba jed­nak zda­wać so­bie spra­wę, że ar­gu­ment ten jest czę­sto nad­uży­wa­ny przez te­atry, któ­re sta­ra­ją się uzy­skać jak naj­wyż­szą do­ta­cję. I tak, w la­tach 70. w Wiel­kiej Bry­ta­nii, kie­dy sto­pa in­fla­cji za­czę­ła ro­snąć, in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne ar­gu­men­to­wa­ły, że wpły­nie to zna­czą­co na kosz­ty pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści. Ra­da Sztu­ki po­sta­no­wi­ła wów­czas pod­jąć ba­da­nia, któ­rych efek­tem był ra­port In­fla­cja a in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne. Ra­port nie do­star­czył jed­nak żad­nych do­wo­dów na wy­stę­po­wa­nie „cho­ro­by Bau­mo­la” w in­sty­tu­cjach ar­ty­stycz­nych.[310]


  We­dług Ala­na Pe­acoc­ka, przed­się­bior­stwa te­atral­ne (for pro­fit) są w sta­nie pro­wa­dzić dzia­łal­ność w ra­mach go­spo­dar­ki ryn­ko­wej dzię­ki te­mu, że ofe­ru­ją re­per­tu­ar, któ­ry dą­ży do speł­nie­nia ocze­ki­wań od­bior­ców, a tak­że z uwa­gi na to, że ma­ją więk­sze moż­li­wo­ści re­duk­cji ob­sa­dy ak­tor­skiej.[311] Te­atry dra­ma­tycz­ne, mu­zycz­ne i ope­ro­we ce­chu­je względ­na nie­ela­stycz­ność re­per­tu­aru, któ­ra utrud­nia im zmniej­sze­nie licz­by za­trud­nio­nych ak­to­rów, a tym sa­mym ob­ni­że­nie kosz­tów pra­cy. I tak, bry­tyj­ska pu­blicz­ność te­atrów mu­zycz­nych pre­fe­ru­je mu­zy­kę XIX wie­ku, któ­ra wy­ma­ga za­an­ga­żo­wa­nia pra­cy wie­lu osób, a re­duk­cja skła­du or­kie­stry mo­że po­wo­do­wać ob­ni­że­nie ja­ko­ści kon­cer­tu al­bo w ogó­le unie­moż­li­wić je­go wy­ko­na­nie.[312]


  Z po­wyż­szych roz­wa­żań wy­ni­ka, że sto­so­wa­ne przez Ra­dę Sztu­ki kry­te­ria po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych mo­gą ogra­ni­czać swo­bo­dę ar­ty­stycz­ną te­atrów oraz roz­wój sztu­ki te­atru. Do­bór mier­ni­ków efek­tyw­no­ści bę­dą­cych pod­sta­wą usta­le­nia wiel­ko­ści do­ta­cji jest wy­ni­kiem cią­głych ne­go­cja­cji po­mię­dzy DCMS a or­ga­ni­za­cja­mi po­za­rzą­do­wy­mi.[313] We­dług Pe­acoc­ka, dłu­go­trwa­ły pro­ces uzgad­nia­nia wskaź­ni­ków przez DCMS oraz NDPBs spra­wia, że trud­no uwie­rzyć, iż uda się wy­eli­mi­no­wać uzna­nio­we za­cho­wa­nie or­ga­ni­za­cji po­za­rzą­do­wych.[314] Ist­nie­ją­cy sys­tem oce­ny (PIs) na­dal jest więc nie­do­sko­na­ły. Na przy­kład me­to­da sza­co­wa­nia wiel­ko­ści po­py­tu za po­mo­cą wskaź­ni­ka licz­by wi­dzów na­su­wa wąt­pli­wo­ści w przy­pad­ku tych in­sty­tu­cji, któ­re nie po­bie­ra­ją opłat za wstęp. Uwa­ża się, że po­da­wa­na przez te te­atry licz­ba od­bior­ców jest znacz­nie za­wy­żo­na. Po­za tym, zda­niem Pe­acoc­ka, mia­ry PIs nie są tak na­praw­dę mia­ra­mi efek­tyw­no­ści, gdyż nie od­no­szą po­nie­sio­nych na­kła­dów do jed­nost­ki wy­two­rzo­ne­go pro­duk­tu.[315] Na przy­kład nie­któ­re in­sty­tu­cje pró­bu­ją prze­for­so­wać po­gląd, że zwięk­sza­nie udzia­łu środ­ków po­zy­ski­wa­nych ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych jest mia­rą efek­tyw­no­ści.[316]


  W 2006 ro­ku pod­ję­to ko­lej­ną pró­bę udo­sko­na­le­nia sy­te­mu PIs. Mier­ni­ki zo­sta­ły po­dzie­lo­ne na czte­ry gru­py: stra­te­gia i za­rzą­dza­nie, za­an­ga­żo­wa­nie, wspar­cie i roz­wój dzia­łań ar­ty­stycz­nych oraz efek­tyw­ność.[317] Bio­rąc pod uwa­gę ce­le sfor­mu­ło­wa­ne i re­ali­zo­wa­ne przez Ra­dę Sztu­ki, moż­na jed­nak stwier­dzić, że bry­tyj­ski me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go uła­twia do­stęp do usług te­atrów, co jest ko­rzyst­ne z punk­tu wi­dze­nia po­pra­wy zna­jo­mo­ści i zro­zu­mie­nia sztu­ki te­atru.


  W USA, po­dob­nie jak w Wiel­kiej Bry­ta­nii, te­atry są fi­nan­so­wa­ne z bu­dże­tu bez­po­śred­nio i po­śred­nio. Do­ta­cje z bu­dże­tu uru­cho­mio­no po raz pierw­szy w la­tach 1933–1934 w ra­mach pro­jek­tu Pu­blicz­ny Me­cha­nizm Wspie­ra­nia Sztu­ki (Pu­blic Works Art Pro­ject). Nie by­ły to jed­nak do­ta­cje prze­zna­czo­ne na dzia­łal­ność te­atral­ną. Za­pew­nio­no wów­czas za­trud­nie­nie 3 730 ar­ty­stom pla­sty­kom, a stwo­rzo­ne przez nich dzie­ła sztu­ki, któ­rych treść pod­le­ga­ła ści­słej kon­tro­li, wy­ko­rzy­sty­wa­no do ude­ko­ro­wa­nia miejsc pu­blicz­nych.[318] Póź­niej, w miej­sce te­go pro­jek­tu po­ja­wi­ły się in­ne pro­gra­my w dzie­dzi­nie kul­tu­ry, za­rzą­dza­ne przez De­par­ta­ment Skar­bu do 1943 ro­ku. W la­tach 1945–1962 do­ta­cje pu­blicz­ne przy­zna­wa­no do­raź­nie, zwłasz­cza na za­da­nia kil­ku­let­nie, ta­kie jak Mię­dzy­na­ro­do­wy Pro­gram Wy­mia­ny Kul­tu­ral­nej w la­tach 1954–1956 al­bo bu­do­wa Na­ro­do­we­go Cen­trum Kul­tu­ry w Wa­szyng­to­nie w 1958 ro­ku.[319] Do­pie­ro w 1962 ro­ku pre­zy­dent John Fit­zge­rald Ken­ne­dy pod­jął dzia­ła­nia zmie­rza­ją­ce do zin­sty­tu­cjo­na­li­zo­wa­nia po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej na po­zio­mie ad­mi­ni­stra­cji cen­tral­nej oraz stwo­rzył sta­no­wi­sko do­rad­cy pre­zy­den­ta do spraw kul­tu­ry. Na­to­miast w 1963 ro­ku de­kre­tem pre­zy­denc­kim po­wo­łał Pań­stwo­wą Ra­dę Kul­tu­ry. Po­li­ty­kę tę kon­ty­nu­ował na­stęp­ca Ken­ne­dy’ego, pre­zy­dent Lyn­don B. John­son. W 1965 ro­ku pod­pi­sa­no akt po­wo­łu­ją­cy Na­ro­do­wą Fun­da­cję Kul­tu­ry (Na­tio­nal En­dow­ment fot the Arts). Od te­go mo­men­tu środ­ki pu­blicz­ne na kul­tu­rę są prze­ka­zy­wa­ne do NEA, któ­ra do­ko­nu­je ich po­dzia­łu po­mię­dzy po­szcze­gól­ne pro­jek­ty kul­tu­ral­ne. Na­ro­do­wa Fun­da­cja Kul­tu­ry zo­sta­ła stwo­rzo­na na wzór Bry­tyj­skiej Ra­dy Sztu­ki (Arts Co­un­cil of Gre­at Bri­ta­in, od 1994 ro­ku Arts Co­un­cil of En­gland). NEA jest agen­cją pań­stwo­wą dzia­ła­ją­cą we­dług za­sa­dy „na od­le­głość ra­mie­nia” i dys­try­bu­uje więk­szość środ­ków pu­blicz­nych prze­zna­czo­nych na kul­tu­rę. NEA prze­ka­zu­je do­ta­cje głów­nie na re­ali­za­cję pro­jek­tów ar­ty­stycz­nych. Apli­ka­cje in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych pod­da­wa­ne są me­ry­to­rycz­nej oce­nie eks­per­tów we­dług ści­śle okre­ślo­nych kry­te­riów.[320] W tym sys­te­mie wła­ści­wie nie wy­stę­pu­ją do­ta­cje pod­mio­to­we dla te­atrów. U pod­staw przy­ję­cia ta­kie­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia le­ży prze­ko­na­nie, że do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne to do­bra me­ry­to­rycz­ne, a w związ­ku z tym wła­dze pu­blicz­ne po­win­ny za­an­ga­żo­wać się w ich fi­nan­so­wa­nie w ce­lu ko­ry­go­wa­nia pre­fe­ren­cji od­bior­ców. Do­ta­cje z NEA – zda­niem nie­któ­rych au­to­rów – speł­nia­ją więc funk­cję sy­gna­li­za­cyj­ną, to zna­czy po­twier­dza­ją me­ry­to­rycz­ność oraz ja­kość dóbr i usług kul­tu­ral­nych, a tak­że wła­ści­we za­rzą­dza­nie in­sty­tu­cją.[321] W re­zul­ta­cie do­ta­cje pu­blicz­ne mo­gą od­dzia­ły­wać na wzrost za­an­ga­żo­wa­nia sek­to­ra pry­wat­ne­go w fi­nan­so­wa­nie sfe­ry kul­tu­ry. Me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia skon­stru­owa­no w ta­ki spo­sób, aby za­chę­cić lud­ność i przed­się­bior­stwa do prze­ka­zy­wa­nia da­ro­wizn na ce­le kul­tu­ral­ne. Jed­nym z wy­mo­gów NEA, któ­ry te­atry mu­szą speł­nić, aby uzy­skać wspar­cie ze środ­ków pu­blicz­nych, jest po­zy­ska­nie 50% środ­ków na re­ali­za­cję pro­jek­tu ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych.[322] A więc, w za­ło­że­niu, jed­ne­go do­la­ra po­win­no prze­ka­zy­wać pań­stwo i jed­ne­go dar­czyń­ca. Za­gro­że­nia dla roz­wo­ju sztu­ki te­atru oraz kul­tu­ral­ne­go spo­łe­czeń­stwa, któ­re wy­ni­ka­ją z przy­ję­cia ta­kie­go kry­te­rium po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych, pod­kre­ślo­no wy­żej, oma­wia­jąc zna­cze­nie fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów w Wiel­kiej Bry­ta­nii.


  Po­cząt­ko­wo z bu­dże­tu pań­stwa prze­ka­zy­wa­no do NEA oko­ło 2,9 mi­lio­na do­la­rów. Z ro­ku na rok bu­dżet fun­da­cji ule­gał jed­nak zwięk­sze­niu. Roz­bu­do­wa­no tak­że apa­rat ad­mi­ni­stra­cyj­ny zaj­mu­ją­cy się dys­try­bu­cją środ­ków pu­blicz­nych. Po­wo­ła­no wie­le rad sztu­ki, za­rów­no na po­zio­mie cen­tral­nym, jak i lo­kal­nym. W 1998 ro­ku na wszyst­kich po­zio­mach wy­dat­ko­wa­no bli­sko 623 mi­lio­ny do­la­rów na kul­tu­rę.


  Ame­ry­kań­skie te­atry mo­gą się ubie­gać o do­fi­nan­so­wa­nie pro­duk­cji w ra­mach trzech pro­gra­mów:


  
    	Wy­bit­na twór­czość te­atral­na


    	Upo­wszech­nia­nie do­stę­pu do sztu­ki te­atru


    	Edu­ka­cja te­atral­na dzie­ci i mło­dzie­ży.[323]

  


  Pierw­szy pro­gram jest ukie­run­ko­wa­ny na in­sce­ni­za­cje sztuk kla­sycz­nych oraz współ­cze­snych. Pre­fe­ro­wa­ne są no­we tłu­ma­cze­nia i ad­ap­ta­cje sztuk.


  Gran­ty w ra­mach upo­wszech­nia­nia do­stę­pu do sztu­ki te­atru przy­dzie­la­ne są na sfi­nan­so­wa­nie tych pro­jek­tów, któ­rych ce­lem jest upo­wszech­nie­nie sztu­ki te­atru w miej­scach, gdzie do­stęp do te­atru jest utrud­nio­ny z przy­czyn geo­gra­ficz­nych, eko­no­micz­nych czy et­nicz­nych.


  W ra­mach pro­gra­mu edu­ka­cji te­atral­nej fi­nan­so­wa­ne są za­da­nia zmie­rza­ją­ce do pod­nie­sie­nia po­zio­mu wie­dzy na te­mat te­atru, a tak­że do roz­wo­ju umie­jęt­no­ści ar­ty­stycz­nych.


  Te­atry w USA są jed­nak w więk­szym stop­niu fi­nan­so­wa­ne z bu­dże­tu po­śred­nio. Ozna­cza to, że pań­stwo sto­su­je roz­wią­za­nia o cha­rak­te­rze fi­skal­nym (na przy­kład ulgi i zwol­nie­nia po­dat­ko­we), ma­ją­ce na ce­lu zwięk­sze­nie udzia­łu źró­deł po­za­bu­dże­to­wych w fi­nan­so­wa­niu sfe­ry kul­tu­ry. Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że na do­la­ra prze­ka­za­ne­go przez pań­stwo bez­po­śred­nio z bu­dże­tu przy­pa­da 14 do­la­rów prze­ka­za­nych za po­mo­cą me­to­dy po­śred­niej.[324] W USA wspie­ra­nie dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej przez przed­się­bior­stwa pry­wat­ne oraz lud­ność (tak zwa­ny pa­tro­nat pry­wat­ny) w for­mie da­ro­wizn ma znacz­nie dłuż­szą hi­sto­rię niż fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu. Udział da­ro­wizn w fi­nan­so­wa­niu kul­tu­ry był zna­czą­cy już w XIX wie­ku, zwłasz­cza od mo­men­tu opo­dat­ko­wa­nia do­cho­dów po­dat­kiem do­cho­do­wym.[325] Fi­nan­so­wa­nie kul­tu­ry ze środ­ków pu­blicz­nych uwa­ża­no wów­czas za zbęd­ne, a co wię­cej za­gra­ża­ją­ce au­to­no­mii ar­ty­stycz­nej. Z na­sta­niem XX wie­ku oraz roz­wo­jem or­ga­ni­za­cji non pro­fit wzro­sło za­an­ga­żo­wa­nie pry­wat­nych pa­tro­nów po­przez prze­ka­zy­wa­nie da­ro­wizn, od­li­cza­nych od do­cho­du pod­le­ga­ją­ce­go opo­dat­ko­wa­niu. Do­bra i usłu­gi kul­tu­ral­ne za­czę­li oni po­strze­gać ja­ko do­bro klu­bo­we, a więc ta­kie, z któ­re­go ko­rzy­ści czer­pie okre­ślo­na gru­pa osób (na przy­kład pa­tro­no­wie da­ne­go te­atru). Do­dat­ko­wą ko­rzy­ścią dla pa­tro­nów jest wów­czas wy­łą­cze­nie in­nych osób z kon­sump­cji te­go do­bra/usłu­gi.[326]


  W USA ro­la pań­stwa we wspie­ra­niu kul­tu­ry po­le­ga więc w du­żym stop­niu na za­chę­ca­niu do prze­ka­zy­wa­nia da­ro­wizn przez sek­tor pry­wat­ny po­przez sto­so­wa­nie od­po­wied­nich in­stru­men­tów fi­skal­nych. Za­kres po­mo­cy pu­blicz­nej za­le­ży w związ­ku z tym od wiel­ko­ści prze­ka­zy­wa­nych da­ro­wizn. Im więk­sza jest kwo­ta da­ro­wi­zny od­li­cza­nej od do­cho­du, tym więk­sza po­moc wła­dzy pu­blicz­nej, któ­ra re­zy­gnu­je z opo­dat­ko­wa­nia tej czę­ści do­cho­du.


  W Sta­nach Zjed­no­czo­nych więk­szość te­atrów dzia­ła ja­ko pry­wat­ne in­sty­tu­cje non pro­fit. Do­mi­nu­je za­tem me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit, któ­ry wy­da­je się mniej kon­tro­wer­syj­ny, po­dob­nie jak fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie z bu­dże­tu. Po­le­ga on na tym, że te­atry po­zy­sku­ją środ­ki na sfi­nan­so­wa­nie usług głów­nie ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, co nie ozna­cza, że pań­stwo w ogó­le nie wspie­ra ich dzia­łal­no­ści. Jest to jed­nak przede wszyst­kim po­moc po­śred­nia, któ­rej za­kres za­le­ży od su­my da­ro­wizn prze­ka­za­nych okre­ślo­nej in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nej. Z do­świad­czeń ame­ry­kań­skich wy­ni­ka, że fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie sty­mu­lu­je roz­wój sek­to­ra trze­cie­go oraz zwięk­sza ak­tyw­ność in­sty­tu­cji non pro­fit w wy­twa­rza­niu oraz po­dzia­le usług kul­tu­ral­nych. Te­atry non pro­fit po­zy­sku­ją środ­ki z róż­nych źró­deł. Nie dzia­ła­ją za­tem pod pre­sją speł­nie­nia wy­mo­gów sta­wia­nych przez okre­ślo­ny pod­miot fi­nan­su­ją­cy. Mo­gą ubie­gać się o do­fi­nan­so­wa­nie pro­jek­tu ar­ty­stycz­ne­go u tej or­ga­ni­za­cji, któ­ra ro­zu­mie i po­pie­ra je­go re­ali­za­cję.


  Z ko­lei bez­po­śred­nie fi­nan­so­wa­nie sfe­ry kul­tu­ry z bu­dże­tu w USA jest od kil­ku­na­stu lat przed­mio­tem na­uko­wych dys­ku­sji. Oży­wi­ły się one w la­tach 90. XX wie­ku w od­po­wie­dzi na nie­za­do­wo­le­nie ze spo­so­bu dzie­le­nia środ­ków pu­blicz­nych przez Na­ro­do­wą Fun­da­cję Kul­tu­ry (NEA). Pro­jek­ty fi­nan­so­wa­ne przez NEA uzna­no za „bluź­nier­cze, ob­sce­nicz­ne oraz po­zba­wio­ne me­ry­to­rycz­no­ści” (de­me­rit).[327] Kry­ty­ce pod­da­wa­ne są więc przede wszyst­kim kry­te­ria ja­ko­ścio­we sto­so­wa­ne przez eks­per­tów roz­dzie­la­ją­cych środ­ki pu­blicz­ne. W związ­ku z tym, zda­niem Ar­thu­ra C. Bro­oke­sa, bar­dziej słusz­nym i sku­tecz­nym roz­wią­za­niem – z punk­tu wi­dze­nia zwięk­sze­nia wy­dat­ków pu­blicz­nych na kul­tu­rę – wy­da­je się za­chę­ca­nie dar­czyń­ców do prze­ka­zy­wa­nia czę­ści swo­je­go do­cho­du na ce­le kul­tu­ral­ne.[328] W fa­cho­wej li­te­ra­tu­rze ame­ry­kań­skiej co­raz wię­cej ba­dań kon­cen­tru­je się na ana­li­zie skut­ków fi­nan­so­wa­nia przez NEA dla wzro­stu zna­cze­nia pry­wat­nych źró­deł fi­nan­so­wa­nia w sfe­rze kul­tu­ry. Wpływ fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go ana­li­zu­je się na po­zio­mie in­sty­tu­cjo­nal­nym oraz sek­to­ro­wym.


  Ba­da­nia zmie­rza­ją za­tem do od­po­wie­dzi na py­ta­nia, czy in­sty­tu­cje, któ­re otrzy­mu­ją wspar­cie pu­blicz­ne, ma­ją więk­sze szan­se na po­zy­ska­nie środ­ków od dar­czyń­ców oraz czy wiel­kość środ­ków prze­ka­zy­wa­nych przez sek­tor pry­wat­ny ro­śnie wraz ze wzro­stem cał­ko­wi­tych wy­dat­ków na kul­tu­rę z bu­dże­tu?[329] Z jed­nej stro­ny, z uwa­gi na wspo­mnia­ną wy­żej funk­cję sy­gna­li­za­cyj­ną wy­dat­ków NEA, ba­da­cze twier­dzą, że in­sty­tu­cje, któ­re otrzy­mu­ją gran­ty z NEA, po­zy­sku­ją wię­cej środ­ków ze źró­deł pry­wat­nych.[330] Ozna­cza to, że te te­atry, któ­re nie po­zy­sku­ją do­ta­cji za po­śred­nic­twem NEA, rów­no­cze­śnie nie otrzy­mu­ją po­twier­dze­nia me­ry­to­rycz­no­ści oraz ja­ko­ści świad­czo­nych usług, a to mo­że im utrud­niać po­zy­ska­nie środ­ków ze źró­deł pry­wat­nych. Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie wy­wo­łu­je wte­dy skut­ki nie­po­żą­da­ne, gdyż wszyst­kie środ­ki fi­nan­so­we (pu­blicz­ne i pry­wat­ne) są skon­cen­tro­wa­ne w tych sa­mych in­sty­tu­cjach.[331] Wnio­sek, że te­atry otrzy­mu­ją­ce gran­ty z NEA po­zy­sku­ją wię­cej środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych, wy­pły­wa rów­nież z cech przy­ję­te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia, a więc wy­mo­gu po­zy­ska­nia mi­ni­mum 50% środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych.[332] W re­zul­ta­cie fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu od­dzia­łu­je na de­cy­zje re­per­tu­aro­we in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych oraz ich kre­atyw­ność. Zwo­len­ni­cy fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go po­strze­ga­ją ta­kie za­cho­wa­nie in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych ja­ko po­zy­tyw­ny efekt tej me­to­dy fi­nan­so­wa­nia. Trze­ba jed­nak zwró­cić uwa­gę na to, że w ta­kim przy­pad­ku in­sty­tu­cje ar­ty­stycz­ne ukie­run­ko­wu­ją swo­je dzia­ła­nia na po­zy­ska­nie do­ta­cji pu­blicz­nej, gdyż w prze­ciw­nym ra­zie trud­no im bę­dzie zdo­być do­fi­nan­so­wa­nie ze źró­deł pry­wat­nych. Uza­leż­nie­nie za­cho­wa­nia in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych od moż­li­wo­ści uzy­ska­nia do­ta­cji pu­blicz­nej ogra­ni­cza swo­bo­dę w za­kre­sie po­dej­mo­wa­nia de­cy­zji re­per­tu­aro­wych. Prze­ciw­ni­cy fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go pod­kre­śla­ją rów­nież, że efek­tem wzro­stu fi­nan­so­wa­nia ze źró­deł pu­blicz­nych jest zmniej­sze­nie udzia­łu sek­to­ra pry­wat­ne­go w fi­nan­so­wa­niu kul­tu­ry. Wy­ni­ka to z prze­ko­na­nia, że dar­czyń­cy udzie­la­ją wspar­cia fi­nan­so­we­go tym in­sty­tu­cjom, któ­re są nie­do­fi­nan­so­wa­ne i któ­re nie otrzy­mu­ją do­ta­cji pu­blicz­nych.[333]


  Fi­nan­so­wa­nie te­atrów z NEA po­strze­ga­ne jest ra­czej ne­ga­tyw­nie z punk­tu wi­dze­nia sty­mu­la­cji sek­to­ra pry­wat­ne­go do wspie­ra­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej.[334] Sta­wia­ne przez NEA wa­run­ki otrzy­ma­nia do­ta­cji nie speł­nia­ją swo­ich ce­lów. Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że wiel­kość da­ro­wizn prze­ka­zy­wa­nych in­sty­tu­cjom ar­ty­stycz­nym nie za­le­ży od po­zio­mu wy­dat­ków NEA. Co wię­cej, oka­zu­je się, że fun­da­cje oraz przed­się­bior­stwa chęt­niej wspie­ra­ją te in­sty­tu­cje, któ­re po­sia­da­ją zróż­ni­co­wa­ne źró­dła fi­nan­so­wa­nia.[335] Nie­chęt­nie bio­rą na sie­bie na­to­miast cię­żar utrzy­my­wa­nia okre­ślo­nej in­sty­tu­cji. Po­za tym rów­nież me­ne­dże­ro­wie in­sty­tu­cji kul­tu­ral­nych sta­ra­ją się po­zy­ski­wać środ­ki z róż­nych źró­deł, a więc od tych fun­da­cji lub dar­czyń­ców, któ­rzy ro­zu­mie­ją ich ce­le ar­ty­stycz­ne i w związ­ku z tym wspo­mo­gą fi­nan­so­wo ich re­ali­za­cję.[336]


  Bez­po­śred­nie fi­nan­so­wa­nie z bu­dże­tu w obu ana­li­zo­wa­nych kra­jach jest opar­te na za­sa­dzie „na od­le­głość ra­mie­nia”. U pod­staw przy­ję­cia ta­kie­go roz­wią­za­nia le­ży prze­ko­na­nie, że me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia, któ­ry opie­ra się na opi­niach eks­per­tów, za­pew­ni bar­dziej efek­tyw­ne wy­dat­ko­wa­nie środ­ków pu­blicz­nych. Z dru­giej stro­ny, me­cha­nizm ten po­wi­nien tak­że za­pew­nić swo­bo­dę ar­ty­stycz­ną in­sty­tu­cjom świad­czą­cym usłu­gi oraz wy­twa­rza­ją­cym do­bra kul­tu­ral­ne. Choć me­cha­ni­zmy fi­nan­so­wa­nia za­rów­no w Wiel­kiej Bry­ta­nii, jak i w Sta­nach Zjed­no­czo­nych, nie są me­cha­ni­zma­mi mło­dy­mi, na­dal nie są one po­zba­wio­ne man­ka­men­tów. W związ­ku z tym nie­ustan­nie po­dej­mu­je się pró­by ich prze­bu­do­wy. W Wiel­kiej Bry­ta­nii kry­te­rium po­zy­ska­nia co naj­mniej 50% środ­ków ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych przy­czy­ni­ło się do te­go, że wie­le te­atrów mu­sia­ło zmie­nić swój re­per­tu­ar, aby zwięk­szyć wpły­wy ze sprze­da­ży bi­le­tów. Wy­móg ten ogra­ni­czył swo­bo­dę w za­kre­sie usta­la­nia re­per­tu­aru w ta­kim sen­sie, że wy­bo­ry do­ty­czą­ce sztuk, któ­re znaj­dą się na afi­szu, zo­sta­ły w du­żej mie­rze pod­po­rząd­ko­wa­ne ocze­ki­wa­niom od­bior­ców usług. Speł­nie­nie wa­run­ku ob­ni­że­nia kosz­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej rów­nież na­su­wa wąt­pli­wo­ści, gdyż wie­le in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych, zwłasz­cza tych, któ­re ma­ją re­per­tu­ar kla­sycz­ny, ce­chu­je nie­ela­stycz­ność re­per­tu­aru, któ­ra unie­moż­li­wia re­duk­cję ze­spo­łu ak­tor­skie­go, a tym sa­mym ob­ni­że­nie kosz­tów pra­cy. W USA za­strze­że­nia wzbu­dza­ją kry­te­ria ja­ko­ścio­we usta­la­ne przez eks­per­tów w dzie­dzi­nie te­atru. Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie w ana­li­zo­wa­nych kra­jach oraz w Pol­sce róż­ni się pod wzglę­dem me­cha­ni­zmu prze­ka­zy­wa­nia środ­ków. Nie jest jed­nak spra­wą oczy­wi­stą, czy fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie sto­so­wa­ne w Wiel­kiej Bry­ta­nii oraz USA jest bar­dziej efek­tyw­ne w za­kre­sie po­dzia­łu środ­ków na kul­tu­rę, a w związ­ku z tym, czy war­to po­dej­mo­wać pró­bę im­ple­men­ta­cji tych roz­wią­zań w Pol­sce.


