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Teatr jako instytucja krytyczna

Theatre as a Critical Institution

Abstrakt: Przedmiotem artykutu jest teatr w Polsce jako krytyczna instytucja kul-
tury, nie tylko tworzaca sztuke krytyczng, lecz takze, a moze przede wszystkim,
ujawniajgca i weryfikujgca mechanizmy wtasnego funkcjonowania. Zaangazowa-
nie instytucji w dziatania krytyczne oznacza zmiang jej funkcjonowania w kierunku
praktyk demokratycznych - z jednej strony chodzi o sposoby pozyskiwania przy-
chylno$ci odbiorcow, witgczania ich w zycie instytucji i zawierania z nimi sojuszy
w celu ochrony instytucji przed zakusami wiadz, z drugiej o zmiany sposobow
zarzadzania (emancypacje pracownikow teatru — ich samoorganizacje, potrzebe
upodmiotowienia oraz wypracowania nowych praktyk zarzadzania i procesow
decyzyjnych). Wszystko to ma stuzy¢ ,wyrwaniu” instytucji artystycznych z po-
wszechnych i bardzo czesto niewidocznych (takze dla pracownikéw instytucii)
zalezno$ci folwarcznych (A. Leder), ktorych czestym przejawem jest autorytarny
model zarzgdzania, obowigzujgcy nie tylko wewnatrz instytucii (dyrektor instytucji
w relacjach z zespotem).

Stowa kluczowe: polityka kulturalna, krytyka instytucjonalna, demokracja
w teatrze, teatr zaangazowany

Abstract: The subject of this article is the theatre as an engaged cultural institu-
tion in Poland. Its engagement means not only producing critical art (although
that is often the beginning of structural changes in an institution), but also, and
perhaps most importantly, revealing and verifying the mechanisms of its own
functioning. Entering into dialogue with the institution itself is the beginning of its
evolution “from criticism to critical institution”. Involving the institution in this con-
text means changing its functioning towards democratic practices. Speaking of
democratisation, we can think, on the one hand, of ways of winning the favour
of the audience, involving them in the life of the institution and forming alliances
with them to protect the institutions from the temptations of the authorities. And
on the other, of changing the modes of management. The democratisation of
the management process is primarily associated with the emancipation of the-
atre workers, meaning their self-organisation, the need for empowerment and
the development of new management practices and decision-making processes. The
empowerment of art workers seems to be an important step in order to “sever”
the art institutions’ connections with their manorial dependencies, which are com-
mon and very often invisible (also to employees of institutions), because they
form, as Andrzej Leder claims, the basis for the functioning of Polish society.
Manorial relations, of which the authoritarian model of management is a frequent
manifestation, exist not only inside institutions (the director of an institution in his
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relations with a theatre company), but also at the junction of an institution and its
organiser, namely, local and state authorities.

Keywords: cultural policy, institutional criticism, democracy in theatre, engaged
theatre

Teatr w kryzysie

W 2019 roku dziewie¢ pracownic krakowskiego Teatru Bagatela
oskarzyto Henryka Jacka S., wieloletniego dyrektora tej instytu-
cji, o molestowanie seksualne i mobbing. Dwa miesigce péZniej,
w styczniu 2020 roku, prokuratora postawita bytemu juz dyrekto-
rowi zarzuty. Ich lista zostala poszerzona w toku $ledztwa i osta-
tecznie w czerwcu 2020 roku, gdy czynnosci sledczych dobiegaty
konica, Henryk S. zostat oskarzony o ,,naduzycie stanowiska celem
doprowadzenia do innej czynno$ci seksualnej, naruszenia praw
pracowniczych i nietykalnosci cielesnej” (Sid, 2020). W pazdzier-
niku 2020 roku aktorka Mariana Sadovska na stronie Dwutygo-
dnika, popularnego polskiego internetowego magazynu o kul-
turze, w osobistym tekscie napisata o wlasnym doswiadczeniu
przemocy, do ktérej dochodzito w Osrodku Praktyk Teatralnych
,Gardzienice”. Artystka oskarzyla Wlodzimierza Staniewskiego,
cenionego na $wiecie zalozyciela i dyrektora tej placéwki, o mani-
pulacje, przywlaszczanie cudzych twérczych idei, naduzywanie
stuzbowego stanowiska, presje psychiczng i fizyczna przemoc,
publiczne ponizanie, izolacje i ekonomiczne uzaleznianie od
pracodawcy (Sadovska, 2020). W §lad za o$wiadczeniem Sa-
dovskiej pojawily sie wypowiedzi innych wspétpracowniczek
i wspdtpracownikéw Staniewskiego, ktére potwierdzaly stoso-
wanie przez niego praktyk przemocowych. Na poczatku lutego
2021 roku w ,,Duzym Formacie”, dodatku do ,Gazety Wyborczej”,
pojawil sie reportaz Igi Dzieciuchowicz zatytutowany Rezyser
irozgwiazdy, ktérego bohaterki, studentki Wydziatu Teatru Tarica
Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, oskarzyly rezysera
Pawla Passiniego o molestowanie seksualne podczas prac nad
przedstawieniem dyplomowym.

Kiedy juz wydawalo sie, ze polska wersja #MeToo rozwija sie
wyjatkowo opieszale w poréwnaniu do tempa, w jakim ujawnia-
ne sg akty przemocy w krajach zachodnich, w marcu 2021 roku
aktorka Anna Paliga opowiedziala o praktykach przemoco-
wych w Szkole Filmowej w Eodzi. Najpierw, 16 marca, na Ma-
tej Radzie 16dzkiej Szkoly Filmowej postawita zarzuty przemocy
i przekraczania granic kilku wyktadowcom, w tym bylemu rekto-
rowi uczelni Mariuszowi Grzegorzkowi. Dzief pdzniej na swo-
im profilu na Facebooku zamiescita zapis tego wystapienia,
w ktérym wymieniata z imienia i nazwiska osoby dopuszczajg-
ce sie aktéw przemocy podczas zajeé. Na ten wpis zareagowala
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o$wiadczeniem rektorka uczelni Milenia Fiedler, zapewniajac,
ze wladze uczelni przyjrza sie wszystkim nieprawidlowosciom
i wprowadzg procedury chronigce studentéw przed podobnymi
sytuacjami.

Wpis Anny Paligi, podobnie jak poprzednie ujawnienia, wy-
wotlal silne emocje w przestrzeni publicznej. W mediach gléw-
nego nurtu zaczely ukazywa¢ sie komentarze i artykuly na ten
temat, a obecno$¢ przemocy w szkole i w instytucjach arty-
stycznych stala sie sprawg publiczng. Jak bardzo ten temat jest
wazny, uséwiadamiajag nam wyznania kolejnych poszkodowanych
zamieszczane w internecie i udostepniane na specjalnie utwo-
rzonym profilu na Facebooku - Spod Dywanu Polskiego Teatru.
Na liscie pedagogdéw i artystéw zachowujacych sie agresywnie
wobec studentédw, ponizajacych ich, zastraszajacych i pozbawia-
jacych godnosci pojawiaja sie kolejne nazwiska. Pewnie niedtugo
do grona rezyseréw i aktoréw dotacza dyrektorzy teatréw. Lawi-
na ruszyla i wydaje sie, Ze tego procesu nie da sie juz zatrzymac.
Nie tylko dlatego, ze wiréd oséb wzywanych do odpowiedzial-
nosci znalezli sie uznani i powszechnie cenieni artysci, cieszacy
sie sympatig opinii publicznej. Nie bez znaczenia jest réwniez
fakt, ze opowiesci o doznanej krzywdzie kazdego dnia przybywa
i w chwili, gdy pisze ten artykul, pod koniec marca 2021 roku,
nalezy zaczaé liczy¢ je w dziesigtkach. Oznacza to, ze przemoc
w polskim teatrze ma charakter systemowy.

