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Rezyserka w teatrze

Wtadza w teatrze i mozliwosci zmiany modelu pracy na
przyktadzie procesu twérczego podczas realizacji spektaklu
,M.G.” w Teatrze Polskim w Warszawie

Monika Strzepka

A Female Director in a Theatre. Power in theatre and possibilities to change the
model of work based on the example of the creative process during the production
of M.G. at Teatr Polski in Warsaw

This piece of work is an attempt, grounded in artistic practice, to describe several key
aspects of the mechanisms of hierarchy, power and violence in Polish theatre taking into
account the perspective of a woman director. These mechanisms are currently the subject of
theoretical studies and discussions within the community. In this paper I would like to
propose a look “from the inside.” There is a historical and theoretical part followed by an
attempt to analyse the mechanisms of power-sharing in theatre based on a discussion on
competitions for the position of theatre manager, taking into consideration the criteria that
discriminated against women for years, and the unspoken assumptions. This is followed by a
self-reflection on the evolution of the author’s own working methods as a director with
almost twenty years of artistic experience, and finally a description of the hierarchical
relationships between an actress, a director and a manager, and of the political mechanisms
involved. The second part of the paper is empirical in nature and is based primarily on the
author’s experience of working at the Teatr Polski in Warsaw as well as her active
participation in professional and public debate. It also describes the tension between the
possibility of individual professional success and the permanence of anachronistic and
violent systemic mechanisms of functioning of the institution of theatre.
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Wstep

Niniejsza praca to zapis moich przygod z wtadza na linii
ministerstwo/samorzad (tzw. organizator) - dyrektor teatru - rezyserka -
zespot aktorski i proba poddania ich refleksji. Pierwsza czesc tej pracy ma
charakter historyczno-teoretyczny i odnosi sie do kilku podstawowych
probleméw - hierarchii w instytucji, pozycji rezyserki w polu teatru, wreszcie
ponoszenia przez rezyserki szczegolnych kosztéw artystycznego ryzyka.
Odwotuje sie w niej do badaczek teatru - historyczek, teoretyczek, krytyczek,
ale tez praktyczek podejmujacych refleksje nad relacja dyrektorka -
rezyserka - aktorka, a takze nad znaczeniem pici i potozeniem kobiet w
polskim teatrze od czasow PRL do dzis. Te cezure czasowa stosuje przede
wszystkim dlatego, ze to w okresie powojennym ksztattuje sie instytucja
polskiego teatru publicznego, z panstwem jako podstawowym mecenasem, w
ksztatcie zblizonym do tego, ktory znamy dzis (cho¢ finansowanie publiczne
teatru przesuneto sie w latach dziewiecdziesigtych XX wieku w ramach
wladz publicznych z poziomu centralnego na poziom lokalny). Probuje takze

naszkicowaé, w jaki sposob postrzegam pole wiadzy w teatrze.

Druga czes¢ ma charakter empiryczny i opiera sie na moich doswiadczeniach
z pracy w polskich teatrach w ciggu ostatnich dwoch dekad. Skupie sie tu
przede wszystkim na pracy w Teatrze Polskim w Warszawie w minionym
roku - oraz przemianach, ktore zachodzity w mojej wtasnej praktyce

artystycznej pod wptywem obserwacji, a takze na dyskusiji o hierarchii i



instytucjonalnej przemocy w teatrze. Podzial ten oczywiscie jest w pewnym
stopniu umowny i moze zosta¢ podwazony. Nie wierze w mechaniczne
oddzielenie teorii od praktyki, a podstawowym Zrodtem wiedzy na temat
teatru jest dla mnie wtasne doswiadczenie pracy w nim, zgodnie z
zatozeniami modelu practice as research. Odwotujac sie do najbardziej
podstawowych kategorii namystu nad rzeczywistoscia, badaczki z tego nurtu
- jak Annette Arlander - stwierdzaja, ze ,nie jesteSmy zewnetrznymi
obserwatorami Swiata, a jego czescia” (2018, s. 136). Cho¢ préby
przyjmowania pozycji dystansu sa niezbedne do podjecia refleks;ji, to
zarazem pamietac trzeba, ze wynikaja one z przyjetych zatozen - ,ro6znice sa

wytwarzane, a nie odnajdywane”, pisze Arlander (2018, s. 140).

Pojawiajgce sie w paru miejscach tej pracy autocytaty - przede wszystkim z
udzielanych przeze mnie i z namystem autoryzowanych wywiadéw - to
element przyjetej metody. Poddaje ponownemu przemysleniu refleksje
towarzyszaca mi przez dwie dekady pracy teatralnej, przemysleniu nierzadko
krytycznemu, wychodzac z zalozenia, Ze zmiana musi zaczac sie w nas

samych.

Seksizm i tradycja, tradycja seksizmu

Obserwacja zycia teatralnego w Polsce, ilosciowe wskazniki dotyczace
pozycji kobiet rezyserek w instytucjach teatralnych, a takze moja wtasna
praktyka tworcza, o ktorej mowa w dalszej czesci pracy, prowadza do tezy,
ze istnieje dtugotrwata tradycja niedowartosciowywania pracy kobiet
rezyserek, przy jednoczesnym przypisywaniu im szczegolnej, odrebnej
pozycji - nieprzektadajacej sie jednak na awans w mierzalnej Srodowiskowej

hierarchii.



Historyczka wspotczesnego teatru Joanna Krakowska pisze o
dtugoterminowej niewidzialnosci pracy kobiet rezyserek i uposledzonym
miejscu zajmowanym przez nie przez lata w teatralnym srodowisku na
przyktadzie m.in. Wandy Laskowskiej - twdrczyni premierowych inscenizacji
awangardowego repertuaru dramatycznego, w tym Kartoteki Tadeusza
Rézewicza w Teatrze Dramatycznym (1960). ,Awangardowy repertuar do
polskiego teatru wprowadzaty kobiety” - odnotowuje Krakowska (2018, s.
377), zwracajac uwage na fakt, ze pierwsza oficjalna premiera Bertolta
Brechta to Kaukaskie koto kredowe w rezyserii Ireny Babel (31 grudnia 1954
w Teatrze im. Juliusza Stowackiego), pierwsze trzy wystawienia Matki
Courage Brechta to takze rezyserki - Ida Kaminska' (1957), Krystyna
Berwinska’ (1958) i Lidia Zamkow (1962)°. Wspomniana juz Wanda
Laskowska wprowadzata tez na polskie sceny dramaturgie Stanistawa
Ignacego Witkiewicza - realizujac w Teatrze Narodowym prapremiery Kurki

Wodnej w roku 1964, a w 1966 Mqgtwy i Jana Macieja Karola Wscieklicy.

»,Dlaczego w historii polskiego teatru nie utrwalita sie wiedza o niezwyktych
zastugach rezyserek, a w szczegélnosci Wandy Laskowskiej?” - pyta Joanna
Krakowska. Odpowiadajac, odwotuje sie do kategorii ryzyka, ktére ponosit
teatr wyptywajac na nieznane sobie dotad wody. Wspomniana Kartoteka
miata przeciez w prasie fatalne recenzje, cho¢ skupiajace sie - jak pisze
Krakowska - przede wszystkim na krytyce debiutanckiego dramatu
Rdézewicza, autora znanego dotad z twérczosci poetyckiej. ,[Tlrudno oprzeé
sie wrazeniu, ze to rezyserki narazono w pierwszej kolejnosci na ryzyko
artystyczne i stata za tym jakas strategia kierownictw teatru” - ocenita
Krakowska (2018, s. 388). Na mechanizm ten zwracata uwage takze

badaczka teatru Agata Adamiecka-Sitek:

Kobiety w powojennym polskim teatrze byty marginalizowane - od



poczatku i systemowo. Wida¢ to wyraZznie w decyzjach zwigzanych z
polityka kulturalng, w inicjatywach ministerialnych, ktére stuzyty
odbudowie zycia teatralnego i cieszyly sie najwiekszym prestizem,
takich jak Festiwal Szekspirowski, Festiwal Sztuk Radzieckich,
Festiwali Wspdtczesnych Sztuk Polskich. Oczywiscie kobiety w
powojennym polskim teatrze robily tez niesamowite rzeczy, na
przyktad wprowadzily wspotczesny swiatowy dramat awangardowy
na polskie sceny, co jednak wynika¢ moze z tego, ze byly to prace
obciazone sporym ryzykiem, niekoniecznie prestizowe; spektakle
powstawaty na matych scenach i nie od poczatku byto jasne, jak

wazna stanie sie dla teatru ta dramaturgia (Niedurny, 2017).

,Zarazem jednak - zauwaza Krakowska - rezyserki braty to ryzyko na siebie
Swiadomie i odwaznie, prawdopodobnie z poczuciem, ze nowatorski jezyk
teatru stwarza im szanse wyrwania sie z realistyczno/romantycznej putapki
przeciwienstw, daje okazje do pracy autonomicznej, wolnej od presji tradycji
i autorytetow” (2018, s. 389).

W kinie (nie tylko) PRL z kolei typowo , kobieco” postrzegane byly obszary
takie, jak kinematografia dziecieca czy film edukacyjny. Pisata o tym
obszernie Monika Talarczyk-Gubata w swojej ksiazce Biaty mazur. Kino
kobiet w polskiej kinematografii, przywotujac m.in. diagnoze Krzysztofa

Tomasika:

[...] schemat, w ktéry wttaczano kobiety, nosi nazwe ,obraz dla
najmtodszych”. [...] Dzieci sa jednak waznag widownig, nie mozna ich
zaniedbywac, a wiadomo, Ze nikt nie zna sie na dzieciach tak jak

kobiety W efekcie to one najczesciej zostawaty ,,oddelegowywane”



do produkcji owych obrazéw, a poniewaz ten rodzaj kina nie jest w
Polsce ceniony, omawiany czy nagradzany, rezyserki mogty
regularnie realizowaé kolejne filmy, pokazywacé je, a nawet
przywozi¢ nagrody z zagranicznych festiwali, ale nie zmieniato to
faktu, ze funkcjonowatly na obrzezach kinematografii. Potem, nawet
gdy robity filmy dla dorostych, zbywano je milczeniem. Oczywiscie,
czesto wybor drogi tworczej byt wyborem samych realizatorek, ale
tak duza ilosc¢ kobiet w tym ,nurcie”, a takze tak duza wsrod tych
filmow liczba adaptacji najlepiej Swiadczy, ze byl to nie do konca

wolny wybér (Tomasik, 2004).

Warto zauwazy¢, ze podobny mechanizm zachodzit i zachodzi nadal w
teatrach dla dzieci, i przypisywanych tej roli teatrach lalkowych, gdzie kobiet
byto wiecej, réwniez np. w bardzo zmaskulinizowanych latach
osiemdziesigtych i dziewiecdziesiatych. Znamienny jest dzis fakt, ze jedna z
najwyrazistszych artystek-performerek sceny feministycznej dziatajacych w
przestrzeni publicznej, Karolina Maciejaszek” z kolektywu Czarne Szmaty’,
jako rezyserka w teatrze instytucjonalnym dziata wtasnie w teatrach dla
dzieci i jest prodziekanka Wydziatu Lalkarskiego wroctawskiej filii Akademii

Sztuk Teatralnych w Krakowie.

Jednoczesnie tworzyt sie ,odkobiecajacy”, maskulinizujacy jezyk - idacy duzo
dalej niz tylko odrzucenie feminatywow. Nie chodzi tu tylko o zasmierdly juz
zart ,rezyserka to pomieszczenie dla rezysera”. Jezyk ten przejmowany byt
przez same kobiety: Lidia Zamkow mdwila, ze ,rezyseria nie jest zajeciem
dla kobieciatka” (Kwasniewska, 2019, s. 266). Najwazniejsze rezyserki
filmowe czasow PRL: Wanda Jakubowska i Agnieszka Holland byty
przedstawiane jako swoiste ,babochtopy”. ,,Publiczny wizerunek obu kobiet

niepokoi heteronormatywna publicznos$¢: maskulinizacja pierwszej



wywolywala kpine lub niecheé, androginicznos¢ drugiej oniesmiela i budzi
respekt” - podsumowywata Monika Talarczyk-Gubata (2013, s. 205).
Badaczka ta przytacza tez za Carolyn M. Byerly i Karen Ross model
»inkorporacji”, streszczony jako ,jedna z chtopakéw” (one of the boys - 2006,
s. 79-80), jako jedna ze strategii przyjmowanych przez kobiety, by poradzic¢
sobie z ,meska” (zmaskulinizowang) kultura pracy w mediach - film rozumie

sie tu jako jedno z tzw. starych mediéw (s. 45).

