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Abstract

On the Need of the Theatre Policy and Barriers to the Theatre
Development in Poland

The article is concerned with the system of organising theatre life in Poland and the most important
problems of the community, organizations and institutions within the theatre sphere. Such prob-
lems result from, among others, the current formal and legal regulations in Poland. In context of
the voices appearing increasingly more often within the public debate that demand a special thea-
tre law and formulation of a theatre policy at the central level, while also referring to the branch
debate that took place in March 2024 at the Jan Kochanowski Theatre in Opole, the author won-
ders what determines the theatre’s success. Whether theatre policy at the central level is really ne-
cessary? Will the Act on Theatres solve the problems? Can the Act on Theatre be a solution to the
problems, and if so, which ones?
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Wprowadzenie: od sytuacji braku do kultury nadmiaru

Whbrew temu, co si¢ czgsto slyszy, jakoby po 1989 roku w sektorze kultury w Polsce
nic si¢ nie zmienilo, trzeba zauwazy¢, ze w ostatnim ¢wieré¢wieczu bylismy swiad-
kami badz uczestnikami wielu zmian w zakresie organizacji i zarzadzania kultura.
Nic dzi$ nie jest takie samo jak przed 1989 rokiem (Szulborska-Lukaszewicz 2014a:
381-412). Zmienity si¢ warunki planowania, organizowania, kierowania, w tym
sposoby motywowania do pracy, jak réwniez kontrolowania prawidtowosci oraz
efektywnosci prowadzonej dziatalnosci kulturalnej. Zwigkszyla si¢ liczba poten-
cjalnych zrddel finansowania kultury (fundusze publiczne i prywatne, krajowe
i miedzynarodowe, w tym unijne). Zmienila si¢ infrastruktura stuzaca dziatalnosci
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kulturalnej (Szulborska-Lukaszewicz 2014a: 398-401)". Inne sg oczekiwania poten-
cjalnych odbiorcéw, sposéb komunikacji z odbiorca (przyjmujacym czasem role
wspottworcy), budowania narracji o organizacjach kultury, takze teatrach, ale tez
srodki komunikacji (internet, media spolecznosciowe, AI). Zmienily si¢ sposoby
uczestnictwa w kulturze, a co za tym idzie takze funkcje teatréw (Szulborska-Luka-
szewicz 2017a: 24-42). Jeszcze w pierwszej dekadzie XX wieku teatry repertuarowe
niechetnie podejmowaly dziatania z obszaru edukacji teatralnej, chyba ze stanowity
one szans¢ na dodatkowe zrédlo dochodu dla instytucji lub zatrudnianych przez
nig artystow (Datko, Necel 2011: 27-28). Uwazano wowczas, Ze rolg teatru jest grac,
a nie edukowac¢ - oczekiwano, ze edukacja widza dla teatru powinny zajmowac sie¢
centra i osrodki kultury, a nie teatry>. Obecnie pedagogika teatru to ,,najprezniej
i najbardziej $wiadomie rozwijajaca si¢ galaz w teatrach instytucjonalnych’, co wie-
cej, »edukacja teatralna to rowniez jedno z najskuteczniejszych narzedzi promocji
teatru, a kazda zlotowka zainwestowana w ten obszar dzialan instytucji zwraca si¢
trzykrotnie” (Arbaczewski 2024).

Najwigksza warto$cig polskiego teatru jest wielo$¢ i réznorodnos¢ podmiotow
funkcjonujacych w jego przestrzeni. To zaréwno unikalne autorskie teatry prywatne,
jak i silnie osadzone w budzecie publicznym teatry panstwowe oraz — w wyniku
decentralizacji - samorzadowe, ktére obecnie — w wielu przypadkach, po okresie
degradacji za czasoéw PRL-u (Narodowa Strategia Rozwoju Kultury w Polsce na lata
2004-2013, 2004) - dysponujg dobra, zréznicowang, nowoczesng infrastruktura,
stanowigcg rowniez warto$¢, cho¢ nieustajaco wymagajaca nakladéw finansowych
na utrzymanie we wiasciwej kondycji.

Z udogodnien tej infrastruktury korzystaja rézne podmioty, przede wszystkim
jednak spoteczenstwo — widzki i widzowie, doswiadczajac sztuki teatru. Zrewita-
lizowano i zagospodarowano z przeznaczeniem na dziatalno$¢ kulturalng wiele
obiektow, w tym zabytkow historycznych i przestrzeni poprzemystowych (Nowak
2017: 183). Powstaly nowe i nowoczesne, albo nowe i klimatyczne, mniej formal-
ne, miejsca teatralne, ktére mieszkancy lubig odwiedza¢ (w pierwszej dekadzie

! Diagnoza sytuacji artystycznych instytucji kultury na przelomie XX i XXI wieku zostata przedsta-
wiona w przygotowanym na zlecenie 6wczesnego Ministerstwa Kultury Narodowym Programie Kultury
»Rozwoj Instytucji Artystycznych” na lata 2004-2013 (2004: 42), takze kwestie dotyczace infrastruktury.
? Podczas konferencji poswieconej praktykom i metodom edukacji kulturalnej, ktéra miala
miejsce w Poznaniu w 2013 roku, dwczesna dyrektorka Departamentu Kultury w Urzedzie Marszal-
kowskim Wojewddztwa Wielkopolskiego Agata Grenda, obecnie dyrektorka Teatru Szekspirowskiego
w Gdansku, stwierdzila, ze kierowany przez nia wydzial nie ma kompetencji w zakresie dzialan na
rzecz edukacji kulturalnej, a misjg teatru jest gra¢ — nie edukowa¢. Wypowiedz wywotata oburzenie
pracownicy muzeum podleglego Urzedowi Marszalkowskiemu, ktéra zwrécila uwage, ze zaréwno
w ustawie o muzeach, jak i statucie muzeum znajdujq si¢ zapisy dotyczace edukacji, wiec dyrektor de-
partamentu nie moze publicznie odcinac¢ si¢ od tej dziatalnosci. (Ogoélnopolska Konferencja ,,Praktyki
i metody edukacji kulturalne;j” 7-8 listopada 2013 r., Poznan. Organizatorzy: Centrum Kultury Zamek,
Instytut Kulturoznawstwa oraz Instytut Socjologii Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu).
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XXI wieku konkurencje dla instytucji kultury, jako miejsce spotkan, ze wzgledu
na jako$¢ przestrzeni, stanowily nowe galerie handlowe). Obecnie dziatalnos¢ tea-
tralna i edukacja teatralna sa prowadzone w atrakcyjnych dla uczestnikow, czesto
nieoczywistych przestrzeniach. Widz niejednokrotnie jest zapraszany do udziatu
W procesie tworczym i staje sie¢ wspottworca wydarzenia (np. projekty Mitosé 60+.
Pragnienia i pozycje w rezyserii Marii Spiss i Oskara Hamerskiego [2012], czy Za-
proszenie Anny Karasinskiej w Teatrze Laznia Nowa w Krakowie [2023]).

Oferta teatralna jest bogata i réznorodna, coraz czeéciej tworzona z udziatem
multimedidw, poprzez faczenie roznorodnych bodzcow, od czasu pandemii coraz
bardziej profesjonalnie dokumentowana i udostepniana za posrednictwem nowych
medidéw i nowoczesnych technologii online (Gierat-Bieron et al. 2021: 161).

Nie ulegl natomiast zasadniczym przeksztalceniom formalnoprawnym (poza
decentralizacjg) system organizacji dziatalno$ci kulturalnej (Szulborska-Lukaszewicz
2009, 2019). Jego podstawe stanowig nadal finansowane w sposoéb ciagly, glownie
za posrednictwem dotacji podmiotowych, publiczne instytucje kultury, panstwowe
badz samorzadowe. Jednak niezwykle waznym dopelnieniem ich oferty w obszarze
teatru jest dzialalno$¢ inicjowana i prowadzona przez organizacje pozarzadowe i te-
atry prywatne (dzialalno$¢ gospodarcza), ktore po 1989 roku zaczely coraz liczniej
powstawac (Ploski 2009; Kedziora 2018: 115). Wzrosta liczba kierunkéw i uczelni,
na ktorych ksztalci sie artystow teatru, a ich absolwenci, liczac na sukces, probuja
sit w réznych rolach, takze jako wlasciciele teatrow.

Generalnie system organizacji teatréw pod wzgledem formalnoprawnym nie
ulegl zmianie. Istniejacy, mimo wielu wad, wydaje si¢ wciaz optymalnie najlepszy
dla rozwoju polskiego teatru (jako organizacji) oraz rozwoju widowni. Jego istotna,
wypracowana przez stulecia, formg sg teatry publiczne, finansowane z budzetu pub-
licznego. Wspolnie z mniejszymi — nie mniej istotnymi przeciez — niepublicznymi
teatrami, ktdre pozyskuja $rodki na swoja dziatalno$¢ z réznych zrddel, takze pub-
licznych, w postaci dotacji celowej lub zakupu ustug. Dotychczas nie wymyslono
lepszego rozwigzania.