  In­ną kwe­stią wy­ma­ga­ją­cą roz­wa­że­nia jest to, czy w Pol­sce ist­nie­ją wa­run­ki umoż­li­wia­ją­ce za­sto­so­wa­nie ta­kie­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia. Z do­świad­czeń obu ana­li­zo­wa­nych kra­jów wy­ni­ka jed­nak, że współ­wy­stę­po­wa­nie me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go oraz me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit jest ko­rzyst­ne z punk­tu wi­dze­nia uzy­ski­wa­nych przez te­atry re­zul­ta­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej. Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie wy­ma­ga stwo­rze­nia sys­te­mu po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych. Za­rów­no w Wiel­kiej Bry­ta­nii, jak i w USA, sto­so­wa­ne kry­te­ria ilo­ścio­we oraz ja­ko­ścio­we ogra­ni­cza­ją swo­bo­dę ar­ty­stycz­ną i kre­atyw­ność te­atrów, a przez to ha­mu­ją roz­wój twór­czo­ści te­atral­nej. Me­cha­nizm ten umoż­li­wia jed­nak utrzy­my­wa­nie po­da­ży usług te­atral­nych na po­zio­mie po­żą­da­nym z punk­tu wi­dze­nia roz­wo­ju kul­tu­ral­ne­go spo­łe­czeń­stwa.


  Z ko­lei me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit jest po­zba­wio­ny man­ka­men­tów ty­po­wych dla fi­nan­so­wa­nia bez­po­śred­nie­go. Te­atry non pro­fit, z ra­cji te­go, że po­zy­sku­ją środ­ki na dzia­łal­ność z róż­nych źró­deł, po­sia­da­ją więk­szą nie­za­leż­ność ar­ty­stycz­ną, gdyż nie mu­szą pod­po­rząd­ko­wy­wać swo­ich de­cy­zji wy­mo­gom sta­wia­nym przez je­den okre­ślo­ny pod­miot fi­nan­su­ją­cy. Me­cha­nizm ten od­gry­wa jed­nak w Pol­sce nie­wiel­ką ro­lę, mię­dzy in­ny­mi z uwa­gi na ni­skie za­an­ga­żo­wa­nie sek­to­ra trze­cie­go w świad­cze­nie usług kul­tu­ral­nych. Wy­ni­ka to w du­żej mie­rze z tra­dy­cji w za­kre­sie fi­nan­so­wa­nia sfe­ry kul­tu­ry. W Pol­sce oraz w nie­któ­rych pań­stwach eu­ro­pej­skich wła­dza pu­blicz­na bie­rze na sie­bie cię­żar fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej. Od­cią­że­nie bu­dże­tu po­przez re­zy­gna­cję z wy­dat­ków na kul­tu­rę wy­ma­ga jed­nak, jak się wy­da­je, dłu­go­trwa­łe­go pro­ce­su wzro­stu do­bro­by­tu spo­łecz­ne­go oraz wy­kształ­ce­nia, któ­re­go efek­tem bę­dzie wzrost in­dy­wi­du­al­nej kon­sump­cji dóbr i usług kul­tu­ral­nych.[337] W spo­łe­czeń­stwach bied­nych, o ni­skim po­zio­mie wy­kształ­ce­nia, za­kup usług przez kon­su­men­tów na ryn­ku nie za­pew­ni kul­tu­rze szans roz­wo­ju. Szans tych nie stwo­rzy tak­że do­bro­wol­ne lo­ko­wa­nie ka­pi­ta­łu w sfe­rze kul­tu­ry przez sek­tor pry­wat­ny.[338] Nie ozna­cza to jed­nak, że w Pol­sce na­le­ży za­nie­chać po­dej­mo­wa­nia sta­rań po­le­ga­ją­cych na pro­mo­cji me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Isto­tą i za­le­tą świad­cze­nia usług kul­tu­ral­nych przez in­sty­tu­cje dzia­ła­ją­ce w ob­rę­bie sek­to­ra trze­cie­go jest po­sia­da­nie przez te in­sty­tu­cje nie­za­leż­no­ści w za­kre­sie usta­la­nia kie­run­ków alo­ka­cji za­so­bów, przy umie­jęt­nym gro­ma­dze­niu środ­ków z róż­nych źró­deł: od in­sty­tu­cji pu­blicz­nych, przed­się­biorstw, a co waż­niej­sze, od lud­no­ści, po­przez za­sto­so­wa­nie pew­ne­go za­kre­su od­płat­no­ści za usłu­gi. Dla roz­wo­ju kul­tu­ry po­trzeb­ne jest za­tem ist­nie­nie in­sty­tu­cji i for­muł nie­za­leż­nych.[339] Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie z bu­dże­tu umoż­li­wia z ko­lei utrzy­my­wa­nie po­da­ży usług kul­tu­ral­nych na wy­so­kim po­zio­mie, co na­le­ży po­strze­gać po­zy­tyw­nie z punk­tu wi­dze­nia re­ali­zo­wa­ne­go przez pań­stwo za­da­nia, któ­rym jest upo­wszech­nia­nie kul­tu­ry. Mi­mo licz­nych wad te­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia, wśród któ­rych moż­na wska­zać mię­dzy in­ny­mi na wzbu­dza­ją­ce kon­tro­wer­sje kry­te­ria po­dzia­łu środ­ków pu­blicz­nych, je­go sto­so­wa­nie znaj­du­je uza­sad­nie­nie. Przede wszyst­kim ni­we­lu­je ba­rie­ry do­stę­pu do usług te­atrów i przy­czy­nia się do roz­wo­ju kul­tu­ral­ne­go spo­łe­czeń­stwa.


  Rozdział 3


  Ocena znaczenia mechanizmu

  finansowania dla poziomu

  działalności artystycznej teatrów


  3.1 Definicja i mierniki poziomu działalności artystycznej teatru


  Z de­fi­ni­cji dzia­łal­no­ści te­atral­nej wy­ni­ka, że te­atr pro­wa­dzi dzia­łal­ność po­le­ga­ją­cą na przy­go­to­wy­wa­niu i pre­zen­ta­cji spek­ta­klu te­atral­ne­go oraz na po­dej­mo­wa­niu wszel­kich czyn­no­ści ma­ją­cych na ce­lu je­go upo­wszech­nie­nie.[340] W tym ostat­nim przy­pad­ku cho­dzi o oży­wie­nie kul­tu­ral­ne śro­do­wisk po­zo­sta­ją­cych na mar­gi­ne­sie, a tak­że o pro­mo­cję spek­ta­klu te­atral­ne­go w ce­lu zwięk­sze­nia za­się­gu od­dzia­ły­wa­nia spo­łecz­ne­go. Jed­nym z ro­dza­jów dzia­łań pro­mo­cyj­nych jest – mo­im zda­niem – udział te­atru w fe­sti­wa­lach, a tak­że or­ga­ni­zo­wa­nie przez te­atr fe­sti­wa­li. Po­za ob­sza­rem mo­ich za­in­te­re­so­wań oraz oce­ny po­zo­sta­je na­to­miast in­na upo­wszech­nie­nio­wa, spo­łecz­na dzia­łal­ność te­atral­na, na przy­kład warsz­ta­ty te­atral­ne, roz­mo­wy po spek­ta­klu z re­ali­za­to­ra­mi, spo­tka­nia z ak­to­ra­mi, gdyż w mo­im prze­ko­na­niu nie sta­no­wi ona stric­te dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej.


  Re­zul­tat dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej jest jed­ną z płasz­czyzn oce­ny dzia­łal­no­ści te­atru, obok efek­tów fi­nan­so­wo-eko­no­micz­nych czy spo­łecz­nych. Efek­ty dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej moż­na po­dzie­lić na ilo­ścio­we i ja­ko­ścio­we, a w związ­ku z tym do ich po­mia­ru po­win­no się sto­so­wać za­rów­no mia­ry ilo­ścio­we, jak i ja­ko­ścio­we. Po­miar efek­tów dzia­łal­no­ści te­atru za po­mo­cą wskaź­ni­ków ilo­ścio­wych jest mniej kon­tro­wer­syj­ny. Mier­ni­ki ilo­ścio­we po­wsta­ją po­przez za­sze­re­go­wa­nie in­for­ma­cji, któ­re są po­rów­ny­wal­ne, choć w przy­pad­ku usług te­atru ce­chu­je je pe­wien sto­pień umow­no­ści (tak zwa­ne mier­ni­ki umow­ne). Ich wy­ko­rzy­sta­nie jest jed­nak uza­sad­nio­ne dla zi­lu­stro­wa­nia zróż­ni­co­wa­nia usług da­ne­go ro­dza­ju w prze­kro­ju re­gio­nal­nym czy mię­dzy­na­ro­do­wym oraz kie­dy efekt dzia­łal­no­ści jest trud­no mie­rzal­ny.[341] W od­nie­sie­niu do usług te­atru trud­no­ścią o zna­cze­niu pod­sta­wo­wym jest okre­śle­nie jed­nost­ki usłu­go­wej. W li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu za jed­nost­kę usłu­go­wą te­atru uzna­je się pre­mie­rę sztu­ki, przed­sta­wie­nie lub do­świad­cze­nie kul­tu­ral­ne wi­dza.[342] Do po­mia­ru efek­tów ilo­ścio­wych naj­czę­ściej pro­po­nu­je się ta­kie na­rzę­dzia, jak:


  
    	licz­ba pre­mier


    	licz­ba przed­sta­wień


    	licz­ba po­ten­cjal­nych wi­dzów


    	licz­ba wi­dzów.[343]

  


  Dwa pierw­sze mier­ni­ki re­zul­ta­tu wią­żą się ści­śle z wiel­ko­ścią na­kła­dów po­nie­sio­nych przez te­atr. Licz­ba pre­mier trak­to­wa­na jest przez ba­da­czy ra­czej ja­ko wskaź­nik zróż­ni­co­wa­nia usług te­atru niż ja­ko mia­ra wy­ni­ku dzia­łal­no­ści. W dłu­gim okre­sie, na przy­kład w se­zo­nie ar­ty­stycz­nym, w któ­rym po­wsta­je kil­ka pre­mier, ich licz­ba mo­że słu­żyć do po­mia­ru efek­tów dzia­łal­no­ści usłu­go­wej. Te­atry, któ­re przy da­nych na­kła­dach przy­go­to­wa­ły w se­zo­nie ar­ty­stycz­nym wię­cej pre­mier, na­le­ża­ło­by uznać za bar­dziej pro­duk­tyw­ne. Z uwa­gi na to, że pro­duk­cje te­atral­ne są bar­dzo zróż­ni­co­wa­ne (he­te­ro­ge­nicz­ność usług) oraz ze wzglę­du na brak stan­da­ry­za­cji kosz­tów przy­go­to­wa­nia in­sce­ni­za­cji tej sa­mej sztu­ki, na pod­sta­wie te­go wskaź­ni­ka trud­no jest jed­nak po­rów­ny­wać ilo­ścio­we efek­ty dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów. Na przy­kład je­den te­atr mo­że utrzy­my­wać na afi­szu dwa mo­no­dra­my współ­cze­sne i trzy sztu­ki ma­ło­ob­sa­do­we, a dru­gi, przy ta­kich sa­mych na­kła­dach, dwie sztu­ki kla­sycz­ne, wie­lo­ob­sa­do­we. Te­atr, któ­ry zre­ali­zo­wał je­dy­nie dwie pro­duk­cje, lecz wy­ma­ga­ją­ce za­an­ga­żo­wa­nia pra­cy więk­szej licz­by ak­to­rów, mógł­by zo­stać uzna­ny na pod­sta­wie te­go wskaź­ni­ka za mniej pro­duk­tyw­ny, co nie­ko­niecz­nie jest zgod­ne z praw­dą. Pro­duk­cje obu te­atrów mo­gą bo­wiem zo­stać uzna­ne za uni­kal­ne i war­to­ścio­we ar­ty­stycz­nie dzie­ła twór­cze, a w związ­ku z tym war­te po­nie­sie­nia na­kła­dów na ich przy­go­to­wa­nie. Kon­tro­wer­syj­ność te­go wskaź­ni­ka prze­są­dzi­ła jed­nak o tym, że wie­lu ba­da­czy nie sto­su­je go w ba­da­niach em­pi­rycz­nych.


  Licz­ba przed­sta­wień po­szcze­gól­nych in­sce­ni­za­cji rów­nież jest zwią­za­na z wiel­ko­ścią po­nie­sio­nych na­kła­dów. Jed­nost­kę usłu­go­wą sta­no­wi wów­czas po­je­dyn­cze przed­sta­wie­nie. Ma­jąc jed­nak na uwa­dze isto­tę wi­do­wi­ska te­atral­ne­go, a więc ży­wy kon­takt z pu­blicz­no­ścią, nie­któ­rzy ba­da­cze sto­ją na sta­no­wi­sku, że wskaź­nik ten mie­rzy je­dy­nie re­zul­tat po­śred­ni, a nie fi­nal­ny. Przed­sta­wie­nie te­atral­ne kon­sty­tu­uje się do­pie­ro po­przez per­cep­cję od­bior­cy.[344] Efek­tem koń­co­wym (fi­nal­nym) jest za­tem kon­takt wi­dza z ak­to­rem. Po­dob­ne spo­strze­że­nia od­no­si się tak­że do trze­cie­go z wy­mie­nio­nych mier­ni­ków, czy­li licz­by po­ten­cjal­nych wi­dzów, któ­ra ob­ra­zu­je po­ten­cjał usłu­go­wy te­atru.


  Licz­ba wi­dzów mie­rzy na­to­miast rze­czy­wi­stą licz­bę do­świad­czeń kul­tu­ral­nych. Przyj­mu­jąc, że te­atr nie mo­że ist­nieć bez wi­dza oraz że usłu­ga te­atru jest świad­cze­niem nie­do­koń­czo­nym do mo­men­tu po­wsta­nia u od­bior­cy prze­żyć in­te­lek­tu­al­nych i es­te­tycz­nych, licz­bę wi­dzów uzna­je się za naj­bar­dziej wia­ry­god­ną ilo­ścio­wą mia­rę licz­by usług te­atru.


  Wskaź­nik fre­kwen­cji, bę­dą­cy re­la­cją licz­by wi­dzów do licz­by do­stęp­nych miejsc, moż­na z ko­lei trak­to­wać ja­ko mia­rę po­zio­mu wy­ko­rzy­sta­nia po­ten­cja­łu usłu­go­we­go. Gdy­by za jed­nost­kę usłu­go­wą przy­jąć do­świad­cze­nie kul­tu­ral­ne wi­dza, to zdol­no­ści usłu­go­we te­atru w se­zo­nie ar­ty­stycz­nym (licz­ba do­stęp­nych miejsc) moż­na by okre­ślić ja­ko ilo­czyn licz­by przed­sta­wień oraz licz­by miejsc na każ­dym przed­sta­wie­niu. Przez zdol­ność usłu­go­wą ro­zu­mie się mak­sy­mal­ną licz­bę usług (do­świad­czeń kul­tu­ral­nych), któ­rą moż­na wy­ko­nać w da­nej jed­no­st­ce cza­su (se­zon ar­ty­stycz­ny), przy opty­mal­nym wy­ko­rzy­sta­niu czyn­ni­ków pro­duk­cji wy­stę­pu­ją­cych w da­nych wa­run­kach tech­nicz­no-or­ga­ni­za­cyj­nych.[345] Na­le­ży pod­kre­ślić, że dzia­łal­ność te­atru opie­ra się w znacz­nej mie­rze na wy­ko­rzy­sta­niu czyn­ni­ka pra­cy ludz­kiej. Ma­szy­ny i urzą­dze­nia od­gry­wa­ją nie­wiel­ką ro­lę, w ta­kim sen­sie, że nie da się zme­cha­ni­zo­wać pra­cy ak­to­ra. W przy­pad­ku pra­co­chłon­nej pro­duk­cji usług o zdol­no­ści usłu­go­wej de­cy­du­je wy­daj­ność pra­cy.[346] W te­atrze ist­nie­ją ogra­ni­czo­ne moż­li­wo­ści wzro­stu wy­daj­no­ści pra­cy. Trud­no jest na przy­kład skró­cić czas po­trzeb­ny na ode­gra­nie ro­li al­bo za­an­ga­żo­wać jed­ne­go ak­to­ra i wy­ma­gać od nie­go wy­ko­na­nia kil­ku ról sce­nicz­nych, zwłasz­cza rów­no­cze­śnie.[347] Wy­daj­ność pra­cy mo­że mieć zna­cze­nie na eta­pie przy­go­to­wy­wa­nia pro­duk­cji, na przy­kład prób ak­to­rów, a nie w mo­men­cie świad­cze­nia usłu­gi. Wów­czas ta­kie czyn­ni­ki, jak kwa­li­fi­ka­cje ak­to­rów (warsz­tat tech­nicz­ny, zdol­ność za­pa­mię­ty­wa­nia tek­stu) oraz or­ga­ni­za­cja pra­cy mo­gą de­cy­do­wać o pro­duk­tyw­no­ści. Zdol­ność usłu­go­wą te­atru w prak­ty­ce trud­no jest jed­nak okre­ślić. Wy­ni­ka to mię­dzy in­ny­mi z od­dzia­ły­wa­nia czyn­ni­ków ze­wnętrz­nych de­ter­mi­nu­ją­cych uczest­nic­two wi­dzów w przed­sta­wie­niach te­atral­nych, ta­kich jak pre­fe­ren­cje, gust od­bior­ców oraz ilość cza­su, ja­ką po­świę­ca­ją oni na ko­rzy­sta­nie z usług te­atru. Po­pyt na usłu­gi te­atru cha­rak­te­ry­zu­je się du­żą nie­prze­wi­dy­wal­no­ścią, a to spra­wia, że okre­śle­nie ex an­te licz­by przed­sta­wień po­szcze­gól­nych pre­mier czy licz­by przed­sta­wień ogó­łem w se­zo­nie ar­ty­stycz­nym mo­że się oka­zać nie­moż­li­we.


  Usłu­ga te­atru, to zna­czy re­zul­tat dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, po­sia­da rów­nież wy­miar ja­ko­ścio­wy.[348] Spek­ta­kle, skła­da­ją­ce się na re­per­tu­ar te­atrów, róż­nią się mię­dzy so­bą ja­ko­ścią, o czym nie in­for­mu­ją mier­ni­ki ilo­ścio­we. W przy­pad­ku usług te­atru, po­dob­nie jak i po­zo­sta­łych usług kul­tu­ral­nych, efek­ty po­śred­nie (ja­ko­ścio­we) prze­wa­ża­ją nad efek­ta­mi bez­po­śred­ni­mi (ilo­ścio­wy­mi).[349] Tym bar­dziej po­mia­ru re­zul­ta­tów dzia­łal­no­ści te­atru nie moż­na do­ko­ny­wać wy­łącz­nie w aspek­cie ilo­ścio­wym. Po­za tym to po­pra­wa ja­ko­ści usług, a nie tyl­ko zwięk­sza­nie ich licz­by, de­cy­du­je o po­zio­mie i ja­ko­ści ży­cia miesz­kań­ców.[350] Pro­blem zwią­za­ny z okre­śle­niem efek­tów dzia­łal­no­ści te­atru oraz z do­ko­na­niem ich po­mia­ru wy­ni­ka ze współ­wy­stę­po­wa­nia re­zul­ta­tów eko­no­micz­nych, mie­rzal­nych, a tak­że po­za­eko­no­micz­nych, trud­no mie­rzal­nych, ta­kich jak wzbo­ga­ce­nie oso­bo­wo­ści czło­wie­ka czy ko­rzy­ści ze­wnętrz­ne dla ca­łe­go spo­łe­czeń­stwa, w po­sta­ci roz­wo­ju sztu­ki te­atru lub ochro­ny tra­dy­cji na­ro­do­wych.[351] Stąd, mier­ni­ki re­zul­ta­tów oraz me­to­dy oce­ny efek­tyw­no­ści wy­ko­rzy­sty­wa­ne w eko­no­mi­ce pro­duk­cji rzad­ko na­da­ją się do za­sto­so­wa­nia w sfe­rze usług bez uwzględ­nie­nia ko­niecz­nych ko­rekt.[352] Jak wska­zu­je Ka­zi­mierz Ro­go­ziń­ski, sto­pień szcze­gó­ło­wo­ści po­mia­ru re­zul­ta­tów mo­że być róż­ny w za­leż­no­ści od for­my or­ga­ni­za­cyj­no-praw­nej, sta­tu­su wła­sno­ści, re­ali­zo­wa­nych ce­lów oraz ro­dza­ju usług.[353] I tak, oce­na wy­ni­ków in­sty­tu­cji nie­na­sta­wio­nej na zysk mo­że się ogra­ni­czać do ana­li­zy ra­cjo­nal­no­ści wy­ko­rzy­sta­nych za­so­bów.


  Zda­niem Zbi­gnie­wa Bu­ra­kow­skie­go, z uwa­gi na to, że kul­tu­ra jest dzie­dzi­ną bar­dzo zło­żo­ną i pod­le­ga ba­da­niom in­ter­dy­scy­pli­nar­nym (teo­rii kul­tu­ry, so­cjo­lo­gii, es­te­ty­ki, psy­cho­lo­gii, sta­ty­sty­ki, eko­no­mii itp.), mier­ni­ki efek­tów dzia­łal­no­ści kul­tu­ral­nej po­win­ny być wzglę­dem sie­bie kom­ple­men­tar­ne, a nie sub­sty­tu­cyj­ne, to zna­czy po­win­ny umoż­li­wiać wszech­stron­ne zba­da­nie zja­wisk w kul­tu­rze.[354] Oce­na ja­ko­ści wy­two­rów dzia­łal­no­ści du­cho­wej (twór­czej) – je­go zda­niem – wy­kra­cza po­za za­kres ba­dań eko­no­micz­nych, gdyż wskaź­ni­ki i kry­te­ria sto­so­wa­ne do po­mia­ru ja­ko­ści nie uwzględ­nia­ją war­to­ścio­wa­nia eko­no­micz­ne­go. Stąd ist­nie­je ko­niecz­ność po­sił­ko­wa­nia się na­rzę­dzia­mi wy­pra­co­wa­ny­mi w na­ukach o kul­tu­rze.