Weronika Szczawinska, rezyserka i badaczka zajmujaca sie w swojej pracy
badawczej i artystycznej m.in. postacia Lidii Zamkow, zwrdcila uwage na

dtugie trwanie opisanych przeze mnie wyzej narracji:

Tak, to czesto sa te same stereotypy, tylko w ztagodzonej i bardziej
uswiadomionej formie, nierzadko wynikajacej z dobrych intencji
autora. Dominujaca cecha pisania o teatrze jest pewne cigzenie w
strone dziennikarstwa typu life-style. Pisze sie o osobie. Jezeli jest
to kobieta, zaraz znajda sie kwestie, ktore w jakis, czasem niejawny,
sposéb odnosza sie do jej wygladu. Do tego, jak sobie radzi w
teatrze. Ostatnio w ,Polityce” natknetam sie na opis Agnieszki
Glinskiej skoncentrowany na tym, ze przefarbowata wtosy, zmyta
makijaz, macha nézka w buciku, odktada iPhone’a, czesciej sie
usmiecha i w ogdle jest piekna uroda przedwojenna. Takie pisanie o
artystkach nie jest fair (Kwasniewska, 2019, s. 273-274).

Przyktadem tego, jak bardzo kobiety zajmujace sie rezyserig sa wytaczane z
wyzszych pozycji w hierarchii Srodowiskowego prestizu, moze by¢ Nagroda
im. Konrada Swinarskiego. To branzowe wyrdznienie - jedno z najstarszych i

najwazniejszych - przyznawane w Polsce osobom zajmujacym sie rezyseria,



przez pierwsze czterdziesci jeden (!) lat istnienia ani razu nie trafito do
kobiety. Nagrode Swinarskiego przyznawano od sezonu 1975/1976
(pierwszym laureatem byt Andrzej Wajda), w sezonie 2016/2017 jako
pierwsza kobieta dostata ja Anna Augustynowicz. Miesiecznik ,Teatr”, ktory
przyznaje te nagrode, nigdy - od powstania w 1946 - nie byt kierowany przez
kobiete. Redaktorki naczelnej nie miaty tez jak dotad inne periodyki
teatralne - powstaly w 1956 roku ,Dialog” ani zatozone w 1993 ,Didaskalia.

Gazeta Teatralna”.

Na te juz ustalona seksistowska hierarchie i uswiecona tradycja
dyskryminacje po 1989 roku spadt dodatkowo dominujgcy w ekonomii
neoliberalizm, wiekszos$¢ rezyserek wpychajac w prekarna pozycje pracy, dla
kobiet majacych np. aspiracje macierzynskie tym trudniejsza. Dopiero
niedawno ten dotyczacy spoteczno-ekonomicznego bezpieczenstwa wymiar
pracy teatralnej stat sie bardziej widocznym tematem debaty, m.in. dzieki
dziatalnosci Gildii Polskich Rezyserek i Rezyseréw Teatralnych, zwracajacej
uwage m.in. na ubezpieczenia zdrowotne wiekszosci rezyserek i rezyseréw (a
wlasciwie ich brak) (Oswiadczenie, 2020)°. Cho¢ juz w 2009 roku
Obywatelskie Forum Teatru Wspétczesnego zgtaszato wsrod swoich
postulatéw nastepujacy punkt: ,4. Konieczne jest stworzenie systemu
ubezpieczen spotecznych i zdrowotnych dla nieetatowych artystow
teatralnych, w ramach systemu ubezpieczen dla innych wolnych zawodéw” -
i cho¢ juz w 2015 roku Ministerstwo Kultury ztozyto obietnice wypracowania
ustawowych rozwiazan, to wypracowany pézniej wspodlnie z organizacjami
twérczymi projekt tzw. Ustawy o uprawnieniach artysty zawodowego, majacy
uregulowac te kwestie, utknat obecnie na etapie tzw. ustalen

miedzyresortowych’.

Tymczasem sprawa ubezpieczen spotecznych dotyka w Polsce w szczegolny



sposob kobiet artystek, co potwierdza moja osobista perspektywa i

doswiadczenia z wczesnego etapu kariery, o czym pisalam niedawno:

Taka jest nasza zawodowa Sciezka w obecnym systemie - pracujemy
na Smiecidwkach. Ma to swoje zalety: moge sobie na przyktad
zrobi¢ wakacje, kiedy tylko zechce. W teorii. W praktyce moje zycie
zawodowe to nieustanna haréwka i lek o to, co za chwile. Zeby méc
zosta¢ matka, musiatam najpierw zaoszczedzi¢ pieniadze, bo
przeciez nie bedac zatrudniong, nie mogtam pdjsé na urlop

macierzynski (List otwarty..., 2021).

Niezaleznie zatem od tego, czy méwimy o hierarchii artystycznego prestizu
czy tez o biologicznym funkcjonowaniu w systemie wymuszajgcym okreslone
zachowania w ramach okreslonych rozwigzan spotecznych - a raczej w
ramach ich braku - stawiam teze, ze kobieta-rezyserka w polskim teatrze stoi
na gorszej pozycji. W nastepnym rozdziale przyjrze sie temu, jak odbija sie to

na pozycjach dyrektorskich w instytucjach kultury.

Teatr, czyli meska wladza

,Pole teatru” w ujeciu francuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu - z ktorym
pojecie to kojarzone jest obecnie najmocniej - jest, podobnie jak opisywane z

tej perspektywy pole literackie:

[...] czescia pola produkcji kulturowej, ktére nalezy do
ogdlniejszego, majacego szerszy zasieg, pola wiladzy (wedtug
Bourdieu na to ostatnie sktadaja sie inne pola, w tym na przyktad

ekonomiczne, polityczne, medialne i tak dalej). W kazdej z tych sfer



tocza sie walki o zréznicowane stawki, pozwalajace aktorom
spolecznym na zajmowanie oraz umacnianie dominujacej pozycji
(Jankowicz, 2014, s. 19).

W tym rozdziale przyjrze sie temu, jak pole polityczne wptywa na pole teatru.
Z perspektywy praktyczki element zakorzenienia wiadzy dyrektora w polu
politycznym jest bardzo dobitnie widoczny. Zaréwno jesli rozumiemy polityke
jako relacje wtadzy i dyskryminacji w miejscu pracy, jak i jako zachowania
politykdéw - oficjalnych przedstawicieli wtadzy publicznej. Ula Kijak w swojej
pracy doktorskiej Mit artysty a codziennos¢ rezyserki, obronionej w

Akademii Teatralnej w Warszawie w 2016 roku, naszkicowata to tak:

Sa dwie podstawowe pozycje wtadzy w polskim systemie
teatralnym: rezyser i dyrektor teatru. O ile dyrektor zawdziecza
swoja wladze temu, ze jest pracodawca okreslonym przez zrddia
oficjalne (prawo, konkursy, umowy, regulaminy), o tyle wtadza
rezysera opiera sie na tym, ze jest on tworca-artysta. To ,mit
artysty” tworzy butawe rezyserska. Poniewaz panuje przekonanie,
ze teatr nie moze istnie¢ bez rezysera, to cale srodowisko jest

zaangazowane w to, by ten ,mit artysty-rezysera” utrzymac (s. 21).

Sytuacja, w ktdérej oba te pola, polityka (tzw. zrédla oficjalne, prawodawcy,
wiladza publiczna podpisujaca umowy) i teatr z zakorzenionym , mitem
artysty”, zblizaja sie do siebie na szczegolnie malg odlegtos¢, jest moment
powotania dyrektora teatru publicznego. Wedtug Ustawy o organizowaniu i

prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej (Ustawa, 1991) zasadniczo istnieja dwa



tryby powotywania nowego dyrektora instytucji artystycznej - badz to
wytonienie kandydata w konkursie, badZ mianowanie (w przypadku
wiekszosci teatrow samorzadowych zrobienie tego poza konkursem wymaga
zgody ministra kultury, w przypadku teatrow narodowych, czyli
podlegajacych Ministerstwu Kultury, decyzja nalezy do samego ministra).
Jednak niezaleznie od tego, wybor procedury zalezy od wtadz, i to minister,
prezydent miasta lub zarzad wojewodztwa powotuja kogos formalnie na
dyrektora lub dyrektorke teatru, nie zas komisja konkursowa. Aspektem,
ktory jest dla mnie szczegdlnie istotny, jest stabsza pozycja kobiet w polu
teatru, widoczna poprzez niedoreprezentowanie ich w gremiach
dyrektorskich. Nawet pobiezne zestawienie listy nazwisk absolwentow i
absolwentek Wydziatu Rezyserii warszawskiej Akademii Teatralnej w
ostatnich latach (szacunku dokonatam na podstawie danych pochodzacych z
dwudziestolecia miedzy rokiem akademickim 1997/1998, kiedy sama
rozpoczynatam studia rezyserskie, a 2017/2018) pokazuje, ze w ostatnim
¢wiercwieczu proporcja przyjmowanych i konczacych studia rezyserskie
kobiet i mezczyzn wynosila sze$¢dziesiat do czterdziestu procent®. Fakt ten
nie znajduje odzwierciedlenia w zajmowaniu przez kobiety w teatrze pozycji
kierowniczych. ,W 2010 kobiet dyrektorek lub kierowniczek artystycznych w
teatrach dramatycznych bylo 14 procent. Czyzby praca w teatrze byta réwnie
trudna jak na przodku?” - pytata Kinga Dunin w tekscie analizujagcym relacje
wladzy w teatrze pod wzgledem ptci, odnoszac sie do faktu, ze wedtug
danych z 2015 roku w gérnictwie kobiety stanowity dziewie¢ procent
zatrudnionych (2018, s. 9). Co méwi o wladzy i teatrze - oraz o wladzy w
teatrze - to wyliczenie, powstale w ramach projektu badawczego Hypatia?’
Wspomniane w poprzednim rozdziale ryzyko artystyczne ponoszone przez
rezyserki nie przektada sie na awans do kierowania instytucja - inaczej niz w

przypadku rezyserow, takich jak np. Krzysztof Warlikowski czy Grzegorz



Jarzyna, a pozniej takze Jan Klata, gdzie kariera poczatkowo nieuznawanego,
a potem docenianego artysty procentowata mozliwoscia tworzenia i
rozwijania wtasnego zespotu teatralnego w ramach publicznej instytuc;ji.
Zadna kobieta nie kieruje zadnym z dwdch polskich teatréw o statusie sceny
narodowej - ani tez prawie nigdy nie kierowata - prawie, bo z wyjatkiem
epizodycznej dyrekcji szybko (bo po zaledwie roku) odwotanej Krystyny

Meissner w Starym Teatrze'’.

Toczacy sie w srodowisku teatralnym przez ostatnie pietnascie lat z oktadem
spor o konkursy dyrektorskie skupiat sie przede wszystkim na zagadnieniach
transparentnosci procedur, merytorycznych kompetencji cztonkow komisji
konkursowej, adekwatnosci budzetéw i dotacji do oczekiwan stawianych
nowym dyrektorom. Na przyktad w 2009 roku Forum Obywatelskie Teatru

Wspélczesnego stwierdzato i stawiato postulaty:

a) Istnieje koniecznos¢ powotania jawnej i niezaleznej komisji
konkursowej, sktadajacej sie z ekspertow, ktéra wg kryteriow
merytorycznych okresli wymagania kwalifikacyjne oraz tryb
weryfikowania tych kwalifikacji, uprawniajacych do zajmowania

stanowiska dyrektora instytucji teatralne;j.

b) Istnieje koniecznos$¢ stworzenia ujednoliconej procedury
wylaniania dyrektora instytucji teatralnej - w formie konkursu, w
trakcie ktorego wedtug kryteriow merytorycznych przy peinej
jawnosci wylonieni zostang kandydaci zobowigzani do
przedstawienia programu prowadzenia instytucji teatralnej (petna
jawnos¢ w zakresie: 1. nazwisk kandydatéw; 2. programéw
kandydatéw; 3. stenogramu z przebiegu rozmowy kwalifikacyjnej;

4. realnos¢ planéw wobec budzetu teatru; 5. oSwiadczenia artystow



wymienionych w programie);

c) Jest koniecznos¢ potaczenia funkcji dyrektora naczelnego i
artystycznego w jednej osobie oraz stworzenie stanowiska
menadzera odpowiedzialnego za prowadzenie finansowe instytucji

teatralne;.

d) Istnieje koniecznos¢ wprowadzenia czteroletniej kadencji
dyrektorskiej z mozliwoscia jednokrotnego powtdrzenia oraz
ogtoszenia konkursu na nastepce na rok przed uptywem kadencji
poprzedniego dyrektora, aby zapewnié ciggtos¢ dziatalnosci
artystycznej teatru. e) Istnieje koniecznos¢ przyznawania
okreslonego budzetu instytucji teatralnej na caty czas trwania
kadencji dyrektorskiej, bez mozliwosci jego redukcji (Deklaracja...,
2009).