Polski krajobraz teatralny

W polskim krajobrazie teatralnym z powodzeniem wspoélistnieja obok siebie, wza-
jemnie stymulujac si¢ do dzialania, teatry publiczne i prywatne. Jedne i drugie bardzo
rézne, zaréwno pod wzgledem wielkosci, aktywnosci, estetyki, jak i popularnosci oraz
zasiegu oddzialywania. Rdzne byly cele ich powstawania, rézne historie i priorytety,
wreszcie rozna jest ich kondycja. Jesli spojrzec na teatry prywatne, dostrzezemy, ze
jedne powstaly dla eksperymentu, inne w celu samorealizacji i spelnienia marzen -
wedlug autorskiej koncepcji, albo jako konkurencja lub alternatywa dla innych.
Z kolei teatry publiczne to nie tylko podmioty odziedziczone po okresie PRL-u,
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to takze wiele nowych instytucji artystycznych, ktére wyrosty juz po 1989 roku’,
m.in. na gruncie teatru prywatnego, ktére wyro6znity si¢ na tle innych podobnych
inicjatyw, uzyskujac uznanie wladz samorzadowych i status publicznej instytucji
artystycznej. Zalozony przez Bartosza Szydtowskiego w 1996 roku Teatr Laznia dzia-
tat z sukcesem jako stowarzyszenie przez dziewie¢ lat na krakowskim Kazimierzu.
W 2005 roku rozpoczal nowe zycie jako miejska instytucja artystyczna pod nazwa
Teatr Laznia Nowa w nowej przestrzeni w dzielnicy Nowa Huta (os. Szkolne 25).
B. Szydlowskiego powotano na stanowisko dyrektora nowej instytucji publicznej,
a stowarzyszenie zawiesilo swojg dzialalno$¢. Balet Dworski ,,Cracovia Danza” dzia-
tal w strukturach fundacji, ktorej szefowa — Romana Angel — w drodze negocjacji

z samorzadem doprowadzila do powotania miejskiej instytucji kultury, otrzymujac

stanowisko jej dyrektorki. Fundacja istnieje nadal, wspierajac dzialalno$¢ instytucji.
Z kolei powstaly z inicjatywy Jerzego Zonia jeszcze w 1977 roku Teatr KTO dziatat
przez wiele lat w strukturach miejskiego Centrum Kultury Dworek Bialopradnicki,
nie posiadajac odrebnej osobowosci prawnej. Dopiero w 2005 roku uzyskal auto-
nomie jako miejska instytucja kultury (Szulborska-Lukaszewicz 2009: 131-133),
a w 2021 roku wlasng - nowoczesng - siedzib¢ przy ul. Zamoyskiego na terenie

dzielnicy Podgorze.

Cho¢ nieustajgco moéwi sie o liczbie teatréw publicznych w kontekscie zasadnosci
ich utrzymywania z budzetéw podatnikow, przeciwstawiajac je teatrom prywatnym,
to mato kto zwraca uwage na fakt, ze teatréw prywatnych (komercyjnych i nieko-
mercyjnych) jest w Polsce znacznie wiecej niz teatréw publicznych. Interesujaco
uzupelniajg krajobraz teatralny - stanowia 73% ogélnej liczby podmiotéw zajmu-
jacych sie wystawiennictwem sztuki na zywo. Probujac oszacowac skale zjawiska,
przywolam kilka danych statystycznych. Przed pandemia, w sezonie 2017/2018
w Polsce dziatato 909 teatréw, sposrdd ktérych tylko okoto 27% stanowily podmio-
ty publiczne (tj. 243 teatry, w tym tylko 121 publicznych instytucji artystycznych
i122 teatry dzialajace w strukturach instytucji publicznych). Pozostale 73%, a wiec
zdecydowana wigkszo$¢, stanowily inicjatywy prywatne, w tym podmioty typowo
komercyjne (175), stowarzyszenia (147), fundacje (103), grupy nieformalne, bez

* Po 1989 roku w Polsce bardzo licznie zaczely formowac si¢ — jako alternatywa dla teatru pub-
licznego - oddolne inicjatywy teatralne, ktére znajdowaty odpowiednig przestrzen dla swoich dziatan.
Warto tu przywola¢ kilka przykladéw: Teatr Korez (Katowice, zalozony w 1990 roku, poczatkowo
zarejestrowany jako zesp6l trzyosobowy, od 2001 roku jako jednoosobowa dziatalno$¢ gospodarcza);
Studio Buffo (Warszawa, teatr muzyczny zalozony w 1992 roku, zarejestrowany jako spotka z ograni-
czong odpowiedzialnoscig); Teatr Montownia (Warszawa, dzialajacy od 1996 roku jako samodzielna
grupa artystyczna, w roku 2005 zarejestrowany jako fundacja), Teatr Wroctaw Pie$n Kozta (Wroctaw,
zarejestrowany jako stowarzyszenie, dzialajacy od 1996 roku); Teatr Mumerus (Krakow, stowarzy-
szenie); Teatr Sabat (Warszawa, spotka z 0.0.,); czy pdzniejsze juz inicjatywy: Teatr Barakah (Krakow,
fundacja), Teatr Polonia (Warszawa, fundacja); Teatr Nowy (Krakow, stowarzyszenie); Teatr Capitol
(Warszawa, rok zalozenia 2008, spétka cywilna), Teatr Kamienica (Warszawa, spotka komandytowa);
Och-Teatr (w strukturze fundacji); Teatr Imka (Warszawa, spétka z 0.0.), Teatr 6. Pietro (spotka jawna).
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osobowosci prawnej (63) i inne (178) (Teatr w Polsce... 2020% Szulborska-Luka-
szewicz 2021: 217-219).

Brak zrédel nie pozwala na doktadniejsze oszacowanie liczby oséb i organizacji
niepublicznych (biznesowych, pozarzagdowych, niesformalizowanych, ale korzy-
stajacych z infrastruktury instytucji publicznych) zajmujacych si¢ wystepami na
zywo. Wedlug krajowego rejestru podmiotéw gospodarczych (REGON) w Polsce,
we wrzesniu 2019 roku, w ramach podkategorii 90.01.Z - Dziatalnos¢ zwigzana
z wystawianiem przedstawien artystycznych, zarejestrowane byly 7343 podmioty
sektora prywatnego. W tej liczbie znalazly si¢ 6303 osoby fizyczne prowadzace
dzialalno$¢ kulturalng, 721 podmiotéw bez osobowosci prawnej, 376 0séb praw-
nych (w tym 262 spolki, 44 stowarzyszenia, 18 fundacji, 1 podmiot zaliczony do
kategorii ,,koscioty i stowarzyszenia religijne”, 4 spoldzielnie oraz 1 spotka akcyjna)
(Paczynska, Szulborska-Lukaszewicz 2021: 77-79). Liczba aktywnie dzialajacych
teatrow prywatnych jest zmienna. Jednak teatry prywatne, male i duze, zaréwno
te, ktore dysponujg wlasng sceng, jak i te, ktore graja goscinnie w udostepnianych
im przestrzeniach, stanowig istotng czg¢$¢ pola teatru, przeciwwage i nieoczywista
alternatywe dla sektora publicznego.

Najwigcej teatrow, mniej lub bardziej preznie, dziata w duzych miastach, w War-
szawie, Krakowie, Wroclawiu, Poznaniu i Lodzi. W Krakowie istnieje co najmniej
66 teatrow aktywnych artystycznie (Kedziora 2018), tylko 11 sposrdd nich to teatry
publiczne. Pozostate to podmioty prywatne, dziatajace jako fundacje, stowarzy-
szenia i podmioty gospodarcze lub nieformalne grupy. Do czasu pandemii wiele
prywatnych teatréw bylo niezwykle aktywnych. Dla przykladu Teatr Nowy Proxima
w Krakowie tylko w 2019 roku zaprezentowat az 12 premier, wigcej niz ktorykolwiek
z krakowskich teatréw publicznych i prywatnych, a réwnolegle prowadzil szereg
projektow z zakresu edukacji kulturowej (np. ,,60+ Nowy Wiek Kultury” i ,,Be
Brave”), wydawniczej i wystawienniczej.

Najwiecej teatréw niepublicznych dziala jednak w Warszawie. Z analizy danych
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego, przeprowadzonej w 2019 roku,
wynika, ze w Warszawie dziatajg 153 teatry komercyjne, w tym 29 jako stowarzysze-
nia, 32 jako fundacje, 40 jako podmioty prywatne, 18 grup nieformalnych, 3 teatry
uniwersyteckie, 31 innych (brak informacji o formie organizacji) (Teatr w Polsce...
2020: 508-604). W obliczeniach nie uwzgledniono grup i zespoléw funkcjonuja-
cych w strukturach innych publicznych instytucji kultury. Jesli jednak spojrzymy
na kategori¢ ,,niepubliczne teatry dramatyczne”, wymieniono tu tylko 11 teatrow
komercyjnych, w tym 4 prowadzone przez stowarzyszenia, 3 prowadzone przez fun-
dacje i 4 prywatne. Sg to teatry, ktére maja stalg juz publiczno$¢ i cieszg si¢ duzym

* ‘W 2022 roku wedlug danych GUS dziatalnos¢ sceniczng w Polsce prowadzito 159 teatréw pub-
licznych, w tej liczbie 93 teatry dramatyczne, 34 teatry lalkowe oraz 32 muzyczne, tj. opery, operetki,
balet, teatry tanca i inne teatry muzyczne (Kultura i dziedzictwo narodowe w 2022 r.).
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powodzeniem: Teatr Polonia i Och-Teatr, prowadzone przez Fundacje Krystyny
Jandy dla Kultury (kazdy z nich daje 3-4 premiery w sezonie); Teatr Kamienica
zalozony przez Emiliana Kaminskiego, Teatr Capitol, Teatr Imka i Teatr 6. Pietro.
Wszystkie byly zalozone i prowadzone przez aktoréw-gwiazdy. Maja swoje wlasne
sceny (jedna lub wiecej).

