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Od polityki klimatu do ekologii teatru

Pierwszy raz zetknelam si¢ z rzemieslnikami teatralnymi w 2014 roku
w Miejskim Teatrze ,,Miniatura” w Gdansku podczas pracy nad polsko-
-islandzkim projektem ,,Blue Planet”. Sztuka Bfekitna planeta Andriego
Snara Magnasona (znanego autora ksigzek dla dzieci, aktywisty ekolo-
gicznego, a takze kandydata na Prezydenta Islandii w 2016 roku) porusza
temat zmian klimatu w kontekscie politycznym, ukazujac, jak mechani-
zmy demokratyczne moga stuzy¢ zarowno ochronie, jak i dewastacji sro-
dowiska naturalnego. Dla islandzkiego rezysera, Erlinga Johannessona,
ktoremu wtedy asystowalam, bardzo istotny byl fakt, ze sztuka ta bedzie
wystawiona wlasnie w Gdansku. Zainspirowany historig ruchu solidar-
nosciowego i jego potransformacyjnego rozktadu, Johannesson zdecydo-
watl sie przenies¢ globalnie istotny temat polityki zmian klimatu na polski
grunt i zada¢ pytanie o nasz obecny problem z demokracja. Wkroétce po
rozpoczeciu pracy nad spektaklem okazalo si¢ jednak, ze to kryzys de-
mokracji i trudny ,,klimat” w goszczacej nas instytucji bedzie glownym
przedmiotem naszej troski.

Nie wchodzac teraz w szczegoly bogatej historii ,,Miniatury” i kolej-
nych zmian na stanowiskach dyrektoréw na przestrzeni lat (opisalam to
w innym artykule!), trzeba wspomnie¢, ze od 2012 roku teatr przechodzi
widoczne zmiany. Jego nowy dyrektor, Romuald Wicza-Pokojski, wlozyl
wiele wysitku w odbudowanie wizerunku tego miejsca. Korzystajac ze
swego doswiadczenia twoércy teatru alternatywnego, Wicza odszed!t od
dtugookresowego planowania produkc;ji i zaczat pozyskiwa¢ dodatkowe
srodki na dzialanie projektowe, czego przykladem byl chocby projekt
»Blue Planet” realizowany ze srodkow EOG (tzw. fundusze norweskie).
Dyrektor rozszerzyl dzialalnos¢ teatru o czytania performatywne i
warsztaty dla rodzicow, a takze przeprowadzil rebranding, calkowicie
zmieniajac identyfikacje wizualng teatru. Sukces frekwencyjny oraz
wizerunkowy — o czym $wiadczyly nominacje do nagrdéd w miejskich
plebiscytach? i jednomyS$lne pochwaty w prasie lokalnej — sprawity, ze
»Miniature” bardzo szybko zacze¢to uwazac za jedng z wazniejszych
instytucji kultury w regionie. Jak moglam zaobserwowac podczas pracy

1 Zofia Smolarska, Towards sustainable change. Craftsmanship in Polish puppet theatres
— an ecosophical perspective, w: Puppet theatre in XXI century, red. Karol Suszczynski,
Marzenna Wisniewska, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie

(w druku).

2 Dyrektor miniatury nominowany w plebiscycie osobowosc roku 2015, http://www.
teatrminiatura.pl/aktualnosci/2016/01/11/dyrektor-miniatury-nominowany-w-
plebiscycie-osobowosc-roku-2015/, dostep: 18 lipca 2017.
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nad spektaklem, sukces ten stal w sprzecznosci z sytuacja wewnatrz
teatru, gdzie proces modernizacji przebiegal bez wczesniejszej konsultacji
z pracownikami technicznymi i pracowniami rzemies$lniczymi. To moze
wydawac si¢ zaskakujace, jesli pamietamy spoleczne zaangazowanie
Wiczy, ktore wyrazato sie w projektach adresowanych do grup spotecz-
nie i ekonomicznie wykluczonych. Na stanowisku dyrektora miejskiej
instytucji podobne doswiadczenie nie zaowocowalo jednak wlaczeniem w
proces zmian grupy najgorzej optacanych pracownikow.

Nie znajac kulis zmiany, Johannesson — réwniez wywodzacy si¢ z
alternatywy’ — zaproponowat naturalny dla siebie model pracy oparty
na kolektywnym procesie w atmosferze wzajemnego zaufania i uznania
kompetencji tworczych obydwu stron: rezysera i rzemieslnikow. Ku
jego zaskoczeniu niektdrzy rzemieslnicy i pracownicy obstugi sceny
przejawiali z poczatku duzy opor wobec tego rodzaju wspdlpracy. Aby
moc nie tylko przettumaczy¢ rezyserowi dostowny sens ich wypowiedzi,
ale 1 ukryte powody ich biernej postawy, musiatam najpierw odkry¢ i
zrozumie¢ gleboki konflikt pomiedzy ,,géra” a ,,dotem”, czyli miedzy
»howym” dzialem zarzadzajacym a ,,starym” dzialem wykonawcow sce-
nografii, reprezentujacymi skrajnie rézne wizje teatru publicznego.

Po zakonczeniu projektu, podejrzewajac, ze ,,Miniatura” nie jest
odosobnionym przypadkiem, rozpoczetam poszukiwania innych teatral-
nych instytucji, w ktorych préba uelastycznienia modelu produkcji réw-
niez spotkala si¢ z oporem pracowni wykonawczych. Przeprowadzitam
wywiady z ponad osiemdziesi¢cioma czynnymi i emerytowanymi
rzemies$lnikami i technikami z publicznych teatréow dramatycznych,
lalkowych i muzycznych. Byli wérdd nich $lusarze, stolarze, modelatorzy
1 modelatorki, malarze, krawcy i krawcowe, konstruktorzy lalek, szewcy,
cholewkarze, tapicerzy, charakteryzatorki, perukarki, a takze realizatorzy
dzwigku i $wiatla, garderobiane, brygadierzy sceny, montazysci i rekwi-
zytorzy. Udalo mi sie takze porozmawiac z kilkoma kierownikami tech-
nicznymi teatrow, ktorzy koordynuja dzialania wszystkich teatralnych
pracowni.

Badania byly przeprowadzone anonimowo, stad nazwiska cytowanych
0s6b utajnilam w mysl ustawy o ochronie danych osobowych, podobnie
jak utajnitam informacje o miejscach pracy rzemieslnikow i nazwiska
przywolywanych przez nich twércow (z jednym wyjatkiem). Zaznaczam,
ze cho¢ staratlam sie dobrac¢ do badania teatry znajdujace si¢ w réznych
czesciach kraju, o roznej randze i1 wielkosci, to nie kierowalam si¢ $cisle
kryterium reprezentatywnosci. Stosowatam metody jakosciowe, a dane
zbieralam i analizowalam wedlug wskazan teorii ugruntowanej*. Tak
jak radza zwolennicy tej teorii, zaczynatam nie od tworzenia hipotez i
przejrzenia literatury przedmiotu (ktoéra jest w Polsce zreszta bardzo
uboga 1 uyjmuje rzemiosto teatralne niemal jedynie w aspekcie technicz-
nym, pomijajac kwestie spoteczne i organizacyjne), ale od danych, ktére
konstruowatam poprzez wywiady swobodne oraz obserwacje miejsca
pracy i interakcji miedzy osobami przebywajacymi w pracowniach (wigk-
szo$¢ wywiadow przeprowadzilam w miejscach i godzinach pracy osob

3 Johannesson zalozyl i przez pigtnascie lat prowadzit pierwszy znany na $wiecie
islandzki profesjonalny teatr niezalezny The Hafnarfjordur Theatre.

4 Za zauwazenie zbieznosci moich metod badawczych z metodologia teorii
ugruntowanej, ktorych sobie wczesniej nie uswiadamiatam, dziekuje socjologom: dr
hab. Malgorzacie Melchior oraz Blazejowi Pro$niewskiemu.
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badanych). To problemy i zachowania, z ktérymi zetknglam si¢ podczas
wizyt, w najwiekszej mierze ksztaltowaly kierunek i perspektywe teore-
tyczna moich badan. Z poczatku szlam za intuicja, ze badanie rzemiosla
teatralnego moze w sposéb ciekawy oswietli¢ teoria aktora-sieci Bruno
Latoura i stad najbardziej ciekawily mnie kwestie stosunku rzemieslni-
koéw do materii nieozywionej oraz rola, jaka w komunikacji pomigdzy
dziatami produkcji pelni material poddawany zespotowej obrobce. Potem
jednak ten watek stracil na znaczeniu, poniewaz zebrane dane i sami
rzemieSlnicy kierowali mojg uwage w sposéb zdecydowany na kwestie
zatrudnienia i zarzadzania praca rak.

Wiasciwym poczatkiem mojej pracy byto wspomniane praktyczne
doswiadczenie zebrane w teatrze w Gdansku, a nast¢pnie wizyty studyj-
ne (jeszcze wtedy nienagrywane) w pracowniach Teatru Narodowego
w Warszawie oraz rownolegle prowadzone rozmowy z emerytowanymi
rzemieslnikami, absolwentami stynnego Panstwowego Liceum Techniki
Teatralnej (1945-1968), ktore opisalam potem w reportazu dla miesiecz-
nika ,,Teatr”’. Wywiady nagrywane w pracowniach teatréw zaczelam
przeprowadzac w styczniu 2016 roku i faza zbierania danych wciaz trwa.
Artykul ten nie jest wiec ,,ukonczong teorig” w takim sensie, w jakim
o tym pisali Barney Glaser i Anselm Strauss®. W jednym ze swoich po-
przednich tekstéw twierdzitam, Zze osiagnetam tak zwane ,,teoretyczne
nasycenie”, lecz rozumialam je wtedy zbyt potocznie jako ,,powtarzanie
sie opisywanych wydarzen, dziatan i/lub wypowiedzi””?. Podczas kolej-
nych wywiadéw lub przygodnych spotkan z rzemies§lnikami zdarza mi
si¢ jednak wciaz natrafia¢ na dane, ktére nie tyle zmieniaja moj wyro-
biony oglad sytuacji, co ukazuja jakis nowy, wazny jej aspekt, czyli, jak
to okreslit Glaser: ,,nowe wlasno$ci schematu”®. Prezentowane tu dane
iich interpretacje trzeba wigc traktowac jak sprawozdanie z pewnego
etapu badan. Mam nadzieje, ze dzieki moim badaniom nie tylko uda
sie wskazac systemowe przyczyny zaobserwowanych w Gdansku napiec,
ale tez, ze odsloni si¢ pelniejszy obraz wspolczesnego polskiego teatru
publicznego.