Z kolei w 2012 roku w liscie protestacyjnym , Teatr nie jest produktem, widz
nie jest klientem”, w ramach wspottworzonej przeze mnie akgcji, jednym z
czotowych tematow byt opér wobec wysunietej przez dolnoslaskich
samorzadowcéw inicjatywy, by ,zwolni¢ obecnych dyrektoréw tych scen,

zastepujac ich menadzerami ze Swiata biznesu” (List ludzi teatru, 2012).

Jesli w przytaczanych tu sporach pojawiat sie w ogéle temat formalnych
wymogoéw stawianych kandydatom i kandydatkom na stanowiska
dyrektorskie w teatrach, to w kontekscie oczekiwania ukonczenia studiow
oraz zdobycia formalnego wyzszego wyksztatcenia i dyplomu magistra,
ktorego nie posiadali w momencie obejmowania stanowisk dyrektorzy tak
uznani, jak Maciej Nowak w Teatrze Wybrzeze w Gdansku, Krzysztof

Mieszkowski w Teatrze Polskim we Wroctawiu czy Jan Klata'' w Starym



Teatrze w Krakowie. W tym miejscu warto dodac, ze brak dyplomu magistra
rezyserii i porzucenie szkoty teatralnej przed jej ukonczeniem przez
rezyserki takie jak Weronika Szczawinska'’ czy ja sama, nie pozostaje bez
zwigzku z tym, czym szkota teatralna byla i czym probuje przesta¢ by¢, a
zatem rowniez nie bez zwigzku z tematami hierarchii i przemocy
instytucjonalnej, do ktorych rowniez odnosi sie ta praca (zob. Batyra i in.,
2018).

Przemilczanie tematu innych niz wyksztatcenie wymogow formalnych w
debacie o konkursach na stanowiska dyrektorskie jest scisle zwiazane
rowniez z faktem, ze kobiety zajmuja stabsza pozycje w teatralnym polu.
Najbardziej oczekiwanymi potencjalnymi dyrektorami teatréw byli ci, ktorzy
mieli okazje by¢ dyrektorami teatréw juz wczesniej - czyli, jak wynika z
przytoczonych wyzej statystyk, przede wszystkim mezczyzni. W 2011 roku
Pawel Wodzinski zwracat ironicznie uwage na lekcewazenie rezyserow
(zwlaszcza rezyserek, nalezatoby tu dodaé) przy obsadzaniu dyrekcji

warszawskich teatrow:

Rezyserki i rezyserzy teatralni, cho¢ ukonczyli dwa kierunki
studiow, znaja historie i tradycje polskiego oraz Swiatowego teatru,
umieja tworzy¢ zespot artystyczny i kierowac nim, formutowac
teatralne idee, tworzy¢ programy artystyczne i spektakle, sa
osobami niewiarygodnymi. Ich praktyka zawodowa, doswiadczenia,
Swiadomos¢ istnienia w teatralnym dyskursie nie maja zadnego
znaczenia. Ich sukcesy krajowe i zagraniczne, wazne premiery,
udziat w festiwalach, zainteresowanie publicznosci, nagrody i
uznanie krytyki nie powinny mie¢ zadnego wplywu na propozycje
objecia teatru (2011).



Michat Centkowski zwracat uwage na ten problem w roku 2013:

Musimy sobie zatem zadaé pytanie fundamentalne: czy chcemy, by
publiczne instytucje kultury byly przechowalniami dla tych, ktérzy
zajmujac sie cate zycie orbitowaniem wokot lokalnych koterii
samorzadowych, chca dotrwac z nieztym uposazeniem do
emerytury, lub chociaz sptaci¢ raty za samochéd? Wymég
piecioletniego, lub czesto nawet siedmioletniego piastowania
,kierowniczego stanowiska” nie jest w moim odczuciu uzasadniony
dbatoscia o jakos¢, lecz raczej gwarancja ,przewidywalnosci” jego
wynikow. Podobnie jak na przyktad slasko-zagtebiowskie
umilowanie wtadz do ktadzenia nacisku na ,swojskosc¢”
kandydatow, na bycie stad, eufemistycznie zwane ,znajomoscia
lokalnej specyfiki”. Ostatecznie, czy choc¢by rezyser spektaklu,
zmuszony przeciez do organizacji i kierowania wielkg maching
produkcji spektaklu, nie posiada w istocie umiejetnosci
zarzadczych? Srodowisko teatralne czeka zatem wcigz niezwykle
wazna, by¢ moze nawet najwazniejsza debata nad tym jak wywazy¢

kryteria procedur konkursowych (2013).

Na to, ze kandydatki nie posiadajace doswiadczenia dyrektorskiego w
instytucji kultury traktowane sa jako kandydatki drugiego sortu, zwracata
uwage chociazby kuratorka i badaczka Agata Siwiak. W 2014 w dyskus;ji z
udzialem dwczesnego dyrektora Departamentu Narodowych Instytucji
Kultury Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Zenona
Butkiewicza, oraz éwczesnego dyrektora Biura Kultury m.st. Warszawa,
Tomasza Thuna-Janowskiego, Siwiak odniosta sie do braku zgody ministra

kultury na powotanie poza konkursem Magdy Grudzinskiej na dyrektorke



Teatru im. Bogustawskiego w Kaliszu, przy jednoczesnej zgodzie na
mianowanie Igora Michalskiego bez konkursu dyrektorem Teatru
Muzycznego w Gdyni (Michalski byt wczesniej tez dyrektorem w Kaliszu).

Siwiak zwracala uwage na niejasne i nierowne kryteria:

[...] [D]obre praktyki nakazywatyby powiedzenie, dlaczego
Grudzinska nie, a Michalski tak. To rzeczywiscie sa jednak decyzje
personalne i ja sie pytam: jaki byt sukces teatru w Kaliszu za
dyrekcji Michalskiego? To nie teatr, ktéry funkcjonuje w
swiadomosci ludzi teatru jako miejsce, w ktorym wydarzyto sie cos
waznego. A Grudzinska ma spore doswiadczenie. Odwotam sie do
tego, co mowit dyrektor Janowski. Nie twierdzitam, ze ludzie z
NGO-séw sa bardziej doswiadczeni, powinni byé rownorzednymi
graczami. Grudzinska pozyskiwata milionowe budzety, pracowata ze
Swietnymi artystami. Dyrekcja Igora Michalskiego w Kaliszu byta
dosy¢ staba (Skqd sie biorg..., 2014).

Warto dodac, ze poza konfliktem na linii NGO - instytucja, ta rozmowa ma
rowniez pteé. I to kobiety zajmuja w niej stabsze pozycje - to Siwiak
reprezentuje sSrodowisko, ktore dopiero walczy o uznanie swojego znaczenia,
to Grudzinska jest odrzucona kandydatka, potraktowana gorzej niz jej

starszy kolega, mezczyzna, w analogicznej sytuacji.

Zenon Butkiewicz, w tamtych czasach z nadania Ministerstwa Kultury
cztonek komisji wiekszosci konkurséw na dyrektoréw teatrow, bronit faktu

wystepowania niejasnych kryteriow w nastepujacy, dos¢ zawily, sposéb:

Jestem w niewdziecznej roli obiektu i badacza jednoczesnie. Bytem i



po jednej, i po drugiej stronie. Raz zostawatem dyrektorem, nie
bedac dyrektorem wczesniej, a nastepnie zostawatem dyrektorem,
bedac juz dyrektorem. Mineto juz troche czasu od tego momentu.
Nie czutem sie nigdy kandydatem ,z teczki”. Kazdy organizator ma
prawo utozy¢ warunki konkursu. Rozporzadzenie wyraznie méwi, ze
okresla je organizator. I oczywiscie, jesli organizator w matej
miejscowosci wymaga 5-letniego doswiadczenia na stanowisku
dyrektorskim - to jest to dla mnie warunek absurdalny. Przy
instytucji narodowej, wpisanie warunku doswiadczenia ma pewne
uzasadnienie. Zastanawiano sie przy ustawie o organizowaniu i
prowadzaniu dziatalnosci, czy wpisac, jakie powinien mie¢
kompetencje dyrektor. Na przykitad wyksztatcenie: czy artystyczne,
czy humanistyczne, czy ekonomiczne, czy prawnicze - i gdybySmy
uznali, ze nie techniczne, to raz na zawsze wyeliminowywalisSmy
Waldemara Dabrowskiego. I stad to organizator powinien tworzy¢
profil kandydata. Gdy do mnie jako pracownika MKiDN przychodza
organizatorzy z prosba o opinie, to sugeruje, by niekoniecznie
wpisywac¢ wymdg doswiadczenia na stanowisku dyrektorskim,
raczej doswiadczenie w realizowaniu i dziataniu teatralnym, tak by
z drugiej strony unikna¢ sytuacji, ze dyrektorem zostaje urzednik
czy nauczyciel. Nie mozna zosta¢ dyrektorem teatru wprost z ulicy.
Pewne wymagania musza istnie¢, ale rzeczywiscie takie
multiplikowanie warunkow, ze musi by¢ obowigzkowe
doswiadczenie dyrektorskie, nie powinno by¢ zadng normg, cho¢ w

niektorych przypadkach jest uzasadnione (Skqd sie biorg..., 2014).

WypowiedZ ta zawiera szereg niekonsekwencji. Mimo ze Zenon Butkiewicz

jako przyktad miejsca, w ktérym posiadanie doswiadczenia dyrektorskiego



bytoby uzasadnione, uznaje instytucje narodowe, to chwile wczesniej w
formule ,konkursu zamknietego”, bez zadnego doswiadczenia
dyrektorskiego, dyrektorem naczelnym Narodowego Starego Teatru zostaje
z nadania éwczesnego ministra kultury, Bogdana Zdrojewskiego, Jan Klata.
Butkiewicz, cho¢ na pozor zaznacza swoja problematyczng pozycje jako
wielokrotnego dyrektora instytucji kultury, a zarazem ministerialnego
decydenta (,niewdziecznej roli obiektu i badacza jednoczesnie” - Skqd sie
biorq..., 2014), nie odnosi sie do nieréwnosci, o ktérych méwi Agata Siwiak.
Niewypowiedziany i nienazwany wprost zostaje tez - w rozmowie
prowadzonej przeciez przez lewicowego krytyka teatralnego Witolda Mrozka
- genderowy aspekt tej sytuacji, o ktérym mowa w tej pracy. Nie
wybrzmiewa w tej rozmowie fakt, ze to kobiety przedstawiane sa jako te,
ktore z perspektywy wladzy musza dopiero udowodnié, ze nadaja sie na
dyrektorskie stanowiska. Jednoczesnie, nigdy pozniej nie odbyla sie juz
publiczna rozmowa o konkursach dyrektorskich na tym szczeblu, angazujaca
zarowno decydentéw z samorzadu najwiekszego miasta w Polsce, jak i z

Ministerstwa Kultury.

Co robic, co zmienic - wspolpraca i

wspoltworzenie

,Co wiec mozemy zrobic jesli chcemy zrezygnowac z hierarchii, a tym
samym Z pozycji wtadzy w obrebie funkcji rezyserskiej? Jakie mamy
mozliwosci redefinicji istniejacych struktur, przyzwyczajen i oczekiwan. Czy
w obecnie funkcjonujacym systemie jest mozliwe dziatanie, ktére przesunie
uwage z mitu na codziennos¢?” - pytata w swojej, wspominanej juz powyzej,

rozprawie doktorskiej Ula Kijak w 2016 roku (s. 82).

Myslac w podobnym, cho¢ nie identycznym duchu, w tym rozdziale sprobuje



przyjrzeé sie przemianom nastepujacym w mojej wlasnej praktyce
rezyserskiej na przestrzeni lat, poddac ja krytycznej analizie i wyciagnac z

niej wnioski.