Warszawskie teatry prywatne zalozone i zarzadzane przez znanych polskich
aktoréw-gwiazdy wyrdzniajg sie na tle teatréw prywatnych w innych miastach.
Odnosza wigksze sukcesy frekwencyjne i kasowe, bazuja bowiem na gwiazdorskich
obsadach i lekkim repertuarze. Mimo to ich wlasciciele podkreslaja, ze najwiekszym
wyzwaniem wcigz pozostaje utrzymanie lokalu (siedziby i sceny lub scen), nastepnie
za$ wypracowanie srodkdéw na wynagrodzenia pracownikéw i wspdtpracownikow
(w tym artystow). Nieustajaco szukajg dodatkowych zrédel przychodéw. Klub
Capitol z zalozenia mial wspiera¢ dzialalno$¢ Teatru Capitol. W Teatrze Kamieni-
ca dziala restauracja. Studio Buffo oraz Teatr Kamienica wynajmuja swoje studia
nagran. Z réznym sukcesem szukajg sponsordw strategicznych (dobre praktyki
w tym zakresie udato si¢ wypracowac krakowskiemu Teatrowi Nowemu Proxima).
Do czasu wybuchu pandemii widzowie nie zawodzili, nie tylko kupujac bilety, ale
takze uczestniczac we wspieraniu produkeji spektakli teatralnych w ramach crowd-
fundingu. Niektére ubiegajg si¢ o dotacje z budzetu panstwa i/lub samorzadow,
dzigki ktérym moga inwestowaé w nowe produkcje i obnizy¢ koszt biletu dla widza
(np. Och-Teatr, Polonia). Teatry w calej Polsce narzekaja, ze mozliwo$ci pozyskania
dotacji na eksploatacje wyprodukowanych spektakli sg bardzo ograniczone, a to jest
ich podstawowy problem. Trudno z przychodéw z biletéw pokry¢ koszt obstugi
i utrzymania obiektu, honoraria, promocje itp. (Wielecki 2024). Tylko nielicznym
sie to udawato (do czasu pandemii).

W sezonie 2017/2018 Teatr Polonia wystawil cztery premiery, w tym jedna
przygotowang w koprodukcji z Teatrem Montownia (prywatnym teatrem, ktory
nie dysponuje obecnie wlasng sceng). W repertuarze teatru znalazlo si¢ 30 przed-
stawien, ktore wystawiono 288 razy. Teatr zaprezentowal swoje spektakle 27 razy
w innych polskich miastach, takze na festiwalach i przegladach teatralnych (Teatr
w Polsce... 2020: 529-530). Och-Teatr w sezonie 2017/2018 mial w repertuarze
20 tytutow i wystawil 3 premiery. Dal 28 wystepow poza Warszawg (Teatr w Polsce. ..
2020: 512-514). O sukcesie tych teatréw przesadza jako$¢ oferty, gwarantowana
nazwiskiem zalozycielki.

Przyktadem mlodego teatru, niebazujacego na gwiazdach, osiagajacego (do
czaséw pandemii COVID-19) spektakularne sukcesy, jest Teatr Papahema. Zostal
zalozony w 2014 roku przez grupe absolwentéw wydzialu lalkarskiego Akademii
Teatralnej w Bialymstoku. Trzon grupy stanowig czterej cztonkowie zalozyciele
(Paulina Mo$, Helena Radzikowska, Pawel Rutkowski i Mateusz Trzmiel — absol-
wenci jednego roku Wydzialu Sztuki Lalkarskiej Akademii Teatralnej im. Alek-
sandra Zelwerowicza z siedzibg w Bialymstoku). Ponadto z teatrem wspolpracuje
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okoto 18 0s6b. Graja w réznych przestrzeniach w catym kraju, dajac 2-3 premiery
w kazdym sezonie. Angazuja si¢ takze w koprodukcje w przestrzeniach goscinnych.
Forma prawng teatru jest fundacja prowadzona przez czterech czlonkéw zatozycieli.
W 2018 roku Teatr zagral 48 przedstawien (m.in. w Gliwicach, Sopocie, Poznaniu
czy Zakopanem) i wystawit dwie premiery. Nikt nie pracowal na podstawie umowy
o0 prace, a wylgcznie na podstawie umow cywilnoprawnych.

Doskonale radzit sobie (do czasu wybuchu pandemii) prywatny repertuarowy
Teatr Korez, powstaty w 1990 roku w Katowicach, prowadzony przez Mirostawa Nei-
nerta, aktora i rezysera. Poczatkowo dziatal jako trzyosobowa spétka, od 2001 roku
jest zarejestrowany jako jednoosobowa dzialalno$¢ gospodarcza. Przez lata teatr
wypracowal swoja wlasng marke i pozycje wérdd odbiorcdw. Do wybuchu pandemii
utrzymywal si¢ ze sprzedazy biletow, zdarzalo si¢, iz nawet w poniedzialki grano
po dwa spektakle. W repertuarze teatru znajduje si¢ okoto 20 tytutéw. Aktorzy byli
zatrudniani wyltgcznie w oparciu o umowy cywilnoprawne. Na etatach, do czasu pan-
demii, bylo zatrudnionych tylko kilka osdb, zajmujacych si¢ obstuga biurowq teatru,
w tym kasy biletowej (3-3,5 etatu). Teatr od lat wspolpracuje z Miastem Katowice,
m.in. przy realizacji dwoch festiwali: Katowicki Karnawat Komedii oraz Letni Ogrod
Teatralny z Letnig Grzadka Teatralng dla dzieci w niedziele (w 2020 roku odbyta
sie 22. edycja). Do czasu pandemii kazda z imprez gromadzita ok. 500-700 widzéw.

Podczas pandemii inny katowicki teatr - Teatr Zelazny, prowadzony przez aktor-
skie malzenstwo, Marte Marzecka-Wisniewska i Piotra Wisniewskiego, w budynku
dawnego dworca w Katowicach-Piotrowicach, w pandemii, aby przetrwac i pomac
przetrwac innym, zaczal zajmowac si¢ prowadzeniem wlasnego sklepu warzywnego

»I'woja Na¢”, zatrudniajac pozostajacych bez pracy aktoréw (Bednarek 2020).

Kondycja teatru

Co wlasciwie przesadza o kondycji teatru? Czy i jakie zapisy ustawowe moga miec
wplyw na jego sytuacje — zwlaszcza na poprawe warunkéw finansowania czy wa-
runkéw pracy w teatrach? Czego nie reguluje — a moglaby regulowa¢ — ustawa
o organizowaniu i prowadzeniu dzialalnosci kulturalnej, ktéra stanowi podstawe
prawng funkcjonowania instytucji kultury, w tym instytucji artystycznych?

W ostatnich latach w debacie publicznej dotyczacej sektora performatywnego
wyraznie narasta napiecie. Teatry publiczne s przedstawiane jako struktury skost-
niate i przemocowe, bliskie kulturze folwarcznej, sprzyjajacej naduzyciom wladzy
(Maciejewska 2023: 46) i przeciwstawiane sg stabo dofinansowywanym z budzetu
publicznego twérczym kolektywom, pracujagcym w warunkach demokratyzacji
(Guderian-Czaplinska, Godlewski 2018; Maciejewska 2023: 46). Takze teatr au-
torski, a przede wszystkim pojecie ,,mistrz’, pojawiajg sie coraz czesciej w konteks-
cie pejoratywnym (Maciejewska 2023: 45), jako elementy niewtasciwego dzis, bo
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hierarchicznego modelu (Chmielewski 2023: 309). W opiniach nowych pokolen
stoimy bowiem ,,przed kluczowym wyzwaniem, jak budowac teatr artystyczny, kto-
ry nie jest sprowadzany do nazwiska ,,mistrza” i jego wizji, lecz jest owocem pracy
zespolu artystycznego, a jednoczesnie teatru, ktory nie jest domem produkcyjnym
maksymalizujacym dochéd” (Rochowska 2023: 63).

Rozpada si¢ model teatru, w ktérym rezyser pracowat w jednym teatrze z tym
samym zespotem aktorskim, budujac glebsze wiezi miedzyludzkie. Z teatréw znikaja
etatowi rezyserzy. Pojawiajg si¢ natomiast sie pedagodzy teatru, koordynatorzy scen
intymnych, mediatorzy (Frankiewicz 2023: 64-66; Waligora 2023: 70-75). W przy-
padku spektakli lub scen silniej ingerujacych w psychike i osobowo$¢ aktorki/aktora
oferowana jest opieka psychologa.

Rezyseria przestaje by¢ specjalnoscia, w ktérej dominujg mezczyzni, zawod
ten podejmuje coraz wigcej kobiet. Powstaja teatr feministyczny i teatr queerowy.
Przybywa spektakli, ktorych rezyseria jest zespotowa. Twércy podejmujg rézne
wyzwania, zamieniajg si¢ rolami, np. w jednym projekcie sg rezyserami, w innym
juz scenografami. Co ciekawe, miejsce debaty o tym, co i jak przedstawia¢ na scenie,
zajmuje dyskusja dotyczaca warunkow pracy w teatrach (zob. ,Notatnik Teatralny”
2023, nr 90-91). Nawet do teatru wkraczajg projektoza i projektyzacja. W teatrach
publicznych wdrazane sa procedury antymobbingowe, antyprzemocowe. W Teatrze
Polskim w Poznaniu we wspotpracy zespotu artystycznego z Gildia Polskich Rezyse-
rek i Rezyserow Teatralnych powstaje Przewodnik pisania kontraktu’, ktéry - jako
dobra praktyka - rozpowszechniany jest do stosowania w innych polskich teatrach,
przed rozpoczeciem pracy zespotu z rezyserem.