W latach 20. ubieglego wieku Juliusz Osterwa, uzywajac metafory
organizmu, przedstawiatl teatr jako ludzkie ciato:

Doszedlem tez do przekonania, ze nie maja racji ci, ktorzy utrzymuja, ze war-
toscig sceny jest grana sztuka, nie majq racji i ci, ktérzy mowia, ze aktorowie sa
najglosniejszymi personami na scenie, i ci si¢ myla, co przypuszczajg, ze deko-
racje stanowia o wszystkim. Myla sie wszyscy — bo Scena jest to cialo zbiorowe,
bo scena jest jak ciato ludzkie, w ktorym sie znajduje mozg, serce, zotadek —

i wnetrznosci. Wszystko to stanowi zywe ciato, zywy organizm. W debatach nad
wartosScia i istota sceny prawie zawsze lekcewazono, a raczej nigdy nie wspo-
minano o robotnikach. Otdz niezaleznie od nikogo — doszedlem indywidualnie
sam do przekonania, ze nie tylko sama strona techniczna sceny, ale przede
wszystkim zywi przedstawiciele tej strony technicznej — robotnicy, sa tak samo
niezbednym i waznym organem Ciala Sceny, jak inne organy. I jesli mozna

5 Zofia Smolarska, Uczeni rzemiesinicy, ,, Teatr” 2015, nr 7-8, http://www.teatr-pismo.
pl/przestrzenie-teatru/1197/uczeni_rzemieslnicy/, dostep: 18 lipca 2017.

6 Zob. Kathy Charmaz, Teoria ugruntowana. Praktyczny przewodnik po analizie
Jjakosciowej, przet. Barbara Komorowska, PWN, Warszawa 2009, s. 15.

7 Tamze,s. 147.

8 Cyt. za: Charmaz, Teoria ugruntowana..., dz. cyt. s. 147.
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porownac autora dram[atu] na scenie do mdzgu w ciele cztowieka, rezysera do
serca, aktorow do duszy ciala, ktora kieruje tym cialem 1i jest jego sitg zyciodaj-
na, dajacy sile zapladniajacq — tak robotnikéw musze¢ porownaé do wnetrzno-
sci, do zotadka i kiszek ciata scenicznego. Od normalnego funkcjonowania tych
organoéw zalezy zdrowie Sceny®.

Aby postawi¢ diagnoze polskiego teatru publicznego, trzeba wigc prze-
prowadzi¢ instytucjonalna gastroskopie¢, tym samym uznajac rzemiesl-
nikow i1 pracownikow obstugi sceny za rownoprawny podmiot rodzacej
si¢ krytyki instytucjonalnej w obrebie nauki o teatrze. Praca ta idzie wigc
na przekor silnie zakorzenionemu wsrod tworcow i dyrektorow teatrow
uprzedzeniu wobec tych grup zawodowych. Negatywne opinie na temat
srodowiska pracy, wyrazane przez pracownie i dzialy techniczne, bywaja
z gruntu bagatelizowane jako rzekomy przejaw postawy resentymentalnej
1 roszczeniowej. Ostatnio ostre przeciwstawienie elastycznych artystow
zasiedziatej, opornej wobec zmian grupie pracownikow technicznych
zostalo przywolane niebezpiecznie: jako konflikt zalozycielski catego
nurtu ,,nowego teatru”. Grzegorz Jarzyna — rezyser z pokolenia, ktore
szturmem weszto do polskiego teatru pod koniec lat 9o. — wspominajac
poczatki pracy w instytucji, ktérej wkrotce zostat dyrektorem, zbudo-
watl obraz pracownikow technicznych jako niemalze nie-ludzi, niechcia-
nego spadku po komunizmie i zrédta opresji, ktorej poddani byli mtodzi,
otwarci na eksperymenty artysci:

Mialem przeciwnika w instytucji i to byt ten opor materii, ktéry zblizyl mnie

do tego, co istotne w teatrze, czyli do ludzi, do aktoréw, bo jak jest parcie

z zewnatrz, czyli z roznych dzialow technicznych, i ksiggowych, i sprzataczek,

i brygady, to tak sie czlowiek patrzy, kto jest z nim!°.
W jaki sposob dyrektor Jarzyna ujarzmial to rzekomo niesprzyjajace oto-
czenie, Swiadczy niedawno uprawomocniony wyrok sadu pracy w spra-
wie znacznego przekraczania norm godzinowych wobec pracownikow
technicznych przez TR Warszawa — teatr kierowany przez Jarzyne. Pozew
ztozyl jeden z elektroakustykow, ktoremu w wyniku procesu sad przyznat
odszkodowanie. W uzasadnieniu wyroku napisano mi¢dzy innymi:

Przy produkcji nowych spektakli i w zwigzku z probami pracownicy techniczni
przychodzili rano ok. godz. 8.00-9.00, wychodzili péznym wieczorem (22.00-
24.00) albo nawet w nocy (3.00), a nastepnego dnia zaczynali prace o 8.00

rano“.

Praca ta ma ambicje przelamac krzywdzacy stereotyp rzemieslnika i

9 Juliusz Osterwa, Przemowienie do pracownikow technicznych Teatru Letniego, w: Przez
teatr — poza teatr. Wybor pism, przedm. i oprac. red. Ireneusz Guszpit i Dariusz Kosinski,
Towarzystwo Naukowe ,,Societas Vistulana”, Krakow 2004, s. 98-100.

10 Wypowiedz podczas debaty ,,Rewolucja? Jaka rewolucja?” zorganizowanej 16
stycznia 2017 w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie
prowadzonej przez Romana Pawlowskiego i Dariusza Kosinskiego.

11 Zob. Anna Gmiterek-Zablocka, Znany warszawski teatr nie ptacit za nadgodziny.
Przegrat w sqdzie. Ratusz nic o tym nie wiedziat, Tok FM, 4 lipca 2017, http://www.
tokfm.pl/Tokfm/7,103454,22048414,znany-warszawski-teatr-nie-placil-za-nadgodziny-
przegral-w.html#Czolka3Img, dostep: 18 lipca 2017.
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pracownika technicznego jako zacofanego, zapatrzonego w przesztosc
homo sovieticus. Interpretuje wypowiedzi badanych nie przez pryzmat
tego, czego im brak (statusu artysty), ale w kontekscie wnoszonych przez
nich zasobow — w tym etosu pracy, ktérego kluczowymi elementami sg
oszczednos¢ materiatowa i praca zespotowa — oraz w sieci relacji, jakie
tworzg si¢ pomiedzy réoznymi (ludzkimi i nieludzkimi) aktorami procesu
produkcyjnego. Historyczka sztuki Suzi Gablik pisze:

Podczas gdy perspektywa estetyczna kieruje nas w strone wytwarzania obiek-
tow, perspektywa ekologiczna lgczy sztuke z jej integracyjna rola w wigksza
calo$é, w sieé relacji, w jakich sztuka funkcjonuje!?.

Przyjawszy — za wskazaniem Gablik, ale 1 za moimi rozmowcami — per-
spektywe ekologiczna, podazam jednocze$nie tropem Magnasona, sta-
rajac sie ukazac aspekty ekologiczne procesu produkcji jako nieoddzielne
od procesoéw spotecznych 1 ekonomicznych.

Jednoczes$nie musze by¢ swiadoma niebezpieczenstwa romantyzacji
rzemiosla, do ktorej przyczyniaja si¢ zreszta same teatry, a konkretnie
ich dzialy promocji. W $lad za nowym trendem kulturowym, ktérego
marketingowym przejawem sa rzemieslnicze piwo, rzemieslnicze lody
czy chipsy, teatry uzywajg wizerunku rzemieslnika (chocby na potrzeby
filmow promocyjnych lub wystaw fotografii portretujacych ludzi ,,zza
kulis”!?) jako nosiciela utopii powrotu do zrodel i lacznika ze Srodowi-
skiem naturalnym przez jego rzekomo bezposredni kontakt z materia.
Aby nie popelnia¢ tego samego bledu, po przedstawieniu wynikow
badan — sktadajacych si¢ gléwnie z krytycznych opinii rzemieslnikow
o instytucjach, w ktérych pracujg — wprowadzam element dystansu.
Umieszczam ich wypowiedzi w horyzoncie oczekiwan, czyli idealnych
modeli teatru, ktére w sposob ukryty i wybidrczy (czesto w formie legend
przenoszonych z pokolenia na pokolenie) stanowia punkt odniesienia dla
moich rozmowcow.

Organizacja nieuczaca si¢

Wiekszos¢ odwiedzanych przez mnie teatrow przeszta w ostatnim
czasie powazne remonty. Skoro jednak z zalozenia nie obejmowaly one
calego gmachu teatru — na pewno nie obejmowaly wlasnie pracowni
rzemieslniczych. W rezultacie wyglad przestrzeni reprezentacyjnych, jak
foyer, biura czy pokoje goscinne, wyraznie kontrastuje z wygladem pra-
cowni. Pierwsze moje pytania dotyczyly zatem warunkow pracy.

