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Plany, wizje, obietnice

,Ekologie teatru” Zofii Smolarskiej a dyrektorskie koncepcje
programowe

Maciej Guzy | Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Plans, Visions, Promises. Ekologie teatru by Zofia Smolarska and Directors’
Programme Proposals

This article, elaborating on Ekologie teatru by Zofia Smolarska (Instytut Sztuki PAN, 2025),
combines a summary of most important theses of the book’s author, with an attempt to
verify them by presenting a close reading of official programming proposals submitted by
theatre directors’ candidates during procedures of their selection. First, I present the
rationale of the analysis, determining the most appropriate time frame for selecting the
documents (2022-2025) and the list of candidates (Michat Zadara, Monika Strzepka, Andrzej
Wyrobiec, Krzysztof Gluchowski, Anna Rochowska, Marcin Kowalski, Maja Kleczewska, Jan
Klata). Moreover, Bruno Latour’s and Tomasz S. Markiewka’s respective understandings of
language provide a methodological basis for the research. The main part of the article is
centred around three concepts that arise from Smolarska’s work: theatre craft, theatre
community, and theatre ecology. I tend to examine how each of the terms is used in the
documents, and what kind of ideologies, metaphors, or associations they are connected
with. I also investigate whether the authors share the same view on theatre craft,
community, and ecology, or rather differ in these areas. The analysis brings me to the
conclusion that among candidates there is no particular solution for the theatre craft crisis
pictured by Smolarska. On the other hand, it is quite common to declare craft workers as an
equal part of theatre communities, and to express the will to engage them in artistic and/or
marketing activities. However, such ideas are only general remarks, neither legally nor
organizationally defined. The future of theatre craft therefore remains unknown.
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Wydana przez Instytut Sztuki PAN ksigzka Zofii Smolarskiej Ekologie teatru.
Analiza relacyjna instytucji teatru z perspektywy rzemiesinikow i
rzemieslniczek teatralnych (2025) jest efektem dtugotrwatych,
przemyslanych i konsekwentnie zrealizowanych badan nad sytuacja oséb
uprawiajacych ginacy zawdd rzemieslnika teatralnego. Zawarte w niej
wnioski (i - co nie mniej wazne - metoda, ktéra pomogta je wypracowac)
wypemniaja luke w polskich studiach teatrologicznych. Badacze wprawdzie
coraz czesciej zdaja sobie sprawe, ze nie sposéb zajmowac sie wylacznie
interpretacja spektakli, lecz niekoniecznie wychodza poza te potrzebng, cho¢
wygodna perspektywe. Ksigzka stanowi tez doskonaty punkt wyjscia do
poszerzenia spostrzezen autorki i dopisywania kolejnych rozdziatéw do
narracji, ktora sama na punkty zaczepienia wskazuje. Gdy redakcja
,Didaskaliow. Gazety Teatralnej” zaprosita mnie do napisania tekstu o
monografii Smolarskiej, stanatem jednak przed zasadniczym problemem. Czy
w artykule - z jednej strony zbierajacym rozpoznania autorki, z drugiej
nieograniczajacym sie do ich zrelacjonowania lub zrecenzowania - mozna
nawigza¢ do ponad dekady pracy Smolarskiej, opisu jej osobistego
doswiadczenia pracy nad spektaklem Btekitna planeta (rez. Erling
Jéhannesson, Miejski Teatr Miniatura w Gdansku, 2014), ktéry otwiera
ksigzke, oraz niemal setki wywiaddw, ktore przeprowadzita? Nie chciatem
ani pozorowacd, ze mdj dopisek jest efektem pogtebionych analiz tematu
sytuacji pracownikow teatrow, ani imitowaé pracy badaczki, ograniczajac jej
skale i tym samym znaczenie. Postawilem wiec na alternatywe. Autorka
Ekologii teatru chce oddac gtos rzemieslnikom teatralnym, a rozmowy z nimi
stanowily dla niej , gtéwna czes¢ badan” (2025, s. 139) - co uwazam za

wazne, takze pod wzgledem nieskrywanego, politycznie zaangazowanego,



umotywowania procesu badawczego - natomiast ja chciatbym krytycznie
wstuchac sie w stowa tych, ktérzy w ksiazce wybrzmiewaja okazjonalnie:

0sOb zarzadzajacych polskimi teatrami.

Proponuje krétki eksperyment weryfikujacy badawczy potencjat tkwigcy w
analizie dyrektorskich opowiesci o strukturze i organizacji teatru, a przede
wszystkim o bohaterach ksigzki Smolarskiej i przedstawionych w niej ideach.
Interesuje mnie, jak wyznaczone przez badaczke sposoby pojmowania pracy
rzemieslniczej, jej sensu, obecnych problemow i miejsca w strukturze
organizacyjnej instytucji sa pozycjonowane (badz nie!) w mysleniu oséb
decyzyjnych w teatrze. Zrédlem refleksji sa dokumenty programowe zlozone
przez kandydatow na stanowiska dyrektorskie w procedurach konkursowych.
W przeciwienstwie do Smolarskiej, ktadacej nacisk na empiryczna
obserwacje skutkéw degradacji zawodu niegdys podstawowego dla
funkcjonowania teatru, przenosze refleksje na poziom jezyka i retoryki.
Jednoczesnie wierze, ze zapis deklaracji, koncepcji i wizji - bezposrednio lub

posrednio - odciska pietno na ksztatcie polskiej sceny.

Powody i zalozenia analizy

Czy bezkrytycznie wierze, ze programy scisle determinuja przyszte formy
zarzadzania teatrami? Pragmatyczne podejscie do tematu kaze temu
zaprzeczy¢. Znaczenie dokumentéw dla wzbogacenia opisow sytuacji zawodu
rzemieslnika kryje sie, moim zdaniem, gdzie indziej i jest bardziej
kompleksowe. Po pierwsze, program moze zdradzaé przynajmniej czesc
pogladow jego autora i zwiastowaé chocby ogolny kierunek rozwoju
instytucji, ktorej dotyczy. Po drugie, nawet jesli kwestia indywidualnych
przekonan kandydata nie jest w programie wyeksponowana, nie nalezy

zapominac o jego adresatach: organizatorze instytucji, odpowiedzialnym za



dokonanie wyboru, a takze osobach zasiadajacych w komisji konkursowej
(réwniez przedstawicielach pracownikéw teatru). Dokument jest
przygotowywany wobec nich - stanowi emanacje predykcji tego, co
decydenci chca przeczyta¢, aby naktonic¢ ich do wyboru. Moze wiec stanowic
posrednie Zrddto informacji na temat nastrojéw panujacych w danej
instytucji lub stosunku podmiotéw finansujacych do danego teatru (jego
przysztego bytu). W koncu, biorac pod uwage publiczny charakter
dokumentéw programowych, a takze fakt, ze stanowia one 0§ medialnych
odniesien do zmian dyrekcji instytucji teatralnych, nie mozna przekreslac ich
zaleznosci od dominujacych narracji na temat roli teatru w zyciu spotecznym,
pojmowania funkcji publicznej instytucji kultury, a takze roli rzemieslnikow
teatralnych. Programy sa wiec papierkiem lakmusowym panujacych
nastrojéw - niosa w sobie zapis rzeczywistosci - ale i wywieraja wptyw na
imaginarium, ktorym obrasta zarowno wspdtczesny teatr, jak i poszczegdlne

zawody teatralne.

W ten sposéb patrze na wspotzaleznos¢ rzeczywistosci teatralnej (obecnej i
przyszlej) oraz jej opisu w sposéb podobny do tego, ktory proponowat Bruno
Latour, nazywajac proces wytwarzania wiedzy ,krazaca referencja” (2013, s.
551in.). Nie ma pekniecia miedzy jezykiem a Swiatem - to ,,dwukierunkowy
lancuch transformacji” (tamze, s. 105); stala, niekonczaca sie zaleznosc¢. Na
gruncie polskim z tego podejscia korzystat Tomasz S. Markiewka, badajac

jezyk neoliberalizmu. Zauwazat on wprost:

Nie powinnismy go [jezyka - M.G.] zatem traktowac¢ jako czegos, co
stoi obok Swiata, aby pomdc w jego adekwatnym opisie (dualizm
realistyczny) lub przeszkodzi¢ w realizacji tego celu (dualizm
postmodernistyczny), lecz jako cos$, co znajduje sie zawsze w

swiecie. Tworzy swiat i jest nim zarazem. A doktadniej: wspottworzy



go, stanowiac jeden z jego wielu budulcow (2017, s. 49).

Zdaniem Markiewki nawet pojedyncza wypowiedZ moze wywiera¢ wplyw na
rzeczywistos¢ - niekoniecznie sitg wtasnej retoryki, ale dzieki tradycji
hegemonicznych narracji, z ktorych wyrasta i ktére powiela. ,Jesli, na
przyktad, jakis dziennikarz tworzy w swoim felietonie okreslona ontologie
Swiata, w ktorej dziataja tacy, a nie inni aktorzy, wytwarzaja takie, a nie inne
skutki, nie zbywam tego twierdzeniem, ze mamy do czynienia ze zwyklg
metafora czy tez zabawa jezykowa” - pisze badacz (tamze, s. 53). Podobnie
traktuje dyrektorskie dokumenty programowe. Jesli kandydat sktada w
aplikacji pewne obietnice, to nie znaczy, ze pierwszego dnia na stanowisku
wcieli je w zycie. Jednak gdy uzywa pewnych sformutowan, a te wpisuja sie
w szerszy porzadek rozumienia teatru - obowiazujacy i dominujacy - to moga
one zwiastowac stagnacje i utrwalenie pewnych zjawisk, nawet mimo

deklarowania reform.