Kolektywnosé bez lidera?

Mocno krytykowany hierarchiczny system wladzy w teatrze (Niedurny 2023: 78-82)

w kontekscie teatru publicznego, wynikajacy z ustawy o organizowaniu i prowadze-
niu dziatalno$ci kulturalnej, jest przeciwstawiany modelom, w ktérych struktury
zarzadzania sg ukierunkowane na demokratyzacje, bazujagcym na kolektywach

tworczych. Jednak w dyskusjach i literaturze przedmiotu koncepcje demokratyzacji

wladzy w teatrach przez praktykow teatru sg postrzegane jako utopijne (Omylak
2023:298-313). Mozna tu przywola¢ zardwno wypowiedz Jana Lauwersa (Gudrian-
-Czaplinska, Godlewski 2018), jak i Macieja Omylaka czy Anny Smolar, ktére przy-
tocze w dalszej czesci artykutu. Spektakularna, zakoniczona niepowodzeniem préba

° https://teatr-polski.pl/dokumenty/przewodnik-pisania-kontraktu/ [odczyt: 6.08.2024]. Dokument
Teatru Polskiego w Poznaniu opracowany przez zespot artystyczny we wspolpracy z Gildig Polskich
Rezyserek i Rezyser6w Teatralnych.
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wdrozenia kolektywnego modelu zarzadzania w Teatrze Dramatycznym w Warszawie
przez Monike Strzepke odbila si¢ szerokim echem w calym kraju.

Choc¢ sposéb pracy wielu kolektywdw tworczych jest wartoscia, z pewnoscia
moze by¢ adaptowany na gruncie teatru publicznego. Jednak, jak oceniajg praktycy
teatru, kazdy kolektyw potrzebuje lidera. Rezyserka Anna Smolar uwaza, ze wspo6l-
praca zespolowa ,,jest mozliwa, ale tylko pod warunkiem odpowiedniej konfiguracji
ludzkiej (...). Nie w kazdej grupie uda si¢ zbudowac¢ takie zaufanie i porozumienie
artystyczne, dzieki ktoremu mozna odpusci¢ kontrole” Przyznaje, ze probowata
obserwowac taki przebieg procesu decyzyjnego odbywajacego sie ,w trybie bar-
dziej otwartym, bez tego ostatecznego narzucajacego si¢ glosu lidera” i wspomina,
ze ,nie bylo to dobre do$wiadczenie, poniewaz narastaly niepokdj, chaos a wrecz
wzajemna wrogo$¢, bo najprawdopodobniej nikt (...) wtedy nie byl dostatecznie
dojrzaly, by mierzy¢ si¢ z takg sytuacjg. Nie wiadomo byto, kto tu jest kapitanem,
czy zmierzamy we wlasciwym kierunku, czy kto$ w ogéle panuje nad wydarzeniem
i ta wrogos$¢ miata szalenie negatywny wplyw na prace” (Guderian-Czaplinska,
Godlewski 2018: 5):

Stynne kolektywy flamandzkie, przywolywane w publikacji Kolektywy teatralne,
artystyczne i badawcze, np. Schaamte, bazowaly - jak sie okazuje — na autorytetach
i yjawnianych w trakcie formulowania talentach ich menadzerskich cztonkéw. Jan
Lauwers wyraznie podkresla, ze kolektyw to struktura, ktéra zawsze musi by¢ do-
wodzona przez jaka$ jedng, najwyzej dwie osoby (Guderian-Czapliniska, Godlewski
2018: 21).

Oczywiste jest, ze kondycja kazdej organizacji stanowi wypadkowa wielu
czynnikow, ktore jednoczesnie, w tym samym czasie, oddzialuja zaréwno na sama
organizacje, jak i na jej otoczenie, przesadzajac o aktywnosci i sukcesach badz nie-
powodzeniach. W ostatnich czasach takimi zbiorowymi do$wiadczeniami, ktdre
odcisnety pietno takze na teatrach, poza kryzysem klimatycznym, byly i nadal sg
pandemia COVID-19 (Gierat-Bieron et al. 2021) i wybuch wojny na Ukrainie. Wie-
le teatréw znalazto jednak nowe przestrzenie (spoleczne, wirtualne) do dziatania
w warunkach kryzysu.

Jakie sg jednak najwazniejsze bariery rozwoju wspoélczesnego teatru w Polsce?®
Co przesadza o kondycji - o sukcesie teatru?

¢ Przez ,teatr” w niniejszym artykule rozumiem organizacje, ktérej podstawowym celem jest
produkcja dziet w postaci przedstawien teatralnych i ,wykonywanie ich na zywo przed publicznoscig
zgromadzong w konkretnej przestrzeni, przy fizycznej obecnosci co najmniej jednego artysty”. Jesli sieg-
na¢ do regulacji obowigzujacych we francuskim systemie teatralnym nalezaloby uzupelnic te definicje
o aspekt honorarium, to jest przy fizycznej obecnosci - ,,co najmniej jednego artysty otrzymujgcego
wynagrodzenie za publiczne wystawienie dzieta duchowego” Zob.: Prawne, organizacyjne... 2000.
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Pomysl na teatr

Najistotniejszym elementem, ktéry przesadza o kondycji danego teatru, jest pomyst
na teatr, czyli koncepcja autorska, osadzona w konkretnym otoczeniu geograficz-
nym, ale przede wszystkim kulturowym, z uwzglednieniem potrzeb potencjalnych
interesariuszy i konkurencji na rynku. Jej efektem jest oferta programowa, ktdrg
charakteryzuje réznorodnos¢ (rodzajowa, tematyczna, liczba wspottworzacych ja
0s6b tworczych i artystycznych) badz odwrotnie — monochromatycznosé (bazo-
wanie na jednej/jednym rezyserze, dramaturgu, scenografie itd.), a takze jakos¢
oferowanych publicznosci spektakli.

Réznorodnos¢, atrakeyjnosé i aktualno$é podejmowanych przez teatr tematow
to najczesciej elementy autorskiego pomystu lidera, tandemu lub zespotu. Dobra
autorska koncepcja i pomysl na misj¢ teatru, jego funkcje artystyczng i spoleczna,
program artystyczny moga z powodzeniem przesadzi¢ o sukcesie teatru i stanowi¢
zasadniczy argument w rozmowach z organizatorami, sponsorami i mecenasami,
ulatwi¢ pozyskiwanie artystow, finanséw i wreszcie tych, o ktérych chodzi najbar-
dziej — widzow.

Kondycja finansowa i wizerunek teatru zalezg od tego, czy teatr dysponuje
wlasng przestrzenig do pracy i prezentacji twdrczosci, czy przestrzen t¢ wynajmuje,
ajesli wynajmuje - czy w sposdb ciagly (przez caly rok), czy w oparciu o krétko- lub
diugoterminowe umowy najmu lub najem okazjonalny. Niektore teatry dysponuja
wlasnym zespolem aktorskim (pracownicy etatowi), inne dzialajg projektowo, na
zasadach impresariatu - zatrudniajac osoby aktorskie do konkretnych rél w reali-
zowanych spektaklach.

W przypadku teatréw autorskich, ale tez wielu teatréw repertuarowych, ich
kondycja w duzej mierze zalezy od osoby lidera, jego charyzmy, umiejetnosci ko-
munikacyjnych, w tym nawigzywania i budowania relacji, utrzymywania kontak-
tow, zarzadzania zespotem, ale przede wszystkim jego wizji teatru. Jesli spojrze¢ na
Krakoéw, warto tu przywola¢ wspominany juz wczeéniej Teatr Laznia Nowa, ktory
0d 2005 roku dziata jako miejska instytucja kultury (Szulborska-Lukaszewicz 2007:
131-133), wyjatkowa, bo jako pierwszy w kraju teatr, ktéry w statucie ma wpisane
dzialania na rzecz rewitalizacji i integracji lokalnej spolecznosci czy aktywizacji
0s6b wykluczonych’.

7§ 3 Statutu Teatru ,,Laznia Nowa’, bedacego zalacznikiem do Uchwaly Nr LIV/1507/21 Rady
Miasta Krakowa z dnia 24 marca 2021 roku. Czytamy tam, ze celem Teatru jest ,tworzenie i upo-
wszechnianie kultury i sztuki teatralnej oraz pokrewnych dyscyplin artystycznych, dzialania na rzecz
rewitalizacji Nowej Huty oraz tworzenie o$rodka szerokiej wymiany artystycznej’, za§ wérdd zadan,
m.in. ,,1) tworzenie warunkéw do wzrostu kompetencji kulturowych spoleczenstwa oraz postaw
kreatywnych; (...) 6) tworzenie warunkéw sprzyjajacych rozwojowi spoleczenstwa obywatelskiego
ze szczegdlnym uwzglednieniem aktywizacji oséb wykluczonych i wolontariatu; (...) 8) prowadzenie
dziatalnosci (...) na rzecz rewitalizacji srodowiska lokalnego”. Teatr realizuje swoje cele m.in. poprzez:
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Znacznie wczesniejszym przykladem kolektywu, ktory przyjat status miejskiej
instytucji kultury jest poznanski Teatr Osmego Dnia®. W tym kontekécie mozna
tez wymieni¢ Teatr Witkacego z Zakopanego prowadzony przez Andrzeja Dziu-
ka, zalozony w 1985 roku przez studentéw i absolwentéw dwczesnej Panstwowe;j
Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie, ktorych polaczyla
wspdlna pasja, potrzeba poszukiwania wlasnej drogi i cele artystyczne, ale tez ,,nie-
zgoda na bezwlad dwczesnych instytucji kulturalnych” - jak zapisano na stronach
teatru, od lat bedacego przeciez instytucjg kultury wojewddztwa matopolskiego’.
Innym krakowskim przyktadem dobrej praktyki jest Teatr Nowy Proxima, zalozony
i prowadzony od 2006 roku przez Piotra Siekluckiego (aktora, rezysera, menadzera
i dyrektora teatru), ktoremu udalo si¢ pozyska¢ prywatnego strategicznego sponsora.