Konstruktor lalek A. od lat dzieli pracownig ze stolarzem: ,,Ja chcial-
bym mie¢ skrawek pomieszczenia bez pylu, bez halasu. Jak stolarz pituje
czy szlifuje drewno, to hatas dochodzi do stu decybeli”. Na pytanie, czy
zglaszal dyrekcji zapotrzebowanie na osobne pomieszczenie, A. odpowia-
da: ,,Powiedzieli mi, ze mam rzezbi¢ w masce i w stuchawkach, a ja tak

12 Suzi Gablik, The Reenchantment of Art, Thames &Hudson, Nowy Jork 1992, s. 8.
Cytat oryginalny: ,, Whereas the aesthetic perspective oriented us to the making of
objects, the ecological perspective connects art to its integrative role in the larger whole
and the web of relationships in which art exists”.

13 Zob. wystawa ,,Ludzie teatru” na parkanie ¥.azienek Kroélewskich z fotografiami
m.in. rzemieslnikow teatralnych i innych ,,niewidzialnych” pracownikow Teatru
Wielkiego — Opery Narodowej; film ukazujacy teatr od kulis na 100-lecie

Teatru Polskiego im. A. Szyfmana w Warszawie: https://www.youtube.com/
watch?v=051.0JC8Mnlk, dostep: 18 lipca 2017.
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nie potrafi¢. Ja musze styszed, jak to diuto idzie po drewnie, czuc jego
zapach. Rzezbienie musi si¢ odbywac¢ w skupieniu, w bliskim kontakcie z
materia”.

Jezeliby wziac te wypowiedz za zrodlo wiedzy na temat zarzadzania
praca rak w instytucji teatru — Swiadczy ona o tym, co Richard Sennet
okreslit jako charakterystyczng dla cywilizacji zachodniej gleboko zako-
rzeniong trudnos¢ w dostrzeganiu relacji miedzy glowsq a reka oraz ,,nie-
umiejetno$é wspierania i doceniania fachowosci”*. Mowiac dosadniej: w
opinii badanego jego praca jest pogardzana jako niewymagajaca zdolno-
sci umystowych. Blad ten latwo byloby jednak naprawi¢ na drodze pro-
stej obserwacji i rozmowy z pracownikiem. A. przywoluje poczatki swojej
pracy w teatrze, ktorym od wielu lat zarzadzal jego pierwszy dyrektor:
»Przychodzil codziennie do nas do pracowni i pytal: — Co Pan robi?
Albo: — Jaka bedzie tego funkcjonalnosé? Wiedzial, o czym rozmawiamy.
Teraz dyrekcja nie ma pojecia o naszej robocie i nie chce wiedziec”.

Nie jest to opinia odosobniona. Z., modelatorka pracujgca w jed-
nym z teatrow muzycznych przywoluje sytuacje swiadczaca o braku
zainteresowania wsrod administracji warunkami pracy w warsztatach
rzemie$lniczych: ,,Pracownia byta zagrzybiona i zaszczurzona — szczury
lataly nie tylko po pracowni, ale i po garderobach muzykéw. Zmusitam
ksiegowa, aby zeszta do pracowni — byla tam wtedy pierwszy i jedyny
raz — zeby zobaczyla. To wtedy wyrazila zgode na zakup farby, zebySmy
sobie to pomieszczenie pomalowali, 1 zakup $rodkow grzybobdjczych.
Proponowalam, zeby pod podloga wysypac gres, zeby odstraszy¢ szczu-
ry, ale ksieggowa nie wyrazila na to zgody”.

Gdyby chcie¢ dowiesé, ze za tym brakiem troski o warunki pracy
rzemieslnikow stojq przede wszystkim problemy lokalowe, to zaprzecza
temu przypadki gruntownych modernizacji budynkow teatralnych,
gdzie nie uwzgledniono potrzeb pracowni wykonawczych. W jednej
z badanych instytucji w ramach remontu i przebudowy ograniczono
wielkos¢ pracowni do tego stopnia, ze — jak twierdzg pracujacy w niej
stolarze — trudno jest w niej przebywac przy wlaczonych maszynach z
powodu hatasu. Co wigcej, nie zamontowano wyciggoéw i odpowiednich
zabezpieczen, takich jak wykladzina antyposlizgowa — cho¢ to niezbedne
w warsztacie, w ktorym uzywa si¢ pil mechanicznych. Jak to si¢ stato,
ze architekt nie przewidzial niezbednego wyposazenia? B. odpowiada:
»Wydaje mi si¢, ze jest to kwestia braku znajomosci specyfiki pracy w
teatrze. Nasza szefowa uczestniczyla wprawdzie w konsultacjach, ale
chyba tych rozméw bylo za mato albo odbyly si¢ zbyt p6zno”. Inny
pracownik tego teatru, C., opowiada, w jaki sposéb przeprowadzono
pseudo-konsultacje dotyczace wyboru nowej maszyny: ,,Przyszedl gos¢ z
tej firmy, otworzyl katalog i méwi: — Sa dwie maszyny i ta jest lepsza od
tej drugiej, a tej drugiej nie ma. To ktérg pan wybiera? Ja stoje jak baran i
mowig: — No te, ktora jest”.

Inna z badanych instytuc;ji kilka lat temu przeniosta si¢ do nowego bu-
dynku, zaprojektowanego z uwzglednieniem pomieszczen na pracownie.
D., kierowniczka pracowni, ocenia: ,,Nowy obiekt kompletnie nie jest
dostosowany do naszych potrzeb. Te pomieszczenia sg ciekawe moze z
punktu widzenia architekta, ale nikt z projektantéw nie interesowatl sig,
jakie prace bedg tu wykonywane. Na calym pigtrze nie bylo wyciagow,

14 Richard Sennet, Eryka dobrej roboty, przet. Jan Dzierzgowski, Warszawskie
Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2010, s. 19.
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nawet otwieranych okien, a tu sa kleje i farby, odbywa si¢ sprejowanie,
szlifowanie. Okna miala zastgpi¢ klimatyzacja, ale to jest urzadzenie
dobre do biura, gdzie nie ma toksycznych oparow. Nie ma tez dokladnej
izolacji miedzy pomieszczeniami, a poniewaz uzywamy maszyn, to sobie
przeszkadzamy. A najbardziej nas zaskoczylo to, ze w kazdym z tych
pomieszczen byto po jednym gniazdku albo wcale!”.

W relacjach rzemies$lnikéw znajduje potwierdzanie gorzka diagnoza
profesora Jerzego Guminskiego, doswiadczonego projektanta technologii
teatralne;j:

Niestety, mamy stanowczo za mato wybitnych, a nawet przecigtnych projektan-
tow. Utorowato to droge réznym pseudofachowcom i stworzylo tak niekorzyst-
na sytuacje, ze wiele projektéow budynkow teatrow i innych obiektéw kultury,
szczegOlnie projektow urzadzen technologicznych scen, opracowuja dyletanci

i nietrudno sobie wyobrazié, jakie sa tego skutki. Do mnozenia sie byle jakich
projektantéw przyczyniaja sie niekiedy sami szefowie teatréw, nie zawsze dys-
ponujac fachowcami, zdolnymi do rzetelnej i uczciwej oceny projektow, czgsto
ulegaja pozornie madrym argumentom doradcow i pseudoekspertow!’.

Na pytanie, dlaczego dyrekcja badanej instytucji jeszcze na etapie
planowania nie zazadala poprawek, skoro projekty nie spelnialy pod-
stawowych norm BHP, D. odpowiada: ,,Nie bylam w stanie rozwik}ac
tego wezta gordyjskiego, jak to sie stalo, ze nie istnialy rozmowy miedzy
projektantami, firmg wykonawcza, dyrekcja i pracownikami. My zreszta
dlugo nie wiedzieliSmy, czy po przeprowadzce w ogodle beda zachowane
pracownie”.

Niski poziom partycypacji pracownikow najnizszych szczebli w proce-
sie decyzyjnym powoduje, ze wiele polskich teatréw nie staje si¢ organi-
zacjami uczacymi sie (ang. learning organization'®) — i to nie dlatego, ze
nie nadazaja za trendami w zarzadzaniu lub nie sta¢ ich na nowinki tech-
nologiczne, ale gtownie dlatego, ze nie wykorzystujg wiedzy dostepnej w
organizacji niezbednej do samodoskonalenia.

Dlug wymierania

D. w swojej wypowiedzi mimochodem dotyka sprawy podstawowej dla
relacji ,,gora-dot”: rzemieslnicy teatralni naleza do zawodow ginacych, co
z kolei stanowi wygodny pretekst dla administracji, aby nie inwestowac¢ w
rozwoj tych pracownikow. W procesie przechodzenia polskiej gospodarki
na gospodarke kapitalistyczna, polskie teatry publiczne bez komplekso-
wej wizji reformy!’, w sposdb niejawny i nieskoordynowany dostrajaja sie
do wymogdéw nowego postfordowskiego systemu m.in. poprzez fragmen-
tacje produkgcji i outsourcing, co pozwala zmniejszy¢ liczb¢ etatowych
pracownikow. Dyrekcje teatrow od momentu transformacji stopniowo
likwidowaly etaty w pracowniach w sposéb niezauwazalny, najczesciej
wraz z odchodzeniem rzemies$lnikow na emeryture. Przy bardziej

15 Jerzy Guminski, Przemijajq lata, zostajq teatry, £.6dz 2006. s. 107.

16 Termin Petera Senge. Zob. tegoz, The Fifth Discipline: The art and practice of the
learning organization, Doubleday, New York 1990; wyd. polskie: Pigta dyscyplina,
Oficyna Ekonomiczna, Krakow 2003.

17 Pawetl Ploski, Reforma! Reformal, tekst przemowienia wygtoszonego na Il Zjezdzie
Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych w Bydgoszczy w 2015 roku, http://www.
ptbt.e-teatr.pl/files/zjazd2_pdf/Ploski_-_Reforma,_reforma.pdf/, dostep: 18 lipca 2017.
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wymagajacych projektach zatrudnia si¢ na zlecenie emerytowanych
pracownikow lub zleca si¢ cze$¢ zadan rzemieslnikom z innych teatrow.
W wielu teatrach nie ma juz kompletu pracowni, w wiekszosci zatogi
pracowni mocno zredukowano.