Zaproponowane podejscie uwazam za uprawnione takze ze wzgledu na
spostrzezenia Zofii Smolarskiej. Badaczka aspiruje do tego, aby jej ,badania
mogty postuzy¢ prakty(cz)kom teatru na przyktad przy planowaniu
organizacyjnych przeksztatcen” (2025, s. 103). Naturalne wydaje sie wiec
sprawdzenie, czy aby nie pojawiaty sie w ostatnim czasie pomysty, dajace
impuls do tego rodzaju przemian instytucjonalnych. Gdzie szukac¢ takich
koncepcji, jesli nie w programach konkursowych? Mato tego, formutujac
wnioski z badan, autorka stusznie zauwaza, ze ,teatry publiczne bez
kompleksowej wizji reformy” akceptuja i wdrazajag tendencje dominujacego
modelu gospodarczego, co przektada sie na degradacje i zanik zawodu
rzemies$lnika (tamze, s. 345). Poszukiwanie owej wizji wydaje sie wiec
potrzebne, a weryfikacja koncepcji programowych moze temu stuzy¢. W

kontekscie argumentacji za zasadnoscia analizy sformalizowanych



wypowiedzi kandydatéw na stanowiska dyrektorskie kluczowe jest jednak
wystosowane przez Smolarska zaproszenie do poszerzenia pola odniesien,
wobec ktorych interpretowaé¢ mozna przeprowadzone przez nig rozmowy.
Badaczka wymienia kodeks pracy, dokumenty zwigzkow zawodowych,
artykuly prasowe jako zZrodla, ktore ,pomagatly jej interpretowa¢ wypowiedzi
w szerokim spotecznym, organizacyjnym i psychologicznym kontekscie zmian
zachodzacych w srodowisku teatru instytucjonalnego w Polsce na przestrzeni
ostatnich czterdziestu lat” (tamze, s. 140). Wyliczenie to prosi sie o
poszerzenie, a wsrdd kontekstowych zrédet warto umiesci¢ koncepcje
programowe. Tym samym, z jednej strony staram sie swoja analiza cho¢by w
niewielkim stopniu uzupemic¢ wnioski z ksiazki Smolarskiej, a z drugiej sama
ksigzke traktuje jako metodologiczny pryzmat dla wlasnej lektury

dokumentéw przedstawionych przez kandydatow na dyrektoréw.
Wybor koncepcji programowych

Ramy artykutu nie pozwalaja wyczerpujaco omowi¢ wszystkich koncepcji
programowych z okresu, ktory interesuje Smolarska, obejmujacego czas
rozwoju polskiej gospodarki rynkowej. Zdecydowatem sie na istotne
ograniczenie wyboru. Przede wszystkim pod uwage wzigtem wytacznie teatry
dramatyczne. Te, ktére budza najwieksze zainteresowanie mediow, a wiec
odpowiadaja za ksztaltowanie obiegowych opinii o teatrze publicznym.
Siegam tez po dokumenty programowe powstate w zwigzku z procedurami
konkursowymi zakonczonymi najwczesniej w roku 2022, a przed rokiem
2026. Kieruje sie tu jakosciowa zmiang w dyskusji nad praca w instytucjach
kultury, jaka zaszta w tym czasie. Smolarska zauwaza, ze pandemia
COVID-19 uwypuklita prace tych, ktorzy na co dzien pozostaja niezauwazeni,
choc¢by krawcow i krawcowych, mogacych wykorzysta¢ swoje umiejetnosci w

walce z wirusem, np. poprzez szycie maseczek (2025, s. 59-60). Pandemia



ujawnita jednak takze zmiane statusu zatrudnienia w instytucjach
teatralnych, rodzaj niepokoju, ktory wiaze sie z praca przy produkcjach
scenicznych, a takze skale prekaryzacji zatrudnienia w instytucjach
teatralnych (Kalinowska i in., 2020). Zaréwno zastugi rzemieslnikow, jak i
problemy zwigzane z wykonywanym przez nich zawodem wyszly wiec z
cienia. Wybierajac rok 2022 jako poczatkowa cezure dla selekcji zrodet,
chciatbym zastanowi¢ sie, czy te niespodziewana obecnos¢ zawodow
wczesniej nieobecnych w blasku reflektoréw dostrzegli takze kandydaci

pretendujacy do decydowania o przysztosci instytucji teatru.

Ponadto postawitem na programy osob, ktére ostatecznie zostaly wybrane na
stanowiska dyrektorskie. Nie biore przy tym pod uwage tego, czy procedura
konkursowa byla otwarta, czy tez zamknieta (wybdr sposrod zaproszonych
przez organizatora kandydatéw), a takze jaki byt stosunek startujacego do
faktu i sposobu przeprowadzenia procedury oraz czy ostatecznie to konkurs
rozstrzygnat o powotaniu, czy tez go uniewazniono, a decyzja zapadta bez
procedury konkursowej. W tej zasadzie czynie jeden wyjatek - analizuje
program Michata Zadary ztozony w konkursie na dyrektora Teatru
Dramatycznego w Warszawie. To decyzja zwiazana z faktem, ze rezyser, jako
bodaj jedyny tworca, prezentuje program kompleksowej reformy organizacji
pracy w teatrze, oparty na strukturze macierzy oraz metodzie organizacji
pracy Scrum. Biore takze pod uwage, ze ostatecznie Zadara dostat szanse
wcielenia w zycie swoich pomystéw - w roku 2025 zostat wybrany na
stanowisko dyrektora Teatru Polskiego we Wroctawiu w trybie

pozakonkursowym.

Nieostre kryterium selekcji programow, ktore zastosowatem, wynika
natomiast z zatozenia o przektadalnosci kategorii i idei zawartych w

programach na ksztattowanie dyskursu poswieconego organizacji instytucji



teatréw publicznych (i odwrotnie - o podatnosci kandydatéw na wpisywanie
sie w spoteczne oczekiwania). Chce wyeksponowac te programy, ktore odbity
sie najszerszym echem medialnym z uwagi na rozpoznawalnos¢ teatru,
szczegOlne okolicznosci organizacji konkursu, badz po prostu nazwisko
kandydata lub kandydatki. To ograniczenie z pewnoscia nie pozwala stawia¢
wyrazistych diagnoz dotyczacych szerokiego horyzontu strategii
ksztaltowania wizji przysztosci teatru polskiego, ale umozliwia
sformutowanie precyzyjniejszych hipotez weryfikowalnych wraz z

uzupelnieniem analizowanej listy programéw.

Tak sformutowane wyznaczniki sktonity mnie do lektury ponizszych

dokumentow:

« Program Michata Zadary z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Dramatycznego im. Gustawa Holoubka w Warszawie (2022),

« Program Moniki Strzepki z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Dramatycznego im. Gustawa Holoubka w Warszawie (2022),

« Program Andrzeja Wyrobca z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Bagatela im. Tadeusza Boya-Zelenskiego w Krakowie (2023),

 Program Krzysztofa Gtuchowskiego z konkursu na stanowisko dyrektora
Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie (2023),

« Program Anny Rochowskiej z konkursu na stanowisko dyrektora TR
Warszawa (2023),

« Program Marcina Kowalskiego z konkursu na dyrektora Teatru
Polskiego w Poznaniu (2024),

« Program Mai Kleczewskiej z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru
Powszechnego im. Zygmunta Hubnera w Warszawie (2025),

« Program Jana Klaty z konkursu na stanowisko dyrektora Teatru

Narodowego w Warszawie (2025).



Kazdy z nich zestawiam z ksigzka Smolarskiej w trzech zakresach
pojeciowych, ktore wydaja mi sie najistotniejsze dla jej monografii. Sama
autorka nie dokonuje wprawdzie takiego wyrdznienia, ale jej rozwazania
oscyluja wokét terminow rzemieslnika/rzemieslniczki, zespotu teatralnego i
ekologii, dowodzac odmiennych - czasem dos¢ wyraZnie - sposobow ich
rozumienia, ktére realnie przektadaja sie na organizacje pracy w teatrze i

sytuacje pracownicza.

Zawod rzemieslnika

Pojeciem centralnym dla Zofii Smolarskiej jest ,rzemiosto teatralne”.
Badaczka zwraca uwage na rézne mozliwosci jego rozumienia, odwotujac sie
do kryteriow prawnych, jezykoznawczych, historycznych, a takze wskazuje
na roznice miedzy rzemieslnikami i technikami teatralnymi (2025, s. 65 i n.).
Ostatecznie przyjmuje definicje rzemieslnika ,jako osoby wytwarzajacej
elementy scenografii lub/i kostiumy”, cho¢ rozmowy przeprowadzita z
przedstawicielami wiekszej liczby zawoddéw teatralnych (tamze, s. 69).
Choéby pobiezna lektura programow pozwala stwierdzi¢, ze nomenklaturowe
niuanse pozostaja irrelewantne dla poszczegélnych autoréw. Jedni stronig od
pojecia rzemiosta (np. Kowalski preferuje kategorie ,,zespotu technicznego”),
inni z niego korzystaja, ale nie ograniczaja go do funkcji, ktore eksponuje
Smolarska. Z kontekstu uzycia terminu wynika, ze kandydaci maja na mysli
zaréwno przedstawicieli pracowni scenograficznych czy
kostiumograficznych, jak i charakteryzatorow, pracownikéw magazynow lub
wrecz blizej nieokreslona grupe osob ,, pomagajaca” zespotowi artystycznemu
stworzy¢ spektakl. W programach dochodzi wiec do zatarcia znaczenia

terminu ,rzemiosto”.