W wywiadzie z 2010 roku opisywatam swoja prace tak:

Rezyseruje w dos¢ rezimowym systemie: aktorzy, z ktérymi pracuje,
musza przejs¢ ze mng przez kurs Swiadomego mowienia tekstem.
To wymaga intensywnego uczestnictwa, czyli dyspozycyjnosci. Czyli
czasu. Teatr jaki proponuje, rodzaj grania, fraza jaka pisze Demirski
- to nie jest wiedza, ktéra wynosza ze szkoty. Niespecjalnie mnie
interesuje mistrzowskie, czy jakies tam inne aktorstwo, ktorym byc¢
moze zechca, a by¢ moze nie zechca mnie obdarzyé aktorzy w
przerwach miedzy innymi zajetosciami. Pytanie, czy chca pracowac
i poddac¢ sie temu rygorowi. Jezeli beda wpadaé na préby, zamiast
na nich by¢ - to nie zrobie dobrego przedstawienia. W tym sensie

taka praca nie wszedzie moze sie powies¢ (Wichowska, 2010).

Dzis, w roku 2021, roztozytabym akcenty inaczej. Przez lata pracy
artystycznej moje myslenie o rezyserowaniu przeszto wiele
przewartosciowan. Od pewnego czasu probuje sie rozprawiac z niektorymi
wlasnymi przekonaniami, ktore byly dla mnie tak znaturalizowane, zZe nie
poddawatam ich refleksji. Przekonania te podszyte byly przemoca. Jedno z
tych przekonan, bardzo gteboko we mnie przez lata tkwigcych, to, ze jezeli
nie bedzie ,tez, bolu i krwi” - to nie bedzie rezultatu. Zasadniczo nie uwazam
sie za osobe przemocowa (pomijajgc drobny fakt, ze przemoc w teatrze ma

charakter systemowy i jesli mamy myslec¢ o systemowej zmianie, nalezy



uznaé, ze wszyscy jestesmy uwiklani w ten schemat) - jednak
niejednokrotnie zdarzaty mi sie sytuacje nacechowane przemoca. W
warunkach stresu, zblizajacej sie premiery bywatam wobec aktorow i
aktorek ostra, zdarzato sie, ze krzyczatam - co z dzisiejszej perspektywy jest
dla mnie nie do przyjecia, nawet jesli uznamy, ze ,szczegolne okolicznosci”
uzasadnialy tego typu reakcje, a poza tym, przeciez to byto ,W Sprawie”. No

i nie krzyczatam ,na nich”, krzyczatam ,z bezradnosci”.

Istnieje wiele argumentéw, ktére przychodza z pomoca osobie pragnacej sie
usprawiedliwié z dziatan nacechowanych przemoca. Dzisiaj zaden z nich
mnie nie przekonuje, nie mozna uzasadnia¢ przemocy. W moim przypadku te
sytuacje zdarzaty sie w warunkach najwyzszego stresu. Dobrym przyktadem
bedzie tutaj sytuacja, ktéra miata miejsce w Watbrzychu w 2012 roku.
Przygotowywali$my przedstawienie O dobru'’. W trakcie préb w $wiecie
polskiego teatru wybuchty dwa pozary: Urzad Marszatkowski Wojewodztwa
Dolnoslaskiego postanowit bez konsultacji z zespotami artystycznymi,
zwigzkami twdrczymi i Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa Narodowego
zmienic¢ statuty dolnoslaskich teatréw i zwolni¢ éwczesnych dyrektoréw tych
scen, zastepujac ich menadzerami ze Swiata biznesu. W Warszawie czarne
chmury zaczely sie gromadzi¢ nad Teatrem Dramatycznym, gdzie
dotychczasowemu dyrektorowi Pawtowi Miskiewiczowi konczyta sie
kadencja, a miasto miato pomysty zmierzajace do komercjalizacji tej sceny. O

konkursach nikt wtedy w ratuszu nie styszat.

W tych dramatycznych okolicznosciach drugie pietro Domu Aktora w
Watbrzychu, gdzie mieszkali wszyscy realizatorzy oraz wiekszos¢ aktorek i
aktoréw biorgcych udziat w prébach do O dobru, zamienito sie w Swietnie
zorganizowany sztab kryzysowy: zaczeliSmy organizowaé protest, znany

pdzniej jako , Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem”.



Zaangazowaly sie w zasadzie wszystkie osoby biorace udziat w probach, a
takze ci aktorzy i aktorki, ktére i ktérzy po prostu mieszkali w Domu Aktora.
Byla to gigantyczna i wielowymiarowa praca (sam proces zebrania pieciu
tysiecy podpiséw byt skomplikowanym przedsiewzieciem ze wzgledu na
wewnetrzne podziaty Srodowiskowe). W tych warunkach nie musieliSmy
przerwac (za zgoda dyrekcji) prob, zdajac sobie sprawe, ze ktadziemy na
szali jakos¢ przedstawienia, poniewaz nie byto mozliwosci przetozenia
premiery. Po powrocie z Warszawskich Spotkan Teatralnych, podczas
ktorych odbywat sie protest, niezywi ze zmeczenia wpadliSmy wprost w
proby generalne. To sie oczywiscie nie mogto uda¢. Spektakl byt niegotowy.
Po uzgodnieniu z dyrekcja uznalisSmy, ze sprobujemy pokazac przedstawienie
publicznosci podczas préby generalnej i zobaczymy, czy przektadac
premiere, czy moze jednak nie. Jedna z aktorek, prawdopodobnie nie
wytrzymujac presji, zupekie nie realizowata na scenie tego, na co sie
umowilySmy. Stracitam panowanie nad sobg, Wsrod petnej widowni zaczetam
wy¢ i krzyczec: ,,Co ty robisz, zagraj cos wreszcie”. Prawde mowigc, nie
pamietam wiele z tego, co sie dziato, dos¢, ze aktorka zapadala sie coraz
bardziej i naprawde nie byta juz w stanie zagraé niczego, a mnie z widowni
wyprowadzit Pawel Demirski wraz z éwczesnym dyrektorem Sebastianem
Majewskim. Dzisiaj, patrzac wstecz, zastanawiam sie, skad bierze sie
przekonanie, ze twdrczos¢ moze by¢ lepszej jakosci, jesli wymusimy ja
przemocay. Jest to - owszem, gleboko zakorzeniony - ale jednak nonsens.
Trudno mi sobie wyobrazi¢, jak mogtam myslec¢ - a gdzies w tym lekowym
buszu, z ktorego krzyczatam, tak wtasnie myslatam - ze tak komunikowane

uwagi moga odnies¢ jakikolwiek pozytywny skutek artystyczny.

W efekcie sama pograzatam sie w lekach i poczuciu winy. Z reguly zreszta
zupeknie bezpodstawnie - triggerem mdégt byé dla mnie Zle potozony akcent

w jednym zdaniu. Tymczasem maszyna teatralna dziatata, aktorki i aktorzy



grali, przedstawienie ,szlo” - raz lepiej, raz gorzej. Tak dziata teatr - jesli nie
jestem w stanie tego zaakceptowac, moze powinnam zmieni¢ zawod, by nie

niszczy¢ samej siebie i ludzi wokot?

Wczesniej bytam w pracy rezyserskiej z pewnoscia ostrzejsza. Nie chodzi o
to, ze bytam kiedys bardziej wymagajaca, a teraz jestem mniej wymagajaca.
To bytoby razace uproszczenie sprawy. Bardzo natomiast zmienit sie mdj
stosunek do pracy i do ludzi, do wspdtpracowniczek i wspétpracownikow.
Dzisiaj potrafie ich obdarzy¢ wiekszym zaufaniem. Kiedys$ potrzeba kontroli
catkowicie dominowata moj sposob pracy i relacji ze wspétpracowniczkami i
wspolpracownikami (Demirski mawiat, ze musze dopilnowaé nawet rozmiaru
i koloru guzikow w kostiumie). Ta nadmierna potrzeba kontroli wynikata
oczywiscie z leku, ze Swiadomosci, ze nieustannie jestem oceniana. Zamiast
by¢ w wolnym procesie twérczym i takie Srodowisko stwarzaé dla artystek i
artystdw wspottworzacych ze mna przedstawienie, umacniatam
hierarchiczna strukture, bo po prostu inny model pracy wydawat mi sie
grozny i zagrazajacy jakosci artystycznej(!). Takie przekonanie wyniostam z
uczelni, tak bytam edukowana, tak bytam wychowywana w domu rodzinnym,
w salce katechetycznej, w szkole. DzisS nie wyobrazam sobie sytuacji, w
ktorej ludzie czuliby sie tak kontrolowani i nie mieli pola do wtasnej

tworczosci.

Dzi$ podstawa, o ktora staram sie dba¢, jest sprawianie, by praca
przebiegata w dobrej atmosferze, wzajemnym szacunku i zaufaniu; otwarcia
sie na kreatywnos¢ innych ludzi z poczuciem, ze nie zagraza ona mojej
kreatywnosci, a juz na pewno nie zagraza jakosci artystycznej. Obecnie nie
interesuje mnie praca w modelu, w ktorym ludzie po prostu wykonuja moje
polecenia - chce wspdlnotowego dziatania, wspdélnotowego procesu

twdérczego.



Bardzo dtugo prébowatam okresli¢ swoje spojrzenie na wspéttworzenie,
kolektywna prace w teatrze. Model, w ktorym rezyser jest ,demiurgiem”,
nigdy nie byt moim modelem. Raczej widziatam w pozycji rezyserki
ponoszona jednoosobowo odpowiedzialnos¢ za podejmowane - nawet
kolektywnie - decyzje. Bo nawet jesli cos wspdlnie wypracowujemy - to ja
podejmuje ostateczne decyzje i za to jestem w teatrze instytucjonalnym
optacana. Dlugo miatam jednak ktopot z tym, jak wspodlne tworzenie

wprowadzaé¢ w praktyce.

To byt wieloletni proces wiazacy sie scisle z nieustannym poddawaniem
analizie procesu twérczego, tyle ze ramy, w ktorym to myslenie sie
odbywato, ulegaty przeksztatcaniu: kilkanascie lat temu, kiedy zaczynatam
prace w teatrze, tematy takie jak przemoc, mobbing czy molestowanie
praktycznie nie istnialy w przestrzeni publicznej, moja pozycja zawodowa
zmieniala sie, wiec zmieniat sie tez stosunek do mnie (duzo sie méwi dzisiaj o
przemocy rezyserow wobec aktorek i aktoréw, ale mato o przemocy w druga

strone). A ta ,przyjemnosé” jest chlebem codziennym mtodych rezyserek.

Praca z Martq Zidtek nad M.G. w Teatrze Polskim w Warszawie (premiera w
lutym 2019) byta wyjatkowo inspirujacym i fascynujacym doswiadczeniem.
Jezeli mozna méwic o jakims rodzaju wspolnego myslenia sercem, czuciem, a
wlasnie w takich kategoriach nalezy o tym mowié, to w tej wspotpracy
wlasnie tego typu wymiana czy symbioza miata miejsce. Udato nam sie
wspdlnie stworzy¢ przestrzen, w ktorej Marta mogta wprowadzi¢ swoje
metody pracy (czas w teatrze zawsze jakos tyka na niekorzys¢ pracy z ciatem
- to temat, ktory uwazam za jedno z kluczowych zagadnien dotyczacych
edukowania nowego aktora-performera). Decyzja o wprowadzeniu catej
choreograficznej sekwencji Marty Ojrzynskiej byta na przyktad nie tyle

wpuszczeniem do spektaklu ,ciata obcego” - jak widziata to krytyka, w



osobie np. Piotra Morawskiego (2021) - ile efektem naszej wspdlnej refleksji
i pracy. Komunikowanie przez ciato, cialo méwiace - to sformutowania, ktére
w moim stowniku sg od dawna. Pracowatam z wieloma choreografkami i
choreografami - z r6znym skutkiem, czasem lepszym, czasem nie. Marta
Ziotek jest po prostu kims znacznie wiecej niz choreografka. Jej kompetencje
wykraczaja znacznie poza obszar, w ktorym dotad spotykatam sie z
choreografami. Ruch w tym ujeciu jest zyciodajnym procesem, jest
lekarstwem, jest r6wnoczesnie samochodem i warsztatem samochodowym.
Jest pierwotnym, kompleksowym doswiadczaniem rzeczywistosci. Zapisany
jest w nim kazdy emocjonalny szczegdt naszego zycia. Marta Ojrzynska gra -
co nie jest na poczatku spektaklu jasne - trupa. RozmawiatySmy o spotecznej
percepcji kobiecego ciala, ktore spoteczenstwo w taki czy inny sposob
uprzedmiotawia, krepuje, a nawet zabija, a w kazdym razie patriarchalnym
spojrzeniem w okolicach trzydziestki uznaje za ,zuzyte”. My, kobiety, mamy

te historie w ciele.