Obecny kryzys, ktéry mozna okresli¢ mianem etycznego badz
moralnego, nie jest pierwszg trudna sytuacja, z ktéra musiat
sie zmierzy¢ teatr instytucjonalny w Polsce w ostatnim trzy-
dziestoleciu. Dyrektorzy teatréw i artysci co jaki$ czas spotykali
sie z réznego rodzaju prébami wplywania na zycie artystyczne
podejmowanymi przez politykéw, przedstawicieli organizacji
prawicowych czy srodowisk powigzanych z Kosciotem katolickim
w Polsce, wykorzystujacych teatr do walki ideologicznej. Przy-
pomnijmy chociazby sprawe Klgtwy Olivera Frljicia w Teatrze
Powszechnym w Warszawie (2017) - §rodowiska prawicowe i ka-
tolickie atakowaty teatr oraz wystepujacych w spektaklu artystéw.
Préby ksztaltowania zycia teatralnego przez politykéw zgodnie
z ich wlasnym interesem politycznym najczesciej przybieraty
forme aktéw mniej lub bardziej skutecznej cenzury: obyczajo-
wej, religijnej, czy wreszcie - w ostatnich latach - ekonomicznej
(Beylin, 2016; Glowacka, 2017; Przastek, 2017). Byly to jednak
dziatania zewnetrzne wobec instytucji. Wydaje sie, ze obecny
kryzys ma charakter inny o tyle, ze dotyczy struktur wewnetrz-
nych i okazuje sie problemem calego $rodowiska teatralnego.
To nie sg juz tylko pojedyncze przypadki. Liczba kolejnych ujaw-
nien aktéw przemocy uswiadamia skale zjawiska, a zarazem su-
geruje konieczno$¢ wprowadzenia powaznych zmian w systemie
funkcjonowania teatréw instytucjonalnych w Polsce.

Teatr jako instytucja krytyczna
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Teatr jako instytucja
Funkcjonowanie publicznych instytucji kultury regulowane jest
w Polsce przede wszystkim zapisami Ustawy z dnia 25 pazdzier-
nika 1991 roku o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kul-
turalnej, nowelizowanej w kolejnych latach. Na jej mocy teatry
publiczne majg osobowo$¢ prawng - dzialaja jako instytucje
artystyczne. Podstawa istnienia instytucji jest akt o utworzeniu
instytucji kultury i wpis do odpowiedniego rejestru. Zapisy do-
tyczace pozostalych kwestii, takich jak siedziba teatru, zakres
jego dzialalnosci czy organy zarzadzajace i doradcze, znajduja sie
w statucie nadawanym przez organizatora. Z kolei organizacje
wewnetrzng instytucji okresla regulamin organizacyjny, ktéry
tworzony jest przez dyrektora instytucji po zasiegnieciu opinii
organizatora, a takze dzialajacych w teatrze organizacji zwigz-
kowych i stowarzyszen twércéw. Zestaw tych dokumentéw nie
tylko tworzy ramy prawne funkcjonowania instytucji, lecz tak-
ze wskazuje na pola wladzy, zwiazanej z nig decyzyjnosci oraz
odpowiedzialnos$ci poszczegblnych aktoréw pola sztuki. Ustawa
sankcjonuje i utrwala hierarchiczny model organizacji kultury.
W gtéwnej mierze odwzorowuje pewna rzeczywisto$¢ (powstata
jako odpowied? na istniejace juz praktyki), choé réwniez, tworzac
szkielet prawny funkcjonowania instytucji, te rzeczywisto$¢ pro-
jektuje.

Na czele instytucji stoi dyrektor, ktéry zarzadza organizacja
i reprezentuje ja na zewnatrz. W jego rekach skupia sie wiec
cala wtadza, ale i cata odpowiedzialno$é. Dyrektor podlega bez-
posrednio urzednikom organéw nadzorujacych: Ministrowi
Kultury i Dziedzictwa Narodowego w przypadku panstwowej
instytucji kultury, marszatkowi wojewddztwa czy prezydentowi
miasta, gdy jest to samorzadowa instytucja kultury. Warto dodaé,
ze wspomniani urzednicy zwykle sa politykami, co prowadzi
do sytuacji, o ktérej pisze Daniel Przastek, analizujac polityki
kulturalne w Polsce w ostatnim trzydziestoleciu: ,Jednak w na-
szym kraju nadal istniejg silne tendencje podporzadkowywania
i ograniczania ideowo-doktrynalnego sztuki przez politykéw
réznego szczebla czy tez obroficéw »wartosci«” (Przastek, 2017,
5. 129-130), innymi stowy kultura bywa wykorzystywana w grze
politycznej, niezaleznie od opcji politycznej, ktéra reprezentuje
Minister Kultury, marszatek wojewddztwa czy prezydent miasta.

Wyrazisty przyklad tendencji do ,uzywania” sztuki w grze
politycznej stanowila zmiana na stanowisku dyrektorskim
w Teatrze Polskim we Wroctawiu po zakoniczeniu kadencji przez
Krzysztofa Mieszkowskiego w 2016 roku. Préby pozbycia sie
nieakceptowanego przez urzednikéw dyrektora, mimo ze teatr
byt liczaca sie marka w Polsce i za granicg, podejmowano kilku-
krotnie w czasie trwania kontraktu Mieszkowskiego (Krawczyk,
2016). Nasility sie jednak po 2015 roku, kiedy dyrektor teatru uzy-
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skat mandat posta na Sejm RP z listy partii Nowoczesna, konku-
rencyjnej wéwczas wobec rzadzacej w wojewddztwie dolno-
$laskim koalicji Platformy Obywatelskiej i Polskiego Stronnictwa
Ludowego. Marszatek wojewédztwa Cezary Przybylski (PO) oraz
jego zastepca odpowiedzialny za kulture Tadeusz Samborski
(PSL) juz rok wczeéniej - jak twierdzit Mieszkowski - prébowali
przekona¢ éwczesng minister kultury i dziedzictwa narodowego
Matgorzate Omilanowska do zastgpienia dyrektora Teatru Pol-
skiego Cezarym Morawskim (Wodecka, 2016). Ostatecznie udato
sie to w 2016 roku. Morawski wygrat wtedy konkurs, ktéry - jak
relacjonowali Piotr Rudzki, 6wczesny kierownik literacki teatru,
i wspdtpracujacy z teatrem rezyser Krystian Lupa, obecni na
spotkaniu komisji konkursowej jako przedstawiciele pracowni-
kéw Teatru Polskiego - nie byl uczciwie rozstrzygniety. Moraw-
ski bowiem zostat wybrany na dyrektora jeszcze zanim konkurs
zostat ogloszony (Piekarska, 2016).

Ustawe o organizowaniu i prowadzeniu dziatalno$ci kultural-
nej wielokrotnie nowelizowano w kolejnych latach, a celem tych
zmian bylo - jako sie wydaje - zapewnienie wiekszej autonomii
instytucjom kultury i kierujacym nimi dyrektorom. Po okresie
komunizmu, kiedy ogromny wptyw na dziatanie instytucji i ich
program mieli politycy, modyfikacje w zakresie prawa mialy
istotne znaczenie. Najgtebsze zmiany, wprowadzone w 2011 roku,
stanowily efekt debat toczonych na Kongresie Kultury Polskiej
zorganizowanym w Krakowie w 2009 roku oraz wysnutych tam
wnioskéw. Wéwczas wprowadzono rozréznienie miedzy insty-
tucjami kultury o charakterze upowszechnieniowym, dzialajg-
cymi w systemie ciggltym (jak muzea, galerie sztuki, centra kultu-
ry, kina, biblioteki), a tymi, ktérych podstawowy cel stanowi
tworczos¢ artystyczna, a jej przygotowywanie jest oparte na se-
zonach artystycznych - plany repertuarowe ustala sie na okres
od 1 wrzeénia do 31 sierpnia nastepnego roku (do takich insty-
tucji nalezg teatry, opery, operetki, orkiestry, filharmonie, ze-
spoly pieéni i tanca, zespoly chéralne). W nowelizacji ustawy
okreslono tryb powotywania dyrektoréw i sprecyzowano ich
kompetencje, wskazujac, ze dyrektorzy nie tylko reprezentuja
instytucje artystyczng na zewnatrz, lecz takze odpowiadaja za
jej dziatalnosé artystyczng i ideows (zakres odpowiedzialnoéci
finansowej dyrektoréw regulujg réwniez inne akty prawne, mie-
dzy innymi Ustawa z dnia 27 sierpnia 2009 r. o finansach pub-
licznych).