Jedynie w dwodch z badanych instytucji, dzieki reakcji zwiazkoéw zawo-
dowych, zdotano zachowac wszystkie pracownie i znaczng ilos¢ etatow.
Nie znaleziono jednak sposobu na obejscie mechanizmow rynkowych,
ktore odpowiadaja za zahamowanie naplywu nowych pracownikow,
ktorzy mogliby w przysztosci zaja¢ zachowane etaty. Droga do teatru
prowadzila kiedys przez zaklady prywatne, w ktérych uczylo sie¢ podstaw
fachu, lecz po 1989 roku wraz z otwarciem rynku i naplywem taniej
konfekcji upadly rzemiosta tradycyjne, takie jak modniarstwo, szewstwo,
gorseciarstwo czy tapicerstwo. Z tego samego powodu zamknigto wiele
policealnych szkol rzemiosta artystycznego, ktorych absolwenci zasilali
pracowniane szeregi. W przypadku tych nielicznych zawodow, w ktorych
wcigz istniejq instytucjonalne formy ksztalcenia (licea plastyczne, tech-
nika krawieckie i elektryczne, policealne szkoly charakteryzacji, realizacji
dzwieku), teatry wprawdzie przyjmujq uczniéw na bezptatne kilkutygo-
dniowe praktyki, lecz nie ma chetnych do pozostania na dluzej z powodu
odstraszajaco niskich wynagrodzen, ktére w wigkszosci teatrow sg na
poziomie ptacy minimalnej lub niewiele wyzsze. W wielu teatrach niekto-
re stanowiska rzemieslnikéw zredukowano do poét etatu, co w praktyce
oznacza miesigczny zarobek w wysokosci 700 zlotych.

Frustracj¢ pracownikow dodatkowo poglebiaja rosnace réznice wy-
nagrodzen miedzy rzemie$lnikami a artystami. Slusarz I. zauwaza: ,W
naszym teatrze pracuje prawie dziewigcdziesiat osob, ktore zarabiaja
miesiecznie ponizej 2300 ztotych tzw. podstawy. Znany scenograf potrafi
dostac stokrotnie wigcej za spektakl, tak ze dysproporcja w ptacach jest
ogromna”. Niezbedne jest tu wyjasnienie, mimo ryzyka zlamania zasady
anonimowosci: scenografowie w polskim teatrze, nawet ci najbardzie;j
znani, nie otrzymujg tak wysokich wynagrodzen. Jak wiadomo w Sro-
dowisku, ich ptace siegaja dwudziestokrotnosci miesi¢cznego wynagro-
dzenia rzemieS$lnika, co i tak stanowi duza dysproporcje. Wypowiedz
I. trzeba jednak traktowac aluzyjnie: mowa tu bowiem o konkretnym
tworcy, ktorego jedng z kilku jednoczesnie pelnionych funkcji przy spek-
taklu jest stworzenie scenografii, a podana kwota okresla jego catosciowe
wynagrodzenie. Aluzja jest cz¢sto stosowanym przez rzemieslnikow
srodkiem jezykowym, majacym na celu zwrdocenie uwagi na problem bez
podawania personaliow, co chroni informatora przed zarzutem o ujaw-
nianie informacji poufnych i dzialanie na szkodg teatru.

Tym, co dodatkowo powoduje brak zgloszen do pracy w teatrach, jest
niska kultura organizacyjna: brak systemdéw motywacyjnych i wsparcia
dla podnoszenia kwalifikacji zawodowych. Rzemieslnicy musza sami
inwestowa¢ w zdobywanie nowych umiejetnosci, ktdére uczynia ich kon-
kurencyjnymi na rynku pracy. Poniewaz wigkszo$ci na to nie stac, po
kilkunastu latach staja si¢ niejako skazani na teatr.

Rosngce zroznicowanie wynagrodzen i form zatrudnienia skutkuje
rozbiciem wspoélnego frontu, jaki dotychczas budowaty zakladowe
zwiazki zawodowe, by wplywac na polityke zatrudnienia. W badanych
teatrach liczba zwigzkowcoéw maleje wraz z odchodzeniem starszych pra-
cownikéw na emeryture, a wsrdéd nowo zatrudnionych zainteresowanie
czlonkostwem jest nikle. Najcze$ciej podawanym powodem, z ktérego
wiekszos¢ badanych nie nalezy do zwiazku lub wypisatla sie z niego, jest
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upolitycznienie organizacji zwigzkowych (zbytnie zblizenie do polityczne;j
prawicy'®) oraz ich nikly wplyw na sytuacje pracownikow.

Nowy, postfordowski model produkcji, ktory zaczal by¢ wprowadzany
w Polsce po 1989 roku, w Europie Zachodniej juz od lat 60. powodo-
wal trudnosci organizacji zwiazkowych w kwestii ochrony praw pracow-
nikow. Jak pisze ekonomistka Renata Peciak:

Fordowski model produkcji masowej, a takze standaryzacja produkcji fawory-
zowaly homogeniczne stosunki placowe. Zmiana paradygmatu produkcyjnego
zwigzanego z poglebiajaca si¢ konkurencja, w tym konkurencja jako$ciowg

1 innowacyjng, prowadzita do silnego zréznicowania plac i warunkow prac. (...)

Jednoczes$nie spadla liczba miejsc pracy podlegajacych negocjacjom zbioro-

wym, a fleksybilny system zatrudniania ograniczyl, a niekiedy wykluczyl, nego-

cjacje pracownicze!.
Brak zorganizowanego, wspdlnego dziatania rzemie$lnikow na rzecz
zachowania pracowni jest wiec nie tylko przejawem ich biernej postawy
czy poklosiem podziatow ideologicznych wewnatrz instytucji, ale i konse-
kwencja zmian systemowych.

Teatry, przechodzac na system postfordowski, zaciagnetly ,,dlug wy-
mierania” (exctinction debtr). Ten ekologiczny termin 0znaczajacy proces
wymierania gatunkow, zachodzacy dopiero po pewnym czasie od mo-
mentu zadziatania wywotujacego go czynnika, dobrze pasuje do opisu
dynamiki wymierania zawodow rzemieslniczych. W przyrodzie catkowite
wymarcie gatunku w wyniku srodowiskowego zaklocenia, takiego jak
zniszczenie habitatu, zmiana klimatyczna czy inwazja egzotycznych
gatunkow, moze mie¢ miejsce nawet sto lat po osiggnieciu nowej row-
nowagi?’. Mimo ze obecnie wydaje sie, ze proces redukcji etatow w
pracowniach zatrzymat si¢ na niezbednym minimum, to raczej mamy
do czynienia z wydluzonym, jedynie pozornie zatrzymanym procesem
wymierania. Wedlug jednego z badanych kierownikow technicznych ko-
lejnym jego etapem bedzie zroznicowanie ekonomiczne i spoteczne w ob-
rebie grupy samych rzemieslnikow. Na rynku ostang si¢ tylko jako wolni
strzelcy nieliczni, najwyzej wykwalifikowani fachowcy, natomiast reszta
zostanie zdegradowana z rzemies§lnikéw na stanowiska konserwatorow
scenografii wykonujacych drobne naprawy juz gotowych elementow.

Obecnie mozna zauwazy¢ pierwsze oznaki tego wewnetrznego rozwar-
stwienia, ktére pozornie tylko hamuje tempo wyginigcia. Teatry, ktore
juz nie utrzymuja pracowni, sa glownym zrodtem dodatkowych zlecen
dla rzemies$lnikow z pozostatych teatrow. Mozna wiec powiedziec, ze
cz¢$¢ rzemies$lnikéw korzysta na likwidacji pracowni i wzmacnia swojgq
pozycje na wolnym rynku. Jeden z ostatnich w kraju przedstawicieli
pewnego zawodu teatralnego moze pochwali€ si¢ tym, ze az szes¢dziesiat

18 Zwiazek zawodowy ,,Solidarnos¢” w roku 2016 oficjalnie poparl kandydature
Andrzeja Dudy na Prezydenta, a wielu dziataczy ,,Solidarnosci” startowalo z list Prawa
i Sprawiedliwosci w wyborach parlamentarnych. Zwiazek wspolnie z narodowcami
organizuje réwniez marsze i pikiety, miedzy innymi protesty przeciwko szczytowi
klimatycznemu.

19 Renata Peciak, Interpreracja foryzmu i postfordyzmu w teorii regulacyi, ,,Studia i prace
Wydzialu Nauk Ekonomicznych i Zarzadzania” 2014, nr 35, t. 2,s. 176-177.

20 Mikko Kuussaari et al., Extinction debt: a challenge for biodiversity conservation,
»Irends in Ecology & Evolution” 2009, No. 24 (10), http://www.cell.com/trends/
ecology-evolution/abstract/S0169-5347(09)00191-8, dostep: 18 lipca 2017.
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procent jego miesiecznych dochoddéw stanowig zlecenia dla teatréw, w
ktorych jego branza juz nie funkcjonuje. Nietrudno zgadnag, ze taka sy-
tuacja poglebia dezintegracje grupy zawodowej — profity ptynace z faktu,
ze jest si¢ niezastgpionym, nie motywuja do podjecia dzialan na rzecz
polepszenia sytuacji, bo to oznaczatoby hodowanie sobie konkurencji.
Strategia budowania monopolu moze by¢ jednak krotkowzroczna, ponie-
waz po odejsciu monopolisty na emeryture dany teatralny zawod prze-
stanie istnie¢. Wprawdzie rzemieslnik, o ktérym tu mowa, przyznal, ze
szuka sobie nastepcy, aby przekazac¢ swe dominium w dobre rece 1 pod-
trzymac istnienie monopolu. Wciaz jednak jest duze ryzyko, ze nie zdola
wyksztalci¢ go do czasu przejScia na emeryture, takze dlatego, ze zamiast
szukac¢ ucznidéw, poswieca swoj czas na prace zlecone. Przypomina

si¢ stare powiedzenie: ,,Sam nie zje, drugiemu nie da”.