Konstrukcja programow wskazuje takze na drugoplanowe znaczenie, jakie



przypisuje sie kwestiom technicznym i pracowniczym w planowaniu
przysztosci instytucji. Adekwatny wydaje sie przy tym wniosek Smolarskiej
wyciagniety z jednej z przeprowadzonych przez nig rozmoéw: , Organizacja
pracy teatru nastawiona na optymalne wykorzystanie czasu pracy
pracownikéw skutkuje ich separacja w arbitralnie okreslonym podziale na
produkcje i tworczos¢ na scenie” (tamze, s. 286). Wizje rozwoju teatru jasno
priorytetyzuja obszary zarzadzania instytucjami: kandydaci szeroko
omawiaja plany repertuarowe, z kolei inne elementy programu sa
pozycjonowane jako narzedzia, ktorych usprawnienie ma stuzyé efektywnosci
w realizacji celow artystycznych. W gruncie rzeczy nie powinno to dziwic.
Taki uktad odpowiada zadaniom stawianym kandydatom przez organizatora,
a takze celom funkcjonowania instytucji prowadzacych dziatalnos¢
kulturalna. Dysproporcja wydaje sie jednak wyrazna. Programy zauwazajg
rzemieslnikow wybidrczo, zwykle jako element wiekszej catosci zespotu
pracownikéw, nie formutujac wobec nich konkretnej perspektywy
przeksztatcenia zawodu. To szczegodlnie istotne w kontekscie podstawowej
tezy Smolarskiej o kryzysie rzemiosta teatralnego. Jego obecnos¢ wydaje sie
zobiektywizowana, naturalna i rzekomo trwale wpisana w krajobraz sztuk
scenicznych. Tymczasem Ekologie teatru urealniajg perspektywe zaniku tej

dziedziny pracy teatralne;j.

Rozmyty status zawodu rzemieslnika, ktérego przysztos¢ pozostaje niejasna,
bywa potegowany przez brak konsekwencji niektorych kandydatéw w
przypisywaniu rzemieslnikom okreslonego znaczenia w procesie pracy nad
spektaklem lub strukturze organizacyjnej teatru. Raz maja oni petnic¢ czysto
techniczne (asesoryjne) funkcje, aby chwile p6zniej wywiera¢ wpltyw na
artystyczny profil instytucji. Krzysztof Gtuchowski, deklarujac chec
stymulowania modelu ,, samouczacej sie instytucji”, proponuje ,regularne

konsultacje dotyczace realizacji programu i repertuaru na poziomie



wszystkich grup wspétuczestniczacych w realizacji”, jednak - wymienione w
tym samym punkcie - ,robocze spotkania” przewiduje wytacznie dla ,zespotu
artystycznego” (s. 8). Nie jest przy tym jasne, czy ,zespot artystyczny” to
synonim , wszystkich grup” (co swiadczytoby o przypisaniu rzemieslnikom
sprawczosci w zakresie kreowania profilu artystycznego Teatru im. Juliusza
Stowackiego), czy raczej uscislenie, ktore prowadzi do swoistego
rozdwojenia: wszyscy odpowiadaja za program, ale tylko wybrana czesc
pracownikow uczestniczy w roboczych spotkaniach. Z kolei w programie Mai
Kleczewskiej pewna dezorientacje budzi sprawa pracowniczej podlegtosci
rzemieslnikow teatralnych. Kandydatka proponuje podzial obowigzkéw
dyrektorskich miedzy soba (odpowiedzialng za wizje artystyczna) a swoim
zastepca Pawtem Skrodzkim (specjalizujacym sie w sprawach finansowych,
organizacyjnych i prawnych). Deklaruje przy tym: ,Moim zadaniem bedzie
[...] budowanie zespotu aktorskiego i technicznego oraz wspieranie ich w
procesie tworczym” (s. 11). Z tego nalezy wnioskowac, ze rzemieslnicy
Teatru Powszechnego pozostaja w zaleznosci od dyrektorki naczelnej i
aktywnie wlaczaja sie w kreacje wydarzen artystycznych. ROwnoczesnie
Kleczewska swojemu zastepcy przypisuje odpowiedzialnos¢ za ,inwestycje
infrastrukturalne, prowadzenie spraw administracyjnych i zakupowych, a
takze dbanie o zgodnos$¢ dziatan instytucji z obowigzujacym prawem” (s. 11),
ktore to obszary - jak dowodzi Smolarska - wymagaja petnej wspoétpracy z
pionem technicznym, najlepiej znajacym potrzeby inwestycyjne w zakresie
remontu i zaopatrzenia teatru (2025, s. 145 in.). Czy to oznacza, ze w
zakresie czesci realizowanych zadan rzemieslnicy odpowiadaja przed
dyrektorka naczelng, a w czesci przed jej zastepca? Program nie precyzuje
tej kwestii. Ponadto u Kleczewskiej nie jest tez jasne, w jakim wymiarze
rzemieslnicy wptywaja na wspomniany ,proces twérczy”. Kandydatka pisze

na przyktad, ze przygotowywanie miedzynarodowych koprodukcji bedzie



wymagato ,szczegotowych konsultacji wewnetrznych z zespotem Teatru”
(brak doprecyzowania kaze przypuszczac, ze chodzi o caty zespot, choé
podkreslony zostaje udziat aktorek i aktoréw w tym procesie), jednak w
odniesieniu do , okreslenia kierunkdw programowych i wyboru projektéw,
ktdore najlepiej wpisuja sie w misje Teatru”, podobnie jak w programie
Gluchowskiego, wyeksponowany zostaje wytacznie ,zespot artystyczny” (s.
14).

Przypisywanie wszystkim pracownikom - a wiec i rzemieslnikom -
mozliwosci definiowania oblicza teatru to retoryczna figura, ktéra przewija
sie zresztq przez wiekszosé analizowanych dokumentéw. Anna Rochowska
opowiada sie za modelem pracy zespotowej opartym na poczuciu
,wspotodpowiedzialnosci wszystkich pracownikéw i pracowniczek teatru za
finalny efekt, jakim jest wydarzenie artystyczne” (s. 16-17) oraz na ,wspolnej
odpowiedzialnosci za tworzenie wysokiej jakosci artystycznej” (s. 17). 1 tu
spotykamy sie jednak z pewna swoboda pojeciowa, ktora przy blizszej
lekturze programu skutkuje niepewnoscia, czy pion rzemieslniczo-techniczny
zostanie uwzgledniony w dyskusjach programowych. Zaproszenie do ,nowej,
partnerskiej formuty programowania instytucji” zostaje bowiem skierowane
do ,zespotu tworczego” (s. 5). Monika Strzepka stawia z kolei na
strukturalne wlaczenie przedstawicieli kazdego z dziatow w prace nad
programem teatru: ,Rada Teatru bedzie sktadata sie z demokratycznie
wybranych przedstawicielek i przedstawicieli wszystkich struktur
organizacyjnych teatru” (s. 16). Pisze tez o ,zespotach samoorganizujacych
sie”, ktore ,,samodzielnie beda podejmowaly decyzje, w jaki sposdb najlepiej
zrealizowac zalozenia programowe” oraz o ,,wyzwalaniu oddolnego
potencjatu kreatywnosci” (s. 16). Tu Strzepka pozostaje blisko swojego
kontrkandydata Michata Zadary. I w jego propozycji mowa o ,tworczej

energii wszystkich oséb w zespole Dramatycznego” (s. 5). Rezyser



ukonkretnia: ,Rzemieslnicy teatralni beda integralng czescia produkcji
projektow w teatrze. Ich wktad i decyzyjnos¢ bedzie od poczatku brany pod
uwage, i sami beda mogli inicjowa¢ projekty, jesli wyraza taka potrzebe” (s.
11).

Podkreslana przez Zadare ,potrzeba” inicjacji projektow wydaje sie
kluczowa w kontekscie trendu ,, upodmiotawiania” wszystkich pracownikow
teatru, jaki wytania sie z analizowanych programow. Kandydaci i kandydatki
konsekwentnie deklaruja rozproszenie sprawczosci w zakresie zarzadzania
profilem artystycznym teatru, a takze obiecuja integracje wszystkich
pracownikéw wokoét ksztalttowania wydarzen artystycznych. Trudno
przesadzac o rzeczywistych efektach takich deklaracji. Smolarska stusznie
przestrzega jednak przed zbytnim entuzjazmem wobec odgornie narzucane;
kolektywnosci. Jej zdaniem ta moze by¢ ,rownie problematyczna, co
rezyserki totalitaryzm”, gdyz zostaje implementowana ,w oderwaniu od
wcigz istniejgcych pionowych relacji, ktore w najwiekszym stopniu
determinuja pozycje pracownikéw w teatralnej hierarchii” (2025, s. 135).
Badaczka nawigzuje tu przede wszystkim do postaw mtodych realizatoréow
przedstawien - rezyserek i rezyserow - ale sens obserwacji moze odnosic sie
takze do praktyk i deklaracji osob zarzadzajacych teatrami. Pionowa
hierarchia organizacyjno-decyzyjna jest bowiem sankcjonowana ustawowo -
artykut 17 Ustawy z dnia 25 paZdziernika 1991 r. o organizowaniu i
prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej(tekst jedn. Dz.U. 2026 poz. 457 ze zm.)
,wprowadza zasade jednoosobowego zarzadu instytucja kultury” (Antoniak-
Teskna, 2019) - oraz statutowo, a takze na skutek obowigzywania
niepisanych tradycji. Decentralizacja decyzyjnosci w zakresie
programowania instytucji teatru ma wiec swoje granice i musi przebiega¢
zgodnie z ustalonymi zasadami lub synchronicznie z ich modyfikacjg. W

przeciwnym razie grozi organizacyjnym chaosem.