Do waznych elementéw zmian nalezalo wprowadzenie kon-
traktéw menedzerskich dla dyrektoréw na czas okre$lony, co
w przypadku teatréw oznacza kadencje na okres od 3 do 5 sezo-
néw artystycznych. Do tej pory dyrektorzy byli powotywani na to
stanowisko, umowa nie zawierata informacji o czasie jej trwania,
co w praktyce nie gwarantowalo im mozliwosci dlugotermino-
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wego planowania, tworzenia i realizowania strategii artystycz-
nych czy organizacyjnych teatru. Mogli by¢ odwotani ze stanowi-
ska przez organ nadzorujacy w kazdej chwili, bez koniecznosci
wskazania konkretnych powodéw. Uzaleznialo to pozycje zawo-
dowg dyrektoréw od czynnikéw politycznych: dyplomatycznych
umiejetnoéci prowadzenia dialogu z politykami réznych opcji,
osobistych relacji z urzednikami, wpisania programu teatru
w oczekiwania estetyczne urzednikéw albo wrecz w pozadany
przez nich kontekst ideologiczny. Z kolei uzaleznienie dyrekto-
réw od woli urzednikéw reprezentujacych organy nadzorujace
narazalo instytucje na rozmaite gwattowne ruchy wywotujace
zmiany na stanowisku zarzadczym. Oczywiscie, patrzac z dzisiej-
szej perspektywy na mechanizmy majace zapewnié¢ autonomie
instytucji, a wiec prawo dyrektora do swobodnego ksztaltowania
repertuaru, decydowania o strukturze organizacyjnej instytucji
i systemie produkeji spektakli, trudno nie zauwazyé, ze autono-
mia ta ma charakter pozorny. Jak pokazujg sposoby zawtaszcza-
nia instytucji kultury przez politykéw, zwtaszcza w ostatnich
latach, mechanizmy majgce zapewnié¢ teatrom niezalezno$¢ nie
chronig ich skutecznie przed upolitycznieniem.

Politycy maja co najmniej dwie drogi wplywania na program
instytucji, nawet jesli ustawa zapewnia dyrektorowi autono-
mie w tym zakresie. Po pierwsze, organizator ma decydujacy glos
w wyborze dyrektora. Dzieje sie to w sposéb bezposredni - po-
przez nominacje (po uzyskaniu zgody Ministra Kultury) - albo
posrednio - w drodze konkursu. Biorac pod uwage, ze w dzie-
wiecioosobowej komisji konkursowej organizator ma najwiecej,
bo az trzech przedstawicieli, wystarczy porozumienie z dwo-
ma przedstawicielami Ministra Kultury, aby wynik konkursu byt
przesadzony jeszcze przed jego zakoniczeniem. Dlatego w $rodo-
wisku teatralnym co jaki$ czas méwi sie o naduzyciach, miedzy
innymi o konkursach ,ustawianych”. Jak pisze Pawel Ploski:
Wspélczesna praktyka pokazuje, ze odpowiednio dobrany sktad
komisji moze zapewnié¢ organizatorowi wytonienie kandydata,
na ktérego zdecydowatl sie jeszcze przed konkursem. Wszyst-
ko przy zachowaniu demokratycznej procedury” (Ploski, 2017),
czego przykladem jest wspomniany przeze mnie konkurs we
wroctawskim Teatrze Polskim.

Drugi sposéb wywierania przez politykéw wptywu na program
teatralny - sposéb mniej widoczny dla zewnetrznych obserwa-
toréw, cho¢ dotkliwy dla instytucji - zwiazany jest z jej finan-
sowaniem. Ustawa o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej naklada na organizatora obowiazek miedzy innymi
zapewnienia §rodkéw finansowych niezbednych do rozpoczecia
oraz prowadzenia dzialalno$ci kulturalnej, a takze utrzymania
obiektu. ,Jednak - jak zauwaza Przastek, ktéry poddaje analizie
akty prawne tworzace ramy funkcjonowania publicznych insty-
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tucji kultury w Polsce - nie ma zadnej prawnej gwarancji, ze dy-
rektor placéwki kultury moze realizowaé swéj program catkowi-
cie niezaleznie, bez nacisku i wplywu organéw zarzadzajacych”
(Przastek, 2017, s. 141). W praktyce organizator, ktérego ustawa
zobowiazuje do zapewnienia dotacji wystarczajacej na pokrycie
kosztéw dzialania instytucji i realizacji programu artystycznego,
bez konsekwencji moze nie zapewniaé odpowiedniego finanso-
wania. Co prawda przed powotaniem dyrektora pomiedzy nim
a organizatorem zostaje zawarta umowa okre$lajaca warun-
ki organizacyjno-finansowe oraz program dzialania instytucji,
uprzywilejowana jest jednak tylko jedna jej strona. Odstgpie-
nie od porozumienia niesie konsekwencje wylacznie dla osoby
zarzadzajacej, ktéra moze straci¢ stanowisko. Organizator nie
musi przestrzegaé uzgodnien zawartych w umowie. Dysponuje
$rodkami finansowymi, moze wiec wplywa¢é na byt placéwki, na
przyklad poprzez zmniejszenie dotacji, a tym samym uniemozli-
wienie dyrektorowi realizowania programu artystycznego. Brak
wystarczajacych $rodkéw finansowych, ktérych zapewnienie
nalezy do obowigzkéw organu zatozycielskiego, byl zreszta po-
wodem rezygnacji Grzegorza Jarzyny ze stanowiska dyrektora
naczelnego TR Warszawa na przetomie 2012 i 2013 roku. Trzeba
jednak dodaé, ze gest Jarzyny miat charakter incydentalny. Wiek-
sz0$¢ dyrektoréw godzi sie na taki stan rzeczy.

Wedtug klasyfikacji publicznego mecenatu opracowanej przez
ekonomistéw kultury Harry’ego Hillmana Chartranda i Claire
McCaughey model, w ktérym to urzednicy i politycy decyduja
o podziale $rodkéw publicznych, czyli model Architekt, okresla
réwniez strefe wplywéw mecenaséw. Zupelnie inaczej moglaby
ta sytuacja wygladaé w modelu Patron, gdzie $rodki dystrybuowa-
ne sg przez rady sztuki, skladajace sie z niezaleznych ekspertéw,
ktérzy w zastepstwie politykéw podejmujg decyzje o przyznaniu
grantéw (podaje za: Lewandowska, 2017, s. 406-407), co w jakims
stopniu uniezaleznia kulture od politycznej koniunktury. Postu-
lat uspotecznienia proceséw decyzyjnych, formutowany co jakis
czas przez Srodowiska zwigzane z kultura w Polsce, na przyktad
~poprzez angazowanie zespotéw eksperckich, doradcéw, komi-
sji konkursowych oraz inicjowanie dyskusji publicznych wobec
weztowych probleméw kultury” (Przastek, 2017, s. 131), zdaje sie
poki co trafia¢ w préznie, a jesli jest w jakiej$ formie realizowany,
to - zwlaszcza w ostatnich latach - ma fasadowy charakter.

Mimo iz w ustawie stale wprowadzane sa poprawki, nie prze-
widuje ona bardziej nowoczesnych modeli zarzadzania instytu-
cjami kultury, dostosowanych do zmieniajacej sie rzeczywistosci.
Wydaje sie, ze opér przed zmiana (na przyktad zmiang w zakre-
sie stylu zarzadzania badZ wprowadzeniem kodeksu dobrych
praktyk) w ramach istniejacych ram prawnych istnieje réwniez
w instytucjach kultury i na réznych szczeblach administracji
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publicznej. Jedna z coraz czesciej pojawiajacych sie tez jest prze-
konanie, ze: ,Dziatalno$¢ kulturowa w Polsce napotyka wiele
barier, zaréwno pojeciowych i systemowych, jak i operacyjnych.
Wielokrotnie na przeszkodzie realizacji zadan staje réwniez brak
kompetencji oséb zarzadzajacych kulturg” (Januszewska, 2015,
s. 56). Co ciekawe, w trakcie procedury konkursowej nie spraw-
dza sie kompetencji spotecznych czy zarzadczych kandydata na
dyrektora, na przyklad nie przeprowadza sie testéw psycho-
logicznych pozwalajacych zbadaé predyspozycje do kierowania
czesto niemalym zespolem. Komisje konkursowe zazwyczaj za-
dowalajg sie sprawozdaniami z przebiegu kariery zawodowej,
uzyskanymi certyfikatami i rekomendacjami. Biorac pod uwage
tryb i sposéb organizowania konkurséw oraz praktyke prowa-
dzenia rozméw z kandydatami, ztosliwie mozna by powiedzie¢,
ze czasem trudniej dostaé sie do szkoly teatralnej (potencjalni
studenci biorg udzial w wieloetapowym konkursie) niz zostaé
dyrektorem teatru.