Dwa oportunizmy

Rzemieslnicy z teatréw znajdujacych si¢ w mniejszych miastach
wciaz jednak stanowia niezréznicowana ekonomicznie i statusowo grupe
pracownikow, bedac pozostaloscia po dawnym fordowskim modelu
produkcji. Jednoczesnie dotykajg ich konsekwencje konwersji na nowy
model. Mozna wigc powiedziec, ze polskie teatry publiczne (jak zresz-
tq wiele instytucji polskiego panstwa) sg hybrydami laczacymi cechy
dawnego i nowego model produkcji, z czego wynikajg liczne dysfunkcje
organizacyjne. Najjaskrawszym przykladem takiej dysfunkcji sa relacje
rzemies$lnikow ze scenografami, ktdérzy w znacznej wigkszos$ci naleza
juz do mobilnej grupy freelanceréw, charakterystycznej dla modelu
postfordowskiego.

Gléwnym polem niejawnego konfliktu pomiedzy rzemieslnikami a
scenografami sg projekty scenograficzne. Niemal wszyscy rzemieslnicy
narzekajq na ich brak badz niekompletnos$¢ oraz oskarzaja scenografow
o brak profesjonalizmu, a nawet plagiowanie. Krawcowa F.: ,,Zamiast
rysowac projekt od poczatku, to robig kopiuj-wklej. Wklejajq twarz akto-
ra, do tego jakas sukienke z magazynu mody albo z Internetu, a do tego
dorysowuja jakas raczke czy nozke”. Plastyczka W.: ,, Teraz wszyscy mto-
dzi robig na komputerach. Rozumiem, ze scenograf wezmie z dziesig¢
rzeczy, ale zrobi swojgq jedng — to jeszcze rozumiem. Bo ma swoja wizje.
Moze si¢ positkowac. Ale dla mnie najgorsze jest to, ze kto$ [bierze] zyw-
cem cala gotowa rzecz z pokazu mody. I tylko powie, Zze zrobimy teczowo
a nie czerwono — dla mnie to nie jest scenograf™.

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia
15 wrzesnia 2010 roku w sprawie bezpieczenstwa i higieny pracy przy
organizacji i realizacji widowisk (Dz.U. 2010 nr 184 poz. 1240) jasno
okresla, ze przed przystapieniem do realizacji scenograf ma obowigzek
zlozy¢ projekty ze wskazaniem wymiarow i rodzaju materialow oraz
Z opisem sposobOw montazu, ustawiania i zabezpieczania elementow
dekoracji. Obecnie dyrekcje wielu teatréw nie pilnuja tej zasady. Slusarz
I1.: ,,Bywalo, ze przychodzil wybitny scenograf i przynosit rysunek, na
ktorym bylo kotko, a w kotku strzatka — i to miat by¢ element obrotowki.
A potem mial pretensje, ze co$ jest wigksze albo mniejsze, niz sobie
wyobrazal”.

Na pytanie o powody nieprzestrzegania przez scenograféw zasad
wspolpracy z teatrami wielu rzemieslnikow zgodnie odpowiada, ze powo-
dem jest nadmiar pracy scenograféw i ich mobilnos¢. Bywa, ze projekty
otrzymuje sie poczta elektroniczna, a omawia telefonicznie. W niewielu
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teatrach organizuje si¢ niegdy$ obowiazkowe omoéwienia projektow, w
ktorych braliby udziat kierownicy wszystkich pracowni wykonawczych,

a ktore niegdys utatwialy pracowniom planowanie wydatkow na mate-
rialy. Z braku projektow 1 praktyki ich wspdlnego omawiania wynika
nagminne przekraczanie budzetéw przez scenografow oraz problemy
komunikacyjne skutkujace marnotrawstwem materialow. 1.: ,,Bywa, ze z
powodu takiego niedogadania trzeba robi¢ poprawki, ktore teatr kosztuja
duzo pieniedzy, a przeciez to sa nasze publiczne pieniadze. Dla mnie to
jest tak, jakby kto§ wyrzucal chleb przez okno. Taki system pracy jest nie
do pomyslenia w teatrach na Zachodzie, gdzie jesli scenograf przekroczy
budzet, to placi z wlasnych pienigdzy”.

Niegdys wiele publicznych teatréw utrzymywato pracownie scenogra-
ficzne, ktore posredniczyly migdzy scenografem a wykonawcami i ,,thu-
maczyly” fragmentaryczne szkice scenograficzne na jezyk techniczny.
Dzis to na kierownikach pracowni i samych rzemieslnikach spoczywa
obowiazek stworzenia badz przystosowania projektow. Rzemieslnicy
traktuja to jako naduzycie i pytaja, dlaczego maja w ramach swojego
niskoplatnego etatu wyreczac tworce, ktory za autorstwo scenografii
otrzymuje wynagrodzenie. Mozna odpowiedzie¢ pytaniem na pytanie:
dlaczego nie powolaja si¢ na prawo zapisane w ustawie 1 nie zazadaja
kompletnego projektu. Badani zgodnie twierdza, ze wszelkie protesty
tylko pogarszajg ich polozenie, bo dla dyrekc;ji priorytetem jest zachowa-
nie dobrych relacji z artysta, wigc odmowa wspolpracy traktowana jest
jako niesubordynacja i konczy si¢ nagana. Plastyczka J., podsumowuje:
»Wszystko musimy przyjac, wszystko musimy zrobic, aby przetrwac, aby
przezyc”.

Tu dotykamy kwestii ,,oportunizmu strukturalnego” (termin Kuby
Szredera?!) wymuszonego na rzemie$lnikach w sytuacji zagrozenia bytu,
poniewaz kolejnym powodem, z ktdérego rzemieslnicy nie powstajg prze-
ciw wyzyskowi, jest uwiklanie w cichg zmowe z kierownictwem, umoz-
liwiajacym wykonywanie w teatralnych pracowniach zlecen prywatnych
niezbednych do finansowego przetrwania (tylko bardzo nielicznych rze-
mieslnikow sta¢ na posiadanie czy wynajmowanie wlasnych pracowni).
Modelator X. ujawnia na czym polega owa zmowa: ,,Poprzedni szefowie
pracowni przekazali mi to podejScie, zeby nie wariowac, sta¢ w tym
szeregu, ktory jest mi przypisany. Wiadomo, Ze ta pensja w teatrze jest na
samym koncu i to zaufanie [kierownika technicznego] takie, ze jak masz
fuche, to nie zglaszaj mi tego, ja mam zaufanie, ze zrobisz i fuche, i to
[,co nalezy do obowigzkow], czyli Ze ja sie nie boje tu czegos wylozy¢ na
stol, bo bedzie afera, tylko jest przyzwolenie”. Na pytanie, czy nalezy do
zwiazkoéw zawodowych, X. odparl, ze nie pamieta: ,,Nie wiem sam. Nie,
naleze, ale [ze nie pamietam] $wiadczy to o tym, ze ja moge powiedziec,
Ze moja sytuacja jest tak stabilna, ze do tej pory nie musialem prosic¢
o0 pomoc, zali¢, sadzi¢, skarzy¢, ale jak taka sytuacja si¢ przydarza, to
dobrze, ze s3”. ,,Taka sytuacja” owszem przydarzyta si¢ pracownikowi,

z ktorym X. dzieli pracowni¢ — zostal wyrzucony przez nowa dyrekcje

z teatru mimo zasiadania w radzie zakladowej zwiazku zawodowego, a
raczej wlasnie z tego powodu. Zostal przywrocony na stanowisko dopiero
w wyniku rozprawy sadowej i zgodnie z obowigzujacym prawem chro-
niacym zwigzkowcow zasiadajacych w radach. X. twierdzi jednak, Ze jest

21 Zob. Kuba Szreder, W obiegu. Strukturalny oportunizm jako sposéb urzqdzenia pracy
1 2ycia uczestnikow artystycznej cyrkulacyi, ,,Czas Kultury” 2016, nr 3.
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zadowolony z nowej dyrekcji.

Kolejnym powodem oportunizmu jest fakt, ze scenografowie pelnia
niezwykle wazna funkcje tacznikéw miedzy rzemieslnikami a sSrodowi-
skiem teatralnym i rynkiem dodatkowych zlecen. Pracownicy warsztatow
— w przeciwienstwie do dziatu artystycznego i obslugi sceny — bardzo
rzadko jezdza z teatrem na wystepy goscinne czy festiwale, co oznacza
takze, ze majg utrudniony dostep do wiedzy o pracowniach w innych
teatrach. Scenografowie jako mobilni freelancerzy sa cennym zrdédlem
takich informacji i potencjalnym zleceniodawca. Utrzymywanie dobrych
relacji ze scenografem oplaca si¢ , poniewaz rzemie$lnik moze potem
otrzymac poprzez niego zlecenie z innego teatru i tym samym nabyc¢
przywilej mobilnosci, ktoéry oznacza przynajmniej chwilowy awans do
»klasy kreatywnej” (termin Richarda Floridy).