Wspéttworzenie spektaklu lezy tez po stronie wyjatkowych umiejetnosci i
indywidualnej wyobrazni aktorki. Tego, co graja Marta Ojrzynska, Marta
Nieradkiewicz czy Pawel Tomaszewski, nie moze zagra¢ kazdy aktor czy
kazda aktorka. Aktorzy i aktorki, jak Marta Nieradkiewicz, Eliza Borowska,
Marta Ojrzynska, Pawet Tomaszewski, to wspoltworczynie przedstawien, a

nie tylko ,wykonawcy”.

Zatrzymam sie tu na przyktadzie Pawta Tomaszewskiego. Pracuje z nim od
spektaklu W imie Jakuba S. w Teatrze Dramatycznym w Warszawie, czyli od
roku 2011, od dekady. Gdy zaczeliSmy wspdlna prace, byt w zawodzie juz od
kilku lat. W naszym pierwszym wspolnym spektaklu zaspiewatl piosenke.
Zaspiewal ja bardzo pieknie, ale postanowit pdzniej, ze bedzie brat lekcje

Spiewu. Trzy lata pdzniej spotkaliSmy przy pracy nad Klgtwq, czyli odcinkami



Z czasu beznadziei. Tam Pawel tez Spiewal, ale okazato sie, ze Spiewa
zupelnie inaczej - jego Swiadomos¢ niesamowicie sie rozwineta, a warsztat
udoskonalit. To aktor, dla ktérego rozwoj i bycie ,,w formie” zaréwno
intelektualnej, jak i fizycznej jest naturalna sktadowa uprawiania tego
zawodu. Nie jest to oczywiste dla wszystkich. Prawde méwiac, jest to
oczywiste dla niewielu. Z mojej perspektywy wyglada to tak: sa aktorzy,
ktérzy w skupieniu przeprowadzaja operacje na otwartym sercu, i tacy,
ktorzy chca tadnie wygladaé podczas jej przeprowadzania. Ten zawod
wymaga nieustajgcej pracy, w przypadku instytucji konieczna jest dbatosc o

kondycje i rozwdj zespotu aktorskiego.

Dzis Pawel Tomaszewski jest po terapii, ktora dotyczy réwniez jego pracy
nad relacjami' - co przektada sie na to, jak mysli o aktorstwie, jakich metod
uzywa, w jaki sposob przygotowuje sie do pracy. W tym zawodzie nie sposob
rozdzielié tych rzeczy - pod tym wzgledem faktycznie teatr bywa
»,wehikulem”; to, co robimy w teatrze, popycha nas tam, gdzie jesteSmy
zyciowo, i odwrotnie. Co wiecej, Pawet Tomaszewski jest tez jedna z twarzy
teatralnego #metoo: opowiedziat o tym, jakie wyobrazenia o pracy w teatrze

ufundowali mu koledzy - starsi rezyserzy.

Przychodzac do miejsca, w ktérym - inaczej niz w np. Starym Teatrze - nie
ma zywej tradycji wspottworzenia, zabieram ze soba ,swoich” ludzi. Chodzi o
to, by nadac sytuacji préb pewien ton. To, ze w danym teatrze, np. Teatrze
Polskim w Warszawie, nie pracuje sie w dany sposéb, nie znaczy, ze nie ma
tam ludzi, ktérzy maja doswiadczenie tego typu albo po prostu chcieliby

sprobowac tak pracowac.

Bywa i tak, ze nagle w teatrze wszystko sprowadza sie do karnego
wykonywania zadan - ,ptaca mi, to robie”, nie dochodzi jednak do Spotkania.

A bez prawdziwego spotkania nie uruchamia sie dla mnie proces twérczy.



Moga w ramach takiej pracy wydarzac sie na scenie rzeczy efektowne, nawet
Swietnie zagrane, na jakims poziomie mozna sie nawet na to nabrac, ale
jezeli spojrzymy uwazniej - poczujemy zapach brzydko pachnacego

oszustwa.

Wazna jest atmosfera na probach. Dlatego zalezy mi na tym, zeby jak
najszybciej w relacji z aktorami pozby¢ sie wstydu, ekspresowo przejs¢ od
relacji , obcy sobie ludzie” do relacji dos¢ intymnej, oczywiscie wylacznie w
ramach tego, co jest przedmiotem naszej pracy. Nie musimy zna¢ imion
swoich dzieci czy partnerek. Trzeba po prostu zbudowaé zaufanie. Chodzi o
to, zeby propozycje, ktére padajg, nie byly poddawane od razu krytycznej
ocenie. Takze o to, by w pracy jasno okresli¢ wzajemnie granice. Na moich
prébach jest tez dzis wiecej wygtupéw - chodzi o to, bysSmy wszyscy poczuli
sie swobodniej. Teatr musi by¢ zabawa - mozemy mowic¢ o bardzo powaznych
rzeczach, ale akt tworczy pozostaje zabawa. To znaczy - nie btahostka, ale
miejscem uwolnienia, kreatywnosci, dobrego czucia sie w grupie,

reagowania na siebie, improwizowania.

Swdj styl pracy wypracowatam na swoistych zgliszczach - na niepamieci
metod mdéwienia scenicznego, mowienia wierszem, niepamieci frazy
poetyckiej - aktorzy po szkole nie odrézniaja akcentu logicznego od
wyrazowego, nie rozumieja, czym jest intonacja, czym oddech. Odwotujac sie
do Wojciecha Siemiona, mdéwitam juz o tym wielokrotnie, najwiecej w
przeprowadzonej przez Jagode Hernik Spalinska rozmowie dla ,Notatnika
Teatralnego” (2011).

Nie chce zatem powtarzac tu wszystkich tych spraw zwiazanych z teatralnym
sposobem mowienia, a raczej zaznaczy¢ i podkresli¢, ze w moim stylu pracy
chodzi 0 méwienie wlasnie, a nie mechaniczne powtarzanie, ze wspolpracuje

tu nie tylko z aparatem mowy, ale tez z intelektem aktora. Moja ,metoda” nie



polega przeciez na tym, ze ,kaze” aktorom po sobie powtarzac - takie skroty
zdarzaja sie rzadko i daja efekt tylko wtedy, gdy istnieje juz zrozumienie

intencji.

Moja metoda pracy nie jest zatem mechaniczna, polega na intelektualnym
porozumieniu z aktorem, ktory musi wiedzieé, co méwi. I zeby méwito ciato,
nie glowa. Komunikuje ciato, nie tylko krtan. To, co rozwijam od kilku lat w
swoim warsztacie rezyserskim, to z pewnoscia kwestie dotyczace
postugiwania sie gtosem oraz cialem. Jestem rezyserka, ktora w wielu
kwestiach jest w stanie aktorce pomoc, réwniez technicznie. To, na czym sie
nie znalam i w czym poméc nie potrafitam - to byly kwestie zwigzane z
emisja wlasnie. Kiedy zatozytam zesp6t Czerwone Swinie i zaczelam $piewac,
postanowilam pojs¢ na lekcje spiewu. Nie przeczuwalam wtedy, ze jest to
poczatek bardzo powaznej drogi, ktéra zmieni moje zycie, w tym -
gruntownie przetransformuje model pracy. Dzisiaj o gtosie wiem bardzo duzo
i jestem zdumiona, ze w procesie edukacji rezyserskiej nawet nie otartam sie
o to zagadnienie. To fundament warsztatu aktora. To wiedza, ktéra zmienia
zycie, bo jest w stanie przeprogramowac ciato, oddech i requlowacé stres.
Przed dekada w rozmowie z Hernik Spalinska méwitam, ze ,sama jestem w
procesie”, w zwigzku z tym nie mogtam odpowiedzie¢ na pytanie ,kto to jest
«twoj aktor»” (2011, s. 24). Dzisiaj juz to wiem, cho¢ jestem w procesie. Bo
proces to nie cos skonczonego, to nieustanna transformacja, to myslenie
droga, nie rezultatem. Takie przesuniecie akcentow sytuuje nas w miejscu, w
ktorym nalezy zadac pytanie: Czy jakikolwiek rezultat jest wart drogi petnej
leku, cierpienia i trudno uleczalnych traum? Czy rezultat moze
usprawiedliwia¢ fatalne warunki, w ktorych do bycia rezultatem dochodzit?
Czy etycznosé procesu twérczego nie powinna by¢ tym, co uwiarygadnia
etyczny przekaz ptynacy ze sceny? Wreszcie, jak w sytuacji, w ktérej system

teatralny nas, kobiety, dyskryminuje, o czym pisze w poprzednich



rozdziatach, radzié¢ sobie z tym akurat kawatkiem wtadzy, ktory ten sam

system daje nam nad innymi osobami?

Indywidualny sukces a zmiana systemu

Zdaje sobie sprawe ze swojej obecnie i tak uprzywilejowanej pozycji w polu
polskiego teatru, po dwoch niemal dekadach pracy artystycznej. Jednak to, o
czym chce tu pisa¢, ma charakter szerszy niz moja praca. Debiutowatam
zreszta w roku 2004 w instytucji majacej status gteboko peryferyjny - na
Scenie Polskiej w Czeskim Cieszynie. W 2005 roku w Kielcach, za dyrekcji
Piotra Szczerskiego, nie ukonczytam pracy po prébach dyrektorskich
ingerencji w przedstawienie - dyrektor Szczerski dokonczyt wiec spektakl za
mnie i to jego nazwisko znalazlo sie na afiszu. Po rozpoczeciu wspolnej pracy
z Pawtem Demirskim nasze spektakle okreslane byty przez krytyke jako m.in.
,totalny gniot” (Dziady. Ekshumacja, Tomasz Moscicki w ,Dzienniku”)",
»Zlepek populistycznych sloganéw” (Byt sobie Polak, Polak, Polak i diabet,
Janusz R. Kowalczyk w ,Zyciu Warszawy”), ,intelektualna i artystyczna
hochsztaplerka” (Smier¢ podatnika, Lukasz Drewniak w ,Przekroju”),
»,Symptom teatralnego chamstwa i prostactwa za duze pieniadze” (Niech zyje
wojnal!!!, Krzysztof Kucharski w , Polsce Gazecie Wroctawskiej”),
,chaotyczna, wulgarna burleska, pela skatologii, chamstwa i plucia
resztkami jedzenia” (Niech zZyje wajna!!!, Jacek Sieradzki w ,,Przekroju”),
»Sztuka nade wszystko niechlujna i chaotyczna, na mnie sprawia ona
wrazenie jakiegos szkolnego przedstawienia” (W imie Jakuba S., Krzysztof
Varga w ,Gazecie Wyborczej”). Jesli nawet stwierdzano sukces dramaturgii
Demirskiego (,,zrobit w ciggu dwéch lat kariere kto wie, czy nie
porownywalng z tg, ktora 48 lat temu stalq sie udzialem Stawomira Mrozka,
debiutujgcego wowczas na scenie Policjqg” - znéw Tomasz Moscicki w

,Dzienniku”), to okazywato sie, ze ,sterty autorskich konceptow Monika



Strzepka nijak nie potrafita uporzadkowac ani spuentowacé” (cytowany juz

Sieradzki o Niech zyje wojna!!!).

Po otrzymaniu szeregu nagrod, takich jak Paszport ,Polityki” czy Grand Prix
Boskiej Komedii, okazato sie, ze nie mozna juz nie bra¢ pod uwage naszej
pracy w teatrze, uwazac jej za zjawisko chwilowe, marginalne, nie do konca
artystyczne - bo albo ,publicystyczne”, albo ,kabaretowe”. Byto to wczesniej
doswiadczeniem wielu ludzi teatru w Polsce - chociazby Jana Klaty czy
Krzysztofa Warlikowskiego. Konserwatywne kota recenzenckie zawsze
stawialy opér temu, co przychodzi do nich po raz pierwszy, czego jeszcze nie

znaja, co jest radykalnie inne.