  Oce­na ja­ko­ści usług wzbu­dza wie­le kon­tro­wer­sji. Ro­go­ziń­ski pod­kre­śla, że o ja­ko­ści usłu­gi wy­ro­ku­je usłu­go­bior­ca i dla­te­go w oce­nie ja­ko­ści szcze­gól­ne­go zna­cze­nia na­bie­ra­ją su­biek­tyw­ne kry­te­ria od­bior­cy.[355] W związ­ku z tym ja­kość po­zo­sta­nie „ka­te­go­rią nie­do­okre­ślo­ną”.[356] W od­nie­sie­niu do usług kul­tu­ral­nych po­gląd ten po­dzie­la wie­lu na­ukow­ców. Zda­niem Gia­co­ma Pi­gna­ta­ra, ja­kość dóbr i usług kul­tu­ral­nych jest wy­ni­kiem wy­łącz­nie su­biek­tyw­nej oce­ny kon­su­men­ta i nie moż­na jej zmie­rzyć za po­mo­cą żad­nych obiek­tyw­nych mier­ni­ków.[357] O ja­ko­ści usłu­gi de­cy­du­je po­ziom sa­tys­fak­cji od­bior­cy, a ten za­le­ży od in­dy­wi­du­al­nych pre­fe­ren­cji. Ba­dacz ten uwa­ża tak­że, że nie moż­na z gó­ry prze­wi­dzieć ja­ko­ści pro­duk­cji oraz ja­ko­ści przed­sta­wie­nia te­atral­ne­go.


  Po­dob­ny po­gląd wy­ra­ża Sa­mu­el Schwarz: „W sztu­kach wi­do­wi­sko­wych ist­nie­ją tyl­ko i wy­łącz­nie su­biek­tyw­ne mia­ry ja­ko­ści”.[358] Nie kwe­stio­nu­je on jed­nak zna­cze­nia ja­ko­ścio­we­go wy­mia­ru usług kul­tu­ral­nych. Przy­zna­je, że chcąc uwzględ­nić w ana­li­zach eko­no­micz­nych ja­ko­ścio­wy aspekt re­zul­ta­tu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru, na­le­ży po­le­gać na su­biek­tyw­nych opi­niach pa­tro­nów, kry­ty­ków, opi­nio­twór­czych krę­gów świa­ta sztu­ki itp.[359]


  We­dług nie­miec­kich na­ukow­ców – Hol­ge­ra Bo­nu­sa i Die­te­ra Ron­te­go – sza­co­wa­nie ja­ko­ści usług te­atru jest pro­ce­sem bu­do­wa­nia wia­ry­god­no­ści, w któ­rym klu­czo­wą ro­lę od­gry­wa­ją eks­per­ci sztu­ki.[360]


  Ko­niecz­ność po­mia­ru ja­ko­ści do­strze­ga­ją tak­że Re­né Gou­dria­an oraz Evert Pom­mer, mi­mo że w swo­ich ba­da­niach do­ty­czą­cych efek­tyw­no­ści in­sty­tu­cji ar­ty­stycz­nych skon­cen­tro­wa­li się wy­łącz­nie na wy­mia­rze ilo­ścio­wym, bez­po­śred­nim.[361]


  Kon­tro­wer­sje wo­kół po­glą­dów do­ty­czą­cych po­mia­ru ja­ko­ści usług te­atru wy­ni­ka­ją z te­go, że w przy­pad­ku tych usług nie moż­na mó­wić o ja­ko­ści ty­pu czy ja­ko­ści nor­ma­tyw­nej, ale ja­ko­ści wy­ko­na­nia (świad­cze­nia pra­cy). Ja­kość usług te­atru trud­no jest oce­nić po­przez od­nie­sie­nie się do norm czy stan­dar­dów. W ta­kim wy­pad­ku war­to­ścio­wa­nie po­win­no się od­by­wać przez po­rów­na­nie, okre­śle­nie zna­cze­nia dla od­bior­cy lub uzna­nie au­to­te­licz­nych war­to­ści pra­cy czy umie­jęt­no­ści.[362] W świe­tle wska­za­nych po­wy­żej trud­no­ści zwią­za­nych z po­mia­rem ja­ko­ści na za­in­te­re­so­wa­nie za­słu­gu­ją kry­te­ria oce­ny usług te­atru za­pro­po­no­wa­ne przez Char­le­sa Da­vi­da Thros­by’ego.[363] Od­no­szą się one do oce­ny po­je­dyn­czych spek­ta­kli, pre­mier oraz se­zo­nów ar­ty­stycz­nych i mo­gą być wy­ko­rzy­sta­ne za­rów­no w oce­nach ex post (po zre­ali­zo­wa­niu pre­mie­ry, po obej­rze­niu spek­ta­klu, po za­koń­cze­niu se­zo­nu ar­ty­stycz­ne­go), jak i w oce­nach ex an­te (do pla­no­wa­nych w przy­szło­ści pre­mier, spek­ta­kli, se­zo­nów). Słu­żą oce­nie do­ko­ny­wa­nej przez jed­nost­ki oraz gru­py jed­no­stek, któ­re po­dej­mu­ją de­cy­zje we­wnątrz i na ze­wnątrz te­atru. Kry­te­ria te mo­gą być za­tem wy­ko­rzy­sta­ne przez dy­rek­cję te­atru przy po­dej­mo­wa­niu de­cy­zji do­ty­czą­cych kształ­tu re­per­tu­aru w przy­szło­ści, przez kon­su­men­tów do­ko­nu­ją­cych wy­bo­ru for­my spę­dze­nia wol­ne­go cza­su w ra­mach wy­zna­czo­nych ogra­ni­czeń bu­dże­to­wych oraz przez in­sty­tu­cje pu­blicz­ne i pry­wat­ne udzie­la­ją­ce wspar­cia fi­nan­so­we­go dla te­atru.


  Thros­by usys­te­ma­ty­zo­wał te kry­te­ria w na­stę­pu­ją­cy spo­sób:


  
    	Ma­te­riał źró­dło­wy:

      
        	kla­sy­fi­ka­cja re­per­tu­aru: kla­sycz­ny-współ­cze­sny, zna­ne­go-nie­zna­ne­go au­to­ra,


        	ogól­ny po­ziom sce­na­riu­sza, tłu­ma­cze­nia.

      

    


    	Kry­te­ria tech­nicz­ne:

      
        	po­ziom wy­ko­na­nia: gra ak­to­rów, ta­niec, śpiew, gra na in­stru­men­tach,


        	po­ziom pro­duk­cji: re­ży­se­ria, in­ter­pre­ta­cja, cho­re­ogra­fia, aran­ża­cja,


        	po­ziom pro­jek­tu: sce­no­gra­fia, re­kwi­zy­ty, ko­stiu­my, świa­tło,


        	stan­dard bu­dyn­ku: licz­ba sie­dzeń, prze­strzeń, aku­sty­ka, foy­er.

      

    


    	Ko­rzy­ści dla wi­dza:

      
        	roz­ryw­ka i re­kre­acja,


        	sty­mu­la­cja in­te­lek­tu­al­na i emo­cjo­nal­na,


        	ar­ty­ku­la­cja i in­ter­pre­ta­cja w od­nie­sie­niu do wła­snych po­staw i do­świad­czeń,


        	ak­tyw­ny udział w przed­sta­wie­niu,


        	roz­wój in­dy­wi­du­al­nych gu­stów.

      

    


    	Ko­rzy­ści dla spo­łe­czeń­stwa:

      
        	„przy­cią­ga­nie” do te­atru róż­nych grup spo­łecz­nych, rów­nież tych, któ­re do­tych­czas uczest­ni­czy­ły w ży­ciu te­atral­nym w ogra­ni­czo­nym za­kre­sie ze wzglę­dów eko­no­micz­nych, spo­łecz­nych czy geo­gra­ficz­nych,


        	za­cho­wa­nie toż­sa­mo­ści kul­tu­ro­wej,


        	pro­mo­cja re­gio­nu/kra­ju,


        	udział w mię­dzy­na­ro­do­wym dia­lo­gu kul­tur,


        	edu­ka­cja spo­łe­czeń­stwa.

      

    


    	Ko­rzy­ści dla sztu­ki:

      
        	in­no­wa­cja,


        	roz­wój lo­kal­nych, kre­atyw­nych ar­ty­stów,


        	do­star­cza­nie naj­lep­szych pro­fe­sjo­nal­nych stan­dar­dów.

      

    

  


  Wśród tych kry­te­riów są ta­kie, któ­re moż­na uznać za obiek­tyw­ne (na przy­kład gru­pa pierw­sza) oraz ta­kie, któ­re pra­wie za­wsze bę­dą przed­mio­tem in­dy­wi­du­al­nej, su­biek­tyw­nej oce­ny (na przy­kład gru­pa trze­cia). Wresz­cie, pierw­sze trzy z pię­ciu wy­mie­nio­nych wy­żej grup kry­te­riów bę­dą od­gry­wa­ły klu­czo­wą ro­lę w oce­nie ja­ko­ści do­ko­ny­wa­nej przez wi­dza-kon­su­men­ta, a dwie ostat­nie bę­dą szcze­gól­nie istot­ne dla de­cy­zji po­dej­mo­wa­nych przez dy­rek­cję te­atru oraz przez in­sty­tu­cje pu­blicz­ne i pry­wat­ne fi­nan­su­ją­ce je­go dzia­łal­ność.[364]


  Do po­mia­ru ja­ko­ści moż­na za­sto­so­wać tak­że wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia, skon­stru­owa­ny i wy­ko­rzy­sta­ny przez Da­nie­la Ur­ru­tia­gu­era w ba­da­niach po­py­tu na usłu­gi te­atru, bę­dą­cy mier­ni­kiem war­to­ści pro­duk­cji te­atral­nej w ro­ku t.[365] Wskaź­nik ten wy­ma­ga wy­zna­cze­nia wiel­ko­ści mth, czy­li prze­cięt­nej oce­ny uzy­ska­nej z wszyst­kich re­cen­zji spek­ta­klu h w ro­ku t. Ja­kość spek­ta­klu za po­mo­cą re­cen­zji wy­zna­czył tak­że Fra­nço­is Ab­bé-De­car­ro­ux.[366] Na­to­miast Ur­ru­tia­gu­er za­sto­so­wał rów­nież ta­kie mier­ni­ki ja­ko­ści pro­duk­cji, jak kla­sy­fi­ka­cja re­per­tu­aru, wskaź­nik wraż­li­wo­ści wi­dzów na re­no­mę dy­rek­to­ra te­atru oraz wskaź­nik wzro­stu do­ta­cji w sto­sun­ku do ro­ku po­przed­nie­go, któ­ry – je­go zda­niem – od­zwier­cie­dla ja­kość po­strze­ga­ną przez au­to­ry­te­ty pu­blicz­ne.


  W mo­im prze­ko­na­niu, mier­ni­kiem po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym jest udział te­atru w fe­sti­wa­lach oraz otrzy­ma­ne przez te­atr lub twór­ców na­gro­dy i wy­róż­nie­nia. Do­ko­nu­jąc oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej pol­skich te­atrów, moż­na po­słu­żyć się tak­że wy­ni­ka­mi an­kie­ty prze­pro­wa­dza­nej co ro­ku przez mie­sięcz­nik „Te­atr”. An­kie­ta „Naj­lep­szy, naj­lep­sza, naj­lep­si” roz­sy­ła­na jest do kil­ku­na­stu kry­ty­ków te­atral­nych, któ­rych za­da­niem jest oce­na mi­nio­ne­go se­zo­nu ar­ty­stycz­ne­go w kil­ku­na­stu ka­te­go­riach, mię­dzy in­ny­mi naj­lep­sze przed­sta­wie­nie, naj­lep­sza re­ży­se­ria, naj­lep­sza ad­ap­ta­cja te­atral­na, sce­no­gra­fia, mu­zy­ka czy wresz­cie naj­lep­szy te­atr i naj­lep­sze przed­sta­wie­nie te­atru al­ter­na­tyw­ne­go. Do po­mia­ru ja­ko­ści we wska­za­nych wy­żej ob­sza­rach za­pro­po­no­wa­no na­stę­pu­ją­ce wskaź­ni­ki:
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  gdzie:


  fti – wskaź­nik udzia­łu te­atru i w fe­sti­wa­lach w ro­ku t


  nti – wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru i w ro­ku t


  ati – wskaź­nik wy­róż­nień te­atru i w an­kie­cie „Te­atru” w ro­ku t


  P – licz­ba pre­mier wy­pro­du­ko­wa­nych w ro­ku t


  pf – licz­ba spek­ta­kli pre­mie­ro­wych, któ­re bra­ły udział w fe­sti­wa­lach w ro­ku t


  pn – licz­ba spek­ta­kli pre­mie­ro­wych, któ­re otrzy­ma­ły na­gro­dy w ro­ku t


  pa – licz­ba wska­zań spek­ta­kli pre­mie­ro­wych w an­kie­cie „Te­atru” w ro­ku t


  Do­dat­ko­wo za­pro­po­no­wa­no ta­kie mier­ni­ki: prze­cięt­na licz­ba re­cen­zji z jed­ne­go spek­ta­klu, licz­ba ty­tu­łów wy­łą­czo­nych z ana­li­zy ze wzglę­du na zbyt ni­ską licz­bę re­cen­zji czy licz­ba przed­sta­wień w ogó­le nie­zre­cen­zo­wa­nych. Ta gru­pa mier­ni­ków two­rzy od­ręb­ną ca­łość i od­no­si się do po­zio­mu re­cen­zo­wa­nia spek­ta­kli okre­ślo­ne­go te­atru.


  Z po­wyż­szych roz­wa­żań wy­ni­ka, że pro­blem po­mia­ru re­zul­ta­tu dzia­łal­no­ści te­atru w aspek­cie ja­ko­ścio­wym spro­wa­dza się przede wszyst­kim do kwe­stii wy­ra­że­nia ja­ko­ści usług w jed­nost­kach na­tu­ral­nych. Pre­zen­to­wa­ne w li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu mier­ni­ki są ra­czej wy­ra­zem trwa­ją­cych po­szu­ki­wań niż kon­kret­nych, w peł­ni ak­cep­to­wal­nych roz­wią­zań, na­da­ją­cych się do za­sto­so­wa­nia w prak­ty­ce. Są one pró­bą prze­nie­sie­nia mier­ni­ków ze sfe­ry ma­te­rial­nej i dla­te­go w wie­lu przy­pad­kach za­wie­ra­ją sze­reg uprosz­czeń. Ich przed­sta­wie­nie oraz za­sto­so­wa­nie w mo­ich ba­da­niach em­pi­rycz­nych jest jed­nak za­sad­ne. Sta­no­wią one cen­ny do­ro­bek świa­to­wej eko­no­mi­ki kul­tu­ry, któ­re­mu do tej po­ry nie po­świę­co­no w pol­skiej li­te­ra­tu­rze eko­no­micz­nej wie­le miej­sca.


  Po­ję­cie po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej sto­su­ję dla okre­śle­nia re­zul­ta­tu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, czy­li licz­by oraz ja­ko­ści usług świad­czo­nych przez te­atr. Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej po­sia­da za­tem dwa aspek­ty: ilo­ścio­wy i ja­ko­ścio­wy. Efek­ty dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru w aspek­cie ilo­ścio­wym moż­na zmie­rzyć za po­mo­cą wskaź­ni­ków ilo­ścio­wych, ta­kich jak licz­ba pre­mier, przed­sta­wień, licz­ba po­ten­cjal­nych wi­dzów oraz licz­ba wi­dzów. Na­to­miast w oce­nie ja­ko­ści usług istot­ną ro­lę od­gry­wa­ją re­cen­zen­ci. W związ­ku z tym przy­ję­łam za­ło­że­nie, że opi­nie kry­ty­ków te­atral­nych są źró­dłem pro­fe­sjo­nal­nej in­for­ma­cji o przed­sta­wie­niu oraz na­rzę­dziem oce­ny ja­ko­ści usług, mi­mo że mo­gą być one na­ce­cho­wa­ne su­biek­ty­wi­zmem. Ko­lej­nym za­ło­że­niem jest to, że re­cen­zja te­atral­na jest do­ku­men­tem od­bio­ru przed­sta­wie­nia te­atral­ne­go na­sta­wio­nym na je­go oce­nę.[367] Przy­ję­cie tych wa­run­ków po­zwa­la na uży­cie re­cen­zji ja­ko in­stru­men­tu oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym.


  3.2 Koncepcja badań empirycznych obejmujących pomiar poziomu działalności artystycznej


  Prze­słan­ką dla pod­ję­cia ba­dań ma­ją­cych na ce­lu oce­nę zna­cze­nia me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru są pre­zen­to­wa­ne w za­gra­nicz­nej li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu mo­de­le eko­no­micz­ne­go za­cho­wa­nia te­atru. Ana­li­zu­ją one wpływ róż­ne­go ro­dza­ju do­ta­cji (ry­czał­to­wej, do bi­le­tu, dla kon­su­men­ta) na ja­kość oraz licz­bę usług, a tak­że ilu­stru­ją de­cy­zje w za­kre­sie ja­ko­ści oraz licz­by usług w za­leż­no­ści od for­my in­sty­tu­cjo­nal­nej te­atru.[368]


  W swo­ich ba­da­niach przy­ję­łam po­dej­ście do ja­ko­ści pre­zen­to­wa­ne w li­te­ra­tu­rze za­gra­nicz­nej głów­nie przez dwóch ba­da­czy: Da­nie­la Ur­ru­tia­gu­era oraz Fra­nço­is Ab­bé-De­car­ro­ux, znaj­du­ją­ce wy­raz w sfor­mu­ło­wa­nych przez nich mo­de­lach po­py­tu, za­pre­zen­to­wa­nych w roz­dzia­le 1.2.[369]


  Da­niel Ur­ru­tia­gu­er do po­mia­ru ja­ko­ści za po­mo­cą re­cen­zji kry­ty­ków skon­stru­ował wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia, okre­śla­ją­cy war­tość pro­duk­cji te­atral­nej te­atru i w ro­ku t.[370]
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  gdzie:


  qti – wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru i w ro­ku t


  S – licz­ba przed­sta­wień ogó­łem w ro­ku t


  k – licz­ba spek­ta­kli pre­mie­ro­wych zre­cen­zo­wa­nych


  mth – śred­nia licz­ba punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje pre­mie­ry h w ro­ku t


  sth – licz­ba przed­sta­wień pre­mie­ry h w ro­ku t


  Wiel­kość mth moż­na ob­li­czyć w na­stę­pu­ją­cy spo­sób: je­śli zda­nia po­zy­tyw­ne prze­wa­ża­ją nad ne­ga­tyw­ny­mi, re­cen­zja jest uzna­wa­na za po­zy­tyw­ną i pre­mie­ra h otrzy­mu­je 1 punkt. W prze­ciw­nym ra­zie –1. Gdy opi­nie ne­ga­tyw­ne i po­zy­tyw­ne rów­no­wa­żą się, pre­mie­ra h otrzy­mu­je 0 punk­tów. Su­ma punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje pre­mie­ry h w ro­ku t, po po­dzie­le­niu przez licz­bę tych re­cen­zji, wy­zna­cza war­tość mth.


  Do po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym za­sto­so­wa­łam wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia Da­nie­la Ur­ru­tia­gu­era, a tak­że wskaź­nik udzia­łu te­atru w fe­sti­wa­lach (fti), wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru (nti), wskaź­nik wy­róż­nień te­atru w an­kie­cie cza­so­pi­sma „Te­atr” (ati). Licz­bę usług okre­śli­łam na­to­miast za po­mo­cą wskaź­ni­ków ilo­ścio­wych, ta­kich jak licz­ba pre­mier, licz­ba przed­sta­wień oraz licz­ba wi­dzów.


  W ce­lu oce­ny zna­cze­nia me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów prze­pro­wa­dzi­łam ana­li­zę przy­pad­ków. Nie za­sto­so­wa­łam me­tod eko­no­me­trycz­nych, pre­zen­to­wa­nych w nie­któ­rych pra­cach ba­daw­czych obej­mu­ją­cych ana­li­zę za­leż­no­ści po­mię­dzy me­cha­ni­zmem fi­nan­so­wa­nia a re­zul­ta­ta­mi dzia­łal­no­ści.[371]


  Ba­da­nia­mi em­pi­rycz­ny­mi do­ty­czą­cy­mi po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej zo­sta­ły ob­ję­te wy­bra­ne przy­pad­ki (te­atry dra­ma­tycz­ne). Z ba­dań wy­łą­czo­no te­atry lal­ko­we, ope­ry, ope­ret­ki, te­atry mu­zycz­ne, pan­to­mi­my i te­atry tań­ca.


  Wy­ko­rzy­sta­łam me­to­dy ana­li­zy po­rów­naw­czej i opi­so­wej. Wy­ło­nio­ne te­atry są za­si­la­ne za po­mo­cą od­mien­nych me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia. We­dług te­go kry­te­rium wy­se­lek­cjo­no­wa­no trzy te­atry pu­blicz­ne po­sia­da­ją­ce sta­tus in­sty­tu­cji kul­tu­ry oraz dwa te­atry sto­wa­rzy­sze­nia, dzia­ła­ją­ce na pod­sta­wie Usta­wy o sto­wa­rzy­sze­niach. W gru­pie ba­daw­czej nie zna­lazł się jed­nak ża­den te­atr ko­mer­cyj­ny, fi­nan­so­wa­ny za po­mo­cą me­cha­ni­zmu ryn­ko­we­go. Re­cen­zo­wa­nym te­atrem ko­mer­cyj­nym, któ­ry zgod­nie z de­fi­ni­cją przy­ję­tą w pra­cy moż­na uznać za te­atr dra­ma­tycz­ny i któ­ry pro­wa­dził dzia­łal­ność w la­tach 2000–2004, jest Te­atr Mon­tow­nia w War­sza­wie. Te­atr ten nie udzie­lił jed­nak od­po­wie­dzi na pi­sem­ne za­pro­sze­nie do wzię­cia udzia­łu w ba­da­niach.


  Wy­bra­ne te­atry sto­wa­rzy­sze­nia nie są za­re­je­stro­wa­ne w Kra­jo­wym Re­je­strze Są­do­wym ja­ko or­ga­ni­za­cje po­żyt­ku pu­blicz­ne­go i w związ­ku z tym nie ma­ją obo­wiąz­ku pu­bli­ko­wa­nia spra­woz­dań fi­nan­so­wych. Od 2002 ro­ku pro­wa­dzą one księ­gi ra­chun­ko­we zgod­nie z prze­pi­sa­mi Roz­po­rzą­dze­nia Mi­ni­stra Fi­nan­sów z dnia 15 li­sto­pa­da 2001 w spra­wie szcze­gól­nych za­sad ra­chun­ko­wo­ści dla nie­któ­rych jed­no­stek nie­bę­dą­cych spół­ka­mi han­dlo­wy­mi, nie­pro­wa­dzą­cych dzia­łal­no­ści go­spo­dar­czej.[372]


  Dla tej czę­ści ba­dań przy­ję­łam pię­cio­let­ni ho­ry­zont cza­so­wy. Obej­mu­je on la­ta 2000–2004. Pierw­szą da­tą gra­nicz­ną jest rok 2000, a więc ana­li­za roz­po­czy­na się po upły­wie jed­ne­go ro­ku od za­koń­cze­nia dru­gie­go eta­pu de­cen­tra­li­za­cji w sfe­rze kul­tu­ry (1999). Na­to­miast od 2005 ro­ku, zgod­nie z za­ło­że­nia­mi Na­ro­do­wej Stra­te­gii Roz­wo­ju Kul­tu­ry przy­ję­tej 21 wrze­śnia 2004 przez Rząd Rze­czy­po­spo­li­tej Pol­skiej, in­sty­tu­cje kul­tu­ry mo­gą ubie­gać się o do­ta­cje przed­mio­to­we w ra­mach pro­gra­mów ope­ra­cyj­nych, fi­nan­so­wa­nych z pa­ra­bu­dże­to­we­go Fun­du­szu Roz­wo­ju Kul­tu­ry. Za­kres prze­strzen­ny obej­mu­je na­to­miast te­ry­to­rium Wiel­ko­pol­ski.


  W ce­lu po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym, ana­li­zie pod­da­łam re­cen­zje w ga­ze­tach co­dzien­nych oraz w cza­so­pi­smach fa­cho­wych i li­te­rac­kich, wy­ni­ki ba­dań an­kie­to­wych prze­pro­wa­dza­nych co ro­ku przez mie­sięcz­nik „Te­atr”, no­tat­ki pra­so­we do­ty­czą­ce udzia­łu te­atrów w fe­sti­wa­lach oraz uzy­ska­nych przez twór­ców na­gród i wy­róż­nień.


  Re­cen­zje po­zy­ska­łam z ba­zy re­cen­zji In­sty­tu­tu Te­atral­ne­go w War­sza­wie, za­rów­no ze zbio­rów zgro­ma­dzo­nych w Pra­cow­ni Do­ku­men­ta­cji Te­atru, jak i do­stęp­nych w wer­sji elek­tro­nicz­nej na stro­nie in­ter­ne­to­wej www.e-te­atr.pl. Ana­li­za re­cen­zji po­zwo­li­ła na do­ko­na­nie oce­ny ja­ko­ści po­szcze­gól­nych spek­ta­kli (mth). W ce­lu zmi­ni­ma­li­zo­wa­nia su­biek­ty­wi­zmu ocen z ana­li­zy wy­klu­czo­no te spek­ta­kle, któ­re otrzy­ma­ły mniej niż trzy re­cen­zje. W związ­ku z tym okre­ślo­na w ten spo­sób ja­kość jest wy­ni­kiem kon­fron­ta­cji opi­nii róż­nych re­cen­zen­tów. Po­za tym re­cen­zje nie są trak­to­wa­ne rów­no­rzęd­nie. Wyż­szą wa­gę po­sia­da­ją re­cen­zje w ga­ze­tach ogól­no­kra­jo­wych oraz w cza­so­pi­smach fa­cho­wych i li­te­rac­kich. Zwłasz­cza w tym ostat­nim przy­pad­ku po­ja­wie­nie się po­zy­tyw­nej re­cen­zji jest dla te­atru no­bi­li­tu­ją­ce. Punk­ty otrzy­ma­ne za ta­kie re­cen­zje są mno­żo­ne przez współ­czyn­nik 2. W związ­ku z tym prze­cięt­na oce­na za wszyst­kie re­cen­zje dla da­ne­go spek­ta­klu, czy­li mth mie­ści się w prze­dzia­le <–2,2>, przy czym oce­na 2 jest skraj­nie po­zy­tyw­ną, oce­na (–2) skraj­nie ne­ga­tyw­ną, a 0 jest oce­ną neu­tral­ną.