W kazdym z tych przypadkdw istotna byla i jest rola lidera teatru (Kedziora et
al. 2014: 115-155; Zdebska-Schmidt 2016: 65-83), jego osobowos¢, umiejetnosci
menedzerskie i talent w zjednywaniu tworcow i artystow, politykow i sponsordw,
ktoérych skutecznie wlacza w dzialania teatru.

Teatr autorski to takze teatr mistrzow, ktorzy nie dazyli / nie dazg do stworze-
nia wlasnej organizacji, chetnie jednak pracowali i pracujg z okreslonym zespotem
lub konkretnymi osobami aktorskimi, wybranymi teatrami. Wymieni¢ tu mozna
zardwno tworcow, ktorzy juz odeszli - Tadeusza Kantora, Andrzeja Wajdg, Jerzego
Grzegorzewskiego, ale tez postaci wcigz aktywnie pracujace na polskich scenach -
Krystiana Lupe, Anne Augustynowicz, Grzegorza Jarzyne, Piotra Cieplaka, Agate
Dude¢-Gracz, Anne Smolar, Jolante Janiczak czy Maj¢ Kleczewska. Teatr autorski
zawsze byl mocna strong polskiego teatru. Mam nadzieje, ze dla wielu znawcow
i milosnikow teatru wcigz jeszcze jest i pozostanie wazny.

Warunki formalnoprawne

Kondycja teatru zalezy takze od warunkéw formalnoprawnych, w ktérych dziata
teatr, powigzanych do$¢ Scisle z zabezpieczeniem finansowym, a wigc zrédfami
finansowania, ktore lezg u podstawy stabilnosci teatru i réznorodnosci jego oferty.
Stabilna sytuacja finansowa jest kluczowa dla funkcjonowania i utrzymania teatru.
Zalezy ona jednak w duzej mierze od tego, kto jest organizatorem teatru.

prowadzenie dzialalno$ci edukacyjnej i upowszechniajacej oraz promocyjnej w dziedzinie teatru i sze-
roko pojetej kultury i partycypacji spotecznej, poprzez realizacje réznorodnych form artystycznych.
8 Zalozony w 1964 roku przez Lecha Raczaka i Tomasza Szymanskiego teatr studencki.
° Mozna tu tez przywola¢ jako teatr autorski Teatr Wierszalin Piotra Tomaszuka (obecnie pub-
liczna instytucja artystyczna). Warto wymieni¢ tez takie marki jak teatr Tadeusza Kantora ,,Cricot 27,
Teatr Jozefa Szajny czy Teatr Pantomimy Henryka Tomaszewskiego.
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W Polsce teatry funkcjonuja przede wszystkim jako:

1) teatry publiczne, tj. artystyczne instytucje kultury, ktérych organizatorami,
na podstawie ustawy o organizowaniu i prowadzeniu dzialalnosci kultural-
nej sa:

(a) panstwo;
(b) samorzady regionalne/wojewddzkie;
(c) samorzady lokalne.

2) organizacje pozarzadowe (takze kolektywy twdrcze w strukturach ngo);

3) podmioty gospodarcze;

4) wspolprowadzone przez podmioty wymienione w punkcie a)ic) luba)ib);

5) nieformalne grupy i kolektywy artystyczne zardwno niezalezne, jak i dzia-
tajace np. w strukturach instytucji kultury (domoéw, centréw i osrodkow
kultury) lub jednostek budzetowych (mlodziezowe domy kultury i szkoly)
(Szulborska-fukaszewicz 2017).

Niezaleznie od formy organizacji, jedne z nich budujg relacje, inne §wiadczg ustugi,
i zaryzykuje stwierdzenie, ze niektore potrafig budowac relacje, swiadczac ustugi
(prezentujac na scenie wyprodukowane dziela).

O ile sceny narodowe i samorzadowe, mimo nieustajacego niedoboru srodkow
finansowych niezbednych na nowe produkcje, eksploatacje wieloobsadowych przed-
stawien czy edukacyjne dzialania okoloteatralne w kierunku rozwoju widowni, maja
stale zrodlo finansowania (na podstawie ustawy o organizowaniu i prowadzeniu
dziatalno$ci kulturalnej), o tyle teatry nieinstytucjonalne nie posiadaja tego kom-
fortu (Dworakowska 2018: 33-47). Nikt nie gwarantuje im srodkéw na utrzymanie
siedziby ani Zadnego etatu. Utrzymuja si¢ z przychodéw pochodzacych z réznych
zrodel. Teatry dzialajace jako organizacje pozarzadowe korzystaja z dotacji z budzetu
panstwa i/lub samorzadéw, o ktore musza aplikowa¢ co rok w réznych konkursach,
o czym szerzej pisze Zofia Dworakowska (Dworakowska 2018: 35-41). Poszukuja
partnerow, sponsorow i mecenasow. Istotnym elementem budzetu kazdego teatru
(cho¢ w rdéznej skali) sa przychody ze sprzedazy biletéw i/lub ustug. Podmioty go-
spodarcze bazujg przede wszystkim na sprzedazy ustug.

Niesformalizowane kolektywy twdrcze nie moga wystepowac o dotacje, tym
samym nie moga uzyskac bezposredniego wsparcia z budzetu publicznego. Posred-
nio mogg korzystac ze wsparcia organizacji czy instytucji, z ktérymi wspdtpracuja.
Powstale w latach dziewiecdziesigtych XX wieku krakowskie Stowarzyszenie Teatréw
Nieinstytucjonalnych (STeN) mialo stanowi¢ swego rodzaju organizacje parasolows,
zrzeszajacg podmioty dzialajace w polu teatru o réznym statusie, zaréwno tworcze
kolektywy, jak i podmioty posiadajace osobowo$¢ prawng, ktore korzystaja jednak
z jednej — wspolnej — sceny, co stanowi czasem tto napie¢ i nieporozumien (np. go-
dziny prob spektakli).

Liczba aktywnie dzialajgcych w Polsce teatréw prywatnych (organizacje pozarza-
dowe i podmioty gospodarcze) jest zmienna. Tylko nielicznym udaje sie utrzymaé
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na mapie przez lata. W wielu przypadkach dostep do wsparcia publicznego staje
sie warunkiem decydujacym o przetrwaniu na rynku. Teatry prywatne nieustannie
konkurujg o widza i jego czas ze soba, z teatrami publicznymi, a takze z innymi
podmiotami, prywatnymi i publicznymi (muzeami, galeriami, placéwkami o$wia-
towymi, klubami, lokalami gastronomicznymi itp.). Nie maja stalego finansowania,
nieustannie muszg zabiega¢ o fundusze, aby pokry¢ koszty dzialalnosci i przygoto-
wac nowe produkgje. Nie zatrudniajg artystow na umowy o prace, a wylgcznie na
umowy o dzielo lub zlecenie.

Infrastruktura teatrow

Krajobraz teatralny to nie tylko ludzie - to takze budynki i infrastruktura. To kon-
kretne adresy na mapie Polski i standardy prowadzonej tam dzialalnosci. Wspo-
mniatam, ze istotnym elementem zasobow teatru jest infrastruktura.

Tylko niektore teatry prywatne maja wlasne siedziby i sale teatralne, inne pre-
zentujg swoja oferte w wynajmowanych i oswajanych na rzecz teatru przestrzeniach.
Z kolei wiele teatrow prywatnych dysponuje salami teatralnymi o bardzo ograniczo-
nej liczbie miejsc (40-100 krzeset), co zawsze utrudniato generowanie przychodéw
w normalnych warunkach, a co dopiero przy ograniczeniach wprowadzonych jako
restrykcje sanitarne ze wzgledu na pandemie COVID-19. Unikalnym przypadkiem
bedzie z pewnoscig Scena Pokdj w Krakowie (teatr sztuka na wynos), ktorej wi-
downia liczy zaledwie 13 miejsc (Drewniak 2016; Kazimierczak 2016). Posiadanie
wlasnej przestrzeni teatralnej do pracy i prezentacji tworzonych dziet scenicznych
moze by¢ atutem, ale moze tez by¢ cigzarem. Przestrzen te trzeba przeciez utrzymac.