To, co jednak przetozyto sie na recepcje mojej indywidualnej twdrczosci, nie
zmienito systemu teatralnego w Polsce. Owszem, na moja prace otworzyty
sie instytucje, w ktérych wczesniej nie pracowatam i ktorych dyrekcje nie
pomyslatyby o zaproszeniu mnie do rezyserowania, a budzety spektakli i
moje honoraria staty sie wyzsze. Nie oznacza to jednak, ze problemy, ktére
napotykam od samego poczatku mojej pracy, zniknety. Ani ze warunki pracy
ulegly radykalnemu przeksztalceniu - funkcjonuje caly czas w tym samym
systemie. Niezaleznie od budzetéw, rozgtosu medialnego i mniej lub bardziej
rzekomego prestizu, moge napotykac ciagle te same problemy. Przyktadem
tego moze by¢ choCby moja jak dotad ostatnia praca rezyserska w teatrze -
czyli M.G. w Teatrze Polskim'® w Warszawie. Nie o wszystkich swoich
przedstawieniach tak mowie - ale to akurat uwazam za udane. Uruchomiona
zostata wielka teatralna machina i zrobiliSmy duzo wiecej, niz wydawato sie,
ze da sie zrobi¢ w tych warunkach. To daje satysfakcje, cho¢ przedstawienie

grane jest rzadko.



Jednoczesnie mam wrazenie, ze w teatrze panuje niecheé¢ wobec tego
przedstawienia - poniewaz jest ono niewygodne. Dyrektor naczelny Teatru
Polskiego, Andrzej Seweryn probuje - by wyrazié sie obrazowo - ,,zmacac
wszystkie kury”, to jest przyjmowaé obrotowg, zdystansowana pozycje
polityczng, nie wchodzac w spér zadna ze skonfliktowanych dzi$ stron debaty
publicznej, to proszac resort ministra Piotra Glinskiego o wspotprowadzenie i
wspotfinansowanie dyrektorowanej przez siebie instytucji, za cene
zwiekszonej kontroli panstwa nad nig (zob. M]J, 2017), to znéw dbajac o to,
by logotyp ministerstwa kultury nie znalazt sie na plakacie spektaklu, ktéry
moze kojarzy¢ sie ze Strajkiem Kobiet (zob. Mrozek, 2021). Spektakl MG na
takie polityczne niedookreslenie nie pozwala. Tymczasem klientelizm obecny
w polskim zyciu kulturalnym dotyka nawet postaci o na pozdr tak silnej

pozycji, jak Andrzej Seweryn. O mechanizmie tym pisat Witold Mrozek:

Z jednej strony dyrektorzy-magnaci bywaja klientami wtadz, z
drugiej strony - ludzie teatru bywaja klientami dyrektoréw czy
siebie nawzajem, w skomplikowanej neofeudalnej piramidzie.
Usamorzadowienie teatrow, ktére z jednej strony pomaga zachowac
mniejsza lub wieksza autonomie, z drugiej wiaze sie z podlegtoscia
dyrektorow wlasnym miejscowym patronom - prezydentom czy
marszatkom, ostatnio ostentacyjnie okazywang tez ministerstwu.
Koniecznos¢ okazania ostentacyjnego szacunku i podlegtosci wobec
feudata i jego dziedziny generuje czasem formy oratorskie godne
sarmackiego baroku; wie to kazdy, kto byl na prowincjonalnym

popremierowym bankiecie z udziatem lokalnych wtodarzy (2018).

Jeszcze wiekszym problemem jest jednak stosunek dyrektora do warunkéw

pracy i stosunkow panujacych w instytucji. Moje postrzeganie Teatru



Polskiego w Warszawie zmienito sie podczas pracy nad dwoma
przedstawieniami w tym miejscu. Kréla'’ wedtug prozy Szczepana
Twardocha przyszliSmy z Pawtem Demirskim tam robi¢ z duzym
entuzjazmem. Bylo to dla nas terytorium nieznane - z jednej strony
interesujace, z drugiej budzace nadzieje. Przyjetam strategie okreslona
przeze mnie jako ,mowie jak jest”. Zatem bardzo szczerze rozmawiatam z
Andrzejem Sewerynem o tym, co uwazam na temat tego teatru, a takze
zespotu. Podkreslatam tez, ze to, co chce zrobi¢ w Krolu, nie jest do
przeprowadzenia z samymi tylko aktorami Teatru Polskiego. Jednoczesnie ze
strony dyrekcji byta wola otwartosci na nowe dziatania, wola taka tez byta po

stronie samego zespotu.

Wspdlnie z dyrektorem Sewerynem stworzyliSmy obsade do Kréla, do
zespotu dotaczyli m.in. Marcin Bosak, Adam Cywka, Maria Debska,
Katarzyna Straczek czy Mirostaw Zbrojewicz. Czes$¢ z nich przed
podpisaniem umowy o prace z Teatrem Polskim konsultowatla sie ze mna -
rozumieli, ze wigzanie sie z takim miejscem jest obarczone ryzykiem. Teatr
Polski w Warszawie byt identyfikowany przez nich jako miejsce artystycznie
zupehie nieinteresujace. Aktorzy bali sie tego ryzyka. Krzysztof Dracz i
Pawel Tomaszewski, mimo propozycji etatu, postanowili go nie podejmowac.
,Nie moge was o niczym zapewnic, bo nie jestem dyrektorka, ale moze warto
zaryzykowad. Jest jakas wola ze strony Seweryna, moze cos sie tam uda” -

odpowiadatam.

Po Krolu nastrdj w zespole Teatru Polskiego wspominam jako fantastyczny.
Zostaly rozbudzone nadzieje. Niestety, wkrétce zostato to absolutnie
zaprzepaszczone przez dyrekcje. Na jej zaproszenie zaraz po nas przyszedt
do pracy w Teatrze Polskim rezyser znany z przemocowych zachowan i

seksizmu. Systematycznie upokarzajac ludzi w trakcie dtugotrwatych préb,



zniszczyt odbudowywany tu zespot aktorski - czego doswiadczytam, pracujac
z aktorami Polskiego i obserwujac to na co dzien. Gdy po raz drugi
pojawitam sie w Teatrze Polskim, miatam poczucie, ze musze niczym
sanitariuszka z powstania wzig¢ bandaze, jodyne i opatrywac kikuty. Ta
efektowna metafora jest o tyle na miejscu, ze mam wrazenie, iz takie wtasnie
funkcje czesto przypisuje sie mnie, a takze i innym rezyserkom, w ramach
instytucji - zgodnie ze stereotypowym wyobrazeniem, a i spoteczna praktyka,
w ktérej wieksza czes¢ pracy opiekunczej przypada kobietom. Dzieje sie to w
sposéb nieuswiadomiony, nieuwidoczniony oraz z zachowaniem formalnej
wladzy i mozliwosci stosowania przemocy, decydowania o losie pracownikow
w meskich najczesciej rekach. I to juz nie jest moja opinia, to twarda
statystyka - o ktorej pisatam na poczatku niniejszej pracy - dotyczaca obsady
stanowisk dyrektorskich w polskich teatrach. Zniwelowanie tego
mechanizmu bytoby mozliwe chyba tylko dzieki, jak méwita Iwona
Kurz:,przebudowie samych podstaw myslenia o kulturze i spoteczenstwie.
Wartosci uznawane tradycyjnie za kobiece, takie jak troska czy wspoétpraca,
powinny by¢ fundamentalne dla catej konstrukcji zycia spotecznego,

instytucji i polityki” (Gruszczynski, 2018).

Wrdé¢my do Teatru Polskiego w Warszawie. Rozmawialam z Andrzejem
Sewerynem o wspomnianej juz przeze mnie zapasci zespotu, dyrektor nie
widziat jednak zwigzku miedzy swoimi decyzjami a faktem, ze niemal
wszyscy przyprowadzeni przez nas aktorzy zrezygnowali z pracy w jego

instytucji.

Czym z perspektywy rezyserki jest budowanie zespotu? Trzeba zacza¢ od
uswiadomienia sobie wptywu, ktéry moze sie mie¢ juz przy decyzjach
kadrowych podejmowanych przez dyrekcje. Pod tym wzgledem idealnym

modelem wspotpracy jest tu dla mnie ten, ktory funkcjonowat miedzy naszym



duetem a dyrektorem Janem Klata w Narodowym Starym Teatrze - Klata
konsultowal z nami niektére swoje decyzje o zatrudnianiu nowych aktoréw.
To zreszta czesé szerszego problemu - polski teatr jako instytucja jak dotad
bardzo scentralizowana i hierarchiczna, mogtby skorzysta¢ na dopuszczeniu
takich wspotpracownikow, jak np. rezyserzy i rezyserki do podejmowania

tego typu decyzji.

To, ze polski teatr jako instytucja nie przeszedt przez ostatnie dekady zadnej
reformy, jest sytuacja absurdalng, kuriozalna i szkodliwg, réwniez
spotecznie. Podobnie rzecz ma sie z rozumieniem i definiowaniem zawodu
aktora. Wiekszos¢ teatrow repertuarowych to przedzalnie anachronicznego
aktorstwa, czasami nawet otwartego na ,nowe”, ale niemajgce niestety
narzedzi, zeby to ,nowe” obstuzy¢. Anachronizm dzisiejszej instytucji teatru
wynika z potaczonych ze soba probleméw zaleznosci i wltadzy - mato jest
myslenia o aktorstwie jako o sztuce (krytyka teatralna i teatrologia
zdezerterowaly z tego terenu, nie maja narzedzi, zadnych), o aktorach jako
ludziach, twércach i pracownikach i o zespole aktorskim jako catosci,
swoistej instytucji w ramach instytucji. Istnieje wsréd dyrektoréow
przekonanie, ze aktor po szkole jest przygotowany do zawodu - i koniec,
gotowe. Glos ma, méwié jakos tam umie, chodzi¢ umie, tanczyé umie,
zaliczone - mozna by powiedzie¢. Tymczasem jest to zawdd, ktéry wymaga
codziennego treningu - jak, dajmy na to, zawdd pianisty. Joga, warsztaty
emisji czy wokalne powinny by¢ w teatrach codziennoscig. Problem z
mysleniem o aktorstwie i rozwoju zawodowym aktora nie wziat sie znikad.
Nie mozna zapomnie¢ o sprzecznych oczekiwaniach, ktore aktorom proces
twdrczy i instytucje, a ktore tak opisata Anna Smolar - rezyserka postulujaca
nowe metody pracy teatralnej, m.in. w ramach wspéttworzonego przez nig

InSzPer-u - Instytutu Sztuk Performatywnych'®:



Natomiast, jesli chodzi o pozycje aktoréw, to mam poczucie, ze jest
to schizofreniczna sytuacja. Wracamy tu do réznicy miedzy
systemem produkcyjnym i reprodukcyjnym. Oczekujemy od aktoréow
na etatach - méwie tu o tych teatrach, ktore podejmuja ryzyko,
zapraszaja tworcéw do autorskich projektéw, kiedy na przyktad
tekst powstaje podczas préb - zeby dawali z siebie bardzo duzo.
Staja sie wspottwdrcami, pracuja angazujac swoja prywatnosc,
poglady, biografie. Nieraz wykonuja duza prace researchowa,
krotko méwiac robig rzeczy, ktorych by nie robili, pracujac nad rola
w klasycznie przygotowanym spektaklu. A przeciez funkcjonuja w
trybie reprodukcyjnym, wiec wpadaja z jednej pracy w druga, bez
chwili oddechu i nie maja specjalnie prawa wyboru, w ktérym
projekcie brac udziat, ktory jest blizszy ich wrazliwosci. Wiec jest to
bardzo ambiwalentna podmiotowos¢, pozorowana. Druga sprawa to
prekariat - nie mowie o bogatych teatrach i o gwiazdach.
Najczesciej aktorzy teatralni sa tania sitg robocza i czesto tak sa
traktowani przez dyrektoréw [...] (Reprodukowanie ztych wzorcow,
2018).

O szczegdlnym potozeniu aktoréw w teatralnym systemie mowita tez
rezyserka Weronika Szczawinska, rowniez zwigzana z InSzPer-em: ,Aktorzy
sa w naprawde szczegdlnej sytuacji. Przemoc odktada sie w ich traumach, to
na nich skupia sie zta energia, jaka generuje ten system pracy” (Kowalska,
2018).

Te panorame problemdéw zarysowang przez Smolar i Szczawinska
chcialabym uzupelnic tez o sprawy polityczne. Dotykaja one zaréwno

rezyserow, jak i aktorow.