  Wy­zna­czo­na za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia ja­kość zo­sta­ła zwe­ry­fi­ko­wa­na po­przez po­rów­na­nie z in­ter­pre­ta­cja­mi re­cen­zji do­ko­na­ny­mi przez re­dak­to­rów „Ru­chu Te­atral­ne­go”. „Ruch Te­atral­ny”, któ­re­go wy­daw­cą był In­sty­tut Te­atral­ny w War­sza­wie, za­wie­rał prze­dru­ki re­cen­zji i omó­wie­nia spek­ta­kli wszyst­kich te­atrów w Pol­sce.


  In­ny­mi mier­ni­ka­mi po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym są: wskaź­nik udzia­łu te­atru w fe­sti­wa­lach (fti), wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru (nti) od­no­szą­cy się do otrzy­ma­nych przez te­atr lub twór­ców na­gród i wy­róż­nień oraz wskaź­nik wy­róż­nień te­atru bądź twór­ców w an­kie­cie mie­sięcz­ni­ka „Te­atr” (ati). Mier­ni­ki te zo­sta­ły ob­li­czo­ne po za­po­zna­niu się z no­tat­ka­mi pra­so­wy­mi do­ty­czą­cy­mi udzia­łu te­atru w fe­sti­wa­lach oraz ze­sta­wie­niu otrzy­ma­nych na­gród i wy­róż­nień. War­tość wskaź­ni­ka ati usta­li­łam na pod­sta­wie an­kie­ty za­miesz­czo­nej w cza­so­pi­śmie „Te­atr”.


  Pod­ję­łam rów­nież pró­bę pre­zen­ta­cji wy­ni­ków oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym na tle osią­gnięć ar­ty­stycz­nych pol­skie­go te­atru w la­tach 1989–2004.


  W ce­lu okre­śle­nia po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ilo­ścio­wym oraz ob­li­cze­nia wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, prze­ana­li­zo­wa­łam spra­woz­da­nia z dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów oraz mie­sięcz­ne ra­por­ty fre­kwen­cyj­no-ka­so­we. W ten spo­sób usta­li­łam licz­bę i ty­tu­ły pre­mier w po­szcze­gól­nych la­tach, licz­bę przed­sta­wień po­szcze­gól­nych spek­ta­kli pre­mie­ro­wych (sth), licz­bę wszyst­kich przed­sta­wień w ro­ku t (S) oraz licz­bę wi­dzów.


  Da­ne fi­nan­so­wo-eko­no­micz­ne zo­sta­ły po­zy­ska­ne ze spra­woz­dań fi­nan­so­wych te­atrów, wy­ko­rzy­sta­no je na­to­miast do opi­sa­nia eko­no­micz­nych cech po­szcze­gól­nych mo­de­li te­atrów.


  3.3 Rezultaty pomiaru poziomu działalności artystycznej


  3.3.1 Te­atry in­sty­tu­cje kul­tu­ry, za­si­la­ne me­cha­ni­zmem bu­dże­to­wym


  W roz­dzia­le pierw­szym zo­sta­ła przed­sta­wio­na cha­rak­te­ry­sty­ka eko­no­micz­na trzech te­atrów (P, U oraz Y), re­pre­zen­tan­tów mo­de­lu te­atru re­per­tu­aro­we­go. Są to te­atry dzia­ła­ją­ce w sek­to­rze pu­blicz­nym, któ­re po­sia­da­ją sta­tus sa­mo­rzą­do­wych in­sty­tu­cji kul­tu­ry. W sfe­rze wy­twa­rza­nia usłu­gi tych te­atrów za­si­la­ne są za po­mo­cą me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go. W tym punk­cie zo­sta­ną za­pre­zen­to­wa­ne wy­ni­ki oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej tych te­atrów w aspek­cie ja­ko­ścio­wym oraz ilo­ścio­wym, opra­co­wa­ne prze­ze mnie na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.


  Te­atr P


  W la­tach 2000–2004 te­atr P przy­go­to­wał 20 no­wych pre­mier (pro­duk­cji). Każ­da z nich otrzy­my­wa­ła prze­cięt­nie 3,6 re­cen­zji. Śred­nia ta jest wyż­sza niż prze­cięt­na licz­ba re­cen­zji dla spek­ta­kli pre­mie­ro­wych wszyst­kich te­atrów pod­da­nych ana­li­zie (3).


  W ro­ku 2000 te­atr przy­go­to­wał 4 pre­mie­ry: Sny, Tan­go, Iwo­na, księż­nicz­ka Bur­gun­da, Sztu­ka. Tan­go oraz Sztu­ka zo­sta­ły wy­łą­czo­ne z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, gdyż otrzy­ma­ły mniej niż 3 re­cen­zje. Spek­takl Sny otrzy­mał po­zy­tyw­ną śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (0,33), po­dob­nie jak Iwo­na, księż­nicz­ka Bur­gun­da (0,5).


  
    WY­KRES 5


    Ja­kość spek­ta­klu Sny we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 43, 2) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 48, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 43

  


  
    WY­KRES 6


    Ja­kość spek­ta­klu Iwo­na, księż­nicz­ka Bur­gun­da we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 120, 2) „Po­li­ty­ka” nr 26, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 117, 4) „Po­li­ty­ka” nr 26

  


  W 2001 ro­ku w te­atrze P przy­go­to­wa­no 3 pre­mie­ry: Ce­na, We­se­le oraz Kró­lo­wa pięk­no­ści z Le­ena­ne. Wszyst­kie 3 spek­ta­kle za­kwa­li­fi­ko­wa­ły się do oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia i wszyst­kie otrzy­ma­ły po­zy­tyw­ne oce­ny prze­cięt­ne. Naj­wyż­szą śred­nią oce­nę ze wszyst­kich re­cen­zji otrzy­ma­ła Ce­na (1). Kró­lo­wa pięk­no­ści z Le­ena­ne oraz We­se­le otrzy­ma­ły no­ty od­po­wied­nio (0,75) i (0,38). Ilu­stru­ją to WY­KRE­SY 7–9.


  Za ro­lę Mau­re­en w sztu­ce Kró­lo­wa pięk­no­ści z Le­ena­ne ak­tor­ka Da­nie­la Po­pław­ska otrzy­ma­ła na­gro­dę czy­tel­ni­ków „Ga­ze­ty Wy­bor­czej” Owa­cja 2003. Spek­takl ten brał tak­że udział w Prze­glą­dzie Dra­ma­tu Ir­landz­kie­go w Zie­lo­nej Gó­rze oraz w XII Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu MAL­TA 2002 w Po­zna­niu.


  Udział w fe­sti­wa­lach bra­ły tak­że spek­ta­kle Ce­na (VII Ogól­no­pol­ski Fe­sti­wal Sztuk Przy­jem­nych w Ło­dzi) oraz We­se­le (XXVI Opol­skie Kon­fron­ta­cje Te­atral­ne „Kla­sy­ka Pol­ska”).


  
    WY­KRES 7


    Ja­kość spek­ta­klu Ce­na we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 12, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 11, 3) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 3, 4) „Ga­ze­ta Dol­no­ślą­ska” nr 143, 5) „Ga­ze­ta Lu­bu­ska” nr 215

  


  
    WY­KRES 8


    Ja­kość spek­ta­klu We­se­le we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 43, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 20, 3) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 43, 4) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 42, 5) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 47, 6) „Po­li­ty­ka” nr 11, 7) „Te­atr” nr 3, 8) „No­wa Try­bu­na Opol­ska” nr 84

  


  
    WY­KRES 9


    Ja­kość spek­ta­klu Kró­lo­wa pięk­no­ści z Le­ena­ne we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 100, 2) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 100, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 100, 4) „Ga­ze­ta Lu­bu­ska” nr 252

  


  We­se­le zo­sta­ło tak­że wska­za­ne przez An­drze­ja Ma­tu­la (Pro­gram I Pol­skie­go Ra­dia) w an­kie­cie „Te­atru” w dwóch ka­te­go­riach: naj­lep­sze przed­sta­wie­nie w se­zo­nie 2000/2001 oraz naj­lep­sza mu­zy­ka.


  W 2002 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 6 pre­mier: Po­ko­jów­ki, Sę­dzio­wie, Ole­an­na, Sa­mot­ny Za­chód, Król umie­ra, czy­li Ce­re­mo­nie oraz Oświad­czy­ny. 3 spek­ta­kle: Ole­an­na, Sę­dzio­wie oraz Oświad­czy­ny, ze wzglę­du na to, że otrzy­ma­ły mniej niż 3 re­cen­zje, zo­sta­ły wy­łą­czo­ne z po­mia­ru ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Sa­mot­ny Za­chód oraz Po­ko­jów­ki otrzy­ma­ły ne­ga­tyw­ne śred­nie oce­ny z wszyst­kich re­cen­zji, od­po­wied­nio (–0,5) oraz (–1). Na­to­miast Król umie­ra, czy­li Ce­re­mo­nie oce­nio­no po­zy­tyw­nie (0,33).


  
    WY­KRES 10


    Ja­kość spek­ta­klu Po­ko­jów­ki we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 68, 2) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 69, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 68

  


  
    WY­KRES 11


    Ja­kość spek­ta­klu Sa­mot­ny Za­chód we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 11, 2) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 8, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 10, 4) „Dzien­nik Łódz­ki” nr 40

  


  
    WY­KRES 12


    Ja­kość spek­ta­klu Król umie­ra, czy­li Ce­re­mo­nie we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 82, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 85, 3) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 86

  


  Spek­takl Ole­an­na, mi­mo że zo­stał wy­klu­czo­ny z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, stwo­rzył szan­sę na uda­ny de­biut ak­tor­ski: „Te­go­rocz­ną Na­gro­dę im. An­drze­ja Nar­del­le­go przy­zna­wa­ną przez Sek­cję Kry­ty­ków Te­atral­nych ZASP za naj­lep­szy de­biut se­zo­nu (…) otrzy­ma­ła An­na Pi­róg. Ju­ry na­gro­dzi­ło ją za ro­lę Ca­rol w sztu­ce Da­vi­da Ma­me­ta Ole­an­na w re­ży­se­rii Ka­zi­mie­rza Brau­na (…)”.[373]


  W 2003 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 3 pre­mie­ry: Cze­go nie wi­dać, Król Ry­szard III oraz Pań­pre­mie­ra. Ostat­nia z wy­mie­nio­nych sztuk zo­sta­ła wy­łą­czo­na z ana­li­zy. Spek­takl Cze­go nie wi­dać zo­stał ne­ga­tyw­nie ode­bra­ny przez kry­ty­kę i otrzy­mał oce­nę (–0,33). Na­to­miast Król Ry­szard III jed­no­gło­śnie zo­stał oce­nio­ny po­zy­tyw­nie (1,33).


  
    WY­KRES 13


    Ja­kość spek­ta­klu Cze­go nie wi­dać we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 26, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 27, 3) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 33

  


  
    WY­KRES 14


    Ja­kość spek­ta­kluKról Ry­szard III we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 279, 2) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 273, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 273, 4) „Od­ra” nr 2, 5) „Ma­ga­zyn Esen­cja” nr 4, 6) „Te­atr” nr 12

  


  Spek­takl Król Ry­szard III za­pre­zen­to­wa­no na VIII Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Szek­spi­row­skim w Gdań­sku. „31 lip­ca i 1 sierp­nia (…) [Te­atr P] po­ka­zał w Gdań­sku Ry­szar­da III (…). Pod­czas pierw­sze­go spek­ta­klu (…) [twór­cy] ode­bra­li na­gro­dę Zło­te­go Yoric­ka, głów­ną na­gro­dę za naj­lep­szą in­sce­ni­za­cję dzieł dra­ma­tycz­nych Wil­lia­ma Szek­spi­ra w se­zo­nie 2003/2004 (…)”.[374]


  Na­to­miast „Wi­told Dę­bic­ki (…) za ro­lę w Ry­szar­dzie III Sha­ke­spe­are’a otrzy­mał Grand Prix XLIV Ka­li­skich Spo­tkań Te­atral­nych (…). Ju­ry przy­zna­ło tak­że dwie na­gro­dy za ro­le dru­go­pla­no­we. Otrzy­ma­li je Mi­ro­sław Kro­piel­nic­ki za ro­lę Księ­cia Buc­kin­gha­ma w Ry­szar­dzie III (…) i Zyg­munt Bie­law­ski za ro­lę ka­ta we wro­cław­skiej Ma­ry Stu­art”.[375]


  Król Ry­szard III zo­stał tak­że wy­róż­nio­ny w an­kie­cie „Te­atru”. Agniesz­ka Ce­le­da oraz Ewa Ob­rę­bow­ska-Pia­sec­ka uzna­ły ten spek­takl za naj­lep­sze przed­sta­wie­nie w se­zo­nie 2003/2004. Po­nad­to Ob­rę­bow­ska-Pia­sec­ka wska­za­ła ten ty­tuł w ka­te­go­rii naj­lep­sza re­ży­se­ria. Przed­sta­wie­nie wy­róż­nio­no tak­że w dzie­dzi­nie naj­lep­sza ro­la mę­ska (Ob­rę­bow­ska-Pia­sec­ka), naj­lep­sza ro­la epi­zo­dycz­na (Han­na Bal­tyn oraz Ob­rę­bow­ska-Pia­sec­ka) oraz naj­lep­szy te­atr (Ob­rę­bow­ska- Pia­sec­ka).


  W 2004 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 4 pre­mie­ry: Ope­ra Ko­zła, Ko­la­cja na czte­ry rę­ce, Dyb­buk oraz Gdzie spiesz­nie dą­ży­cie. Spek­takl wy­mie­nio­ny ja­ko ostat­ni wy­łą­czo­no z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Po­zo­sta­łe ty­tu­ły uzy­ska­ły po­zy­tyw­ne prze­cięt­ne oce­ny z wszyst­kich re­cen­zji. Ope­ra Ko­zła otrzy­ma­ła oce­nę (1,44), Ko­la­cja na czte­ry rę­ce (0,25), a Dyb­buk (0,5).


  Ope­ra Ko­zła zo­sta­ła wska­za­na przez Ewę Ob­rę­bow­ską-Pia­sec­ką w an­kie­cie „Te­atru” w ka­te­go­rii naj­lep­sze przed­sta­wie­nie oraz naj­lep­sza re­ży­se­ria.


  
    WY­KRES 15


    Ja­kość spek­ta­klu Ope­ra Ko­zła we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Sur”, 3 II, 2) „El Mun­do”, 4 II, 3) „Ma­la­ga Hoy”, 2 II, 4) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 139, 5) „Prze­gląd” nr 23, 6) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 126, 7) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 120, 8) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 120, 9) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 126

  


  W TA­BE­LI 27 za­pre­zen­to­wa­no wy­ni­ki ob­li­czeń wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia qt te­atru P. Jak wy­ni­ka z ta­be­li, naj­wyż­szy wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru P wy­no­si (0,21) w ro­ku 2001, a naj­niż­szy w ro­ku 2002 (–0,08). Na uwa­gę za­słu­gu­ją rów­nież in­ne wskaź­ni­ki od­no­szą­ce się do po­zio­mu re­cen­zo­wa­nia ty­tu­łów te­atru P. Oka­zu­je się, że 7 spo­śród 20 spek­ta­kli (35%) nie za­kwa­li­fi­ko­wa­ło się do oce­ny ja­ko­ści usług za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, gdyż otrzy­ma­ły tyl­ko jed­ną lub dwie re­cen­zje. Ża­den spek­takl nie zo­stał jed­nak cał­ko­wi­cie po­mi­nię­ty przez re­cen­zen­tów. Wy­ni­ki ze­sta­wio­no w TA­BE­LI 28.


  
    WY­KRES 16


    Ja­kość spek­ta­klu Ko­la­cja na czte­ry rę­ce we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 118, 2) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 118, 3) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 115, 4) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 114

  


  
    WY­KRES 17


    Ja­kość spek­ta­klu Dyb­buk we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 293, 2) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 292, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 291, 4) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 291

  


  W la­tach 2000–2004 te­atr P brał tak­że udział w 4 fe­sti­wa­lach oraz uzy­skał 3 na­gro­dy. Po­nad­to spek­takl We­se­le zo­stał wy­róż­nio­ny w an­kie­cie „Te­atru”. Ze­sta­wie­nie wszyst­kich wskaź­ni­ków słu­żą­cych do po­mia­ru ja­ko­ści usług te­atru znaj­du­je się w TA­BE­LI 29.


  Naj­wyż­sze war­to­ści wszyst­kich wskaź­ni­ków ftP oraz qtP te­atr P osią­gnął w 2001 ro­ku. Po­zo­sta­łe wskaź­ni­ki ja­ko­ści w 2001 ro­ku ma­ją ta­ką sa­mą war­tość jak w ro­ku 2003. W związ­ku z tym ja­kość usług w 2001 ro­ku jest naj­wyż­sza. Naj­niż­szy wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia ce­chu­je rok 2002 (–0,08). Ża­den ze spek­ta­kli zre­ali­zo­wa­nych w 2002 ro­ku nie brał udzia­łu w fe­sti­wa­lach ani nie zo­stał wy­róż­nio­ny w an­kie­cie mie­sięcz­ni­ka „Te­atr”. W związ­ku z tym moż­na uznać, że w 2002 ro­ku usłu­gi te­atru P po­sia­da­ły naj­niż­szą ja­kość. Na­le­ży jed­nak mieć na wzglę­dzie fakt, że w 2000 ro­ku nie wy­zna­czo­no wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia z uwa­gi na brak kom­plet­nych da­nych.


  Do po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru P w aspek­cie ilo­ścio­wym za­sto­so­wa­no ta­kie wskaź­ni­ki, jak licz­ba pre­mier, licz­ba przed­sta­wień oraz licz­ba wi­dzów. Wy­ni­ki za­pre­zen­to­wa­no w TA­BE­LI 30.


  Naj­więk­szą licz­bę pre­mier przy­go­to­wa­no w 2002 ro­ku (6), naj­wię­cej przed­sta­wień za­gra­no w 2000 ro­ku, na­to­miast licz­ba wi­dzów by­ła naj­wyż­sza w 2004 ro­ku.


  
    TA­BE­LA 27


    Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru P w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok pre­mie­ry (t)

          

          	
            ty­tuł spek­ta­klu pre­mie­ro­we­go (h)

          

          	
            śred­nia licz­ba punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje mth

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień ogó­łem w ro­ku t – S

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień spek­ta­klu h w ro­ku t – Sth

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru P w ro­ku t – qtP

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            Sny

          

          	
            0,33

          

          	
            409

          

          	
            b.d

          

          	
            –

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            Iwo­na, księż­nicz­ka Bur­gun­da

          

          	
            0,50

          

          	
            409

          

          	
            b.d

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            Ce­na

          

          	
            1,00

          

          	
            397

          

          	
            62

          

          	
            0,21

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            We­se­le

          

          	
            0,38

          

          	
            397

          

          	
            17

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            Kró­lo­wa pięk­no­ści z Le­ena­ne

          

          	
            0,75

          

          	
            397

          

          	
            21

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Po­ko­jów­ki

          

          	
            –1,00

          

          	
            372

          

          	
            22

          

          	
            –0,08

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Sa­mot­ny Za­chód

          

          	
            –0,50

          

          	
            372

          

          	
            30

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Król umie­ra czy­li Ce­re­mo­nie

          

          	
            0,33

          

          	
            372

          

          	
            22

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Cze­go nie wi­dać

          

          	
            –0,33

          

          	
            384

          

          	
            51

          

          	
            –0,01

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Król Ry­szard III

          

          	
            1,33

          

          	
            384

          

          	
            9

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            Ope­ra Ko­zła

          

          	
            1,44

          

          	
            408

          

          	
            21

          

          	
            0,15

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            Ko­la­cja na czte­ry rę­ce

          

          	
            0,25

          

          	
            408

          

          	
            35

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            Dyb­buk

          

          	
            0,50

          

          	
            408

          

          	
            5

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 28


    Po­ziom re­cen­zo­wa­nia te­atru P w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli wy­łą­czo­nych z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia

          

          	
            2

          

          	
            0

          

          	
            3

          

          	
            1

          

          	
            1

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli, któ­re otrzy­ma­ły mi­ni­mum 3 re­cen­zje

          

          	
            2

          

          	
            3

          

          	
            3

          

          	
            2

          

          	
            3

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli w ogó­le nie­zre­cen­zo­wa­nych

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        


        
          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia qtP

          

          	
            –

          

          	
            0,21

          

          	
            –0,08

          

          	
            –0,01

          

          	
            0,15

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 29


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru P w aspek­cie ja­ko­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru P w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftP

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru P w ro­ku t ntP

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru P w an­kie­cie „Te­atru” atP

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru P w ro­ku t qtP

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            –

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            1

          

          	
            0,33

          

          	
            0,33

          

          	
            0,21

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            0

          

          	
            0,17

          

          	
            0

          

          	
            –0,08

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0,33

          

          	
            0,33

          

          	
            0,33

          

          	
            –0,01

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,25

          

          	
            0,15

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 30


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru P w aspek­cie ilo­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            4

          

          	
            3

          

          	
            6

          

          	
            3

          

          	
            4

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            409

          

          	
            397

          

          	
            372

          

          	
            384

          

          	
            408

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            75 189

          

          	
            66 853

          

          	
            69 367

          

          	
            75 527

          

          	
            77 585

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  Te­atr U


  W la­tach 2000–2004 te­atr U przy­go­to­wał łącz­nie 33 pre­mie­ry. Każ­dy spek­takl otrzy­my­wał prze­cięt­nie 3 re­cen­zje.


  W 2000 ro­ku te­atr U zre­ali­zo­wał 6 pre­mier: Tar­tu­fe, An­ty­kli­maks, Na­zy­wam się Isa­bel­le…, Mi­łość dzie­cin­na, czy­li no­ga drew­nia­na, Tu­mor Mó­zgo­wicz oraz ka­ba­ret KAT-Zgry­wa. Spek­ta­kle Mi­łość dzie­cin­na, czy­li no­ga drew­nia­na oraz Tu­mor Mó­zgo­wicz otrzy­ma­ły 2 re­cen­zje, na­to­miast An­ty­kli­maks 1 re­cen­zję, w związ­ku z tym zo­sta­ły wy­łą­czo­ne z oce­ny ja­ko­ści spek­ta­klu za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia.


  Po­zy­tyw­ną śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji otrzy­mał spek­takl Na­zy­wam się Isa­bel­le… (1,33).


  
    WY­KRES 18


    Ja­kość spek­ta­klu Na­zy­wam się Isa­bel­le... we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ka­li­sia No­wa” nr 6, 2) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 108, 3) „Po­li­ty­ka” nr 22

  


  Spek­takl ten brał udział w XL Ka­li­skich Spo­tka­niach Te­atral­nych. Ak­tor­ka Ewa Szum­ska otrzy­ma­ła wy­róż­nie­nie za ro­lę Ire­ne. O XL Ka­li­skich Spo­tka­niach Te­atral­nych na­pi­sa­ła An­na Ta­ba­ka: „W koń­cu na­pisz­my o tym, co cie­szy naj­bar­dziej: wy­róż­nie­nie dla mło­dej ar­tyst­ki otrzy­ma­ła Ewa Szum­ska, te­go­rocz­na ab­sol­went­ka wro­cław­skiej szko­ły ak­tor­skiej, któ­rą tak do­brze za­pa­mię­ta­li­śmy z ży­wio­ło­wej ro­li Izi w (…) in­sce­ni­za­cji Tu­mo­ra Mó­zgo­wi­cza. Pod­czas Spo­tkań mło­dziut­ką ak­tor­kę (…) ju­ro­rzy na­gro­dzi­li za jej in­ne wcie­le­nie: Ire­nę w spek­ta­klu Pio­tra Krusz­czyń­skie­go Na­zy­wam się Isa­bel­le. (…) Rów­nież te­le­wi­zja Pol­sat śle­dzą­ca Spo­tka­nia, przy­zna­ła ak­tor­ce na­gro­dę spe­cjal­ną, ar­gu­men­tu­jąc krót­ko: Za ta­lent.”[376] O fe­sti­wa­lu pi­sał tak­że Ol­gierd Bła­że­wicz: „Cie­szy na­to­miast do­strze­że­nie w wer­dyk­cie ju­ry mło­dej ak­tor­ki, te­go­rocz­nej ab­sol­went­ki Ewy Szum­skiej w (…) przed­sta­wie­niu sztu­ki Suss­fel­da Na­zy­wam się Isa­bel­le.”[377] Spek­takl do­ce­ni­li rów­nież dzien­ni­ka­rze.[378]


  Po­zy­tyw­ną, acz­kol­wiek niż­szą, oce­nę otrzy­mał spek­takl Tar­tu­fe (0,33).


  
    WY­KRES 19


    Ja­kość spek­ta­klu Tar­tu­fe we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 63, 2) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 11, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 61

  


  W ro­ku 2001 te­atr U zre­ali­zo­wał 4 pre­mie­ry: Dzia­dy, Piaf, Zda­niem Amy oraz Plum­pa, czyś ty zwa­rio­wa­ła? Spek­ta­kle Piaf oraz Zda­niem Amy zo­sta­ły po­mi­nię­te przez re­cen­zen­tów. Dwa po­zo­sta­łe otrzy­ma­ły wy­ma­ga­ną mi­ni­mal­ną licz­bę re­cen­zji.