Scenografowie przejawiaja specyficznie polskie cechy tej klasy, pozo-
stajac pod ciagly presjq czasu z powodu poziomu wynagrodzen, ktére
nie rekompensujg wydatkéw zwigzanych z samozatrudnieniem oraz
nie wystarczaja na pokrycie kosztow ubezpieczen??. Jedna ze strategii
przetrwania w sytuacji jednoczesnego obstugiwania kilku teatrow (a do
tego plandéw reklam, seriali i sesji zdjeciowych) polega na delegowaniu
czesci swoich obowiazkéw na nizszych od siebie rangg rzemieslnikow.
Skadinad, ignorowanie przez dyrektorow wspomnianego rozporzadzenia
MKIiDN s$wiadczy o pozaustawowym i niejawnym podporzadkowywaniu
modelu produkcji wartosciom i stylowi pracy charakterystycznym dla
poznego kapitalizmu. Ten nowy modus pracy ,,wiecznie in progress” do-
puszcza, aby dowodem wykonania pracy byt koncept, a nie — jak kiedy$
— jego plastyczne i1 techniczne opracowanie. Wyzej niz szczegolowosc i
starannosc¢ ceni si¢ zdolnos¢ do szybkich adaptacji i tanich dopasowan.

To kieruje nas ku drugiej strategii przetrwania scenografow, polegaja-
cej na zastepowaniu wytwordw recznych gotowymi produktami kupiony-
mi na internetowych aukcjach badz w second handach, ktore rzemieslnik
ma tylko dostosowac¢ do wymogow sceny. M., stolarz, zauwaza: ,,Mam
wrazenie, ze ostatnio to caly czas przerabiamy Ikee, bo przychodza jakies
meble z Ikei 1 my je adaptujemy, zeby si¢ na scen¢ nadawaly, a nie robi
sie¢ od poczatku, od zera”. W. zauwaza, ze te strategie zapozyczania form
1 idei skutkuja zanikiem réznorodnosci estetycznej: ,,Kiedys$ szlo sie w
glab danego rodzaju teatru, poszukiwalo si¢ nowych form wyrazu w
danej konwencji, a nie jak teraz, ze pobieznie prébuje si¢ wszystkiego, a
wychodzi zawsze tak samo”.

Jest to jednak strategia o tyle skuteczna w sytuacji permanentnego bra-
ku czasu, ze bardzo przyspiesza proces produkcji spektaklu. Po pierwsze
teatr obywa sie wtedy bez projektu scenograficznego (cho¢ prawnie wcigz
jest on wymagany), po drugie znacznie skracajq sie rozmowy z kierow-
nictwem technicznym i pracowniami oraz kurczy sie faza ,,prob i bte-
dow?”, ktore sa konieczne przy scenografii prototypowej, czyli tworzonej
»0d zera”. Wydawaloby sie, Ze nabywanie kostiumow w sklepach z uzy-
wana odzieza pozostaje przynajmniej w zgodzie z postawa ekologiczna.
Szewc N. zaprzecza tej hipotezie: ,,Scenograf kupuje dziesi¢¢ par butow
z second handu i kaze je potem przymierzac aktorowi. Nieraz polowa
zakupionych kostiumow szta w ten sposdb do magazynu”.

Skutki ekologiczne i spoleczne tych strategii sa wigc niszczace dla

22 Katarzyna Wojnar, Polska klasa krearywna, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2016, s. 206.
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teatralnego organizmu i powoduja marnotrawstwo materialu i potencjatu
ludzkiego. Co wigcej, scenografia na bazie mebli z IKEA i gotowych
wyrobow produkcji masowej utwierdza dyrektoréw w przekonaniu, ze
nie trzeba inwestowac¢ w pracownikow w zakresie nowych technologii
wytwarzania scenografii. Rzemieslnicy natomiast stopniowo zatracajq
przez lata wypracowane umiejetnosci. Skutki srodowiskowe modelu pra-
cy scenografow przecza wiec istnieniu etosu rodzimej klasy kreatywnej,
ktora — jak twierdzi jej badaczka Katarzyna Wojnar — jest rzekomo goto-
wa inwestowa¢ w edukacje podwykonawcow i ceni zaangazowanie oraz
pasje wspotpracownikow?3.

Kuba Szreder, zauwazajac zachowania oportunistyczne wsrod wspol-
czesnych artystow, wynikajace z koniecznosci ,,tapania kazdej umozli-
wiajacej przetrwanie okazji”?4, jednocze$nie niejako usprawiedliwia je,
piszac o tendencji do poswigcania si¢ na rzecz swoich projektow i ,,pracy
ponad sily”?>. Przeocza tym samym tych, ktorych oportunistyczna posta-
wa artystow trafia rykoszetem, czyli ich podwykonawcoéw. Szreder pisze:
»Im bardziej pracownicy sztuki musza ze soba konkurowac, tym szybciej
dostosowuja sie do wymogow instytucji czy osob regulujacych dostep do
mozliwo$ci”?®, zapominajac, ze rdwniez instytucje dostosowuja sie do
wymogow pracy artystow-freelancerdw, tamigc regulacje i naduzywajac
wlasnych pracownikow. Réznica pomiedzy prekaryzacja osdb najgorzej
zarabiajgcych, a samoprekaryzacja ludzi sztuki — o ktérej to réznicy
zreszta Szreder wspomina — w teatrze polega na tym, ze scenografowie
przystaja na prawa rynku dobrowolnie, otrzymujac w zamian reputacje
lub widocznos¢. Stolarz K., zapytany o opini¢ na temat przymusu wyre-
czania scenograféw w tworzeniu projektow, mowi: ,,Jak jakis scenograf
dostaje nagrode, to ja si¢ czasem zastanawiam, kto tak naprawde ja
dostaje”.

Horyzont oczekiwan

Wiekszos$¢ rzemieslnikow bardzo negatywnie wyraza si¢ o estetyce
wspolczesnego polskiego teatru, oceniajac ja jako wtorna, o czym $wiad-
czy¢ ma wspomniane przerabianie mebli z IKEI, projekty plagiatujace
fotografie z magazyndéw mody, bezmys$lne nasladowanie scenografii pod-
patrzonych na scenach innych teatrow bez wzgledu na koszty pracy i ma-
terialow. Zapytani o to, jaki teatr im si¢ podoba, rzemies$lnicy zazwyczaj
odwoluja si¢ wpierw do wlasnego doswiadczenia pracy przy danym spek-
taklu, a wigc nie oddzielajg estetyki przedstawienia od procesu produkcji,
w tym relacji interpersonalnych, jakie powstajg miedzy nimi a pozosta-
lymi ,,aktorami” procesu. W tym sensie teatr nie stanowi dla nich war-
tosci autonomicznej. Jest to bardzo istotne psychologicznie, poniewaz,
podkreslajac Scista zaleznos$¢ wartosci dzieta od metod wytwoérczych,
rzemies$lnicy przeciwdzialaja poczuciu alienacji, ktére nieodlgcznie
towarzyszy pracy bardzo niskoplatnej, niewidocznej i niepowazanej,
jaka wykonuja. Jest to jednoczesnie zbiezne z sugestia Victora Turnera
i Richarda Schechnera o sprz¢zeniu zwrotnym zachodzacym pomigdzy

23 Tamze,s. 175.

24 Kuba Szreder, W obiegu. Strukturalny oportunizm..., dz. cyt.. s. 20.
25 Tamaze,s. 21.

26 Tamze.
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performansem kulturowym a organizacyjnym?’. Gdyby performatyka

w tym aspekcie zostala potraktowana powaznie i gdybySmy nie byli tak
mocno przywigzani do utopii niezaleznosci tradycyjnie pojmowanej kry-
tyki teatralnej, musielibySmy przyznac, ze to wlasnie rzemies$lnicy — i inni
uczestnicy procesu produkcji — posiadaja ekspercka wiedze niezbedng do
kompetentnej oceny dziela teatralnego.

Co ciekawe, jednym z estetyczno-produkcyjno-relacyjnych ide-
alow teatru, wskazywanych przez rzemieslnikéw, jest teatr Jerzego
Grzegorzewskiego, ktdérego to artyste wspominajg z ogromnym szacun-
kiem jako czlowieka i jako tworce. I. opowiadal: ,,On nigdy nie miatl
rysunkow, tylko szkice albo jaka$ wizj¢ malarska. Musialem starac si¢
wyczué, czego on chce, cho¢ on sam chyba tego do konca nie wiedzial.
Ale w przeciwienstwie do dzisiejszych scenografow byt caly czas na
miejscu, rozmawial z nami. I pamig¢tam, ze przychodzil nieraz i méwit:

— Stuchaj, pigknie to zrobiles, ale wiesz co? Zrob to od nowa, bo to nie
jest tak, jak myslalem. I czlowiek si¢ wsciekal, bo zrobil jakis wysitek,

a nie trafil. Ale on to moéowil w taki sposob, ze cztowiek czul sie mimo
wszystko szanowany. A poza tym wiedzialem, ze uczestnicze w czyms
wielkim, co pozwoli mi dotkna¢ rzeczy, ktérych nigdy wczesniej nie
dotykatem. To byl bardzo przyzwoity czlowiek, a do tego bardzo mocno
przezywal swoje realizacje”. Tego typu wypowiedzi o Grzegorzewskim
jest wiecej 1 przeczg one stereotypowemu wyobrazeniu o rzemieslnikach
jako tradycjonalistach holdujacych teatralnemu realizmowi. Wprost
przeciwnie — wigkszos$¢ z nich, takze tych, ktorzy nigdy nie pracowali

z Grzegorzewskim, podkresla, ze najwazniejsza wartoscig teatru jest
kreacyjnosc. Pytana o swoj stosunek do wspolczesnej scenografii, Z.
odpowiada: ,,Teatr to jest iluzja. Trzeba zrobi¢ na tyle, zeby byt efekt.
Widzowi potrzebne jest przezycie, nie jakas absolutna prawda”. M. z ko-
lei postuluje: ,,Zwykly stdt — to kazdy ma w domu, a ten $wiat na scenie
powinien by¢ basniowy, nierealny. Niech to bedzie teatralne, czyli dziw-
ne, sztuczne, tajemnicze”.

f.atwo opacznie interpretowac te stowa jako wyraz eskapizmu czy
infantylizmu. Wigcej odstania wypowiedz, w ktérej model estetycz-
ny scisle taczy sie¢ z modelem produkcyjnym. M. wyjasnia, jak rozumie
alternatywe, przed ktdéra stoi dzisiaj menedzer teatru: ,,Jesli ktos mysli
po teatralnemu, czyli ma te wizj¢ catosci i wie, ze jednak ten warsztat
jest potrzebny do zbudowania calego swiata [podkresl. — moje], to bedzie
pracownie utrzymywal, a jak jest ekonomistg i patrzy: — O, tutaj przez
dwa tygodnie pracownicy siedza i nic nie robig — bo mamy przerwe w cy-
klu produkcyjnym, to bedzie likwidowal”. Przeciwstawiajac myslenie ,,po
teatralnemu” spojrzeniu ,,ekonomisty”, M. rozréznia dwa modele teatru:
scenograficzny recycling, czyli przystosowywanie gotowych produktow
do wymogow sceny oraz teatr-Swiat, w ktérym praca wykwalifikowanych
rzemie$lnikow bylaby niezbedna.