Jako rezyserka pracuje w instytucjach takich, jak Narodowy Stary Teatr w
Krakowie czy Teatr Polski w Warszawie. Finansowanych lub
wspotfinansowanych przez ministerstwo kultury panstwa, ktorego jestem
obywatelka i podatniczka - i ktére angazuje sie jednoczesnie w
propagowanie pogladdéw, ktore sa mi wrogie i wymierzone we mnie i bliskich
mi ludzi. Jest to chociazby zinstytucjonalizowana homofobia - podczas gdy
duza czes¢ moich wspotpracownikow nalezy do spotecznosci LGBTQ+. Czy to
wplywa na prace? Wpltywa. Oczywiscie mozna powiedziec: trzeba bylo sie
tam nie pchaé. Moze i tak. Ale mysle o tym tak: gwatt jest gwattem. Nie
mozna go relatywizowac. Ta, co poszia - nie jest winna. Czy to oznacza, ze
nalezy sie w te ciemne zaulki nie zapuszczac? Czy moze nalezy ten wstydliwy
wrzdd wreszcie przecigé i rozmawiac o rozwigzaniach systemowych w
instytucji kultury? Oczywiscie w warunkach przemocy i cenzury - czesto
miekkiej i dla wielu przezroczystej' - zagrozona jest jako$¢ nie tylko pracy,
ale i dzieta. Patrzac na to z perspektywy czysto ekonomicznej - marnuje sie

w ten sposéb tzw. zasoby instytucji, a co za tym idzie - publiczne srodki.

Jestem od lat okreslana jako przedstawicielka teatru politycznego, obecnie
takze rozliczana przez recenzentow i krytykow z rzekomo niedostatecznej
politycznosci moich przedstawien®. Z drugiej strony, wciaz zdarza mi sie
budzié¢ obawy w instytucjach w ktérych pracuje. Instytucja niemal nigdy nie
daje wprost do zrozumienia, ze spektakl jest np. zbyt wyrazisty czy
radykalny, ze jest nie po politycznej linii. Rzadko dyrektor mowi: , Sorry,
Monika, papiez umart, musimy zmienic¢ plakat, nie moze by¢ w formie
nekrologu”. Sa jednak instytucje - jak Teatr Polski w Warszawie - ktore daja
to do zrozumienia bezustannie, w sumie - wprost. Angazujac do tego wtasnie
aktorow. Bo jak inaczej nazwac sytuacje, w ktérej dyrektor Teatru Polskiego
przychodzi do aktorki grajacej gtdwna role i méwi jej - bez uzgodnienia z

autorem tekstu czy z rezyserka - Zze ma nie wypowiedzie¢ jakiegos zdania z



tekstu. Gdy aktorka odpowiada: ,wolatabym to ustali¢ z rezyserka”, dochodzi
do spiecia i aktorka styszy - parafrazujac - ,to ja tu jestem dyrektorem”. Jaka
grozba stoi za takim zdaniem, chyba nie musimy zgadywaé. Taka sytuacja
jest naganna nie tylko jako przyktad zastraszania aktorki, ale jest tez
obiektywnym ztamaniem niezbywalnych autorskich praw osobistych tworcow
w zakresie prawa do integralnosci dzieta, ktorymi sg autor i rezyserka, a w
ramach procesu twdrczego takze aktorka. A takze, jak inaczej nazwac
sytuacje, gdy dyrektor - sam aktor - decyduje sie wywiesi¢ na tablicy
ogtoszen oswiadczenie, w ktdrym wymienionych z nazwiska aktorow wzywa
sie do ,nieumieszczania w mediach spotecznosciowych materiatow
naruszajacych dobre imie teatru” - bo odniesli sie krytycznie do dziatan

dyrektora?

Dotykam tu tego, co coraz czesciej okresla sie w teatrze jako ,relacje
folwarczne”, co czasem otwarcie przyznaja dyrektorzy teatrow, np. dyrektor
(w latach 2004-2018) Teatru im. Stefana Jaracza w Olsztynie, Janusz
Kijowski, co analizowat Witold Mrozek w przywotanym juz artykule o
klientelizmie (2018). Monika Kwasniewska - za Andrzejem Lederem i jego
Przesniong rewolucjq - wymienia wsrod nastepstw relacji folwarcznych
sktonnosc¢ do ,«ponizania sie, prostytuowania w dostownym i metaforycznym
sensie» [...] czy sktonnos¢ do ulegtego (choé petnego pogardy!) milczenia”
(2019, s. 136). Jak trafnie dodaje Kwasniewska, ,[o]wo milczenie okresla
niejednokrotnie pozycje aktoréw w ramach instytucji”, ale tez ,,w ramach
procesu twérczego oraz - co rownie wazne - w przestrzeni dyskursu
wytwarzanego wokot teatru i spektaklu” (2019, s. 136). Zawarte w
poprzednim akapicie spojrzenie praktyczki pokazuje, co dzieje sie dzis, gdy
milczenie opisywane przez teoretykow zostaje przerwane, chocby na chwile.
Tam, gdzie folwark, tam tez dyscyplinujacy chtopéw panszczyznianych

posrednicy przemocy. W teatrze karbowym moze okazaé sie np. zastepca



dyrektora do spraw administracyjnych.

Autokrytyczna - tak moja, jak i szersza, tzw. sSrodowiska teatralnego -
refleksja stuzy¢ ma przede wszystkim temu, by samemu nie zajmowac tej

pozycji i umieé skutecznie reagowac, gdy ktos ja zajmuje.

Zakonczenie. Co dalej?

Wielokrotnie bywatam pytana o zagadnienie pracy z aktorami o innych
pogladach politycznych niz moje. Wspolna praca w publicznej instytucji
artystycznej zaktada pewna wspdlna sprawe, co nie musi oznaczaé
jednakowych pogladéw. Jednak uwazam, ze mam prawo odmowic pracy z
aktorka, ktéra twierdzi, Ze nie jest w stanie przebywac¢ w garderobie z osoba
LGBTQ+, bo obraza to jej ,uczucia religijne”. Jesli ktos jest rasistka,
homofobem czy seksista - nie bede z nim lub z nig pracowa¢. Moge sobie na
to pozwolié. I nie chodzi tu o wyznawana religie - pracuje z wieloma osobami
religijnymi. Homofobia czy seksizm to nie poglad - to przemoc. A przed nig

staram sie pracujacych ze mna aktorow i aktorki chronic.

Poza tym - co staralam sie pokazac wyzej - politycznosé pracy w teatrze
polega przeciez nie tylko na wyrazanych ze sceny pogladach, ale takze na
tym, jak scena dziata i co dzieje sie za kulisami, i jak mozemy wspodlnie by¢ w
ramach instytucji. A takze na tym, jak te instytucje tworzymy. To punkt, w
ktorym spotykaja sie refleksje o procedurach konkursowych i wymogach
stawianych kandydatkom, paralizu i feudalizmie instytucji teatru, wreszcie

indywidualnej odpowiedzialnosci za wtasne préby i wtasny styl pracy.

Praca magisterska na kierunku rezyseria w Akademii Teatralnej im.



Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, napisana pod kierunkiem dr Marty

Mitoszewskiej, obroniona w pazdzierniku 2021 roku.

Wz6r cytowania:

Strzepka, Monika, Rezyserka w teatrze. Wtadza w teatrze i mozliwosci
zmiany modelu pracy na przyktadzie procesu tworczego podczas realizacji
spektaklu ,M.G.” w Teatrze Polskim w Warszawie, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2022 nr 169-170, DOI: 10.34762/3az2-wn87.

Autor/ka

Monika Strzepka (monikastrzepka@gmail.com) - rezyserka teatralna, absolwentka
Wydziatu Rezyserii Dramatu w Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w
Warszawie. Od roku 2006 tworzy duet rezysersko-dramaturgiczny z Pawlem Demirskim, z
ktorym zrealizowala miedzy innymi spektakle: Sztuka dla dziecka w Teatrze im. C. K.
Norwida w Jeleniej Gorze, Dziady. Ekshumacja, Smieré podatnika, Teczowa Trybuna 2012,
Courtney Love w Teatrze Polskim we Wroctawiu, O dobru, Diamenty to wegiel, ktory wzigt
sie do roboty, Niech zZyje wojna!!! oraz Byt sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej w
Teatrze Dramatycznym im. J. Szaniawskiego w Watbrzychu, W imie Jakuba S. w Teatrze
Dramatycznym w Warszawie, Marzec '68. Dobrze zyjcie - to najlepsza zemsta w Teatrze
Zydowskim im. Estery Rachel i Idy Kaminskich w Warszawie, K. w Teatrze Polskim w
Poznaniu, M.G. w Teatrze Polskim w Warszawie, Rok z Zycia codziennego w Europie
Srodkowo-Wschodniej, Jeficzyna, nie-boska komedia. WSZYSTKO POWIEM BOGU!, Bitwa
warszawska 1920, Triumf woli w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie. Laureatka wraz z
Pawtem Demirskim Paszportu ,Polityki” za rok 2010 w kategorii Teatr. Wraz z Pawlem
Demirskim w 2016 roku zrealizowata serial telewizyjny Artysci, ktéry otrzymat nominacje do
Polskich Nagrod Filmowych Orty. Wkrétce do kin wejdzie ich wspolny film fabularny
Zaprawde Hitler umart wyprodukowany przez Studio Munka. We wrzesniu 2022 roku
Monika Strzepka obejmie stanowisko dyrektorki Teatru Dramatycznego m.st. Warszawy.
Numer ORCID: 000-0002-4629-2649.

Przypisy

1. Ida Kaminska (urodzona 4 wrzesnia 1899 w Odessie, zmarta 21 maja 1980 w Nowym



Jorku) - rezyserka i aktorka, od 1948 dyrektorka Teatru Zydowskiego - najpierw w Lodzi,
potem w Warszawie. W nastepstwie antysemickiej nagonki wyemigrowata w 1968 najpierw
do Izraela, potem do USA. W 1967 zostata pierwsza aktorka z Polski nominowana do Oscara
- za nagrodzony Oscarem film czechostowacki Sklep przy gtdwnej ulicy.

2. Krystyna Berwinska (urodzona 4 lutego 1919 w Warszawie, zmarta 19 listopada 2016 w
Skolimowie) - pisarka, rezyserka i thumaczka, kierowniczka literacka w Teatrze Ziemi
Mazowieckiej.

3. Joanna Krakowska, PRL. Przedstawienia..., s. 381. Lidia Zamkow (urodzona 15 lipca 1918
w Rostowie nad Donem, zmarta 19 czerwca 1982 w Warszawie) - aktorka i rezyserka
teatralna, pracowata m.in. w Starym Teatrze w Krakowie, Teatrze im. Stowackiego w
Krakowie, Teatrze Dramatycznym w Warszawie. W latach 1953-1954 kierowniczka
artystyczna w Teatrze Wybrzeze w Gdansku.

4. Karolina Maciejaszek (urodzona 3 marca 1979 w Bytomiu) - performerka i rezyserka.
Pracowatla m.in. w Teatrze ,Pinokio” w Lodzi, Olsztynskim Teatrze Lalek czy Teatrze Lalek
»Arlekin” w Lodzi. Od 2020 prodziekanka Wydziatu Lalkarskiego we wroctawskiej filii
Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie.

5. Czarne Szmaty to kolektyw performerski majacy na koncie dziatania z pogranicza sztuki i
aktywizmu, m.in. Pozdrowienia z Lesbos (przy okazji Parady Réwnosci w Warszawie w
2018), Utarniskie fantazje (2017), czy Aresztowanie Cricoteki (Krakéw 2021). Por. Stawianie
granic pogardy. Z Czarnymi Szmatami rozmawia Agnieszka Sosnowska, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2019 nr 153.

6. Por. Oswiadczenie Gildii Rezyserek i Rezyserow Teatralnych, 4 kwietnia 2020,
https://e-teatr.pl/kraj-oswiadczenie-gildii-rezyserek-i-rezyserow-teatralnych-a283456
[dostep: 5V 2022].

7. Projekt ustawy o uprawnieniach artysty zawodowego, numer w ,Wykazie prac
legislacyjnych i programowych Rady Ministrow” - UD208. Konsultacje publiczne zakonczyly
sie 2 czerwca 2021, od tamtego czasu nie nastapita kontynuacja prac legislacyjnych, po
etapie konsultacji publicznych ustawa pozostaje kolejne miesigce w tzw. ustaleniach
miedzyresortowych.

