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ZOFIA DWORAKOWSKA

Wszystko zależy od nas
*

Działalność Komuny, kiedyś Otwock, dzisiaj Warszawa, 
można by, inaczej niż zazwyczaj, opisać z perspektywy 
miejsc, w których była prowadzona, i form organizacyj-
nych, jakie przyjmowała. Zarówno zmiana drugiego czło-
nu nazwy, jak i niezmienna obecność w niej miejscowości 
mają kluczowe znaczenie dla tak pisanej historii. 

Komuna Otwock zaczynała w 1989 roku jako niefor-
malna grupa uczniów i studentów kierujących się ide-
ałami anarchistycznymi, którzy chcieli zmieniać świat, 
zaczynając od swojego rodzinnego miasta. „Pierwszym 
krokiem w stronę rewolucji była pobudka mieszkańców 
Otwocka – opowiadał o tych początkach lider, Grzegorz 
Laszuk. – Przeszliśmy nocą przez miasto i, waląc w garn-
ki czym się dało, krzyczeliśmy: «Obudźcie się mieszczanie, 
nastały nowe czasy…»”1. Poza różnego typu regularnymi in-
terwencjami w przestrzeni publicznej, wśród których były 
graffiti, manifestacje uliczne czy akcje ulotkowe, np. prze-
ciw poborowi do wojska lub proekologiczne, członkowie 
Komuny założyli m.in. niezależne radio Czosnek i lokalny 
zin Info i Info2. Byli obecni w przestrzeni Otwocka w róż-
ny sposób – ustanawiając nowe miejsca lub programując 
już istniejące. Urządzili na przykład kilkudniową, autono-
miczną przestrzeń kultury w zeskłotowanej starej kotłow-
ni2, prowadzili regularną działalność w Miejskim Klubie 
Młodzieżowym „Smok”, gdzie w wynajętej sali zainicjowali 

1	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock. Przewodnik Krytyki 
Politycznej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 21.

2	 Zob. tamże, s. 25.
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galerię „Miejsce” oraz Biuro/Galerię3. W „Smoku”  
co miesiąc odbywały się koncerty polskiej sceny nieza-
leżnej i zespołów z Anglii, Niemiec, Holandii, Francji, 
Stanów Zjednoczonych oraz wernisaże jednodniowych 
wystaw prezentujących twórczość plastyczną4. We współ-
pracy ze środowiskiem czasopisma „Więź” grupa angażo-
wała się także w przywracanie pamięci o społeczności ży-
dowskiej przedwojennego Otwocka i jej zagładzie. 

Momentem zwrotnym w historii Komuny było wy-
najęcie w 1994 roku nieużywanego budynku szkolnego 
w oddalonej o około dwadzieścia kilometrów od Otwoc-
ka wsi Ponurzyca, z której przestrzeni korzystali już wcze-
śniej5. Szkoła w Ponurzycy stała się nie tylko siedzibą 
grupy i zapleczem dla jej działalności publicznej, ale od 
początku organizowano w niej także wydarzenia skiero-
wane do uczestników z zewnątrz. Okres ponurzycki trze-
ba interpretować jako inicjalne doświadczenie instytucjo-
nalne Komuny w tym sensie, że po raz pierwszy wzięła na 
siebie odpowiedzialność za miejsce i projektowanie cało-
ści jego programu, który miał charakter długofalowy i re-
gularny (cotygodniowy). Zresztą to właśnie wymogi for-
malne związane z najmem budynku od gminy były jedną 
z przyczyn sformalizowania działalności, czyli zarejestro-
wania stowarzyszenia6. 

„Witaj w Domu Komuny Otwock w Ponurzycy – pi-
sali w gazetce informacyjnej w 1995 roku – tu wszystko 
może się zdarzyć – jak zwykle: Dobre i Złe. Planujemy 
stworzyć miejsce spotkań i warsztatów, pracownie pla-
styczne, gospodarstwo biodynamiczne. Wszystko zależy 

3	 Zob. Artur Maciej Setniewski, Dom Komuny Otwock w Ponurzycy. Trzy obrazy 
rzeczywistości. Anarcho-Biblioteka [b. m.], s. 7, zob. Alina Gałązka, Grzegorz 
Laszuk, Komuna Otwock, „Konteksty. Polska sztuka ludowa” 2009, rok LXIV, nr 1–2 
(284–285), s. 313.

4	 Zob. Artur Maciej Setniewski, Dom Komuny Otwock w Ponurzycy…, dz. cyt., s. 7, zob. 
Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 36.

5	 Zob. Artur Maciej Setniewski, Dom Komuny Otwock w Ponurzycy…, dz. cyt., s. 10. 
6	 Zob. Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 38, Alina 

Gałązka, Grzegorz Laszuk, Komuna Otwock, dz. cyt., s. 313.
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od nas: Dobre i Złe. Póki co skrobaliśmy okna, skroba-
liśmy okna, skrobaliśmy okna”7. W Ponurzycy Komu-
na rzeczywiście musiała zmierzyć się z nowymi dla sie-
bie wyzwaniami, typowymi dla prowadzenia instytucji 
– utrzymaniem i obsługą budynku, finansowaniem regu-
larnego programu, szukaniem równowagi między potrze-
bami zespołu a relacjami z osobami z zewnątrz. Program 
Domu Komuny Otwock był rozpięty między edukację 
ekologiczną dla dzieci z pobliskiego Osiecka a impreza-
mi muzycznymi, na które przyjeżdżały setki osób z War-
szawy; między pierwszymi od wielu lat miejscowymi do-
żynkami a festiwalami „3 dni 2 noce”, wzorowanymi na 
akcjach Bread and Puppet, podczas których pieczono 
wspólnie chleb8. Harcerze mieli tam bazę na rajdy tere-
nowe, a czasopismo „bruLion” obchodziło swoje dziesię-
ciolecie. Odbył się też cykl: „Wyobraź Sobie Coś Innego 
/ wykłady o alternatywności stosowanej w dobie pono-
woczesności”, poświęcony tematom z zakresu ekonomii, 
ekologii, sztuki i socjologii9. 

Przy ograniczonych zasobach finansowych i ludzkich 
bardzo trudno było połączyć program dla publiczności 
warszawskiej, działania ze społecznością lokalną i własną 
pracę twórczą, o czym szeroko dyskutowano wewnątrz 
grupy10. Wymagające dużego zaangażowania prowadze-
nie Domu w Ponurzycy było też po prostu sporym wy-
zwaniem dla niektórych osób i część z nich odeszła wtedy 
z Komuny. Współpraca z mieszkańcami z wielu powodów 
się nie powiodła, a po zakończeniu trzyletniej umowy naj-

7	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 38.
8	 Zob. tamże, s. 36–45.
9	 W cyklu odbyły się wykłady: TechnoKultura Roberta Brylewskiego (31.05.97), 

Kościół, Nietolerancja, Potrzeba Boga Jarosława Markiewicza i Rafała 
Smoczyńskiego (07.06.97), Ekonomia? Bolesława Roka, Jaremy Dubiela, Janusza 
Reichela (15/16.03.97), Strategia Ruchu Ekologicznego Wojciecha Modzelewskiego, 
Marcina Hyły, Jacka Polewskiego (10/11.05.97), Lucim / Akademia Ruchu Witolda 
Chmielewskiego i Wojciecha Krukowskiego, (23/24.11.96), Ludowe źródła 
Aleksandra Jackowskiego i Remigiusza Hanaja (12.07.97). Zob. Artur Maciej 
Setniewski, Dom Komuny Otwock w Ponurzycy..., dz. cyt., s. 10. 

10	 Zob. Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock..., dz. cyt., s. 44.



W
SZ

Y
ST

K
O

, 
C

O
 S

IĘ
 J

E
SZ

C
Z

E
 M

O
Ż

E
 Z

D
A

R
Z

Y
Ć

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

10 11

mu budynku wójt nie chciał jej przedłużyć. Wiosną 2000 
roku Komuna wróciła więc do Otwocka, przerywając tym 
samym regularną działalność instytucjonalną11.

Warto jednak pamiętać, że to w Ponurzycy grupa przy-
gotowała swój pierwszy sceniczny spektakl – bez tytułu 
(1997), co znacząco wpłynęło na jej dalsze losy. bez tytułu 
było zapraszane na wiele festiwali w Polsce i często nagra-
dzane, dostało m.in. główne nagrody na festiwalach Po-
bocza Teatralne w Toruniu i Łódzkie Spotkania Teatralne 
w Łodzi (1997) oraz Złotego Offeusza na Międzynaro-
dowym Festiwalu Teatralnym Malta w Poznaniu (1998). 
Przyniosło więc Komunie rozpoznawalność w środowisku 
teatralnym, gdzie postrzegano ją już przede wszystkim 
jako jeden z nowych teatrów alternatywnych, obok m.in. 
Porywaczy Ciał, Strefy Ciszy czy Teatru Wiczy. Równo-
cześnie następowało stopniowe zawężanie wielowątko-
wego pola aktywności Komuny i ustalanie jej tożsamości 
jako grupy przede wszystkim teatralnej.

Komuna poszukiwała dalej przestrzeni do pracy, ale 
już nie po to, aby prowadzić szeroką działalność instytu-
cjonalną, ale aby mieć miejsce na próby i granie swoich 
przedstawień. W międzyczasie korzystała z przestrzeni 
Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, w któ-
rym jego ówczesny dyrektor Wojciech Krukowski, lider 
Akademii Ruchu, zainicjował nieformalny program rezy-
dencjalny dla młodych grup teatralnych12. Tam powstały 
spektakle: Trzeba zabić pierwszego boga (1999) oraz dwie 
części tryptyku Dlaczego nie będzie rewolucji? – Design/
Gropius (2002) i Perechodnik/Bauman (2004), pokazy-
wane i nagradzane na festiwalach w Polsce i za granicą. 
Ugruntowało to pozycję Komuny jako teatru niezależne-

11	 Zob. tamże, s. 45.
12	 Zob. Alina Gałązka, Grzegorz Laszuk, Komuna Otwock, dz. cyt., s. 314. Innymi 

rezydentami CSW Zamek Ujazdowski byli m.in. Teatr Remus i Studium teatralne. 
Zob. Piotr Borowski, Studium Teatralne, „Konteksty. Polska sztuka ludowa” 2009, 
rok LXIV, nr 1–2 (284–285), s. 316, Katarzyna Kazimierczuk, Stowarzyszenie Teatralne 
Remus, „Konteksty. Polska sztuka ludowa” 2009, rok LXIV, nr 1–2 (284–285), s. 321.
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go, cechującego się interdyscyplinarnym stylem, na któ-
ry składały się grana na żywo muzyka, rytmizowana cho-
reografia, multimedia, autorskie teksty zderzające tematy 
społeczne i polityczne z życiorysami jednostek. 

Na przełomie lat 2004/2005 grupa oficjalnie przenio-
sła się do Warszawy, gdzie wynajęła od prywatnego wła-
ściciela hale w dawnych zakładach Fabryki Wyrobów Pre-
cyzyjnych VIS na ul. Kasprzaka 29/31, gdzie pracowały już 
m.in. kolektyw LADO ABC i pracownie sitodruku13. Ko-
muna przygotowała tam ostatnią część tryptyku Dlaczego 
nie będzie rewolucji? – Przyszłość świata (2006), ale od po-
czątku było wiadomo, że może korzystać z tej przestrze-
ni jedynie tymczasowo. Hale fabryczne wraz z terenem 
zostały sprzedane pod budowę osiedla mieszkaniowego14, 
a wszystkie działające tam podmioty musiały szukać no-
wych lokalizacji. 

W kwietniu 2007 roku Komuna wprowadziła się do 
kamienicy na ul. Lubelskiej 30/3215, gdzie działały już od 
kilku lat inne inicjatywy: Studium Teatralne Piotra Bo-
rowskiego i Gianny Benvenuto, Scena Lubelska 30/32 
Dariusza Kunowskiego oraz kilkanaście pracowni arty-
stycznych, w tym Pracownia Wschodnia16. Grupa wyna-
jęła kilkusetmetrową, zaniedbaną przestrzeń po dawnej 
szwalni, którą przekształciła w salę teatralną z niewiel-
kim zapleczem – kuchnią, garderobami i magazynem. 
Wymagało to ogromnego wysiłku, nieustających inwesty-
cji i remontów (początkowo nie było tam nawet toalet). 
Na Lubelskiej czekały zatem Komunę podobne wyzwania 

13	 Zob. Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 64-68, zob. 
Alina Gałązka, Grzegorz Laszuk, Komuna Otwock, dz. cyt., s. 315.

14	 Zob. Gianna Benvenuto, Piotr Borowski, Alina Gałązka, Katarzyna Kazimierczuk, 
Maciej Rożalski, Roman Woźniak, „Przeurocza forma squaciarstwa”. Zapis 
rozmowy, „Konteksty. Polska sztuka ludowa” 2009, rok LXIV, nr 1–2 (284–285),  
s. 302.

15	 Zob. Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock..., dz. cyt., s. 69.
16	 Zob. m.in. Gianna Benvenuto, Piotr Borowski, Alina Gałązka, Katarzyna 

Kazimierczuk, Maciej Rożalski, Roman Woźniak, „Przeurocza forma 
squaciarstwa”…, dz. cyt., http://scenalubelska.art.pl/o-nas/o-teatrze [dostęp:  
10 grudnia 2022], https://zrzutka.pl/vz32j5 [dostęp: 10 grudnia 2022].
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jak w Ponurzycy i, podobnie jak w Ponurzycy, to prowa-
dzenie i utrzymanie miejsca skłoniły ją do kolejnego kro-
ku na drodze formalizacji swoich działań. Alina Gałązka, 
członkini grupy, opowiadała wtedy: „Lubelska jest dro-
ga w utrzymaniu i – niestety – musieliśmy wejść w stały 
obieg dotacji. Przygotowaliśmy trzyletni program kultu-
ralno-społeczny, który obejmował m.in. debaty socjolo-
giczno-polityczne. W pierwszym roku organizowaliśmy je 
sami, w ramach cyklu «Co-2-tygodnie-show», ale tak nas 
to angażowało, że na nic innego nie starczało czasu i ener-
gii. Dlatego w następnym roku zdecydowaliśmy się po-
wierzyć je częściowo zewnętrznym kuratorom”17. Wspo-
mniany cykl, rozpoczęty w 2008 roku, obejmował akcje 
performatywne i muzyczne pomyślane jako szybkie ko-
mentarze do bieżących wydarzeń społecznych i rocznic 
historycznych18. We współpracy z kuratorami, m.in. Ewą 
Majewską, Adamem Mazurem, Kają Pawełek i Krzyszto-
fem Żwirblisem, powstały z kolei krótsze programy dedy-
kowane relacjom sztuki z polityką i społecznym zaanga-
żowaniem19. Wspólna dla tych wszystkich wydarzeń była 
ich interdyscyplinarna forma, w ramach której łączono 
wystąpienia dyskursywne – wykłady, rozmowy z działa-
niami artystycznymi – performensami, instalacjami, wy-
stępami dj-ów i filmami.

Po dwóch latach działania na Lubelskiej, z okazji 
dwudziestolecia swojego istnienia, w dniach 7–29 listo-
pada 2009 roku grupa zorganizowała festiwal „Komuna 
Otwock: 20 lat i koniec”, podczas którego ogłosiła wspo-

17	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 69.
18	 W ramach cyklu odbyły się m.in. Rekonstrukcja wydarzeń marcowych, Sierakowski, 

kto ty jesteś?, Atom? dla Polski, My kobiety. https://komuna.warszawa.pl/komuna-
otwock-1989-2009/ [dostęp: 10 grudnia 2022].

19	 Kuratorzy prowadzili minicykle: Możliwa, Niemożliwa? (demokracja). Sztuka 
o demokracji (Krzysztof Żwirblis, 2008), Doświadczenie wewnętrzne. Od polityki 
do sztuki i z powrotem (Adam Mazur, 2009), Polityka radykalna – laboratorium 
komunikacji społecznej (Ewa Majewska, 2009), Eksterytoria. W poszukiwaniu 
momentów wspólnoty (Kaja Pawełek, 2009), https://komuna.warszawa.pl/komuna-
otwock-1989-2009/ [dostęp: 10 grudnia 2022].
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mnianą zmianę nazwy. Informował o tym Manifest rozpo-
czynający się następującymi słowami:

Komuna Otwock kończy działalność, ponieważ wyczerpała się 
potrzeba, sens i uzasadnienie dla funkcjonowania pod tą nazwą.
Komuna Otwock nie spełniła swej obietnicy bycia rewolucyjno-
-anarchistyczną wspólnotą działań, która poprzez działania ar-
tystyczne zmienia struktury, wyobrażenia i praktyki społeczne. 
Okazało się to niemożliwe, gdyż działalność artystyczna ma ża-
den albo znikomy wpływ na życie społeczne20. 

Radykalny ton Manifestu pokazuje, że to, co można 
by rozumieć jedynie jako techniczne odnotowanie zmia-
ny miejsca działania, tak naprawdę wyrażało potrzebę 
ostrego cięcia we własnej historii. Wydaje się, że Mani-
fest był konsekwencją trwających już od czasu Ponurzy-
cy sporów światopoglądowych w Komunie i kulminacją 
dłuższego procesu grupowego. Stopniowe skupianie się 
na twórczości teatralnej część osób ze środowiska Ko-
muny oceniało bowiem jako odchodzenie od ideałów za-
łożycielskich grupy, co potwierdzają wypowiedzi przy-
toczone w wydanym w tym samym czasie Przewodniku: 
Komuna/Otwock21. Zaprzyjaźniony z grupą Marek Pie-
karski „Sanczo” mówił: „Komuna najpierw wycofała się 
z bycia «anarchistyczną» na rzecz «racjonalnej organiza-
cji pozarządowej», później «wspólnotę» zastąpiło zrze-
szenie artystów, a na koniec szerokie pojęcie «działań» 
zastąpiło wąskim słowem «teatr»”22. Tak krytyczna oce-
na jest zrozumiała w ustach zadeklarowanego anarchisty, 
lidera ruchu squaterskiego, ale także dobrze oddaje na-
stroje panujące w Komunie, co potwierdza wcześniejsza 
wypowiedź Aliny Gałązki o wejściu w obieg dotacji jako 
swego rodzaju kapitulacji. 

20	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock..., dz. cyt., s. 284.
21	 Zob. tamże, m.in. s. 18, 26, 59.
22	 Tamże, s. 26.
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Dla zrozumienia tego momentu zwrotnego w historii 
Komuny nie bez znaczenia jest jednak także aspekt bio-
graficzny. W 2009 roku jej założyciele byli już przecież 
dawno po studiach, a rozwój siedziby i utrzymanie regu-
larnego non-profitowego programu wymagały coraz więk-
szego zaangażowania.

Zajmuję się wszystkim – mówiła wtedy Alina Gałązka. – Jestem 
sprzątaczką, pomocą techniczną, siłą fizyczną, redaktorką, aktor-
ką, wykonawczynią, performerką, pisarką projektów – wniosków 
o dotacje, osobą do kontaktów z prasą, wsparciem dla pomysłów, 
niekiedy pomysłodawczynią, skarbniczką, mam oko na papiery. 
Nie zajmuję się tylko naprawianiem naszego samochodu23.
Wszystko, co wpływa do kasy, idzie na utrzymanie siedziby i ko-
lejne projekty – komentował Grzegorz Laszuk. – Aktorzy nie do-
stają wynagrodzenia, wstęp na przedstawienia jest bezpłatny. Ma 
to swoje konsekwencje – wciąż jesteśmy amatorami. Pracując na 
co dzień poza Komuną, nie mamy czasu na treningi24. 

Wiele osób należących wcześniej do grupy odeszło 
w międzyczasie także dlatego, że zaangażowanie w Komu-
nie trudno było połączyć z pełnoetatowym życiem zawo-
dowym i rodzinnym. Oficjalne i definitywne opuszcze-
nie Otwocka było więc także symboliczną wyprowadzką 
z domu rodzinnego, ostatecznym wejściem w stan doro-
słości. 

Pierwszym projektem Komuny Warszawa był cykl 
RE//MIX, trwający od kwietnia 2010 roku do październi-
ka 2014 roku, finansowany ponownie z trzyletniej dota-
cji warszawskiego Biura Kultury i grantów Ministerstwa 
Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Instytutu Mu-
zyki i Tańca25. W ramach cyklu, którego kuratorem był 
Tomasz Plata, zaproszono reżyserów, choreografki, dra-

23	 Tamże, s. 51.
24	 Tamże, s. 69.
25	 Zob. https://komuna.warszawa.pl/spektakle/ [dostęp: 20 grudnia 2022].
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maturżki, artystów wizualnych i muzyków do performa-
tywnego przetwarzania prac ważnych dla nich twórców. 
Każdy wieczór rozpoczynał wideowykład na temat remik-
sowanego artysty, wśród których byli m.in. Marina Abra-
mović, Akademia Ruchu, Laurie Anderson, Jérôme Bel, 
Bertolt Brecht, Miron Białoszewski, Trisha Brown, John 
Cage, Frank Castorf, Merce Cunnigham, Dario Fo, Anne 
Teresa de Keersmaeker, Living Theatre, Yvonne Rainer, 
Robert Wilson, The Wooster Group. Powstały trzydzie-
ści dwa spektakle, przygotowane m.in. przez: Alexa Ba-
czyńskiego, Aleksandrę Borys, Marcina Ceckę i Krzysz-
tofa Garbaczewskiego, Łukasza Chotkowskiego, Kayę 
Kołodziejczyk, Marcina Libera, Mikołaja Mikołajczyka, 
Ramonę Nagabczyńską, Weronikę Pelczyńską, Karola Ra-
dziszewskiego i Dorotę Sajewską, Krzysztofa Skoniecz-
nego, Izę Szostak, Monikę Strzępkę i Pawła Demirskiego, 
Weronikę Szczawińską, Karola Tymińskiego, Wojtka Zie-
milskiego, Martę Ziółek.

Przytoczone liczby i nazwiska są ważne, bo pozwala-
ją pokazać skalę oddziaływania tego programu oraz zo-
baczyć w nim zalążek jakościowej zmiany w polskim te-
atrze i szerzej – sztukach performatywnych. Ustanawiał 
on przestrzeń – inaczej niż festiwale, bo nie tymczasową 
i odświętną – dla estetyk odmiennych niż te dominujące 
w tamtym czasie w teatrze repertuarowym w Polsce. Dla 
tego ustanowienia kluczowe znaczenie miało odwołanie 
się do wspomnianych klasyków współczesności, ekspery-
mentujących na pograniczu dyscyplin i tworzących wła-
sne formy ekspresji. Cykl ten w jawnie edukacyjny spo-
sób przypominał ich prace, z intencją przywrócenia ich 
potocznej świadomości teatralnej. Ujawniał tym samym 
równoległą wobec teatru dramatycznego tradycję sztuk 
performatywnych, co pozwalało na wpisanie w nią za-
proszonych młodych artystów i symboliczną legitymiza-
cję ich twórczości. Ta legitymizacja miała też konkretny 
wymiar ekonomiczny – Komuna umożliwiała powstawa-
nie projektów, które w większości nie mogłyby zostać wy-
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produkowane gdzie indziej, zatrudniała osoby je tworzą-
ce i płaciła im wynagrodzenia, a więc, w ramach swoich 
ograniczonych możliwości finansowych, zapewniała pro-
fesjonalną ramę dla ich pracy. Z perspektywy czasu widać, 
że wiele osób zaangażowanych wówczas w RE//MIXY jest 
dzisiaj uznawanych za znaczące postacie teatru współcze-
snego i choreografii.

Cykl ten ustanowił czasową przestrzeń nie tylko dla 
innej estetyki i jej twórców, ale także dla nowego mode-
lu produkcji teatralnej, odmiennego od tego praktyko-
wanego wówczas zarówno przez teatry repertuarowe, jak 
i offowe grupy teatralne. Jest to model, który nie opiera 
się na stałym zespole aktorskim, lecz na powoływanych 
wielokrotnie, za każdym razem od nowa, grupach projek-
towych, które mają charakter interdyscyplinarny, a po-
dział zadań w ich obrębie często nie powiela tradycyjnych 
specjalizacji teatralnych. Jak pisała Marta Keil: „Kurator-
ski projekt cyklu Remiksów kwestionuje ramy budowania 
repertuaru, ale też problematyzuje mechanizmy powsta-
wania i funkcjonowania instytucji teatralnej. Remiksy to 
przecież świetna propozycja alternatywnego wobec wciąż 
dominującego w polskim środowisku teatralnym myśle-
nia tak o repertuarze, jak i o możliwościach jego realiza-
cji”26. Logika repertuaru w tym modelu produkcji teatral-
nej została zastąpiona logiką idiomu, choć w okresie RE//
MIXÓW nikt chyba jeszcze nie używał tego słowa ani nie 
było ono tak popularne w tym kontekście w Polsce jak 
dzisiaj. Jednak to od tej pory programy Komuny na Lubel-
skiej budowane były wokół idiomów, rozumianych jako 
wiodące tematy, w cyklach: My, mieszczanie (2014) czy 
Przed wojną, Wojna, Po wojnie (2016–2018) lub jako for-
maty, jak Mikro teatr (2016–2017) i Makro teatr (2017). 
Z perspektywy lat wydaje się zresztą, że RE//MIXY, a po-
tem kolejne cykle Komuny, przyczyniły się w dużej mierze 
także do ustabilizowania w sztukach performatywnych 

26	 Marta Keil, Czemu służą remiksy?, „Dialog” 2014, nr 3, s. 124.
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w Polsce pozycji kuratora/kuratorki, podobnie jak – cho-
reografa/choreografki (przez konsekwentne wprowadza-
nie tańca do programu). 

RE//MIXY były też kluczowym doświadczeniem dla 
samej grupy, zmieniającym na stałe jej dotychczasową 
strategię działania. Od tej pory tworzenie własnych przed-
stawień i ich prezentacja na festiwalach przestały być 
głównym nurtem aktywności Komuny, co oznacza też, że 
porzuciła ona model działania typowy dla nurtu offowe-
go. Zamiast tego, po raz drugi w swojej historii, podjęła 
się programowania miejsca, innego jednak niż za pierw-
szym razem – w Ponurzycy, ponieważ wyraźnie sytuują-
cego się w polu sztuk performatywnych. Znamienna więc 
jest, przywołana wcześniej, wypowiedź Marty Keil opisu-
jąca RE//MIXY jako punkt odniesienia dla teatru reper-
tuarowego, podczas gdy do tej pory Komuna postrzegana 
była przede wszystkim w kontekście teatru alternatywne-
go. Pokazuje ona, że modyfikacja, którą zaproponowała 
Komuna, umożliwiła jej istotną zmianę swojej pozycji za-
równo wobec teatru repertuarowego, jak i offu.

Znajduje to również swoje odzwierciedlenie w prze-
mianach relacji grupy z Warszawą w tamtym okresie. Wy-
daje się, że właśnie podczas kolejnych RE//MIXÓW za-
częła się wypełniać sala Komuny na Lubelskiej, do tej 
pory odwiedzana raczej przez grono najwierniejszych wi-
dzów i bliższych lub dalszych znajomych. Dzięki temu 
cyklowi Komuna skupiła na sobie uwagę szerszego śro-
dowiska artystycznego, a „Lubelska” stała się rozpozna-
walna wśród widowni jako nowy teatr na mapie Warsza-
wy, mimo iż formalnie instytucją nie była. 

Od strony organizacyjnej Komuna pozostawała ciągle 
stowarzyszeniem zależnym od systemu dofinansowywa-
nia inicjatyw pozarządowych i jednocześnie poszukują-
cym stabilizacji. Poza regularnym udziałem w konkur-
sach krótkoterminowych i trzyletnich organizowanych 
przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego 
i Urząd m.st. Warszawy, Komuna zawiązała także part-
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nerstwo ze swoimi sąsiadami z kamienicy. Razem ze Stu-
dium Teatralnym oraz stowarzyszeniami: Pedagogów Te-
atru i Sztuka Nowa tworzyli w latach 2016–2019 Centrum 
Artystyczne Lubelska 30/32, które otrzymało trzyletnie 
dofinansowanie z Biura Kultury m.st. Warszawy27. Założe-
nia partnerstwa miały wyraźnie instytucjonalny charakter. 
Jego członkowie pisali:

Celem projektu Lubelska 30/32 jest stworzenie kulturalno-spo-
łecznego miejsca kultury oferującego atrakcyjny i różnorodny 
program teatralny i interdyscyplinarny, a także animacyjny i edu-
kacyjny, wyróżniający się pod względem autorskich metod pracy 
teatralnej i warsztatowej. W jego realizację zaangażowały się czte-
ry podmioty, które zajmują się teatrem, edukacją i pedagogiką te-
atru, aby wspólnymi siłami stworzyć kompleksową i interesującą 
ofertę kulturalną dla bardzo różnych odbiorców28.

Na początku 2017 roku Komuna złożyła również 
w warszawskim Biurze Kultury propozycję konkursu 
z tzw. inicjatywy własnej29, dotyczącego „niepublicznej 
instytucji kultury”. Tę inicjatywę trzeba zobaczyć w per-
spektywie szerszego zaangażowania grupy w kształto-
wanie polityk publicznych na poziomie samorządowym 
i państwowym. Od czasu przeprowadzki do Warszawy 
Komuna konsekwentnie włączała się w tworzenie nowych 
ciał dialogu obywatelskiego w polu kultury oraz szersze 
projektowanie relacji organizacji pozarządowych z admi-
nistracją. Alina Gałązka uczestniczyła m.in. w komisjach 
dialogu społecznego (także w roli przewodniczącej), funk-
cjonujących przy Biurze Kultury m.st. Warszawy, należała 

27	 Zob. https://www.facebook.com/pg/centrumlubelska30.32/about/?ref=page_
internal [dostęp: 23 września 2018].

28	 Bogna Kietlińska, Aleksandra Zalewska-Królak, Łączy nas TEATR, ADRES 
i … PUBLICZNOŚĆ. Raport z ewaluacji projektu „Centrum Lubelska 30/32”. 
PUBLICZNOŚĆ, Warszawa 2019, s. 2, https://pedagodzyteatru.org/event_post/
laczy-nas-adres-i-teatr-raport-badawczy/ [dostęp: 23 września 2019].

29	 Jest to prawna możliwość złożenia tzw. oferty realizacji zadania publicznego 
zgodnie z art. 12 Ustawy o pożytku publicznym i wolontariacie.
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do Zespołu Konsultacyjnego ds. Programu Rozwoju Kul-
tury do roku 2020 oraz Zespołu ds. koordynacji polityki 
kulturalnej Warszawy do roku 203030.