  Spek­takl Plum­pa, czyś ty zwa­rio­wa­ła? otrzy­mał 3 po­zy­tyw­ne re­cen­zje, któ­re za­de­cy­do­wa­ły o prze­cięt­nej oce­nie rów­nej (1). Przed­sta­wie­nie spo­tka­ło się tak­że z uzna­niem pu­blicz­no­ści.


  Z ko­lei Dzia­dy otrzy­ma­ły śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (0,4).


  Dzia­dy zo­sta­ły rów­nież do­strze­żo­ne na Opol­skich Kon­fron­ta­cjach Te­atral­nych. „Na za­koń­czo­nych XXVI Kon­fron­ta­cjach Te­atral­nych »Kla­sy­ka Pol­ska« ju­ry pod prze­wod­nic­twem An­drze­ja Ła­pic­kie­go po­sta­no­wi­ło nie przy­zna­wać na­gro­dy głów­nej. Zgo­dzo­no się je­dy­nie na wy­róż­nie­nia i na­gro­dy pie­nięż­ne. (…) Naj­bar­dziej uty­tu­ło­wa­nym przed­sta­wie­niem Kon­fron­ta­cji zo­sta­ły Dzia­dy Ada­ma Mic­kie­wi­cza w re­ży­se­rii Ma­cie­ja So­bo­ciń­skie­go (…). Wy­róż­nie­nia za ten spek­takl otrzy­ma­li rów­nież: twór­ca sce­no­gra­fii Elż­bie­ta Wój­to­wicz-Gu­la­row­ska, opra­wy świetl­nej To­masz Wert, kom­po­zy­tor mu­zy­ki Bo­le­sław Raw­ski oraz od­twór­ca ro­li Księ­dza Pio­tra Ma­ciej Or­łow­ski”.[379]


  
    WY­KRES 20


    Ja­kość spek­ta­klu Plum­pa, czyś ty zwa­rio­wa­ła? we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 247, 2) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 41, 1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 239

  


  
    WY­KRES 21


    Ja­kość spek­ta­klu Dzia­dy we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska nr 13, 2) „Zie­mia Ka­li­ska” nr 5, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 13, 4) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 61, 5) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 14

  


  Ta­de­usz Kor­naś („Di­da­ska­lia”) wy­róż­nił Dzia­dy w co­rocz­nej an­kie­cie „Te­atru”, uzna­jąc je za naj­cie­kaw­szy de­biut re­ży­ser­ski se­zo­nu 2000/2001.


  W 2002 przy­go­to­wa­no 9 pre­mier: Ka­li­gu­la, Ka­lisz-Raj, O strasz­li­wym smo­ku…, Pta­ki, Dzień do­bry i do wi­dze­nia, Ko­me­diant, Wzno­wie­nie, Tan­cerz Me­ce­na­sa Kray­kow­skie­go oraz Fer­ra­go­sto. Spek­ta­kle Wzno­wie­nie oraz O strasz­li­wym smo­ku… wy­łą­czo­no z po­mia­ru ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Na­to­miast spek­ta­kle Tan­cerz Me­ce­na­sa Kray­kow­skie­go, Dzień do­bry i do wi­dze­nia oraz Fer­ra­go­sto zo­sta­ły po­mi­nię­te przez re­cen­zen­tów. Ko­me­diant otrzy­mał prze­cięt­ną oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji na po­zio­mie (0,67). Przy­czy­ni­ły się do te­go 2 opi­nie po­zy­tyw­ne oraz 1 neu­tral­na.


  Naj­go­rzej wy­pa­dła sztu­ka Ka­li­gu­la, któ­ra otrzy­ma­ła ne­ga­tyw­ną śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (–0,5). 4 re­cen­zen­tów oce­ni­ło spek­takl ne­ga­tyw­nie, a 2 po­zy­tyw­nie.


  
    WY­KRES 22


    Ja­kość spek­ta­klu Ko­me­diant we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 19, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 43, 3) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 10

  


  
    WY­KRES 23


    Ja­kość spek­ta­klu Ka­li­gu­la we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 12, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 65, 3) „Zie­mia Ka­li­ska” nr 23, 4) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 100, 5) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 65, 6) „Wie­czór Wro­cła­wia” nr 63

  


  
    WY­KRES 24


    Ja­kość spek­ta­klu Pta­ki we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 48, 2) „Zie­mia Ka­li­ska” nr 277, 3) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 268, 4) „Prze­gląd” nr 43, 5) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 274

  


  Nie naj­le­piej wy­pa­dły w oczach kry­ty­ki Pta­ki oraz Ka­lisz – Raj, któ­re uzy­ska­ły oce­ny neu­tral­ne (0).


  W 2003 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 6 pre­mier: Kwar­tet, Cień Jó­ze­fa, Wszyst­ko w ro­dzi­nie, Jak wam się po­do­ba, Sztu­ka oraz Baśń w po­szu­ki­wa­niu te­atru. Spek­ta­kle Baśń w po­szu­ki­wa­niu te­atru oraz Cień Jó­ze­fa otrzy­ma­ły mniej niż 3 re­cen­zje. Jak wam się po­do­ba otrzy­ma­ło 4 re­cen­zje po­zy­tyw­ne, a śred­nia oce­na z wszyst­kich re­cen­zji wy­nio­sła (1).


  
    WY­KRES 25


    >Ja­kość spek­ta­klu Ka­lisz – Raj we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 140, 2) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 25, 3) „Zie­mia Ka­li­ska” nr 48, 4) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 141, 5) „Prze­gląd” nr 26

  


  
    WY­KRES 26


    Ja­kość spek­ta­klu Jak wam się po­do­ba we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 47, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 29, 3) „Zie­mia Ka­li­ska” nr 27, 4) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 273

  


  
    WY­KRES 27


    Ja­kość spek­ta­klu Wszyst­ko w ro­dzi­nie we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ka­li­sia No­wa” nr 7/8/9, 2) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 39, 3) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 256

  


  Krzysz­tof Miesz­kow­ski wy­róż­nił Jak wam się po­do­ba w an­kie­cie cza­so­pi­sma „Te­atr” w ka­te­go­rii naj­lep­sze przed­sta­wie­nie w se­zo­nie 2003/2004. Spek­takl Wszyst­ko w ro­dzi­nie otrzy­mał śred­nią oce­nę (1,33), co ozna­cza, że zo­stał bar­dzo po­zy­tyw­nie ode­bra­ny przez kry­ty­kę. Na­to­miast Sztu­ka otrzy­ma­ła 4 re­cen­zje po­zy­tyw­ne i 1 neu­tral­ną, któ­re za­de­cy­do­wa­ły o prze­cięt­nej oce­nie z wszyst­kich re­cen­zji na po­zio­mie (0,80). Naj­go­rzej oce­nio­no Kwar­tet, któ­ry uzy­skał ujem­ną śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (–0,33).


  W 2004 ro­ku przy­go­to­wa­no 8 no­wych pre­mier, z cze­go 4 wy­łą­czo­no z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, a po­zo­sta­łe zo­sta­ły w ogó­le po­mi­nię­te przez kry­ty­ków.


  
    WY­KRES 28


    Ja­kość spek­ta­klu Sztu­ka we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ka­li­sia No­wa” nr 2, 2) „Ży­cie Ka­li­sza nr 2, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 13, 4) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 14, 5) „Ka­li­ski Prze­gląd” nr 2

  


  
    WY­KRES 29


    Ja­kość spek­ta­klu Kwar­tet we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ży­cie Ka­li­sza” nr 12, 2) „Zie­mia Ka­li­ska” nr 74, 3) „Ka­li­ski Prze­gląd” nr 7

  


  
    TA­BE­LA 31


    Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru U w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok pre­mie­ry (t)

          

          	
            ty­tuł spek­ta­klu pre­mie­ro­we­go (h)

          

          	
            śred­nia licz­ba punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje mth

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień ogó­łem w ro­ku t – S

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień spek­ta­klu h w ro­ku t – Sth

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru U w ro­ku t – qtU

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            Tar­tu­fe

          

          	
            0,33

          

          	
            220

          

          	
            12

          

          	
            0,06

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            Na­zy­wam się Isa­bel­le…

          

          	
            1,33

          

          	
            220

          

          	
            8

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            Dzia­dy

          

          	
            0,40

          

          	
            191

          

          	
            32

          

          	
            0,23

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            Plum­pa, czyś ty zwa­rio­wa­ła?

          

          	
            1,00

          

          	
            191

          

          	
            32

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Ka­li­gu­la

          

          	
            –0,50

          

          	
            270

          

          	
            17

          

          	
            0,00

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Pta­ki

          

          	
            0,00

          

          	
            270

          

          	
            11

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Ka­lisz-Raj

          

          	
            0,00

          

          	
            270

          

          	
            7

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Ko­me­diant

          

          	
            0,67

          

          	
            270

          

          	
            14

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Kwar­tet

          

          	
            -0,33

          

          	
            285

          

          	
            4

          

          	
            0,16

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Wszyst­ko w ro­dzi­nie

          

          	
            1,00

          

          	
            285

          

          	
            9

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Jak wam się po­do­ba

          

          	
            1,00

          

          	
            285

          

          	
            20

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Sztu­ka

          

          	
            0,80

          

          	
            285

          

          	
            14

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 32


    Po­ziom re­cen­zo­wa­nia te­atru U w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli wy­łą­czo­nych z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia

          

          	
            3

          

          	
            0

          

          	
            4

          

          	
            2

          

          	
            4

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli, któ­re otrzy­ma­ły mi­ni­mum 3 re­cen­zje

          

          	
            2

          

          	
            2

          

          	
            4

          

          	
            4

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli w ogó­le nie­zre­cen­zo­wa­nych

          

          	
            1

          

          	
            2

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            4

          
        


        
          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia qtU

          

          	
            0,06

          

          	
            0,23

          

          	
            0,00

          

          	
            0,16

          

          	
            –

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 33


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru U w aspek­cie ja­ko­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru U w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftU

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru U  w ro­ku t ntU

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru U w an­kie­cie „Te­atru” atU

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru U  w ro­ku t qtU

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            0,17

          

          	
            0,17

          

          	
            0

          

          	
            0,06

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            0,25

          

          	
            0,25

          

          	
            0,25

          

          	
            0,23

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,00

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,17

          

          	
            0,16

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            –

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 34


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru U w aspek­cie ilo­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wskaź­ni­ki ilo­ścio­we

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            6

          

          	
            4

          

          	
            9

          

          	
            6

          

          	
            8

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            220

          

          	
            191

          

          	
            270

          

          	
            285

          

          	
            367

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            43 089

          

          	
            48 156

          

          	
            46 179

          

          	
            40 533

          

          	
            51 599

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  W TA­BE­LI 31 przed­sta­wio­no spo­sób ob­li­cze­nia wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia te­atru U w la­tach 2000–2004. Jak wy­ni­ka z ta­be­li, w la­tach 2000–2004 naj­niż­szy wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia wy­no­si (0) dla ro­ku 2002, a naj­wyż­szy (0,23) dla ro­ku 2001.


  Na­to­miast w TA­BE­LI 32 ze­sta­wio­no wszyst­kie wskaź­ni­ki od­no­szą­ce się do po­zio­mu re­cen­zo­wa­nia spek­ta­kli te­go te­atru. 8 ty­tu­łów nie zre­cen­zo­wa­no w ogó­le (24%), a 13 nie za­kwa­li­fi­ko­wa­ło się do oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia (39%).


  W 2001 ro­ku te­atr U po­sia­dał naj­wyż­szą ja­kość usług. Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia wy­no­sił dla te­go ro­ku (0,23), a po­zo­sta­łe mier­ni­ki ja­ko­ści po­sia­da­ły war­tość (0,25). W 2001 ro­ku spek­takl Dzia­dy brał udział w fe­sti­wa­lu i był naj­bar­dziej uty­tu­ło­wa­nym spek­ta­klem Ka­li­skich Spo­tkań Te­atral­nych. Otrzy­mał po­nad­to wy­róż­nie­nie w co­rocz­nej an­kie­cie „Te­atru” pod­su­mo­wu­ją­cej se­zon ar­ty­stycz­ny. Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym był naj­niż­szy w ro­ku 2004 oraz 2002. W 2004 ża­den z ty­tu­łów nie speł­nił wa­run­ków umoż­li­wia­ją­cych po­miar ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Te­atr nie brał udzia­łu w fe­sti­wa­lach, nie otrzy­mał na­gród ani nie zo­stał wy­róż­nio­ny w an­kie­cie „Te­atru”. Na­to­miast w 2002 ro­ku wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia ukształ­to­wał się na po­zio­mie (0). Te­atr nie brał tak­że udzia­łu w fe­sti­wa­lach oraz nie otrzy­mał żad­nej na­gro­dy ani wy­róż­nie­nia. W TA­BE­LI 34 za­miesz­czo­no na­to­miast wy­ni­ki oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ilo­ścio­wym. Naj­wię­cej pre­mier zre­ali­zo­wa­no w 2002 ro­ku, a naj­wię­cej przed­sta­wień za­gra­no w ro­ku 2004. W ana­li­zo­wa­nym okre­sie wi­dzo­wie naj­czę­ściej od­wie­dza­li te­atr w 2004 ro­ku.


  Te­atr Y


  W la­tach 2000–2004 w te­atrze Y przy­go­to­wa­no 22 pre­mie­ry. Każ­dy spek­takl otrzy­my­wał prze­cięt­nie 1,76 re­cen­zji. Śred­nia ta jest niż­sza niż prze­cięt­na licz­ba re­cen­zji dla pro­duk­cji wszyst­kich te­atrów pod­da­nych ana­li­zie.


  W ro­ku 2000 te­atr Y przy­go­to­wał 2 pre­mie­ry: Bo­le­sław Śmia­ły i W ma­łym dwor­ku. Pierw­szy spek­takl otrzy­mał tyl­ko 1 re­cen­zję, w związ­ku z tym zo­stał wy­łą­czo­ny z ana­li­zy. W ma­łym dwor­ku otrzy­ma­ło 3 re­cen­zje po­zy­tyw­ne, a więc śred­nia oce­na z wszyst­kich re­cen­zji te­go ty­tu­łu wy­no­si (1).


  W 2001 ro­ku przy­go­to­wa­no 4 pre­mie­ry: Cza­ro­dziej­ska lam­pa Ala­dy­na, Trzy sio­stry, Pier­ścień i ró­ża oraz Ziar­no czy iskra. Do oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia za­kwa­li­fi­ko­wa­ły się je­dy­nie Trzy sio­stry. Po­zo­sta­łe spek­ta­kle wy­łą­czo­no z ana­li­zy. Trzy sio­stry otrzy­ma­ły śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (0,33).


  W 2002 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 4 pre­mie­ry: Ca­li­necz­ka, Ku­buś i je­go Pan, Re­wi­zor oraz We­so­łe ku­mosz­ki z Wind­so­ru. Ca­li­necz­ka zo­sta­ła po­mi­nię­ta przez re­cen­zen­tów. Spek­ta­kle Re­wi­zor, Ku­buś i je­go Pan oraz We­so­łe ku­mosz­ki z Wind­so­ru zo­sta­ły wy­łą­czo­ne z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia.


  W 2003 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 6 pre­mier: Przy­ja­ciel we­so­łe­go dia­bła, Ską­piec, Świ­nio­pas, Przy­pa­dek dla Freu­den­tha­la, Ze­msta oraz Ko­lęd­ni­cy. Przy­ja­ciel we­so­łe­go dia­bła nie zo­stał zre­cen­zo­wa­ny przez kry­ty­ków. Po­zo­sta­łe spek­ta­kle, z wy­jąt­kiem Ze­msty, zo­sta­ły wy­łą­czo­ne z ana­li­zy ja­ko­ści. Ze­msta otrzy­ma­ła 3 oce­ny po­zy­tyw­ne, z cze­go jed­ną w cza­so­pi­śmie fa­cho­wym „Te­atr”. Stąd, śred­nia oce­na z wszyst­kich re­cen­zji te­go ty­tu­łu wy­no­si (1,33).


  W 2004 ro­ku te­atr Y przy­go­to­wał na­stę­pu­ją­ce pre­mie­ry: Po­dró­że Gu­li­we­ra, Szew­cy, Trans-Atlan­tyk, Cza­ro­dziej­skie krze­si­wo oraz Ko­lę­da uli­ca – su­ple­ment. Je­dy­nie Trans-Atlan­tyk otrzy­mał 3 re­cen­zje. Po­zo­sta­łe ty­tu­ły wy­łą­czo­no z ana­li­zy. Trans-Atlan­tyk otrzy­mał prze­cięt­ną oce­nę (1,33).


  
    WY­KRES 30


    Ja­kość spek­ta­klu W ma­łym dwor­ku we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Express Po­znań­ski” nr 243, 2) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 244, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 243

  


  
    WY­KRES 31


    Ja­kość spek­ta­klu Trzy sio­stry we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 96, 2) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 84, 3) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 84

  


  
    WY­KRES 32


    Ja­kość spek­ta­klu Ze­msta we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 262, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 262, 3) „Te­atr” nr 3

  


  
    WY­KRES 33


    Ja­kość spek­ta­klu Trans-Atlan­tyk we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 238, 2) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 234, 3) „Ga­ze­ta Po­znań­ska” nr 233

  


  W TA­BE­LI 35 przed­sta­wio­no spo­sób ob­li­cze­nia wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Naj­wyż­szą war­tość te­go wskaź­ni­ka te­atr Y osią­gnął w 2003 ro­ku (0,15), a naj­niż­szą w 2001 (0,03).


  
    TA­BE­LA 35


    Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru Y w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok pre­mie­ry (t)

          

          	
            ty­tuł spek­ta­klu pre­mie­ro­we­go (h)

          

          	
            śred­nia licz­ba punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje mth

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień ogó­łem w ro­ku t – S

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień spek­ta­klu h w ro­ku t – Sth

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru Y w ro­ku t – qtY

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            W ma­łym dwor­ku

          

          	
            1,00

          

          	
            140

          

          	
            11

          

          	
            0,08

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            Trzy sio­stry

          

          	
            0,33

          

          	
            149

          

          	
            15

          

          	
            0,03

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            Ze­msta

          

          	
            1,33

          

          	
            154

          

          	
            17

          

          	
            0,15

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            Trans-Atlan­tyk

          

          	
            1,33

          

          	
            157

          

          	
            13

          

          	
            0,11

          
        

      
    

  


  Ze wzglę­du na nie­speł­nie­nie wa­run­ku otrzy­ma­nia mi­ni­mum 3 re­cen­zji z ana­li­zy wy­łą­czo­no 14 spo­śród 22 pre­mier przy­go­to­wa­nych w la­tach 2000–2004. 4 spek­ta­kli nie zre­cen­zo­wa­no w ogó­le, a 4 za­kwa­li­fi­ko­wa­ły się do oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Pod­su­mo­wa­nie wy­ni­ków za­wie­ra TA­BE­LA 36.


  Naj­wyż­szy po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atr Y osią­gnął w ro­ku 2003, a naj­niż­szy w ro­ku 2001. Spek­ta­kle pre­mie­ro­we z lat 2000–2004 nie bra­ły udzia­łu w fe­sti­wa­lach i nie uzy­ska­ły na­gród ani wy­róż­nień. Dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru Y nie wy­róż­ni­li rów­nież re­cen­zen­ci w an­kie­cie cza­so­pi­sma „Te­atr”.


  Z ko­lei w TA­BE­LI 38 przed­sta­wio­no po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru Y w aspek­cie ilo­ścio­wym.


  Naj­wyż­szą licz­bę pre­mier wy­pro­du­ko­wa­no w te­atrze Y w 2003 ro­ku, a naj­wię­cej spek­ta­kli za­gra­no w 2004. Naj­wię­cej wi­dzów obej­rza­ło przed­sta­wie­nia te­go te­atru w ro­ku 2000.


  
    TA­BE­LA 36


    Po­ziom re­cen­zo­wa­nia te­atru Y w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli wy­łą­czo­nych z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia

          

          	
            1

          

          	
            3

          

          	
            3

          

          	
            4

          

          	
            3

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli, któ­re otrzy­ma­ły mi­ni­mum trzy re­cen­zje

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            1

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli w ogó­le nie­zre­cen­zo­wa­nych

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          
        


        
          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia qtY

          

          	
            0,08

          

          	
            0,03

          

          	
            -

          

          	
            0,15

          

          	
            0,11

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 37


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru Y w aspek­cie ja­ko­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru Y w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftY

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru Y w ro­ku t ntY

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru Y w an­kie­cie „Te­atru” atY

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru Y w ro­ku t qtY

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,08

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,03

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,15

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,11

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 38


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru Y w aspek­cie ilo­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            2

          

          	
            5

          

          	
            4

          

          	
            6

          

          	
            5

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            140

          

          	
            149

          

          	
            146

          

          	
            154

          

          	
            157

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            48 337

          

          	
            38 839

          

          	
            38 959

          

          	
            37 499

          

          	
            33 392

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  3.3.2 Te­atry sto­wa­rzy­sze­nia, za­si­la­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit


  W roz­dzia­le pierw­szym, po­za ana­li­zo­wa­ny­mi te­atra­mi in­sty­tu­cja­mi kul­tu­ry, za­miesz­czo­na zo­sta­ła rów­nież cha­rak­te­ry­sty­ka eko­no­micz­na dwóch te­atrów sto­wa­rzy­szeń: te­atru SC oraz te­atru SD. Po­ni­żej wy­ni­ki oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej tych te­atrów w aspek­cie ja­ko­ścio­wym oraz ilo­ścio­wym.


  Te­atr SC


  W la­tach 2000–2004 te­atr SC zre­ali­zo­wał 8 pre­mier. Ana­li­za re­cen­zji spek­ta­kli te­atru SC na­su­wa na­stę­pu­ją­ce wnio­ski: spek­ta­kle otrzy­my­wa­ły prze­cięt­nie wię­cej re­cen­zji niż spek­ta­kle ana­li­zo­wa­nych te­atrów re­per­tu­aro­wych. Ża­den spek­takl nie otrzy­mał ne­ga­tyw­nej oce­ny prze­cięt­nej. W każ­dym przy­pad­ku śred­nia ta oscy­lo­wa­ła w gra­ni­cach od 0 do 1, co ozna­cza, że przed­sta­wie­nia te­go te­atru zo­sta­ły oce­nio­ne ra­czej po­zy­tyw­nie lub po­zy­tyw­nie. Z ana­li­zy wy­łą­czo­no te spek­ta­kle, któ­re otrzy­ma­ły mniej niż 3 re­cen­zje.


  W 2000 ro­ku te­atr SC przy­go­to­wał 2 pre­mie­ry: Sztucz­ne od­dy­cha­nie oraz Vol.7. Sztucz­ne od­dy­cha­nie otrzy­ma­ło je­dy­nie 2 re­cen­zje, w związ­ku z tym zo­sta­ło wy­łą­czo­ne z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Spek­takl ten brał udział w X Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Te­atral­nym MAL­TA oraz zo­stał wy­róż­nio­ny przez Ol­gier­da Bła­że­wi­cza w an­kie­cie „Te­atru” w ka­te­go­rii naj­lep­sze przed­sta­wie­nie te­atru al­ter­na­tyw­ne­go.


  Spek­takl Vol.7 otrzy­mał 6 re­cen­zji po­zy­tyw­nych, 1 neu­tral­ną oraz 1 ne­ga­tyw­ną. Śred­nia oce­na z wszyst­kich re­cen­zji te­go przed­sta­wie­nia wy­no­si (0,88).


  Oce­nę tę po­twier­dza­ją opi­nie Krzysz­to­fa Pie­cha oraz Jo­an­ny Ostrow­skiej z „Ga­ze­ty Wiel­ko­pol­skiej”. O XXV Kra­kow­skich Re­mi­ni­scen­cjach Te­atral­nych, któ­re od­by­ły się 23–27 mar­ca 2000 ro­ku, Krzysz­tof Piech na­pi­sał: „Jesz­cze więk­szy en­tu­zjazm wy­wo­ła­ła naj­śwież­sza pro­duk­cja (…) [te­atru SC] Vol.7. Po­ka­zy­wa­nie no­wych pro­duk­cji pod­czas licz­nych w na­szym kra­ju fe­sti­wa­li sta­je się po­wo­li tra­dy­cją wśród te­atral­nej al­ter­na­ty­wy”.[380]


  O XXXV Ogól­no­pol­skim Prze­glą­dzie Te­atrów Ma­łych Form KON­TRA­PUNKT Jo­an­na Ostrow­ska na­pi­sa­ła: „Na tle in­nych spek­ta­kli Vol. 7 wy­padł świet­nie, był jed­nym z nie­wie­lu przed­sta­wień wy­wo­łu­ją­cych ży­wy od­zew na wi­dow­ni. Tra­fił też bar­dzo do­brze do wraż­li­wo­ści mło­dych wi­dzów, cze­go do­wo­dem mo­że być na­gro­da »Ima­gi­ne­sko­pu«, ga­ze­ty fe­sti­wa­lo­wej, re­da­go­wa­nej przez stu­den­tów i li­ce­ali­stów”.[381]


  
    WY­KRES 34


    Ja­kość spek­ta­klu Vol.7 we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ku­rier Lu­bel­ski” nr 234, 2) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 78, 3) „Po­li­ty­ka” nr 23, 4) „Głos Szcze­ciń­ski” nr 112, 5) „Ga­ze­ta na Po­mo­rzu” nr 112, 6) „Try­bu­na Ślą­ska” nr 66, 7) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 105, 8) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 213

  


  O wy­so­kiej ja­ko­ści te­go przed­sta­wie­nia świad­czy tak­że Na­gro­da Mi­ni­stra Kul­tu­ry i Dzie­dzic­twa Na­ro­do­we­go za naj­lep­szy spek­takl, otrzy­ma­na w 2000 ro­ku na fe­sti­wa­lu KON­TRA­PUNKT. W 2000 ro­ku te­atr SC zo­stał wy­róż­nio­ny przez trzech kry­ty­ków w an­kie­cie „Te­atru” w ka­te­go­rii naj­lep­szy te­atr al­ter­na­tyw­ny, mię­dzy in­ny­mi za spek­takl Vol.7. Zgod­nie opi­nię tę wy­ra­zi­li: Łu­kasz Drew­niak („Ty­go­dnik Pow­szech­ny”), Krzysz­tof Miesz­kow­ski („No­tat­nik Te­atral­ny”) oraz Ja­cek Wa­kar („Ży­cie”).