8. Na podstawie ogdélnodostepnych informacji o absolwentkach i absolwentkach rezyserii -
do czasu rozpoczecia stosowania Ogolnego rozporzadzenia o ochronie danych od 25 maja
2018 roku tatwo byto dokonac takiego szacunkowego obliczenia

9. W ramach projektu Hypatia powstaly trzy tomy - ztozona z wypowiedzi i rozméw
(Nie)swiadomos¢ teatru pod red. Joanny Krakowskiej, antologia dramatow kobiet Rodzaju
zenskiego pod red. Agaty Chatupnik i Agaty Lukszy i i przywotywany tu przeze mnie tom
statystyk i opracowan Agora pod red. Joanny Krakowskiej. Funkcjonuje rowniez zbierajaca
wyniki feministycznych badan nad polskim teatrem strona Hypatia.pl.

10. Sprawa odwotania Krystyny Meissner ze stanowiska dyrektorki Starego Teatru w 1998
roku zajmowata sie badawczo Katarzyna Waligora, ktéra wygtosita na ten temat 21
pazdziernika 2021 na konferencji ,Autocenzura i cenzura. Nowe ujecia” referat Czy mozna
ocenzurowac dyrekcje? Krystyna Meissner w Starym Teatrze. Pisemna wersja referatu jest
obecnie w przygotowaniu. Status sceny narodowej, prowadzonej wytacznie przez
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, maja w Polsce Narodowy Stary Teatr w
Krakowie i Teatr Narodowy w Warszawie. A takze: Teatr Opera Wielki - Opera Narodowa w
Warszawie i Polska Opera Kréolewska w Warszawie.

11. Jan Klata uzupemit wyksztatcenie juz jako dyrektor Narodowego Starego Teatru, co
pozwolito mu ubiegac sie - bezskutecznie - o kolejna kadencje w konkursie ogtoszonym



przez ministra kultury Piotra Glinskiego w 2017 roku.

12. Weronika Szczawinska ostatecznie ukonczyta magisterskie studia humanistyczne na
Uniwersytecie Warszawskim i uzyskata doktorat z nauk o sztuce w Instytucie Sztuki PAN,
nie ukonczyta jednak rezyserii na Akademii Teatralnej, co nie przeszkadza jej by¢ ceniona
wyktadowczynia tej uczelni.

13. Premiera 27 kwietnia 2012.

14. Jest to tematem jego wielu ostatnich medialnych wystapien, wiec nie zdradzam tu jego
prywatnych tajemnic.

15. Ten i kolejne cytaty z recenzji za: Minatto, 2011.

16. Premiera w Teatrze Polskim w Warszawie 19 lutego 2021.

17. Premiera 18 maja 2018.

18. Instytut Sztuk Performatywnych - organizacja kultury umozliwiajaca interdyscyplinarny
i miedzynarodowy rozwdj sztuki aktywnej spotecznie. Celem InSzPer jest stworzenie
przestrzeni dla artystycznej pracy, ktdra pozostaje wolna od instytucjonalnej przemocy i
rozwija praktyki zero waste w sferze kultury. Troska o ekologie instytucji kultury to unikanie
marnotrawienia zasobow w obszarze miedzyludzkich relacji, dbanie o ich jakos$¢ i budowanie
wzajemnego szacunku wobec podejmowanego wysitku i czasu wtozonego w prace. To takze
wypracowanie nowego, kolektywnego modelu zarzadzania, w ktorym gtéwna role odgrywa
wspierajacy i twérczy feedback. InSzPer jest takze odpowiedzia na instytucjonalny kryzys,
wynikajacy ze sprzecznosci pomiedzy nowymi kierunkami artystycznej praktyki a
zwyczajowym systemem produkcji. Instytut dazy do stwarzania inspirujacych i bezpiecznych
warunkdéw pracy, w ktorych kluczowa jest mozliwos¢ wymiany pomystéw, praktyk i
doswiadczen. Za: https://www.inszper.org [dostep: 5 V 2022].

19. Ale ich ,miekko$¢” i ,przezroczystosc¢”, jesli prowadza artystow - aktorow, rezyserow
etc. - lub zarzadzajacych instytucjami do np. realnej autocenzury wptywajacej na ostateczny
ksztalt tworzonych dziel, jest niebezpieczna na rowni z przemoca i cenzura twardag i
nieprzezroczysta.

20. Por. Monika Kwasniewska, Krytyczna przeciwskutecznosc i utajony konserwatyzm.
Wiara, koscidt i spoteczenstwo, [w:] Teatr i koscidt, red. A. Adamiecka-Sitek, M. Koscielniak,
G. Niziotek, Instytut Teatralny, Warszawa 2018; Marcin Koscielniak, Prawda nie lezy
posrodku, ,Dwutygodnik” nr 185, maj 2016,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6566-prawda-nie-lezy-posrodku.html [dostep: 5 V
2022]; Zuzanna Berendt, To sie akurat nie zapisato, ,Dialog” 2021 nr 7-8, jak roéwniez
przywotana recenzja Piotra Morawskiego z M.G.

Bibliografia

Arlander, Annette, Agential cuts and performance as research, [w:] Performance as
Research. Knowledge, Methods, Impact, red. A. Arlander, B. Barton, M. Dreyer-Lude, B.
Spatz, Routledge, New York 2018.

Batyra, Stawomir, Agata Baumgart, Tomasz Cyz, Agata Dyczko, Wojciech Faruga, Agnieszka
Glinska, Malgorzata Gtuchowska, Aneta Groszynska, Anika Idczak, Aleksandra Jakubczak,
Katarzyna Kalwat, Ula Kijak, Katarzyna Lecka, Karolina Maciejaszek, Barbara Ogar,



Wojciech Pitala, Agata Puszcz, Katarzyna Raduszynska, Monika Strzepka, Weronika
Szczawinska, Tomasz Szczepanek, Szymon Wackowski,, Barbara Wisniewska, Matgorzata
Wdowik List wsparcia absolwentéw/absolwentek Akademii Teatralnej, e-teatr.pl, 10 lipca
2018. List zostat usuniety z portalu e-teatr, jego przedruk znajduje sie w ,, Codzienniku
Feministycznym”:
http://codziennikfeministyczny.pl/wykladowca-akademii-teatralnej-oskarzony-o-przemoc-psy
chiczna-molestowanie/ [dostep: 27 X 2021].

Byerly, M. Carolyn, Ross, Karen, Women & Media. A critical introduction, Blackwell
Publishing, Wiley-Blackwell, 2006.

Centkowski, Michal, Mgj mqgz z zawodu jest dyrektorem, e-teatr.pl 11 marca 2013,
https://e-teatr.pl/moj-maz-z-zawodu-jest-dyrektorem-a155247 [dostep: 27 X 2021].

Deklaracja Forum Obywatelskiego Teatru Wspotczesnego, 21.12.2009,
https://e-teatr.pl/warszawa-deklaracja-forum-obywatelskiego-teatru-wspolczesnego-a83337
[dostep: 27 X 2021].

Dunin, Kinga, Procenty wtadzy, prestizu, pieniedzy, [w:] Hypatia. Historia polskiego teatru.
Feministyczny projekt badawczy. Agora. Statystyki, red. J. Krakowska, Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018, s. 9.

Gruszczynski, Arkadiusz Zamiast konfica swiata. Rozmowa z Agatq Diduszko-Zyglewska,
Agatq Adamieckqg-Sitek i Iwonq Kurz, Dwutygodnik 2018 nr 253,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/8195-zamiast-konca-swiata.html [dostep: 27 X 2021].

Hernik Spalinska, Jagoda, Rozmowa o metodzie. Rozmowa z Monikq Strzepka, ,Notatnik
Teatralny” 2011, nr 64-65.

Jankowicz, Grzegorz, Formy heteronomii. Polskie pole literackie po 1989 roku i jego relacje
z innymi polami spotecznymi, [w:] Literatura polska po 1989 roku w swietle teorii Pierre’a
Bourdieu. Raport z badan, Korporacja Ha!art, Krakow 2014.

Kijak, Ula, Mit artysty a codziennos¢ rezyserki, praca doktorska obroniona na Wydziale
Rezyserii Akademii Teatralnej w Warszawie, 2016.

Kowalska, Jolanta, Kobiece ciato w miejscu pracy. Rozmowa z Weronikq Szczawiriskq,
teatralny.pl, 21 lutego 2018,
https://teatralny.pl/rozmowy/kobiece-cialo-w-miejscu-pracy,2276.html [dostep: 27 X 2021].

Krakowska, Joanna, PRL. Przedstawienia, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Panstwowy Instytut Wydawniczy i Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2018.

Kwasniewska, Monika, Miedzy hierarchiq a anarchiq. Teatr - instytucja - krytyka,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2019.

List ludzi teatru , Teatr nie jest produktem/widz nie jest klientem”, 27 marca 2012,
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/136030/list-ludzi-teatru-teatr-nie-jest-produktem-widz-
nie-jest-klientem [dostep: 27 X 2021].



Minatto, Jarostaw, Kronika Zycia i tworczosci Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego,
»~Notatnik Teatralny” 2011 nr 64-65.

M], Zaczeto sie! Andrzej Seweryn atakowany za wspoétprace z Ministerstwem Kultury,
Niezalezna.pl 8 czerwca 2017,
https://niezalezna.pl/100217-zaczelo-sie-andrzej-seweryn-atakowany-za-wspolprace-z-ministe
rstwem-kultury [dostep: 27 X 2021].

Mrozek, Witold, Pan Janusz ma racje, e-teatr 4 maja 2018,
https://e-teatr.pl/pan-janusz-ma-racje-a253591 [dostep: 27 X 2021].

Mrozek, Witold Kij i marchewka, ,Dwutygodnik” 2021 nr 304,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9449-kij-i-marchewka.html [dostep: 27 X 2021].

Morawski, Piotr, Zombie-teatr, ,Dwutygodnik” 2021 nr 303,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9442-zombie-teatr.html [dostep: 27 X 2021].

Niedurny, Katarzyna, Trudne stowo: feminizm. Rozmowa z Agatq Adamieckq, Dwutygodnik
2017 nr 215, https://www.dwutygodnik.com/artykul/7279-trudne-slowo-feminizm.html
[dostep: 27 X 2021].

Oswiadczenie Gildii ReZyserek i Rezyserow Teatralnych, 4 kwietnia 2020,
https://e-teatr.pl/kraj-oswiadczenie-gildii-rezyserek-i-rezyserow-teatralnych-a283456
[dostep: 27 X 2021].

Reprodukowanie ztych wzorcow. Rozmowa Stanistawa Godlewskiego, Moniki
Kwasniewskiej, Piotra Morawskiego, Anny Smolar, Zofii Smolarskiej i Justyny Sobczyk,
»Dialog” 2018 nr 9.

Skad sie biorg dyrektorzy teatrow, zapis dyskusji przeprowadzonej przez Witolda Mrozka w
Barze Studio 18 lutego 2014,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/5068-skad-sie-biora-dyrektorzy-teatrow.html [dostep:
27 X 2021].

Strzepka, Monika, List otwarty rezyserki Moniki Strzepki do Prezydenta m.st. Warszawy
Rafata Trzaskowskiego, Wiceprezydentki Aldony Machnowskiej-Gory i Dyrektora Biura
Kultury m.st. Warszawy Artura Jozwika,
https://e-teatr.pl/warszawa-list-otwarty-rezyserki-moniki-strzepki-17871 [dostep: 27 X 2021].

Talarczyk-Gubata, Monika, Biaty mazur. Kino kobiet w polskiej kinematografii, Galeria
Miejska ,Arsenat”, Poznan 2013.

Tomasik, Krzysztof, Polskie rezyserki filmowe 1919-2002, ,Kultura i Historia” 2004 nr 6.

Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej,
http://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19911140493/U/D19910493Lj.pdf
[dostep: 27 X 2021].



Wichowska, Joanna, Establishment i walonki. Rozmowa ze
Strzepkg/Demirskim/Korchowcem, Dwutygodnik 2010, nr 45,

https://www.dwutygodnik.com/artykul/1693-establishment-i-walonki.html [dostep: 27 X
20211].

Wodzinski, Pawel, Czy rezyser moze zostac¢ dyrektorem Biura Kultury?, e-teatr.pl 9 maja

2011, https://e-teatr.pl/czy-rezyser-moze-zostac-dyrektorem-biura-kultury-a114618 [dostep:
27 X 2021].

Zrodlo: https://didaskalia.pl/artykul/rezyserka-w-teatrze