Ustawa nie tylko utrwala hierarchiczny model kultury, lecz
takze wzmacnia interesy tych grup spotecznych, ktére byty lub
sa odpowiedzialne za tworzenie instytucji. W dziewiecioosobo-
wej komisji konkursowej zespét teatru moze by¢ reprezentowany
tylko przez dwie osoby, nie ma wiec realnego wplywu na wy-
bér dyrektora, z ktérym bedzie pracowat. W roli przedstawicieli
pracownikéw, zgodnie z zapisami ustawy, zwykle pojawiajg sie
przewodniczacy badZ czlonkowie zwigzkéw zawodowych, jesli
takie dziatajg w instytucji. Paradoksalne nierzadko zdarza sie,
ze te osoby nie sg przez zaloge teatru traktowane jako jej repre-
zentanci. Z przeprowadzonych przeze mnie i Dorote Fox badan
w teatrach publicznych na Gérnym Slasku - badania te dotyczyly
wyboru dyrektora - wynika, ze zwiazki zawodowe czesto nie sa
rozpoznawalne w instytucji, a pracownicy odnosza sie do nich
z duza nieufno$cia, uwazajac, ze sa zaktadane przez osoby, kté-
re robig to we wlasnym interesie - przewodniczacy zwigzkéw
zawodowych nie moze byé zwolniony z pracy (Fox, Gltowacka,
2020). Pracownicy maja maty wpltyw réwniez na organizacje we-
wnetrzng instytucji. Nie sg wlaczani w proces tworzenia regu-
laminu organizacyjnego; zgodnie z zapisami ustawy, regulamin
jest przygotowywany przez dyrektora, ktéry jedynie zasiega
opinii dzialajacych w instytucji organizacji zwigzkowych i sto-
warzyszen twércéw.

Ustawa odwzorowuje, ale i projektuje drabine podlegtosci,
ktéra podmiotom znajdujacym sie na wyzszych szczeblach za-
pewnia wieksze przywileje i wtadze, choé w praktyce nie zawsze
taczy sie to z odpowiedzialnoscia. Nie zabezpiecza jednak inte-
reséw tych, ktérzy znajdujg sie na nizszych poziomach hierar-
chii. Sytuacja teatru i kierujacego nim dyrektora zalezy od woli
politykéw i urzednikéw, ktérych praktycznie nikt nie rozlicza
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ze zlych decyzji. Z kolei los pracownikéw zalezy od dyrektora,
ktéry - jak pokazata chociazby sytuacja w krakowskim Teatrze
Bagatela - moze przez lata naduzywa¢ witadzy. Co ciekawe, pro-
kuratorskie §ledztwo ruszylo w tej sprawie nie po zgloszeniu nad-
uzy¢ do organu nadzorujacego teatr, a wiec prezydenta miasta
Krakowa, lecz po opublikowaniu informacji na ten temat w me-
diach. W kwestii modelu relacji spotecznych odwzorowywanego
zaréwno w ustawie, jak i w praktyce teatralnej racje moze mieé
Andrzej Leder, ktéry za pomoca narzedzi psychoanalizy zdemon-
towal konstrukcje fantazmatyczne organizujace Polakéw jako
spoleczenstwo: ,Sadze, ze glebsze, mniej uswiadomione poktady
wspélczesnego imaginarium polskiego zywia sie raczej tradycja
folwarku, z jego brutalnym podzialem na »panskie« i »cham-
skie« [...]. Tak jakby ta lepiej uswiadomiona i czesciej wypo-
wiadana pozycja podmiotu lokowata sie w obrebie fantazmatu
buntu, walki i kleski, a ta gtebsza dyktujaca habitus codziennych
praktyk zyciowych, umiejscawiata sie gdzie§ w $wiecie folwar-
cznej dominacji, fantazmacie wzajemnego spojrzenia dziedzicéw
i wyrobnikéw” (Leder, 2013, s. 16). To oczywiscie przektada sie na
wspélczesne relacje pracownicze, a szczegélnie na stosunek kad-
ry zarzadzajacej do pracownikéw w firmach czy korporacjach,
a takze - jak sie okazuje - w instytucjach kultury. Leder wska-
zuje na swego rodzaju przesuniecia w zbiorowej nieswiadomo-
Sci, ktére odpowiadaja za ksztalt i charakter wielu spotecznych
relacji: ,Fizyczne usuniecie Ziemian z miejsca, ktére zajmowali
w dawnym imaginarium, tworzylo »pustke symboliczna«. W te
pustke wchodzili inni »notable«. [...] Stosunek do nich na pewno
byt dyktowany przez tkwigce »z tytu glowy« relacje folwarczne”
(Leder, 2013, s. 143-144).

Konieczno$¢ zmiany systemu teatralnego czy tez otwarcia na
nowe mozliwosci jest dostrzegana réwniez przez artystéw. Juz
w 2017 roku rezyserka teatralna Weronika Szczawiniska pisata,
ze cho¢ wiele sie dzieje na poziomie teorii, a arty$ci sprawdzaja
i komentujg rézne modele wspétpracy, nie udalo sie ,naruszyé
fundamentéw naszego myslenia o teatrze” (Szczawiriska, 2015,
s. 1z 9). Artykul 15a ustawy umozliwia jednak powierzenie za-
rzadzania instytucjg nie tylko osobie fizycznej, lecz takze osobie
prawnej (Ustawa o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnoéci
kulturalnej), co oznacza, ze publiczny teatr moze by¢ prowadzo-
ny przez stowarzyszenie lub fundacje, a wiec istnieje mozliwosé
zarzadzania teatrem w bardziej kolektywny sposéb. Otwiera to
w jakims$ sensie furtke do procesu demokratyzacji instytucji, jak-
kolwiek rozwigzania te s3 w praktyce rzadko wykorzystywane.

Teatr jako instytucja krytyczna
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Krytyczne instytucje kultury

Poczatki krytyki instytucjonalnej, ktérej celem jest podwazanie
i dekonspirowanie mechanizméw odpowiedzialnych za funkcjo-
nowanie instytucji sztuki, zwigzane sg z dzialaniami artystéw
wizualnych. W latach sze$édziesigtych XX wieku w Ameryce
Pétnocnej i Potudniowej oraz w Europie narodzit sie ruch, kté-
ry byt reakcja ,na modernistyczny paradygmat instytucji kul-
tury, funkcji sztuki i roli artysty” (Sikora, 2015, s. 54). Krytyka
instytucjonalna, przygladajaca sie praktykom, strukturom i me-
todom pracy w sztuce, ,W znaczeniu wezszym oznacza takie dzia-
fanie artystyczne, ktére za swodj przedmiot obiera instytucje
dzialajace w polu sztuki, takie jak galerie, muzea czy uczelnie ar-
tystyczne, oraz rynek sztuki wraz z ekonomicznymi mechani-
zmami warunkujacymi produkcje artystyczng i jej dystrybucje.
[...] W szerszym »instytucja« oznaczaé bedzie pole sztuki wraz ze
zwyczajami i pojeciami je okre$lajgcymi” (Sikora, 2015, s. 54-55).

Definicja i znaczenie krytyki instytucjonalnej ulegaly zmia-
nie w zaleznos$ci od kontekstu, ktéry wywotywat reakcje arty-
stéw podejmujacych dziatania na tym polu sztuki. O ile w latach
sze$édziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku, w ktérych odno-
towano pierwsza fale krytyki instytucjonalnej, zastanawiano sie,
jakie relacje wtadzy realizuje instytucja, czyje interesy sa w niej
i przez nig uwzglednianie, a czyje spychane na margines lub poza
sfere widzialnoéci (ten rodzaj krytyki narodzit sie na fali kontr-
kultury z korica lat sze$édziesiatych), o tyle druga fala, datowana
na lat osiemdziesiate i dziewiecdziesiate XX wieku, byla szcze-
gblnie wrazliwa na wptyw kapitalizmu na dziatanie instytucji,
rynek sztuki i artyste - zastanawiano sie wéwczas nad rola twér-
cy oraz przestrzenia, w jakiej odbywa sie dyskurs sztuki (Sikora,
2015, s. 55). Wreszcie trzecia fale krytyki instytucjonalnej datuje
sie na ostatnie kilka lat i okre$la mianem praktyk ,instytuuja-
cych”, ktére taczg krytyke instytucjonalng w dotychczasowym
rozumieniu z krytyka spoleczng i samokrytyks. ,Potaczenie to -
jak pisat filozof i teoretyk sztuki Gerald Raunig w 2006 roku -
rozwinie sie, przede wszystkim, z bezposrednich i posrednich
powiazan praktyk politycznych i ruchéw spotecznych, nie rezyg-
nujac przy tym ani ze strategii i kompetencji artystycznych, ani
zasobéw i efektywnosci samej sztuki” (Raunig, 2006).