  W 2001 ro­ku przy­go­to­wa­no pre­mie­rę – kon­cert The Best Off, któ­ra otrzy­ma­ła bar­dzo wy­so­ką śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji, to jest (2). Kon­cert zo­stał rów­nież do­strze­żo­ny na fe­sti­wa­lu MAL­TA w Po­zna­niu.


  O XI Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Te­atral­nym MAL­TA na­pi­sał Ro­man Paw­łow­ski: „MAL­TA to jed­no­cze­śnie wy­da­rze­nie ar­ty­stycz­ne, au­to­rzy te­go fe­sti­wa­lu co ro­ku pro­wa­dzą swo­ją kil­ku­dzie­się­cio­ty­sięcz­ną pu­blicz­ność w no­we re­jo­ny sztu­ki, któ­rych nie od­kry­ły jesz­cze te­atry re­per­tu­aro­we. To nie tyl­ko pik­nik pod go­łym nie­bem, ale po­szu­ki­wa­nie no­wej eks­pre­sji w te­atrze. Na Mal­cie ta­kich od­kryć nie bra­ko­wa­ło. Moż­na by­ło zo­ba­czyć spek­takl pol­skich te­atrów (…) [te­atru SC] The Best Off, któ­ry nie­ocze­ki­wa­nie oka­zał się kon­cer­tem dra­pież­nych i li­rycz­nych pio­se­nek w sty­lu drum­bas, mó­wią­cych o ży­ciu w me­tro­po­lii”.[382]


  
    WY­KRES 35


    Ja­kość spek­ta­klu The Best Off we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 121, 2) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 267, 3) „Di­da­ska­lia” nr 43/44

  


  Spek­takl Test, któ­re­go pre­mie­ra od­by­ła się w 2002 ro­ku, otrzy­mał 5 re­cen­zji. Żad­na z nich nie by­ła ne­ga­tyw­na, na­to­miast neu­tral­ny w oce­nie po­zo­stał „Dzien­nik Za­chod­ni”. Śred­nia oce­na z wszyst­kich re­cen­zji te­go spek­ta­klu wy­no­si (1). W 2002 ro­ku przed­sta­wie­nie Test zdo­by­ło na­gro­dę To­wa­rzy­stwa Przy­ja­ciół Szcze­ci­na. Bra­ło tak­że udział w XII Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Te­atral­nym MAL­TA w Po­zna­niu.


  W 2004 ro­ku te­atr SC zre­ali­zo­wał 2 pre­mie­ry: Ta­jem­ni­ca oraz Wszyst­kie grze­chy są śmier­tel­ne. Z uwa­gi na to, że dru­gi spek­takl zo­stał zre­cen­zo­wa­ny tyl­ko przez 2 kry­ty­ków, zo­stał on po­mi­nię­ty w ana­li­zie. Przed­sta­wie­nie Wszyst­kie grze­chy są śmier­tel­ne otrzy­mu­je jed­nak 2 punk­ty za udział w XIV Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Te­atral­nym MAL­TA w Po­zna­niu. Oce­nę ja­ko­ści spek­ta­klu Ta­jem­ni­ca przed­sta­wia WY­KRES 37. Śred­nia oce­na ze wszyst­kich re­cen­zji te­go spek­ta­klu wy­no­si (1,17).


  Spek­takl ten w 2004 ro­ku brał tak­że udział w VIII Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Te­atral­nym MA­SKI w Po­zna­niu.


  TA­BE­LA 39 pre­zen­tu­je spo­sób ob­li­cze­nia wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia te­atru SC w la­tach 2000–2004.


  
    TA­BE­LA 39


    Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SC w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok pre­mie­ry (t)

          

          	
            ty­tuł spek­ta­klu pre­mie­ro­we­go (h)

          

          	
            śred­nia licz­ba punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje mth

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień ogó­łem w ro­ku t – S

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień spek­ta­klu h w ro­ku t – Sth

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SC w ro­ku t – qtSC

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            Vol.7

          

          	
            0,88

          

          	
            26

          

          	
            12

          

          	
            0,41

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            The Best Off

          

          	
            2,00

          

          	
            18

          

          	
            8

          

          	
            0,89

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            Test

          

          	
            1,00

          

          	
            18

          

          	
            7

          

          	
            0,39

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            Ta­jem­ni­ca

          

          	
            1,17

          

          	
            19

          

          	
            5

          

          	
            0,31

          
        

      
    

  


  
    WY­KRES 36


    Ja­kość spek­ta­klu Test we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 150, 2) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 150, 3) „Dzien­nik Za­chod­ni” nr 76, 4) „Ci­ty Ma­ga­zi­ne” nr 3, 5) „Dzien­nik Za­chod­ni” nr 216

  


  
    WY­KRES 37


    Ja­kość spek­ta­klu Ta­jem­ni­ca we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 157, 2) „Art­Pa­pier” nr 8, 3) „Te­atr” nr 11/12, 4) „Pro Ar­te” nr 1, 5) „Ga­ze­ta 8 MF Ma­ski”, 7) „Ga­ze­ta Wy­bor­cza” nr 238

  


  Naj­wyż­szy wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atr SC osią­gnął w ro­ku 2001 (0,89), a naj­niż­szy w 2004 (0,31). Spo­śród 8 pre­mier, 4 zo­sta­ły wy­łą­czo­ne z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia i 4 za­kwa­li­fi­ko­wa­ły się do ana­li­zy. Ża­den ze spek­ta­kli nie zo­stał po­mi­nię­ty przez re­cen­zen­tów. TA­BE­LA 40 pod­su­mo­wu­je po­ziom re­cen­zo­wa­nia te­go te­atru.


  Ze­sta­wie­nie wszyst­kich wskaź­ni­ków od­no­szą­cych się do po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym za­miesz­czo­no w TA­BE­LI 41.


  
    TA­BE­LA 40


    Po­ziom re­cen­zo­wa­nia te­atru SC w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli wy­łą­czo­nych z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            2

          

          	
            1

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli, któ­re otrzy­ma­ły mi­ni­mum 3 re­cen­zje

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            1

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli w ogó­le nie­zre­cen­zo­wa­nych

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        


        
          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia qtSC

          

          	
            0,41

          

          	
            0,89

          

          	
            0,39

          

          	
            –

          

          	
            0,31

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 41


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SC w aspek­cie ja­ko­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru SC w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftSC

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru SC w ro­ku t ntSC

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru SC w an­kie­cie „Te­atru” atSC

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SC w ro­ku t qtSC

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            1

          

          	
            0,5

          

          	
            1

          

          	
            0,41

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,89

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0,39

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0,5

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            -

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,31

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 42


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SC w aspek­cie ilo­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            2

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            2

          

          	
            2

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            26

          

          	
            18

          

          	
            18

          

          	
            20

          

          	
            19

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            3 100

          

          	
            1 900

          

          	
            2 500

          

          	
            2 600

          

          	
            2 550

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  Naj­wyż­szą ja­kość usług te­atr SC osią­gnął w la­tach 2000–2001. Wskaź­ni­ki re­cen­zo­wa­nia mia­ły wów­czas naj­wyż­szą war­tość. Rów­no­cze­śnie w 2000 ro­ku oba spek­ta­kle zo­sta­ły wy­róż­nio­ne w an­kie­cie „Te­atru” oraz bra­ły udział w fe­sti­wa­lach. Stąd, wskaź­ni­ki f2000SC oraz a2000SC osią­gnę­ły war­tość (1). Za naj­gor­szy rok, pod wzglę­dem po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym, na­le­ża­ło­by uznać rok 2004, w któ­rym wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia uzy­skał naj­niż­szą war­tość, i w któ­rym te­atr nie uzy­skał żad­nej na­gro­dy ani wy­róż­nie­nia w an­kie­cie „Te­atru”.


  W TA­BE­LI 42 przed­sta­wio­no na­to­miast wy­ni­ki oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ilo­ścio­wym. Naj­więk­szą licz­bę przed­sta­wień za­gra­no w 2000 ro­ku. W tym też ro­ku przed­sta­wie­nia te­atru obej­rza­ło naj­wię­cej wi­dzów. Na­to­miast mak­sy­mal­na rocz­na licz­ba pre­mier w tym te­atrze wy­no­si 2. Wskaź­nik ten uzy­skał ta­ką sa­mą war­tość w la­tach 2000, 2003 oraz 2004.


  Te­atr SD


  W la­tach 2000–2004 te­atr SD wy­pro­du­ko­wał 3 pre­mie­ry. Otrzy­ma­ły one bar­dzo wy­so­kie śred­nie oce­ny z wszyst­kich re­cen­zji, to zna­czy po­wy­żej (1).


  W 2000 ro­ku te­atr SD we współ­pra­cy z Bel­grad The­atre przy­go­to­wał spek­takl Mi­ste­ria Mi­le­nij­ne, któ­ry uzy­skał naj­wyż­szą śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (1,83). Pre­mie­ra od­by­ła się w Co­ven­try w Wiel­kiej Bry­ta­nii, stąd wy­wo­ła­ła od­dźwięk rów­nież w za­gra­nicz­nej pra­sie. Po­dwój­ną licz­bę punk­tów przy­zna­no za re­cen­zje w „The Ti­mes”, „Sta­ge” oraz „Da­ily Te­le­graph”, a tak­że za re­cen­zje w „Rzecz­po­spo­li­tej” i „Sce­nie”.


  Ro­man Paw­łow­ski: „Spek­takl Mi­le­nij­ne Mi­ste­rium, efekt współ­pra­cy (…) [te­atru SD] i Te­atru Bel­gra­de z Co­ven­try zo­stał no­mi­no­wa­ny do bry­tyj­skiej na­gro­dy Barc­lays The­atre Award w dzie­dzi­nie sce­no­gra­fii. (…) Na­gro­da, któ­rą fi­nan­su­je zna­ny bry­tyj­ski bank, przy­zna­wa­na jest od 1997 ro­ku. Lau­re­atów wy­bie­ra stu­oso­bo­we ju­ry, skła­da­ją­ce się z by­wal­ców te­atral­nych”.[383]


  O en­tu­zja­stycz­nym przy­ję­ciu Mi­ste­riów Mi­le­nij­nych i The Bel­gra­de The­atre pi­sa­ła tak­że Ewa Ob­rę­bow­ska-Pia­sec­ka w „Ga­ze­cie Wiel­ko­pol­skiej” nr 190 oraz Be­ata Ma­chow­ska-Kacz­ma­rek w „Gło­sie Wiel­ko­pol­skim” nr 210.


  
    WY­KRES 38


    Ja­kość spek­ta­klu Mi­ste­ria Mi­le­nij­ne we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Sce­na” nr 5, 2) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 17, 3) „Bir­ming­ham Post”, 26 VII , 4) „Da­ily Te­le­graph”, 29 VII, 5) „The Ti­mes”, 22 VII, 6) „Sta­ge”, 27 VII

  


  „Pol­ska pre­mie­ra od­by­ła się do­pie­ro w ubie­głą so­bo­tę [13 paź­dzier­ni­ka 2002] pod­czas Mię­dzy­na­ro­do­we­go Fe­sti­wa­lu Te­atral­ne­go DIA­LOG we Wro­cła­wiu” – pi­sa­ła Jo­an­na Gę­ga. „Peł­na sym­bo­li­ki, ory­gi­nal­na sce­no­gra­fia Iza­be­li Kol­ki przy­ku­wa­ła uwa­gę in­ten­syw­ny­mi bar­wa­mi i dy­na­mi­zmem. Ogrom­ne ilo­ści do­pra­co­wa­nych w naj­drob­niej­szych szcze­gó­łach re­kwi­zy­tów wy­peł­nia­ły każ­dą sce­nę. (…) Mil­len­nium Mi­ste­ries wzbu­dzi­ło mnó­stwo skraj­nych emo­cji wśród wro­cław­skiej pu­blicz­no­ści, od śmie­chu po wzru­sze­nie”.[384]


  W 2001 ro­ku zre­ali­zo­wa­no 1 pre­mie­rę. Spek­takl Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na uzy­skał po­zy­tyw­ną śred­nią oce­nę z wszyst­kich re­cen­zji (1,14). O tym spek­ta­klu wy­po­wie­dzia­ła się San­dra Wilk: „W ra­mach od­by­wa­ją­ce­go się rów­no­le­gle do pro­gra­mu głów­ne­go cy­klu Po­znań na Mal­cie, naj­cie­ka­wiej za­po­wia­da się pre­mie­ra (…) [te­atru SD] Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na”.[385]


  Udział te­atru SD w XI Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu Te­atral­nym MAL­TA w Po­zna­niu pod­su­mo­wa­ły tak­że Ewa Ob­rę­bow­ska-Pia­sec­ka oraz Iza­be­la Skó­rzyń­ska: „Ple­ne­ry mi­strzów. One na­le­ża­ły na te­go­rocz­nej Mal­cie przede wszyst­kim do po­znań­skich ze­spo­łów. To za ich spra­wą nie stra­ci­ły­śmy wia­ry w te­atr, któ­ry do­sko­na­le znaj­du­je się w ple­ne­rze, któ­ry two­rzą wy­traw­ni i spraw­ni warsz­ta­to­wo ak­to­rzy, któ­ry nie kar­mi się bła­host­ka­mi i bły­skot­ka­mi. (…) Ta­ki był per­fek­cyj­nie po­my­śla­ny, choć mo­że jesz­cze nie tak do­bry, jak sta­re wi­no, spek­takl Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na (…)”.[386]


  Z ko­lei Ro­man Paw­łow­ski na­pi­sał: „To świet­ne wi­do­wi­sko­we przed­sta­wie­nie wy­ko­rzy­sty­wa­ło po­ety­kę fil­mów płasz­cza i szpa­dy na rów­ni z sym­bo­li­ką kart ta­ro­ta, któ­re au­tor­ka sce­no­gra­fii Iza­be­la Kol­ka za­mie­ni­ła w wiel­kie ru­cho­me obiek­ty: dwu­gło­we­go ko­nia, rzeź­bę In­kwi­zy­to­ra na tro­nie i drze­wo wi­siel­ców ”.[387] A Ol­gierd Bła­że­wicz do­da­wał: „Na­to­miast w sen­sie zor­ga­ni­zo­wa­nia prze­strze­ni i opo­wie­dze­nia kon­kret­nej hi­sto­rii czu­łem się wiel­ce ukon­ten­to­wa­ny na spek­ta­klu (…) Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na”.[388]


  Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na zo­stał wy­róż­nio­ny w an­kie­cie „Te­atru” przez Ol­gier­da Bła­że­wi­cza, ja­ko naj­lep­sze przed­sta­wie­nie te­atru al­ter­na­tyw­ne­go w se­zo­nie 2000/2001.


  W 2002 ro­ku te­atr SD otrzy­mał Na­gro­dę Mi­ni­stra Kul­tu­ry za za­słu­gi dla kul­tu­ry pol­skiej w ro­ku 2001. Te­atr ten uho­no­ro­wa­no rów­nież Na­gro­dą Mi­ni­stra Spraw Za­gra­nicz­nych za za­słu­gi dla pro­mo­cji Pol­ski w świe­cie.


  W 2003 ro­ku przy­go­to­wa­no pre­mie­rę Świ­nio­po­lis, któ­ra ze wzglę­du na zbyt ni­ską licz­bę re­cen­zji zo­sta­ła wy­łą­czo­na z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia. Spek­takl ten brał jed­nak udział w XIII Mię­dzy­na­ro­do­wym Fe­sti­wa­lu MAL­TA w Po­zna­niu. Zo­stał on rów­nież wska­za­ny przez Łu­ka­sza Drew­nia­ka oraz Pio­tra Grusz­czyń­skie­go w an­kie­cie „Te­atru” w ka­te­go­rii naj­lep­sze przed­sta­wie­nie te­atru al­ter­na­tyw­ne­go w se­zo­nie 2002/2003.


  
    WY­KRES 39


    Ja­kość spek­ta­klu Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na we­dług re­cen­zen­tów
[image: ]

    1) „Ga­ze­ta Wiel­ko­pol­ska” nr 152, 2) „Rzecz­po­spo­li­ta” nr 155, 3) „Po­li­ty­ka” nr 28, 4) „Głos Wiel­ko­pol­ski” nr 152, 5) „Ga­ze­ta na Po­mo­rzu” nr 235, 6) „Głos Szcze­ciń­ski” nr 235, 7) „Ku­rier Lu­bel­ski” nr 253

  


  W TA­BE­LI 43 za­miesz­czo­no wy­ni­ki ob­li­czeń wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, a w TA­BE­LI 44 po­ziom re­cen­zo­wa­nia pro­duk­cji te­go te­atru.


  
    TA­BE­LA 43


    Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SD w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok pre­mie­ry&nbdp;(t)

          

          	
            ty­tuł spek­ta­klu pre­mie­ro­we­go&nbdp;(h)

          

          	
            śred­nia licz­ba punk­tów za wszyst­kie re­cen­zje mth

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień ogó­łem w ro­ku t – S

          

          	
            licz­ba przed­sta­wień spek­ta­klu h w ro­ku t – sth

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SD w ro­ku t – qtSD

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            Mi­ste­ria Mi­le­nij­ne

          

          	
            1,83

          

          	
            60

          

          	
            10

          

          	
            0,31

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            Rę­ko­pis Al­fon­sa van Wor­de­na

          

          	
            1,14

          

          	
            55

          

          	
            10

          

          	
            0,21

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 44


    Po­ziom re­cen­zo­wa­nia te­atru SD w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli wy­łą­czo­nych z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli, któ­re otrzy­ma­ły mi­ni­mum 3 re­cen­zje

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba spek­ta­kli w ogó­le nie­zre­cen­zo­wa­nych

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        


        
          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia qtSD

          

          	
            0,31

          

          	
            0,21

          

          	
            –

          

          	
            –

          

          	
            –

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  Naj­wyż­szy wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atr SD osią­gnął w 2000 ro­ku (0,31). W la­tach 2002 oraz 2004 nie zre­ali­zo­wa­no żad­ne­go no­we­go przed­sta­wie­nia.


  Spo­śród 3 pro­duk­cji te­atru SD, 1 wy­łą­czo­no z oce­ny ja­ko­ści za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, a 2 za­kwa­li­fi­ko­wa­ły się do ana­li­zy. Wszyst­kie mier­ni­ki po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym za­miesz­czo­no w ta­be­li po­ni­żej.


  Wszyst­kie spek­ta­kle te­atru SD bra­ły udział w fe­sti­wa­lach, a 2 zo­sta­ły wy­róż­nio­ne w an­kie­cie cza­so­pi­sma „Te­atr”. W ro­ku 2000 i 2001 te­atr uzy­skał rów­nież na­gro­dy, stąd wskaź­nik na­gra­dza­nia wy­no­si (1).


  W la­tach 2000–2004 te­atr SD przy­go­to­wał 3 pre­mie­ry. Naj­wię­cej wi­dzów od­wie­dzi­ło te­atr w 2000 ro­ku. W ro­ku 2000 za­gra­no tak­że naj­wię­cej przed­sta­wień. W ro­ku 2002 oraz 2004 te­atr nie pro­wa­dził dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej.


  
    TA­BE­LA 45


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SD w aspek­cie ja­ko­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru SD w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftSD

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru SD w ro­ku t ntSD

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru SD w an­kie­cie „Te­atru” atSD

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SD w ro­ku t qtSD

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0,31

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0,21

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            –

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 45


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SD w aspek­cie ilo­ścio­wym w la­tach 2000–2004


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            60

          

          	
            55

          

          	
            0

          

          	
            55

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            5 000

          

          	
            4 000

          

          	
            0

          

          	
            3 600

          

          	
            0

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  3.3.3 Pre­zen­ta­cja wy­ni­ków po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej na tle osią­gnięć ar­ty­stycz­nych pol­skich te­atrów w la­tach 1989–2004


  Twór­czość te­atral­na okre­su trans­for­ma­cji ustro­jo­wo-go­spo­dar­czej wzbu­dza wśród kry­ty­ków i znaw­ców te­atru wie­le emo­cji. Nie­któ­rzy zwia­stu­ją na­wet upa­dek wspa­nia­łe­go pol­skie­go te­atru sprzed kil­ku­dzie­się­ciu lat. Jak się wy­da­je, de­cen­tra­li­za­cja za­rzą­dza­nia i fi­nan­so­wa­nia w sfe­rze kul­tu­ry, któ­rą za­po­cząt­ko­wa­no w 1990 ro­ku, a któ­rej II  etap miał miej­sce w ro­ku 1999, nie roz­wią­za­ła do koń­ca pro­ble­mów in­sty­tu­cji kul­tu­ry. Od­po­wie­dzial­ność za kul­tu­rę prze­ka­za­no jed­nost­kom sa­mo­rzą­du te­ry­to­rial­ne­go, z któ­rych więk­szość nie po­sia­da wła­snej po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej. Co wię­cej, świa­tłej po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej nie po­sia­da pań­stwo.[389] Ta, któ­ra ist­nie­je, jest wpi­sa­na w sys­tem ad­mi­ni­stra­cyj­no-praw­ny, któ­ry nie jest jesz­cze cał­ko­wi­cie do­sto­so­wa­ny do zmie­nia­ją­cej się rze­czy­wi­sto­ści kul­tu­ry na prze­ło­mie XX i XXI wie­ku. Od­no­si się wra­że­nie, że sys­tem ten jest wciąż ob­cią­żo­ny na­wy­ka­mi za­rzą­dza­nia z po­przed­nie­go ustro­ju.[390] Jest bez­rad­ny wo­bec pro­ce­sów za­cho­dzą­cych w kul­tu­rze, ta­kich jak no­we funk­cje spo­łecz­ne kul­tu­ry, no­we pod­mio­ty pro­duk­cji dóbr kul­tu­ry oraz no­we śro­do­wi­ska jej od­bio­ru, no­we miej­sce Pol­ski w Eu­ro­pie, a co się z tym wią­że, ko­niecz­ność za­ję­cia wła­sne­go sta­no­wi­ska w pro­ce­sie bu­do­wy za­ło­żeń po­li­ty­ki kul­tu­ral­nej ca­łej Wspól­no­ty. Pol­skie wy­da­rze­nia te­atral­ne, zda­niem nie­któ­rych au­to­rów, zaj­mu­ją co­raz mniej miej­sca na kul­tu­ral­nej ma­pie Eu­ro­py. Świad­czy o tym, mię­dzy in­ny­mi, spo­ra­dycz­na obec­ność pol­skich ar­ty­stów na za­gra­nicz­nych fe­sti­wa­lach.[391] Twór­cy, któ­rzy li­czą się w śro­do­wi­sku ar­ty­stycz­nym, sztur­mo­wa­li te­atr 20 lat te­mu, a no­wych na­zwisk nie przy­by­wa.[392] Ka­zi­mierz Kutz stwier­dził, że „Eu­ro­pie mo­że­my dać je­dy­nie kla­sy­kę pol­ską, kil­ku ży­ją­cych twór­ców i nic po­za tym. Pol­ska sta­nie się ano­ni­mo­wa kul­tu­ral­nie, gdyż na­szą sztu­kę te­atral­ną wy­zby­to toż­sa­mo­ści na­ro­do­wej”.[393] Jak po­wie­dział, wszyst­ko wska­zu­je na to, że „sta­nie­my się, ja­ko spo­łe­czeń­stwo, du­cho­wy­mi kar­ła­mi.[…] tak się sta­nie, je­śli pań­stwo nie oprzy­tom­nie­je”.[394]


  Na­le­ży pod­kre­ślić, że na­wet w li­be­ral­nych de­mo­kra­cjach pań­stwo spra­wu­je pie­czę nad sfe­rą kul­tu­ry.[395] Spra­wą in­dy­wi­du­al­ną po­szcze­gól­nych państw jest jed­nak do­okre­śle­nie ob­sza­rów tej­że opie­ki. Zwy­kle kul­tu­ra jest fi­nan­so­wa­na ze środ­ków pu­blicz­nych, ale ma to miej­sce w wa­run­kach bar­dziej roz­wi­nię­te­go ryn­ku i dzia­łal­no­ści trze­cie­go sek­to­ra. W Pol­sce w la­tach 90. ustrój de­mo­kra­tycz­ny stwo­rzył moż­li­wość pro­wa­dze­nia dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w róż­nych sek­to­rach, choć nie za­kre­ślo­no wy­raź­nych gra­nic po­mię­dzy dzia­łal­no­ścią pań­stwa, ryn­kiem i sek­to­rem trze­cim.[396] Po 1989 ro­ku po­wsta­ło kil­ka te­atrów pry­wat­nych, z któ­rych tyl­ko nie­licz­ne od­nio­sły suk­ces. Jed­nym z naj­bar­dziej po­pu­lar­nych pro­du­cenc­kich przed­się­wzięć był spek­takl Me­tro Ja­nu­sza Jó­ze­fo­wi­cza i Ja­nu­sza Sto­kło­sy. Te te­atry, któ­re nie apro­bu­ją two­rze­nia w sek­to­rze pu­blicz­nym czy ryn­ko­wym, a kie­ru­ją się chę­cią po­dej­mo­wa­nia nie­ko­mer­cyj­nych ini­cja­tyw oby­wa­tel­skich, mo­gą pod­jąć dzia­łal­ność ar­ty­stycz­ną w ra­mach tak zwa­ne­go sek­to­ra trze­cie­go. Nie­ste­ty, w Pol­sce po ro­ku 1989 trze­ci sek­tor nie roz­wi­nął się na ty­le, aby mógł od­gry­wać w kul­tu­rze istot­ną ro­lę.[397] Mi­mo obie­cu­ją­cych pod tym wzglę­dem lat 1990–1992, kie­dy in­sty­tu­cje pu­blicz­ne wspie­ra­ły roz­wój in­sty­tu­cji non pro­fit, Usta­wę o dzia­łal­no­ści po­żyt­ku pu­blicz­ne­go i o wo­lon­ta­ria­cie wpro­wa­dzo­no do­pie­ro w 2003 ro­ku.