O koncepcji nowego konkursu opowiadała w następu-
jący sposób: „Niepubliczna instytucja kultury charaktery-
zuje się tym, że działa w sposób stały, czyli ma repertuar, 
stały zespół podstawowych pracowników i jednolity pro-
fil. Niepubliczna, ponieważ nie otrzymuje stałej podmio-
towej dotacji, a administracja rządowa lub lokalna nie jest 
jej organizatorem. O finansowanie stara się w konkursie, 
przedstawiając koncepcję programową”31. Propozycja ta po 
wielu dyskusjach spotkała się z akceptacją Biura Kultury, 
środowiska pozarządowego (komisji dialogu społecznego) 
i warszawskich radnych, którzy zadecydowali o przezna-
czeniu na ten cel dodatkowych środków z budżetu miasta. 
Konkurs pod nazwą: „Społeczna instytucja kultury” ogło-
szono w sierpniu 2018 roku. Ze względu na ograniczenia 
obowiązującej podstawy prawnej (tj. Ustawy o działalności 
pożytku publicznego i o wolontariacie) w jego założeniach 
aspekt stabilności i instytucjonalizacji został jednak zmar-
ginalizowany. „Celem konkursu – jak zapisano w ogłosze-
niu – jest wsparcie rozwoju twórczości, przede wszystkim 
młodych i debiutujących twórców w różnych dziedzinach 
sztuki poprzez prowadzenie systematycznych i długofa-
lowych działań w formule społecznej instytucji kultury”32. 
Wielokrotnie krytykowane ograniczenie wiekowe ozna-

30	 Zob. Miasto kultury i obywateli. Program rozwoju kultury w Warszawie do 
roku 2020. Założenia https://um.warszawa.pl/documents/39703/7003459/
zalacznik_prk_po_autopoprawce.pdf/c12be7c5-9e45-3db4-73b6-
70371ad9b58d?t=1634498951985 / [dostęp: 20 grudnia 2022], https://um.warszawa.
pl/waw/ngo/-/branzowa-komisja-dialogu-spolecznego-ds-kultury [dostęp:  
20 grudnia 2022], Polityka kulturalna Miasta stołecznego Warszawy, https://bip.
warszawa.pl/NR/exeres/75DCAF06-1B29-4E0D-9D68-08993F6BACD0,frameless.
htm [dostęp: 20 grudnia 2022].

31	 Jak Komuna Otwock stała się Komuną// Warszawa, oprac. Arkadiusz Gruszczyński, 
„Polish Theatre Journal” 2015, nr 1; www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/
article/download/126/519 [dostęp: 20 września 2018].

32	 http://ngo.um.warszawa.pl/otwarte-konkursy/spo-eczna-instytucja-kultury-
zbudowanie-instytucjonalnego-wsparcia-rozwoju-tw-rczo- [dostęp: 15 sierpnia 
2018].
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czało, że konkurs nie zakładał możliwości produkcji i eks-
ploatacji przedstawień bardziej doświadczonych artystów 
związanych z Komuną i jej własnych. Mimo to Komuna 
wzięła udział w konkursie i w 2018 roku została jednym 
z dwóch, obok Teatru Konsekwentnego, jego beneficjen-
tów, otrzymawszy dofinansowanie na cztery lata z rocz-
nym budżetem 1 100 000 zł. 

Projekt, zgłoszony do konkursu przez grupę, no-
sił nazwę „Hub Kultury Komuny Warszawa”, która osta-
tecznie nie przebiła się do szerszej świadomości widow-
ni i nie stała się podstawą dla jakiejś nowej tożsamości. 
Warto jednak zwrócić uwagę, że z jednej strony wyraża-
ła dotychczasowe doświadczenie Komuny w sieciowa-
niu i integrowaniu środowiska sztuk performatywnych, 
a z drugiej – poprzez wybór angielskiej nazwy, rzadko 
używanej w kontekście polskim dla określenia zjawisk 
z sektora kultury – zapowiadała innowację instytucjonal-
ną. Wybór przykuwającej uwagę nazwy wynikał zapewne 
z konieczności udziału w rywalizacji, jaką był ogłoszony 
przez Biuro Kultury konkurs, w zasadzie bowiem inten-
cją Komuny było zinstytucjonalizowanie swojej dotych-
czasowej działalności, a więc stabilizacja wypracowanej 
przez lata formuły domu produkcyjnego połączonego ze 
sceną impresaryjną. Koncepcja Hubu była bowiem opar-
ta na sprawdzonym modelu cykli kuratorskich budowa-
nych wokół idiomów tematycznych. Znaczącą modyfika-
cją było natomiast wprowadzenie rezydencji jako formuły 
produkcji przedstawień oraz wybór części ich twórców 
w toku otwartego, publicznego naboru33. 

Każdy z czterech sezonów został zaplanowany we-
dług tego samego schematu, zgodnie z którym co roku 
powstawało sześć–siedem produkcji, w tym przedstawie-
nia kuratora/kuratorki, Grzegorza Laszuka, dwa stworzo-

33	 Wszystkie informacje o programie Hubu Kultury Komuna Warszawa pochodzą 
z https://komuna.warszawa.pl/hub-kultury-komuny-warszawa/ [dostęp:  
20 listopada 2022].



W
SZ

Y
ST

K
O

, 
C

O
 S

IĘ
 J

E
SZ

C
Z

E
 M

O
Ż

E
 Z

D
A

R
Z

Y
Ć

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

20 21

ne przez zaproszonych twórców oraz dwa–trzy projekty 
młodszych, często debiutujących artystów, wyłonionych 
w otwartym naborze. Do roli kuratorskiej zostali zapro-
szeni: w 2019 roku – Weronika Szczawińska, w 2020 roku 
– Tim Etchells, Marta Keil, Grzegorz Reske, w 2021 roku 
– Markus Öhrn i w 2022 roku – Anna Smolar. Sezony 
projektu kończyły się podsumowaniami prezentującymi 
wszystkie wyprodukowane w danym roku przedstawienia.

Już pierwszy rok Hubu (2019) pokazał, że jego roz-
budowany program z trudem mieści się w dotychczaso-
wych pomieszczeniach Komuny, które w międzyczasie 
rozrosły się do dwóch scen, dwóch studiów rezyden-
cyjnych i powiększonego zaplecza technicznego. Bieżą-
ce funkcjonowanie komplikował także remont rewitali-
zacyjny całej kamienicy Lubelska 30/32, prowadzony od 
2018 roku przez Dzielnicę Praga-Południe, którego prze-
bieg okazał się dramatyczny. Wskutek decyzji nadzo-
ru budowlanego, który stwierdził zagrożenie katastrofą, 
wszyscy najemcy zostali zmuszeni do natychmiastowe-
go opuszczenia budynku w grudniu 2019 roku. W przy-
padku Komuny oznaczało to nie tylko stratę budowanej 
od lat siedziby, ale także zagrożenie dla realizacji dopie-
ro co rozpoczętej, czteroletniej dotacji na społeczną in-
stytucję kultury. Kryzys nie trwał jednak długo, ponie-
waż miasto wsparło organizacje współtworzące Centrum 
Lubelska 30/32 w znalezieniu nowej lokalizacji34. Portal 
wyborcza.pl donosił: „Dzięki pośrednictwu prezydenta 
Warszawy i władz Śródmieścia Komuna i pozostałe teatry 
znalazły tymczasowy azyl w dawnym budynku na tyłach 
hotelu Marriott przy ul. Emilii Plater 31 i tam na razie 
przeniosą swoją działalność”35. Chodziło o zabudowania, 
z których siedem lat wcześniej wyprowadziło się gimna-
zjum nr 43, stanowiące większy kompleks szkolny ze sto-

34	 Na przenosiny do Śródmieścia nie zdecydowało się tylko Studium Teatralne.
35	 https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/7,54420,25598522,komuna-warszawa-

przenosi-sie-do-srodmiescia-zajmie-sale-po.html?disableRedirects=true [dostęp: 
21 grudnia 2022].
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jącym obok, bliźniaczym budynkiem dawnego liceum im. 
Hoffmanowej. Przenosiny były „na razie” i „tymczasowe”, 
a przestrzeń – typowa dla jej oryginalnej funkcji, nieprzy-
stosowana do celów teatralnych i zaniedbana. Dodatkowo 
dwa miesiące po rozpoczęciu działalności w nowym miej-
scu do Polski dotarła pandemia COVID-19, a związane 
z nią kolejne lockdowny skutecznie uniemożliwiły prowa-
dzenie regularnego programu otwartego dla publiczności. 
Z perspektywy czasu przenosiny na ul. Emilii Plater trze-
ba jednak uznać za kluczowy zwrot w historii instytucjo-
nalnej Komuny. Alina Gałązka mówiła wtedy: „Jesteśmy 
bardzo wdzięczni urzędnikom za przygarnięcie naszego 
teatru i pomoc logistyczną w postaci m.in. sprawdzania 
wytrzymałości stropów, czy uniosą kratownicę z naszym 
oświetleniem. Liczymy też, że w nowym miejscu zmie-
ści się dwa razy więcej osób, które przychodzą na nasze 
spektakle, bo do tej pory mieliśmy problemy z pomiesz-
czeniem publiczności, a tutaj wejdzie nawet 150 osób”36. 
Mimo że władze dzielnicy udostępniły organizacjom 
z Lubelskiej tylko parter i pół I piętra z dwukondygna-
cyjnego budynku, wyłączając szereg pomieszczeń z użyt-
ku ze względów bezpieczeństwa, to i tak udostępniona 
przestrzeń stwarzała większe możliwości niż ta, w której 
pracowały na Pradze. Składały się na nią duża sala gim-
nastyczna, którą Komuna od razu przekształciła w scenę, 
oraz wiele mniejszych klas szkolnych, w których umiesz-
czono biura, sale prób i garderoby. Nowa przestrzeń po-
zwoliła więc na równoczesną pracę wielu osób, nawet 
w warunkach epidemicznych. 

Zwrot w historii instytucjonalnej Komuny jest również 
związany z rozpoczęciem działalności w centrum Warsza-
wy. Kamienica na ul. Lubelskiej 30/32 była z pewnością 
istotną częścią tożsamości grupy, której wraz z innymi 

36	 https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/7,54420,25598522,komuna-warszawa-
przenosi-sie-do-srodmiescia-zajmie-sale-po.html?disableRedirects=true [dostęp: 
21 grudnia 2022].
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podmiotami udało się stworzyć tam nowe centrum kul-
tury, a podróż na Kamionek dla niektórych widzów sta-
nowiła o wyjątkowości wieczoru teatralnego. Jednak lo-
kalizacja w Śródmieściu zwiększyła fizyczną dostępność 
Komuny, również dla zwykłych przechodniów idących 
wzdłuż ul. Emilii Plater, a także jej symboliczną widzial-
ność, nie tylko dla potencjalnej, nowej publiczności, ale 
także dla artystów, organizacji i innych podmiotów szu-
kających miejsca dla swoich inicjatyw. W szkole kontynu-
owały też swoją działalność, już w ramach osobnych do-
finansowań, Stowarzyszenie Sztuka Nowa (do 2020 roku) 
i Stowarzyszenie Pedagogów Teatru (do 2022 roku). Z bie-
giem czasu, dzięki nawiązaniu współpracy z Dzielnicą 
Śródmieście, a także w związku z przedłużającym się za-
mknięciem kamienicy przy ul. Lubelskiej 30/32, Komunie 
udało się przedłużyć tymczasowy najem części budynku 
do roku 2027.

**
Przemiany instytucjonalne Komuny Warszawa można 
analizować z dwóch, krzyżujących się perspektyw – pro-
fesjonalizacji sektora pozarządowego oraz porządku in-
stytucjonalnego kultury w Polsce. 

Uruchomiony w 2018 roku program „Społeczna in-
stytucja kultury” jest jedynym tego typu otwartym kon-
kursem w Polsce na realizację zadań publicznych przez 
stowarzyszenia i fundacje z obszaru kultury. Wyni-
ka z rekomendacji sformułowanych w 2015 roku przez 
zespół ekspercki pod kierunkiem Jerzego Hausnera, 
odpowiedzialny za opracowanie założeń do wdraża-
nia dokumentu strategicznego Miasto kultury i obywa-
teli. Program Rozwoju Kultury w Warszawie do 2020 
roku (PRK2020)37. Autorzy rekomendacji zwracali wte-

37	 Jerzy Hausner diagnozował przesadną instytucjonalizację kultury w Polsce już na 
Kongresie Kultury w 2009 roku w Krakowie. Zob. Roman Pawłowski, Plan Hausnera 
dla kultury, „Gazeta Wyborcza”, 4.05.2009.
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dy uwagę na konieczność: „poszerzenia pola aktywno-
ści konkursowej Biura Kultury o oferty: (i) zmierzają-
ce do tworzenia niepublicznych instytucji kultury oraz 
(ii) wprowadzające regranting realizowany przez specja-
lizujące się w danej dziedzinie podmioty III sektora”38. 
Przedstawiciele warszawskiego sektora pozarządowe-
go dostrzegają w tym programie innowację szczególnie 
w zakresie finansowania ze źródeł publicznych, a więc 
w relacjach między administracją a organizacjami39. Jako 
taki został też wyróżniony w finale europejskiego plebi-
scytu The Innovation in Politics Awards 2021, w katego-
rii „Wspólnota”40. 

Stanowi on innowację nie tylko we współpracy ze sto-
warzyszeniami i fundacjami o profilu kulturalnym, ale na 
tle ogółu podmiotów pozarządowych w Polsce, których 
kondycja opisywana jest w niektórych badaniach jako „re-
latywne zapóźnienie rozwojowe w stosunku do państw 
z rozwiniętym i okrzepłym trzecim sektorem”41. Ta suro-
wa ocena wynika zarówno z faktu, że wiele młodych or-
ganizacji nie jest w stanie przetrwać kilku pierwszych lat 
swojej działalności, jak i z braku systemowych mecha-
nizmów pozwalających z kolei doświadczonym funda-
cjom i stowarzyszeniom na stabilizację swojej długolet-
niej praktyki. W dużej mierze jest to związane z sytuacją 
finansową sektora, która polepsza się w ostatnich latach, 
ale jest ciągle bardzo trudna42. Niezmiennie od 2002 roku 

38	 Zob. Aktywniejsza polityka kulturalna. Relacje Biura Kultury z instytucjami i NGO 
Podsumowanie wyników prac zespołu prowadzonego przez profesora Jerzego 
Hausnera, https://konsultacje.um.warszawa.pl/sites/konsultacje.um.warszawa.pl/
files/doskonalenie_polityki_kulturalnej_w_warszawie_-_obszar_instytucje_kultury_
skrot.pdf [dostęp: 1 grudnia 2022].

39	 Zob. Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja Kultury (2018 i 2019) oraz stały 
program kulturalny (2019). Raport, opracowanie: Fundacja Obserwatorium, 
Obserwatorium Sp. z o.o., Warszawa 2022, s. 82, 129.

40	 https://kultura.um.warszawa.pl/-/spoleczna-instytucja-kultury-projekt-doceniony 
[dostęp: 19 grudnia 2022].

41	 Janina Stankiewicz, Bartosz Seiler, Profesjonalizacja jako czynnik sukcesu polskich 
organizacji pozarządowych, „Zarządzanie i Finanse” 2013, nr 4/2, s. 358.

42	 Zob. Beata Charycka, Marta Gumkowska, Między wzrostem a rozwojem. 
Zmiany w sektorze pozarządowym w Polsce, „trzeci sektor” 2019, nr 48 (04); zob. 
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osoby w nim działające jako największe problemy pro-
wadzenia regularnej działalności wymieniają trudności 
w zdobywaniu funduszy i sprzętu niezbędnych do bieżą-
cego funkcjonowania. W 2021 roku deklarowało ten pro-
blem aż 70% stowarzyszeń i fundacji43. Badania wskazują, 
że „jedną z przyczyn ciągłego występowania tych trud-
ności może być system dotacji ze środków publicznych, 
który wywołuje mechanizm potocznie zwany «granto-
zą». W dostępnych programach dotacyjnych przeważają 
granty krótkoterminowe, zazwyczaj trwające około 10–12 
miesięcy. W związku z tym organizacje co chwilę muszą 
poszukiwać nowych źródeł finansowania, żeby zapewnić 
ciągłość swoich działań”44. Z „grantozą” związane są rów-
nież kolejne problemy wskazywane przez organizacje jako 
nasilające się od 2002 roku, a więc: skomplikowane for-
malności towarzyszące realizacji grantów oraz nadmierna 
kontrola ze strony administracji publicznej45.

Opisywany brak stabilności finansowej determinu-
je także relacje pracy i formy zatrudnienia w sektorze. 
Zgodnie z raportem Kondycja organizacji pozarządowych 
w 2021 roku mniej niż połowa podmiotów płaciła co naj-
mniej jednej osobie rocznie, a jedynie 22% – zatrudniało 
kogoś na umowę o pracę46. Taka forma zatrudnienia nale-
ży do rzadkości właśnie dlatego, że wielu grantodawców 
wciąż nie docenia znaczenia obsługi projektów, czyli m.in. 
zatrudnienia stałego zespołu, i „tnie” takie koszty, przy-
znając dotacje w ramach otwartych konkursów ofert. 

Trudno nie łączyć opisywanych warunków zatrudnie-
nia i wynagrodzenia z narastającym w ostatnich latach 
kryzysem kapitału ludzkiego w organizacjach. „Najwięk-
szy od 2002 roku wzrost (o 21 punktów procentowych) 

Beata Charycka, Marta Gumkowska, Julia Bednarek, Kondycja organizacji 
pozarządowych. Trendy 2002‒2022, Stowarzyszenie Klon/Jawor, Warszawa 2022. 

43	 Zob. Beata Charycka, Marta Gumkowska, Julia Bednarek, Kondycja organizacji 
pozarządowych…, dz. cyt., s. 28. 

44	 Tamże, s. 56.
45	 Zob. tamże, s. 57.
46	 Zob. tamże, s. 11, 19.
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spośród listy wszystkich problemów – relacjonują badacz-
ki – nastąpił w doświadczaniu przez organizacje trudności 
w utrzymaniu zespołu pracowniczego i wolontariackie-
go”47. Tego typu trudności ograniczają w znaczącym stop-
niu możliwość budowania struktur organizacji, co skut-
kuje między innymi osamotnieniem liderów i liderek oraz 
uniemożliwia planowanie rozwoju48. Stanowi to jeden 
z objawów „słabości podmiotów non profit w zakresie sa-
modzielnej profesjonalizacji organizacyjnej”49. 

Podstawowa różnica wobec dotychczasowych mechani-
zmów finansowania inicjatyw organizacji pozarządowych 
w Warszawie i w Polsce, jaką wprowadził program „Spo-
łeczna instytucja kultury”, polega na tym, że „nie jest z zało-
żenia konkursem na realizowanie oferty kulturalnej, ale na 
tworzenie nowego podmiotu”50. Znajduje to swoje odzwier-
ciedlenie w wyższych niż w innych konkursach dofinan-
sowaniach51, wyraźnym wskazaniu możliwości ponoszenia 
kosztów administracyjnych i remontowych do 30% budże-
tu52 oraz długim okresie, na jaki przyznawana jest dotacja53 

Nie istnieją aktualne opracowania poświęcone sytu-
acji finansowej organizacji o profilu kulturalnym w Pol-

47	 Tamże, s. 55, por. Beata Charycka, Marta Gumkowska, Między wzrostem 
a rozwojem. Zmiany w sektorze pozarządowym w Polsce, s. 34.

48	 Zob. Beata Charycka, Marta Gumkowska, Między wzrostem a rozwojem…, dz. cyt., 
s. 35.

49	 Janina Stankiewicz, Bartosz Seiler, Profesjonalizacja jako czynnik sukcesu polskich 
organizacji pozarządowych, dz. cyt., s. 361.

50	 Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja Kultury (2018 i 2019) oraz stały program 
kulturalny (2019). Raport, s. 54.

51	 W I edycji konkursu, w 2018 roku, beneficjanci otrzymali na czteroletnią 
działalność dofinansowanie w wysokości: Komuna Warszawa – 4 406 450 zł, 
Stowarzyszenie Teatru Konsekwentnego – 3 645 000 zł. II edycja konkursu, z 2019 
roku, obejmowała dofinansowanie trzyletnie, w wysokości: Stowarzyszenie im. 
Stanisława Brzozowskiego – 2 715 000 zł, Fundacja Scena Współczesna –  
2 700 000 zł, Fundacja Teatr 21 – 1 800 000 zł, Stowarzyszenie Druga Strefa –  
1 800 000 zł. Za: Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja Kultury (2018 i 2019) 
oraz stały program kulturalny (2019). Raport, s. 75–76.

52	 Zob. Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja Kultury…, dz. cyt., s. 21. Jest 
to zgodne z rekomendacjami zespołu Hausnera, zob. Aktywniejsza polityka 
kulturalna…, dz. cyt., s. 6.

53	 Są to okresy porównywalne do kadencji dyrektorów publicznych instytucji kultury.
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sce, ale już odniesienie budżetów warszawskich społecz-
nych instytucji kultury do całego sektora pozarządowego 
pozwala lepiej zrozumieć sens tej formalno-finansowej 
różnicy. W analizie trendów rozwoju sektora, jako organi-
zacje o największych przychodach Stowarzyszenie Klon/
Jawor określa te, których budżety przekraczają 100 tysię-
cy złotych rocznie. Mimo że ich liczba rośnie, to w 2020 
roku stanowiły jedynie 29% sektora54. Komuna z ponad-
milionowym budżetem rocznym przyznanym w ramach 
dotacji na społeczną instytucję kultury należy więc do 
zaledwie 6% organizacji w Polsce, które miały podobny 
przychód55. Nie można zapomnieć jednak o tym, że dla 
działalności Komuny drugi układ odniesienia stanowią 
budżety publicznych instytucji kultury, które są zazwyczaj 
co najmniej kilkukrotnie wyższe niż dotacje przyznawane 
w konkursie na społeczną instytucję kultury. 

Z perspektywy organizacji pozarządowej działającej 
wcześniej nawet tak intensywnie jak Komuna, ale jednak 
w logice punktowych dofinansowań, udział w konkur-
sie na społeczną instytucję kultury wymagał radykalnej 
zmiany skali działania, a co za tym idzie przeorganizowa-
nia dotychczasowego trybu pracy. Wysokość i stabilność 
finansowania, możliwość uwzględnienia kosztów admi-
nistracyjnych i remontowych, a także podjęte zobowią-
zania programowe umożliwiły i niejako wymusiły zmiany 
w strukturze zespołu. Po raz pierwszy, po trzydziestu la-
tach działalności, osoby związane z Komuną mogły uczy-
nić zaangażowanie w działania teatru swoją główną pra-
cą zarobkową, w wymiarze pełnego etatu, i zrezygnować 
z dotychczasowych zatrudnień w innych miejscach56. 

Badania przeprowadzone wśród wszystkich organi-
zacji uczestniczących w programie „Społeczna instytucja 
kultury” potwierdziły, że „w wyniku pozyskanego dofi-

54	 Zob. Beata Charycka, Marta Gumkowska, Julia Bednarek, Kondycja organizacji 
pozarządowych…, dz. cyt., s. 43.

55	 Tamże, s. 9.
56	 Por. Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja Kultury…, dz. cyt., s. 76.
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nansowania miały one możliwość zaoferowania człon-
kom i członkiniom swoich zespołów stałego zatrudnienia 
(na dłuższy okres), co zwiększyło wewnętrzną stabilizację 
oraz dało swobodę działania (taka stabilizacja daje szansę 
skupienia się na działaniu organizacji, a nie podejmowa-
niu ciągłych inicjatyw w celu przetrwania)”57. Rozwiąza-
nia przyjęte w ramach programu pozwalają więc organiza-
cjom odejść od logiki projektowej, opartej na planowaniu 
doraźnym, małoskalowym i reaktywnym oraz determinu-
jącej określone relacje pracy. Dają szansę planowania roz-
woju organizacji w dłuższej perspektywie czasowej58 oraz 
uważnego projektowania konkretnego miejsca. 

Zabezpieczenie podstawowych kosztów – stabilnego 
wynagrodzenia zespołu i funkcjonowania siedziby w dłuż-
szej perspektywie czasu – stanowi bezpieczną bazę dla 
podejmowania działań, które ze względu na swoją tematy-
kę lub formę nie były dla organizacji wcześniej dostępne. 
Wszyscy przebadani beneficjenci dwóch edycji programu 
„Społeczna instytucja kultury” deklarowali, że umożliwił 
on rozwój ich stowarzyszeń w obszarze współpracy. „We-
dług nich, stabilność instytucjonalna, którą daje udział 
w programie, stwarza dobry grunt dla kontynuowania do-
tychczasowych partnerstw, a także do nawiązywania no-
wych, silniejszych kooperacji”59. 

Przeprowadzona ewaluacja pokazuje także, że baza 
finansowa i organizacyjna, jaką zapewnia dotacja w ra-
mach programu „Społeczna instytucja kultury”, pozwa-
la pozyskiwać dodatkowe środki z innych źródeł. Jest to 
związane po pierwsze z faktem, że organizacje mogą od-
ważniej aplikować o różnorodne granty, ponieważ mają 
zapewnione podstawowe warunki przetrwania. Po dru-
gie, projektodawcy objęci badaniem ewaluacyjnym de-
klarowali, że na bazie zadania finansowanego w ramach 

57	 Tamże, s. 139.
58	 Por. tamże, s. 75.
59	 Tamże, s. 76.
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programu „Społeczna instytucja kultury” rozwijali swoją 
działalność fundraisingową, na co pozwalało m.in. zade-
klarowanie środków z dotacji Biura Kultury jako wkładu 
własnego w projektach finansowanych z innych źródeł60. 

Zebrane podczas ewaluacji wypowiedzi projektodaw-
ców pokazują także, że dotacja w ramach tego programu 
powoduje efekt synergii na poziomie ich programów61. 
Polega on na tym, że w trakcie trwania projektu organiza-
cje inicjują nowe, „komplementarne” pomysły i rozwijają 
działalność w różnych kierunkach, które na etapie pisania 
wniosku nie były jeszcze zdefiniowane62. Beneficjenci zy-
skują więc większą autonomię w bieżącym projektowaniu 
programu, co wiąże się też z bardziej adekwatnym i kom-
pleksowym myśleniem o przyszłości.

Potwierdza to dynamika działalności Komuny Warsza-
wa na ul. Emilii Plater 31. Poza rezydencjami performa-
tywnymi zaplanowanymi w ramach Hubu, w trakcie trwa-
nia zadania pojawiły się także nowe inicjatywy. W 2020 
roku rozpoczęło tam swoją działalność zainicjowane pod-
czas rezydencji Komuny Warszawa w Muzeum Sztuki No-
woczesnej (2019) internetowe Radio Kapitał. Dzięki spe-
cyfice dofinansowania w ramach programu „Społeczna 
instytucja kultury” możliwe było utworzenie rezydencji 
dla młodych osób tworzących to Radio oraz wyposażenie 
i prowadzenie studia nagraniowego (2020–2022). W ana-
logiczny sposób do programu Hubu włączono w trak-
cie realizacji projektu m.in.: rezydencję Pauliny Mirow-
skiej, podczas której powstała instalacja roślinna (2020), 
cykl miejski Hello City, My Old Friend prowadzony przez 
Fundację Bęc Zmiana (2021), rezydencję performatywną 
Jany Shostak (2021), spotkania kulinarne w ogrodzie przed 
budynkiem – Teatralna Szkoła Gotowania (2021–2022) 

60	 Zob. tamże, s. 76, por. Igor Stokfiszewski, JASNA 10 – praktykowanie społecznej 
instytucji kultury, Stowarzyszenie im. St. Brzozowskiego / Krytyka Polityczna, 
Warszawa 2022, s. 21.

61	 Por. tamże, s. 16.
62	 Zob. Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja…, dz. cyt., s. 80, 129.
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czy cykl Szkoła umierania, współorganizowany przez In-
stytut Dobrej Śmierci (2022).

Możliwości przestrzenne budynku i jego otoczenia – 
liczba pomieszczeń, dziedziniec oraz ogród, a także zabez-
pieczenie ich użytkowania dzięki dotacji, pozwalały tak-
że na rozwijanie dodatkowego programu, obejmującego 
m.in. letnie cykle koncertów i pokazów filmowych. Wraz ze 
stopniowym otwieraniem się sektora kultury po lockdow-
nach spowodowanych pandemią do Komuny zaczęły się 
również zwracać organizacje, artyści i artystki poszukujący 
przestrzeni na realizację własnych projektów – warsztatów, 
przedstawień czy wystaw63. Dzięki nowym partnerstwom 
w dawnej szkole odbyły się m.in. wydarzenia w ramach fe-
stiwali: Against Gravity, Avant Art, Ciało/Umysł, Warszaw-
ska Jesień czy Ephemera/Unsound. Podjęto współpracę 
z Nowym Teatrem, Teatrem Powszechnym, Teatrem Stu-
dio, TR Warszawa i niezależnymi inicjatywami performa-
tywnymi (więcej s. 194). W ramach zajęć na kierunku sztu-
ki społeczne w Instytucie Kultury Polskiej UW studentki 
i studenci przygotowali na Emilii Plater 31 projekty skie-
rowane m.in do absolwentów szkoły, mieszkańców i oko-
licznych przechodniów. Po agresji rosyjskiej na Ukrainę 
w szkole zorganizowano też szereg wydarzeń dla społecz-
ności ukraińskiej, m.in. pikniki i przedstawienia.

Warto zauważyć, że z perspektywy publiczności od-
wiedzającej to miejsce, nieznającej ram formalnych 
i szczegółów jego finansowania, kulisy organizacyjne nie 
są istotne, a różne ścieżki tematyczne i wydarzenia skła-
dają się na jeden, wielowątkowy program nowego cen-
trum kultury w Warszawie. Dawna szkoła na ul. Emilii 
Plater stała się więc faktycznie społeczną instytucją kultu-
ry, mimo iż formalnie tylko część jej programu finansowa-
na była z projektu miejskiego o tej nazwie.

Drugą możliwą perspektywą analizy przemian organi-
zacyjnych Komuny Warszawa, obok profesjonalizacji sek-

63	 Por. Igor Stokfiszewski, JASNA 10…, dz. cyt., s. 33.
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tora pozarządowego, jest właśnie porządek instytucjonalny 
kultury w Polsce. Warto by zacząć tę analizę od samej na-
zwy programu dotacyjnego i znaczeń, które on uruchamia. 
Jak podkreślają autorzy raportu ewaluacyjnego, w zapisach 
konkursowych społeczna instytucja kultury została bardzo 
ogólnie zdefiniowana64. Z jednej strony można by więc po-
stulować, co czynią również ewaluatorzy, aby organizator 
konkursu precyzyjniej sformułował definicję społecznej 
instytucji kultury, a co za tym idzie wpisał w nią bardziej 
wyraziste kryteria jakościowe. Z drugiej jednak strony, ten 
brak wyrazistości można interpretować jako odwołanie 
się do wiedzy obiegowej – nie trzeba przecież definiować 
tego, co jest dla każdego zrozumiałe. W tym ujęciu wybór 
nazwy stanowi gest wzmacniający beneficjentów progra-
mu, ponieważ symbolicznie zrównuje ich z innymi, po-
wszechnie znanymi instytucjami kultury. 