Utrzymanie sali czy budynku, wlasnej przestrzeni — bez wsparcia publicznego
badz sponsorskiego, przy ograniczonej liczbie miejsc i dostepnych pod wzgledem
ekonomicznym cenach biletéw - jest nie lada wyzwaniem. Szczegolnym przykltadem
moze by¢ Teatr Odwrdcony, ktéry tuz przed pandemig otrzymal mozliwo$¢ prowa-
dzenia wlasnej sceny w Krakowie, w miejskich zasobach lokalowych — w piwnicach
przy ul. Stawkowskiej 17. Jednak pandemia oraz wprowadzony z jej powodu zakaz
prowadzenia dziatalnosci teatralnej, a wiec brak mozliwosci $wiadczenia ustug,
zmusily wlascicieli teatru do wycofania sie i rezygnacji z pozyskanych pomieszczen.
Obecnie przestrzen te zajmuje Teatr Figur (podjal to wyzwanie juz po pandemii).
Nie bez problemow, a jednak radzg sobie z utrzymaniem samodzielnie pozyskanej
infrastruktury dwa krakowskie teatry prywatne: Teatr Nowy Proxima i Teatr Barakah.

Jesli spojrze¢ na infrastrukture teatréw publicznych, to w ciggu ostatnich 20 lat
polskie samorzady, przy udziale funduszy europejskich, zainwestowaly wiele $rod-
kéw w rozbudowe i modernizacje infrastruktury kultury. W przypadku Krakowa
zbudowano kilka nowych teatréw, dla przyktadu cho¢by Malopolski Ogréd Sztuki
czy scene przy ul. Radziwiltowskiej, zwigzane z Teatrem im. Juliusza Stowackiego,
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Teatr Variete w Krakowie (w dawnym kinie Zwigzkowiec), Teatr KTO (pierwszy teatr
w krakowskiej dzielnicy Podgorze, w miejscu dawnego kina Wrzos), czy Teatralny
Instytut Mlodych (TIM) w dawnej Stolarni (Teatr Ludowy), a takze sal teatralnych,
ktore zmodyfikowano lub przebudowano gruntownie.
Swietnym przykladem zmodernizowanej, wyremontowanej i przebudowanej
w ostatnich latach (2019-2021), obecnie imponujacej i bardzo nowoczesnej prze-
strzeni teatralnej jest budynek Teatru im. Jana Kochanowskiego w Opolu. Cztery
piekne odrebne sceny z zapleczem i atrakcyjnie skomponowang widownig, na ktérych
prezentowane sg bardzo rdzne - nie tylko pod wzgledem tematyki, ale konwencji
i estetyki przedstawienia, adresowane do fandéw roznych gatunkdéw i form teatralne;
wypowiedzi. Infrastruktura opolskiego Teatru jest imponujgca! Niebawem, po za-
koniczeniu trwajgcych inwestycji i remontow, widzowie otrzymajg zmodernizowane
przestrzenie teatralne w Kielcach i Bialymstoku. Oczywiscie, warto przypomnie¢, ze
nadal istnieja teatry publiczne, ktore nie maja wtasnej siedziby, dzialaja w wynajmo-
wanych przestrzeniach (np. wspominany wczesniej Balet Dworski Cracovia Danza).
Przedstawiciele teatrow nieinstytucjonalnych wielokrotnie podnosili w de-
batach glos w sprawie systemowego udostepniania przestrzeni i zasobow teatrow
publicznych w poniedziatki, kiedy najczesciej teatry te nie pracujg. Powinny uzy-
czaé swoje sale teatralne i widownie teatrom niepublicznym. Jednak problem jest
szerszy — zgodnie z ustawg o finansach publicznych, ze wzgledu na podatek VAT,
teatry nie mogg udostepniac swojej infrastruktury nieodptatnie. Ponadto nie chca,
aby ich marka byla rozproszona i kojarzona z inicjatywami innych teatréw, szcze-
golnie z takimi, z ktérymi si¢ nie identyfikuja. Rozwigzanie problemu moglyby
stanowi¢ specjalny fundusz (ustanowiony na poziomie lokalnym lub centralnym)
wspierajacy wspolprace miedzysektorowa, w tym dzielenie si¢ zasobami lokalowo-
-sprzetowymi) i nowe, dobre praktyki.

Lasoby teatrow. 0 potrzebie istnienia teatrow publicznych

Nie ustajg dyskusje o potrzebie wspotpracy pomiedzy sektorem prywatnym i publicz-
nym, w tym potrzebie dzielenia si¢ publicznymi zasobami. Wsr6d najcenniejszych
zasobow, ktérymi dysponuja teatry publiczne — poza wspomniang infrastrukturg —
trzeba wymienic stale i czasowe miejsca pracy, w tym mozliwos$¢ utrzymania zespotu
artystycznego, ktorego czlonkowie majg zagwarantowane przychody, ubezpieczenie
spoleczne i zabezpieczenie emerytalne. Wprawdzie coraz wiecej teatréw publicznych
dziala na podstawie modelu impresariatu czy domu produkcyjnego, jednak wcigz
mamy wiele teatrow gwarantujgcych stabilno$¢ pracy aktorkom i aktorom teatral-
nym, co zdecydowanie pomaga im w utrzymaniu stabilnos$ci finansowej i rOwnowagi
pomiedzy pracg a zyciem (Szulborska-Lukaszewicz 2015: 94-98). Innym atutem
publicznych instytucji artystycznych sg specjalistyczne pracownie rzemieslnicze,
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nowoczesne wyposazenie techniczne — o$wietlenie, naglosnienie, klimatyzacja czy
przestrzen dla niekomercyjnego eksperymentu twérczego. Wszystko to dzigki do-
tacji podmiotowej z budzetu organizatora.

Dzigki tym zasobom teatry publiczne moga podejmowac rézne ambitne wy-
zwania ukierunkowane na jako$¢, przynalezne do obszaru kultury wysokiej (cho¢
pojecie to dzi$ nie jest modne), a nie masowej — wydarzenia artystyczne. Efektyw-
noé¢, w przypadku teatrow, jest mierzona przeciez zakresem oddziatywania na widza.
Najcenniejsze, najbardziej udane przedsiewzigcia czy produkcje to te, o ktérych
mowi i pisze cala Polska, a nawet szerzej — Europa i $wiat. Na te spektakle czesto
brakuje biletow (przyktadem chocby przedstawienia Teatru im. Juliusza Stowackiego
ostatnich sezonéw). Miarg sukcesu teatru sg rozglos, recenzje i artykuly w pismach
branzowych. Oczywiscie znajduje to odwzorowanie w liczbie odbiorcow teatru. Na-
lezy jednak pamietac, ze dane te (liczby) trzeba analizowa¢ w konteks$cie pojemno-
$ci widowni w salach, w ktorych spektakle te sg prezentowane, a nie zestawiajgc ze
sobg nieporéwnywalne mierniki, co jest — okazuje si¢ — dos¢ powszechnym btedem.
Niektore teatry — poza przestrzenig zamknigtg, graja duzo w plenerach, co wplywa
na liczbe uczestnikow.

Mierniki ekonomiczne nie s3 wyznacznikami sukcesu realizacji misji przez teatr.
Nie znaczy to jednak, ze nie nalezy ich analizowa¢. Kazdy dyrektor (czy to teatru
publicznego czy prywatnego) musi dziata¢ w ramach posiadanego budzetu, na ktéry
skladaja sie — w réznych proporcjach, m.in. przychody ze sprzedazy ustug i biletow
oraz dotacje pochodzace z réznych zrédel. Wynik finansowy teatru bedzie zawsze
zalezal od jego funkcji i misji. Jednak trzeba w tym miejscu podkresli¢, ze zaden
teatr prywatny, niezaleznie, czy to podmiot gospodarczy, czy organizacja pozarza-
dowa, nie podejmie samodzielnie ,realizacji zadan, ktére nie przyniosa pozytyw-
nego wyniku finansowego” (Szulborska-Lukaszewicz 2014b: 251-275). Dlatego tez
potrzebne sa nam publiczne instytucje artystyczne jako ,miejsca urzeczywistniania
wolnosci tworczej” — to tam mozna realizowac zadania, ktére ,,potrzebuja statych
olbrzymich nakladéw a nie gwarantujg zyskéw, zadania wymagajace utrzymywania
duzych zespoléw ludzkich oraz te, ktére realizowane sag w sposob ciagly i opieraja
sie na koniecznosci systematycznych dziatan” (Suchan 2011: 66-71). Takie zadania
nigdy nie zostang przejete i nie bedg realizowane przez podmioty inne niz publiczne
(Suchan 2011: 105).

Funkcjonowanie w sferze prywatnej daje z kolei zalozycielom teatréw wigcej
wolnosci w samorealizacji w réznych rolach: samoorganizacji, mozliwosci decy-
dowania o misji teatru i budowaniu oferty repertuarowej. Zrozumiale jest wobec
tego, ze nie kazdy teatr prywatny chcial/chcialby uzyskac status instytucji publiczne;.
Znacznie czg$ciej podejmowane sg zabiegi o wspolfinansowanie i wspotprowadzenie'.

' Dla przykladu, instytucja wspotprowadzong jest Gdanski Teatr Szekspirowski. Jego organi-
zatorami s3 Wojewoddztwo Pomorskie, Gmina Miasta Gdanska oraz Fundacja Theatrum Gedanense.
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Wecigz mato popularna jest takze opcja, ktéra wprowadzono na mocy nowelizacji
ustawy o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej z 2011 roku (art.
15a) — powierzenie instytucji artystycznej w zarzad podmiotowi zewnetrznemu,
ktérym moze by¢ zar6wno podmiot gospodarczy, jak i organizacja pozarzadowa.
Jak pisal badacz i znawca teatru Dragan Klai¢, w calej Europie w XX wieku

czesto pojawialy sie glosy — gtéwnie ze strony intelektualistow, krytykow i analitykow kultu-
ry - ze teatr jest w kryzysie. Owa diagnoza, w zaleznosci od czasu, dotyczyta modelu orga-
nizacyjnego, impasu estetycznego, trudnej rywalizacji z nowymi mediami i innymi formami
spedzania wolnego czasu; publicznosci, ktora uparcie nie spelniata oczekiwan; a zwlaszcza
niewystarczajacego dofinansowania coraz liczniejszych zespotéw, domagajacych sie takiego
wsparcia, w zestawieniu z ich rosngcymi ambicjami i coraz wiekszymi kosztami utrzymania -

zwlaszcza w przypadku duzych teatréw (Klai¢ 2014: 26).