Co jeszcze istotniejsze, warto przywotac to, o czym w programach mowy nie
ma. Autorzy dokumentow w dorozumiany sposéb pozycjonuja mozliwos¢
wywierania wptywu na program instytucji jako rodzaj nobilitacji, okazje do
siegniecia po sfere kompetencji dotychczas zarezerwowanych dla
nielicznych: artystow i dyrektorow. Stawiaja znak rownosci miedzy
upodmiotowieniem a dziataniem kreatywnym. Tymczasem cztonkostwo w
nowych ciatach organizacyjnych, inicjowanie dziatan produkcyjnych lub
poszerzone uczestnictwo w probach do spektaklu jest takze obowigzkiem,
dodatkowa praca i odpowiedzialnoscia, a niekiedy wrecz obciazeniem. O
tym, dlaczego w realiach kapitalizmu kognitywnego nie zawsze eksploatacja
wlasnych poktadow kreatywnosci oznacza upodmiotowienie, obszernie pisata
Bojana Kunst (2016, s. 27 i n.). Niezaleznie od wnioskow badaczki,
dokumenty programowe nie wyjasniaja nadto, czy nowe formy
zaangazowania pracownikéw w ksztattowanie oblicza instytucji odbija sie na
warunkach ich zatrudnienia - na przyktad, czy beda wiazaty sie z
dodatkowym wynagrodzeniem, badZ czy posiedzenia rad i zespotéw
doradczych pozwola im wykonywacé ich dotychczasowe obowiazki w
wyznaczonych godzinach pracy. Wyjatek znajdziemy w programie Zadary -
co ciekawe, dotyczy on Scisle technicznych, a nie okotoartystycznych,

potencjalnych dodatkowych zadan dla rzemiesIlnikow:

Dramatyczny posiada wspaniate pracownie i wspaniatych
specjalistow od produkcji dekoracji, mebli i kostiuméw. Wzorem
Opery Narodowej, Dramatyczny bedzie przyjmowac zlecenia od
stacji telewizyjnych i innych teatréw, co z kolei zwiekszy premie i
zarobki dla zespotu pracujacego w warsztatach. Pracownicy
powinni tez mie¢ mozliwosc¢ legalnej realizacji matych zlecen na

wtasny rachunek, po porozumieniu z Dramatycznym (s. 19).



Takie roztozenie akcentow - traktowanie dodatkowych zlecen produkcyjnych
jako Zrddla bonusowego zarobku, przy jednoczesnym pominieciu tematu
gratyfikacji za udziat w zadaniach programujacych - tylko uwypukla sposéb
utozsamiania dziatan kreatywnych z nagroda za oferowane doswiadczenie

teatralne, a nie z polem realnej, wynagradzanej wspotpracy.

Pokrewnymi dla tego wyobrazenia zjawiskami moga byé sygnalizowane przez
Smolarska proby ,wykorzystywania wizerunkow rzemieslnikow do celow
reklamowych” (2025, s. 71) oraz romantyzowania tego zawodu jako nosnika
,utopii powrotu do Zrddet, tacznika z tradycja i Srodowiskiem naturalnym”
(tamze, s. 72). Spostrzezenia badaczki przypominaja o sobie podczas lektury
analizowanych programow. Andrzej Wyrobiec nastepujaco formutuje
propozycje upowszechnienia wiedzy o zakulisowym funkcjonowania teatru:
,Uczestnicy warsztatow maja mozliwos¢ spotkania i rozmowy z niezwyktymi
fachowcami i rzemiesInikami teatralnymi. Spotkania przepemione sa
ciekawostkami z zycia scenicznego i odkrywaja magie «umownosci» na
scenie” (s. 12). Warto podkresli¢ stosowana przez niego nomenklature.
Zawod rzemieslnika jest tu pozycjonowany jako zrédto ciekawostek, a
wykonywana praca ma kojarzy¢ sie z magia. To kategorie odbiegajace od -
zazwyczaj marketingowo obojetnej badz wrecz nuzacej - praktycznosci i
uzytecznosci doswiadczenia rzemieslnikow (cech kluczowych dla ich
zawodu). Formute warsztatowa przewiduje takze koncepcja Moniki Strzepki
- pracownie maja tworzy¢ przestrzen dla rozwoju zainteresowan mtodziezy
(s. 23). Najdalej idzie natomiast Krzysztof Gluchowski. Jego propozycja
obejmuje utworzenie przy Teatrze im. Stowackiego Szkoty Rzemiost
Teatralnych, nawigzujacej do placowki zamknietej w 1968 roku, a opisywanej
przez Smolarska (2025, s. 310 i n.). Intencje kandydata - przynajmniej te
wyrazone w programie - cho¢ odpowiadaja na wezwanie do konfrontacji z

kryzysem zawodu rzemiosta teatralnego, ukierunkowuja na jego



retrospektywne, muzealnicze traktowanie. Gluchowski zwraca bowiem
uwage na potrzebe ,przywrocenia etosu rzemieslnika”, ,zachowania
przepadajacej wiedzy” czy ,kulturowego dziedzictwa”, czynigc z rzemiosta co

najwyzej tacznik miedzy tradycja a przysztoscia teatru.

Zbierajac powyzsze uwagi, z analizowanych koncepcji programowych
wylania sie wiec mglisty obraz rzemieslnika, ktory rozciaga sie miedzy
zrownaniem tego zawodu z nosnikiem tradycji i etosem pracy teatralnej a
czekajacymi go nowymi wyzwaniami, ktore sprowadzaja sie do angazowania
kazdego z pracownikow w proces ksztaltowania artystycznego i
marketingowego profilu teatru (bez przewidzianej gratyfikacji). Interesy
przedstawicieli pionéw technicznych, a takze konkretne rozwigzania
przesadzajace o przysztosci zawodu, nie sg dla autoréw koncepcji sprawa
pierwszorzedna. Potwierdza to takze sposéb myslenia o zespole teatralnym

(teatralnej wspdlnocie) zaprezentowany w dokumentach.

Zespol teatralny

Choc¢ Ekologie teatru nie sa wprost poswiecone formom organizacji zespotu
teatralnego ani miedzyludzkim stosunkom, ktére leza u podstaw
funkcjonowania teatréw, ksiazka Smolarskiej pozwala wyciagna¢ wnioski i w
tym zakresie. Robi to zreszta sama autorka, gorzko konstatujac: , To, co taczy
przywotane wypowiedzi [rzemieslnikéw w wieku przedemerytalnym i
emerytalnym - M.G.], to diagnoza negatywnej zmiany, jaka zaszta w sferze
relacji miedzyludzkich w teatrze. Wedtug rozmowcéw starszego pokolenia
nastapit rozpad wiezi pomiedzy pracownikami artystycznymi a
rzemieslnikami i obstuga sceny” (2025, s. 264). Badaczka upatruje przyczyn
tego stanu rzeczy w zmianach systemu organizacji pracy teatralnej i wejsciu

instytucji w porzadek kapitalistycznej gospodarki, gdzie teatr funkcjonuje



jako ,miejsce produkcji sztuki” (tamze, s. 272). Pesymistyczna wizja
Smolarskiej odbiega przy tym od wyobrazen o teatralnej wspodlnocie, ktére
wylaniaja sie z wiekszosci analizowanych koncepcji programowych. Tam
zespot juz funkcjonuje jako zgrana wspoélnota lub osiggnie 0w stan wraz z

objeciem przez kandydata stanowiska dyrektora.

Krzysztof Gtuchowski podkresla: ,w ciagu o$Smiu ostatnich sezonow [...]
pokazatem swoja wizje tego miejsca [...]. Nie zrobitem tego sam: byt ze mna
zespol wspaniatych, wrazliwych, otwartych ludzi, ktérzy poszli ze mna
wspolnie wytyczona droga” (s. 1). Na przysztos¢ proponuje z kolei
,Zespolowos¢” rozumiang jako , wspétodpowiedzialnos¢ za instytucje przez
wszystkie piony zatrudnionych pracownikow, bez wzgledu na stanowisko czy
zajmowana pozycje” oraz oparta na zasadzie ,, wszyscy za jednego i jeden za
wszystkich” (s. 8). Z podobnych retorycznych wybiegow korzysta Maja
Kleczewska. I w Teatrze Powszechnym , caly zespo6t pracuje na wspolny
sukces”, a ,wewnatrz zespotu istotna role odgrywa wzajemna, pozbawiona
hierarchicznosci otwartos¢ na siebie” oraz ,réwne traktowanie bez wzgledu
na petnione role czy funkcje” (s. 16). ,Znajduje to odzwierciedlenie w nowej,
splaszczonej strukturze organizacyjnej, ktéra wzmacnia odpowiedzialnos¢
wszystkich pracowniczek i pracownikow” (s. 16) - dodaje artystka, nie
precyzujac jednak, jakie miatyby by¢ mechanizmy owego sptaszczania, gdyz
w punkcie ,Struktura organizacyjna” programu jej autorstwa mowa jedynie o
wspomnianym podziale kompetencji miedzy przyszta dyrektorka a jej
zastepca. Najdalej w tej retoryce idzie Jan Klata, dla ktérego teatr z
,wielopokoleniowym, staltym zespotem aktorskim, znakomicie
funkcjonujacymi pracowniami, zespotem obstugi sceny, oddanym i
swiadomym specyfiki pracy zespotem administracyjnym” (s. 3) to cecha
wykraczajaca poza warszawski Teatr Narodowy, dystynktywna dla polskiego

modelu organizacji instytucji scenicznych. Jego zdaniem model ten pozwala



,Na Swiadome wspdlnej misji dziatanie zespotu artystycznego,
administracyjnego, technicznego i gospodarczego” (s. 3). Sam zespét
Narodowego (artystyczny, techniczny i administracyjny) jest natomiast

y,unikatowy” (s. 20).