Warto przy okazji zwrócić uwagę, że obowiązująca 
Ustawa o organizowaniu i prowadzeniu działalności kul-
turalnej również nie zawiera definicji instytucji kultury65. 
Można w niej znaleźć różne parametry organizacyjne, re-
gulacje dotyczące tworzenia instytucji i jej zakresu tema-
tycznego, ale nie definicję – tak jakby była właśnie czymś 
oczywistym. Znaczący w tym kontekście wydaje się pa-
ragraf 2 art. 10 ustawy, który pozornie ma charakter jedy-
nie porządkujący: „Ilekroć w ustawie jest mowa o insty-
tucji kultury bez bliższego określenia – należy przez to 
rozumieć zarówno państwową, jak i samorządową insty-
tucję kultury”66. Informacje rozsiane w różnych miejscach 
tej ustawy potwierdzają, że instytucja w jej perspekty-
wie jest podmiotem ustanawianym odgórnie, przez wła-
dze publiczne na szczeblu państwowym lub samorządo-

64	 Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja Kultury…, dz. cyt., s. 82.
65	 Zob. Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu 

działalności kulturalnej, Dz.U. 1991 nr 114 poz. 493, https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/
DocDetails.xsp?id=WDU19911140493 [dostęp: 19 grudnia 2022].

66	 Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu działalności 
kulturalnej.
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wym67. Potwierdza to dyskutowany w różnych kręgach 
anachronizm tego aktu prawnego, który ignoruje cały ob-
szar praktyk powstających oddolnie i niezlokalizowanych 
w instytucjach publicznych. 

Konkurs „Społeczna instytucja kultury” ten obszar 
rozpoznaje i upodmiotawia. W jakimś stopniu jest to 
oczywiście zabieg retoryczny – pozostający na poziomie 
języka. Nazwa „instytucja kultury” używana jest przecież 
w tym programie w sposób, którego ustawa nie przewi-
duje. Komuna Warszawa i inni beneficjenci nie są formal-
nie powoływani jako instytucje, nie zyskują osobowości 
prawnej i nie zostają wpisani do rejestru instytucji kultury 
prowadzonego przez m.st. Warszawa. Nie otrzymują rów-
nież od organizatora statutu, wskazującego m.in. organy 
zarządzające i określającego źródła finansowania68.

Zgodnie z założeniem, że język tworzy rzeczywi-
stość, warto jednak zobaczyć w tym programie istotne 
przesunięcie o znaczeniu politycznym. Przyznanie nawet 
umownego i czasowego statusu instytucji inicjatywom 
oddolnym i pozasystemowym stanowi publiczną legity-
mizację ich dorobku. Jak już zostało wspomniane, dzieje 
się to niejako wbrew dominującemu modelowi finanso-
wania organizacji pozarządowych oraz pomimo obowią-
zującej ustawy o prowadzeniu działalności kulturalnej, 
co ujawnia antysystemowy potencjał całego programu. 
Zaburza on ustalony porządek postrzegania kultury, któ-
rego te regulacje są emanacją, a co za tym idzie podwa-
ża binarny i wartościujący podział na to, co amatorskie, 
i to, co profesjonalne, na którym ten porządek jest usta-
nowiony. 

Nowe rozwiązania wprowadzone przez ten konkurs – 
długość trwania projektu, zwiększony budżet, co przekła-
da się na realną możliwość finansowania etatów i kosz-

67	 Por. Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu 
działalności kulturalnej, art. 11.

68	 Zob. Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu 
działalności kulturalnej, art. 12, 13, 14.
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tów infrastruktury – stanowią także znaczącą zmianę 
polityki samorządu w kontekście toczących się dyskusji 
o możliwej bądź niemożliwej profesjonalizacji fundacji 
i stowarzyszeń. Odpowiadają również na potrzeby osób 
w nich działających, które coraz częściej wskazują profe-
sjonalizm jako wartość ważniejszą w swojej pracy niż za-
angażowanie, poczucie misji czy zaufanie69. Program jest 
też wreszcie konkretną propozycją dla organizacji z ponad 
piętnastoletnim stażem, które już dawno wyszły z etapu 
amatorskiego zaangażowania, a stanowią obecnie około 
jedną trzecią sektora pozarządowego70. 

Potwierdza to ewaluacja przeprowadzona przez m.st. 
Warszawa, zgodnie z którą beneficjenci postrzegają udział 
w konkursie jako znaczącą zmianę w swojej działalności. 
Zauważają: „nazwa «instytucja kultury» powoduje, że or-
ganizacje są traktowane poważniej”71. Deklarują też, że 
„formuła społecznej instytucji kultury umożliwia organi-
zacjom rozwój instytucjonalny na zawodowym poziomie. 
To oznacza, że mają one możliwość spełniania swoich 
aspiracji w sposób kompleksowy – charakterem działania 
rzeczywiście bardziej przypominają instytucję kultury niż 
organizację pozarządową, zachowują jednak swoją zwin-
ność i zdolność szybkiego reagowania”72. 

To, co niektórzy przedstawiciele społecznych instytu-
cji kultury opisują jako doświadczenie bycia „pomiędzy 
dwoma światami”73, wiąże się także z testowaniem inne-
go typu relacji z samorządem, którą można by opisać jako 
balansowanie na granicy zależności i niezależności. Sa-
morząd wchodzi częściowo w rolę organizatora społecz-
nej instytucji kultury, przekazując jej środki potrzebne 
do prowadzenia działalności oraz do utrzymania obiek-

69	 Zob. Beata Charycka, Marta Gumkowska, Między wzrostem a rozwojem…, dz. cyt., 
s. 37.

70	 Zob. tamże, s. 28.
71	 Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja…, dz. cyt., s. 76.
72	 Tamże, s. 161. Por. Igor Stokfiszewski, JASNA 10…, dz. cyt., s. 32.
73	 Igor Stokfiszewski, JASNA 10…, dz. cyt., s. 84.
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tu, analogicznie do swoich zobowiązań wobec instytu-
cji samorządowej74, jednak są to znacznie niższe środki, 
a zobowiązanie jest ograniczone w czasie i krótkotrwałe. 
Program organizacji jest uzależniony od dotacji miejskiej, 
ale – inaczej niż w przypadku instytucji samorządowych – 
sama organizacja zachowuje autonomię w kwestii powo-
ływania i odwoływania swoich organów zarządczych75.

Trzeba pamiętać, że ten pośredni model nie jest roz-
wiązaniem systemowym, ale ma charakter lokalny i raczej 
pilotażowy z perspektywy zarówno sektora pozarządowe-
go, jak i organizacji kultury w Polsce. Można go nazwać 
pilotażowym mimo, iż m.st. Warszawa ogłosiło od 2019 
roku kolejne dwa nabory w ramach tego programu, a two-
rzenie społecznych instytucji zostało zdefiniowane jako 
zadanie priorytetowe w Programie rozwoju współpracy 
m.st. Warszawy i organizacji pozarządowych na lata 2021–
202576. Jednakże od strony formalnej jest to nadal jeden 
z wielu ogłaszanych otwartych konkursów ofert dla fun-
dacji i stowarzyszeń, które nie stanowią stałego elemen-
tu polityki kulturalnej, w tym sensie, że z zasady podat-
ne są na bieżące modyfikacje, zarówno programowe, jak 
i budżetowe. Program stanowi z pewnością innowacyjne 
i ambitne rozwiązanie, ale jednocześnie widać, że Urząd 
Miasta pozostaje dość ostrożny wobec dalszego upodmio-
tawiania doświadczonych organizacji. Raport ewaluacyjny 
odnotowuje, że w wytycznych konkursu brakuje wyraźne-
go zapisu głoszącego, „że celem i efektem realizacji zadań 
w konkursie SIK jest również, a może przede wszystkim, 
profesjonalizacja działań organizacji, jej instytucjonalne 

74	 Por. Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu 
działalności kulturalnej, art. 12.

75	 Por. Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu 
działalności kulturalnej, art. 15.

76	 Zob. Program rozwoju współpracy m.st. Warszawy na lata 2021–2025 
z organizacjami pozarządowymi oraz podmiotami, o których mowa w art. 3 
ust. 3 ustawy z dnia 24 kwietnia 2003 r. o działalności pożytku publicznego 
i o wolontariacie. https://bip.warszawa.pl/NR/exeres/EA5136E6-BA77-4EC9-9184-
E2C457550C90,frameless.htm [dostęp: 19 grudnia 2022].
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wzmocnienie oraz osiągnięcie przez nią większej stabil-
ności”77. Zachowawcze stanowisko warszawskiego Biura 
Kultury potwierdza fakt, że do tej pory zdecydowało się 
tylko raz – w 2009 roku78 – na powierzenie zarządzania 
instytucją kultury organizacji pozarządowej, na co prze-
cież pozwala ustawa79, a byłaby to adekwatna forma insty-
tucjonalizacji dla przynajmniej części podmiotów starają-
cych się o status społecznej instytucji kultury. 

O słabości programu „Społeczna instytucja kultury” 
w perspektywie długofalowej świadczy fakt, że mimo od-
miennych założeń, od strony formalnej funkcjonuje on 
tak samo jak każdy inny konkurs dla organizacji pozarzą-
dowych. Nie wypracowano rozwiązań przedłużania lub 
wygaszania „statusu” społecznej instytucji kultury, co po-
ciąga za sobą ryzyko zmarnowania dorobku instytucjonal-
nego wypracowanego przez organizację w trakcie zadania, 
obejmującego program artystyczny, relacje z widownią 
i bazę infrastrukturalną. Nie ma też żadnych regulacji róż-
nicujących start w konkursie tych organizacji, które po 
raz pierwszy się do niego zgłaszają, od tych, które były już 
społecznymi instytucjami kultury w poprzednich edycjach 
konkursu i aplikują niejako o przedłużenie tego statusu. 
Jest to tym bardziej istotne, że program nie ma i mieć nie 
może charakteru inkubatora, czy start-upu, którego ce-
lem byłoby usamodzielnienie stowarzyszenia czy funda-
cji. Jak pokazuje ewaluacja, „zaden z projektodawców nie 
był w stanie zadeklarować utrzymania programu w obec-
nej postaci bez wieloletniej dotacji z budżetu m.st. War-
szawy”80. Wszyscy rozmówcy deklarowali także, że brak 
dofinansowania w tej formie ograniczy ich działalność, 

77	 Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja…, dz. cyt., s. 84.
78	 Dotyczyło to Teatru Ochoty. Zob. https://e-teatr.pl/warszawa-przetarg-na-

zarzadzanie-teatrem-ochoty-a82052 [dostęp: 20 grudnia 2022], https://
um.warszawa.pl/-/ogloszono-przetrag-na-teatr-ochoty [dostęp: 20 grudnia 2022].

79	 Zob. Ustawa z dnia 25 października 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu 
działalności kulturalnej, art. 15 a. 

80	 Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja…, dz. cyt., s. 140.
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a jeden stwierdził nawet, że spowoduje jej zawieszenie81. 
Dotacja pozwala więc na rozwój struktur organizacyjnych 
i rozbudowę programu, ale jednocześnie uzależnia pod-
mioty od publicznego – w tym wypadku miejskiego – do-
finansowania. Warto jednak zauważyć, że jedyną alter-
natywą dla organizacji pozarządowych zajmujących się 
kulturą w Polsce jest komercjalizacja i działalność w cha-
rakterze przedsiębiorstwa w sektorze rozrywki.

Z pewnością zasługą programu jest otwarcie wspo-
mnianego pola „pomiędzy”, a więc połączenie właściwości 
dwóch odmiennych form działania. Być może to jest 
prawdziwy sens wprowadzonej zmiany. Nie polegałaby 
ona wtedy na ustanowieniu nowej formuły awansu insty-
tucjonalnego – od amatorstwa do zawodowstwa, co de 
facto konserwuje hierarchiczny porządek. Chodziłoby ra-
czej o zaburzenie tej logiki, poprzez wprowadzenie innego 
modelu rozwoju, dla którego matrycą nie jest dominujący 
typ instytucji teatralnej ani rodzaj teatru tam tworzony.

Przypadek Komuny Warszawa pokazuje bowiem, że 
społeczna instytucja kultury nie stanowi tylko modyfikacji 
organizacyjno-formalnej, ale może także wprowadzać do 
szerszego obiegu nowe estetyki i metody produkcji sztuki. 
Komuna od czasów RE//MIXÓW konsekwentnie inicjo-
wała przestrzeń dla projektów eksperymentalnych i inter-
dyscyplinarnych, jednak krótkotrwałe i niewystarczające 
dofinansowania znacznie ograniczały ich siłę oddziaływa-
nia. Dopiero rama instytucjonalna Hubu Kultury umoż-
liwiła stworzenie jedynej w Warszawie, a także jednej 
z niewielu w Polsce, regularnie działającej sceny dedyko-
wanej innym sztukom performatywnym niż teatr drama-
tyczny. Społeczna instytucja kultury programowana przez 
Komunę stanowi więc istotną rekonfigurację zastanej 
mapy teatralnej, ale także szerzej – zmianę postrzegania 
tego, czym teatr może być. Dzięki wspomnianej zwinno-
ści organizacji pozarządowej potrafi lepiej i szybciej re-

81	 Zob. tamże, s. 140, 142.
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agować na pojawiające się zjawiska niż nieprzygotowane 
do tego, z natury statyczne i strukturalnie konserwatywne 
teatry publiczne. Jest to możliwe także dlatego, że Komu-
na przez lata wypracowała formy produkcji i prezentacji 
adekwatne do przemian samej sztuki, czego efektem było 
połączenie domu produkcyjnego ze sceną impresaryjną, 
oparte na programowaniu kuratorskim, systemie rezyden-
cjalnym. 

Właśnie rezydencje oparte na tematyzowanych, otwar-
tych naborach okazały się skuteczną strategią reagowania 
na nowe zjawiska. Spotkały się z bardzo dużym zaintereso-
waniem – w 2019 roku zgłosiło się 145 osób, w 2020 roku – 
78, w 2021 roku – 150, w 2022 roku – 172. Wśród aplikują-
cych były osoby studiujące w wyższych szkołach teatralnych 
i akademiach sztuk pięknych oraz absolwenci i absolwentki 
tych uczelni, osoby związane z tańcem współczesnym, a tak-
że twórczynie i twórcy niezależni, identyfikujący się czasa-
mi z teatrem offowym. Zgłoszenia napływały z całej Polski, 
były wśród nich także projekty osób studiujących za granicą 
i obcokrajowców będących polskimi rezydentami. 

Nadsyłane co roku, przez cztery lata projekty, napisa-
ne przez reprezentantów zdefiniowanej grupy wiekowej 
(do 30. roku życia) stanowić mogą bogate źródło do ana-
lizy najnowszych trendów w sztukach performatywnych, 
ale same nabory można też uznać za rodzaj długofalowego 
badania, które ujawniło lukę w systemie instytucjonalnym 
kultury w Polsce. Rezydenci i rezydentki, którzy wzięli 
udział w ankiecie przeprowadzonej na zakończenie pro-
gramu, deklarowali, że umożliwił im on realizację pierw-
szego projektu w teatrze. Powyżej 90% z nich, oceniło, 
że udział w nim pozytywnie wpłynął na ich życie zawo-
dowe82. W szczególny sposób zwracali uwagę na warunki 
pracy stworzone przez Komunę. Często wypowiadali się 

82	 Ankietę zrealizowano w ramach ewaluacji programu Hub Kultury Komuna 
Warszawa w 2022 roku. Wzięło w niej udział 18 z 25 osób biorących udział 
w rezydencjach. Wszystkie cytaty pochodzą z zebranych w jej ramach odpowiedzi. 
Wybrane odpowiedzi rezydentów i rezydentek na s. 118–122)
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o relacjach panujących podczas rezydencji – o „kolektyw-
nej atmosferze” i „zaangażowaniu ekipy Komuny”. Aby 
określić postawę organizatorów, używali nieoczywistego 
w tym kontekście słowa „gościnność”. Doceniali też wol-
ność twórczą, jaką zapewniono im podczas realizacji zgło-
szonych projektów. Pisali o:

„przyzwoleniu na przetestowanie nawet niekoniecznie najlep-
szych pomysłów”,
„pełnej swobodzie co do formy i treści spektaklu, otwartości na 
eksperyment, braku cenzury, zaufaniu”,
„możliwości rozwijania autorskiego konceptu w ramach prefero-
wanej dynamiki pracy”.

Tym, co zwraca uwagę w zebranych odpowiedziach, 
jest również powracająca wdzięczność za dostęp do prze-
strzeni i szansa na stworzenie przedstawienia. Jako plus 
udziału w rezydencji wymieniano po prostu: „możliwość 
realizacji i prezentacji projektu, możliwość skorzysta-
nia z zasobów techniczno-ludzko-wiedzowych Komuny”. 
W tym kontekście pojawiały się także porównania z pracą 
w teatrach instytucjonalnych:

„Zaletą pracy w ramach rezydencji jest zdecydowanie możliwość 
dobrania obsady i realizatorów bez oglądania się na zobowiązania 
instytucjonalne. Nieograniczony czas pracy studyjnej oraz możli-
wość korzystania z przestrzeni w dowolnych godzinach dają dużą 
wolność i możliwość rozwoju artystycznego”.
„Podczas rezydencji można zrobić rzeczy, które nie są możliwe w pra-
cy np. w teatrze repertuarowym. Dzięki zaangażowaniu kurato-
ra mamy szansę na sukcesywny rozwój projektu i myślenie o nim na 
przestrzeni czasu, a nie że premiera w dwa miesiące i do widzenia”.

Respondenci i respondentki, podobnie jak w powyż-
szym cytacie, zwracali wielokrotnie uwagę na specyfikę 
pracy w systemie rezydencyjnym. W skali od 1 do 5, gdzie 
1 jest oceną najniższą, ponad 88% oceniło wsparcie me-
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rytoryczne udzielane przez Komunę na poziomie 4 i 5, 
z czego aż 72% – na poziomie najwyższym. Wysoko oce-
niano relacje z kuratorem oraz rolę informacji zwrotnej 
w przygotowaniu przedstawienia.

„Jestem ogromnie wdzięczna za feedback kuratorski. Zrozumiałam, 
jak może wpłynąć na moją pracę i że nie należy się go bać. W więk-
szości polskich instytucji teatralnych jest on ograniczony do jednego 
z dwóch stwierdzeń: podobało mi się / nie podobało mi się”.

Stałym wątkiem zebranych odpowiedzi było rów-
nież szersze doświadczenie współpracy, które towarzy-
szyło przygotowaniu przedstawienia w ramach rezyden-
cji. Szczególnie warto zwrócić uwagę, że tym, co czyni to 
doświadczenie wyjątkowym, jest okazja do pracy twórczej 
w środowisku interdyscyplinarnym.

„Nauczyłem się pracy z osobami pochodzącymi z różnych prak-
tyk, środowisk oraz współtworzenia materiału, który czerpie in-
spiracje od każdej z nich”.
„Nauczyłem się, że współpraca i wymiana myśli z innymi rezy-
dentami są istotne”.
„Nauczyłam się elastyczności i współpracy z artystami mającymi 
różne doświadczenie i wrażliwość”.

Wypowiedzi rezydentów i rezydentek, a także licz-
ba i profil osób zgłaszających się każdego roku do udziału 
w rezydencjach pokazały bardzo wyraźnie potrzebę ist-
nienia miejsca dla produkcji projektów niemieszczących 
się w teatrze repertuarowym, w szczególności tych inter-
dyscyplinarnych i choreograficznych, a także miejsca de-
dykowanego debiutom na tym polu. Taką potrzebę po-
twierdza również odbiór jej programu przez recenzentów 
i publiczność83. Premiery powstające w ramach rezydencji 

83	 Zob. m.in. Najlepszy, najlepsza, najlepsi w sezonie 2019/2020, „Teatr” 2020, nr 7–8, 
Najlepszy, najlepsza, najlepsi w sezonie 2021/2022, „Teatr” 2022, nr 9.
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były wielokrotnie omawiane w czasopismach teatralnych 
i gazetach codziennych84 oraz zapraszane na festiwale. 
Podczas czterech lat trwania społecznej instytucji kultury 
Komunę odwiedziło ponad 10 tysięcy widzów. Rozpozna-
nie przeprowadzone w ramach ewaluacji całego programu 
pokazuje, że publiczności społecznych instytucji kultury 
bardzo wysoko oceniały „ich ofertę”, jako powód ich od-
wiedzania wskazywano najczęściej poziom artystyczny/
merytoryczny i poruszaną tematykę85.

 

***
Historia instytucjonalna Komuny rozgrywa się między 
dwoma szkołami – jedną w mazowieckiej wsi Ponurzyca 
i drugą w centrum Warszawy. Wbrew pozorom to zesta-
wienie nie ma obrazować historii Komuny jako awansu, 
ale zwrócić uwagę na równoważność tych doświad-
czeń. Dzieli je cezura, jakim jest Manifest końca Komu-
ny Otwock z 2009 roku – grupa rozpoczęła działalność 
w szkole ponurzyckiej piętnaście lat przed jego ogłosze-
niem, a w szkole warszawskiej – dziesięć lat po nim. Cy-
towany już wcześniej manifest obwieszczał porzucenie 
wiary w społeczne oddziaływanie sztuki, która przyświe-
cała Komunie Otwock, a jej działalność definiował jako 
porażkę. Błędem jednak jest interpretować tamto wystą-
pienie jako „wyrzeczenie się skutku”, ponieważ było ono 
raczej próbą racjonalnego wytyczenia pola skuteczne-
go oddziaływania. Komuna pisała w manifeście: „Warto 
tę porażkę potraktować poważnie: jako przestrogę przed 
nieostrożnym nadużywaniem rewolucyjnych haseł i jako 
naukę o nadrzędności praktyki”86. Właśnie wiara w prak-
tykę pozostaje niezmienna w historii grupy i stanowi cha-

84	 Bibliografię zbierającą recenzje i relacje z przedstawień powstałych w ramach 
Hubu Kultury Komuna Warszawa można znaleźć na końcu tej publikacji.

85	 Zob. Ewaluacja konkursów Społeczna Instytucja…, dz. cyt., s. 58.
86	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 284.
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rakterystyczny rys jej, jednak społecznego, aktywizmu87. 
Nie polega on na krytycznym komentowaniu rzeczywi-
stości i „teoretyzowaniu” na temat idealnego świata, sta-
nowi raczej krytykę takiej postawy. Aktywizm Komuny 
jest skrajnie realistyczny, to znaczy, że usiłuje ona nie tra-
cić kontaktu z rzeczywistością i jest świadoma ograniczeń 
w nią wpisanych. Nie dziwi, że ważnym filozofem dla gru-
py stał się z biegiem lat amerykański pragmatysta Richard 
Rorty. To z jego tekstu pochodzi jej motto – „Brak zaan-
gażowania w praktykę wytwarza teoretyczne halucyna-
cje”88, które było też tytułem wystawy z okazji trzydzie-
stolecia Komuny w Muzeum Sztuki Nowoczesnej (2019). 
Chcąc uniknąć halucynacji, Komuna sprawdza, co da się 
zrobić w rzeczywistości takiej, jaką ona jest, tu i teraz. Jej 
postawa jest więc właściwie wyborem skuteczności, a nie 
wyrzeczeniem się jej. W tym świetle trzeba też rozumieć 
upór Komuny w budowaniu miejsc od Otwocka, przez Po-
nurzycę, Lubelską aż po Emilii Plater, a także towarzyszą-
ce temu od jakiegoś czasu dążenie do instytucjonalizacji. 
Instytucja jako „organizacja jakiejś dziedziny życia”89 jest 
przecież właśnie działaniem w rzeczywistości. 

Żadne z przedstawień Komuny nie wywołało 
politycznego przełomu czy rewolucji społecznej, zgodnie 
z niezmiennym od czasów Manifestu przekonaniem Grze-
gorza Laszuka, że „działalność artystyczna ma żaden albo 
znikomy wpływ na życie społeczne”90. Jednak wieloletnia 
praktyka Komuny okazuje się skuteczna w inny sposób – 
prowadzone przez nią miejsca rozszczelniają porządek in-
stytucjonalny kultury w Polsce. Nie chodzi tylko o to, że 
wypracowała sobie względną, choć ciągle rzadko spotyka-

87	 Zob. m.in. Grzegorz Pragmatyk. Rozmowa z Grzegorzem Laszukiem Marka S. 
Bochniarza „Czas Kultury”2021, nr 2, https://czaskultury.pl/artykul/grzegorz-
pragmatyk/ [dostęp 21 grudnia 2022].

88	 Zob. m.in. Grzegorz Pragmatyk, dz. cyt.
89	 Słownik języka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/slowniki/instytucjonalny.html, 

[dostęp: 22 grudnia 2022].
90	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock…, dz. cyt., s. 284, zob. 

Grzegorz Pragmatyk, dz. cyt.
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ną stabilizację oraz zainicjowała zmiany w warszawskiej 
polityce kulturalnej, ale przede wszystkim o wpływ na po-
dział zmysłowości. Tworząc konsekwentnie przestrzeń dla 
innych estetyk i sposobów produkcji, modyfikuje bowiem 
pole percepcji tego, czym mogą być dzisiaj sztuki perfor-
matywne i instytucje im dedykowane.

W 2020 roku, u zbiegu ulic Emilii Plater i Nowogrodzkiej, 
na terenie dawnego szkolnego ogrodu Komuna umieściła  
neon przedstawiający napis o treści „All the Things That 
Could Happen Next”. Został on zaprojektowany jako 
„zdarzenie językowe” przez Tima Etchellsa, dyrekto-
ra słynnego teatru eksperymentalnego Forced Entertain-
ment, w ramach jego rezydencji jako kuratora drugiego 
sezonu Hubu Kultury. Przekaz tej pracy jest z założenia 
niepokojący i ambiwalentny – wyraża niepewność przy-
szłości, ale także inspiruje do myślenia o własnej spraw-
czości91. Być może z tego powodu zwraca uwagę wielu 
osób przechodzących obok, które chętnie go fotografują 
i udostępniają w mediach społecznościowych. 

Można jednak tę pracę odczytywać także z perspek-
tywy historii instytucjonalnej Komuny, a wtedy okaże się 
reminiscencją innego tekstu, pochodzącego z 1995 roku: 
„Witaj w Domu Komuny Otwock w Ponurzycy, tu wszyst-
ko może się zdarzyć […]. Wszystko zależy od nas: Dobre 
i Złe”92. To, co wtedy wydawało się punkowym zawoła-
niem, jednocześnie naiwnym, bezczelnym i żartobliwym, 
po latach okazuje się spełnioną obietnicą. Neon ustawiony 
przed budynkiem społecznej instytucji kultury, stworzonej 
przez Komunę Warszawa, trzeba więc interpretować także 
jako manifest skuteczności – konsekwentnej wiary w prak-
tykę – i gotowości podejmowania odpowiedzialności.

91	 Zob. https://komuna.warszawa.pl/neon/ [dostęp: 17 grudnia 2022].
92	 Agnieszka Berlińska, Tomasz Plata, Komuna Otwock..., dz. cyt., s. 38.
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****
Publikacja ta stanowi podsumowanie działalności spo-
łecznej instytucji kultury prowadzonej przez Komunę 
Warszawa w latach 2019–2022. Jej celem jest przyjrze-
nie się Hubowi Kultury z różnych stron oraz poprzez 
różnorodne dane. Zawiera przede wszystkim prezenta-
cję czteroletniego programu Komuny, obejmującą teksty 
kuratorskie, opisy wszystkich produkcji wraz ze zdjęcia-
mi oraz profile osób zaangażowanych w jego tworze-
nie. Konteksty dla programu Hubu budują z jednej stro-
ny wypowiedzi osób go tworzących, a z drugiej – analizy 
badawcze.

Manifest O bioróżnorodność w teatrze napisany wspól-
nie przez Alinę Gałązkę, Grzegorza Laszuka, Toma-
sza Platę oraz Michała Buszewicza, Martę Keil, Grzego-
rza Reske, Annę Smolar, Weronikę Szczawińską i Piotra 
Wawra jr, tworzących Instytut Sztuk Performatywnych, 
zawiera postulaty odnowienia refleksji nad polskim te-
atrem, weryfikacji dominujących form ekspresji, współ-
pracy i organizacji.

Rozmowa Inna instytucja jest możliwa przeprowadzo-
na między Komuną a Lucią Kašiarovą tworzącą praskie 
Studio Alta oraz Franziską Werner, kierującą berlińskim 
Sophiensæle, pozwala usytuować koncepcję instytucji Ko-
muny w perspektywie międzynarodowej oraz poznać idee 
i praktykę działań analogicznych teatrów w Berlinie i Pra-
dze. Zapisowi rozmowy towarzyszą komentarze, wypo-
wiadane z różnych pozycji: reżyserki – Weroniki Szcza-
wińskiej, organizatora, wiceprezydentki m.st. Warszawy 
– Aldony Machnowskiej-Góry oraz obserwatora i badacza 
– Edwina Bendyka. 

Tekst Mamy pracę dzienną i mamy pracę nocną przy-
wołuje szerszy kontekst działalności niezależnych grup te-
atralnych w Polsce oraz historyczne i współczesne próby 
ich instytucjonalizacji. 

Piotr Morawski z kolei, w analizie Nie tylko instytucja, 
omawia program społecznej instytucji kultury Komuny 
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jako projekt stanowiący wyzwanie dla dominującego mo-
delu pracy w polskich teatrach instytucjonalnych. 

W publikacji umieszczono również cytaty z wypowie-
dzi rezydentów i rezydentek uczestniczących w Hubie  
Kultury, które dostarczają jeszcze innej perspektywy – 
z wewnątrz procesu. Obraz społecznej  instytucji kultury 
uzupełniają dane liczbowe dotyczące m.in. zorganizowa-
nych wydarzeń i osób uczestniczących oraz lista instytucji 
partnerskich i współorganizowanych wydarzeń. Zwień-
czenie publikacji stanowi bibliografia, która pozwala za-
poznać się z recepcją twórczości społecznej instytucji 
kultury Komuny w mediach branżowych oraz rozszerzyć 
i pogłębić refleksję o kolejne konteksty.
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REZYDENCJE
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KRAJOBRAZ

Weronika Szczawińska

TEMAT SEZONU

KURATORKA
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Krajobraz, landscape i landschaft, i paysage.

Krajobraz jako możliwy gatunek teatralny, 
krajobraz performatywny i performowany. 

Wyobraź sobie swój krajobraz.

Czy Twój krajobraz jest naturalny, czy też 
wcale nie? Czy jesteś w nim? Czy raczej na 

niego patrzysz? Doświadczasz czy opisujesz? 
A może myślisz o tym jeszcze zupełnie 

inaczej?