Broniac wtasnej racji bytu, rzemieslnicy odwotuja sie nie wprost do
modelu teatru zaszczepionego przez tworcéw Wielkiej Reformy, szcze-
golnie Leona Schillera. To wlasnie jego praktyka i mysl teoretyczna
stworzyla podwaliny pod model instytucji ze specjalistycznymi pracow-
niami rzemieslniczymi. Dazac do integracji sSrodkéw wyrazu, Schiller
stworzyl w latach 30. pojecie i styl neorealizmu, w ktérym zawrzec

27 Zob. Jon McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu,
przet. Tomasz Kubikowski, Universitas, Krakow 2011, s. 117.
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chcial elementy z wszystkich pol swojej dzialalnosci: teatru monumen-
talnego, Zeittheater oraz farsy i wodewilu?®. Wspoltworcami tego stylu,
zwanego tez realizmem syntetycznym, byli Wiadystaw Daszewski®® i
Andrzej Pronaszko, a dzi¢ki dziatalnosci ich uczniow — Jana Kosinskiego,
Teresy Roszkowskiej, Ireny Lorentowicz, Otto Axera, czy Zenobiusza
Strzeleckiego — styl ten dominowal na najwazniejszych krajowych sce-
nach po 1955 roku az do lat 70. (szerzej o powodach tak szerokiego roz-
powszechnienia tego nurtu pisalam gdzie indziej*?). ,,W przeciwienstwie
do dekoracji iluzjonistycznych mieszczanskiego teatru dziewigtnasto-
wiecznego, w teatrze neorealistycznym mieliémy do czynienia z autorska
interpretacja utworu dramatycznego. Obowigzywaly pewne prawidla
(plan centralny, $cisly podzial na scen¢ i widownig, respektowanie praw
architektury), ale dopuszczano nieschematycznos¢ w kompozycji, w
doborze koloru, tkanin, aby ksztalt plastyczny jak najwierniej odzwiercie-
dlal sens swiata przedstawionego. [...] Scenograf nie musial rezygnowac
z umiejscawiania akcji w konkretnej przestrzeni i okreslonym momencie
historycznym, ale jednoczes$nie powinien byl dazy¢ do syntetycznej
formy, eliminujac wszelkg zbedna opisowo$¢”!. Co dla nas istotne,

ow styl determinowatl okreslony model produkcji. Zakladajac mnogos¢
historycznych stylow i konwencji, neorealizm wymagatl $cistej wspolpra-
cy rzemie$lnikoéw réznych specjalnosci, ktérzy potrafiliby postugiwac

si¢ wieloma technikami, a jednoczesnie byliby gotowi przekraczac grani-
ce swych specjalizacji na rzecz tworzenia wspélnego, spojnego dzieta w
bliskiej wspolpracy ze scenografem, majacym wtedy niemal rownopraw-
na pozycj¢ wobec rezysera.

Wspolzaleznos¢ neorealistycznej estetyki i modelu produkcyjnego
determinujacego okreslone formy zatrudnienia zostata opisana jedynie
anegdotycznie i dopiero u jego schylku, w 1967 roku, przez scenografa
Jana Kosinskiego:

Dobry okres scenografii — ktéry niewatpliwie istnial, i to do niedawna — mamy
juz ,z glowy” (...). Teatr wszed! w nieuchronng faze ,,matlej stabilizacji”, weszto
w zycie kilka zarzadzen i oto aniSmy si¢ obejrzeli, a znalezli$my sie w sytuacji,
w ktorej juz o nic nie chodzi. Zarzadzenia i wynikajaca z nich praktyka po-
shuzyly do dalszego rozluzniania i tak zbyt watlych u nas zwiazkéw plastyka

z teatrem, do podkopania jego pozycji, do likwidacji etatéw scenograficznych
w licznych teatrach, do wyrabiania norm, do wyrabiania chaltur nawet niepo-
zbawionych wartosci plastycznych, ale tak nieosadzonych w przedstawieniu, ze
jako wkiad w dzielo teatru zatracaja wage>2.

28 Zob. Zbigniew Raszewski, Wszep, w: Leon Schiller, Teatr ogromny, oprac. i wstep
Zbigniew Raszewski, Czytelnik, Warszawa 1961, s. XIII-XIV.

29 Za pierwsza inscenizacj¢ neorealistyczng Zenobiusz Strzelecki uwaza Zwycigstwo
Josepha Conrada z 1930 roku w adaptacji Schillera ze scenografig Wiadyslawa
Daszewskiego wystawione w Teatrze Rozmaitosci we Lwowie. Zob. Zenobiusz
Strzelecki, Polska Plastyka Teatralna, PIW, Warszawa 1963, t. 3., s. 399.

30 Zofia Smolarska, W stuzbie teatru-protorypu. Przyczynek do dziejow Paristwowego
Liceum Techniki Teatralnej, w: Rzemiosto teatru. Etos — profesje — materia, red. Agata Dabek,
Wanda Swiqtkowska,Teatr f.aznia Nowa, Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2015.

31 Tamze.

32 Jan Kosinski, List do redaktora Grenia, czyli De scaenographia nostra nihil bene, w:
tenze, Ksztalt teatru, PIW, Warszawa 1984, s. 56-57.
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Brzmi to nad wyraz wspolczesnie i podpowiada, ze wbrew obiegowe;j
opinii to nie transformacja ustrojowa dala poczatek procesowi pre-
karyzacji artystow, na co ostatnio bardzo przytomnie zwrécil uwage
rowniez Pawel Ploski®3. Konsekwencja wspomnianych przez Kosinskiego
niekorzystnych zmian w polityce zatrudnienia scenografow, licujacych
z zaostrzaniem kursu politycznego przez Wiladystawa Gomutke, ow-
czesnego pierwszego sekretarza partii, byl zwrot w stron¢ naturalizmu.
»(...) pokoje znow maja trzy Sciany, nawet drzwi prowadzace do drugiego
pomieszczenia (tazienki, ubikacji)” — pisal o teatrze lat 70. Zenobiusz
Strzelecki**. Pomimo to schillerowski model przetrwat jako legenda
przekazywana kolejnym pokoleniom rzemieslnikéw m.in. przez elitarna
grup¢ absolwentéw Panstwowego Liceum Techniki Teatralnej, (gdzie
notabene uczyla wspomniana Irena Lorentowicz, uczennica LLeona
Schillera i Wincentego Drabika), z ktorych wielu przez lata piastowalo
kierownicze funkcje w teatralnych pracowniach w calym kraju. Obrazu
niech dopelni informacja o formacyjnej roli PLTT-u, ktora ukonczylo
nie tylko wielu p6zniejszych rzemieslnikdw, ale i rezyseréw oraz aktorow.
Krzysztof Kieslowski, absolwent tej szkoly na specjalnosci ,,malarstwo
dekoracyjne”, dzigki edukacji pod okiem Lorentowicz, ktora byla takze
wychowawczynia jego klasy, uwrazliwit si¢ na niska spoteczng pozycje
rzemiosla teatralnego w wyjatkowo sztywnej i zhierarchizowanej insty-
tucji teatru, co zawart w swym paradokumentalnym ,,Personelu” (1975).
Lorentowcz, ktéra Kieslowski obsadzit tam w roli siebie — scenografki
Teatru Wielkiego, byla uosobieniem teatru, ktéry w potowie lat 70. — po
zlikwidowaniu przez komunistyczne wladze PLTT-u i wprowadzeniu
wspomnianych przez Kosinskiego zmian — odchodzil w niebyt. Corka
Jana Lorentowicza — przyjaciela Wyspianskiego i przedwojennego dy-
rektora warszawskich teatrow miejskich, autorka scenografii do slynnej
paryskiej premiery Harnasi Szymanowskiego w 1936 roku, tak zapisala
sie w pamiegci innego swojego ucznia, Macieja Wojtyszki, rezysera
teatralnego i filmowego: ,,Byla dziwaczka, ale byla tez wielkim scenogra-
fem i cudnym czlowiekiem. Uwazala, ze teatr trzeba robi¢ od podstaw, ze
to jest zawsze tworzenie prototypu. Bylaby bardzo nieszczesliwa, gdyby
na przyklad but zostal kupiony w sklepie, a nie zrobiony przez szewca.

Jej teatr byl teatrem kreacji. No, ale ona gtéwnie tworzyla scenografi¢ do
oper, a wtedy nie bylo tak jak dzi$, ze sie opery robi w przedpokoju”?.

Mam nadzieje, ze ten rzut oka wstecz jasno pokazuje, ze krytyka obec-
nego modelu produkc;ji, ktérej dokonuja rzemieslnicy, bierze za punkt
odniesienia nie jakie$ utopijne wyobrazenie, ale realnie istniejacy model
estetyczno-produkcyjny, przez kilkadziesiat lat dominujacy w polskim
teatrze powojennym (szczegélnie na stolecznych scenach). W modelu
tym efekt artystyczny Scisle zalezal od zaangazowania réznorodnej grupy
specjalistow-rzemieslnikow teatralnych i mocnego ,,0sadzenia w przed-
stawieniu” scenografa, stad wladza, ktorg dzisiaj w najwigkszej mierze
piastuje rezyser, byla w pewnym stopniu rozproszona.