Patrycja Sikora w obszernym wprowadzeniu do oméwienia
poczatkéw krytyki instytucjonalnej w sztukach wizualnych
w Polsce podkresla, ze u podstaw krytycznego my$lenia o insty-
tucji jako ramie twdrczosci artystycznej ,lezy cheé¢ walki, sprze-
ciwu, dyskusji, negocjacji z instytucja, stanowiaca wyraz lub
reprezentacje grupy utrzymujacej wladze, zainteresowanej jej
legitymizacja, uprawomocnieniem, nadaniem wizerunku akcep-
towanego spotecznie” (Sikora, 2015, s. 144). Przestrzenia takich
dzialan jest wspdlczesna sztuka zaangazowana, przygladajaca
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sie obszarom, w ktérych instytucjonalizacja wplywa na ksztalt
sztuki. W tych dzialaniach nie bez znaczenia jest réwniez wek-
tor przeciwny, zwigzany z oddzialtywaniem sztuki na rézne sfe-
ry zycia: obyczajowa, religijng, spoteczng czy polityczng. Stawia
sie pytania nie tylko o to, w jakich warunkach powstaje sztuka,
lecz takze o to, jaki moze by¢ jej wptyw na otoczenie. W obszarze
dziatan krytycznych mieszczg sie réwniez inicjatywy, ktére sta-
rajg sie ,renegocjowac lub podwazaé ramy instytucjonalne, a nie-
kiedy [...] [sztuka - A.G.] postuluje w ogéle wyjscie poza ich obreb
i odnosi sie do praktyk alternatywnych wobec struktur insty-
tucjonalnych” (Sikora, 2015, s. 144) (takich jak kolektywne mode-
le wspétpracy, sztuka w przestrzeni miejskiej, wykorzystywanie
internetu jako przestrzeni jeszcze nie do kofica upolitycznionej).

Kolejnym krokiem w ewolucji krytyki instytucjonalnej jest
przejécie od krytyki instytucji do instytucji krytycznej. Przejrzy-
Scie ten proces zarysowal Piotr Piotrowski. Po krétkiej dyrekeji
w Muzeum Narodowym w Warszawie w latach 2009-2010 opub-
likowat ksiazke, w ktdrej zamiescit swojg koncepcje rozwoju mu-
zeum. Pomys? Piotrowskiego na program Muzeum Narodowego
jako krytycznej instytucji kultury - ktéry nie zostal zaakcepto-
wany przez Rade Powierniczg instytucji, co stato sie powodem
dymisji dyrektora - opierat sie na trzech filarach: 1) aktywnosci
w przestrzeni publicznej i uczestnictwie w procesach demokra-
tyzacji, sprzyjajacych budowaniu otwartego, obywatelskiego spo-
teczenistwa, a wiec podejmowaniu waznych spotecznie i czesto
kontrowersyjnych tematéw; 2) autokrytyce, polegajacej na dia-
logu z wtasng tradycja, autorytetem i wytworzonym przez insty-
tucje wizerunkiem; 3) programowym nastawieniu na marginesy,
a nie centra zachodniej kultury (Piotrowski, 2011, s. 74), co wy-
nikato przede wszystkim z geograficznego usytuowania muzeum
i jego ograniczonych mozliwosci finansowych, blokujacych kon-
kurowanie z najwiekszymi europejskimi muzeami w zakresie za-
sob6w, za to niezamykajacych szans na stworzenie atrakcyjnego
programu.

Rozpoznania Piotrowskiego, ktére mozna by uogélni¢ i dosto-
sowaé réwniez do innych dziedzin sztuki, sprowadzajg sie za-
tem do konstatacji, ze zaangazowanie krytycznej instytucji kultu-
ry nie oznacza tylko wytwarzania sztuki krytycznej (choé jest to
czesto poczatkiem zmian strukturalnych w instytucji), lecz réw-
niez, a moze przede wszystkim, ujawnianie i weryfikowanie
mechanizméw wiasnego funkcjonowania. Konstytutywnym ele-
mentem takiej instytucji, oprécz reagowania na rzeczywistosé
i wychodzenia z projektami w przestrzert publiczna, jest wiec
autokrytyka. Co ciekawe, zaprojektowany przez dyrektora Mu-
zeum Narodowego proces ewolucji instytucji w pewnym sensie
pokrywa sie z kierunkiem przemian réwniez w polskim teatrze.

Teatr jako instytucja krytyczna



§SP.2022.20.08 s. 12z 19

Krytyka teatru jako instytucji - zapoczatkowana w Polsce
przez ruch neoawangardowy w latach sze$édziesigtych XX wieku:
teatry studenckie i offowe, ktére kontestowaly tradycyjne ramy
tworzenia przedstawien teatralnych (choé warto pamietaé takze
o prébach wypracowania nowego modelu polskiego teatru rea-
lizowanych przez Mieczystawa Limanowskiego i Juliusza Oster-
we w latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku!) - zostata
podjeta przez polskich twércéw dopiero na poczatku XXI wie-
ku. Na fali krytyki neoliberalizmu politycznego i gospodarczego,
a takze punktowania réznorodnych form opresji, ktére przyniést
kapitalizm, artysci zaliczani do nurtu teatru krytycznego i poli-
tycznie zaangazowanego poddawali refleksji réwniez warunki
wlasnego funkcjonowania i wytwarzania sztuki. Na przykiad
w spektaklach Moniki Strzepki i Pawla Demirskiego pojawiaty
sie informacje o wysoko$ci honorariéw aktoréw zatrudnionych
do spektaklu. W zrealizowanym w Teatrze Polskim we Wrocta-
wiu spektaklu Courtney Love (2012) Strzepka i Demirski ironicz-
nie komentowali swojg sytuacje artystéw, ktérzy dotarli na za-
wodowy szczyt, choé¢ pod wzgledem materialnym nie zmienito to
na lepsze ich sytuacji zyciowej. Najglebszej wiwisekeji funkcjo-
nowania publicznego teatru w Polsce dokonali w serialu Artysci
(2016), odstaniajacym kulisy powstawania sztuki. Oczom widzéw
ukazalo sie silnie zhierarchizowane $rodowisko, w ktérym mie-
dzy zespotami artystycznym i technicznym nie sa mile widzia-
ne ani partnerskie relacje w pracy, ani prywatne kontakty poza
sceng. Obrazu dopelniata ukrywajaca sie w szafie znerwicowana
ksiegowa, ktéra walczyla z chronicznym niedoinwestowaniem
instytucji, oraz nowy dyrektor prébujacy realizowaé artystycz-
ny repertuar, co zmuszato go do ciggtego lawirowania pomiedzy
oczekiwaniami zatrudnionych do pracy twdércéw, oczekiwania-
mi niekompetentnych urzednikéw odpowiedzialnych za kulture
oraz zadaniami politykéw.

ArtySci zajmujacy sie sztuka krytyczng prébowali zaburzaé
utrwalone w teatrze hierarchie, na przyktad wprowadzajac na
scene, a tym samym ujawniajgc obecno$¢ w kulisach, zwyk-
le niewidocznych dla widzéw pracownikéw technicznych (jak
w spektaklach Wiktora Rubina), albo, jak w przedstawieniu
Kwestia techniki w rezyserii Michata Buszewicza (Narodowy

1 Mieczystaw Limanowski i Juliusz Osterwa byli twércami zespotu Reduta
(dziatal on w latach 1919-1939 na terenie Warszawy, Wilna i Grodna), ich ce-
lem byty poszukiwania laboratoryjne potaczone z dziatalnoscig pedagogiczna
(Instytut Reduty) i tworzeniem spektakli. Twércy Reduty postrzegali teatr nie
przez pryzmat produkcji przedstawien, ale jako forme dzialalnosci, dazacej
do ,stworzenia zespotu opartego na zasadach nowego typu: studyjna praca nad
sztuka aktorska, wypracowanie nowych regut inscenizacji i rezyserii, dtugo-
falowe planowanie repertuaru i ksztalttowanie etosu czlowieka teatru” (Kosin-
ski, Swiatkowska, 2019).
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Stary Teatr w Krakowie, 2015), obsadzajac montazystéw w ro-
lach aktoréw wypowiadajacych sie na wlasny temat. Przedsta-
wienia, cho¢ wskazywaly problemy teatru instytucjonalnego:
istnienie silnej pionowej struktury wiladzy, ktéra nie tylko uda-
remnia sprawng komunikacje, lecz takze ugruntowuje rdznice,
instytucjonalizuje pogarde i mechanizmy upokarzania, nie wywo-
taty dyskusji ani nie doprowadzily do systemowej zmiany. Teatr
krytyczny, mimo ze ujawniat istotne bolaczki systemu, okazat sie
wéwczas nieskuteczny, bo narracje o nich tworzyl w tradycyjny
sposéb w ramach istniejacego porzadku. Zmianie ulegaly este-
tyki i konwencje, wprowadzono w pole widzialnosci nowe te-
maty i aktoréw, zasady pracy oparte na starych relacjach wladzy
nie ulegaty jednak zmianie.