Krajobraz może kojarzyć się z wieloma 
dziedzinami: zarówno z naukami 

humanistycznymi, społecznymi, sztuką, 
jak też z naukami przyrodniczymi. Celem 

tak sformułowanego idiomu jest więc 
zainspirowanie twórców szeroko pojętych 

sztuk performatywnych do stworzenia prac 
multidyscyplinarnych, przekraczających 

granice wąsko zdefiniowanych dyscyplin, prac 
opartych na nieoczywistych współpracach 
i skojarzeniach. Idea „krajobrazu” została 

zarysowana szeroko – tak aby nie narzucać 
twórczyniom i twórcom żadnej perspektywy, 
ale zasugerować zarazem kilka podstawowych 

punktów wyjścia. 
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Słowo „krajobraz” i jego idea mogą odnosić 
się do czegoś istniejącego (lub postrzeganego), 

lecz także do jego reprezentacji. Stąd praca 
nad performensem „krajobrazowym” zakłada 

twórcze negocjacje pomiędzy doświadczeniem 
a reprezentacją (oraz namysł nad regułami 

reprezentacji). Krajobraz to także coś 
postrzeganego, praca nad nim obejmuje więc 
również namysł nad współczesnymi reżimami 
widzialności i niewidzialności. Zadajemy też 
pytanie o „naturalność” krajobrazu, wpisując 

się w istotne rozmowy dotyczące sztuki 
w dobie antropocenu. Idea „krajobrazu” 

odwołuje się także do nurtu refleksji 
teoretycznej ujmującego przestrzeń teatru 
(czy też szerzej: sztuk performatywnych) 

jako swoistej landscape art. Inspirujemy się 
sztukami wizualnymi, które już dawno podjęły 

dyskusję nad ideą krajobrazu. Celem roku 
kuratorskiego ma być powstanie prac, które 

przedstawią widowni mapę krajobrazów 
współczesności, zrealizowanych w różnych 

paradygmatach, przy użyciu rozmaitych 
mediów i estetyk.
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Fatamorgana 
reżyseria: Grzegorz Laszuk

reżyseria światła: Karolina Gębska
muzyka: Bartek Rączkowski

wideo: Adrian Cognac
scenografia: Piotr Szczygielski

kostiumy: Ewelina Ciuchta
obsada: Anna Andrzejewska, Emilia Korsak, Łukasz Wójcicki

Fatamorgana to specyficzna odmiana „krajobrazu”. Nałożenie 
wyobraźni i załamania fal świetlnych. Wiadomo, jaki jest me-
chanizm fizyczny powstawania fatamorgany. A jakie są psy-
chiczne konsekwencje? Zaginione okręty płynące za powido-
kiem nowego lądu, nieistniejące wyspy nanoszone na mapy, 
utopijne wizje, rewolucje – wszystko to, co skryte tuż za ho-
ryzontem i czego tak bardzo pragniemy. Spektakl opowiada 
o wiecznej podróży poza horyzont.
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Manat. 
Romans podwodny 

reżyseria: Klaudia Hartung-Wójciak
obsada: Natasza Aleksandrowitch, Małgorzata Biela, Sebastian Grygo, 

Weronika Łukaszewska, Filip Perkowski, Marcin Wojciechowski
muzyka: Piotr Peszat

przestrzeń, scenografia: Paula Grocholska
reżyseria świateł: Aleksandr Prowaliński

konsultacja wokalna: Piotr Markowski, Bartosz Lisik
konsultacja choreograficzna: Weronika Pelczyńska

lektor: Stanisław Olejniczak

Manat to reportaż sceniczny, opowieść o transformacyjnym ro-
mansie dystrybutorek, pracowników, czytelników, czytelniczek 
hitowej serii wydawnictwa Harlequin z lat 90. Obecnie – sie-
demdziesiąt lat po wydaniu w Toronto The Manatee, pierwsze-
go tomu serii – wydawane są one w ponad trzydziestu róż-
nych językach na sześciu kontynentach. W polskim krajobrazie 
transformacyjnym wydawnictwo pojawiło się w roku 1991. 
Uruchamiając wówczas szeroko zakrojoną akcję promocyjną, 
wkrótce stało się fenomenem społeczno-kulturowym. 
Co łączy kioskowe romanse ze zbiorami Zachęty, polskie ga-
starbeiterki z Pałacem Kultury i Nauki, ortalionowych przed-
siębiorców z manatami, a Festiwal Piosenki w Opolu z włoską 
gwiazdą okładek Fabio Lanzonim? Jaki potencjał polityczny 
ma kartografia romansowych światów wyobrażonych?
Wychodząc od pojęcia landscape, rozumianego za hindusko-
-amerykańskim antropologiem Ajrunem Appaduraiem jako 
światy wyobrażone, zmieniające dotychczasowe mechanizmy 
wytwarzania wspólnoty i podmiotowości, proponujemy re-
trofuturystyczny krajobraz nie-miejsc. Nie-miejsc leżących 
w przestrzeniach pomiędzy – kartografią ciała pożądanego 
a kampowością afektów, ekonomią miłosnych landschaftów 
i ich potencjałem emancypacyjnym.
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Rodos
reżyseria i choreografia: Wojciech Grudziński

performance: Aleksandra Bożek-Muszyńska, Wojciech Grudziński, 
Oskar Malinowski, Justyna Zientek

głos: Dobromir Dymecki
dramaturgia: Joanna Ostrowska, Paweł Soszyński

muzyka: Wojtek Blecharz
scenografia, wizualizacje: Rafał Dominik
reżyseria światła: Aleksandr Prowaliński

kostiumy: Natalia Mleczak
wideo: Bartek Zalewski

W żargonie działkowców „byłem na RODOS” nawiązuje do ta-
niego wypoczynku na łonie natury. RODOS (Rodzinne Ogrody 
Działkowe Ogrodzone Siatką) są kojarzone z rekreacją i relak-
sem. To również przestrzeń pełna zagadek i tajemnic, miejsce 
odosobnienia, gdzie łatwiej ukryć coś „niestosownego”. Projekt 
RODOS to nie tylko wycieczka krajoznawcza, ale też cruising 
podziemia działkowców.
W RODOS usłyszymy miłosne piosenki i strofy pełne żalu, zo-
baczymy potyczki i umizgi. Wieczorem, gdy labirynt działek 
spowije dym grilla, gdy poziomki i czereśnie odetchną ciężko 
po całym dniu słońca, a trawniki nastroszą się pod wpływem 
wieczornej rosy, poznamy działkowych bohaterów, amantów 
i komediantów, usłyszymy baśnie i prawdziwe historie. Gdy 
opróżnione zostaną gąsiorki z pędzonym winem, a ciężar ka-
szanki ukołysze nas do snu – RODOS odkryje przed nami inne, 
bardziej nieokrzesane oblicze; tuż pod miastem, obok bloko-
wisk i supermarketów, rozpocznie się seans, w którym farsa 
i komedia spotkają się z najczystszą tragedią. Podmiejskie pa-
sterki i hultaje, rabusie i przykładne gospodynie zatańczą ra-
zem, dając susa przez grządki marchwi i krzewy jeżyn, na spo-
tkanie przygody, która zdarzyć się może tylko w RODOS.
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Rozmowa o drzewach
reżyseria: Weronika Szczawińska

zespół: Aleksandra Gryka, Małgorzata Pauka, Maciej Pesta, Katarzyna Sikora, 
Marta Szypulska, Piotr Wawer jr.

Spektakl poświęcony jest krajobrazowi zredukowanemu do 
jednego obiektu zainteresowań: drzewa. Drzewa jako obiektu 
fizycznego i obiektu fantazji; drzewa naturalnego i czysto este-
tycznego; drzewa jako podmiotu poezji i polityki; drzewa jako 
istoty związanej z pop-terapiami znerwicowanej współczesno-
ści. Prowadzić nas będą między innymi drzewne wiersze Ber-
tolta Brechta, spacery po lesie oraz shinrin-yoku. 
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Symfonia oddechowa. 
Jaśnienie

reż. Dobrawa Borkała
performance: Dobrawa Borkała oraz EChO (Eksperymentalny Chór 

Oddechowy): Robert Bigus, Barbara Borkała, Manana Chyb, Anna Jurkiewicz, 
Agata Mamczur, Olga Ozierańska, Nadia Szypilow, Aleksander Wawrzyniak, 

gościnnie Edka Jarząb
współpraca dźwiękowa: Edka Jarząb

przestrzeń, kostiumy: Marta Szypulska
reżyseria świateł: Aleksandr Prowaliński

konsultacje: Anna Nowicka, Anka Herbut, Wojtek Blecharz

Oddech jako automatyczna funkcja organizmu jest aktem nie-
ustannego stawania się, wymiany z otoczeniem, otwierania or-
ganizmu na świat. Wewnętrzne i zewnętrzne, intymne i ko-
lektywne, osobiste i polityczne łączą się poprzez respirację. 
Pulsacje pojedynczego organizmu, wchodząc w relację z pulsa-
cjami innych organizmów, poszukują wspólnego rytmu, a rytm 
indywidualnego oddychania podąża za kolektywnym tempem, 
doświadczając bezdechu.
Wydarzenie performatywne zaprasza widza do podążania za 
swoim naturalnym oddechem. Powietrze płynnie przechodzi 
pomiędzy uczestnikami, budując ich ciało, a wszystkim towa-
rzyszy przewodniczka – muszla Rosada.
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Taki pejzaż
koncepcja i wykonanie: Agata Maszkiewicz, Vincent Tirmarche, 

Christophe Demarthe
tekst: Vincent Tirmarche, Agata Maszkiewicz

muzyka: Christophe Demarthe
kostiumy: Natalia Mleczak

Nowa przestrzeń. Białe ściany, skrzypiąca, drewniana podłoga.
Agata, Vincent i Christophe w nowej przestrzeni. Białe ściany, 
skrzypiąca, drewniana podłoga. Okna bez zasłon.
Agata, Vincent i Christophe, skrzypiąca, drewniana podłoga. 
Okna bez zasłon. Dwie kolumny.
W rogu czarny podest. (2 tygodnie. Zima.)
Agata pod czarnym podestem na kółkach, Vincent świeci lam-
pą, Christophe słucha. Natalia patrzy. Hanna siada pod ścianą, 
Leon staje za Joanną. Olga leży przy Zbyszku. Agnieszka zasła-
nia widok Mateuszowi. Marek dotyka Waldka. Piotr podcho-
dzi bliżej, Agata znika. Jan nie zna pani Abdoulaye. Piotr unika 
Tomka. Pani Danuta wychodzi.
Taki pejzaż we wnętrzach Komuny Warszawa.
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TEREN WSPÓLNY /
COMMON GROUND

Tim Etchells 
Marta Keil 

Grzegorz Reske 

TEMAT SEZONU

ZESPÓŁ KURATORSKI



W
SZ

Y
ST

K
O

, 
C

O
 S

IĘ
 J

E
SZ

C
Z

E
 M

O
Ż

E
 Z

D
A

R
Z

Y
Ć

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

64 65

Obszar wyrysowany na mapie albo wyznaczony przez 
codziennie wydeptywane ścieżki biegnące środkiem 
trawnika. Precyzyjnie ogrodzony bądź poddawany 
ciągłym negocjacjom. Z kim podejmujesz rozmowę 

i ustalasz zasady? Co trzyma was razem? Kogo nigdy 
tutaj nie wpuścisz?

Teren wspólny: obszar, który współkształtujesz 
i o który codziennie dbasz; obszar swobodnego poru-
szania się – pod warunkiem, że znasz obowiązujące 
reguły. To przestrzeń, z którą się identyfikujesz albo 
na którą nie możesz patrzeć. To schronienie i przy-
wilej. Do kogo właściwie należy? Kto wyznacza jego 

ramy i wyrysowuje granice?

Teren wspólny, teren dzielony, schronienie. Podzie-
mie.

„Teren wspólny” może być tutaj rozumiany jako kon-
kretny fragment przestrzeni publicznej, jako język, 

metoda pracy, jako schronienie. Odnosi się zarówno 
do ustalanych umownie ram społeczności, jak i do 
rozmaitych wymiarów tego, co możliwe do wspól-
nego odbioru i odczuwania: do dźwięków, ale i do 

pogody – powszechnie odczuwalnej, przekształconej 
w ostatnich latach z tematu zdawkowych konwersa-
cji ze znajomymi w perspektywę realnego zagrożenia 

i w szczególnie istotny temat politycznych sporów.
„Teren wspólny” to zarazem ten obszar, który w mar-
cu 2020 roku gwałtownie skurczył się do porowatych 

powierzchni odgradzających przestrzeń prywatną 
od publicznej: okien, balkonów, drzwi samochodów. 
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Przestrzeń publiczna stała się zagrożeniem, kon-
takty społeczne powiązano z ryzykiem zarażenia 

nierozpoznaną jeszcze chorobą. Pandemia Covid-19 
błyskawicznie zmaterializowała granice, które dla 
części z nas pozostawały niewidoczne: wyrysowa-

ne na nowo linie graniczne państw, parków, placów 
zabaw, lasów, komunikacji publicznej czy własnej 

klatki schodowej dotkliwie zmieniły dostępność tego, 
co wspólne. Do tego ponownie i bezlitośnie zaktuali-
zowane zostały przywileje – jak choćby te związane 
ze swobodnym dostępem do ekranu komputera. Po-
wszechnie dostępny i współodczuwany okazał się za 

to strach o przyszłość i radykalne pogorszenie warun-
ków bytowych.

W okresie pandemii zagrożeniem stały się wszystkie 
miejsca, gdzie realne staje się odczuwanie drugiej 
osoby i gdzie można wprost okazać sobie wsparcie 

i solidarność. Być może przez jakiś czas tereny wspól-
ne będą otwarte tylko dla wybranych – dla tych, któ-
rzy nabyli wirusową odporność. Być może za chwilę 
założenia biopolityki zrealizują się w ten spotwor-
niały sposób: w selekcji na zdrowych i chorych, na 

uodpornionych i wystawionych na ryzyko zarażenia, 
na tych, co odzyskają swobodę przemieszczania się, 

i tych, którzy pozostaną w grupie ryzyka oraz we 
własnych czterech ścianach. Być może wszystko, co 
wiedzieliśmy o negocjowaniu wspólnej przestrzeni 

będzie trzeba zawiesić, a zasady wspólnego funkcjo-
nowania wymyślić zupełnie na nowo. Prawdopodob-
nie wiele miejsc, w których zwykle lubiliśmy się gro-

madzić, przestanie istnieć.
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All the Things
Tim Etchells

W ramach rezydencji Tim Etchells stworzył neon „All the Things  
That Could Happen Next” [Wszystkie rzeczy, które mogą się 
jeszcze zdarzyć], który został usytuowany w Warszawie u zbie-
gu ul. Emilii Plater i Nowogrodzkiej. Twórca sięga w tej pra-
cy do przyszłych możliwości objawiających się w rozmaitych 
kontekstach i w różnych skalach. Stawia pytanie o przyszłość 
w kontekście wydarzeń zarówno małych, jak i wielkich; z jed-
nej strony osobistych i intymnych, z drugiej — przybierają-
cych skalę ogólnospołecznych zmian. Być może tym, co neon 
ujawnia szczególnie wyraźnie, jest niepewność przyszłości oraz 
kruchość tego, co wydaje nam się stałe — tak w życiu osobi-
stym, jak i społecznym. Nikt z nas przecież nie wie, co się dalej 
wydarzy. Zwracając na to uwagę i podkreślając różnorodność 
i niepewność przyszłych możliwości, Etchells każe nam się za-
stanowić nad naszą własną sprawczością w kształtowaniu przy-
szłych wydarzeń.
Przy pomocy prostych zdań napisanych z użyciem neonów, 
świateł LED oraz innych technik Etchells stara się tworzyć mi-
niaturowe narracje; chwile dezorientacji, zdumienia, refleksji 
i intymności w przestrzeniach publicznych i galeryjnych. Na-
potykając tak pomyślane neony − czy to na ulicy, czy w bia-
łym sześcianie galerii − widzowie zostają wciągnięci w sytuację, 
która nie jest do końca jasna, w zdarzenie językowe, które wy-
bija z rutyny, wywołuje zmieszanie, jest dwuznaczne. Podob-
nie jak w innych pracach Etchellsa, brakujące części neonowe-
go obrazu są równie ważne jak te, które go tworzą. Przywołując 
opowieść albo wyrwaną z kontekstu ideę, neon zaprasza nas do 
wspólnej wędrówki, nie zdradzając jednak, gdzie ona prowadzi.
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Chcę
reżyseria: Marta Jalowska

muzyka: Edka Jarząb
formy przestrzenne: Sebastian Winkler

Gościnnie: Vala T. Foltyn | Valentine Tanz
współpraca choreograficzna: Alka Nauman

kostiumy: Marta Szypulska
wideo: Ania Płonka

zdjęcia: Pat Mic

I want a president! to poemat Zoe Leonard, który wraca przy 
kolejnych kampaniach prezydenckich w Stanach Zjednoczo-
nych, kolejnych wyborach, które utwierdzają jedynie zastany 
porządek. Poemat Leonard nawiązuje do legendarnej queero-
wej kampanii prezydenckiej Eileen Myles, poetki i performer-
ki, która wystartowała w wyborach prezydenckich w 1992 roku. 
Jej narzędziami były wiersze i manifesty, a jej wiece przekształ-
cały się w wieczory poetyckie. Czy w politycznej walce poezja 
może być radykalną bronią? Po co performować kampanie wy-
borcze? Kogo reprezentuje osoba niebinarna, lesba, feministka, 
prezydentka?
Chcę to manifest wykorzystujący narzędzia kampanii prezy-
denckiej, rozłożony na części i rozciągnięty w czasie. Seria 
działań, które w myśl poetki i performerki Eileen Myles zmie-
niają porządek słów politycznych. Projekt składał się z trzech 
części: wyborczej akcji plakatowej (10.05.2020, pierwszy termin 
– odwołanych – wyborów prezydenckich w Polsce); wiecu wy-
borczego (26.06.2020, ostatni dzień kampanii I tury wyborów 
prezydenckich w Polsce), spektaklu – czyli nowej prezyden-
cji. Listy Myles (przywiezione zza oceanu) oraz inspiracje do tej 
pracy pochodzą z badań Joanny Krakowskiej.
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Ćwiczenia 
meteorologiczne

koncepcja i reżyseria: Piotr Urbaniec
dramaturgia: Agata Siniarska

współpraca choreograficzna: Ola Osowicz

Kiedy w Holandii nadszedł zza oceanu kapryśny sztorm Cia-
ra, wybrałem się nad wybrzeże, żeby (jak naukowiec poeta) 
doświadczyć tego wydarzenia i kamerą na głowie zdokumen-
tować wiatr. Odkryłem tam, że psy mniej boją się wiatru niż 
ludzie i radzą sobie dużo lepiej z naturą. Biegają i cieszą się. 
Niestraszna im pogoda. Ludzie natomiast muszą chodzić sa-
motnie do góry nogami. Chodzą tak, jakby ktoś puścił wideo od 
tyłu. Jeśli szliby przodem do wiatru, to łzawiłyby im oczy i czo-
ło zrobiłoby się strasznie zimne. Należy mieć czapkę, bo wiatr 
może wprowadzić w stan szaleństwa, jeśli wejdzie przez uszy. 
W ogóle strasznie niewygodne jest jeżdżenie na rowerze pod 
wiatr, czasem nawet stoi się w miejscu. Najgorsze jest jednak 
chodzenie z dużym pustym kartonem albo przeprowadzka do 
innego mieszkania podczas huraganu.
Jakich przedmiotów nie powinniśmy zabierać na wiatr? Czy 
spektakl będzie uzależniony od pogody i warunków atmosfe-
rycznych? Czy uda nam się stworzyć doświadczenie meteorolo-
giczne w domowych warunkach (domestic weather)? Czy życie 
martwej natury możemy bardziej ożywić, a materiałów efeme-
rycznych przedłużyć?
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Dwelling in Possibilities
reżyseria i choreografia: Natasza Gerlach

kreacja i performans: Alex Freiheit, Sophie Guisset, Lison Petit
współpraca choreograficzna: Katarzyna Sikora, Emma Tricard

tekst: Audrey Liebot
reżyseria świateł: Jacqueline Sobiszewski

muzyka: Shayu
koprodukcja: viensmourir

Ten taneczny spektakl o niemożliwości zbudowania domu 
funkcjonuje jako laboratorium empatii, w którym z uwagą 
przyglądamy się temu, co było nam bliskie, dawało poczucie 
bezpieczeństwa, a teraz wydaje się obce, wykluczające, prze-
rażające. Wspólnie z widzami tworzymy przestrzeń, w której 
możemy rozpoznać i nazwać nasze lęki i wrażliwość, dając im 
czas do zaistnienia i pozwalając im się zmaterializować. Każde-
mu z nich przyglądamy się z bliska, starając się nadać mu for-
mę i tworząc tym samym nowy leksykon gestów, za pomocą 
których przekształcamy tę kruchą materię w siłę do wspólnego 
działania.
Szukamy więzi i współzależności, które prowadzą do kolek-
tywnej kontaminacji, proponując tym samym nowy podział ról 
i afektów. W ten sposób fikcja staje się dla nas miejscem na-
prawy tego, co realne. Zmienia perspektywy i tworzy nowe 
warstwy interpretacji i zrozumienia tego, co obce, inne, wy-
kluczone, stanowiąc zagrożenie dla dominującego porządku, 
w którym nie ma miejsca na wrażliwość i empatię.
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Let’s Make Noise, Sisters!
reżyseria: Zorka Wollny

scenariusz i wykonanie: Ana Kavalis, Anna Gutkowska, Anna Clementi, 
Anna Jurkiewicz, Anna Krzystowska, Barbara Popławska, Dagmara Siwczyk, 

Dominika Korzeniecka, Edyta Pawłowska, Elżbieta Balano, Ewa Majewska, 
Florence Freitag, Gosia Gajdemska, Karoline Strys, Leah Buckareff, Lyllie 

Rouvière, Magdalena Zaczek, Majka Gromadowska, Pauline Payen, Renata 
Dziurawiec, Ula Iwińska, Zorka Wollny

film: Insa Langhorst, Aleka Polis
partner: Goethe Institut

Podstawą kompozycji politycznie zaangażowanych etiud mu-
zycznych i choreograficznych jest kolaż mniej i bardziej zna-
nych kobiecych manifestów oraz różnego rodzaju drobne, 
wspólnotowe rytuały. Przestrzeń Komuny Warszawa została za-
mieniona w żywą instalację. Zwiedzając budynek, można było 
wysłuchać wykładu i koncertu, a w ramach partii solowych 
i grupowych ważne teksty zostały zaśpiewane, wyrecytowane, 
zmienione w kołysanki lub gniewny pomruk grupy. Publicz-
ność została przeprowadzona przez magiczny siódmy krąg pie-
kła, zaoferowano jej jednocześnie pobudzające intelektualnie 
i zmysłowo doznania.
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Morderstwo (w) Utopii
scenariusz i reżyseria: Grzegorz Laszuk

muzyka oraz opracowanie muzyczne: Bartek Rączkowski
choreografia: Aneta Jankowska

scenografia/kostiumy: Ewelina Ciuchta
reżyseria świateł: Karolina Gębska

wideo: Adrian Cognac, Magda Mosiewicz
obsada: Joanna Drozda, Jakub Papuga, Monika Roszko, Michał Sikorski, 

Paweł Siwiak
Koprodukcja Komuny Warszawa i Teatru Polskiego w Poznaniu

Wszystko wskazuje na to, że Utopia to bezludna wyspa. Wciąż 
jednak rozbudza marzenia, a jak wiadomo, marzenia łatwiej się 
sprzedają niż rzeczywistość. Przedstawienie to komedia kry-
minalna w klasycznym oświeceniowym stylu. W jasny spo-
sób tłumaczy pomyłki utopistów. W tle czai się pandemia oraz 
pierwszy transport kolonistów na Marsa. Czarnym charakte-
rem spektaklu jest Slavoj Žižek, który w pandemicznym za-
mknięciu dostrzegł szansę na spełnienie komunistycznej uto-
pii. Na szczęście w odpowiednim momencie pojawia się postać 
Pragmatysty, który bez litości rozprawia się z pomyłkami Uto-
pii i wytycza kurs rakiet Elona Muska prosto na Marsa. Szybka 
akcja, liczne trupy, momenty zadumy i muzyka z klasycznych 
kryminałów ery oryginalnego kina noir zapewnia godną roz-
rywkę – promyk nadziei w czasie pandemii!
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Musical o musicalu Metro
reżyseria: Robert Wasiewicz
dramaturgia: Marcin Miętus

obsada: Martyna Dyląg, Dominika Kimaty, Bożna Wydrowska
Teatr Etna: Zuzanna Szymańska, Kinga Konończuk, Asia Kuna, Błażej Lompart, 

Stanisław Kowański, Amelia Siwecka, Iga Lipiec, Maja Zapała, Natalia 
Pruszyńska, Kacper Budyta, Kasia Ciećwierz + Tomek Salski

opracowanie muzyczne: Michał Skrok
konsultacje wokalne: Agnieszka Nowak 

instalacja multimedialna: Anu Czerwiński
kostiumy: Antonina Peak
produkcja: Olga Kozińska

współpraca: Monika Balińska

Inspirowany legendarnym spektaklem Metro musical dla mło-
dzieży o poprawności politycznej jest opowieścią o outsiderach 
próbujących wyśpiewać sobie wolność w czasach transformacji. 
Odrzuceni przez mainstream tworzą nienormatywną rodzinę, 
która w podziemiach metra snuje wizję świata bez stereotypów, 
podziałów i ograniczeń. Wykorzystując queerowy potencjał 
oryginału i dekonstruując zawarte w nim strategie, twórcy pro-
jektu inicjują dyskusję na temat wrażliwości społecznej. Jako 
członkowie homoseksualnej mniejszości Robert Wasiewicz 
i Marcin Miętus tworzą przestrzeń do rozmowy o dyskrymina-
cji z postemancypacyjnej perspektywy. Musical podwójnie ko-
dowany, zarówno dla młodszej, jak i starszej widowni – piosen-
ka o konsekwencjach użycia słowa „pedał” przyda się każdemu.
Spektakl powstawał jako proces spotkania grupy młodzie-
ży (Teatr Etna) z wyłonionymi w open call aktorkami. Waż-
nym elementem pracy nad spektaklem były materiały nade-
słane w ramach castingu – część z nich została wykorzystana 
w przedstawieniu, całość zaś stanowi archiwum osobistych do-
świadczeń wykluczenia i walki ze stereotypami. 
Musical o musicalu Metro (dzięki uprzejmości Autorów) to wie-
lopoziomowy work-in-progress, w którym równie ważne jak 
pokazywana na scenie kreacja jest nieustanny proces wzajem-
nego uczenia się, szukania języka dla godnego nazywania Inno-
ści oraz budowania partnerskich relacji społecznych.
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Darkness as a new beginning.
Darkness as noise.

Darkness as resistance.
Darkness as nothing.
Darkness as chaos.

Darkness as a secret.
Darkness as a lovesong.

Darkness as truth.
Darkness as silence.
Darkness as a dance.

Darkness as a concert.
Darkness as a video installation.

Darkness as a scream.
Darkness as a sculpture.
Darkness as language.

Darkness as the solution.
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Ciemność jako nowy początek.
Ciemność jako hałas.
Ciemność jako opór.
Ciemność jako nic.

Ciemność jako chaos.
Ciemność jako tajemnica.

Ciemność jako piosenka miłosna.
Ciemność jako prawda.

Ciemność jako cisza.
Ciemność jako taniec.

Ciemność jako koncert.
Ciemność jako instalacja wideo.

Ciemność jako krzyk.
Ciemność jako rzeźba.
Ciemność jako język.