Cho¢ wizje teatralnych wspdélnot prezentowane przez Kleczewska i Klate
rdznia sie miedzy sobg - pierwsza zawiera w sobie pierwiastek
dehierarchizacji, w drugiej mowa raczej o dobrze zaprogramowanej, lecz
niekoniecznie sptaszczonej strukturze organizacyjnej - w stowach obojga
kryje sie postawa dyplomatyczna i gteboka swiadomos¢ istniejacej
koniunktury. Trudno nie odebrac spostrzezen Klaty jako proby obtaskawienia
zespotu Teatru Narodowego. Z kolei Kleczewska czuje, ze warto pisaé o
rownosci i wspdélnocie, jesli decyzja o obsadzie stanowiska dyrektorskiego
jest podejmowana, gdy powszechnie wskazuje sie potrzebe demokratyzacji
zycia teatralnego, a konkurs dotyczy stotecznej instytucji. Warto przy tym
zauwazy¢, jak zmienito sie nastawienie artystki po zakonczeniu procedury
konkursowej. W wywiadzie udzielonym Dawidowi Karpiukowi Kleczewska
jest sceptyczna wobec kolektywizacji, a termin ,kontrakt”, ostatnio uzywany
w kontekscie zmiany metod pracy scenicznej, przechwytuje, artykutujac
potrzebe zachowania status quo: ,Joge to ja sobie zrobie w parku, a tu
jestem w pracy i chce wiedzie¢, po co to robie, do czego zmierzam. Uwazam,
ze kontrakt, ze aktor gra, rezyser rezyseruje, scenarzysta pisze, jest OK
kontraktem, nie trzeba go zmieniaé. Byto wiele eksperymentéw w rodzaju:
niech aktor napisze sobie tekst, niech zrobi kostium. Mam wrazenie, ze

aktorzy mowig temu: nie” (2025).

Dodatkowym adekwatnym wyjasnieniem dla konstruowanych w koncepcjach
programowych teatralnych wspdlnot wydaje sie diagnoza Smolarskiej,

dotyczaca popularnosci idei teatru-domu (2025, s. 110 i n.). Jej zdaniem



metafora ,udomowienia” przysSwieca osobom zarzadzajacym teatrami i
funduje ich model rozumienia instytucji: teatr to komdrka spoteczna oparta
na relacjach nie tylko zawodowych, ale tez prywatnych, na ktérej czele stoi
dyrektor-lider, dbajacy o zgode i zrozumienie. Cho¢ Zrodto tej metafory
badaczka dostrzega w antyku i wiaze ja z patriarchalnym modelem rodziny
(tamze, s. 111), odwotania do niej odnajdujemy zarowno w dokumentach o
zachowawczym, konserwatywnym rysie, jak i w tych - przynajmnie;
deklaratywnie - bardziej postepowych, reformatorskich. Gtuchowski opiera
caly swoj wywdd na koncepcji ,domu”: ,«Dom» jest pojeciem bardzo mi
bliskim, roéwniez w kontekscie teatralnym. [...] Swoja wizje rozwoju Teatru
przedstawie wiec jako idee czterech domow, a beda to: Dom Klasyki, Dom
Machin, Dom Rzemiost i Dom Wolnosci” (s. 3). Zadara terminem tym tytutuje
program na lata 2022-2027: ,Dom zywej literatury” (s. 7). Rochowska chce,
aby TR Warszawa byt ,domem otwartym” (s. 6), przyjmujacym widzow

niczym gosci.

Na powyzszym, raczej optymistycznym, przekonaniu o mozliwosci
uksztattowania zespotu teatralnego w harmonijny sposob pojawiaja sie
jednak pewne rysy. Najdobitniej ujmuje to Rochowska, piszac o ,kryzysowej
sytuacji w TR Warszawa”, ktérej przejawem jest miedzy innymi ,brak
zakorzenienia wspolnoty” (s. 3). Rowniez Klata, cho¢ uwaza, ze zastana
kultura pracy w Teatrze Narodowym jest wzorowa, widzi , pole do poprawy
przeptywu informacji miedzy dziatami oraz zadbanie o partnerskie relacje z
zespotem technicznym” (s. 14). Traktuje te wtracenia jako wyraz urealnienia
perspektyw - niemoznosci przeoczenia spraw waznych, lecz trudnych dla
instytucji, w dokumencie o zgota odmiennej, entuzjastycznej naturze. Uderza
przy tym, ze nawet w tych koncepcjach, ktore wspominaja o problemach,
logika konsensusu przewaza. Potwierdza to zdanie Smolarskiej,

porownujacej sytuacje w teatrach do wnioskdéw z badan wykonanych przez



Anne Zawadzka w dziedzinie sztuk wizualnych. Okazuje sie, ze
»Zinternalizowanie w srodowisku artystycznym «ideologii zgody, wspdlnoty i
kolezenstwa»” oraz ,tabuizacja konfliktu” (2025, s. 293) sa w sztuce pewna
norma. Tymczasem zroznicowane interesy wewnatrz instytucji -
konfliktogenne uktady priorytetow, podziaty zadan, sposoby komunikacji -
wydaja sie nieuchronne w pracy teatralnej, a wiekszym zagrozeniem niz ich
wystapienie jest fikcyjne zatozenie o mozliwosci catkowitej eliminacji sporu.
Maskowanie konfliktu - reprodukowanie narracji o niezmaconej wspdlnocie,
jednolicie zmierzajacej ku spdjnym celom - ogranicza natomiast zdolnosc do
zarzadzania kryzysem. Nierzadko prowadzi rowniez do deprecjonowania
racji nieuprzywilejowanej strony konfliktu (w teatrze - niejednokrotnie

rzemieslnikow i pracownikow obstugi sceny).

Przenoszac te rozpoznania na grunt teorii, nalezatoby stwierdzié, ze z
analizowanych dokumentéw wytania sie obraz zespotu przypominajacy wizje
,konsensualnej wspolnoty moralnej tworzonej za pomoca spotecznego
dialogu” autorstwa Jézefa Tischnera (Smolarska, 2025, s. 299). ,Skutkiem
tego dialogiczne ramy, jakie Tischner naktada na obserwowana przez siebie
rzeczywistosé spoteczng, aby za wszelka cene unikngé jezyka konfliktu,
bywa, Ze wiecej zaciemniajq, niz wyjasniaja” (tamze) - puentuje Smolarska.
Trudno nie przyznac jej racji, zapoznajac sie z przekonaniami autoréw
dokumentdw. Ich autorzy rezygnuja (w niektérych przypadkach radykalnie) z
jakiejkolwiek formy agonizmu, przekonania o nieuchronnosci konfliktu w
demokratycznych spoteczenstwach. Zdaniem Chantal Mouffe to wtasnie
polityka agonistyczna pozwala na , okreslenie przestrzeni
inkluzji/wykluczenia” (rozpoznanie sprawujacego wtadze hegemona) i
zakwestionowanie ,dominujacej hegemonii wtadzy” (2015, s. 28). ,Nie
mozna juz dtuzej rozumie¢ projektu emancypacyjnego jako eliminacji wtadzy

i zarzadzania wspdlnymi sprawami przez podmioty spoteczne utozsamione z



punktem widzenia spotecznej catosci” (tamze, s. 90-91) - dodaje filozofka.
Tak wlasnie zdaja sie widzie¢ organizacje teatru kandydaci na stanowiska
dyrektorskie. Obietnice zgodnej wspdlnoty, zarzadzanej przez empatycznego
dyrektora, korzystajacego z pluralistycznych ciat doradczych, powielaja
liberalng idee zgody ponad podziatami, a abstrahuja od tych - istniejacych -
sposobdéw artykulacji interesow danej grupy zawodowej (np. rzemieslnikow

teatralnych), ktére wynikaja z préb kanalizowania konfliktu.