  Wy­ni­ki oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej znaj­du­ją po­twier­dze­nie nie tyl­ko w kra­jo­wym pi­śmien­nic­twie z dzie­dzi­ny te­atro­lo­gii, ale rów­nież w Ra­por­cie o sta­nie pol­skie­go te­atru za rok 2001. Z ba­dań an­kie­to­wych 47 te­atrów dra­ma­tycz­nych po­sia­da­ją­cych sta­tus in­sty­tu­cji kul­tu­ry wy­ni­ka, że w 2001 ro­ku te­atry te przy­go­to­wy­wa­ły śred­nio po 5 pre­mier oraz za­gra­ły po 225 przed­sta­wień. Prze­cięt­na licz­ba wi­dzów wy­no­si­ła na­to­miast 51 202.[398] Je­że­li cho­dzi o licz­bę pre­mier, to po­dob­nym wy­ni­kiem ce­chu­je się rok 1995. Na­le­ży jed­nak pod­kre­ślić, że śred­nia ta jest niż­sza niż pod ko­niec lat 80. XX wie­ku, kie­dy te­atry re­ali­zo­wa­ły oko­ło 6–7 pre­mier rocz­nie.[399] Z ana­li­zy ty­tu­łów i au­to­rów przed­sta­wień pre­mie­ro­wych wy­ni­ka na­to­miast, że te­atry dra­ma­tycz­ne się­ga­ły naj­chęt­niej po dzie­ła tra­dy­cyj­ne, mię­dzy in­ny­mi Wil­lia­ma Sha­ke­spe­are'a, Alek­san­dra Fre­dry, Wi­tol­da Gom­bro­wi­cza oraz An­to­na Cze­cho­wa, choć nie­co od­waż­niej niż w po­przed­nich la­tach rów­nież po dra­ma­tur­gię współ­cze­sną.[400] Ana­li­za re­per­tu­aru pro­wa­dzi jed­nak do wnio­sku, że ofer­ta two­rzo­na jest w spo­sób sche­ma­tycz­ny. W więk­szo­ści te­atrów w re­per­tu­arze znaj­do­wał się utwór dla dzie­ci i mło­dzie­ży, dzie­ło kla­sycz­ne, dra­mat współ­cze­sny oraz sztu­ka roz­ryw­ko­wa. W su­mie we wszyst­kich ba­da­nych te­atrach przy­go­to­wa­no 640 pre­mier.


  Ra­port po­twier­dza tak­że, że pol­skie te­atry rzad­ko wy­jeż­dża­ją na wy­stę­py go­ścin­ne za gra­ni­cę. Spo­śród an­kie­to­wa­nych te­atrów, 14 nie udzie­li­ło żad­nej in­for­ma­cji w tym za­kre­sie, a 17 od­po­wie­dzia­ło, że nie wy­stę­pu­je za gra­ni­cą. Nie­wie­le te­atrów mo­że się tak­że po­szczy­cić udzia­łem w re­no­mo­wa­nych fe­sti­wa­lach.[401]


  Zna­cze­nie po­szcze­gól­nych te­atrów w Pol­sce ule­ga nie­ustan­nym prze­mia­nom. War­sza­wa i Kra­ków, choć przez wie­le lat sta­no­wi­ły cen­trum pol­skie­go te­atru, nie mo­gą czuć się pew­nie na swo­ich do­tych­cza­so­wych po­zy­cjach. Mu­szą kon­ku­ro­wać z Wro­cła­wiem, Po­zna­niem, Gdań­skiem, Ło­dzią, Opo­lem, a tak­że z Le­gni­cą. W 2001 ro­ku te­atry łódz­kie, Wro­cław­ski Te­atr Współ­cze­sny oraz opol­ski Te­atr im. Ko­cha­now­skie­go zna­la­zły się, obok Sta­re­go Te­atru w Kra­ko­wie oraz Te­atru Po­wszech­ne­go w War­sza­wie, w gru­pie te­atrów, któ­re uzy­ska­ły naj­więk­szą licz­bę na­gród i wy­róż­nień.[402] Twór­czość te­atrów pu­blicz­nych po ro­ku 1989 wzbu­dza jed­nak wie­le kon­tro­wer­sji. Moż­na od­nieść wra­że­nie, że więk­szość z tych te­atrów ogar­nął ma­razm twór­czy. Bra­ku­je im za­rów­no no­wych po­my­słów, jak i od­nie­sień do tra­dy­cji. Wie­le z nich nie wy­zna­cza so­bie ja­sno okre­ślo­nej li­nii re­per­tu­aro­wej, na sku­tek cze­go sta­ją się one nie­wy­ra­zi­ste bądź wręcz nie­wi­docz­ne na ma­pie te­atral­nej Pol­ski. Z ko­lei dzia­łal­ność ar­ty­stycz­na te­atrów non pro­fit zaj­mu­je istot­ne miej­sce w pol­skim ży­ciu te­atral­nym. Ża­den z ba­da­nych te­atrów in­sty­tu­cji kul­tu­ry nie był wy­róż­nia­ny przez kry­ty­ków tak czę­sto, jak te­atry non pro­fit. Twór­czość te­atrów al­ter­na­tyw­nych jest do­ce­nia­na przez pol­skich kry­ty­ków te­atral­nych, gdyż jest in­no­wa­cyj­na, to zna­czy sta­no­wi war­to­ścio­wy wkład ar­ty­stycz­ny w do­tych­cza­so­wy do­ro­bek te­atral­ny. Przy­czy­nia się do roz­wo­ju sztu­ki te­atru oraz pro­mu­je kul­tu­rę pol­ską za gra­ni­cą. Wnio­sek ten wy­pły­wa za­rów­no z prze­pro­wa­dzo­nych prze­ze mnie ba­dań em­pi­rycz­nych, jak i z pi­śmien­nic­twa z za­kre­su te­atro­lo­gii. Nie­ste­ty, w Pol­sce nie pro­wa­dzi się ba­dań ilo­ścio­wych obej­mu­ją­cych ana­li­zy eko­no­micz­no-fi­nan­so­we dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów non pro­fit, a w związ­ku z tym bra­ku­je ja­kich­kol­wiek ra­por­tów w tym za­kre­sie, któ­re mo­gły­by wzbo­ga­cić mo­je roz­wa­ża­nia.


  3.4 Omówienie rezultatów przeprowadzonych badań


  W sfe­rze kul­tu­ry do­bra i usłu­gi mo­gą być roz­dzie­la­ne w sek­to­rze ryn­ko­wym, pu­blicz­nym oraz sek­to­rze trze­cim. Z uwa­gi na za­wod­ność ryn­ku w za­kre­sie alo­ka­cji usług te­atru, ist­nie­je ko­niecz­ność roz­wa­że­nia moż­li­wo­ści za­sto­so­wa­nia in­nych me­cha­ni­zmów wy­twa­rza­nia i dys­try­bu­cji tych usług. Istot­na jest od­po­wiedź na py­ta­nie, czy wy­bór me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia ma zna­cze­nie dla osią­ga­ne­go przez te­atr po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej oraz czy do­sto­so­wy­wa­nie me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia do ty­pu te­atru jest za­sad­ne z punk­tu wi­dze­nia mak­sy­ma­li­za­cji rze­czo­wych ce­lów dzia­łal­no­ści.


  Pod­ję­łam pró­bę do­ko­na­nia po­mia­ru dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym oraz ilo­ścio­wym trzech te­atrów fi­nan­so­wa­nych za po­mo­cą me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go, a tak­że dwóch te­atrów fi­nan­so­wa­nych za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Z prze­pro­wa­dzo­nej ana­li­zy wy­ni­ka, że w la­tach 2000–2004 te­atry pu­blicz­ne fi­nan­so­wa­ne z bu­dże­tu po­sia­da­ły wyż­sze war­to­ści wskaź­ni­ków ilo­ścio­wych w od­nie­sie­niu do te­atrów po­sia­da­ją­cych sta­tus sto­wa­rzy­szeń, a fi­nan­so­wa­nych za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opie­ra­ją­ce­go się na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Te­atr P przy­go­to­wał w cią­gu 5 lat 20 pre­mier, te­atr U – 33, a te­atr Y – 22 pre­mie­ry. Naj­więk­szą licz­bą przed­sta­wień oraz licz­bą wi­dzów mógł się po­szczy­cić te­atr P. Prze­cięt­na licz­ba przed­sta­wień w tym te­atrze w la­tach 2000–2004 (w każ­dym ro­ku) wy­no­si­ła 394, a prze­cięt­na licz­ba wi­dzów 72 904. Dru­gim w ko­lej­no­ści pod wzglę­dem licz­by przed­sta­wień oraz licz­by wi­dzów był te­atr U (prze­cięt­nie 266 przed­sta­wień i 45 900 wi­dzów). Na koń­cu upla­so­wał się te­atr Y, z prze­cięt­ną licz­bą przed­sta­wień 149 oraz prze­cięt­ną licz­bą wi­dzów 39 405 (TA­BE­LE 30, 34, 38). Ba­da­ne te­atry sto­wa­rzy­sze­nia przy­go­to­wa­ły w la­tach ob­ję­tych ana­li­zą mniej­szą licz­bę pre­mier, za­gra­ły mniej przed­sta­wień oraz mia­ły mniej wi­dzów. Te­atr SC w la­tach 2000–2004 zre­ali­zo­wał w su­mie 8 pre­mier, za­grał 101 przed­sta­wień, na­to­miast te­atr SD dał 3 pre­mie­ry, a za­grał 170 przed­sta­wień.


  
    TA­BE­LA 47


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru P w aspek­cie ilo­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            4

          

          	
            3

          

          	
            6

          

          	
            3

          

          	
            4

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            409

          

          	
            397

          

          	
            372

          

          	
            384

          

          	
            408

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            75 189

          

          	
            66 853

          

          	
            69 367

          

          	
            75 527

          

          	
            77 585

          
        


        
          	
            do­ta­cja [%]

          

          	
            66

          

          	
            79

          

          	
            77

          

          	
            75

          

          	
            75

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 48


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru U w aspek­cie ilo­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            6

          

          	
            4

          

          	
            9

          

          	
            6

          

          	
            8

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            220

          

          	
            191

          

          	
            270

          

          	
            285

          

          	
            367

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            43 089

          

          	
            48 156

          

          	
            46 179

          

          	
            40 533

          

          	
            51 599

          
        


        
          	
            do­ta­cja [%]

          

          	
            62

          

          	
            83

          

          	
            84

          

          	
            84

          

          	
            81

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 49


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru Y w aspek­cie ilo­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            2

          

          	
            5

          

          	
            4

          

          	
            6

          

          	
            5

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            140

          

          	
            149

          

          	
            146

          

          	
            154

          

          	
            157

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów

          

          	
            48 337

          

          	
            38 839

          

          	
            38 959

          

          	
            37 499

          

          	
            33 392

          
        


        
          	
            do­ta­cja [%]

          

          	
            86

          

          	
            89

          

          	
            90

          

          	
            88

          

          	
            87

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że te­atry in­sty­tu­cje kul­tu­ry mak­sy­ma­li­zu­ją przede wszyst­kim licz­bę usług, o czym świad­czą wy­so­kie war­to­ści wskaź­ni­ków ilo­ścio­wych w sto­sun­ku do war­to­ści, któ­re osią­ga­ją te­atry sto­wa­rzy­sze­nia. Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we po­le­ga na tym, że ze środ­ków pu­blicz­nych po­kry­wa się wy­dat­ki każ­de­go te­atru od­ręb­nie. Nie wy­stę­pu­je jed­nak po­wią­za­nie po­mię­dzy kosz­ta­mi a licz­bą usług, gdyż wy­so­kość za­si­la­nia (do­ta­cji) nie jest uza­leż­nio­na od licz­by usług. (TA­BE­LE 47, 48, 49)


  I tak, te­atr P naj­wyż­szą do­ta­cję otrzy­mał w 2001 ro­ku, na­to­miast naj­więk­szą licz­bę pre­mier zre­ali­zo­wał w ro­ku 2002. Licz­ba pre­mier w 2001 ro­ku by­ła ta­ka sa­ma jak w 2003, kie­dy te­atro­wi P prze­ka­za­no niż­szą do­ta­cję. Licz­ba przed­sta­wień w ro­ku 2001 by­ła z ko­lei niż­sza niż w 2000, a wte­dy te­atr P otrzy­mał naj­niż­szą do­ta­cję, to zna­czy do­ta­cja sta­no­wi­ła je­dy­nie 66% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia. W la­tach 2003 i 2004 te­atr P otrzy­mał do­ta­cję na ta­kim sa­mym po­zio­mie, a licz­by pre­mier, przed­sta­wień oraz wi­dzów by­ły od­mien­ne.


  Te­atr U naj­wyż­szą do­ta­cję otrzy­mał w 2002 i w 2003 ro­ku, a ob­li­czo­ne dla tych lat wskaź­ni­ki ilo­ścio­we by­ły róż­ne. W ro­ku 2000 te­atro­wi U przy­zna­no naj­niż­szą do­ta­cję, na­to­miast naj­niż­szą licz­bą pre­mier oraz przed­sta­wień ce­cho­wał się rok 2001, kie­dy do­ta­cja sta­no­wi­ła 83% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia.


  Te­atr Y naj­wyż­szą do­ta­cję otrzy­mał w ro­ku 2002. Tym­cza­sem naj­wyż­szą licz­bę pre­mier zre­ali­zo­wał w 2003, a naj­więk­szą licz­bę przed­sta­wień miał w 2004. W ro­ku 2000 przy naj­niż­szym po­zio­mie do­ta­cji te­atr Y od­wie­dzi­ło naj­wię­cej wi­dzów, na­to­miast war­to­ści po­zo­sta­łych wskaź­ni­ków by­ły niż­sze niż w la­tach na­stęp­nych.


  Z ra­cji te­go, że każ­dy z ana­li­zo­wa­nych te­atrów pro­wa­dzi dzia­łal­ność w nie­co od­mien­nych wa­run­kach ze­wnętrz­nych, ta­kich jak wiel­kość i struk­tu­ra po­pu­la­cji, któ­re mo­gą od­dzia­ły­wać – mię­dzy in­ny­mi – na wiel­kość po­py­tu na usłu­gi te­atru (licz­ba wi­dzów), nie do­ko­na­no po­rów­na­nia wiel­ko­ści do­ta­cji i licz­by usług po­mię­dzy przy­pad­ka­mi.


  TA­BE­LE 47–49 pre­zen­tu­ją rów­nież wy­so­kość do­fi­nan­so­wa­nia te­atrów ze środ­ków pu­blicz­nych. Z po­da­nych in­for­ma­cji wy­ni­ka, że do­ta­cja sta­no­wi naj­waż­niej­sze źró­dło fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści tych in­sty­tu­cji.


  Te­atry fi­nan­so­wa­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit osią­ga­ły w la­tach 2000–2004 niż­sze wskaź­ni­ki licz­by przed­sta­wień oraz licz­by wi­dzów. Z wy­jąt­kiem 2000 ro­ku, kie­dy te­atr SC przy­go­to­wał ty­le sa­mo pre­mier, co te­atr Y, te­atry sto­wa­rzy­sze­nia re­ali­zo­wa­ły znacz­nie mniej pre­mier. Rów­no­cze­śnie te­atry te nie otrzy­my­wa­ły w ogó­le – lub je­dy­nie w nie­wiel­kim za­kre­sie (te­atr SD) – środ­ków z fun­du­szy bu­dże­to­wych.


  In­ne­go ro­dza­ju po­wią­za­nie wy­stę­pu­je na­to­miast po­mię­dzy me­cha­ni­zmem fi­nan­so­wa­nia a po­zio­mem dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym. Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że te­atry za­si­la­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit osią­ga­ją wyż­sze war­to­ści wskaź­ni­ków ja­ko­ścio­wych niż te­atry pu­blicz­ne, któ­re otrzy­mu­ją do­ta­cję pod­mio­to­wą z bu­dże­tu. Na­le­ży jed­nak za­uwa­żyć, że tak­że wśród wy­bra­nych te­atrów pu­blicz­nych wy­stę­pu­je znacz­ne zróż­ni­co­wa­nie wskaź­ni­ków ja­ko­ścio­wych. Po­da­je to w wąt­pli­wość twier­dze­nie, że po­ziom kosz­tów de­cy­du­je o ja­ko­ści usług w sfe­rze dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej. W świe­tle prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań trud­no jest tak­że zgo­dzić się z po­glą­dem, że fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we po­zwa­la na osią­ga­nie zbli­żo­nej ja­ko­ści usług przez in­sty­tu­cje te­go sa­me­go ty­pu. Świad­czy o tym, mię­dzy in­ny­mi, przy­pa­dek te­atru Y, któ­ry ja­ko je­dy­ny w ca­łym okre­sie ana­li­zy po­sia­dał wskaź­ni­ki udzia­łu w fe­sti­wa­lach, na­gra­dza­nia oraz wy­róż­nień w an­kie­cie „Te­atru” na po­zio­mie 0. Te­atr P ja­ko je­dy­ny uzy­skał na­to­miast dwu­krot­nie ujem­ne war­to­ści wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, w la­tach 2002 i 2003. Rów­no­cze­śnie te­atr P naj­czę­ściej spo­śród ba­da­nych te­atrów pu­blicz­nych brał udział w fe­sti­wa­lach, na nie­któ­rych zdo­by­wa­jąc na­gro­dy. Naj­bar­dziej na­gra­dza­nym ty­tu­łem był Król Ry­szard III, w dru­giej ko­lej­no­ści Kró­lo­wa pięk­no­ści z Le­ena­ne oraz Ole­an­na. W prze­ci­wień­stwie do te­atrów Y oraz U, te­atr P wska­zy­wa­no tak­że naj­czę­ściej w an­kie­cie mie­sięcz­ni­ka „Te­atr”.


  
    TA­BE­LA 50


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SC w aspek­cie ilo­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            2

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            2

          

          	
            2

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            26

          

          	
            18

          

          	
            18

          

          	
            20

          

          	
            19

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów *

          

          	
            3 100

          

          	
            1 900

          

          	
            2 500

          

          	
            2 600

          

          	
            2 550

          
        


        
          	
            do­ta­cja [%]

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 51


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SD w aspek­cie ilo­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            wy­szcze­gól­nie­nie

          

          	
            2000

          

          	
            2001

          

          	
            2002

          

          	
            2003

          

          	
            2004

          
        


        
          	
            licz­ba pre­mier

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba przed­sta­wień

          

          	
            60

          

          	
            55

          

          	
            0

          

          	
            55

          

          	
            0

          
        


        
          	
            licz­ba wi­dzów *

          

          	
            5 000

          

          	
            4 000

          

          	
            0

          

          	
            3 600

          

          	
            0

          
        


        
          	
            do­ta­cja [%]

          

          	
            5

          

          	
            5

          

          	
            0

          

          	
            12

          

          	
            0

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.


    * da­ne sza­cun­ko­we

  


  Te­atr P naj­wyż­szy po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym osią­gnął w 2001 ro­ku, kie­dy do­ta­cja sta­no­wi­ła 79% wszyst­kich źró­deł fi­nan­so­wa­nia. Wskaź­ni­ki udzia­łu w fe­sti­wa­lach oraz re­cen­zo­wa­nia osią­ga­ły wów­czas naj­więk­sze war­to­ści. Na­le­ży tak­że za­uwa­żyć, że do­fi­nan­so­wa­nie dzia­łal­no­ści ze środ­ków pu­blicz­nych utrzy­my­wa­ło się w la­tach 2003 oraz 2004 na tym sa­mym po­zio­mie, a wszyst­kie mier­ni­ki osią­ga­ły od­mien­ne war­to­ści. Po­rów­ny­wal­ny, ale za­ra­zem naj­niż­szy po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym te­atr P miał w ro­ku 2000 oraz 2002, lecz od­se­tek do­ta­cji w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia był wów­czas róż­ny. Wy­ni­ki do­ty­czą­ce ro­ku 2000 na­le­ży jed­nak trak­to­wać z ostroż­no­ścią, gdyż nie­kom­plet­ne da­ne unie­moż­li­wi­ły ob­li­cze­nie wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia dla te­go ro­ku.


  
    TA­BE­LA 52


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru P w aspek­cie ja­ko­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru P w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftP

          

          	
            wskaź­nik­na­gra­dza­nia te­atru P w ro­ku t ntP

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru P w an­kie­cie „Te­atru” atP

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru P w ro­ku t qtP

          

          	
            do­ta­cja [%]

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            –

          

          	
            66

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            1

          

          	
            0,33

          

          	
            0,33

          

          	
            0,21

          

          	
            79

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            0

          

          	
            0,17

          

          	
            0

          

          	
            -0,08

          

          	
            77

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0,33

          

          	
            0,33

          

          	
            0,33

          

          	
            -0,01

          

          	
            75

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,25

          

          	
            0,15

          

          	
            75

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 53


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru U w aspek­cie ja­ko­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru U w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftU

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru U w ro­ku t ntU

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru U w an­kie­cie „Te­atru” atU

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru U w ro­ku t qtU

          

          	
            do­ta­cja [%]

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            0,17

          

          	
            0,17

          

          	
            0

          

          	
            0,06

          

          	
            62

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            0,25

          

          	
            0,25

          

          	
            0,25

          

          	
            0,23

          

          	
            83

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,00

          

          	
            84

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,17

          

          	
            0,16

          

          	
            84

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            –

          

          	
            81

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 54


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru Y w aspek­cie ja­ko­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru Y w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftY

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru Y w ro­ku t ntY

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru Y w an­kie­cie „Te­atru” atY

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru Y w ro­ku t qtY

          

          	
            do­ta­cja [%]

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,08

          

          	
            86

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,03

          

          	
            89

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            –

          

          	
            90

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,15

          

          	
            88

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,11

          

          	
            87

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  Te­atr U naj­wyż­szy po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym uzy­skał w 2001 ro­ku. Wszyst­kie wskaź­ni­ki ja­ko­ścio­we osią­gnę­ły wte­dy naj­wyż­szą war­tość. W 2001 ro­ku do­ta­cja sta­no­wi­ła jed­nak mniej­szy od­se­tek w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia niż w la­tach na­stęp­nych, to jest w 2002 oraz 2003 ro­ku. W ro­ku 2000, mi­mo że do­ta­cja po­sia­da­ła naj­niż­szy udział w źró­dłach fi­nan­so­wa­nia, po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru U był wyż­szy niż w 2004.


  Te­atr Y naj­wyż­szy po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej miał w 2003 ro­ku. Wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia osią­gnął wów­czas war­tość 0,15, przy czym po­ziom do­ta­cji był naj­wyż­szy w 2002 ro­ku (90%). W ro­ku 2002 ża­den ze spek­ta­kli pre­mie­ro­wych nie za­kwa­li­fi­ko­wał się jed­nak do oce­ny po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej za po­mo­cą wskaź­ni­ka re­cen­zo­wa­nia, z uwa­gi na ni­ską licz­bę re­cen­zji po­szcze­gól­nych przed­sta­wień. Na­to­miast w ro­ku 2001 te­atr Y otrzy­mał do­ta­cję wyż­szą niż w 2000, 2003 i 2004, a wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia po­sia­dał wów­czas naj­niż­szą war­tość.


  Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że naj­wyż­sze war­to­ści wskaź­ni­ków ja­ko­ścio­wych uzy­skał te­atr SC. Z wy­jąt­kiem pre­mier 2003 ro­ku wszyst­kie in­ne spek­ta­kle bra­ły udział w fe­sti­wa­lach. Re­cen­zje przed­sta­wień te­go te­atru nie­jed­no­krot­nie uka­zy­wa­ły się w fa­cho­wych cza­so­pi­smach te­atral­nych, ta­kich jak „Te­atr” czy „Di­da­ska­lia”. Żad­na z pre­mier przy­go­to­wa­nych przez ten te­atr nie otrzy­ma­ła ne­ga­tyw­nej oce­ny prze­cięt­nej mth. Wskaź­ni­ki re­cen­zo­wa­nia te­go te­atru we wszyst­kich la­tach by­ły wyż­sze od wskaź­ni­ków ana­li­zo­wa­nych te­atrów pu­blicz­nych. Osią­gnię­cia ar­ty­stycz­ne te­go te­atru w 2001 ro­ku zo­sta­ły tak­że do­strze­żo­ne przez kry­ty­ków w co­rocz­nej an­kie­cie mie­sięcz­ni­ka „Te­atr”. Suk­ce­sem te­atru by­ła tak­że Na­gro­da Mi­ni­stra Kul­tu­ry za Vol.7. Tym­cza­sem wła­śnie ten te­atr, ja­ko je­dy­ny, w ogó­le nie otrzy­mał do­ta­cji z fun­du­szy bu­dże­to­wych w ana­li­zo­wa­nym okre­sie.