Ciemność jako rozwiązanie.
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Humans Are Dead, 
We’re the Humans Now

koncepcja i reżyseria: Michał Kmiecik
performance: Małgorzata Biela, Sebastian Grygo, Bartosz Ostrowski

współpraca dramaturgiczna: Alina Sobotta
muzyka: Paweł Starzec

konsultacje: Ida Ślęzak, Szymon Szewczyk
podziękowania: Mateusz Górski, Katarzyna Maywald, Paweł Androsiuk, 

megastroje.pl

Punktem wyjścia do pracy nad przedstawieniem był wypływa-
jący co jakiś czas w internecie mem, przedstawiający okładkę 
książki dla dzieci autorstwa Jane Werner Watson z ilustracja-
mi Garetha Williamsa, która ukazała się w styczniu 1953 roku 
w serii A Little Golden Book nakładem wydawnictwa Simon & 
Schuster. Na okładce widać troje zwierząt w ludzkich, domo-
wych czynnościach. Na pierwszym planie kot, chyba jeszcze 
młody, w zapasce albo spódnicy, zamiata podłogę. Obok królik 
albo zając, w różowym fartuchu w białe kropki, poleruje ścier-
ką talerz. Na drugim planie pies, stojący przy kuchence, pod-
nosi jedną łapą pokrywę wysokiego garnka, w drugiej trzyma 
łyżkę, z której językiem próbuje gotowanej przez siebie potra-
wy. Tytuł książki, The Very Best Home For Me!, zastąpiony zos-
tał napisem Humans Are Dead, We’re the Humans Now. Stąd 
pochodzi tytuł przedstawienia i temat. Aplikując na rezydencję, 
chciałem zająć się tematem przemocy i jej reprodukcji. Wyda-
wało mi się, że potrzeba będzie do tego literatury. Takie mia-
łem przyzwyczajenia. Okazało się, że to nie jest konieczne. 
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Krzykucha. 
Stand Up (For Your Rights) 

Comedy
reżyseria i performans: Jana Shostak

Wielojęzyczna, czarna komedia improwizowana z dokumental-
nym rdzeniem.
Trwająca od sierpnia 2020 roku białoruska rewolucja rzadko 
jest tematem żartów. Szczególnie represjonowanym nie jest do 
śmiechu. Sama będąc Białoruską, która jedną nogą wdepnę-
ła w antyłukaszeńskie protesty, a drugą w organizację pomocy 
humanitarnej dla prześladowanych, częściej mam łzy w oczach 
niż uśmiech na ustach. Używam jednak satyry i czarnego hu-
moru, aby się zdystansować i ulżyć sobie i towarzyszkom w tej 
surrealistycznej sytuacji. Przy okazji mogę przybliżyć i opisać 
w szczegółach nieznaną codzienność aktywistki.
Jest to perspektywa pełna sprzeczności tak jak mój kraj: femi-
nistyczno-konserwatywna, chrześcijańsko-antykościelna, le-
wacko-solidarnościowa. 
W swojej artystycznej naiwności wymyśliłam, że dla upchania 
tego kulturowego eklektyzmu w wydarzeniu performatywnym 
odpowiednią formą będzie stand-up. Równie bliski i adekwat-
ny do obecnej sytuacji, jak wąsy baćki na twarzy Niny Bagiń-
skiej. Ocierałam się już o tę formułę w przeszłości, biegając 
w stroju messengerki na poważnych debatach o przyszłości 
kultury, performując Dziadka Mroza w ośrodkach dla nowa-
ków czy występując jako kandydatka na Miss w czasie własnych 
i cudzych wernisaży wystaw. Bez śmiechu nie ma rewolucji!
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LARVA
koncepcja, choreografia, performans: Marta Ziółek

dramaturgia: Teresa Fazan
film: Adam Zduńczyk

maski: Mateusz Bidziński
muzyka: Wojciech Blecharz, współpraca: Natan Kryszk

perkusja: Bartosz Szabłowski 
kostiumy: Joanna Hawrot

grafika na kostium i materiał: Marcin Domański
scenografia: Natan Kryszk i Pola Czunikin-Krasowicka

światło: Aleksandr Prowaliński
praca z głosem i wsparcie w procesie: Agata Bargiel

Koncert ciała, punkowa celebracja samospalenia, śmierci staje 
się uwerturą wokalizacji scenicznej persony — kobiecego klow-
na. To taniec skoncentrowany na mocy wokalizacji i jej poli-
tycznych implikacjach, badający zdolność ciała do wyrażania 
lęków i zaburzania zastanych porządków. To hołd oddanym ko-
biecym drapieżcom, akt zrodzony z ziemi, ognia i popiołu.
To manifest feministyczny, który jest bezwstydny, głośny, su-
rowy. To rodzaj osobistej, politycznej wypowiedzi, piosen-
ki o mocy wrzasku wnętrzności ciała, o płynnej seksualności, 
o erotyce wyślizgującej się nadzorowi władzy. To hołd złożony 
punkowym artystkom, takim jak Patti Smith, Diamanda Galás 
czy Kim Gordon.
Scena wykorzystana jest tu jako przestrzeń przecięcia różnych 
kanałów doświadczania: kina, teatru, koncertu i obrzędu. Inte-
gralnym elementem spektaklu jest wideo nawiązujące do trady-
cji feministycznej erotyki, która sprzeciwia się patriarchalnym 
i mizoginistycznym obrazom kobiecej seksualności i przyjem-
ności.
Czerpiąc z kultury punka i hip-hopu, poprzez wibracje, od-
dech, spojrzenie, gest, LARVA animuje i reanimuje ciało w czę-
ściach, staje się wybuchową cielesną błazenadą, parodią nie-
odpowiednich zachowań, gestów i wypowiedzeń. Przełamuje 
cielesną formę, tworząc nowe pas.
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Mykulia
koncepcja, reżyseria, muzyka: Antonina Nowacka

scenografia i kostiumy: Julita Goździk
choreografia: Bożena Wydrowska

Voice Leaf: Paweł Romańczuk
światło: Jacqueline Sobiszewski

zapach: Kaja Domińska
dym: CHMUREX

makijaż: Alicja Konarska
eksperci dźwiękowi: Paweł Kulczyński, Wojtek Kurek, Adam Jankowski

„to ten wilgotny sen o Mykuliach w mięciutkich bebeszach górskich”
DADIGUWALUS VINCIGUERRA

Jest rok 2499. W wyniku eksploatacji zasobów ziemskich 
oraz fuzji gazów z elektroniusami wyłoniła się gigantycz-
na chmura wyjątkowo natarczywych elektrociosów, zasłania-
jąc Słońce i swoją nieznośną intensywnością zmuszając istoty 
ludzkie do ucieczki w głąb górskich bebechów, do jaskiń. Ze 
względu na ograniczony dostęp do światła, które stało się 
towarem luksusowym, istoty ludzkie z czasem przekształciły 
swoją formę w bardziej syntetyczną, upodabniając się do 
organicznych form stalaktytowych oraz stalagmitowych. 
Wysubtelnione zmysły na wpół z zsyntetyzowanym intelektem 
wygenerowały nowy system komunikacji oparty na języku 
zuniwersalizowanym. Komunikaty tworzone i wysyłane 
są z wykorzystaniem wyselekcjonowanych częstotliwości, 
jedynych niewykrywalnych przez natarczywe elektrociosy.
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O czynach 
niszczących opowieść 

organizatorka spotkania: SIKSA
rewolwerami władają: Magda Dubrowska, Alex Freiheit, Anna Steller, Martyna 

Konieczny, Piotr Buratyński, Tomasz Armada, Konstanty Usenko

Jaki ten świat jest mały. I bardzo, bardzo zły. Na westernowym 
padoku w ostatecznym starciu stają naprzeciw siebie dwie kow-
bojki. Walczą raczej o opowieść niż ze sobą nawzajem. Wiedzą, 
że nikt nie będzie patrzył na niuanse tego spotkania, tylko jak 
to zwykle bywa – na jego zakończenie. To dlatego wpuszczają 
widza tam, gdzie nie ma czasu na rozpamiętywanie przeszłości 
i ustanawianie nowych porządków – liczy się tylko to spotka-
nie. W końcu. Czy konfrontacja ta musi być na tyle niezwykła, 
by sięgać po konwencję, western, robić do niego kostiumy, sce-
nografię, choreografię? A co, jeśli już na wszystko jest za późno, 
a liczą się tylko zwyczajne tête-à-tête, na które często się spóź-
niamy? Może warto opowiadać sobie po prostu bajki: Żyły so-
bie dwa niedopałki. Żyły zgodnie z filozofią, że na złe wieści 
nigdy nie jest za późno. Pojawiały się więc właśnie wtedy, ni-
czym dwa konie brodzące w błocie.
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Patriarchal Tears
Koncepcja/idea i reżyseria: Markus Öhrn
Produkcja: Komuna Warszawa, Institutet

Przy wsparciu: Swedish Arts Council, Region Norrbotten

Markus Öhrn zaprosił do projektu polskich aktorów, produ-
centów, reżyserów i dyrektorów teatrów, by przez godzinę pła-
kali razem z nim w specjalnie do tego przygotowanym darkro-
omie w siedzibie Komuny Warszawa. „Powody do wspólnego 
płaczu i żałoby mogą być różne, ale jeśli my, mężczyźni posia-
dający władzę w świecie polskiego teatru, mamy zamiar potrak-
tować ruch #metoo poważnie i jeśli naprawdę chcemy zmian 
w przyszłości, to my również musimy się zmienić, a w ramach 
tej zmiany musimy przyznać się przed sobą i innymi, że w taki 
czy inny sposób byliśmy częścią seksistowskiej i nierównej sy-
tuacji w świecie teatru”.
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Śmierć i umieranie
reżyseria: Grzegorz Laszuk

obsada: Jacek Poniedziałek, Anna Wojnarowska, Marta Zięba
choreografia: Paweł Sakowicz

scenografia, kostiumy: Ewelina Ciuchta
wideo: Magda Mosiewicz, Adrian Cognac

muzyka: Bartek Rączkowski
światła: Karolina Gębska

Spektakl na trzy osoby i organy Yamaha Electone D-80 powstał 
na podstawie Trzech dzienników, zestawionych przez Marię von 
Rosen i Ingmara Bergmana. Czytanie fragmentów Dzienników 
z okresu umierania Ingrid Bergman, żony Ingmara Bergmana, 
matki Marii von Rosen, to bolesna medytacja. Wszelkie nadzie-
je zawodzą, każdy możliwy ból nadchodzi. Dzienniki to skrom-
ne, rzeczowe zapiski nieuchronnego końca bycia Ingrid Berg-
man. I każdego życia.
Czy można to pojąć? Zgodzić się na pewno nie można! Moż-
na wybrać czas i miejsce. Może to jedyny prawdziwy wybór: 
wczesny wieczór czy noc? Brzeg skalistej wyspy czy północny 
fiord?Fragmenty Dzienników, powidoki z klasycznych bergma-
nowskich arcydzieł oraz magiczne brzmienie Yamahy Electone  
opowiadają o śmierci, ostatniej rzeczy, dla której warto być, 
o cieszeniu się życiem i eutanazji, czyli najważniejszych ludz-
kich sprawach.
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Za tobą, moja zimna ciotko
koncepcja: Adelina Cimochowicz, Alka Nauman

wideo i materiały wizualne: Adelina Cimochowicz
choreografia: Alka Nauman

występują: Julita Goździk, Edka Jarząb, Alka Nauman
kostiumy i scenografia: Julita Goździk  

we współpracy z Adeliną Cimochowicz i Alką Nauman
dźwięk: Edka Jarząb we współpracy z Adeliną Cimochowicz i Alką Nauman

konsultacje: Ida Ślęzak, Jaqueline Sobiszewski, Magdalena Przybysz

Punktem wyjścia dla spektaklu jest praktyka pary psychotera-
peutów Jiriny i Ferdinanda Knoblochów, rozwijana za żelazną 
kurtyną w ówczesnej Czechosłowacji. Jedno z pierwszych pytań 
zadawanych przez Knoblochów brzmi: jaka jest relacja pomię-
dzy tym, co wewnątrz, i tym, co na zewnątrz? Twierdzili oni, że 
żyjemy w paradygmacie fałszywej dychotomii zakładającej ist-
nienie podziału na doświadczenie wewnętrzne i to, co inne, na 
zewnątrz. Prowadzi to do nierozwiązalnych problemów, unie-
możliwiających dostrzeżenie i zrozumienie przestrzenności do-
świadczenia nieuznającego granic wyznaczanych przez nasze 
tkanki. Wedle Knoblochów granice naszej skóry nie są granica-
mi naszego ciała.
Kurtyna jest momentem spotkania: połączenia i oddzielenia 
zarazem. Mokra od fantazji, wyobrażeń, projekcji i oczekiwań, 
grająca naszej ciekawości na nosie. Brudna, zużyta i niby nie-
potrzebna, wciąż jednak niepozwalająca o sobie zapomnieć. 
Karmiąca nostalgią i podsuwająca fałszywe tropy. Jesteśmy cie-
kawe, co jeszcze może nam, toczącym swoje małe emocjonal-
ne wojny, zrobić. To w końcu za zasłoną skóry, wewnątrz cia-
ła, w ciemności dzieją się wszystkie procesy życiowe: trawienia, 
krążenia czy śnienia. Nawet wzrok zależy od ruchu cienkiej 
kurtyny powieki. Czym jest nasza cielesność w zderzeniu z dzi-
siejszą narzucaną wizją, gęstą od diagnoz i etykiet. Sprywatyzo-
waną, utowarowioną, zindywidualizowaną i wstydliwą?
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TOUGH LOVE /
TWARDA MIŁOŚĆ

Anna Smolar

TEMAT SEZONU

KURATORKA
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Co widzisz i co czujesz, kiedy 
wypowiadasz na głos słowa „twarda 

miłość”? 

Co to pierwsze skojarzenie mówi 
o Tobie, Twojej historii i pamięci?

Co opowiada o nas, ludziach stojących 
na scenie, zasiadających na widowni?

Czy potrafimy razem poszukać 
definicji twardej miłości?

W jaką stronę nas popchnie ta 
definicja?

Skoro w rozumieniu współczesności 
potrzebujemy nowych obrazów, 
nowych pojęć i nowych historii, 

może warto zaczerpnąć słownictwo 
z jednej dziedziny i przyłożyć je do 
innych obszarów rzeczywistości? 

A może w badaniu i dekonstruowaniu 
otaczającego świata przydadzą nam się 

dziwne hasła?
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Słownik oksfordzki definiuje twardą 
miłość jako „dbanie o dobro osoby, 

szczególnie osoby uzależnionej, 
dziecka lub przestępcy, poprzez 

narzucanie jej określonych 
ograniczeń lub wymaganie od niej 

wzięcia odpowiedzialności za swoje 
czyny”. Pojęcie twardej miłości, 

rzeczywiście stosowane w psychologii 
najczęściej w kontekście uzależnień 

i współuzależnień, może stać się 
kluczem do badania szerzej pojętych 

zależności. 

Twarda miłość jako sprawdzian? 
Zasada społeczna? Poznawanie siebie 
wobec świata? Jako badanie bliskości, 
badanie dystansu? Jako przyglądanie 

się na nowo swojemu ciału, 
przyglądanie się relacjom, w domu, 

w pracy, na ulicy.
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Co się stało z nogą 
Sarah Bernhardt

reżyseria: Justyna Wielgus
scenariusz i dramaturgia: Justyna Lipko-Konieczna

obsada: Noga Sarah Bernhardt, Nogi Anny Dzieduszyckiej, Nogi Macieja 
Kasprzaka, Nogi Anny Kozłowskiej, Noga Joanny Pawlik, Nogi Moniki Świtaj

scenografia i kostiumy: Wisła Nicieja
wideo: Wojciech Kaniewski

reżyseria światła: Monika Sidor
opracowanie muzyczne: Zoi Mikhailova

Przedstawienie to pierwsza część naszego tryptyku z cyklu 
Anatomia teatru obok Co się stało z twarzą Marleny Dietrich 
i Co poniosło Christophera Reeve’a, w którym weźmiemy pod 
lupę uszkodzenia ciała w ich związkach z tym, co teatralne, 
nieteatralne i okołoteatralne.
Nie jest to oczywiście jedynie ironiczne nawiązanie do słyn-
nego teatralnego tryptyku Krystiana Lupy, ale raczej pyta-
nie o możliwość transgresji w podmiotowym, a nie przedmio-
towym ujmowaniu ciała i ucieleśnienia w teatrze. Przypadek 
uszkodzonej w wyniku wypadku na scenie, utraconej i zagubio-
nej nogi wielkiej diwy teatru Sarah Bernhardt staje się punktem 
wyjścia do opowieści o historiach różnych nóg, tych, które już 
po niej kroczą, a także tych, które cały czas czekają na swoje 
sceniczne entrée. Podążając za utraconą nogą Sarah Bernhardt, 
nogą, która staje się tu protagonistką i przewodniczką, opowie-
my o trudnej miłosnej relacji między aktorem, aktorką i sceną. 
Drodzy widzowie, zapraszamy tym samym na pierwszy perfor-
mans opowiadany z perspektywy nóg i mamy nadzieję, że nie 
przejdziecie obok niego obojętnie.
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JaWa
koncepcja, realizacja i wykonanie: Turkowski & Nowacka

udział wzięli, biorą, może wezmą: Jan Rozpędzik, Waldemar Wieczorek, 
Artur Czechowicz, Dariusz Mikuła, Adam Ziajski, Dorota Kwinta, 

Iwona Nowacka, Janek Turkowski
wsparcie realizacyjne: Stowarzyszenie Teatr Kana, 

Przedsiębiorstwo Społeczne JaWa
specjalne podziękowania: Alina Gałązka, Grzegorz Laszuk, 

Szymon Olbrychowski
konstrukcja i wykonanie półobiektu: Piotr Szczygielski 

konsultacje przyrodnicze: Jarema Rabiński
produkcja: Olga Kozińska / Komuna Warszawa

Przedsiębiorstwo Społeczne JaWa powstało w Szczecinie we 
wrześniu 2021 roku. Nazwa wzięła się od pierwszych sylab 
imion etatowych pracowników, Jana i Waldemara, dla których 
przedsiębiorstwo zostało powołane. Przy tworzeniu nazwy 
zastosowano onomastyczny wzorzec tworzenia nazw przed-
siębiorstw o charakterze lokalnym, rodzinnym, sugerującym 
osobisty wkład i zaangażowanie założycieli i/lub współpracow-
ników. Brzmienie powstałego akronimu przypadkowo nawią-
zuje do fenomenologicznej koncepcji odbioru rzeczywistości 
i nazwy dużej wyspy w Azji Południowo-Wschodniej, należą-
cej obecnie do Indonezji. JaWa oferuje głównie usługi z zakresu 
prac ogrodowych i stolarskich. Wybór tych dziedzin podykto-
wany był potrzebą powrotu do wybranych i wyuczonych zawo-
dów obu współpracowników. 
Spektakl jest zapisem procesu obecności Przedsiębiorstwa  
Społecznego JaWa w Teatrze Komuna Warszawa.
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Jak zmusić ludzi 
do szczęścia

tekst i reżyseria: Michał Kmiecik, Grzegorz Laszuk (Łysi Reklama Production)
muzyka: Grzegorz Laszuk, Bartek Rączkowski

wideo: Adrian Cognac, Michał Januszaniec, Grzegorz Laszuk, 
Magda Mosiewicz, Juliana Moska

światła: Jędrzej Jęcikowski
kostiumy: Ewelina Ciuchta

Od lat 60. ubiegłego wieku można zauważyć skokowy wzrost 
badań naukowych nad pojęciem szczęścia. To, co od początków 
ludzkości było tematem zainteresowań filozofii i literatury, te-
raz stało się przedmiotem analiz socjologicznych, badań psy-
chologicznych, szeroko zakrojonych sondaży, a także nowym 
tematem dla ekonomii.
Czy wyniki tych badań, jak choćby publikowany od dziesięciu 
lat World Happiness Report, definiują szczęście bardziej szcze-
gółowo niż poezja, a może wskazują lepsze metody osiągania 
szczęścia niż kulturowe zwyczaje lub religijne nakazy?
Łysi Reklama Production dokonali przeglądu opisów i metod 
osiągania szczęścia. Ich naukowa metoda oparta na logice od-
najdywania przyczyn i skutków pozwala otworzyć nowy roz-
dział w projektowaniu szczęśliwej przyszłości Ludzkości, wska-
zując środki pozwalające zmusić ludzi do szczęścia.
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O czym tu gadać, 
jeśli nie ma o czym mówić

performans i kreacja: Bożna Wydrowska, Karolina Pawelczyk, Łukasz Horbów
dramaturgia i wsparcie w procesie: Szymon Adamczak

scenografia: Marta Szypulska
kostiumy: Seba Tokarczyk

choreografia: Bożna Wydrowska
wideo: Karolina Pawelczyk

muzyka: Jakub Buchner, Maciej Kryński, trap beat: Produced by rapbattleens
obrazy: Karolina Pawelczyk, Marta Szypulska, Bożna Wydrowska

technika: Jakub Buchner, Piotr Szczygielski
produkcja: Olga Kozińska – Komuna Warszawa

film „O czym tu gadać, jeśli nie ma o czym mówić”
zdjęcia, dźwięk, kolor: Rafał Kruszka, montaż: Jędrzej Filuś, scenografia: 

Łukasz Horbów, produkcja: Karolina Pawelczyk

O doświadczeniu DDA (dorosłych dzieci alkoholików) w trzech 
aktach. Spektakl inspirowany życiem trojga artystów wizual-
nych, którzy rozpoznali, że wspólne doświadczenie dorastania 
w dysfunkcyjnej rodzinie wcale nie oznacza wspólnej defini-
cji ani perspektywy na sprawę. Przychodzą do teatru z intencją 
eksperymentu, ustanawiając komunikację na poziomie szczero-
ści. Aby opowiedzieć o własnym systemowym uwikłaniu i żeby 
wywlec na wierzch Starego. Ukrytego w ciele, wspomnieniach, 
nawykach i zachowaniach. Interesuje ich lawirowanie między 
stanem trzeźwości a nietrzeźwości, widoczności a jej brakiem, 
bycie w rolach i wychodzenie z nich. Chcą rozmawiać o kon-
sekwencjach dorastania w rodzinach z problemem (alkoho-
lowym), o których niełatwo jest mówić w pojedynkę. To głos 
młodszego pokolenia, które ma świadomość tego, że za często 
zgadza się na autowyzysk i na branie odpowiedzialności za to, 
za co odpowiedzialność powinien wziąć ktoś inny. 
Jest podjarka na inny stosunek do browarka. Jeżeli doświad-
czenie DDA jest tak powszechne w polskim społeczeństwie, 
a przychody ze sprzedaży wódżitsu rokrocznie idą na rekord, 
jak do tego doszło, że właściwie nie ma o czym mówić? Było 
źle, mogło być gorzej, będzie inaczej?
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Oficerki. O policji. 
Fantazja oparta na faktach

scenariusz, dramaturgia, reżyseria: Anna Smolar
współpraca koncepcyjna: Agata Sikora

dialogi: Sara Celler-Jezierska, Mirosław Guzowski, Damian Kwiatkowski, 
Franek Nowiński, Michalina Rodak, Agata Sikora, Anna Smolar, 
Małgorzata Trofimiuk, Jakub Ulewicz, Małgorzata Witkowska

scenografia, kostiumy: Anna Met
ruch: Katarzyna Sikora

opracowanie muzyczne: Rafał Paradowski
światła: Liubov Gorobiuk

asystentka reżyserki: Kalina Dębska
produkcja: Magda Niedźwiecka, Lena Tworkowska (Teatr Polski w Bydgoszczy), 

Alina Gałązka, Olga Kozińska (Teatr Komuna Warszawa)
inspicjentka: Hanna Gruszczyńska

występują: Sara Celler-Jezierska, Mirosław Guzowski, Damian Kwiatkowski, 
Franek Nowiński, Michalina Rodak, Małgorzata Trofimiuk, Jakub Ulewicz, 

Małgorzata Witkowska

Policjantki – martwe pole feministycznego dyskursu.
Stoją murem za mundurem czy to mundur stawia je pod ścianą? 
Co bowiem niesie ze sobą policjantka – bezpieczeństwo? Prze-
moc? Porządek? Władzę? Jest profesjonalistką, która pokonała 
bariery w męskim środowisku? Opiekunką, która zgodnie z ha-
słem polskiej policji „pomaga i chroni”? Strażniczką sprawiedli-
wości? Figurą systemowego zła i opresji państwa? Zdrajczynią 
kobiecej sprawy? Ofiarą seksizmu i dyskryminacji? Czy w ogóle 
potrafimy oddać głos jej samej – zakładniczce naszej wyobraźni?
Spektakl Oficerki jest fantazją opartą na faktach i świadec-
twach. Próbom towarzyszyły spotkania zespołu z policjantka-
mi. Zderzenie naszych, cywili, wyobrażeń i stereotypów z ich 
opowieściami stało się punktem wyjścia do przyjrzenia się 
umowie społecznej, w ramach której rzekomo poruszamy się 
wszyscy. Czy rzeczywiście ją zawarliśmy? W co gramy, kie-
dy zawieramy ze sobą rozmaite umowy – w domu, w szkole, 
w pracy, w szpitalach i w urzędach, na ulicach? Czy dają nam 
one poczucie bezpieczeństwa czy wręcz odwrotnie? I czy po-
trafimy umówić się na coś innego?
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Ostatni raz, 
kiedy moi rodzice byli 
w Komunie Warszawa

koncepcja/reżyseria: Olga Ciężkowska, Adam Dragun
wykonanie: Mateusz Górski, Marek Dragun, Martina Dragunová, Anna Bielska, 

Krzysztof Ciężkowski, Judyta Paradzińska-Górska
scenografia: Dorota Nawrot

montaż filmu: Michał Dobrucki
specjalne podziękowania: Daniel Astrab, Ján Galik, Marek Kozakiewicz, 

Ewelina Węgiel, Michał Borczuch, Nikolas Bernáth, Maja Luxenberg

Przedstawienie to performatywny dokument o tym, jak nasi 
rodzice pierwszy raz staną na scenie w Komunie Warszawa. 
Zaprosiliśmy ich do swojej pracy, bo twarda miłość to miłość, 
w której się nie odmawia. Czy można być partnerem scenicz-
nym dla kogoś, kto zaczął pracować nad swoją rolą, jeszcze za-
nim się urodziłeś?
Don’t mix your private with a job!
Na podstawie prawdziwych relacji opowiada się tylko niepraw-
dziwe historie.
Rzecz dla dwójki reżyserów, jednego aktora, dwóch ojców 
i trzech matek.
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Rytuał miłosny
koncepcja i reżyseria: Daniel Kotowski

scenariusz: Daniel Kotowski we współpracy z Alicją Kobielarz
dramaturgia: Alicja Kobielarz

występują: Marta Abramczyk, Daniel Kotowski, Adam Stoyanov
kostiumy i scenografia: Daniel Kotowski

konsultacje: Anka Herbut, Aleksandr Prowaliński, Marta Ziółek,  
Szymon Dobosik

Jak wygląda Twoja rodzina? Czy jesteście blisko? Masz rodzeń-
stwo? Jakie było Twoje pierwsze wypowiedziane słowo? Ulubione 
wspomnienie z dzieciństwa? Czy rodzice czytali Ci bajki na do-
branoc? Czuł_ś się zrozumian_? Akceptowan_? Kochan_?
 
Słyszący rodzice nie mogą przewidzieć, że dziecko urodzi się 
głuche. Od początku doświadczają problemów komunika-
cyjnych ze swoim dzieckiem. Przeżywają gniew, lęk, poczu-
cie winy, a wreszcie żałobę z powodu utraty dziecka, jakby ze 
względu na brak wspólnego języka nie mogli stworzyć z dziec-
kiem więzi. Często nie są przygotowani na inną formę komu-
nikacji, którą umożliwia język migowy. Próbują wyleczyć głu-
chotę dziecka w nadziei, że dziecko będzie „normalne” lub 
dostosuje się do słyszących, stwarzając pozory normalności. 
Wyobrażają sobie, że dziecko, dorastając bez znajomości języ-
ka polskiego i umiejętności fonicznego mówienia, nie będzie 
kompletnym człowiekiem. 
90 procent głuchych dzieci ma słyszących rodziców, co 
oznacza, że 90 procent głuchych dzieci doświadcza trudności 
komunikacyjnych ze swoimi najbliższymi. Ja, Daniel – reżyser 
tego spektaklu – również zaliczam się do tej grupy. Rytuał mi-
łosny to opowieść o magii, która daje głos i wzmacnia poczucie 
bycia razem. 
Chcemy być głośno o naszych doświadczeniach.
Chcemy być głośno o naszych relacjach.
Chcemy być głośno o naszym języku, o naszej komunikacji, 
o naszej wspólnocie.
Chcemy być głośno o naszej miłości.
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ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór)

Najważniejsze były dla mnie: 

•
możliwość konsultacji z mentorami oraz wsparcie 

i zaufanie, które dostaliśmy od Komuny, włączając 
w to przyzwolenie na przetestowanie niekoniecznie 

najlepszych pomysłów.

•
przestrzeń do pracy.

•
# wolność i niezależność w pracy nad projektem, 
# elastyczność kuratorki i organizatorów, # sesja 

feedbackowa z kuratorką.

•
możliwość długiego procesu pracy nad przedstawieniem, 
najpierw we współpracy z kuratorem, potem z aktorami 

(praca zakończona wyprodukowaniem spektaklu), 
możliwość wypróbowania nowych narzędzi (rozwój 

warsztatu), spotkanie z kuratorem sezonu i cotygodniowe 
sesje na etapie pracy koncepcyjnej, możliwość 

uczestniczenia w wydarzeniach w KW.

•
pełne zaufanie zespołu Komuny, fantastyczna 

wspierająca atmosfera, gotowość zespołu do realizacji 
zadań ponad normę, opieka tak podstawowymi gestami 

jak woda/kawa/herbata, kontakt z innymi rezydent(k)ami.
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ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór) ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór)

•
wspólna praca w super atmosferze.

•
pełna swoboda co do formy i treści spektaklu, otwartość 

na eksperyment, brak cenzury, zaufanie, wspólne 
szukanie rozwiązań ewentualnych problemów, kolektywna 

atmosfera, zaangażowanie ekipy Komuny.

•
bezpieczeństwo finansowe i wsparcie produkcyjne.

•
spotkanie z artystami współtworzącymi mój performans, 

wolność w odpowiedzi na zaproponowany idiom, poczucie 
spokoju na poziomie produkcji, gościnność i otwartość.

•
poczucie totalnej swobody w tworzeniu, bardzo dużo 

wsparcia w wolności i podążanie za naszymi potrzebami.

•
spotkanie z innymi rezydentkami, współpraca z zespołem/

grupą ludzi, sesje feedbacku z kuratorką, sposób pracy 
w ramach „instytucji”.

•
zaufanie podczas trwania procesu ze strony Komuny. 

Dawało ono wolność i przestrzeń do poszukiwań.
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•
Do plusów pracy w ramach rezydencji należą: możliwość 
realizacji i prezentacji projektu, możliwość skorzystania 
z zasobów techniczno-ludzko-wiedzowych Komuny. Do 
minusów: bardzo naciągany ten minus będzie, ale idąc 

postartystycznym i antykapitalistycznym tropem, można 
uznać za minus presję na produkcję. 

•
Plusy pracy w ramach rezydencji to: pełna wolność 

w ekspresji (tak niezbędnej dla twórczyń/ców), pełne 
wsparcie, wyrozumiałość i odporność na sytuacje 

kryzysowe. Uczestnictwo w wydarzeniach towarzyszących 
pomaga stać się częścią środowiska Komuny. Minusy 
– wolałabym nie mieć dostępu do internetu na terenie 

rezydencji.

•
Do plusów pracy podczas rezydencji należą: wsparcie 

merytoryczne ze stron ekspertek, super wsparcie 
kuratorki, super zespół Komuny, studio – otwartość, 

sprawność, elastyczność.

•
Hmm, raczej same plusy, smutno, że się kończy.

 
•

ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór)
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•
Plusy pracy w ramach rezydencji to: niezależność, 

możliwość otrzymania feedbacku, przestrzeń do pracy. 
Minusy to brak dalszej eksploatacji stworzonej pracy, brak 

ewaluacji zaraz po.

•
Zaletą pracy w ramach rezydencji jest możliwość 

rozwijania autorskiego konceptu zgodnie z  preferowaną 
dynamiką pracy.

•
Plusy pracy w ramach rezydencji to: pełna sprawczość, 

dobra przestrzeń, wymiana z innymi rezydentami, 
komunikatywność z pracownikami Komuny.

•
Format rezydencji zapewnił dużą swobodę zarówno 

poszukiwań, jak i prezentacji.

•
Plusy pracy w ramach rezydencji to: całoroczne wsparcie 

i współpraca, elastyczność terminów rezydencji, 
możliwość uczestnictwa w kulturalnym programie Komuny 

Warszawa. Minusy – nacisk na skończony produkt.

ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór)
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ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór)

•
Nauczyłem się pracy przy zadanym temacie i współpracy 

z zewnętrznym okiem – kuratorką, z którą wcześniej nie 
mieliśmy okazji współpracować.

•
Wyzwaniem była praca na zadany temat, po raz pierwszy 

pracowałam z aż tak głęboko osobistym materiałem. 