Najlepszym przyktadem powyzszej reguly jest sposdb pozycjonowania
zwigzkow zawodowych w koncepcjach programowych. To organizacje
pracownicze, ktore traktuje jako zapobiegajace przeksztalceniu agonizmu w
antagonizm; ,dzieki ktorym konflikt przyjmuje postaé agonistyczna” (Mouffe,
2015, s. 59), ale samego konfliktu niepodwazajace. W interpretacjach
Ustawy z dnia 23 maja 1991 r. o zwigzkach zawodowych konflikty traktuje
sie jako immanentne dla Srodowiska zawodowego, gdyz ,ich Zrodto tkwi w
ekonomiczno-strukturalnych antagonizmach stosunkow pracy” (Baran,
2024a). Jednoczesnie w analizowanych dokumentach rola zwigzkéw - jesli
juz sie pojawia - zostaje sprowadzona do funkcji partnerskich.
Uwzglednianie organizacji zwigzkowych w procesach decyzyjnych jest
wazne. Istota ich istnienia jest jednak mozliwos$é samodzielnego,
niezaleznego wyznaczania celow i zadan, a przede wszystkim ochrona praw
pracowniczych w ramach dostepnych dla zwigzkéw mechanizmow
wywierania zalegalizowanej presji na pracodawcow. W komentarzu do
wspomnianej ustawy czytamy: ,Podstawowym przejawem samorzadnosci
zwiazkéw zawodowych jest swoboda ksztattowania celéw i zadan. To wtasnie
ich okreslenie decyduje o obliczu konkretnej organizacji w stosunkach
przemystowych. [...] Z reguly chodzi o ochrone praw i reprezentacje
intereséw cztonkow” (Baran, 2024b). Zatem organizacje zwigzkowe moga,

ale nie musza akceptowac profilu wspétpracy zaproponowanego przez



kierownictwo danego zaktadu. Z kolei, gdy mowa o zwigzkach jako
,Sojusznikach dyrekcji” (Zadara, s. 10), ,Scistej wspotpracy ze wszystkimi
zwiazkami zawodowymi” (Klata, s. 19) lub integracji zwiazkéw w ramach
,rady Teatru” (Strzepka, s. 16), rodzi sie pytanie, czy powyzsze obietnice nie
przystaniaja - i tym samym symbolicznie nie ograniczaja - opozycyjnego
autorytetu organizacji zwigzkowych, w tym rangi niewygodnych dla dyrekcji
narzedzi, ktorymi zwigzki dysponuja z mocy prawa powszechnie
obowigzujacego, a nie wewnetrznych ustalen dla danej instytucji.
Oczywiscie, przytoczone w cytatach obietnice nie neguja uprawnien
organizacji zwigzkowych. Kreuja wszak utadzony obraz instytucji, gdzie
rozbieznosc intereséw daje sie zazegnac, a mechanizmy obrony praw
pracowniczych znajduja alternatywy w koncyliacyjnych i konsultacyjnych -

cho¢ blizej niedookreslonych - formach dialogu.

Na zalazki potencjalnych konfliktow wskazuja natomiast same programy.
Cho¢ dla wszystkich kandydatow teatralna wspolnota - pracownikéw
rownych sobie i perfekcyjnie dogadujacych sie w imie realizacji solidarnych
celéw - wydaje sie podstawowaq wartoscia, blizszy oglad tresci dokumentow
wskazuje na fundamentalng chwiejnos¢ tych deklaracji. Pewne grona
pracownicze sa eksponowane w sposdb szczegolny, a ich potencjalny wptyw
na kreowanie oblicza teatru moze uchodzic¢ za wizje hegemoniczna, a zatem
wywolujaca rozbieznos¢ interesow. Wzrost znaczenia pierwszej z takich
grup, oséb zajmujacych sie promocja instytucji, zwigzany jest z
oczekiwaniami, jakie organizatorzy teatréw - a posrednio rynkowe podejscie
do sztuki - stawiaja obecnie przed kandydatami na stanowiska dyrektorskie.
Kazdy z analizowanych programéw odnosi sie - niekiedy bardzo obszernie na
tle pozostatych punktéw dokumentu - do strategii marketingowych. W
koncepcji nie odnajdziemy wprawdzie przywilejéw dla pracownikéw dziatow

promocji; stosunkowo nowych stanowisk w strukturze teatru. Mimo to



trudno nie spekulowac, ze wartos¢, jaka przypisuje sie w programach
widzialnosci sceny w sferze publicznej, przektada sie na sytuacje zawodowa
tej grupy i jej wpltyw na ksztatt instytucji kultury. Zwtaszcza jesli - jak
deklaruje Maja Kleczewska - ,priorytetem komunikacyjnym/wizerunkowym”
staje sie ,zaangazowanie wszystkich pracowniczek i pracownikow teatru [...]
do komunikowania i promowania marki Teatru” (s. 22). Rezyserka nie
zdradza szczegotdw tej koncepcji, ale z samej deklaracji wytania sie nowa
forma faktycznej (niekoniecznie statutowej badz regulaminowej) podlegtosci
organizacyjnej rzemieslnikow tym osrodkom decyzyjnym, ktore ksztattuja

przekaz marketingowy instytucji.

Druga z wyréznionych w programach grup nie powinna budzi¢ zdziwienia -
to zespdt aktorski. Bywa on szczegolnie doceniany - co momentami
przypomina wrecz obtaskawianie - a niekiedy wprost przypisuje sie mu
prerogatywy niedostepne innym pracownikom teatru. Andrzej Wyrobiec
wsrdd swoich sukcesow przywotuje realizacje postulatéw Zwiazku
Zawodowego Aktordéw dzialajacego w Teatrze Bagatela (s. 2), a na przysztosc
obiecuje: ,Inwestycje w urzadzenia sceniczne i technike sa niezbedne dla
rozwoju Teatru i zapewnienia osobom pracujacym na scenie komfortu i
najwyzszych norm bezpieczenstwa” (s. 7). Klata zwraca uwage na rodowéd
,wielopokoleniowego” zespotu aktorskiego Teatru Narodowego, ,, grupy
artystdw na najwyzszym poziomie”, na ktorym swoje pietno odcisneli
zaréwno Jerzy Grzegorzewski, jak i Jan Englert, a w ktérym , mistrzowie
stanowig wzor dla najmtodszego pokolenia” (s. 13). Analogicznej skali
docenienia pozostalych zawodéw teatralnych w programie nie odnajdziemy
(cho¢ i w tym przypadku stosunek autora jest wzgledem nich jednoznacznie
pozytywny). W wizji Strzepki ,kazdy projekt artystyczny realizowany w
Dramatycznym rozpocznie sie od kontraktu na proces tworczy ustalanego

wspolnie przez zespdt realizatorski i zespot aktorski” (s. 13). Skoro rezyserka



stawia na ksztaltowanie przysztosci teatru przez wszystkich jego
pracownikéw, brak uwzglednienia zespotu technicznego przy zawieraniu
kontraktu na prace przy konkretnej produkcji moze dziwi¢. O analogicznej
dysproporcji obecnej w programie Kleczewskiej pisatem wczesniej w
kontekscie planowanego przez nig rozdzielania konsultacji koprodukc;ji
miedzynarodowych z catym zespotem teatru i linii programowej instytucji
kreowanej z udzialem wylacznie zespotu artystycznego. Kleczewska
dokonuje zreszta interesujacej i znaczacej operacji jezykowej. Piszac o - z
pozoru - catym zespole Teatru Powszechnego, nazywa go ,,gwiazdorskim” (s.
3), korzystajac z przymiotnika uzywanego przede wszystkim w odniesieniu
do aktoréw. To niepozorne sformutowanie traktuje jako przejaw intuicyjnego
sprowadzenia zespotowosci pracy nad produkcjami teatralnymi do grupy
0soOb, ktore ostatecznie zyskuja widzialnos¢ na scenie. Konsekwentnie
utrwalane w ten sposéb przekonania przektadaja sie na funkcjonowanie w
obiegu bardziej zdecydowanych twierdzen, otwarcie stawiajacych aktoréw i
aktorki w pozycji lideréw i liderek zycia teatralnego. Najdobitniej obrazuje to
cytat z koncepcji programowej Marcina Kowalskiego: ,Zespdt aktorski to
silnik i klejnot teatru publicznego, o ktory trzeba troskliwie dbac i traktowac

jak partnera” (s. 1).

Analizowane koncepcje programowe cechuje zatem podstawowa
rozbieznos¢. W perspektywie deklaratywnej kazdy z kandydatéw podaza ku
budowaniu zgodnej, rodzinnej wspolnoty teatralnej, w ktorej mechanizmy
koncyliacyjne tacza poszczegolne zawody wystepujace w instytucjach
kultury. Dialogicznosc¢ staje sie ideowa osia formutowania wizji zespotu.
Réwnoczesnie nieustannie usprawiedliwiana jest ekspozycja wybranych grup
zawodowych, w tym zwtaszcza aktorek i aktorow. Albo sg im przypisywane
okreslone kompetencje, niedostepne dla innych pracownikow, na przyktad

rzemieslnikow teatralnych, albo na poziomie symbolicznym zespét aktorski



odpowiada za tozsamosc¢ teatru; jego przeszte, obecne i przyszie oblicze. W
tym zakresie kandydaci pozostaja zaskakujaco zgodni. Zupetnie inaczej

wyglada to w przypadku rozumienia pojecia ekologii.

Ekologia

W monografii Smolarskiej pojecie ekologii to termin najsilniej
metodologicznie umocowany. Piszac o ekologii teatru, autorka przyjmuje
stanowisko obecne od kilku lat - takze za sprawa samej Smolarskiej - w
dyskursie teatrologicznym i krytycznym (Kowalkowska i in., 2021; Berendt,
2024; Budzowska, 2024). Sprowadza sie ono do odejscia od utozsamienia
dziatan ekologicznych z ochrona natury (przeciwstawianej kulturze) na rzecz
dostrzezenia ich nieuchronnego zwiazku. Z kolei w perspektywie politycznej
- uwzglednienia w ramach analiz ekologicznych badania , porzadku
spotecznego” (Smolarska, 2025, s. 88). Powotujac sie na rozpoznania Felixa
Guattariego, Smolarska dowodzi powigzania wymierania gatunkow z
wymieraniem zawodow rzemieslniczych, trafnie taczac oba zjawiska

systemowym, rynkowo uwarunkowanym zZrddtem ich pochodzenia (s. 90).