W ten sposob, wedtug Dragana Klaicia, przyzwyczailismy si¢ mowic o kryzysie w te-
atrze, a nawet wigcej — uwierzyliémy w ten kryzys. Tymczasem badacz sam przyznaje,
ze teatr europejski ma si¢ dobrze. Powstaje wiele oryginalnych produkciji, ,,panuje
réznorodnosé¢ gatunkow, profesjonalizm inscenizacji i marketingu” (Klai¢ 2014: 26),
a najwicksza warto$cia jest wypracowany na przestrzeni kilku stuleci model teatru:
teatr publiczny. W jego opinii ,,Mimo calej réznorodnosci form i uwarunkowan
teatru w Europie site napedowg zycia teatralnego w XX wieku stanowily szanowane
zespoly, kierowane przez wybitnych rezyserdw, wystawiajacy rozmaity repertuar
o rozpoznawalnym stylu” W $lad za Klaiciem Dorota Buchwald, badaczka teatru,
przekonuje, ze ,,Teatry publiczne oddawane do dyspozycji réznym zmieniajacym
sie tworcom i zespotom wcigz dajg gwarancje wolnosci tworczej i zawodowego,
socjalnego i ludzkiego bezpieczenstwa” (2017: 8). W jej przekonaniu wspierana ze
srodkow publicznych instytucja artystyczna, ktéra przez lata wypracowata sobie
w naszym kraju wysoka pozycje i uznanie, ma szereg obowigzkéw wynikajacych
z przypisanej jej misji.  wtasnie dlatego teatr ,powinien mie¢ takze swoje przywileje”.
Takim przywilejem, w opinii Doroty Buchwald, powinny by¢ publiczne fundusze
przeznaczone na dziatalnos¢ teatréw, uwzgledniajace koszty produkcji nowych
premier i eksploatacji repertuaru, a nie tylko srodkéw na utrzymanie siedziby
(jesli teatr taka dysponuje) i podstawowych etatow. Badaczka zacheca dyrektorow
teatrow do upominania si¢ o swoje, w mys$l artykulu 12 ustawy o organizowaniu
i prowadzeniu dziatalno$ci kulturalnej (Dz.U. z 2024 r., poz. 87). Takie myslenie
ogranicza si¢ jednak do troski o teatr publiczny. Dla teatréw prywatnych w wielu
przypadkach dostep do wsparcia publicznego staje si¢ warunkiem decydujacym
o0 przetrwaniu na rynku.
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(zy teatr potrzebuje polityki teatralnej?

A zatem czy teatr w Polsce potrzebuje polityki teatralnej? Kto, ewentualnie, miatby
ja formulowad? Aby odpowiedzie¢ na tak postawione pytania, warto uzgodnic, jak
rozumiemy pojecie ,,polityka teatralna”. W tym celu przywotam raport DNA Mia-
sta. Miejskie polityki kulturalne (Celinski 2016), w ktérym — na podstawie badan
przedstawicieli organizacji pozarzadowych, instytucji publicznych i urzednikow
reprezentujacych rézne polskie miasta — pokazano, jak odmiennie definiujg to po-
jecie te trzy grupy interesariuszy sektora kultury.

Polityka kulturalna jest definiowana jako:

1) sposdb zarzadzania dostepnymi zasobami w celu zaspokajania potrzeb
mieszkancows;

2) rodzaj pomystu na kulture, wizje, narracja, ktére nadajg wspdlny kierunek
i cel prowadzonym dziataniom;

3) instrument zmiany spolecznej - integracji mieszkancow, niwelowania roz-
nic spolecznych w tworzeniu wspoélnej tozsamosci;

4) sposob zaspokajania potrzeb mieszkancow w zakresie kontaktu ze sztuka
i konsumpcji dobr kultury;

5) konieczno$¢ racjonalizacji, porzadkowania, planowania i podzialu zadan,
potrzeba przejrzystosci finanséw i rozwoju infrastruktury oraz koniecz-
nos$¢ wspotpracy réznych srodowisk.

Jesli przyja¢ analogiczne rozumienie pojecia ,,polityka teatralna” (sposob zarzadzania
zasobami; pomyst na teatr i wspolna narracja, wspolna wizja i kierunek rozwoju;
narzedzie integracji mieszkancéw i budowanie wspdlnej tozsamosci; sposob za-
spokajania potrzeb mieszkancoéw w zakresie dostepu do débr kultury; koniecznosé¢
racjonalizacji, planowania i podziatu zadan, potrzeba przejrzystosci finanséw i roz-
woju infrastruktury oraz konieczno$¢ wspoétpracy srodowisk), to ktora z definicji
byltaby najblizsza srodowiskom teatralnym, przedstawicielom teatréw prywatnych
i publicznych, tych dzialajacych dla zysku, non profit i not for profit?

Osobiscie nie bytabym za rozumieniem polityki teatralnej ani jako pomystu na
teatr, ani jako sposobu zaspakajania potrzeb mieszkanicéw w tym obszarze. Raczej
myslalabym o rozbudzaniu tych potrzeb i wigkszego apetytu na teatr za sprawg
wysokiej jakosci produkgji artystycznych i profesjonalnej edukacji teatralnej. Jesli
pomyst na teatr, to jako fundusz celowy z jasno dookreslonymi efektami, bo po-
lityke teatralng widziatabym jako system narzedzi dedykowanych teatrom przez
panstwo i samorzady, stymulujace i sprzyjajace rozwojowi teatru we wszystkich
jego formach. Teatry, nawet te najslabiej oceniane przez krytykow, to takze szeroka
przestrzen edukacji jej tworcow i wspoltworcow, dzigki czemu mogg doskonalic sie
w sztuce teatru, poszukiwac lepszych srodkéw w korzystaniu z jezyka teatru. Jesli
traktowac polityke teatralng jako zarzgdzanie zasobami, to mozliwos¢ ksztaltowania
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tej polityki przypisywalabym wylacznie tym, ktdrzy te zasoby posiadaja, tj. organi-
zatorom i zarzadzajacym teatrami.

(zy 1 jakich zmian, jakich narzedzi sprzyjajacych zmianie
potrzebuje sektor teatru?

W ramach V Maratonu Teatralnego w Opolu (2-4 marca 2024 roku) odbyly sie¢
dwa branzowe panele dyskusyjne dotyczace kondycji teatréw w Europie i réznych
modeli ich funkcjonowania. Pierwsza z debat, pod hastem ,Where are we now?”
(2 marca), toczylta si¢ z udzialem gosci zza granicy. ZnaleZli si¢ wérdd nich: Marina
Maleni Kyriazi (Theatre Development Officer; Cyprus Theatre Organisation & Eu-
ropean Theatre), Karla Mader (gléwny dramaturg, Deutsches Theater, Niemcy),
Kushtrim Sheremeti (dyrektor, National Theatre of Kosovo), Pantelis Flatsousis
(dyrektor, Municipal Theatre of Piraeus, Grecja). Dyskusj¢ moderowat prof. Piotr
Dobrowolski (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu). Odwotal si¢ on
do przetomu 1989 roku i ustawy o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kul-
turalnej, przypominajac, ze powstala ona w 1991 roku. Przywolat wprawdzie kilka
dat zwigzanych z jej nowelizacjg, jednak niestusznie okreslit zmiany, jakie zaszly
w przepisach ustawy na przestrzeni ponad 30 lat jako malo znaczace czy kosmetyczne
(Szulborska-Lukaszewicz 2019). Druga debata, odbywajaca si¢ pod hastem ,What
is the future?” (4 marca), dotyczyla przysztosci teatréw w Polsce. Wérdd panelistow
znalezli si¢ przedstawiciele najwazniejszych organizacji branzowych w Polsce, zwig-
zanych z polem teatru, a mianowicie: Piotr Bogustaw Jedrzejczak (Stowarzyszenie
ZASP), Robert Gulaczyk (Zwigzek Zawodowy Aktoréw Polskich ZZAP), Bartosz
Zaczykiewicz (Stowarzyszenie Dyrektoréw Teatrow), Piotr Kruszczynski (Unia
Polskich Teatréw), a takze Pamela Leonczyk i Radoslaw Stepien (przedstawiciele
Gildii Rezyserek i Rezyseréw Teatralnych). Rozmawiano o potrzebach zmian w sy-
stemie organizacji teatréw w Polsce, koniecznosci zabezpieczenia srodkéw finanso-
wych na dziatalno$¢ teatréw (premiery i eksploatacje) w kontekscie art. 12 ustawy
o organizowaniu i prowadzeniu dzialalnosci kulturalnej, w sytuacji, kiedy wiele
polskich teatréw otrzymuje srodki niemal wylacznie na utrzymanie infrastruktury
i zaplanowanych etatéw. Na dziatalno$¢ musza wypracowac lub pozyska¢ srodki
z innych zrédel. Krytykowano zbyt pdézne decyzje samorzagdéw o dodatkowych
srodkach dla teatréw, podejmowane w polowie roku kalendarzowego, kiedy trud-
no zorganizowac produkcje nowej premiery, gdyz zaréwno rezyserzy, jak i aktorzy
maja juz wypelnione kalendarze.