•
Nauczyłem się robić przedstawienia zupełnie inaczej niż 

przez ostatnich 10 lat.
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ANKIETA: REZYDENCI \ REZYDENTKI (wybór) KONTEKSTY
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O BIORÓŻNORODNOŚĆ 
W TEATRZE

KOMUNA WARSZAWA
Alina Gałązka, Grzegorz Laszuk, Tomasz Plata

INSTYTUT SZTUK PERFORMATYWNYCH 
Michał Buszewicz, Marta Keil, Grzegorz Reske,

Anna Smolar, Weronika Szczawińska, Piotr Wawer jr

Na pozór kryzys w teatrze to niekoniecznie dobry mo-
ment, aby weryfikować modele scenicznej pracy i współ-
pracy, ustanawiać na nowo relację z widzami, roztrząsać 
własną rolę i odpowiedzialność w ekosystemie sztuk per-
formatywnych. Podczas kryzysu działamy w doraźnym 
trybie awaryjnym, nie mając pojęcia, jak będą wyglądały 
kolejne miesiące (a co dopiero lata); ratujemy to, co jest, 
walcząc z coraz częściej obecnym lękiem. Jednak patrząc 
na sprawę w szerszej perspektywie, chyba nie ma lepszego 
czasu na wymyślanie nowej wersji świata (teatru). A przy-
najmniej na fantazjowanie o potencjalnych i możliwych 
kierunkach zmiany. Jesienią najprawdopodobniej wróci-
my do teatrów, ciągle jednak nie wiadomo, jak krajobraz 
teatralny będzie dokładnie wyglądał. Warto zadać głośno 
pytanie: czy na pewno chcemy wracać do takich samych 
miejsc i sposobów pracy, jakie niedawno musieliśmy po-
rzucić? Czy wszystkie instytucje przetrwają obecną sytu-
ację – i w jakim kształcie?

Widać już przecież wyraźnie, że kryzys nie opuści nas 
szybko i będzie miał daleko idące konsekwencje. Dlatego 
powinniśmy myśleć dziś w perspektywie długoterminowej 
– nawet jeśli w tej chwili trudno nam przewidzieć najbliż-
sze tygodnie. Inicjatywy podejmowane przez środowisko 
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teatralne są niezwykle cenne (by przywołać tylko działania 
Gildii Polskich Reżyserek i Reżyserów, Inicjatywę DDDD, 
projekty instytucji pozwalające artystom przetrwać trud-
ny czas – mikrorealizacje lub rezydencje). Sądzimy jednak, 
że wciąż pozostaje coś do dodania w dyskusji i działaniu 
– coś, co wykracza poza doraźny kontekst przetrwania. 
W dogłębnie trudnej sytuacji kryzysu i niepewności do-
strzegamy potencjał przewartościowania obszaru, w któ-
rym na co dzień pracujemy, potencjał określenia, co jest 
obecnie w polskim teatrze potrzebne i możliwe.

Piszemy ten tekst jako przedstawiciele dwóch zaprzy-
jaźnionych kolektywów twórczych, z doświadczeniem 
pracy w bardzo różnych przestrzeniach polskiego teatru. 
Nie aspirujemy do reprezentowania jakiegokolwiek szer-
szego środowiska, choć jesteśmy przekonane i przekona-
ni, że w naszych postulatach odnajdzie się wiele (współ)
pracownic i (współ)pracowników rodzimej sceny. Działa-
my na przecięciu obszaru instytucjonalnego i niezależne-
go, łącząc sposoby myślenia, metody pracy i języki róż-
nych dziedzin. I właśnie w tej różnorodności widzimy 
największą siłę. Jednak po to, by ta różnorodność prze-
trwała, potrzebne są miejsca, które będą mogły i chciały 
o nią zadbać; konieczna jest do wykonania mozolna, co-
dzienna i uważna praca organiczna.

Jednym z faktów, z którymi musimy się zmierzyć już 
teraz, jest radykalna zmiana sytuacji finansowej: w per-
spektywie kilku najbliższych lat pieniędzy w kulturze bę-
dzie zdecydowanie mniej niż dotąd. Nie warto szukać 
w tym jakiejś szczególnej złośliwości losu albo rządzą-
cych: wystarczy podnieść wzrok, by zobaczyć, że mniej 
pieniędzy będzie również w oświacie, administracji pu-
blicznej, służbie zdrowia. Fakt kolejny to promowana dziś 
nachalnie retoryka tzw. nowej normalności z jej prostym 
przekazem: zaraz będzie prawie tak samo jak przed pan-
demią. Zestawienie owych dwóch faktów może w świecie 
teatru zaowocować paradoksalnymi konsekwencjami: te-
atr będzie się odradzał, ale w pierwszej kolejności będzie 
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w nim odbudowywane to, co dotąd uznawano za najbar-
dziej reprezentacyjne, najbardziej prestiżowe, najlepiej 
służące jako instrument wzmacniania status quo i poczu-
cia normalności, a w istocie – najdroższe i pochłaniające 
najwięcej zasobów. Taki powrót do business-as-usual, tyle 
że w sytuacji potężnych niedoborów, to w tej chwili nasza 
największa obawa, a także zagrożenie dla polskich sztuk 
performatywnych.

To, co proponujemy, to docenienie bioróżnorodno-
ści polskiej sceny i zwiększenie dla tej bioróżnorodności 
wsparcia. Postulujemy o dowartościowanie teatru, który 
nie stawia idei mistrzów ponad pracę zespołową i prak-
tykę społeczną. Takiego, który ma świadomość swoje-
go współistnienia z innymi w środowisku. Teatru zdolne-
go do eksperymentowania zarówno z formą sceniczną, 
jak i sposobami produkcji. Oferującego nie tylko spek-
takl, ale też poczucie współuczestnictwa. Po doświadcze-
niu pandemicznego tąpnięcia chyba w mniejszym stopniu 
potrzebujemy teatru jako maszyny kulturowej wyższości, 
a w większym – przestrzeni do budowania intymnej rela-
cji z widzami, nawet w nieprzyjaznych warunkach nowego 
reżimu sanitarnego. Nie chodzi nam o wymyślanie polskiej 
kultury teatralnej od podstaw, raczej o wzmocnienie w niej 
tego nurtu, który zakorzeniony jest silnie w doświadczeniu 
rzeczywistości społecznej i potrafi z nią pracować.

Polski teatr nie jest monokulturą, ale jego najbardziej 
wyeksponowany sektor to właściwie monokultura: te-
atr dramatyczny ze stałym zespołem aktorskim i dyrekto-
rem artystycznym (często w postaci reżysera kształtujące-
go jednoosobowo linię programową instytucji). Wszystko, 
co inne – a co jest w istocie wielkim obszarem zjawisk 
„performatywnych”, „niezależnych”, „offowych”, „hybry-
dycznych”, „intymnych”, „z pogranicza”, „interdyscyplinar-
nych” – dzieje się w polskim teatrze niejako na marginesie.

Skądinąd wiemy już, że monokultura potrafi być au-
todestrukcyjna. Jej schemat instytucjonalny okazuje się 
dysfunkcyjny, rodzi przemoc, nie sprzyja kreatywności, 
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hamuje rozwój inaczej rozumianych relacji władzy w ob-
rębie grupy twórczej. Wiemy to dobrze, bo każde z nas 
posiada doświadczenie pracy z tak pomyślanym teatrem. 
Jednym z powtarzanych argumentów wspierających obec-
ny system pozostaje przekonanie, że gwarantuje on środo-
wisku względne bezpieczeństwo socjalne. Dzisiejszy kry-
zys przekonuje, że to półprawda. W dramatycznej nieraz 
sytuacji znaleźli się wszak nie tylko aktorzy na instytucjo-
nalnych mikroetatach, odcięci nagle od stawek za „wy-
kon”, ale też freelancerzy, bez których system nie może 
trwać, ale w kryzysowej sytuacji nic im nie zapewnia.

Dlatego warto szukać drogi do koniecznych zmian.
Może do obecnej sytuacji bardziej pasowałyby zespo-

ły artystyczne zbudowane w mniej stereotypowy sposób? 
Prowadzące do modelu mniej hierarchicznego, a bardziej 
kolektywnego? Może twórcy spektakli mogą funkcjono-
wać w obrębie instytucji, definiując swoją działalność na 
własnych warunkach wykraczających poza uświęcone tra-
dycją role? Może przynajmniej w kilku polskich teatrach 
można by zatrudnić tancerzy (nie tylko jako choreogra-
fów wynajmowanych do ułożenia scenicznego ruchu)? 
Czy do wyobrażenia jest instytucja, w której zespół aktor-
ski funkcjonuje wspólnie z zespołem tanecznym? Może 
zatrudniać artystów wizualnych – by kształtowali wizu-
alny język instytucji? Może, szukając aktorów do zespo-
łu, zatrudniać takich, których pociąga praca nad autorski-
mi spektaklami? Może przy budowaniu zespołu doceniać 
interdyscyplinarność talentów i chęć zdobywania nowych 
umiejętności? Artystka lub artysta mogą – jeśli chcą – też 
wykorzystać własne kompetencje, aby pracować nie tylko 
na scenie, ale również wesprzeć swoją obecnością działy 
edukacji, promocji czy produkcji.

Część powyższych strategii – jak na przykład podmio-
towa rola aktorów czy choreografów – już się właściwie 
realizuje, ale pozostaje w kolizji z kształtem instytucji: nie 
zawsze wiąże się z rozproszeniem hierarchii i zmianą oby-
czajów finansowych. W sytuacji niedoboru trzeba z więk-
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szą troską dystrybuować dostępne środki. Słowem: pol-
skiego teatru w perspektywie najbliższych sezonów nie 
będzie już chyba stać na wygórowane stawki dla wąskie-
go grona kilkudziesięciu artystów. Trzeba w końcu powie-
dzieć, że pieniądze dla tych uprzywilejowanych nie biorą 
się znikąd; by były możliwe, inni muszą być opłacani źle 
lub bardzo źle.

Zachowanie różnorodności polskich praktyk perfor-
matywnych wymaga pilnego uruchomienia czy rozszerze-
nia miejsc i struktur, które traktują pracę poza „repertu-
arem” jako równoprawną, pełnowartościową, zawodową 
praktykę artystyczną i umożliwią jej swobodny rozwój. 
A może w tych fantazjach warto iść jeszcze dalej i wy-
obrazić sobie instytucję teatralną, która daje schronienie 
i warunki pracy istniejącym już kolektywom? A nawet jest 
prowadzona przez kolektyw? Albo instytucję, która nie 
ma stałego zespołu ani najważniejszego reżysera, jest za to 
przestrzenią prezentującą to, co dzieje się w innych mia-
stach, a także dającą możliwości produkcyjne i rezyden-
cyjne artystom spoza instytucji? Istnienie przynajmniej 
kilku takich miejsc w skali kraju stwarzałoby zupełnie 
inne perspektywy rozwoju karier i zdobycia pracy tym, 
którzy dziś z trudem mieszczą się w systemie (albo wła-
śnie zostali z tego systemu wypchnięci przez pandemię).

Mamy też głębokie poczucie, że jak powietrza potrze-
bujemy kontaktu z różnorodnością perspektyw i kontek-
stów. Potrzebujemy miejsc, w których możliwa będzie re-
alna, długotrwała współpraca transnarodowa, w których 
możliwe będzie nawiązywanie sojuszy, wymyślanie no-
wych form współpracy i współbycia.

Wizja, którą podpowiadamy, to również wizja ściślej-
szego związania teatru z własnym otoczeniem i szukania 
dla niego sojuszników tam, gdzie dotąd ich nie dostrze-
gano. Tak jak możliwa jest dla nas wizja artysty spełnia-
jącego się równocześnie w różnych obszarach produk-
cji, tak nie boimy się perspektywy teatru funkcjonującego 
w mniej oczywistych aliansach – z barem, restauracją czy 
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innymi inicjatywami utrzymującymi (przynajmniej w czę-
ści) działania artystyczne. W tej chwili miasta są zazwy-
czaj niechętne podobnym rozwiązaniom. Bardzo trudno 
jest przebić mentalną i prawną barierę wobec idei łącze-
nia działalności kulturalnej, dotowanej ze środków pu-
blicznych, z działalnością biznesową. Może to dobry 
moment, by to zmienić. Ze wsparciem samorządów, z lo-
kalami za niewielki czynsz szanse na sukces podobnych 
inicjatyw – nie tylko o charakterze rozrywkowym – na 
pewno będą większe. Pomysł taki umożliwia zjednocze-
nie branż dotkniętych przez kryzys. I uwaga! Nie oznacza 
to pójścia za neoliberalną sugestią o samofinansującej się 
kulturze – to raczej pomysł na wpuszczenie powietrza do 
systemu, stworzenie dodatkowych, sojuszniczych możli-
wości. Na pewno rozpisanie przejrzystych warunków, na 
jakich miasta mogłyby wspierać podobne inicjatywy, nie 
będzie łatwe, ale chyba nie niemożliwe.

Teatr będzie musiał w najbliższym czasie eksperymen-
tować z alternatywnymi sposobami komunikacji z widzem 
(niekoniecznie przez internet). Doświadczenia z kręgu eks-
perymentu teatralnego w tym wymiarze mogą być bardzo 
inspirujące (spektakle dla jednego widza, dla pięciu, spek-
takle w przestrzeniach publicznych, spektakle do ogląda-
nia z dużych odległości, spektakle audio, spektakle jako 
instalacje wizualne). Na pewno teatr najbliższych lat bę-
dzie musiał szczególnie zadbać o bioróżnorodność. Może 
teatr najbliższych lat będzie musiał być mniejszy w bardzo 
dosłownym sensie. To nie tragedia. Jeśli przyjrzymy się 
uważnie, okaże się, że wiele fundamentalnych dzieł w pol-
skim teatrze powstawało w bardzo skromnej skali, niejako 
wbrew retoryce teatru ogromnego czy monumentalnego.

Mamy nadzieję na otwarcie debaty: nie tylko wśród 
twórczyń i twórców czy ludzi piszących o teatrze, ale 
przede wszystkim z istotnym udziałem tych, którzy de-
cydują dziś o instytucjonalnym kształcie polskiej kultury: 
dyrektorów, polityków, urzędników różnych szczebli. Bar-
dzo potrzebujemy tej dyskusji. 
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INNA INSTYTUCJA 
JEST MOŻLIWA

Z LUCIĄ KAŠIAROVĄ (STUDIO ALTA, PRAGA), 
FRANZISKĄ WERNER (SOPHIENSÆLE, BERLIN) 

ORAZ ALINĄ GAŁĄZKĄ I GRZEGORZEM LASZUKIEM 
(KOMUNA WARSZAWA) 

ROZMAWIA ZOFIA DWORAKOWSKA1

ZOFIA DWORAKOWSKA: Chciałabym zacząć naszą rozmowę od 
pytania podstawowego, to znaczy o specyfikę miejsc, 
które prowadzicie. Dlaczego taka sztuka, jaka powsta-
je u was, nie mogłaby powstać gdzie indziej, na przy-
kład w teatrach repertuarowych?

FRANZISKA WERNER: Odróżnia nas szczególny tryb pracy, spo-
sób, w jaki rozwijamy konkretne idee i pomysły. Nasze 
instytucje istnieją, ponieważ powstały oddolnie. Za-
wsze zaczynamy od poszukiwań i koncepcji artystycz-
nych. Wokół tych pierwszych pomysłów budujemy 
ramę instytucjonalną, która je wspiera i pozwala im 
zaistnieć, czy to na scenie, czy w mieście, czy w jakiejś 
innej, odpowiedniej przestrzeni. To nie jest tak, że re-
żyser i dramaturg decydują: „Zróbmy Szekspira, zrób-
my Goethego, coś z klasycznego kanonu”. Nie, raczej 
mówimy: chcemy odnieść się do tych emocji, mówić 
o tym, co działo się wczoraj na ulicy, albo stworzyć 
przedstawienie podejmujące jakiś temat, który artysta 

1	 Rozmowa odbyła się w ramach wydarzenia podsumowującego program Komuny 
Warszawa w roku 2020: „Teren wspólny. Zamknięcie” (8–12 grudnia 2020). Jej 
zapis można zobaczyć online: https://vimeo.com/495178451/487a097737. Została 
opublikowana w dwutygodnik.com, wyd. 302, 02/2021, https://www.dwutygodnik.
com/artykul/9406-inna-instytucja-jest-mozliwa.html.
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uważa za istotny społecznie. Zaczynając od tego, pla-
nujemy proces produkcji, odpowiednie formy współ-
pracy i prób. 

LUCIA KAŠIAROVÁ: To jest bardzo osobiste pytanie. Jako artyst-
ka uważam, że sztuka nie powinna powstawać w czar-
nym, zamkniętym pudełku, być pokazana na premie-
rze, potem jeszcze kilka razy, i tyle. Dla mnie bycie 
artystką oznacza mówienie o tym, w jaki sposób po-
strzegam życie, jak sobie wyobrażam nasze życie we 
wspólnym świecie. To dlatego Studio Alta jest tym, 
czym jest. To nie przestrzeń czy miejsce, do którego 
się po prostu idzie, aby sztuka nas zafascynowała. To 
miejsce, do którego przynosisz wszystko, co cię otacza 
– pytania, przekonania, życzenia, wątpliwości. Wcho-
dzisz do tej małej przestrzeni i spotykasz inne osoby, 
inne opinie, inne rzeczywistości. Nie mówimy, że ar-
tysta wie najlepiej, jaki jest najbardziej właściwy este-
tycznie czy najbardziej adekwatny sposób reprezen-
tacji życia. Nie mówimy, że jacyś obywatele czy inne 
organizacje pozarządowe wiedzą najlepiej, jak żyć. 
My tylko tworzymy miejsce, gdzie te różne perspekty-
wy mogą się spotkać, gdzie możemy się razem zasta-
nawiać nad tym, jakie są punkty wspólne, co możemy 
razem zrobić, a czasami – co musimy robić osobno. To 
jest piękne. Że jest taka przestrzeń, gdzie nikt ci nie 
powie: mylisz się. Możesz się mylić, a potem odkryć 
coś totalnie nowego i świeżego.

GRZEGORZ LASZUK: Czasem warto w kontekście naszej rozmo-
wy używać także języka ekonomii. Dla wielu osób, któ-
re prowadzą firmy czy zajmują się gospodarką, to do-
syć naturalne, że istnieją start-upy. Polityczki i politycy 
już się przekonali, że start-upy to podstawa innowacyj-
ności w gospodarce. Start-upy są wspierane przez wła-
dze, banki chętnie im pożyczają pieniądze. Myślę, że 
my tworzymy właśnie takie miejsce do innowacyjnego 
działania w kulturze. Większość dużych instytucji sztu-
ki nie ma tyle odwagi, aby podejmować ryzyko. Mają 
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też swoje zobowiązania, na przykład polegające na tym, 
aby co wieczór zapełnić salę na 300 osób. Czasem nie 
dziwię się dyrektorom tych instytucji, że nie chcą ry-
zykować wydawania pieniędzy na debiut czy na inny 
projekt, który rozgrywa się w piwnicy, na dachu albo 
wywoła zamieszanie polityczne. My, mając takie korze-
nie, odwagę, umiejętność znajdowania nieoczywistych 
ścieżek urzędowych czy prawnych, możemy być prze-
strzenią tworzenia projektów, które z czasem stają się 
akceptowalne też w świecie instytucjonalnym. Widzę 
czasami, jak – mówiąc wprost – podkradane są nasze 
pomysły i formaty, jak artyści, których my odkrywamy, 
potem są zapraszani na duże sceny. I to jest naturalny 
krwiobieg. Ważne, żeby nasza rola w nim była odpo-
wiednio doceniona. Trzeba jednak tworzyć możliwości 
instytucjonalizowania miejsc innowacyjnych, gotowych 
na ryzykowne zachowania artystyczne – dzięki temu 
sztuka może się wciąż odnawiać.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Chciałabym nawiązać do programu re-
zydencjalnego Komuny Warszawa. Jej tematem, który 
zaproponowali w 2020 roku kuratorzy Tim Etchells  
wraz z Martą Keil i Grzegorzem Reske, był „Teren 
wspólny”. Można się zastanawiać, w jakim stopniu in-
stytucja może być terenem wspólnym. Czy wy myślicie 
o swoich instytucjach w ten sposób?

FRANZISKA WERNER: Sfera działalności naszych trzech teatrów 
to teren wspólny. Mamy podobne korzenie, pracuje-
my w podobnych miastach, w podobnych sytuacjach. 
Ale „teren wspólny” to także konkretne pytanie o wła-
sność publiczną. Budynek Sophiensæle jej nie stanowi, 
jest prywatną nieruchomością. Otrzymujemy dotacje 
z miasta, które stanowią w jakimś sensie wspólny za-
sób. Poza zagadnieniem własności teren wspólny łączy 
się także z pytaniem o to, kto ma prawo go używać. 
I wtedy staje się to bardzo złożone i trudne.

LUCIA KAŠIAROVÁ: Na początku pandemii przenosiliśmy się ze 
starej siedziby do nowego miejsca, pojawiło się wte-
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dy mnóstwo pytań związanych właśnie z tym tema-
tem. Wiele osób z naszej społeczności lokalnej zaczęło 
jakby okupować naszą przestrzeń. Szukali tam swojej 
małej wyspy w czasie pandemii. Nasza instytucja stała 
się więc rzeczywiście terenem wspólnym. Wydawało 
się wtedy, że sztuka nie jest tak ważna jak kontakt spo-
łeczny. 

ALINA GAŁĄZKA: Myślimy o Komunie Warszawa właśnie jako 
o terenie wspólnym. Przenieśliśmy się w tym roku, po-
dobnie jak Alta, do nowego miejsca. Z obrzeża War-
szawy nagle trafiliśmy do samego centrum, bardzo 
blisko Dworca Centralnego, w najbardziej ekspono-
wanym miejscu, jakie sobie można wyobrazić, a jed-
nocześnie nieco ukrytym2. To budynek starej szkoły, 
która nie działa od kilku lat, otoczony pozostałościami 
ogrodu pomologicznego z XIX wieku. Duży budynek 
ze wspaniałym dziedzińcem i fantastycznymi klasami, 
studiami, gdzie można prowadzić działalność kultural-
ną. Pozwolono nam wynająć część tej przestrzeni. Na-
gle stało się dla nas jasne, że nie jesteśmy tylko grupą, 
nie jesteśmy tylko teatrem, nie jesteśmy tylko domem 
produkcyjnym czy miejscem rezydencji, ale jesteśmy 
terenem w sensie fizycznym. I możemy się dzielić tym 
terenem jako Komuna, z różnymi artystami i ich po-
trzebami. Mamy bardzo dużo zapytań o współpracę, 
czego nie doświadczaliśmy do tej pory aż w takiej ska-
li. To miejsce ma więc przeogromny potencjał. Na tyle, 
na ile jest to możliwe, wpuszczamy tam wszystkich po-
trzebujących artystów i społeczników. Grzegorz poli-
czył ostatnio, że przez te kilka miesięcy udało się nam 
zorganizować blisko sto wydarzeń – a przecież były 
długie ograniczenia pandemiczne.

GRZEGORZ LASZUK: To też część naszego programu, który pro-
wadzimy od 30 lat. Komuna zaczynała jako wspól-

2	 Chodzi o przenosiny do nowej przestrzeni Szkoły przy ul. Emilii Plater 31 
w Warszawie, po utracie starej siedziby przy ul. Lubelskiej 30/32 w 2019 roku.
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nota czy grupa przyjaciół, która założyła teatr. Za-
mknięta grupa, która przygotowywała spektakle 
i pokazywała je we własnej siedzibie albo na festiwa-
lach. Natomiast to, co wydarzyło się w zeszłym roku, 
jest zwieńczeniem dziesięcioletniego procesu budo-
wania przestrzeni, która jest otwarta nie tylko na na-
sze autorskie projekty, ale również na pomysły zapra-
szanych artystek, artystów, którzy wspólnie z nami 
wypracowują repertuar. To, że mogliśmy w ciągu 
miesiąca po katastrofie naszej starej siedziby otwo-
rzyć nową przestrzeń, w której ruszyliśmy z kinem, 
koncertami, spotkaniami, galerią i ogrodem społecz-
nościowym, wynika z naszych wieloletnich doświad-
czeń budowania środowiska.

FRANZISKA WERNER: Teren wspólny jest ściśle związany z gro-
madzeniem się i dzieleniem. A to wszystko jest kwe-
stionowane w czasach pandemii. Spotkania, bycie ra-
zem, blisko siebie, wymiana opinii – wszystko to się 
obecnie zmienia. Pytanie, jak możemy zachować te 
same wartości bez spotkań w dawnej formie, która 
była bardzo ważna i staje się coraz ważniejsza dla tej 
dziedziny sztuki, którą się wszyscy zajmujemy.

LUCIA KAŠIAROVÁ: Nasze motto brzmi „Alta w ruchu”. W tym 
roku wszystko jest w ciągłym zagarniającym ruchu. 
Wróciliśmy więc do naszych idei sprzed kilku lat, do 
naszego motta, zgodnie z którym kształtujemy w so-
bie umiejętność dopasowywania się do sytuacji, do da-
nego momentu w rozwoju naszej organizacji, w życiu 
społecznym. Co to znaczy być zawsze gotowym do ru-
chu? Jak można jednocześnie nie ufać niczemu i ufać 
wszystkiemu?

ZOFIA DWORAKOWSKA: Wasze instytucje są terenami wspólny-
mi także dlatego, że nie są izolowane od rzeczywisto-
ści, ale raczej zanurzone w sieci relacji społecznych. 
W jakimś sensie jest to również związane z budynka-
mi, w jakich pracujecie. Łączy je to, że żaden z nich 
nie został zbudowany do celów teatralnych, nie mają 
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standardowej sali teatralnej, z podziałem na scenę 
i widownię. Wszystkie są zapisane innymi praktykami, 
innymi użyciami. W jaki sposób wpływa to na waszą 
działalność?

GRZEGORZ LASZUK: Nazwaliśmy nasze miejsce właśnie „Szko-
łą”. Dobre uczenie polega na wzajemnej wymianie in-
formacji i energii. Jest to też miejsce podwyższonego 
ryzyka. Czasami zadajemy pytania, które są niepopu-
larne, w formie, która ma wytrącać ze strefy estetycz-
nego komfortu.

LUCIA KAŠIAROVÁ: Zmiana siedziby to dla nas bardzo waż-
ne doświadczenie. Wcześniej działaliśmy w dzielnicy 
przemysłowej, w dużych, pustych halach, które mogli-
śmy wypełniać naszymi pomysłami. Teraz znajdujemy 
się w barokowym pałacu, w którym mieścił się kiedyś 
tzw. zakład dla inwalidów wojennych (Invalidovna). 
To bardzo trudna przestrzeń, architektura tego budyn-
ku stanowi dla nas duże wyzwanie. Jednocześnie ma 
on bardzo mocny genius loci. Ludzie, którzy mieszka-
ją w okolicy, po prostu chcą tu przyjść, zobaczyć, jak 
jest w środku. Przechodzą obok z psami, dziećmi, in-
teresują się tym, co się tu dzieje, i wchodzą. Zamiast 
sali teatralnej, którą można by wykorzystać do gra-
nia spektakli, są tylko małe pomieszczenia. To utrud-
nienie stanowi wyzwanie dla artystów – jak dostoso-
wać swoje wcześniejsze projekty do tej przestrzeni, 
jak ją wykorzystać jako inspirację. Są także praktyczne 
ograniczenia: nie mamy tu ogrzewania, a wodę trzeba 
przynosić z zewnątrz. 

FRANZISKA WERNER: Nie ma żadnej możliwości ogrzewania bu-
dynku?

LUCIA KAŠIAROVÁ: Ogrzewamy jedno pomieszczenie z sześć-
dziesięciu – salę, w której gramy przedstawienia.

FRANZISKA WERNER: Macie sześćdziesiąt pomieszczeń?
LUCIA KAŠIAROVÁ: Ale to są maleńkie pomieszczenia. 
FRANZISKA WERNER: Architektura wpływa w dużym stopniu na 

to, co może się zdarzyć. Zdefiniowana historycznie 
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i fizycznie, kształtuje atmosferę miejsca. Historia So-
phiensæle jest mocno zakorzeniona w szalonych la-
tach 90., gdy po upadku muru berlińskiego wszystko 
wydawało się jeszcze możliwe. Było sporo pustych bu-
dynków, które przejmowali artyści. Kwestie własności 
nie były jasne, co pozwalało na alternatywne użycia. 
Zajmujemy trzy duże sale, dwie większe, jedną mniej-
szą, w budynku, który niegdyś był siedzibą cechu rze-
mieślników. Zbudowano go po to, aby się w nim gro-
madzić. Rzemieślnicy organizowali tam uroczystości, 
warsztaty, wykłady, a także swoją szkołę. Ten budy-
nek zawsze miał też znaczenie polityczne. Tu orga-
nizowała swoje zgromadzenia partia komunistyczna 
w latach 20. Ponieważ nie można było gromadzić się 
na ulicach, przychodzili tutaj i w dużej sali robili ma-
nifestacje na ponad 2 tysiące osób. Teraz mieści się 
tam, powiedzmy, 240 osób. Kiedyś największą pojem-
ność miała galeria, gdzie obecnie znajduje się zaplecze 
techniczne. Dla publiczności przeznaczona jest tylko 
duża okrągła sala na parterze. Artyści kochają to miej-
sce, jego atmosferę, jego architekturę, która ma w so-
bie jakąś taką lekkość. I dużo jest tu możliwe. Formy 
i perspektywy, które proponujemy, różnią się od typo-
wego niemieckiego teatru opartego na tekście. Ekspe-
rymentujemy, prezentujemy taniec, live arts, wszystkie 
te inne formy, które chętnie korzystają z przestrze-
ni w sposób elastyczny. Mamy też sporo szczęścia, bo 
znajdujemy się w samym centrum Berlina. Jednocze-
śnie, ponieważ to jest własność prywatna, a teraz,  
30 lat po upadku muru, ceny w Berlinie są tak wyso-
kie, zawsze wisi nad nami pytanie: jak długo jeszcze 
będzie nas stać na dzierżawę? Gdyby budynek był wła-
snością Berlina od lat 90., a miasto mogło wtedy ku-
pić tę nieruchomość, teraz nie stawialibyśmy takich 
pytań. Dzisiaj w Berlinie jest dużo instytucji kultural-
nych, które mieszczą się w prywatnych budynkach, co 
pociąga za sobą wysokie koszty. Lwia część dopłat, do-
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tacji i pieniędzy pokrywa koszty przestrzeni i ląduje 
w rękach prywatnych.

LUCIA KAŠIAROVÁ: To był także jeden z powodów, dla których 
my musieliśmy opuścić naszą starą siedzibę, była to 
własność prywatna i czynsz był tak wysoki, że po pro-
stu nie dawaliśmy sobie rady. Franziska, jaki okres 
obejmuje wasza umowa najmu? 

FRANZISKA WERNER: Do 2024, a więc dość krótko. 
LUCIA KAŠIAROVÁ: Ale to wciąż lepsze niż to, co my mamy. Bu-

dynek, w którym teraz jesteśmy, czeka na przebudowę 
i możemy z niego korzystać tylko do jej rozpoczęcia. 
To może nastąpić za rok, za dwa lata, właściwie nikt 
nie wie kiedy. 