  Te­atr SD rów­nież uzy­skał wy­so­kie wskaź­ni­ki re­cen­zo­wa­nia, a wszyst­kie pre­mie­ry zre­ali­zo­wa­ne w la­tach 2000–2004 otrzy­ma­ły po­zy­tyw­ne prze­cięt­ne oce­ny (mth) oraz by­ły pre­zen­to­wa­ne na fe­sti­wa­lach. Re­cen­zje ze spek­ta­kli te­go te­atru uka­zy­wa­ły się w fa­cho­wych cza­so­pi­smach te­atral­nych pol­skich i za­gra­nicz­nych. Te­atr SD uzy­skał naj­wyż­sze wskaź­ni­ki wy­róż­nień w an­kie­cie mie­sięcz­ni­ka „Te­atr”. Po­za tym dwu­krot­nie otrzy­mał na­gro­dy. Pierw­szą od mi­ni­stra kul­tu­ry za za­słu­gi dla kul­tu­ry pol­skiej w 2001 ro­ku, a dru­gą w 2002 ro­ku od mi­ni­stra spraw za­gra­nicz­nych za za­słu­gi dla pro­mo­cji Pol­ski w świe­cie. W re­zul­ta­cie dzia­łal­ność te­go te­atru ce­cho­wa­ły wy­so­kie wskaź­ni­ki na­gra­dza­nia.


  Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań wy­ni­ka, że w la­tach 2000–2004 te­atry fi­nan­so­wa­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go, któ­ry ce­chu­je się tym, że do­ta­cja pod­mio­to­wa sta­no­wi pod­sta­wo­we źró­dło fi­nan­so­wa­nia dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, przy­go­to­wy­wa­ły wię­cej pre­mier, gra­ły znacz­nie wię­cej przed­sta­wień oraz do­cie­ra­ły ze swo­ją ofer­tą do więk­szej licz­by wi­dzów niż te­atry non pro­fit. Z ko­lei te­atry sto­wa­rzy­sze­nia, fi­nan­so­wa­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit, osią­ga­ły wy­so­kie war­to­ści wskaź­ni­ków re­cen­zo­wa­nia, udzia­łu w fe­sti­wa­lach, na­gra­dza­nia oraz wy­róż­nień te­atru w an­kie­cie „Te­atru”.


  
    TA­BE­LA 55


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SC w aspek­cie ja­ko­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru SC w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftSC

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru SC w ro­ku t ntSC

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru SC w an­kie­cie „Te­atru” atSC

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SC w ro­ku t qtSC

          

          	
            do­ta­cja [%]

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            1

          

          	
            0,5

          

          	
            1

          

          	
            0,41

          

          	
            0

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,89

          

          	
            0

          
        


        
          	
            2002

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0,39

          

          	
            0

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            0,5

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            -

          

          	
            0

          
        


        
          	
            2004

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0

          

          	
            0,31

          

          	
            0

          
        

      
    

  


  
    TA­BE­LA 56


    Po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atru SD w aspek­cie ja­ko­ścio­wym a wy­so­kość do­ta­cji bu­dże­to­wej [%]


    
      
        
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            rok t

          

          	
            wskaź­nik udzia­łu te­atru SD w fe­sti­wa­lach w ro­ku t ftSD

          

          	
            wskaź­nik na­gra­dza­nia te­atru SD w ro­ku t ntSD

          

          	
            wskaź­nik wy­róż­nień te­atru SD w an­kie­cie „Te­atru” atSD

          

          	
            wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia te­atru SD w ro­ku t qtSD

          

          	
            do­ta­cja [%]

          
        


        
          	
            2000

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            0,31

          

          	
            5

          
        


        
          	
            2001

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            1

          

          	
            0,21

          

          	
            5

          
        


        
          	
            2003

          

          	
            1

          

          	
            0

          

          	
            1

          

          	
            –

          

          	
            12

          
        

      
    


    Źró­dło: Opra­co­wa­nie wła­sne na pod­sta­wie ba­dań em­pi­rycz­nych.

  


  Podsumowanie


  Podsumowanie


  Ni­niej­sza pu­bli­ka­cja ma cha­rak­ter po­znaw­czy i me­to­dycz­ny. Ana­li­za me­to­do­lo­gii ba­dań sto­so­wa­nych w dzie­dzi­nie eko­no­mi­ki kul­tu­ry za gra­ni­cą po­zwo­li­ła mi opra­co­wać wła­sną me­to­dę po­stę­po­wa­nia w ce­lu oce­ny zna­cze­nia me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów. Roz­wią­za­nie pro­ble­mu eko­no­micz­ne­go, któ­ry sta­no­wił przed­miot ba­da­nia, wy­ma­ga­ło za­po­zna­nia się z do­rob­kiem in­nych na­uk, w szcze­gól­no­ści te­atro­lo­gii. Wie­dza w tym za­kre­sie po­zwo­li­ła mi ca­ło­ścio­wo spoj­rzeć na re­zul­ta­ty dzia­łal­no­ści usłu­go­wej te­atru nie tyl­ko od stro­ny licz­by świad­czo­nych usług, ale rów­nież ko­rzy­ści ze­wnętrz­nych, któ­re wią­żą się z ich świad­cze­niem. W przy­pad­ku usług te­atru, któ­re za­li­cza się do dóbr me­ry­to­rycz­nych, efek­ty dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w po­sta­ci roz­wo­ju in­te­lek­tu­al­ne­go i emo­cjo­nal­ne­go czło­wie­ka, pod­trzy­ma­nia tra­dy­cji kul­tu­ral­nych, toż­sa­mo­ści na­ro­do­wej oraz roz­wo­ju sztu­ki te­atru prze­wa­ża­ją nad efek­ta­mi ilo­ścio­wy­mi. Stąd, w dzie­dzi­nie eko­no­mi­ki kul­tu­ry pod­kre­śla się ko­niecz­ność po­mia­ru re­zul­ta­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów w obu wska­za­nych aspek­tach. Po­dej­ście to nie zna­la­zło do tej po­ry od­zwier­cie­dle­nia w ba­da­niach w dzie­dzi­nie eko­no­mi­ki kul­tu­ry w Pol­sce.


  Do po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej w aspek­cie ja­ko­ścio­wym wy­ko­rzy­sta­łam ta­kie na­rzę­dzia, jak wskaź­nik re­cen­zo­wa­nia za­sto­so­wa­ny wcze­śniej przez Da­nie­la Ur­ru­tia­gu­era w ba­da­niach po­py­tu na usłu­gi te­atru oraz in­ne au­tor­skie wskaź­ni­ki opie­ra­ją­ce się na opi­niach eks­per­tów w dzie­dzi­nie te­atru. Na­le­ży pod­kre­ślić, że pre­zen­to­wa­ne w li­te­ra­tu­rze przed­mio­tu oraz w ni­niej­szej pra­cy mier­ni­ki re­zul­ta­tów ja­ko­ścio­wych ma­ją wa­lor po­znaw­czy. Mo­gą one jed­nak sta­no­wić pod­sta­wę do po­szu­ki­wa­nia do­sko­nal­szych me­tod po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów w przy­szło­ści. Po­miar efek­tów dzia­łal­no­ści te­atral­nej jest istot­ny dla­te­go, że sta­no­wi nie­zbęd­ny etap na dro­dze zde­fi­nio­wa­nia efek­tyw­no­ści te­atru oraz me­tod jej po­mia­ru. Moż­na więc wy­ra­zić na­dzie­ję, że za­pro­po­no­wa­ne prze­ze mnie roz­wią­za­nie pro­ble­mu na­uko­we­go przy­czy­ni się do wzbo­ga­ce­nia roz­wa­żań teo­re­tycz­nych w za­kre­sie mo­de­lo­wa­nia eko­no­micz­ne­go za­cho­wa­nia te­atru.


  Uzy­ska­ne re­zul­ta­ty ba­dań za­chę­ca­ją do do­ko­ny­wa­nia dal­szych ana­liz. Prze­pro­wa­dze­nie bar­dziej kom­plek­so­wych ba­dań em­pi­rycz­nych w przy­szło­ści jest jed­nak uwa­run­ko­wa­ne stwo­rze­niem sys­te­mu gro­ma­dze­nia i prze­twa­rza­nia da­nych o te­atrach, zwłasz­cza non pro­fit, oraz przed­się­bior­stwach te­atral­nych.


  Przed­sta­wio­ne ba­da­nia em­pi­rycz­ne do­wo­dzą, że współ­wy­stę­po­wa­nie me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go oraz me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit sprzy­ja osią­ga­niu wy­so­kie­go po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów dra­ma­tycz­nych.


  W la­tach 2000–2004 pu­blicz­ne te­atry dra­ma­tycz­ne, fi­nan­so­wa­ne za po­mo­cą me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go, osią­ga­ły wyż­sze war­to­ści wskaź­ni­ków ilo­ścio­wych w od­nie­sie­niu do te­atrów sto­wa­rzy­szeń, fi­nan­so­wa­nych za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opie­ra­ją­ce­go się na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit. Przy­go­to­wa­ły one wię­cej pre­mier, za­gra­ły znacz­nie wię­cej przed­sta­wień oraz do­tar­ły ze swo­ją ofer­tą do więk­szej licz­by wi­dzów. Dzię­ki te­mu usłu­gi te­atrów pu­blicz­nych by­ły bar­dziej do­stęp­ne. Fi­nan­so­wa­nie pod­mio­to­we te­atrów z bu­dże­tu wy­zna­cza za­tem roz­mia­ry dzia­łal­no­ści te­atru, to zna­czy po­daż usług. Z ko­lei me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia opar­ty na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit, w prze­ci­wień­stwie do me­cha­ni­zmu bu­dże­to­we­go, nie za­pew­nia sta­bil­ne­go do­pły­wu środ­ków do in­sty­tu­cji. Wiel­kość i kie­ru­nek fun­du­szy czę­sto za­le­ży od do­brej wo­li udzie­la­ją­ce­go wspar­cia fi­nan­so­we­go. Z te­go wzglę­du po­za­bu­dże­to­we źró­dła fi­nan­so­wa­nia uwa­ża­ne są za nie­sta­bil­ne. Nie po­zwa­la­ją one te­atrom dzia­ła­ją­cym w sek­to­rze trze­cim na po­no­sze­nie wy­so­kich kosz­tów sta­łych, ta­kich jak utrzy­ma­nie bu­dyn­ku czy ma­ga­zy­nów. Wa­run­ki in­fra­struk­tu­ral­ne od­dzia­łu­ją na­to­miast na do­stęp do usług te­atru, to zna­czy ma­ją wpływ na licz­bę za­gra­nych przed­sta­wień. Ogra­ni­cze­nie licz­by przed­sta­wień oraz licz­by miejsc na wi­dow­ni po­wo­du­je, że te­atry non pro­fit ma­ją mniej­szą zdol­ność usłu­go­wą. Po­za tym brak sta­łej, wie­lo­oso­bo­wej ka­dry pra­cow­ni­ków utrud­nia utrzy­my­wa­nie w re­per­tu­arze kil­ku spek­ta­kli oraz rów­no­cze­sne przy­go­to­wa­nie no­wej pre­mie­ry. W re­zul­ta­cie nie­do­fi­nan­so­wa­nie te­go ty­pu te­atrów mo­że po­wo­do­wać ogra­ni­cze­nie do­stę­pu do świad­czo­nych przez nie usług, a tak­że nie­rów­no­mier­ne roz­miesz­cze­nie usług na te­ry­to­rium kra­ju.


  Te­atry sto­wa­rzy­sze­nia w la­tach 2000–2004 osią­ga­ły z ko­lei wyż­sze war­to­ści wskaź­ni­ków ja­ko­ścio­wych niż te­atry pu­blicz­ne, któ­re otrzy­mu­ją do­ta­cję pod­mio­to­wą z bu­dże­tu. Z ra­cji te­go, że zmu­szo­ne są one do po­zy­ski­wa­nia środ­ków z róż­nych źró­deł, mu­szą stać się wia­ry­god­ne nie tyl­ko dla od­bior­ców usług, ale rów­nież dla in­sty­tu­cji fi­nan­su­ją­cych (na przy­kład fun­da­cji, spon­so­rów, dar­czyń­ców, in­sty­tu­cji pu­blicz­nych). Za­ufa­nie mo­gą zy­skać przede wszyst­kim dzię­ki wy­so­kie­mu po­zio­mo­wi dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej oraz bra­ko­wi na­sta­wie­nia na mak­sy­ma­li­za­cję zy­sku. Po­za tym ce­lem dzia­łal­no­ści tych te­atrów jest two­rze­nie al­ter­na­ty­wy pro­gra­mo­wej wo­bec te­atrów pu­blicz­nych. Z te­go wzglę­du te­atry dzia­ła­ją­ce w sek­to­rze trze­cim są na­sta­wio­ne na eks­pe­ry­men­ty oraz na po­szu­ki­wa­nie no­wych ob­sza­rów w dzie­dzi­nie sztu­ki te­atru. Le­piej za­spo­ka­ja­ją one tak­że he­te­ro­ge­nicz­ne po­trze­by od­bior­ców. Zróż­ni­co­wa­nie źró­deł fi­nan­so­wa­nia tych te­atrów sprzy­ja kre­atyw­no­ści ar­ty­stycz­nej oraz zwięk­sza­niu za­kre­su wol­no­ści ar­ty­stycz­nej, to zna­czy umoż­li­wia swo­bod­ny wy­bór kie­run­ków za­sto­so­wa­nia za­so­bów. Jak się oka­zu­je, mi­mo po­no­sze­nia du­żo niż­szych na­kła­dów na pro­wa­dze­nie dzia­łal­no­ści niż te­atry pu­blicz­ne, te­atry non pro­fit mo­gą osią­gać wy­so­kie wskaź­ni­ki re­cen­zo­wa­nia, udzia­łu w fe­sti­wa­lach, na­gra­dza­nia oraz wy­róż­nień w an­kie­cie „Te­atru”.


  Z prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań em­pi­rycz­nych wy­ni­ka za­tem, że me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia ma zna­cze­nie dla re­ali­za­cji ce­lów dzia­łal­no­ści te­atrów. Z te­go punk­tu wi­dze­nia do­bór me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia do okre­ślo­ne­go ty­pu te­atru jest uza­sad­nio­ny.


  Wnio­sek, że zróż­ni­co­wa­nie me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia te­atrów dra­ma­tycz­nych od­dzia­łu­je po­zy­tyw­nie na wy­ni­ki dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej, na­su­wa się rów­nież po do­ko­na­niu ana­li­zy sys­te­mo­wej me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia te­atrów za­sto­so­wa­nych w Wiel­kiej Bry­ta­nii oraz Sta­nach Zjed­no­czo­nych Ame­ry­ki Pół­noc­nej. W obu wy­mie­nio­nych kra­jach te­atry są fi­nan­so­wa­ne z bu­dże­tu za po­mo­cą me­to­dy bez­po­śred­niej i po­śred­niej. Na­le­ży pod­kre­ślić, że fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie te­atrów z bu­dże­tu od­gry­wa w tych pań­stwach znacz­nie więk­szą ro­lę niż w Pol­sce. Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie jest opar­te na za­sa­dzie „na od­le­głość ra­mie­nia”. Ozna­cza to, że po­dzia­łu środ­ków bu­dże­to­wych po­mię­dzy in­sty­tu­cje oraz in­dy­wi­du­al­nych ar­ty­stów do­ko­nu­ją pu­blicz­ne or­ga­ni­za­cje po­śred­ni­czą­ce, we­dług okre­ślo­nych norm i kry­te­riów. U pod­staw przy­ję­cia ta­kie­go roz­wią­za­nia le­ży prze­ko­na­nie, że me­cha­nizm fi­nan­so­wa­nia, któ­ry opie­ra się na opi­niach eks­per­tów, za­pew­ni bar­dziej efek­tyw­ne wy­dat­ko­wa­nie środ­ków pu­blicz­nych. Z dru­giej stro­ny, jak się za­kła­da, me­cha­nizm ten po­wi­nien tak­że za­gwa­ran­to­wać swo­bo­dę ar­ty­stycz­ną in­sty­tu­cjom świad­czą­cym usłu­gi oraz wy­twa­rza­ją­cym do­bra kul­tu­ral­ne.


  Me­cha­ni­zmy fi­nan­so­wa­nia te­atrów, za­rów­no w Wiel­kiej Bry­ta­nii, jak i Sta­nach Zjed­no­czo­nych, nie są jed­nak po­zba­wio­ne man­ka­men­tów. Przed­sta­wio­ne wy­żej za­ło­że­nia w rze­czy­wi­sto­ści nie zo­sta­ły zre­ali­zo­wa­ne. Za­strze­że­nia wzbu­dza­ją mię­dzy in­ny­mi kry­te­ria ilo­ścio­we, we­dług któ­rych środ­ki bu­dże­to­we są roz­dzie­la­ne po­mię­dzy po­szcze­gól­ne te­atry. W Wiel­kiej Bry­ta­nii wy­móg po­zy­ska­nia co naj­mniej 50% środ­ków na dzia­łal­ność ze źró­deł po­za­bu­dże­to­wych przy­czy­nił się do te­go, że wie­le te­atrów mu­sia­ło zmie­nić swój re­per­tu­ar, aby zwięk­szyć wpły­wy ze sprze­da­ży bi­le­tów. W re­zul­ta­cie swo­bo­da ar­ty­stycz­na w za­kre­sie usta­la­nia re­per­tu­aru zo­sta­ła ogra­ni­czo­na ocze­ki­wa­nia­mi od­bior­ców usług. Speł­nie­nie wa­run­ku ob­ni­że­nia kosz­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej rów­nież na­su­wa wąt­pli­wo­ści. Więk­szość te­atrów dra­ma­tycz­nych po­sia­da w re­per­tu­arze ty­tu­ły kla­sycz­ne, co unie­moż­li­wia re­duk­cję ze­spo­łu ak­tor­skie­go, a tym sa­mym ob­ni­że­nie kosz­tów pra­cy. Na­to­miast w USA kry­ty­ce pod­da­no przede wszyst­kim kry­te­ria ja­ko­ścio­we, usta­la­ne przez eks­per­tów w dzie­dzi­nie te­atru. Uwa­ża się, że pro­jek­ty fi­nan­so­wa­ne przez NEA (Na­tio­nal En­dow­ment for the Arts) są po­zba­wio­ne me­ry­to­rycz­no­ści (de­me­rit) i nie speł­nia­ją funk­cji syg­na­li­za­cyj­nej, to zna­czy nie po­twier­dza­ją ja­ko­ści usług świad­czo­nych przez te­atry.


  Fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie w Wiel­kiej Bry­ta­nii oraz USA wzbu­dza wąt­pli­wo­ści, po­nie­waż wy­ma­ga stwo­rze­nia sys­te­mu po­dzia­łu środ­ków przez wła­dze pu­blicz­ne. Mię­dzy in­ny­mi z te­go wzglę­du co­raz więk­szą wa­gę przy­wią­zu­je się do fi­nan­so­wa­nia po­śred­nie­go, któ­re po­le­ga na tym, że pań­stwo wspie­ra dzia­łal­ność kul­tu­ral­ną po­przez re­zy­gna­cję z czę­ści do­cho­dów bu­dże­to­wych. Z do­świad­czeń obu kra­jów wy­ni­ka rów­nież, że fi­nan­so­wa­nie po­śred­nie sty­mu­lu­je roz­wój dzia­łal­no­ści te­atral­nej w sek­to­rze trze­cim. Ce­chą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit jest to, że te­atry po­zy­sku­ją środ­ki na dzia­łal­ność z róż­nych źró­deł, dzię­ki cze­mu po­sia­da­ją one więk­szą nie­za­leż­ność w za­kre­sie pro­wa­dzo­nej dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej. Z prze­pro­wa­dzo­nej ana­li­zy wy­ni­ka, że fi­nan­so­wa­nie bez­po­śred­nie nie za­pew­nia swo­bo­dy ar­ty­stycz­nej in­sty­tu­cjom świad­czą­cym usłu­gi kul­tu­ral­ne. Sfor­mu­ło­wa­ne kry­te­ria ja­ko­ścio­we oraz ilo­ścio­we mo­gą wręcz ha­mo­wać roz­wój twór­czo­ści te­atral­nej. Me­cha­nizm ten sprzy­ja jed­nak re­ali­za­cji ta­kich ce­lów, jak po­pra­wa zna­jo­mo­ści sztu­ki te­atru oraz zwięk­sza­nie do­stę­pu do usług te­atral­nych. Ko­eg­zy­sten­cja róż­nych me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia te­atrów jest za­tem ko­rzyst­na z punk­tu wi­dze­nia osią­ga­nych przez te­atry wy­ni­ków dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej.


  Re­zul­ta­ty przed­sta­wio­nych ba­dań mo­gą sta­no­wić wska­zów­kę dla wła­dzy pu­blicz­nej przy kon­stru­owa­niu sys­te­mu fi­nan­so­wa­nia te­atrów w Pol­sce. Dą­że­nie do zróż­ni­co­wa­nia me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia na­le­ża­ło­by za­tem po­strze­gać po­zy­tyw­nie z punk­tu wi­dze­nia uzy­ski­wa­nych przez te­atry dra­ma­tycz­ne efek­tów dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej. Me­cha­nizm bu­dże­to­wy umoż­li­wia funk­cjo­no­wa­nie te­atrów re­per­tu­aro­wych, któ­re rocz­nie przy­go­to­wu­ją kil­ka pre­mier, gra­ją kil­ka­set przed­sta­wień oraz do­cie­ra­ją ze swo­ją ofer­tą do kil­ku­dzie­się­ciu ty­się­cy wi­dzów. Z uwa­gi na wy­so­kie kosz­ty sta­łe, któ­re ce­chu­ją te­go ty­pu te­atry, za­sto­so­wa­nie in­ne­go me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia na­su­wa wąt­pli­wo­ści. Zmia­na me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia pu­blicz­nych te­atrów re­per­tu­aro­wych wy­ma­ga­ła­by praw­do­po­dob­nie prze­pro­wa­dze­nia głę­bo­kiej re­struk­tu­ry­za­cji, któ­rej efek­tem by­ło­by po­wsta­nie in­ne­go mo­de­lu te­atru. Tym­cza­sem ist­nie­ją­ca w Pol­sce sieć te­atrów re­per­tu­aro­wych po­zwa­la re­ali­zo­wać cel upo­wszech­nia­nia sztu­ki te­atru, co jest ko­rzyst­ne z punk­tu wi­dze­nia roz­wo­ju kul­tu­ral­ne­go i cy­wi­li­zo­wa­ne­go spo­łe­czeń­stwa. Utrzy­my­wa­nie przez pań­stwo po­da­ży usług te­atral­nych ni­we­lu­je eko­no­micz­ne i spo­łecz­ne ba­rie­ry do­stę­pu do te­atrów, a tak­że kreu­je po­pyt na usłu­gi tych in­sty­tu­cji. Za po­mo­cą me­cha­ni­zmu opar­te­go na do­bro­wol­nych in­sty­tu­cjach non pro­fit fi­nan­so­wa­ne są te­atry al­ter­na­tyw­ne. Zróż­ni­co­wa­nie źró­deł fi­nan­so­wa­nia tych te­atrów sprzy­ja zwięk­sza­niu za­kre­su wol­no­ści ar­ty­stycz­nej, to zna­czy po­zwa­la na swo­bod­ny wy­bór kie­run­ków za­sto­so­wa­nia za­so­bów w dzia­łal­no­ści te­atral­nej. W re­zul­ta­cie te­atry al­ter­na­tyw­ne czę­sto przy­go­to­wu­ją ofer­tę ory­gi­nal­ną, eks­pe­ry­men­tal­ną, któ­ra pro­wa­dzi do roz­wo­ju no­wych nur­tów w sztu­ce te­atru oraz sta­no­wi cen­ny wkład w do­ro­bek pol­skie­go te­atru. Re­zy­gna­cja z któ­re­go­kol­wiek z wy­mie­nio­nych me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia mo­gła­by spo­wo­do­wać szko­dy w za­kre­sie roz­wo­ju kul­tu­ry oraz roz­wo­ju kul­tu­ral­ne­go spo­łe­czeń­stwa.


  Po­wyż­sze wnio­ski są praw­dzi­we przy okre­ślo­nych za­ło­że­niach ba­daw­czych oraz in­nych ogra­ni­cze­niach, któ­re wy­stą­pi­ły w to­ku prze­pro­wa­dza­nia ba­dań em­pi­rycz­nych, w tym w szcze­gól­no­ści ta­kich, jak utrud­nio­ny do­stęp do da­nych fi­nan­so­wych te­atrów na sku­tek sła­bo roz­wi­nię­tej sta­ty­sty­ki kul­tu­ry w Pol­sce.


  Wa­lo­rem prze­pro­wa­dzo­nych ba­dań jest przede wszyst­kim do­ko­na­nie oce­ny zna­cze­nia me­cha­ni­zmu fi­nan­so­wa­nia dla po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów. Opra­co­wa­nie me­to­dy po­zwa­la­ją­cej uzy­skać wy­mie­nio­ny re­zul­tat jest na­to­miast osią­gnię­ciem me­to­dycz­nym. Wśród do­dat­ko­wych re­zul­ta­tów po­znaw­czych znaj­du­je się tak­że iden­ty­fi­ka­cja i opi­sa­nie me­cha­ni­zmów fi­nan­so­wa­nia oraz struk­tu­ry źró­deł fi­nan­so­wa­nia te­atrów w Pol­sce, okre­śle­nie czyn­ni­ków de­ter­mi­nu­ją­cych po­ziom dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej te­atrów, usys­te­ma­ty­zo­wa­nie mier­ni­ków re­zul­ta­tów ilo­ścio­wych dzia­łal­no­ści te­atru, pre­zen­ta­cja ist­nie­ją­cych w li­te­ra­tu­rze za­gra­nicz­nej me­tod po­mia­ru re­zul­ta­tów ja­ko­ścio­wych, a tak­że za­pro­po­no­wa­nie au­tor­skich na­rzę­dzi po­mia­ru po­zio­mu dzia­łal­no­ści ar­ty­stycz­nej.
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