Koncepcje programowe nie zawieraja tak doktadnej wyktadni ,ekologii”, jak
Ekologia teatru. Spektrum interpretacji dziatan prosrodowiskowych jest
jednak uderzajaco szerokie. Rozcigga sie od stanowisk bardzo zblizonych do
tez badaczki, przez zréwnanie ekologii ze zrOwnowazonym rozwojem, az po
nieskrywany sceptycyzm wobec teatralnej inkorporacji idei ekologicznych.
Niemal paralelnga interpretacje terminu ekologii do tej wyrazonej w ksiazce
Smolarskiej prezentuje Rochowska. Kandydatka pisze o nadprodukc;ji jako
zagrozeniu nie tylko dla dostepnych Srodkéw (ryzyku ich nadmiernej
eksploatacji), ale tez dla ,ekologii zarzadzania” winnej ksztaltowaé

wewnatrzteatralng komunikacje i wspolnote (s. 3). Zwraca uwage na



potrzeby zrownowazonej produkcji, recyklingu, ksztaltowania postaw
proekologicznych, przeprowadzenia zielonego audytu (s. 14, 17), lecz nie
sprowadza ekosystemu do wycinka ,natury” zagrozonego dewastacja.
Ekosystem to dla niej jadro instytucji - porzadek ksztalttowany przez osoby
tworzace teatr (s. 7). Przypuszczalnie wiasnie dlatego podpunkt , Teatr dla
klimatu” to u Rochowskiej sktadowa szerszego kierunku rozwoju TR
Warszawa pod nazwa , Fokus na zespdt”, ustepujaca pod wzgledem
pierwszenstwa , Kulturze organizacyjnej”, a zwtaszcza ,Planowi
naprawczemu” (s. 16-17). Przywrdcenie ,homeostazy teatru” (mozna by rzec
- jego rd6wnowagi ekologicznej) ma zdaniem kandydatki zaleze¢ od m.in.
niezaleznej ewaluacji struktury organizacyjnej, szkolen
antydyskryminacyjnych i z zakresu zarzadzania czasem, analizy ankiet

satysfakcji z pracy czy przeprowadzenia audytéw BHP (s. 16).

Z pozoru podobne koncepcje przyswiecaja Strzepce, zamierzajacej ,zadbac o
budowanie ekosystemu pracy” (s. 4). A jednak fundamentem jej
holistycznego spojrzenia na ekologie teatru nie wydaje sie przeswiadczenie o
systemowym zwigzku srodowiskowych i spoteczno-pracowniczych wyzwan
wspolczesnosci. Strzepka deklaruje: ,Bardzo waznym nurtem bedzie ciato
[...]. Takze zwrot w strone ciata Ziemi, organizmu, ktory tworza wszystkie
ozywione i nieozywione istoty. Kluczowe bedzie ciato i cielesnos¢ kobieca,
tematyzowana i wyrazana w bogaty sposéb” (s. 4). Upatruje w tym
matriarchalno-witalistyczng wizje relacji miedzyludzkich, odbijajacych
porzadek metaforycznie uosabiany przez zyciodajna ,Ziemie”. To
kontrkulturowe z ducha podejscie ma znaczace miejsce w historii ruchéw
ekologicznych, lecz bywa tez kwestionowane. Miedzy innymi Bruno Latour,
komentujac koncepcje Gai, przestrzega przed utozsamianiem tego pojecia z
»jakims metnym, mistycznym bytem” (2014, s. 171). ,Nie jest ona zadnym

superorganizmem wyposazonym w jednolita sprawczos¢” - dodaje filozof



(tamze, s. 172). U Strzepki sprawy wptywu teatru na srodowisko, a takze
ksztaltowania ekologicznej sSwiadomosci wsrdd publicznosci stoja wiec
niejako obok obrazowej paraboli, ktéra ksztattuje wizerunek teatru i

sugeruje system wartosci, majacy w nim obowiazywac.

Inny zwiazek wystepuje natomiast miedzy rozumieniem ekologii teatru
Smolarskiej a koncepcja Zadary. Dla kandydata jedna z podstawowych
wartosci wyznaczajacych kierunek dziatan Teatru Dramatycznego jest
,Zrownowazonosc¢”, rozumiana przede wszystkim jako stawianie oporu
kryzysowi klimatycznemu i kryzysowi bioréznorodnosci (s. 5). A jednak jako
zadanie zwigzane z tym punktem programu rezyser wyznacza sobie
ksztaltowanie ,zdrowych relacji miedzyludzkich” (s. 5). Da sie w tym
doszukaé echa stanowiska autorki Ekologii teatru. Co ciekawe, Smolarska i
Zadara spotykaja sie ze soba blizej, gdy mowa o konkretnych propozycjach
powigzania tematéw zachowania zawodow rzemieslniczych i nowych
sposobéw myslenia o teatrze, w ktorych rozsadne zarzadzanie zasobami staje
sie wyzwaniem tylez ekonomicznym, co ekologicznym. Zadara widzi w
rzemieslnikach partnerow zdolnych najrzetelniej oceni¢ zrownowazone
wykorzystanie materiatow produkcyjnych - na przyktad dokonac
przemyslanej optymalizacji zuzycia materiatow przez pracownie

scenograficzne (s. 17).

Waga, jaka Zadara, Strzepka czy Rochowska przywiazuja do spraw ekologii,
nie jest jednak norma. Niektore dokumenty programowe prezentuja
podejscia odbiegajace od stanowiska Stolarskiej lub wrecz sceptyczne wobec
podzielanych przez nig idei. Gluchowski, Wyrobiec i Kowalski nie poruszaja
szerzej tematu ekologii teatru. Klata widzi dbatos¢ o klimat i Srodowisko jako
dzwignie pozyskania srodkéw z Funduszy Europejskich (s. 17). Dla nich

ekologia teatru to zatem temat poboczny, podczas gdy badaczka stawia go w



centrum wspétczesnego myslenia o sztukach scenicznych w Polsce. Najdalej
(przynajmniej z pozoru) od modelu myslenia prezentowanego w ksiazce
Smolarskiej odchodzi jednak Maja Kleczewska. W jej koncepcji temat
ekologii pojawia sie w trzech porzadkach. Po pierwsze, kwestie zmian
klimatycznych maja stac sie trescia programu teatru, w tym jego produkc;ji
scenicznych (s. 3, 4, 11). Po drugie, dyrekcja ma zmierzac¢ ku generalnym
pracom remontowym Teatru Powszechnego, w tym funkcjonalnemu
dostosowaniu go ,do wymogow klimatycznych i energetycznych” (s. 12).
Celem jest w tym przypadku zwiekszenie , efektywnosci energetycznej”, co
artystka podkresla dwukrotnie (s. 12, 15). Odchodzi tym samym od sedna
interpretacji pojecia ekologii, ktora prezentuje Smolarska: , To nie «czysty»
rachunek ekonomiczny, a sposéb dystrybucji Srodkéw i wladzy jest kluczem
do ekologicznego zarzadzania” (2025, s. 117). W konicu, po trzecie,
Kleczewska kwestionuje zasadnos¢ podporzadkowywania praktyki teatralnej

tendencjom proekologicznym:

Nie mozemy pozwolié, aby proekologiczne koncepcje takie jak ,less
is more” wplynety na ograniczenie podstawowych funkcji Teatru
Powszechnego. Teatr repertuarowy, taki jak Teatr Powszechny, nie
jest znaczacym trucicielem w skali globalnej ani nawet lokalnej, a
jego dziatalnos$¢ nie powinna by¢ ograniczana pod pretekstem
ochrony srodowiska. Produkcja i wielokrotna prezentacja spektakli
sa fundamentem istnienia teatru, a proby ograniczania liczby
spektakli czy produkcji w imie ekologii prowadza do erozji jego
funkcji spotecznej, edukacyjnej i artystycznej. Tego typu podejscie
grozi sprowadzeniem instytucji kultury do roli lokalnych klubéw
dyskusyjnych czy doméw kultury, co jest sprzeczne z misja

profesjonalnego teatru artystycznego. Teatr Powszechny ma



obowiazek grac czesto, intensywnie i na najwyzszym poziomie, co
wymaga zaréwno odpowiedniego finansowania, jak i
zaawansowanej infrastruktury, ktéra umozliwi realizacje ambitnych

projektow w sposob zrownowazony (s. 15).

Stanowisko Kleczewskiej, obecne takze w udzielanych przez nig wywiadach
(Niedurny, 2021; Gruszczynski, 2025), traktuje jako przyktad wypowiedzi
wpisujacej sie w ramy ekologicznego backlashu w rozumieniu, jakie nadaje
temu pojeciu badacz zjawiska James J. Patterson, piszac o ,gwattowne;
reakcji (odpowiadajacej na polityki klimatyczne) charakteryzujacej sie silnym
negatywnym sprzezeniem zwrotnym [...], ktéra wybucha w niekontrolowany
sposéb w odpowiedzi na poczucie krzywdy” (2023, s. 74). Zdaniem badacza
to niezwykle zréznicowany proces (wymykajacy sie choéby utartym
podziatom na uprzywilejowanych i prekariuszy, konserwatystow i
progresywistow, prawice i lewice - co nie jest bez znaczenia w kontekscie
brzmienia programu Kleczewskiej), ale da sie w nim wyrdznic kilka cech
dystynktywnych. Przede wszystkim eko-backlash pojawia sie w odpowiedzi
na wprowadzane regulacje zmieniajace zastany uktad. Te nie zawsze musza
by¢ jednak stusznie dostrzezone i zinterpretowane przez sceptykow,
zwlaszcza jesli idzie o efekty implementacji tych norm. ,Sprzeciw wynika nie
tylko z realnych skutkow, ale takze z postrzegania tych skutkdw” - twierdzi
Patterson (tamze, s. 75). To wlasnie widzimy w wypowiedziach Kleczewskiej.
Cho¢ sam fakt zwigzania instytucji publicznych poszerzajacym sie zakresem
regulacji prosrodowiskowych nie budzi watpliwosci, nie wymagaja one
ograniczenia liczby spektakli oraz nie zabraniaja realizowania ,ambitnych”
produkgji (z przywotanych wczesniej wywiadow z rezyserka mozemy
wnioskowac, ze chodzi tu przede wszystkim o rozmach przedstawien). Piszac

o ,probach ograniczania”, Kleczewska dokonuje zblizenia porzadku



legislatywnego oraz tendencji estetycznych probujacych odnalez¢ potencjat
ekologicznego przekazu produkcji w poszukiwaniach formalnych, miedzy
innymi sktonnosci do scenograficznej ascezy. Drugie nie implikuje wszak
pierwszego. Pewne watpliwosci budzi zreszta w tym zakresie takze
konsekwencja jej zatozen programowych. Kandydatka deklaruje bowiem
otwartosé¢ na wspotprace z mtodymi artystami w zakresie ksztattowania
teatralnej odpowiedzi na temat kryzysu klimatycznego (s. 4). Niejako z gory
skresla natomiast rozwigzania sceniczne, ktére zyskuja na popularnosci, co

sama Kleczewska zdaje sie przeciez dostrzegac.