Teatr jako demokratyczna instytucja kultury
Dyskusje na temat organizowania zycia kulturalnego, roli in-
stytucji kultury i sposobéw funkcjonowania teatréw powraca-
ja w Polsce co jaki$ czas ze zmiennym natezeniem. Od niemal
trzydziestu lat z réznym skutkiem podejmuje sie préby zrefor-
mowania i usprawnienia sposobu organizacji oraz finansowania
kultury odziedziczonego po poprzednim systemie. W ostatnim
czasie coraz czesciej méwi sie tez o demokratyzacji instytucji kul-
tury, cho¢ postulaty rozszczelnienia obecnego systemu i wpro-
wadzenia innych modeli organizacyjnych pojawiajg sie raczej na
gruncie teorii anizeli praktyki. Juz dziesie¢ lat temu Grzegorz
Niziotek w wystapieniu podczas Forum Teatrologicznego: Poli-
tyczno$¢é w ramach Malta Festival Poznani dopominat sie o stwo-
rzenie alternatyw dla obecnego systemu: ,dwie dekady i ani jed-
nego przyktadu nowego modelu teatru. W Polsce wcigz rzadzi
model teatru repertuarowego: z dyrektorem naczelnym i arty-
stycznym, wspélpracujacymi rezyserami, staltym zespotem aktor-
skim i repertuarem planowanym na kilka miesiecy naprzdd.
Z biurami organizacji widowni i statystykami frekwencji. Mamy
do czynienia ze swoista monopolizacjg przestrzeni artystycznej
i przejmowaniem niemal wszystkich funduszy publicznych prze-
znaczonych na dziatalno$¢ teatralng” (Niziotek, 2010). Przy czym
teatry repertuarowe oceniat przede wszystkim jako przestrzenie
konfliktéw, majacych wielu graczy i toczacych sie na réznych po-
ziomach: repertuarowym, zwigzanym z produkcjg spektakli i wy-
darzen czy z doborem obsady. Diagnozujac teatry publiczne jako
miejsca frustracji, niespetnien i nieustannych kompromiséw, do-
dawat, Zze ,,samo $rodowisko teatralne strzeze tego status quo. Gdyz
daje on poczucie bezpieczetistwa” (Niziotek, 2010), ale i stwarza
pole do wielu naduzy¢.

Nie bez znaczenia jest dominujagcy w Polsce dyrektorsko-
-rezyserski model teatru, ktéry podtrzymuje i stale odnawia hie-
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rarchiczne struktury, w ktérym ,liczy sie uleglosé wobec egoi-
stycznego zadania rezysera-wladcy” (Niziolek, 2010), a to - jak
dowodza ujawniane w ostatnich dniach $wiadectwa oséb po-
szkodowanych w pracy z réznymi artystami - moze prowadzi¢
do wielu naduzy¢. Relacje wiadzy w teatrze wynikajace z hierar-
chicznej struktury prowadzg tez do instytucjonalizacji przemocy,
pozwalajg przetozonym na budowanie pozycji za pomoca mecha-
nizméw upokarzania i pogardy, ktére - jak dowodzi Leder - sg
konstytutywnym elementem tozsamos$ci polskiego spoleczen-
stwa, odziedziczonym po systemie gospodarki folwarczno-pan-
szczyznianej: ,,Drugg strona »polskiej dumy« jest kultura pogardy,
w ktérej pragnienie rozkoszy realizowane jest przez upokarzanie
i pogardzanie bliznimi” (Leder, 2013, s. 99). O uwiklaniu aktora
w folwarczne relacje przekonujaco pisata Monika Kwasniewska;
dowodzita, ze ,dyrektor (ze wzgledu na przypisang mu ustawo-
wo niemal absolutng wiladze decyzyjna, a czasem tez rezyser
(ze wzgledu na panujacy w Polsce model »teatru rezysera«
i zwigzang z tym wladze symboliczng) odgrywa role pana, a ak-
tor - niewolnika” (Kwasniewska, 2019, s. 134).

Relacje zaleznosci i wzajemnego podporzadkowania mozna
bez problemu rozciagnaé na pozostale zespoty, miedzy ktéry-
mi istnieje ufundowana na tradycji hierarchia: na jej szczycie
znajduje sie zespét artystyczny (w teatrach muzycznych naj-
wazniejszy jest zespét aktorski, w dalszej kolejnosci: wokalny,
baletowy i orkiestra), a dopiero péZniej zespét administracyjny
i techniczny. Weronika Szczawinska zauwaza, ze ,Polski teatr to
fetyszyzowanie swoich pozycji, swojego zawodu, w obrebie arty-
stycznej fabryki, ktéra pracuje na potege i pracuje dla rynku”
(Szczawiriska, 2015, s. 5), a proces ten zaczyna sie juz w szkole
teatralnej: ,Budowali$my role - jak by¢ rezyserem, aktorka, kry-
tykiem. Wigzat sie z tym okres$lony kod, stréj, sposéb zachowania,
a przede wszystkim performans pogardy wobec innych zawoddéw
teatralnych (studentéw Wydzialu Wiedzy o Teatrze nazywali$my
»wychodzacymi o trzeciej« w przeciwienstwie do nas, »ciezko
harujacych« praktykéw rzadko opuszczajacych szkolne mury).
Srodowisko teatralne lubuje sie w takim tozsamosciowym per-
formansie” (Szczawiniska, 2015, s. 5 z 9). Nadzieja na zmiane jest
w wytworzeniu ,innego modelu pracy”, innych sposobéw produ-
kowania spektakli, innej instytucji (Szczawiriska, 2015, s. 5z 9).

Trudno sie nie zgodzi¢ z opinia, Ze obecny system wymaga re-
formy, cho¢ nawet jego krytycy zastanawiaja sie, jak ja przepro-
wadzi¢ w obecnych warunkach politycznych, gdy kolejne insty-
tucje sg ,przejmowane” przez prawicowych politykéw, a dysku-
sje na kontrowersyjne tematy moga spowodowaé nowe podziaty
oraz ostabié juz i tak nie najlepsza pozycje artystéw, producen-
téw sztuki i samych instytucji (Keil, 2017). Paradoksalnie jednak
kontekst polityczny niekorzystny dla rozwoju kultury prowokuje
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do dyskusji o demokratyzacji instytucji artystycznych. Wydaje
sie, ze upodmiotowienie zaréwno pracownikéw, jak i widzéw
mogloby skutecznie chronié¢ instytucje przed zawlaszczeniem
ich przez politykéw odpowiedzialnych za organizacje publicznej
kultury w Polsce, bez wzgledu na to, czy przejmowanie polegato-
by na ideologizacji instytucji czy tez na sprowadzeniu jej do wy-
miaru komercyjnego. Jak stusznie zauwaza Bojana Kunst: ,Jesli
zastanawiamy sie nad tym, jak sztuka moze pracowaé na rzecz
demokracji, jezeli walczymy o jej potencjal emancypacyjny, to
z pewnoscia nie mozemy tego robi¢ bez krytycznej obserwacji
warunkéw, w jakich ja wytwarzamy, i nie zadajac sobie pytania
o demokracje w strukturach wtasnych projektéw, organizacji,
instytucji” (Kunst, 2016, s. 10). Demokratyzacja instytucji kultury
oznacza z jednej strony zwiekszenie znaczenia i obecnoéci wi-
dzéw w dziataniach instytucji, sprzyja obsadzeniu tych widzéw
w roli sojusznikéw chroniacych ja przed zakusami wtadzy, z dru-
giej - zmiane procesu zarzadzania, ktéry wigze sie z emancypa-
cja pracownikéw. W praktyce chodzi o samoorganizacje, zwiek-
szenie udziatu pracownikéw w procesie decyzyjnym w zakresie
ich kompetencji, wzajemny szacunek oraz prawo do obustronnej
krytyki dyrekcji i pracownikéw (Adamiecka-Sitek, 2016).