Modelu tego nie nalezy bagatelizowac, uznajgc go za produkt

33 Pawel Ploski, Albo proby — albo obsada, w: Struktura teatru a struktura spektaklu.
Wplyw systemu organizacyi instyrucyi na estetyke przedstawienia w wybranych krajach
europejskich, red. Anna Galas-Kosil, Piotr Olkusz, Instytut Teatralny im. Z.
Raszewskiego, Warszawa 2016.

34 Zenobiusz Strzelecki, Wispolczesna scenografia polska, PIW, Warszawa 1983, s. 14.
35 Rozmowa autorki z Maciejem Wojtyszka z dnia 16 marca 2015 roku.
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minionych czaséw, wydaje si¢ przeciez bliski postulatom i praktyce przy-
najmniej jednego wspolczesnego tworcy, Heinera Gobbelsa. Rezyser ten,
czego dowodza jego spektakle i o czym sam pisze, opowiada si¢ przeciw
totalitarnej wladzy inscenizatora, a za ,,silnym scenografem” i autonomig
pozostatych wspolpracownikow. Wedlug niego tak ustawione relacje
skutkujg antyiluzyjnoscig i heterogenicznoscia stylistyczng spektaklu,
ktora z kolei niesie wywrotowy polityczny przekaz: ,,Iylko jesli poje-
dyncze sztuki przenikajg si¢ nawzajem, mozliwe jest odczucie zaniku
nieprzerwanej dotad hierarchii”?®.

Podsumowanie

Przeprowadzone badania wskazujg na dezintegracj¢ i ubozenie rézno-
rodnosci w obrebie teatralnych ekosystemow, co wedlug rzemieslnikow
objawia sie: brakiem dbalo$ci o warunki pracy, niskg samowiedzg organi-
zacji, brakiem konsultacji, gospodarowaniem budzetem w taki sposéb, ze
poglebia sie zrdéznicowanie wynagrodzen, co skutkuje budowaniem an-
tagonizmow pomiedzy pracownikami i rozbiciem struktur zwigzkowych,
wreszcie bezrefleksyjnym przyspieszeniem procesow produkcyjnych,
ktore powodujg wzrost zachowan oportunistycznych, marnotrawstwo
pieniedzy, materialow i zasobow ludzkich. W krytyce wyrazanej przez
rzemies$lnikow stychac takze uzasadniony, jak si¢ wydaje, sprzeciw wobec
decyzji, ktore odbieraja mozliwos¢ spelnienia podstawowej — wspdlnej
bodaj wszystkim pracownikom na §wiecie — potrzeby sprawczosci i
kreacyjnosci.

Pewna dyrektor teatru zapytana o negatywny stosunek rzemieslnikéw
do kostiumow z second handdéw, zachnela si¢: ,,Ech, bo oni wszyscy
chcieliby by¢ artystami”??. Pogardliwy ton tej wypowiedzi wskazuje, ze
jakkolwiek dyrektorzy dgzq do przeksztalcenia teatréw w elastyczne i
efektywne instytucje, w wymiarze hierarchii i stosunkow spolecznych
pozostaja one tworami z bylej epoki. Jak stusznie zauwaza Katarzyna
Abramczuk: ,,(...) niektorzy psychologowie przypisuja niski poziom za-
dowolenia z demokracji w Polsce postawom roszczeniowo-wyczekujacym
(...). Jednak analiza tych autoréw wskazuje wyraznie, ze poziom zadowo-
lenia jest po prostu pochodng sposobu dzialania instytucji demokratycz-
nych”38. Podobnie poziom krytycyzmu rzemie§lnikéw teatralnych moze
by¢ proporcjonalny do poziomu dysfunkcjonalnosci instytucji, w ktérych
pracujg, czego udowodnienie wymagaloby jednak gruntowniejszych
badan empirycznych. Z pewnoscig jednak mozna stwierdzié, ze 6w kry-
tycyzm jest pochodna napigcia pomiedzy historycznie uksztaltowanym
horyzontem oczekiwan a codziennym doswiadczeniem pracy w insty-
tucji, co nie umniejsza wagi owej krytyki. Rozgoryczenie rzemie$lnikow
odnosi nas bowiem do modelu teatru, ktory zostal zaniechany, a ktory
poprzez promowane wartoSci estetyczne sankcjonowatl istnienie pracowni
rzemies$lniczych jako elementu niezbednego do budowania réznorodnego
swiata scenicznego.

36 Heiner Goebbels, ‘Przeciw Gesamtkunstwerk. Ku roznicy sztuk’, przetl. Anna R.
Halart, Krakow 2015.

37 Rozmowa prywatna, nierejestrowana.

38 Katarzyna Abramczuk, Zaufanie do instyrucyi polskiego panstwa, w: Instytucje: konflikty
1 dysfunkcje, red. Maria Jarosz, Oficyna Naukowa — Instytut Studiéw Politycznych PAN,
Warszawa 2012, s. 275.
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Gdyby chcie¢ jednak zweryfikowac opinie rzemieslnikow, nie wystar-
czy je skonfrontowac z opiniami dyrektoréw teatrow. Jak pokazata pu-
bliczna dyskusja na temat przyszlosci rzemiosla teatralnego, dyrektorzy
beda raczej sklonni wskazywac na ,,gére”, czyli obwiniac za stan rzeczy
panstwo, ktore niedostatecznag ilo$¢ srodkow przeznacza na kulture,
zmuszajac dyrektorow do likwidowania etatow>’. Jesli za$ pytac ich o
konkretne, zalezne od ich decyzji nieprawidlowosci, pojawia si¢ ryzyko
ujawnienia lub choc¢by sugestii osoby informatora, co moze si¢ odbic si¢
na jego pozniejszej relacji z przetozonym. Nalezaloby wigc raczej przyjac
role badacza uczestniczgcego, majac na uwadze trudnosci, jakie si¢ z tym
niechybnie wigzg. Moje doswiadczenie podpowiada, ze obecnos¢ teatro-
loga jako uczestnika procesu i ewaluatora bywa bardzo niepozadana.

W trakcie trwania gdanskiego projektu ,,Blue Planet”, o ktérym wspo-
minalam we wstepie, postanowilam renegocjowacé swoja umowe-zlecenie
z teatrem ze wzgledu na dodatkowe obowigzki, jakie zostaly na mnie
natozone bez mojej zgody. Dyrekcja teatru, dos¢ dla mnie nieoczekiwa-
nie, przychylila sie¢ do mojej prosby, przedstawiajac mi aneks do umowy.
Okazalo sie, ze poza uwzglednieniem dodatkowego wynagrodzenia
zawarto w niej rowniez — bez wczesniejszych konsultacji ze mna — nowy
zapis zobowigzujacy mnie do zachowania tajemnicy zawodowej 1 ,,nie
rozpowszechniania bez zgody Zleceniodawcy, w jakiejkolwiek formie,
wszystkich dostepnych mu informacji dotyczacych Zleceniodawcy, do
ktorych bedzie miala dostep z tytulu wykonywania swoich obowigzkow,
a nie przeznaczonych przez Zleceniodawce do publicznego rozpowszech-
niania, zaro0wno w czasie trwania umowy jak i po jej wygasnigciu”.
Potraktowalam to jako probe cenzury prewencyjnej przysztego tekstu
— analizy procesu préob, ktéra miata powsta¢ w wyniku mojej wspolpracy
przy projekcie. Domyslatam sig, ze dyrekcja obawia si¢ wycieku informa-
¢ji o relacjach panujacych wewnatrz teatru. Kiedy nie zgodzilam si¢ na
podpisanie aneksu w tej formie, teatr usunat z niego zapis o tajemnicy.
Cenzura przybratla jednak inna, tagodniejsza forme: zamowiony przez
teatr tekst nigdy nie zostal opublikowany na stronie internetowej teatru,
ani nie byt udostepniony nikomu z polskich realizatorow: aktorom, rze-
mieslnikom, scenografce. Zostal natomiast przettlumaczony na angielski,
aby mogt si¢ z nim zapoznac islandzki rezyser po powrocie do domu i
»dojsciu do siebie” z kulturowego szoku...

39 Wypowiedz podczas spotkania ,,Rozmowa nie-kontrolowana — Pracownie, won

z teatru!”, ktére odbylo si¢ w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego

w Warszawie w 2013 roku (prowadzenie: Olga Byrska), zapis video dost¢pny na stronie:
https://www.youtube.com/watch?v=7E1AITUAUxw/, dostep: 18 lipca 2017.
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Abstrakt
Zofia Smolarska

Instytucjonalna gastroskopia. Diagnoza teatru publicznego z perspektywy
rzemieSlnikow teatralnych

Autorka wychodzi od zalozenia, ze od 1989 roku polski teatr instytucjonalny

W sposoOb niejawny 1 niesystemowo przechodzi transformacje modelu produkcji
od fordyzmu do post-fordyzmu charakterystycznego dla pdznego kapitalizmu.
Te nie dos¢ urefleksyjnione zmiany organizacyjne przyczyniaja si¢ wedlug au-
torki do wyzysku najgorzej zarabiajacych pracownikéw i stopniowego wymiera-
nia rzemiost teatralnych. Artykul ma na celu wskazanie systemowych przyczyn
istniejacych dysfunkgji, takich jak niska samowiedza organizacji, dezintegracja
instytucji czy strukturalny oportunizm. Autorka opierala si¢ na wynikach wla-
snych badan jakosciowych w formie wywiadodw przeprowadzonych z ponad
osiemdziesiecioma czynnymi i emerytowanymi rzemie$lnikami, technikami

1 pracownikami obstugi sceny.