Patterson zauwaza tez, ze ekologiczny backlash opiera sie na
kwestionowaniu legitymacji do wprowadzania nowych regut postepowania
(2023, s. 69, 76). To efekt konfliktu wartosci - przywigzania do norm,
powszechnie akceptowanych przekonan, ktore juz obowigzuja, a dotycza
wolnosci, swobod, rownosci, zasadnej reprezentacji (s. 79). Okazuje sie, ze i
normy estetyczne moga sprzyja¢ wyrazaniu oporu wobec realnych lub
btednie interpretowanych zagrozen dla ksztattowania przysztosci sztuk
scenicznych. Kleczewska, piszac o ,podstawowych funkcjach” Teatru
Powszechnego, ,funkcji spotecznej, edukacyjnej i artystycznej” teatrow oraz
,Misji profesjonalnego teatru artystycznego”, powotuje sie na blizej
niezdefiniowane wartosci i wynikajacy z nich system regut, ktére nie tylko
juz sankcjonuja sposob zarzadzania instytucjami teatréw publicznych, ale tez
stoja w sprzecznosci z ewentualnymi nowymi - na przyktad

prosrodowiskowymi - normami, uniemozliwiajac ich wprowadzenie.

O ile sam konflikt regut ma tu charakter otwarty, w wypowiedziach
Kleczewskiej mozna rowniez doszukiwac sie konstytutywnego dla eko-
backlashu, zwykle ukrytego, leku przed utrata mozliwosci realizacji

wlasnego interesu. Patterson podkresla: ,,oceny nie sg wolne od wtasnych



interesow; interesy te ksztaltuja rozumowanie moralne” (2023, s. 78). Czym
miatyby by¢ owe interesy w przypadku Kleczewskiej? To pozycja autorytetu,
wynikajgca z traktowania rezyserow i dyrektoréw jako osob, ktérych
jednostkowy wplyw na ksztattowanie profilu estetycznego sztuk scenicznych
pozostaje niekwestionowany. To takze wtadza symboliczna, wigzaca sie z
dtugoletnig tradycja kierowania prestizowymi teatrami przez rezyserow-
dyrektorow. Przebtysk tego, co Kleczewska uwaza za realng wartos¢, gdy
mowa 0 zagrozeniach strategii less is more, odnajdujemy we fragmencie
programu, w ktérym kandydatka chce bronié teatru przed ,sprowadzeniem
instytucji kultury do roli lokalnych klubow dyskusyjnych czy doméw kultury”.
Kleczewska niejako deprecjonuje znaczenie wymienionych, cho¢ w istocie i
one podlegaja zwykle tym samym regulacjom prosrodowiskowym, co
teatralne instytucje publiczne. Stawka nie jest tu zatem wptyw branzy
kulturalnej na ekosystem, lecz prestiz miejsca, ktdrym w przysztosci artystka

chce zarzadzac.

Rozwijam refleksje nad akapitem z programu Kleczewskiej, niekoniecznie
majac na celu krytyke jej ujecia ekologii teatru. Ekologicznego backlashu nie
da sie oceniC jednoznacznie negatywnie - w pewnych okolicznosciach moze
sygnalizowac¢ fundamentalng niesprawiedliwos¢ wprowadzanych regulacji
(np. niesprawiedliwe roztozenie ich skutkow). Rezyserka bez watpienia
shusznie zauwaza zreszta, ze srodowiskowy koszt produkcji teatralnych
pozostaje marginalny w szerszej skali kryzysu klimatycznego. Zalezy mi
raczej na pokazaniu, jakie sfery dyskusji nad sztukami scenicznymi
uruchamia temat ekologii teatru, i to nawet wtedy, gdy rozumienie tego
terminu pozostaje waskie. Kleczewska stroni przeciez od uzycia terminu
ekologii w znaczeniu instytucjonalnego porzadku. Jednak mowiac z pozoru
wylacznie o sprawach srodowiska, ociera sie o zagadnienia form

estetycznych, sposobdéw zarzadzania instytucja, relacji z twércami i



pracownikami, a w koncu dystrybucji wtadzy. Przewrotnie pozostaje wiec
bardzo bliska spojrzeniu Smolarskiej, dowodzac nieuchronnosci politycznego

odczytania pojecia ekologii.

Podsumowanie

Ukierunkowana przez monografie Smolarskiej lektura wybranych koncepcji
programowych z ostatnich lat pozwala postawic kilka wstepnych hipotez
dotyczacych strategii formutowania wizji rozwoju teatrow, a takze
warunkowanej przez nie przysztosci zawodu rzemieslnika teatralnego oraz
wdrazania idei ekologii instytucji publicznych. Rownoczesnie niektére
wnioski badaczki znajduja w dokumentach potwierdzenie, a jej spekulacje
zyskuja w nich punkt zaczepienia i staja sie prawdopodobne. Cho¢ czes¢
kandydatow odnosi sie, niekiedy wprost, do stanowisk rzemieslniczych, ich
programy nie uspokajaja, jesli mowa o kryzysie rzemiosta. Przede wszystkim
zaciera sie znaczenie tego terminu. ,Rzemieslnicy” (lub pojecia analogiczne
badz podobne) funkcjonuja jako zbiorcze okreslenie catej grupy bardzo
zréznicowanych zawoddw lub wrecz figura retoryczna bez konkretnego
desygnatu, ktéra ma stuzy¢ na przyktad promocji instytucji. Raczej nie pisze
sie tez o niezbednej i pilnej reformie zawodu. Jesli juz pojawiaja sie wzmianki
na ten temat, to rozwiazania maja charakter wyimkowy, a kompleksowosc
wynika raczej z retrospektywnej wiary w historyczng wartos¢ zawodu niz z

potrzeby jego prospektywnej, praktycznej zmiany.

Réwniez status rzemieslnikow jako cztonkow wspdlnoty pracowniczej teatru
pozostaje wieloznaczny. Tendencja do podkreslania wspdtodpowiedzialnosci
wszystkich zatrudnionych w teatrze za jego artystyczny ksztatt mogtaby
sugerowac wspotczesna chwiejnos¢ utrwalonej hierarchii teatralnej, w ktorej

pracownicy techniczni zajmuja mniej eksponowane miejsce. Wczytanie sie w



dokumenty budzi jednak watpliwosci co do skali i zasad faktycznego
zaangazowania rzemieslnikéw w proces wyznaczania estetycznego profilu
teatru oraz ksztattu konkretnych produkcji teatralnych. Z niektérych
dokumentéw wytania sie wrecz kompetencyjny chaos, inne nie analizuja
zagrozen, z ktérymi wigze sie poszerzenie spektrum zadan pracownikow
technicznych. Deklarowane niekiedy myslenie o wspolnocie teatralnej jako
ekosystemie kruszy sie tez w tych miejscach, gdzie wybranym grupom
zawodowym przypisuje sie dominujaca pozycje. Dotyczy to zwlaszcza zespotu

aktorskiego.

Obecne w programach rozumienie ,ekologii teatru”, poza sporadycznymi
wyjatkami, odbiega natomiast od utozsamienia jej z porzadkiem spotecznym,
a tym samym zostaje sprowadzone do kwestii sSrodowiskowych. Ciekawe, ze
obecnos¢ tego tematu bynajmniej nie jest norma i zdarza sie, ze w ogole nie
ma mowy 0 Sprawczosci instytucji w zakresie publicznej odpowiedzialnosci
za skutki kryzysu klimatycznego. Tam, gdzie mimo wszystko pojawia sie owo
waskie rozumienie wspomnianego terminu, brakuje jego tacznosci ze
sprawami praw pracowniczych, systemami zarzadzania i politycznym
aspektem okreslonych wyboréw estetycznych. Rownoczesnie to wlasnie w
eksplikacji owych zaleznosci upatruje najwieksza role, jaka moze odegrac
ksigzka Smolarskiej. Monografia ttumaczy je systematycznie i na
konkretnych przyktadach. Staje sie wiec przewodnikiem, zbierajacym
dotychczas rozproszone w polskim kontekscie proby wyznaczenia pola
badawczej dyskusji o ekologii teatru. Oferuje narzedzia analizy
funkcjonowania instytucji kulturalnych oraz systematyzuje wiedze w tym
zakresie, sprzyjajac probom korzystania z niej przez wnikliwych
obserwatoréw zycia teatralnego, obejmujacego o wiele wiecej, niz tylko same

produkcje sceniczne.
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