Procesy demokratyzacji instytucji kultury péki co nalezg ra-
czej do sfery postulatéw anizeli praktyki teatralnej, choé¢ ujaw-
niana w ostatnim czasie skala przemocy w teatrach z pewnoscia
je przyspieszy. Organizacje zawodowe, takie jak: Gildia Polskich
Rezyserek i Rezyseréw oraz Stowarzyszenie Dyrektoréw Teat-
réw, we wspdlpracy z Polskim Osrodkiem Miedzynarodowego
Instytutu Teatralnego ITI, ktdry jest inicjatorem projektu, przy-
gotowuja katalog dobrych praktyk i kodeks etyczny. Wydaje sie,
ze to bardzo potrzebny krok w kierunku zarzadzania etycznego
w teatrach. W tym miejscu nalezy réwniez wspomnie¢ o inicjaty-
wie podjetej przez warszawski Teatr Powszechny im. Zygmunta
Hiibnera, ktdrej celem byto splaszczenie struktury organizacyj-
nej i decentralizacja wladzy. Od wrze$nia 2018 roku do wrzeénia
2019 roku grupa badaczy przeprowadzila w teatrze poglebione
wywiady z pracownikami, ktére miaty przynies¢ informacje doty-
czace postrzegania przez nich instytucji oraz realizowanej przez
nia misji. Wyniki badani okazaly sie zaskakujace o tyle, ze do-
starczyly przede wszystkim wiedzy na temat warunkéw pracy:
pracownicy skarzyli sie na przemeczenie i przepracowanie, nad-
miar zadan i stresu, warunki te - jak twierdzili dyrektorzy - wy-
nikaly przede wszystkim ze zmiany systemu funkcjonowania
teatru z repertuarowego na repertuarowo-projektowy, za czym
nie poszta modyfikacja struktury zatrudnienia (Sztarbowski, 2019,
5. 45-46).

Praca nad projektem zmierzajacym do ,kooperatywnego wy-
pracowania tozsamosci teatru w oparciu o zalozenia demokra-
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tycznej instytucji kultury” (Adamiecka-Sitek, Keil, Stokfiszewski,
2019, s. 2) przyczynila sie do wzrostu samo$wiadomosci pracow-
nikéw, ,obudzita w [nich - A.G.] my$lenie o Teatrze Powszech-
nym jako miejscu pracy” (Adamiecka-Sitek, Keil, Stokfiszewski,
2019, s. 2), choé pokazala réwniez, ze nie wszyscy pracownicy,
z réznych powoddw, sg zainteresowani partycypowaniem w pro-
cesach decyzyjnych w teatrze i wptywaniem na ksztalt instytucji.
Zwienczeniem badan bylo utworzenie Rady Artystyczno-Progra-
mowej Teatru Powszechnego im. Zygmunta Hibnera w Warsza-
wie, sktadajgcej sie z przedstawicieli pracownikéw teatru, wspét-
pracujacych z instytucjg artystéw i jednej przedstawicielki wi-
dzéw, ktdrej obecnosé nalezy traktowaé raczej symbolicznie. Rada
jest ciatem statutowym teatru, jej dziatania opieraja sie na zapi-
sach stworzonego przez nia regulaminu (Rada Artystyczno-Pro-
gramowa Teatru Powszechnego im. Zygmunta Hiibnera w War-
szawie, 2019). Oprécz tego przygotowano Zasady wspélpracy
twérczyn i twércéw z Teatrem Powszechnym im. Zygmunta Hiibne-
ra w Warszawie (2019). Na razie jest to jedyna tego rodzaju ini-
cjatywa w teatrach instytucjonalnych w Polsce - warta uwagi,
cho¢ $rodowiskowa plotka niesie, ze eksperyment nie do korica
sie powidd?.

Warto dodaéd, ze ciala doradcze w postaci rad programowych
istniejg w wielu teatrach, cho¢ nie majg realnego wpltywu na
decyzje dyrektora. Jedynym wyjatkiem jest Rada Artystyczna
w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie, ktéra wspétdecyduje
o repertuarze teatru. Rada zostala stworzona w 2018 roku przez
aktoréw Starego Teatru jako odpowiedz na kryzys programowy
i organizacyjny instytucji.

Kryzys, réwniez wizerunkowy, spowodowany ujawnianiem
w przestrzeni publicznej naduzyé¢ wiadzy w teatrach instytucjo-
nalnych i szkotach artystycznych w Polsce, odstonit kulisy dzia-
tania polskich teatréw, w ktérych przemoc ma charakter systemo-
wy. W duzej mierze wynika ona z hierarchicznej struktury wta-
dzy i dyrektorsko-rezyserskiego modelu teatru. W teatrze dyrek-
tor, a czesto tez rezyser, ma wiadze niemal absolutna. Ten oparty
na ogromnych dysproporcjach model wiadzy przenosi si¢ na ko-
lejny poziom: relacji dyrektora z organizatorem instytucji - w re-
lacji tej z kolei to dyrektor ma tak zwang staba pozycje w stosunku
do urzednika odpowiedzialnego za nadzorowanie instytucji. Wy-
daje sie, ze przemyslenie innych modeli organizowania publicznej
kultury w Polsce jest coraz bardziej palaca koniecznoscig. Chodzi
nie tylko o ostabienie powigzan instytucji z polityka, lecz takze
o wprowadzenie bardziej demokratycznych modeli zarzadzania,
co wiazaloby sie z upodmiotowieniem pracownikéw we wtas-
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nych organizacjach. W tym konteks$cie nie od rzeczy sg refleksje
Jana Stanistawa Wojciechowskiego, ktéry diagnozujac relacje
zachodzace miedzy kultura i polityka, a co za tym idzie, miedzy
pracownikami kultury i politykami, sugeruje dziatania, ktére
powinny ksztattowaé wspélczesna polityke kulturalng: doskona-
lenie zarzadzania w kulturze zamiast doktrynalnego sterowania,
stworzenie warunkéw prawnych i finansowych umozliwiajacych
wolne dziatania twércéw zamiast podtrzymywania struktury
nadrzednosci i podlegtosci, wypracowanie nowych sposobéw
zarzadzania i technik organizacji kultury, a takze zbudowanie
skutecznego systemu obiegu informacji i badania kultury (Woj-
ciechowski, 2004, s. 103).

Bibliografia

Adamiecka-Sitek Agata, 2016: Spotecznie odpowiedzialne instytucje kul-
tury. Krytyka Polityczna, 16.10.2016. https://krytykapolityczna.pl/
kultura/spolecznie-odpowiedzialne-instytucje-kultury/ [dostep:
29.03.2022].

Adamiecka-Sitek Agata, Keil Marta, Stokfiszewski Igor, 2019: Materia-
1y do, Porozumienia”. ,Didaskalia”, nr 153, s. 2-10.

Beylin Marek, 2016: Strategie samoobrony. ,Dialog”, nr 1, s. 49-57.

Fox Dorota, Glowacka Aneta, 2020: Dyrektor odchodzi, zespét zostaje.

»Zarzadzanie w Kulturze”, T. 21, nr 2, s. 91-106. https://doi.org/10.44
67/20843976ZK.20.009.12162.

Glowacka Aneta, 2017: Cenzura w przebraniu - nowe formy wpltywu na
zycie teatralne w Polsce. W: Kontexty alternativneho divadla v siicas-
nom mysleni. Red. Miron Pukan, Eva Ku$nirova. Filozoficka fakulta
PresSovskiej univerzity v PreSove, PreSov, s. 38-58.

Januszewska Matlgorzata, 2015: Wptyw polityki kulturalnej na funkcjo-
nowanie instytucji kultury w Polsce. ,Studenckie Prace Prawnicze,
Administracyjne i Ekonomiczne”, nr 18, s. 41-56.

Keil Marta, 2017: Do kogo nalezy teatr? O tym, do czego moze nam sig
dzisiaj przydad krytyka instytucjonalna. ,Dialog”, nr 11. http://www.
dialog-pismo.pl/w-numerach/do-kogo-nalezy-teatr-o-tym-do-
czego-moze-nam-sie-dzisiaj-przydac-krytyka-instytucjonalna
[dostep: 29.03.2022].