GRZEGORZ LASZUK: Uśmiechałem się smutno, kiedy opowia-
dałyście o braku trwałości, ponieważ jesteśmy w ta-
kiej samej sytuacji. A może najgorszej. Zostaliśmy 
przeniesieni z naszego starego budynku, a w nowym 
mamy umowę jeszcze tylko na kilka lat. Nasz tajny, 
lecz dość oczywisty plan to rozwinąć nasze działa-
nia tutaj na taką skalę, żeby kiedy kontrakt będzie się 
kończył, miasto i nasi widzowie nie mogli sobie wy-
obrazić, że tego miejsca nie ma. Ale na razie musimy 
być gotowi spakować się w ciągu miesiąca i budować 
gdzie indziej od nowa. Robimy to już od 30 lat, więc 
mamy wiedzę, jak to robić, wiemy też, jak bardzo jest 
to męczące i destrukcyjne dla delikatnych sieci po-
wiązań, które buduje się wokół konkretnych miejsc. 
Oczywiście, kiedy trafia się do takiej wspaniałej prze-
strzeni, dostaje się ogromny zastrzyk energii. Chce 
się wymyślać nowe programy. Trochę uciekamy od 
myślenia o tym, co się stanie, kiedy skończy nam się 
umowa i miasto zdecyduje, że ta szkoła zostanie zbu-
rzona, a na jej miejscu postawiony kolejny wieżowiec 
komercyjny. Niepewność też jest dla nas wszystkich 
wspólnym terenem.

ZOFIA DWORAKOWSKA: W naszej rozmowie powracają odnie-
sienia do systemu instytucjonalnego w każdym z kra-
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jów, zresztą w różnych wypowiedziach deklaruje-
cie, że chcecie działać na rzecz niezależnych artystów 
i artystek i mieć wpływ na kształtowanie polityk kul-
turalnych. Czy postrzegacie waszą działalność insty-
tucjonalną jako pewnego rodzaju projekt krytyczny 
– krytyczny wobec dominującego modelu prezentowa-
nia sztuk performatywnych w każdym kraju?

ALINA GAŁĄZKA: Ja nie czuję, że to, co robi Komuna, jest kry-
tyczne wobec instytucji publicznych w Polsce. To jest 
po prostu inna, alternatywna droga. Nie chciałabym, 
aby o nas myślano, że Komuna chce zabić wszystkie 
instytucje publiczne. Zupełnie nie. Korzystamy z nich, 
chodzimy tam, naszymi ważnymi partnerami są teatry 
publiczne. Byłabym więc nieszczera, gdybym powie-
działa, że należy je natychmiast pozamieniać na or-
ganizacje pozarządowe. Jednak uważamy, że bardzo 
potrzebne są w Polsce tak zwane społeczne lub nie-
publiczne instytucje kultury, które są tworzone od-
dolnie. Nie przez władze miejskie czy centralne, tylko 
oddolnie przez grupy obywateli, grupy twórcze, któ-
re miałyby szanse funkcjonować w stałych miejscach 
i ze stałym dofinansowaniem, również ze środków 
publicznych. I to jest zmiana w polityce kulturalnej, 
w którą Komuna jest rzeczywiście zaangażowana od 
piętnastu lat. Obecnie mamy czteroletnie dofinanso-
wanie, dosyć duże jak na NGO, co jest czymś niezwy-
kłym w świecie pozarządowym w Polsce. Dzięki temu 
jesteśmy w stanie stabilnie rozwijać działalność, ale też 
wspierać artystów i planować współpracę z kuratora-
mi. Niedawno pierwszy raz w naszej historii zdarzyło 
się, że wiedzieliśmy, co będziemy robić za cztery lata. 
Do tej pory rzeczywiście było tak, że aplikowaliśmy 
o pieniądze właściwie każdego roku. 

FRANZISKA WERNER: Postaram się trochę wyjaśnić naszą sytu-
ację. Mamy teraz czteroletnie finansowanie, ale to 
była długa walka, aby osiągnąć ten, powiedzmy, sta-
bilny poziom. Sophiensæle zaczynało w latach 90. 
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bez żadnego stałego budżetu, mieliśmy jedynie, od 
czasu do czasu, fundusze na pojedyncze projekty. 
Zresztą obecnie Sophiensæle nadal nie ma takiego 
poziomu finansowania jak teatry państwowe, ciągle 
działamy projektowo. Mamy stałe fundusze na in-
frastrukturę, wynajem, wynagrodzenia, ale tak na-
prawdę nie mamy pieniędzy na produkcję sztuki. 
Praktykujemy więc system dzielenia się kosztami: ar-
tysta przychodzi z własnym finansowaniem, a potem 
otrzymuje brakującą część funduszy od nas i razem 
prezentujemy jego pracę. To też interesujące z per-
spektywy pracy kuratorskiej. Mamy do czynienia 
z trybem podwójnego kuratorstwa. Wybieramy, z kim 
chcemy pracować, ale ta osoba czy grupa musi też być 
wybrana przez grantodawcę. Dopiero połączenie tych 
dwóch źródeł finansowania umożliwia produkcję. 
Zupełnie inaczej to wygląda w teatrach publicznych, 
ze stałymi zespołami aktorskimi, bez freelancerów. 
One same budują swój program i produkują go ze 
swoich budżetów. Czasami zapraszają jeden lub dwa 
niezależne projekty, żeby, że tak powiem, podkręcić 
swój program. My nie bylibyśmy w stanie być stabilną 
platformą artystyczną bez możliwości pozyskiwania 
równoległego finansowania z miasta. Teraz jesteśmy 
na całkiem dobrym poziomie, ale to było możliwe je-
dynie dzięki walce, którą prowadzimy od 10 lat. To 
ciągle nie to samo co w teatrach publicznych, które 
mają bezpieczną sytuację i budżety idące w miliony, 
ale przynajmniej możemy kontynuować pracę i alter-
natywny proces produkcji.

LUCIA KAŠIAROVÁ: My też opieramy się na projektach, które 
same zdobyły wcześniej dofinansowanie. Oznacza to, 
że mamy podstawowy budżet na cały rok, ale jedno-
cześnie przychodzą do nas grupy ze swoimi projekta-
mi, na które zdobyły już finansowanie i w ten sposób 
możemy to robić razem. System miejskiego wspar-
cia tego typu inicjatyw budzi moje wątpliwości. Mia-
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sto wspierało naszą organizację przez 11 lat, ale gdy 
zdecydowaliśmy się opuścić naszą starą siedzibę, nie 
było w stanie nam pomóc. Gdybyśmy sami nie znaleź-
li nowej przestrzeni, ten projekt by się po prostu skoń-
czył. Zadaję sobie pytanie, jak to jest w ogóle możliwe, 
że miasto czy państwo wspiera organizację, inwestu-
je całkiem dużo pieniędzy w jakiś projekt, a potem po 
prostu mówi: okej, teraz już nas to nie obchodzi. Wte-
dy po raz pierwszy zdałam sobie sprawę, że to jest zu-
pełnie nieekonomiczne myślenie.

	 W pandemii sytuacja organizacji niezależnych okaza-
ła się wyjątkowo niestabilna. Dziwię się, gdy widzę, 
że jakiś artysta nie chodzi do pracy już pół roku i nie 
ma z tym problemu, bo dostaje regularne wynagrodze-
nie od pracodawcy publicznego. A nasi artyści prze-
żywają kryzys, bo ich wynagrodzenie zależy od final-
nej prezentacji ich projektu, dopiero wtedy otrzymują 
pieniądze, dopiero wtedy są w stanie udowodnić, że 
ukończyli dzieło. Między tymi sytuacjami jest duży 
rozdźwięk. Byłoby dobrze, gdyby oba te światy mogły 
współistnieć i mieć takie same prawa, albo przynaj-
mniej podobne.

FRANZISKA WERNER: Tak, to jest właśnie ta walka, którą teraz to-
czymy – o te same prawa. Artyści i artystki niezależne 
nie mają teraz nic, a zatrudnieni w teatrach państwo-
wych po prostu dostają swoje wynagrodzenia, to nie 
fair. Jak możemy to zmienić? Istnieje ogromna prze-
paść pomiędzy tymi dwoma systemami. W czasie pan-
demii stało się szczególnie widoczne, jak bardzo nie-
stabilna jest sytuacja tzw. sztuki niezależnej. 

ALINA GAŁĄZKA: Dlatego powtarzam przy każdej okazji, że 
ruch na rzecz niepublicznych, społecznych instytucji 
kultury jest tak ważny. Stabilnie działające podmioty, 
które nie są instytucjami publicznymi, ale działają jak 
instytucje i mają podobne oddziaływanie jak instytu-
cje, powinny – jak wszyscy to powiedzieli tutaj – mieć 
podobne finansowanie jak instytucje.
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ZOFIA DWORAKOWSKA: Kiedy pytałam, czy to jest projekt kry-
tyczny, nie miałam na myśli, że chcecie teraz za-
mknąć teatry publiczne. Tylko że w ten sposób ob-
jawia się krytyczna postawa wobec obowiązującego 
porządku instytucjonalnego, który jest jednak głębo-
ko archaiczny. 

GRZEGORZ LASZUK: Najprościej chyba można powiedzieć tak: 
za taką samą pracę wszyscy powinni dostawać mniej 
więcej takie same pieniądze. To, że aktor czy aktorka 
występuje w niezależnym teatrze, to nie znaczy, że nie 
ma prawa do stabilności finansowej. Tak to wygląda, 
przynajmniej w Polsce, że osoby pracujące w teatrach 
niezależnych mają bardzo niskie płace i muszą brać 
dużo projektów, żeby w ogóle się utrzymać. A i tak są 
to o wiele mniejsze i mniej stabilne pieniądze niż wy-
nagrodzenie aktorów, aktorek czy reżyserów, reży-
serek współpracujących z dużymi instytucjami. Nasz 
postulat jest więc czysto równościowy. Zwłaszcza że 
w globalizującym się świecie obieg sztuki jest bardziej 
dynamiczny. W naszym teatrze, w którym nie ma sta-
łego zespołu, występują aktorzy, aktorki, którzy są 
częściowo na etatach w dużych repertuarowych te-
atrach. Młody artysta debiutuje na naszej małej scenie, 
a potem będzie robił spektakle gdzie indziej. To może 
być również wyzwalające w drugą stronę: artysta, któ-
ry jest zmęczony dużymi spektaklami, będzie mógł bez 
uszczerbku dla własnego życia finansowego przejść do 
małej instytucji i zrobić spektakl zbyt ryzykowny dla 
dużego teatru.

ZOFIA DWORAKOWSKA: Warto zauważyć, że to, o czym tutaj roz-
mawiamy, jest sferą niewidzialności, tzn. dla was jest 
elementem codziennego, często trudnego doświad-
czenia, ale nie jest to dostrzegalne przez publiczność. 
Widz, widzka jednego dnia idzie na przedstawienie 
do Alty, Sophiensæle czy Komuny, a innego dnia do 
teatru publicznego i myśli przede wszystkim o przed-
stawieniu, inne kwestie ją niezbyt interesują. Krytycy 
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i krytyczki też od niedawna zadają sobie takie pytania, 
dopiero zaczynają badać organizacyjną stronę teatru 
i wiązać ją ze sferą artystyczną. Zresztą nie wiadomo, 
jak to robić.

	 Wydaje mi się, że warto mówić o waszych teatrach 
nie tylko jako o przestrzeniach eksperymentów arty-
stycznych, ale też jako o przestrzeni innowacji insty-
tucjonalnych, szczególnie wobec narastającej dyskusji 
o konserwatywnym, hierarchicznym systemie starych 
instytucji sztuki, dlatego chciałabym porozmawiać 
o tym, co niewidzialne. Jakiego rodzaju innowacja-
mi organizacyjnymi jesteście, jak zarządzacie swoimi 
miejscami, jak programujecie swoją działalność, jak 
dzielicie się władzą?

ALINA GAŁĄZKA: Od strony formalnej jesteśmy stowarzysze-
niem o bardzo płaskiej strukturze w porównaniu do 
instytucji publicznych, które znam. To znaczy jest za-
rząd i członkowie stowarzyszenia. Strategiczne decy-
zje są podejmowane w dużej grupie, a codzienne decy-
zje są podejmowane przez osoby, które mają określone 
obowiązki. A jeśli chodzi o program artystyczny, to 
staramy się współpracować z kuratorami. Jeden z ku-
ratorów jest członkiem zarządu naszego stowarzysze-
nia, ale też zapraszamy kuratorów gościnnych. Ich za-
daniem jest wymyślenie tematu. Tak jak Tim Etchells 
wymyślił „Teren wspólny”, tak każdego roku ktoś wy-
myśla jakiś inny temat. I to jest jedyny element, któ-
ry my narzucamy artystom. Czyli zapraszamy artystów 
lub wybieramy ich w otwartym naborze i mówimy: 
zróbcie pracę na ten temat. Oczywiście jesteśmy też 
otwarci na projekty, które do nas przychodzą, i testu-
jemy, jak dojść do modelu, który ma u siebie Alta i So-
phiensæle. To mogłaby być ciekawa linia programowa.

GRZEGORZ LASZUK: Ja na przykład bardzo często zwijam ka-
ble. A Alina sprzedaje bilety. To jest ta część aktywno-
ści, która jest niestandardowa w dużych instytucjach. 
Tak naprawdę w Komunie jest nas pięć, czasami sześć 
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osób, które robią wszystko. Więc rzeczywiście nasza 
struktura jest wybitnie pozioma, bo i sprzedajemy bi-
lety, i sprzątamy, i zamawiamy reklamy. Nie mamy 
osobnego działu promocji, który by się tym wszystkim 
zajmował. Zwykle w instytucjach pracuje po 20–30 
osób. To jest to coś, co nas definiuje w jakiś sposób, 
powiedziałbym, fizyczny. Siedzimy od rana do nocy 
w tej naszej przestrzeni, by ona żyła. Czasami jest to 
bardzo męczące fizycznie, ale dzięki temu mamy nie-
ustający kontakt z rzeczywistością. Inaczej się pew-
nie obserwuje świat, kiedy się nań patrzy z tradycyj-
nego gabinetu dyrektorskiego. Ja jako reżyser czasami 
współpracuję z dużymi teatrami. Najczęściej z dyrek-
torami tych teatrów spotykam się na pierwszej roz-
mowie i potem po premierze, i to też nie zawsze. To 
pokazuje, jak tamte instytucje inaczej patrzą na rela-
cje. My przez cały czas jesteśmy bardzo blisko życia 
i w kontakcie z ludźmi, z którymi współpracujemy.

FRANZISKA WERNER: Wydaje mi się, że nasza struktura jest na-
dal raczej płaska, mimo że w międzyczasie zebrało się 
nas około 25 osób – niektóre na pełen etat, reszta na 
część etatu. W porównaniu z innymi mniejszymi or-
ganizacjami jesteśmy gdzieś pośrodku drogi. Zajęło 
nam sporo czasu, żeby do tego dojść. Pracujemy w ten 
sposób, że zbieramy pomysły i łączymy ludzi ze sobą, 
aby je realizować. Postrzegamy się jako taki właśnie 
zespół – staramy się być dobrymi partnerami, współ-
pracownikami, ale także przyjaciółmi artystów. Prak-
tykujemy gościnność – zapraszamy i gościmy ar-
tystów, pomysły i naszą publiczność. Nie jesteśmy 
instytucją, która przechwytuje pomysły i robi z nimi, 
co chce. Istotne jest, jak chcemy razem pracować 
z tym pomysłem, który przyniósł artysta czy artystka. 
To jest ważniejsze dla nas niż finansowe lub politycz-
ne potrzeby instytucji.

LUCIA KAŠIAROVÁ: Nie ma innego sposobu, nie da się tego ro-
bić inaczej. Dla naszych trzech organizacji ważny jest 
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kontakt z rzeczywistością. Jeżeli ktoś chce być blisko 
rzeczywistości, to nie może siedzieć gdzieś wysoko, 
na miękkiej kanapie. Trzeba zejść na dół i czyścić to-
alety. 

FRANZISKA WERNER: Mam jednak nadzieję, że wszyscy będziemy 
mogli się tak rozwinąć, żebyśmy nie musieli czyścić 
już toalet. Kiedy byłam studentką, też czyściłam u nas 
toalety i robiłam wiele innych podobnych prac. To jest 
szalenie męczące, jeżeli to się robi 10, 20, 30 lat. Po-
chłania bardzo dużo energii, którą można byłoby wy-
korzystać, na przykład żeby kogoś innego wspierać. 

ZOFIA DWORAKOWSKA: Na koniec chciałam przywołać jeden 
z projektów realizowanych przez Studio Alta podczas 
pandemii – Dream Time of Invalidovna, poświęcony 
marzeniom o tej przestrzeni. Stąd moje pytanie: jakie 
są wasze marzenia, marzenia dotyczące waszych insty-
tucji?

LUCIA KAŠIAROVÁ: To coś bardzo prostego, a jednocześnie 
funkcjonalnego: chcielibyśmy mieć przyjazną, ekolo-
giczną, zrównoważoną przestrzeń, w której możemy 
organizować nasze działania. Aby nasze otoczenie po-
lityczne, miejskie, lokalne akceptowało nas jako orga-
nizację, która jest ważna dla społeczeństwa, ważna dla 
życia. Chciałabym kontynuować także nasze działania 
międzynarodowe, mimo że podróżowanie jest teraz 
trudne. Chciałabym też, aby nasza organizacja zawsze 
miała przed sobą jakieś wyzwania, ale nie takie, które 
prowadzą nas na skraj przepaści.

FRANZISKA WERNER: Mam takie dość nierealistyczne marzenie. 
Dużo rozmawiamy ostatnio o tym, jak te czasy pan-
demii spowolniły nasz tryb pracy i sprawiły, że jest on 
bardziej komfortowy. Jednocześnie my i artyści bardzo 
często pracujemy pod silną presją czasu. Ciągle chce-
my mieć więcej przestrzeni, więcej możliwości, żeby 
tworzyć platformę do pracy i prezentacji dla większej 
liczby artystów. I zadajemy sobie pytanie, jak można 
pogodzić te sprzeczne perspektywy i kontynuować na-
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szą formę pracy, jak łączyć to spowolnienie z jedno-
czesnym rozwijaniem się. 

ALINA GAŁĄZKA: Chcielibyśmy dostać umowę na dziesięć lat 
na ten budynek, w którym obecnie jesteśmy. I dziesię-
cioletni kontrakt dofinansowania od miasta. Niereal-
ne. A z resztą damy sobie radę.

FRANZISKA WERNER: My też!
ZOFIA DWORAKOWSKA: Życzę wam, aby te marzenia się spełniły.
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KOMENTARZE Edwin Bendyk

Prowadziłem kiedyś badania, 
które służyły do przygotowania 
programów operacyjnych w ra-
mach programu rozwoju kultu-
ry. Badania te ujawniły specyfi-
kę Warszawy. W zasadzie jest to 
jedyne w Polsce miasto w pełni 
metropolitalne, przynajmniej je-
śli spojrzeć z perspektywy kul-
tury. W świecie kultury panuje 
hiperkonkurencja, ze względu 
na swą intensywność prowadzą-
ca często do wyniszczających 
skutków. Ale z drugiej strony 
złożoność i rozległość warszaw-
skiej kultury stwarza olbrzymie 
pole możliwości i dla organiza-
cji, i dla ludzi kultury, artystów, 
artystek, daje także szansę gry 
między sektorem prywatnym, 
publicznym i społecznym.

Przychodzi jednak pande-
mia. Teoretycznie to jest taki 
kryzys, który powinien stwa-
rzać szansę na zmianę. Instytu-
cje publiczne są z jednej strony 
zasobem władzy, ale z drugiej 
strony pieniądze na ich funk-
cjonowanie też są zasobem 
władzy. Zawsze jest ryzyko, że 
konsolidacja tych dwóch zaso-
bów prowadzi do spetryfikowa-
nia układu, a nie do jego zmia-
ny. Nie chcę przesądzać, jak to 
będzie. Chodzi też o zwykłą ra-
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cjonalność, polegającą na tym, 
że trzeba utrzymać substan-
cję w postaci budynków, któ-
re mają te instytucje, itd. To już 
powoduje, że priorytety loko-
wania środków publicznych idą 
w tym kierunku, nawet jeżeli 
są zmniejszone środki na dzia-
łalność programową. I wtedy 
ujawnia się największy problem 
organizacji społecznych. Ujaw-
nia się mechanizm prekaryjno-
ści, niepewności ich statusu ma-
terialnego. Im pierwszym grozi 
obcinanie środków. Ale też one 
są najbardziej wrażliwe. Nawet 
jeśli to obcinanie będzie pro-
porcjonalne do instytucji pu-
blicznych, to przez to, że nie 
mają zasobów zgromadzonych, 
najbardziej tracą. To już widać.

Należy tutaj dodać kontekst, 
który wykracza poza pole kul-
tury. Z doświadczenia organiza-
cji, z którą teraz jestem związa-
ny, Fundacji Batorego, wiem, że 
organizacje społeczne działające 
w kulturze i w sztuce są szcze-
gólnym przypadkiem problemu 
całego sektora obywatelskiego, 
jakim jest brak faktycznej auto-
nomii materialnej i uzależnienie 
zdecydowanej większości tego 
sektora od środków publicz-
nych. I w jakimś sensie, po-
dobnie jak instytucje kultural-
ne, społeczne instytucje kultury 

też realizują zadania publiczne, 
dostarczają jakiś rodzaj oferty. 
Różne organizacje dostarcza-
ły usługi społeczne za pienią-
dze publiczne, często robiąc to 
taniej – na przykład Komuna 
Warszawa za budżety zdecydo-
wanie mniejsze niż wiele kiep-
skich teatrów, też dofinansowy-
wanych przez samorząd, robi 
spektakle, które są nagradzane, 
zyskują wysokie uznanie.

To problem strukturalny 
polegający na tym, że w tym za-
chwycie nad społeczeństwem 
obywatelskim po 1989 roku za-
pomnieliśmy je zbudować. Za-
chwycaliśmy się liczbą orga-
nizacji, która jest rzeczywiście 
całkiem imponująca w Polsce 
– ponad 100 tysięcy. Natomiast 
okazuje się, że one nie zaspoka-
jają potrzeb społecznych przez 
angażowanie środków prywat-
nych, tak powinno być w znacz-
nie większym stopniu. Przy-
padkiem skrajnym jest model 
anglosaski, gdzie jest to zwią-
zane z systemem podatkowym 
i pewną kulturą filantropii. Na-
wet jeśli byśmy chcieli taki mo-
del budować, to nie trwa to rok, 
tylko dziesiątki lat. Nie chodzi 
o to, by kopiować rozwiązanie 
osadzone w innej kulturze, na 
pewno trzeba jednak kombino-
wać, jak włączać w większym 



W
SZ

Y
ST

K
O

, 
C

O
 S

IĘ
 J

E
SZ

C
Z

E
 M

O
Ż

E
 Z

D
A

R
Z

Y
Ć

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

148 149

zakresie środki prywatne. Są też 
na to rodzime przykłady, które 
niechętnie podejmowały insty-
tucje kultury, obawiając się, że 
jak się będzie za bardzo to na-
głaśniać, to będzie to argument 
dla polityków, żeby nie kiero-
wać tam środków publicznych. 
Warto zwrócić uwagę na ważny 
obszar ekspresji, uczestnictwa 
w kulturze, jakim są grupy re-
konstrukcji historycznej. Przez 
długi czas ten sektor niemal cał-
kowicie samozaopatrywał się 
środkami klasy średniej, która 
się w to bawiła. Nie można po-
wiedzieć, że to była zła kultura. 
To były bardzo wyrafinowane 
często formy, wymagające wie-
lu kompetencji, i społecznych, 
i kulturalnych, żeby wytworzyć 
ten rodzaj uczestnictwa, anga-
żujący dziesiątki tysięcy ludzi. 
To był dla mnie dowód, że ist-
nieją zasoby prywatne, które 
przy odpowiednich warunkach 
można uruchomić.

Byliśmy przyzwyczajeni do 
środków publicznych w sekto-
rze zarówno publicznym, jak 
i społecznym. Co też wywoły-
wało generalny konserwatyzm 
na linii organizacja czy instytu-
cja a odbiorca, który był trak-
towany jako petent. I kolejny 
przykład, z reguły odrzucany, 
kiedy publicznie o tym wspomi-

nałem: warto patrzeć na te kra-
je, gdzie nigdy dużych pieniędzy 
publicznych nie było, a pewne 
tradycje kulturalne są podobne. 
Takim przykładem jest Ukra-
ina. Budżet ukraiński na kulturę 
jest porównywalny ze środkami 
publicznymi idącymi na kulturę 
w Warszawie. A kultura się roz-
wija oraz powstało wiele inno-
wacji związanych z włączaniem 
odbiorców do współproduko-
wania sztuki. Warto na to popa-
trzeć zwłaszcza teraz, w sytuacji 
kryzysu. Jeśli Ukraina wyda się 
zbyt odległa ze względu choć-
by na posowiecką trajektorię 
rozwoju, to warto popatrzeć 
na Grecję czy Hiszpanię, które 
przeżyły kryzys. Nie odwracaj-
my głów, bo stawką jest ryzy-
ko utraty bezcennych zasobów 
w postaci tych instytucji, które 
nie tylko mają dorobek, ale też 
pewne praktyki pozaartystycz-
ne. Na przykład Teatr 21 –  
Centrum Sztuki Włączającej 
takie praktyki rozwija i chce 
przenieść swoje partykularne 
doświadczenie na ogólniejszy 
model włączania ludzi z niepeł-
nosprawnościami. To wykracza 
poza wartość estetyczną, którą 
wcześniej dostarczali.

Rozwiązaniem stabilizują-
cym tę sytuację – o tym się mó-
wiło w przypadku organizacji 
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społecznych – jest zaopatrze-
nie takich właśnie doświadczo-
nych instytucji w kapitały że-
lazne. Można sobie wyobrazić, 
że status społecznej instytucji 
kultury wiąże się z kuratelą pu-
bliczną i zaopatrzeniem, czy to 
przez samorząd, czy państwo, 
w kapitał żelazny. To pozwala 
stabilizować sytuację w momen-
tach kryzysu. Mamy stabilizo-
wane ryzyko niepowodzenia, że 
jakaś forma pozyskiwania finan-
sowania nie zadziała. Na to na-
kładają się jeszcze inne meto-
dy, które sugerowaliśmy w puli 
propozycji do programu rozwo-
ju kultury: różne formy hybry-
dowe. Uruchamianie funduszy 
matchingowych lub crowdfun-
dingu. To są metody stosowane 
w wielu krajach. Innego dobre-
go mechanizmu nie ma, dlatego 
że jeżeli instytucje będą polegać 
na środkach publicznych, to za-
wsze będą zakładnikiem kon-
tekstu politycznego, czy to na 
poziomie lokalnym, czy krajo-
wym. Doświadczenie ostatnich 
lat pokazuje, że jedyną gwa-
rancją jest posiadanie mini-
mum własnych środków, które 
gwarantują przetrwanie w cza-
sie kryzysu i fluktuacji nastro-
jów politycznych. Mając jakieś 
zaopatrzenie w kapitał żelazny 
i sojusz w postaci wiernej gru-

py odbiorców, którzy też w jakiś 
sposób partycypują w naszym 
przedsięwzięciu, jesteśmy kimś 
innym niż ktoś, kto przycho-
dzi i mówi: dajcie pieniądze, bo 
upadam. Jesteśmy partnerem, 
a nie petentem. 

Aldona Machnowska-Góra 

W Warszawie była sytuacja wy-
jątkowa, dlatego że koncepcja 
społecznej instytucji kultury, 
którą czasami też nazywaliśmy 
„niepubliczną instytucją kultu-
ry”, powstała z inicjatywy orga-
nizacji pozarządowych. To był 
efekt wieloletniej dyskusji to-
czącej się od Kongresu Kultu-
ry, który odbył się w Krakowie 
dekadę wcześniej. Wiązało się 
to z tym, że publiczne instytu-
cje kultury, w swojej tradycyj-
nej formie czasami nazywane 
skostniałymi, tylko repertuaro-
we, wyabstrahowane od lokal-
nej społeczności, mające też 
zamkniętą grupę współpracu-
jących artystów – że one się po 
prostu wyczerpały. Wyczerpa-
ły się, bo potrzeby społeczności 
i widzów stały się inne i dlatego 
że przez kilkanaście lat orga-
nizacje pozarządowe i zespoły 
nieformalne stworzyły zupeł-
nie nową jakość pracy, two-
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rzenia dzieł. Pokazały też swój 
potencjał, po pierwsze współ-
pracy ze społecznością lokal-
ną, a po drugie w ogóle współ-
pracy, czyli poszerzania grona 
artystów, którzy tworzą daną 
instytucję. Takie miejsca się po 
prostu przez dekadę stworzyły. 
Wydaje mi się, że ta koincyden-
cja dyskusji i praktyki była ide-
alna, dzięki niej Ratusz podjął 
decyzję o zinstytucjonalizowa-
niu tego oddolnego ruchu. Przez 
te lata z różnych stron byłam 
obecna przy tworzeniu tej kon-
cepcji – od dyskusji na Kongre-
sie Kultury, pracy w organiza-
cjach pozarządowych po próby 
przekonania włodarzy miasta, 
a nawet Ministerstwa Kultury. 