W kwestii ewentualnej nowelizacji ustawy o organizowaniu i prowadzeniu dzia-
talnosci kulturalnej lub wyodrebnienia przepiséw dotyczacych teatréw w osobnej
ustawie o teatrach (na wzdr ustawy o muzeach czy bibliotekach) nie padly zadne kon-
kretne argumenty przesadzajace o wyborze sposobu nowelizacji tresci obowigzujacej
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obecnie ustawy. Nie probowano takze (by¢ moze ze wzgledu na ograniczenia czasowe)
wypunktowa¢ konkretnych oczekiwanych zmian. Kazda z organizacji koncentruje
sie na problemach swoich i swoich cztonkéw. Trudno bylo dla nich znalez¢é wspélny
mianownik. Widoczna byla jednak bardzo potrzeba dialogu.

Dyskusje moderowata Dorota Buchwald, ktdra juz na samym poczatku postawita
przed uczestnikami pytania o potrzebe polityki teatralnej na poziomie ogdlnopol-
skim i stworzenia nowego systemu ewaluacji teatréw na podstawie badania opinii
trzech grup interesariuszy (widzow, pracownikow teatru i organizatorow). Pytania
te w zasadzie pozostaly bez odzewu. Podjeto natomiast kwestie wcigz niesfinalizo-
wanej ustawy o statusie tworcy, a takze podatku VAT, zgtaszajac przystuchujacej
sie dyskusji przedstawicielce Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
Hannie Wroblewskiej potrzebe rozwigzania problemu poprzez ustanowienie dla
dzialalno$ci teatralnej stawki ,,zero” lub ,,zwolniony”. Ciekawa propozycje stanowit
watek funduszu teatralnego na wzér funduszu filmowego PISE z ktérego mogtyby
korzysta¢ teatry polskie, niezaleznie od statusu formalnoprawnego (tj. zaréwno
prywatne, jak i publiczne) w celu pozyskania srodkéw na przygotowanie premier
(Rozhin 2003: 104-106).

Z analizy potrzeb $rodowisk (Szulborska-Lukaszewicz 2015, 2021) wynika, Ze
najwazniejsze, czego potrzebuja teatry, twércy i artysci teatru, to:

A) na poziomie centralnym:

1) fundusz o strukturze podobnej do funduszu filmowego (PISF) usta-
nowiony centralnie, z ktdrego moglyby czerpac teatry prywatne i pub-
liczne, aby podejmowac realizacj¢ nowych premier;

2) ustawa o statusie artysty, gwarantujaca ubezpieczenia spoleczne i za-
bezpieczenie emerytalne tworcow i artystow;

B) na poziomie lokalnym:

1) fundusz obejmujacy teatry prywatne, nie tylko organizacje pozarza-
dowe, przeznaczony na produkcje i eksploatacje przedstawien oraz
udzial w festiwalach teatralnych (prezentacje na miedzynarodowych
i krajowych spotkaniach teatralnych);

2) wspoldzielenie zasobéw publicznych;

3) wyzsze dotacje podstawowe dla teatréow publicznych, gwarantujace
przygotowanie okreslonej, minimum jednej premiery w sezonie;

4) fundusz dla teatréw prywatnych na rozwijanie dostgpnosci oferty tea-
tralnej (np. audiodeskrypcja czy ttumaczenia tekstu).

Polityke teatralng tak na poziomie centralnym, jak lokalnym rozumiem jako sy-
stem narzedzi adresowanych do teatréw instytucji prywatnych i publicznych oraz
tworcow i artystow teatru. Narzedzi takich, ktore beda sprzyja¢ rozwojowi orga-
nizacji teatralnych. Tak rozumiana polityka teatralna powinna by¢ ksztaltowana
zaré6wno na poziomie centralnym, jak i lokalnym, stanowigc przy tym pozytywna
narracje, wyjasniajaca nieustajgco politykom réznych szczebli, samorzagdowcom,
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mieszkanicom/spolecznosci, dlaczego teatr jest dla nas wazny, dlaczego chcemy
finansowac i finansujemy dzialania teatréw ze srodkéw publicznych; a takze zawie-
rajaca istotny element lobby na rzecz sztuk performatywnych.

Czy mamy w Polsce polityke teatralng? Fakt, ze istniejg teatry publiczne, ktdre —
na podstawie réznych typéw umow - daja miejsca pracy wielu artystom teatru, ze
wiele z nich utrzymuje stale zespoly aktorskie, pracownie rzemieslnicze - krawieckie
czy plastyczne, ktore niejednokrotnie obstugujg takze inne podmioty i organiza-
cje teatralne; fakt, Ze teatry prywatne moga liczy¢ na wsparcie samorzagddw czy to
w ramach zakupu ustug, czy konkursoéw ofert dla organizacji pozarzgdowych; fakt,
ze panstwo i samorzady utrzymujg infrastrukture teatralng, wspieraja mieszkania
po stawkach preferencyjnych (Dom Aktora, Krakow) - to tylko wybrane elementy
polityki teatralnej. To, co jest potrzebne, to wypracowana w trybie partycypacyj-
nym strategia rozwoju teatrow, zabezpieczona konkretnymi srodkami na realizacje
zaprojektowanych w niej dziatan. Istotnym obszarem, ktéry wymaga wsparcia, jest
udziat polskich zespoléw w miedzynarodowych festiwalach teatralnych oraz umoz-
liwienie Polakom wgladu w to, co dzieje si¢ na scenach w Europie i na $wiecie'".

Podsumowanie

Generalnie teatr i sztuki widowiskowe zajmuja wazne, jesli nie najwazniejsze, miej-
sce w ofercie kulturalnej wielu polskich miast (Szulborska-Lukaszewicz 2016). Nie
zawsze teza ta znajduje wprost odwzorowanie w srodkach finansowych przeznacza-
nych na dzialalno$¢ teatrow w budzetach samorzadéw. Braki w edukacji kulturowej,
w tym teatralnej i okoloteatralnej, brak wiedzy dotyczacej specyfiki organizacji pra-
cy w teatrach powoduja, iz wciaz zdarzajg si¢ przypadki postrzegania teatru przez
samorzadowcow jako firmy komercyjnej, ktéra powinna utrzymac si¢ z wplywow
ze sprzedazy biletow i/lub ustug. Cho¢, jak wynika z obliczent matematycznych (licz-
ba miejsc na sali, liczba 0sob na scenie, ceny biletu z uwzglednieniem dostepnosci
ekonomiczniej publicznej instytucji artystycznej), nie jest to mozliwe. Mimo ze kil-
kakrotnie podejmowano dzialania edukacyjne, w ramach ktérych tlumaczono, ze
»teatr nie jest produktem, a widz nie jest klientem”, to znane s3 w calym kraju batalie
o Teatr im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy (Kanikowski 2023; Minalto 2023:
143) czy Teatr Wspolczesny w Szczecinie (List otwarty 2023). Kwestie wlasnosci
teatréw publicznych bardzo jasno komunikowali widzowie w obliczu batalii o Teatr
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, powtarzajac w wielu tonacjach: ,TEATR JEST
NASZ”, a wigc nie politykdw czy samorzagdowcdw, a mieszkanicow miast i regiondw,
ktdrzy finansujg dziatalnos¢ tych teatrow ze swoich podatkdow.

"' Warto wrdci¢ do formuly programu telewizyjnego ,,Teatr telewizji na $wiecie”
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Zyjemy z jednej strony w epoce nadmiaru, z drugiej w czasach ciaglej zmiany,
ktora wydaje sie jedynym pewnym elementem naszych czaséw. To poczucie dotyczy
takze teatru. Zmiana nastgpuje na naszych oczach, zaréwno pod wzgledem tresci,
form, estetyk, jak i sposobu organizacji pracy. Zmiana jest wypadkowa wielu sit -
dzialan i glosow, decyzji, zapisow ustawowych w réznych obszarach. Teatr rozwija
sie na roznych plaszczyznach, w réznych kierunkach, przysztos¢ czesto prowadzi
nas w nieznane. Jesli chcemy wsrod wielu $ciezek wyznaczy¢ szerszy trakt, warto
podjac glebsza dyskusje, uzgodni¢ priorytety, zintegrowac sity i wspélnie zadbac
o ich komunikowanie i wdrazanie na wlasciwych poziomach (centralnym - w try-
bie ustawy, lokalnym - w postaci uchwat). Warunkiem sine qua non jest jednak
wspolpraca organizacji branzowych.

Wiedza na temat teatrow prywatnych w Polsce byla i wcigz jest bardzo ograni-
czona. O teatrach publicznych wiemy wiecej, ale wcigz za mato. Zatem rozpoznanie
skali zjawiska i specyfiki pracy w sektorze wystepdw na zywo wydaja si¢ kluczowy-
mi wyzwaniami. Sg to tez niezbedne warunki, aby podja¢ dyskusje o zmianach na
poziomie lokalnej polityki kulturalnej i lokalnych programéw wsparcia dla sektora
wystepow na zywo, jak i rozpocza¢ lobbowanie zmian na poziomie panstwa czy
Unii Europejskiej, takze w kontekscie projektowania uprawnien i statusu artysty.
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