Kosinski Dariusz, Swiatkowska Wanda, 2019: Teatr Reduta [hasto].
Encyklopedia Teatru Polskiego. http://www.encyklopediateatru.
pl/teatry-i-zespoly/1215/teatr-reduta [dostep: 29.03.2022].

Krawczyk Dawid, 2016: Rudzki: Konkurs nie jest receptq na
wszystko. Krytyka Polityczna, 11.03.2016. https://krytykapolityczna.
pl/kultura/teatr/rudzki-konkurs-nie-jest-recepta-na-wszystko/
[dostep: 29.03.2022].

Kunst Bojana, 2016: Artysta w pracy. O pokrewieristwach sztuki i kapita-
lizmu. Przet. na jez. pol. Pola Soba$-Mikolajczyk, Dominika Gajew-
ska, Joanna Jopek. Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,

Teatr jako instytucja krytyczna


https://krytykapolityczna.pl/kultura/spolecznie-odpowiedzialne-instytucje-kultury/
https://krytykapolityczna.pl/kultura/spolecznie-odpowiedzialne-instytucje-kultury/
https://doi.org/10.4467/20843976ZK.20.009.12162
https://doi.org/10.4467/20843976ZK.20.009.12162
http://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/do-kogo-nalezy-teatr-o-tym-do-czego-moze-nam-sie-dzisiaj-przydac-krytyka-instytucjonalna
http://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/do-kogo-nalezy-teatr-o-tym-do-czego-moze-nam-sie-dzisiaj-przydac-krytyka-instytucjonalna
http://www.dialog-pismo.pl/w-numerach/do-kogo-nalezy-teatr-o-tym-do-czego-moze-nam-sie-dzisiaj-przydac-krytyka-instytucjonalna
http://www.encyklopediateatru.pl/teatry-i-zespoly/1215/teatr-reduta
http://www.encyklopediateatru.pl/teatry-i-zespoly/1215/teatr-reduta
https://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/rudzki-konkurs-nie-jest-recepta-na-wszystko/
https://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/rudzki-konkurs-nie-jest-recepta-na-wszystko/

§SP.2022.20.08 s. 18z 19

Konfrontacje Teatralne / Centrum Kultury w Lublinie, Warszawa-
Lublin.

Kwasniewska Monika, 2019: Aktor w klinczu relacji folwarcznych. W:
Eadem: Miedzy hierarchiq a anarchig. Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagielloniskiego, Krakéw, s. 133-166.

Leder Andrzej, 2013: Przesniona rewolucja. Cwiczenie z logiki historycz-
nej. Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa.

Lewandowska Kamila, 2017: Sfera autonomii, sfera biurokracji. Rela-
cje polskich teatréw publicznych i ich organizatoréw w perspektywie
miedzynarodowej. ,Zarzadzanie w Kulturze”, T. 18, nr 3, s. 405-421.
https://doi.org/10.4467/20843976ZK.17.026.7476.

Niziolek Grzegorz, 2010: ,dwa tysigclecia prawie i ani jednego boga!”.

,Didaskalia”, nr 99. http://archiwum.didaskalia.pl/99_niziolek.htm
[dostep: 29.03.2022].

Piekarska Magda, 2016: Po konkursie na dyrektora Teatru Polskiego
Mieszkowski chce zawiadomi¢ prokurature. Wyborcza.pl, Wia-
domosci z Wroclawia, 23.08.2016. https://wroclawwyborcza.pl/
wroclaw/1,35771,20586509,po-konkursie-na-dyrektora-teatru-
polskiego-mieszkowski-chce.html [dostep: 29.03.2022].

Piotrowski Piotr, 2011: Muzeum krytyczne. Dom Wydawniczy Rebis,
Poznan.

Ploski Pawel, 2017: Serial dyrektorzy. Dzieje prawnego unormowania
statusu dyrektora. ,Zarzadzanie w Kulturze”, T. 18, nr 3, s. 423-441.
https://doi.org/10.4467/20843976ZK.17.027.7477.

Przastek Daniel, 2017: Polityki kulturalne a wolno$¢ wypowiedzi arty-
stycznej w Polsce w latach 1989-2015. Dom Wydawniczy Elipsa, War-
szawa.

Rada Artystyczno-Programowa Teatru Powszechnego im. Zygmunta
Hiitbnera w Warszawie, 2019: Regulamin. ,Didaskalia”, nr 153, s. 7-9.

Raunig Gerald, 2006: Praktyki instytuujgce. Uciekanie, instytuowanie,
przeksztatcanie. Przel. na jez. pol. Aleksandra Bubito, Bartosz Wéj-
cik. Red. Marta Keil. Transversal Texts. https://transversal.at/
transversal/o106/raunig/pl [dostep: 29.03.2022].

Sadovska Mariana, 2020: Coming out. Ttum. Joanna Wichowska.
Dwutygodnik.com [,Dwutygodnik”, nr 10 (292)]. https://www.
dwutygodnik.com/artykul/9125-coming-out.html [dostep: 29.03.2022].

Sid, 2020: Krakéw. Prokuratura rozszerza zarzuty dla b. dyrekto-
ra Teatru Bagatela Jacka Henryka S. Wyborcza.pl, Wiado-
mosci z Krakowa, 18.06.2020. https://krakow.wyborcza.pl/
krakow/7,44425,26043133,krakow-prokuratura-rozszerza-
zarzuty-dla-b-dyrektora-teatru.html [dostep: 29.03.2022].

Sikora Patrycja, 2015: Krytyka instytucjonalna w Polsce w latach 2000-
2010. BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspétczesnej, Wroctaw.

Szczawinska Weronika, 2015: Teoretyczne demokracje, praktyczne insty-
tugje. ,,Polish Theatre Journal”, nr 1, s. 01-09. Pobrano z: www.po-
lishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/download/121/489
[29.03.2022].

Aneta Gtowacka


http://archiwum.didaskalia.pl/99_niziolek.htm
https://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/1,35771,20586509,po-konkursie-na-dyrektora-teatru-polskiego-mieszkowski-chce.html
https://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/1,35771,20586509,po-konkursie-na-dyrektora-teatru-polskiego-mieszkowski-chce.html
https://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/1,35771,20586509,po-konkursie-na-dyrektora-teatru-polskiego-mieszkowski-chce.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9125-coming-out.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9125-coming-out.html
https://krakow.wyborcza.pl/krakow/7,44425,26043133,krakow-prokuratura-rozszerza-zarzuty-dla-b-dyrektora-teatru.html
https://krakow.wyborcza.pl/krakow/7,44425,26043133,krakow-prokuratura-rozszerza-zarzuty-dla-b-dyrektora-teatru.html
https://krakow.wyborcza.pl/krakow/7,44425,26043133,krakow-prokuratura-rozszerza-zarzuty-dla-b-dyrektora-teatru.html
http://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/download/121/489 
http://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/download/121/489 

$SP.2022.20.08 s.19z 19

Sztarbowski Pawel, 2019: Teatr w rytmie slow. Rozmawiala Aneta
Glowacka. ,Opcje”, nr 4, s. 44-49.

Ustawa z dnia 25 paZzdziernika 1991 roku o organizowaniu i prowa-
dzeniu dziatalnosci kulturalnej. Tekst jednolity. Dz.U. 1991, nr 114,
Poz. 493.

Ustawa z dnia 27 sierpnia 2009 r. o finansach publicznych. Dz.U. 2009,
0 157, poz. 1240.

Wodecka Dorota, 2016: Teatr Polski we Wroctawiu. Zamach na teatr i de-
mokracje. Rozmowa z Krzysztofem Mieszkowskim. Wyborcza.pl,
1.09.2016. https://wyborcza.pl/7,75410,20627579,zamach-na-teatr-i
-demokracje.html [dostep: 29.03.2022].

Wojciechowski Jan Stanistaw, 2004: Kultura i polityki. Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagielloiskiego, Krakéw.

Zasady wspétpracy twérczyri i tworcow z Teatrem Powszechnym im. Zyg-
munta Hiibnera w Warszawie, 2019. ,Didaskalia”, nr 153, s. 5-7.

Teatr jako instytucja krytyczna


https://wyborcza.pl/7,75410,20627579,zamach-na-teatr-i-demokracje.html
https://wyborcza.pl/7,75410,20627579,zamach-na-teatr-i-demokracje.html