Kilka lat temu ten gest ze 
strony miasta stołecznego War-
szawy został wykonany i ogło-
szono konkurs na prowadzenie 
społecznych instytucji kultury. 
W związku z jego półmetkiem 
można podjąć próbę ewalu-
acji, natomiast moja subiektyw-
na ocena jest taka, że powinni-
śmy rozwijać ten kierunek. Po 
pierwsze dlatego, że te spo-
łeczne instytucje w Warszawie 
są bardzo mocne artystycznie. 
Wsparcie finansowe, związane 
z prowadzeniem miejsc, z do-
finansowaniem wieloletnim 
dało im stabilizację, pozwoli-

ło osiągnąć pewien poziom, do 
tej pory byliśmy przyzwyczajeni 
myśleć, że to jest poziom insty-
tucji publicznych. Po drugie one 
mają niezwykłą wartość, zapi-
saną zresztą w koncepcji insty-
tucji społecznej, absorbowa-
nia mniejszych grup, artystów 
niezależnych. Tworzą wokół 
siebie prawdziwe konstelacje 
artystów, a także edukatorów 
związanych z teatrem, ze sztu-
kami wizualnymi. To oczywi-
ście podnosi wartość współpra-
cy i podnosi jakość artystyczną, 
ale też sprawia, że artyści nie-
zależni mają swoje miejsca, nie 
muszą się tułać czy nieustająco 
walczyć o granty. Chcę powie-
dzieć jeszcze o jednej rzeczy. 
Moim zdaniem ta działalność 
społecznych instytucji kultu-
ry i ten rodzaj ich otwartości 
sprawia też, że one wpływają 
na instytucje publiczne. Mó-
wię to z perspektywy doświad-
czenia jako dyrektorki teatru 
publicznego – trochę mocują-
cej się z takimi utartymi, trady-
cyjnymi opiniami dotyczącymi 
zespołu, konkurencyjności we-
wnątrz zespołu. Zespół aktorski 
obawiał się tej otwartości, tego 
włączania innych artystów czy 
innych grup teatralnych, trak-
tując to trochę jako zagrożenie. 
A ta dobra praktyka z instytu-
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cji społecznych, praca z róż-
nymi artystami, scenografami, 
kostiumologami, reżyserami, 
aktorami sprawiła, że wszyscy 
czują, że to jest też bezpiecz-
ne. Najlepsze jest to, że ostatni 
okres, czas pandemii, pokazał, 
jak bardzo, szczególnie w sytu-
acjach kryzysowych, ta lżejsza, 
otwarta struktura jest potrzeb-
na. Sądzę, że to jest ten kieru-
nek, który wszyscy zaakceptują 
i będą w każdej instytucji pu-
blicznej próbowali wdrażać. To 
nie znaczy, że wszystkie teatry 
w Warszawie mają się takie stać, 
bo nie muszą i się nie staną. Ale 
to będzie, moim zdaniem, kie-
runek dominujący. Z drugiej 
strony dzięki takim rozwiąza-
niom cała ta rzesza przedstawi-
cieli niezależnej kultury, kultury 
pozainstytucjonalnej przesta-
nie walczyć. Do tej pory każdy 
artysta, który chciał coś robić 
niezależnie, musiał przejść pew-
ną drogę – założyć organizację 
pozarządową, startować o gran-
ty, szukać managera lub stać się 
swoim managerem. A teraz też 
oni są spokojniejsi, są odważ-
niejsi, chętniej przyłączają się 
do tych konstelacji. Już widzą, 
że to nie jest zawłaszczanie, ale 
równe traktowanie, partnerska 
sytuacja. Zawsze w takim mo-
mencie ewaluacji czy namysłu 

nad jakimiś projektami warto 
też zastanawiać się nad ewen-
tualnym ryzykiem, nad moż-
liwymi słabymi stronami. Być 
może one się jeszcze pojawią, 
ale dzisiaj nie widzę poważnego 
instytucjonalnego ryzyka z tym 
związanego. Moim zdaniem ten 
koncept nie wymaga jakiegoś 
mocnego przearanżowania ani 
zmiany. 

Weronika Szczawińska 

Współpracuję regularnie z róż-
nego rodzaju instytucjami te-
atralnymi w Polsce mniej wię-
cej od 2007 roku. Najwcześniej, 
bo w roku 2005, zetknęłam się 
ze strukturami teatru niezależ-
nego. Obecnie moim podstawo-
wym miejscem pracy są pań-
stwowe, instytucjonalne teatry 
repertuarowe. Ale mam też spo-
re doświadczenie bycia w insty-
tucjach innego typu, w czymś, 
co można określić jako społecz-
ne instytucje czy formy bar-
dziej horyzontalne, quasi-kolek-
tywne. Od 2012 roku Komuna 
Warszawa zaprasza mnie do 
współpracy, proponując róż-
ne funkcje: reżyserki, kurator-
ki. Od ponad roku współtworzę 
kolektyw Instytut Sztuk Per-
formatywnych, razem z Micha-



W
SZ

Y
ST

K
O

, 
C

O
 S

IĘ
 J

E
SZ

C
Z

E
 M

O
Ż

E
 Z

D
A

R
Z

Y
Ć

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

152 153

łem Buszewiczem, Martą Keil, 
Grzegorzem Reske, Anną Smo-
lar i Piotrem Wawrem jr. Pra-
cowałam też na takim pograni-
czu performatywno-wizualnym, 
tworząc spektakle i inne dzia-
łania artystyczne na zamówie-
nie galerii. Trzeba podkreślić, 
że współpraca artystki z jaką-
kolwiek instytucją oznacza, 
co jest oczywiste, konieczność 
dopasowania się. To dopaso-
wanie bywa bardziej lub mniej 
dobrowolne, bardziej twór-
cze lub mniej twórcze. Powie-
działabym, że ten główny te-
ren mojej pracy, jakim są teatry 
repertuarowe, sprawia dużo 
większe problemy z dostosowa-
niem z różnych względów. Re-
guły gry (czyli, o ironio, pracy) 
nie zawsze są jasne – kiedy tak 
naprawdę zaczyna się zatrud-
nienie? W momencie rozmowy 
z dyrektorem, wymiany maili 
czy podpisania umowy (którą 
często podpisuje się po pierw-
szej próbie albo jeszcze póź-
niej)? Niejasne są zasady finan-
sowe. Prawdę mówiąc, często 
nie wiem, czy budżety, jakie mi 
się proponuje, odzwierciedla-
ją realny stan finansowy insty-
tucji czy są związane z jakąś grą 
o władzę i dystynkcję i z jakimiś 
starodawnymi zasadami myśle-
nia o teatrze. Na przykład jeżeli 

pracuję na mniejszej scenie, to 
zawsze dostanę mniejszy budżet 
całościowy, a więc także mniej 
pieniędzy do podziału na ho-
noraria. Tak się składa, że moja 
praca jest zdecydowanie bar-
dziej dostosowana do małych 
scen ze względu na projektowa-
nie bliskiego kontaktu z widzem 
i inne czynniki artystyczne. Za-
stanawiam się, czy zespół arty-
styczny, który pracuje na dużej 
scenie, wykonuje większą pra-
cę z aktorami niż zespół pracu-
jący na małej. Większy budżet, 
bo większa przestrzeń i trzeba 
kupić więcej materiałów, to ma 
sens – ale wyższe honorarium? 
Umiem pracować w ogranicze-
niach, nie potrzebuję bardzo 
dużych budżetów, natomiast 
muszę przyznać, że coraz trud-
niejsze staje się dla mnie pew-
ne quasi-petenctwo, a przede 
wszystkim poczucie, że coś się 
przede mną zasłania. To poczu-
cie bycia frajerką, która zgadza 
się na budżet, który proponu-
je jej instytucja, a gdy po chwi-
li zaczyna pracować ktoś inny, 
nagle okazuje się, że znajdu-
ją się dużo większe pieniądze, 
chociaż teatr podobno napraw-
dę już nic nie miał. Praca w te-
atrach repertuarowych czasem 
przypomina pływanie w mętnej 
wodzie. Natomiast to są miej-
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sca, w których chciałabym dalej 
działać. Dlaczego? Po pierwsze, 
ta tradycja mnie wciąż intere-
suje. Po drugie, one oferują do-
syć dużą widzialność dla pracy, 
włączenie w ogólnopolski obieg 
idei artystycznych, zapewniają 
pieniądze na eksploatację oraz 
wsparcie, współtworzenie ze 
strony ekip technicznych, pro-
mocyjnych, administracyjnych. 
I po trzecie – tylko współpracu-
jąc z teatrami repertuarowymi, 
jestem w stanie utrzymywać się 
ze sztuki. 

Instytucje społeczne oferu-
ją znacznie większą możliwość 
dostosowania swojej pracy oraz 
znacznie bardziej partnerskie 
warunki. Natomiast ponieważ 
są instytucjami mniej uprzywi-
lejowanymi, takimi trochę dzi-
wadłami systemu, wiecznym 
wyjątkiem, z zasady mają znacz-
nie mniejsze budżety i znacz-
nie mniejsze możliwości pod-
trzymywania życia spektakli. 
Wydaje mi się, że w ogóle za 
mało rozmawiamy o szerokim 
pejzażu teatralnym w Polsce – 
i mówię tutaj o rozmowie nie 
ideologicznej czy jakimś star-
ciu postaw, ale o takim reality 
check. Jak to tak naprawdę wy-
gląda i co można zmienić, bio-
rąc pod uwagę rosnący rozziew 
pomiędzy praktyką twórców 

i twórczyń a kształtem instytu-
cji? Jakiś czas temu napisaliśmy 
tekst o bioróżnorodności w te-
atrze – my, czyli Instytut Sztuk 
Performatywnych i Komuna 
Warszawa – który został opubli-
kowany również w „Dwutygo-
dniku”. 

Chciałabym odwołać się 
do naszej głównej tezy: z jednej 
strony mamy mnogość insty-
tucji, mamy bioróżnorodność 
praktyk artystycznych, a z dru-
giej – największe zasoby finan-
sowe znajdują się po stronie 
publicznego teatru instytucjo-
nalnego w jego spetryfikowa-
nym kształcie, gdzie zmienia się 
bardzo niewiele, gdzie zmiana 
jest bardzo trudna, gdzie nara-
sta frustracja pomiędzy bioróż-
norodnością praktyk a tą mo-
nokulturą. Jedno bardzo ważne 
zastrzeżenie: trwamy w nie-
zwykle trudnym klimacie spo-
łeczno-politycznym, a politycy 
w naszym kraju prowadzą po-
litykę kulturalną z wdziękiem 
stada słoni w składzie porcela-
ny. Nie chciałabym, żeby jaka-
kolwiek krytyka instytucji mia-
ła coś wspólnego z tym, co oni 
cynicznie rozgrywają. Trzeba 
jasno powiedzieć: nie ma zgody 
na takie próby „reformy” insty-
tucji, jakie wychodzą ze stro-
ny ministerstwa czy niektórych 

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

155

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22



W
SZ

Y
ST

K
O

, 
C

O
 S

IĘ
 J

E
SZ

C
Z

E
 M

O
Ż

E
 Z

D
A

R
Z

Y
Ć

154 155

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

155

K
O

M
U

N
A

 W
A

R
SZ

A
W

A
 20

19—
20

22

samorządów. Co powiedziaw-
szy, muszę podkreślić, że ja-
kaś reforma jest niezbędna. Po-
trzebna jest oparta na konkrecie 
rozmowa, przez którą rozpo-
znamy, jaka jest praktyka i cze-
go ta praktyka potrzebuje. Nie 
chodzi mi o to, żeby zmieniać 
kształt każdej instytucji, tylko 
żeby ta bioróżnorodność sta-
ła się faktem także na tym po-
ziomie stricte organizacyjnym. 
Czuję, że w tej debacie coraz 
bardziej potrzebujemy też moc-
nego, szczerego i zaangażowa-
nego udziału osób naprawdę za 
te instytucje odpowiedzialnych, 
tzn. dyrektorów, dyrektorek, 
kierowniczek, organizatorów ze 
strony samorządów. Wydaje mi 
się bowiem, że cały czas jeste-
śmy na etapie rewolucji, któ-
rą prowadzą z wielkim nakła-
dem środków i energii twórcy, 
twórczynie, pedagożki, anima-
torzy kultury, badacze i badacz-
ki, krytycy. Chciałabym, żeby 
część tej pracy wzięli na siebie 
również dyrektorzy i dyrektorki. 
Tymczasem, zamiast przyczynić 
się do zmiany, chętnie ją kapita-
lizują. 

Pewne rzeczy stają się mod-
ne. Kilka lat temu modne były 
reżyserujące kobiety, później – 
takie trochę bardziej równościo-
we podejście do pracy. Ale po-

między powiedzeniem „Słuchaj, 
wszyscy jesteśmy równi, pracu-
jemy razem” a wprowadzeniem 
tego w codzienne okropne pro-
cedury jest ogromna przepaść. 
Chciałabym, abyśmy przesta-
li rozmawiać o ideach, a zaczęli 
o takich rzeczach, które wyda-
ją się nudne albo właśnie wsty-
dliwe – jaki jest kształt umów 
i kto to wreszcie ureguluje, ile 
płaci się za pracę, jak wyglą-
da proces komunikacji, kto ma 
wpływ na promocję? A przede 
wszystkim – tu wracam do tego 
szerszego krajobrazu – dlacze-
go instytucje, które są właśnie 
tymi instytucjami społeczny-
mi bądź kolektywnymi, takie 
jak Komuna Warszawa czy war-
szawska grupa feministyczna 
Teraz Poliż, z którą też miałam 
przyjemność współpracować, 
są traktowane cały czas inaczej 
niż teatry repertuarowe pomi-
mo swoich długoletnich wy-
siłków artystycznych i niepod-
ważalnych osiągnięć. Bardzo 
często te instytucje – mniejsze 
czy niezależne, są bliżej pulsu 
artystycznego i pulsu współcze-
sności. Natomiast w zamian za 
to muszą zadowolić się jedynie 
uznaniem, kapitałem symbo-
licznym, nie mają wsparcia albo 
mają wsparcie niewystarczają-
ce. Skazuje to ludzi, którzy są 
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superprofesjonalni i niesamo-
wicie znają się na swoim rze-
miośle, czy to dyrektorskim, czy 
artystycznym, czy producenc-
kim, czy kuratorskim, na trwa-
nie w takiej półperyferyjności, 
w byciu takim wiecznym, bez-
piecznym Innym wobec syste-
mu. Przypomnijmy sobie jednak 
– i to jest przez badaczy i ba-
daczki teatru rozpoznane – że 
w takich miejscach bardzo czę-
sto laboratoryjnie wytwarzają 
się wartości, idee i kody este-
tyczne, które potem z przyjem-
nością są przejmowane i ka-
pitalizowane przez większe 
instytucje. Wydaje mi się, że to 
nie jest do końca fair. Trzeba 
też rozmawiać o tym, że jaka-

kolwiek zmiana nie jest sprawą 
zero-jedynkową, nie wydarza 
się od razu. Nigdy nie będzie 
tak, że złe praktyki zostaną za-
stąpione całkowicie dobrymi. 
Nie chciałabym też idealizo-
wać pracy w instytucjach nie-
publicznych. Tam są problemy 
innego typu. Na przykład tru-
dy w wykuwaniu wspólnotowe-
go modelu zarządzania. Trudy 
uzależnienia od systemu gran-
towego. Trzeba więc być tego 
świadomym, doceniać rzeczy, 
które się dzieją, i mieć cierpli-
wość. Ważne, żebyśmy byli swo-
imi sojuszniczkami i sojusznika-
mi i wspierali się, jeżeli coś się 
gdzieś udaje. 
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ZOFIA DWORAKOWSKA

„Mamy dzienną pracę  
i nocną pracę”1

Porządek organizacyjny twórczości teatralnej w Polsce, 
zarówno w perspektywie historycznej, jak i współcześnie, 
wydaje się wciąż obszarem nie dość przebadanym. Teatro-
lodzy zazwyczaj bardziej interesowali się przedstawienia-
mi niż kontekstem społecznym, w tym instytucjonalnym, 
w jakim one powstawały. W związku z tym badania ba-
gatelizowały kluczową dynamikę w polu twórczym, któ-
ra zachodzi między strukturą organizacyjną a twórczo-
ścią, finansowaniem a estetyką. Próbował te luki nadrobić 
Instytut Teatralny w „Serii instytucjonalnej”, może szcze-
gólnie w publikacji Struktura teatru a struktura spektaklu. 
Wpływ systemu organizacji instytucji na estetykę przed-
stawienia w wybranych krajach europejskich2. Znamienne, 
że seria ta zawiera przede wszystkim badania i koncepcje 
poświęcone instytucjom publicznym, podczas gdy wyda-
je się, że równie ciekawa mogłaby być zmiana punktu pa-

1	 Wypowiedź Aliny Gałązki w: Krok przed offem, dwa kroki za mainstreamem. 
Z przedstawicielami teatru Komuna/ Warszawa rozmawia Jakub Kasprzak, 
„nietak!t” 2017, nr 27; http://www.nietak-t.pl/index.php/numery/9-artykul/126-krok-
przed-offem-dwa-kroki-za-mainstreamem [dostęp: 21 września 2018]. 
Tekst stanowi zmienioną wersję artykułu opublikowanego w: Kolektywy teatralne, 
artystyczne i badawcze. Materiały z konferencji zorganizowanej w Instytucie 
Teatru i Sztuki Mediów WFPiK Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 
UAM we współpracy z Malta Festival Poznań, red. Ewa Guderian-Czaplińska, 
Stanisław Godlewski, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 
2018.

2	 Struktura teatru a struktura spektaklu. Wpływ systemu organizacji instytucji na 
estetykę przedstawienia w wybranych krajach europejskich, red. Anna Galas-Kosil, 
Piotr Olkusz, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2016.
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trzenia, czyli analiza porządku instytucjonalnego i wpisa-
nej w niego ideologii z perspektywy jego obrzeży. 

Na tych obrzeżach sytuują się różnego typu, mniej 
lub bardziej trwałe, inicjatywy przybierające formułę 
m.in. kolektywów czy projektów. Nie są to osoby praw-
ne, osoby fizyczne ani tzw. jednostki organizacyjne nie-
posiadające osobowości prawnej3, a więc nie wpisują się 
w żadną z form, która zgodnie z aktualną Ustawą o orga-
nizowaniu i prowadzeniu działalności kulturalnej4 może 
działać w obszarze kultury w Polsce. Jeśli chcą być „roz-
poznawalne” przez ustawę, a co za tym idzie, mieć moż-
liwość finansowania swoich działań, muszą albo rozpo-
cząć współpracę z jakąś instytucją kultury, albo zyskać 
własną osobowość prawną. To ostatnie zapewnia zało-
żenie organizacji pozarządowej, czyli najczęściej – fun-
dacji lub stowarzyszenia. Jednocześnie, przybierając te 
formy organizacyjne, inicjatywy teatralne podporządko-
wują się w pierwszej kolejności innej ustawie, jaką jest 
Ustawa o działalności pożytku publicznego i wolontaria-
cie. Zgodnie z nią organizacja może prowadzić działal-
ność pożytku publicznego w sferze zadań publicznych, 
m.in. „kultury, sztuki, ochrony dóbr kultury i dziedzic-
twa narodowego”5. Stowarzyszenia i fundacje teatral-
ne, aby pozyskać fundusze na swoją działalność, biorą 
udział w otwartych konkursach ofert na realizację zadań 
publicznych organizowanych przez jednostki samorzą-
du terytorialnego, ministra kultury i dziedzictwa naro-
dowego i innych. Zgodnie z Ustawą finansowanie reali-

3	 Zgodnie z prawem polskim jednostkami organizacyjnymi nieposiadającymi 
osobowości prawnej są m.in.: spółki, wspólnoty mieszkaniowe, partie polityczne 
niewpisane do ewidencji.

4	 Zob. Ustawa o organizowaniu i prowadzeniu działalności kulturalnej, Rozdz. 1,  
art. 3, https://www.infor.pl/akt-prawny/DZU.2020.026.0000194,ustawa-o-
organizowaniu-i-prowadzeniu-dzialalnosci-kulturalnej.htmlnik Ustaw – rok 2020 
poz. 194 – INFOR.PL [dostęp: 2 października 2022].

5	 Zob. Ustawa z dnia 24 kwietnia 2003 r. o działalności pożytku publicznego 
i o wolontariacie, Dz. 1, art. 4.1, pkt 16, https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.
xsp?id=WDU20030960873 [dostęp: 20 grudnia 2022].
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zacji zadań publicznych przez administrację może mieć 
jedną z dwóch form: powierzania wykonywania zadania, 
co oznacza pokrycie jego całych kosztów, lub wspierania 
wykonywania zadania, a więc sfinansowanie jakiejś czę-
ści jego budżetu6. 

Aby dobrze zrozumieć warunki pracy w formule sto-
warzyszenia lub fundacji, warto mieć w pamięci przyto-
czone zapisy prawne i przeanalizować praktykę finan-
sowania organizacji pozarządowych w drodze otwartych 
konkursów ogłaszanych przez jednostki administracyj-
ne różnych szczebli. Wiele jest tu zróżnicowań lokalnych, 
począwszy od wysokości dofinansowań, a na ich wy-
miarze czasowym skończywszy, wyraźnie jednak można 
wskazać cechy wspólne dla wszystkich, co pozwala opisy-
wać je jako jeden system finansowania.

W przeważającej mierze konkursy oparte są na logi-
ce projektowej, to znaczy, że dofinansowywanie w ramach 
jednego wniosku jest przeznaczone na jedno, spójne, od-
rębne działanie, którego ramy czasowe i przestrzenne 
można wyraźnie wskazać. Ta logika determinuje tryb pra-
cy, ponieważ, po pierwsze, wymaga stworzenia całej kon-
cepcji działania (w tym wypadku przedstawienia) przed 
jego realizacją – wnioski konkursowe wymagają możli-
wie najbardziej szczegółowego opisu planowanych „ele-
mentów składowych” zadania, oszacowania ich kosztów, 
przedstawienia harmonogramu itd., a odejście od tych 
ustaleń w razie otrzymania dofinansowania wiąże się z ry-
zykiem jego utraty, wymaga zawsze dodatkowych nego-
cjacji i podpisania aneksu do umowy. Po drugie, formuła 
projektu powiązana jest z inną zasadą dominującą w kon-
kursach, polegającą na tym, że z ich środków nie można 
finansować bieżącej działalności (czyli tej, która nie mie-
ści się w konkretnym projekcie), a szczególnie nie moż-
na pokrywać kosztów związanych z siedzibą lub miejscem 
pracy, takich jak wynajem przestrzeni, doprowadzenie 

6	 Zob. Art. 5. 4 Ustawy o działalności pożytku publicznego i wolontariacie.
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i korzystanie z mediów itd. Twórcy potwierdzają, że ta 
zasada jest szczególnie dotkliwa ze względu na specyfi-
kę pracy teatralnej, wymagającej stałego dostępu do prze-
strzeni, w której można prowadzić trening, próby czy po-
kazywać przedstawienia7. 

Logika projektu widoczna jest również w warunkach 
czasowych konkursów: większość z nich przewiduje mak-
symalnie jednoroczne trwanie projektu, co uniemożliwia 
robienie planów wykraczających poza dany rok kalenda-
rzowy, jak choćby dotyczących prezentacji na festiwalach, 
czy kontraktowania artystów do przyszłych produkcji. 
Alina Gałązka z Komuny Warszawa mówiła w 2018 roku: 
„Nadal aplikujemy do każdego możliwego konkursu i ni-
gdy na początku roku nie wiemy, co uda nam się zrobić. 
To sprawia, że jesteśmy niestabilnym partnerem dla ar-
tystów, którzy mają plany zawodowe na rok czy dwa na-
przód”8. Konkursy na projekty wieloletnie należą w Polsce 
ciągle do rzadkości, ale jeśli już się pojawiają, to premio-
wane są w nich raczej organizacje doświadczone i uznane. 

Aspekt czasowy dotacji to jednak nie tylko okres, na 
jaki jest ona przyznawana, ale także to, kiedy środki re-
alnie przekazywane są organizacji w razie pozytywnego 
rozstrzygnięcia konkursu. Dariusz Mikuła z Teatru Kana 
opowiadał: „Konkursy zawsze rozwiązywane były z po-
czątkiem nowego roku, środki przychodziły w lutym–
marcu. Trudno było wobec tego duże działania, takie jak 
plenerowy festiwal, planować z rozsądkiem – organiza-
cja takich wydarzeń trwa praktycznie przez cały rok. Nie 

7	 Zob. Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych w sezonie 2014–2015, 
red. Joanna Ostrowska, Juliusz Tyszka, s. 165, 168, 221, 227; pdf online: http://
www.scenarobocza.pl/wp-content/uploads/2018/02/Raport_o_dzialalnosci_
teatr%C3%B3w_poznanskich.pdf [dostęp: 17 września 2018] oraz rozmowa 
z Emanuelą Osowską i Martą Jalowską w Radiu TOK FM, online: http://audycje.
tokfm.pl/podcast/Teraz-Poliz-Rozmowa-z-Emanuela-Osowska-i-Marta-
Jalowska/23253 [dostęp: 20 września 2018].

8	 Alina Gałązka w rozmowie z Agatą Diduszko-Zyglewską, Szklany sufit dla sztuki 
spoza instytucji, 7 listopada 2017, online: http://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/
szklany-sufit-dla-sztuki-spoza-instytucji/ [dostęp: 20 września 2018].
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wiedząc, jakimi środkami dysponujemy, kiedy zaczynali-
śmy taką organizację, zaczęliśmy strasznie kuleć”9. 

Działalność organizacji pozarządowej realizującej pro-
jekty teatralne, poza tym, że poddana jest rytmowi pracy 
projektowej, w dużej mierze zdeterminowana jest przez 
wysokość i tryb przyznawanych dofinansowań. Większość 
konkursów ogłaszanych przez władze administracyjne 
różnych szczebli dotyczy wspierania zadań, a nie ich po-
wierzenia, co oznacza, że aby móc starać się o środki pu-
bliczne, stowarzyszenie lub fundacja musi dysponować ja-
kimś wkładem własnym, zazwyczaj zarówno rzeczowym, 
jak i finansowym. Wysokość tego wymaganego wkładu 
w konkursach waha się między 5% a 50% całego budże-
tu. Organizacje szukają różnych sposobów, aby go zgro-
madzić: pozyskują go z innych dotacji, oddają część lub 
całość swojej pracy na rzecz wkładu własnego (co ozna-
cza, że nie są wtedy za tę część pracy wynagradzani), po-
krywają go ze składek członkowskich czy szukają sponso-
rów. Niezależnie od tego, gdzie uda im się znaleźć środki, 
zawsze jest to duże wyzwanie i dodatkowy wysiłek10. 
Możliwości zgromadzenia wkładu własnego determinują 
również przebieg merytoryczny projektu, ponieważ pla-
nowanie budżetu często zaczyna się niejako od końca, 
czyli od wyliczenia, na jak wysoki budżet pozwala posia-
dany wkład własny. Wymóg dużego wkładu własnego pro-
wadzić także może do zaniechania działań lub do zmniej-
szenia ich skali czy czasu trwania.

Ważnym aspektem funkcjonowania organizacji poza-
rządowych jest tryb przyznawania dofinansowań, a kon-
kretnie częstotliwość i zakres tematyczny ogłaszanych 
konkursów. W mniejszych miejscowościach, przy ogra-
niczonych środkach przekazywanych na działania kul-

9	 Odpowiedzialność. Z Dariuszem Mikułą rozmawia Adam Karol Drozdowski, 
„nietak!t” 2016, nr 25–26; http://www.nietak-t.pl/index.php/numery/9-artykul/112-
odpowiedzialnosc [dostęp: 20 września 2018].

10	 Zob. Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych w sezonie 2014–2015, 
dz. cyt., s. 216.
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turalne i/lub sektorowi pozarządowemu, odbywa się 
zazwyczaj jeden konkurs rocznie, którego zakres tema-
tyczny jest sformułowany bardzo szeroko. W większych 
ośrodkach samorządy ogłaszają raczej kilka konkursów 
w roku, które mogą mieć jakieś zawężenia tematyczne, 
ale rzadko są dedykowane jednej dziedzinie sztuki. Na 
poziomie samorządowym nie występują więc konkur-
sy kierowane tylko do organizacji teatralnych, co ozna-
cza, że ich projekty rywalizują z koncepcjami z różnych 
dziedzin sztuki. Nie tutaj miejsce, aby oceniać tę formu-
łę „jednego worka”, ale trzeba stwierdzić, że reguły tej 
rywalizacji są zazwyczaj trudne do uchwycenia, a szan-
se projektów teatralnych mniejsze niż w konkursie dzie-
dzinowym. Jedynymi konkursami opierającymi się na 
podziale na dziedziny sztuki (a z kolei marginalizujący-
mi projekty interdyscyplinarne) są ogłaszane raz w roku 
programy Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowe-
go, z których jeden dedykowany jest teatrowi11. Tym, co 
odróżnia programy MKiDN od konkursów ogłaszanych 
przez administrację innych szczebli, jest dopuszczenie 
do nich także instytucji publicznych, co oznacza z kolei, 
że stowarzyszenia i fundacje teatralne rywalizują o środ-
ki z teatrami publicznymi, które dysponują lepszym za-
pleczem finansowym i organizacyjnym. 

W charakterystyce systemu finansowania organiza-
cji na drodze konkursów brakuje jeszcze kluczowych da-
nych – liczb. Istotne są tu zarówno wysokości dofinanso-
wań pojedynczych projektów i stawki wynagrodzeń w ich 
ramach, jak i pełne budżety konkursów i ich procentowy 
udział w ogólnej sumie wydatków na kulturę danej jed-
nostki samorządu. Pierwsze dwie dane wymagają dodat-
kowych, uważnych analiz, ponieważ szczegóły budżetów 
(między innymi koszty osobowe) zapisane są w umowie 
między grantodawcą a organizacją i nie są upubliczniane. 

11	 Zob. https://www.gov.pl/web/kultura/programy-2022 [dostęp: 2 października 
2022].
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Dodatkowo projekty nie zawsze obejmują jedynie koszty 
produkcji przedstawienia, ale także jego eksploatację lub 
przygotowanie kilku przedstawień – co trudno wywnio-
skować z samej tylko nazwy zadania, a co uniemożliwia 
choćby porównanie średnich kosztów produkcji w stowa-
rzyszeniach i teatrach instytucjonalnych. 

Aby uzyskać pełen obraz finansowania organizacji te-
atralnych w Polsce, potrzebny byłby dostęp do zestawień 
budżetowych pokazujących, jaki procent całego budże-
tu na kulturę danej jednostki samorządowej i jaki procent 
budżetu przeznaczonego na organizacje pozarządowe 
działające w obszarze kultury stanowią dofinansowania 
projektów teatralnych, a jeszcze lepiej produkcji przedsta-
wień. Takie dane nie są powszechnie dostępne, ale jakieś 
wyobrażenie może dać udział finansowania projektów po-
zarządowych w całościowych budżetach na kulturę. Na 
przykład w Warszawie od kilku lat budżet konkursów dla 
organizacji pozarządowych w obszarze kultury (nie tylko 
teatru) stanowi ok. 9% całego budżetu na kulturę, podczas 
gdy koszty działalności bieżącej teatrów miejskich stano-
wią ok. 17%.

Z wysokością dofinansowań związana jest też pra-
widłowość polegająca na tym, że organizacje zazwyczaj 
nie otrzymują dofinansowania w takiej wysokości, o jaką 
wnioskowały, bądź nie otrzymują dofinansowania w ogó-
le. „Czasem to walka z wiatrakami – opowiadał Janusz 
Adam Biedrzycki z Teatru Chorea. – Składa się miliony 
wniosków, a przechodzą dwa czy trzy. Nie mamy stałego 
dofinansowania, tak jak teatry repertuarowe, które mogą 
robić produkcje za bardzo duże pieniądze; my musimy 
cały czas walczyć o przetrwanie”12. Marta Jalowska z Teraz 
Poliż mówiła w 2018 roku: „przez setki nieotrzymanych 
dotacji byłyśmy totalnie sfrustrowane”13. 

12	 Chcę, nie muszę. Z Januszem Adamem Biedrzyckim rozmawia Justyna Arabska, 
„nietak!t” 2016, nr 24; http://www.nietak-t.pl/index.php/numery/9-artykul/104-
janusz-adam-biedrzycki-chce-nie-musze [dostęp: września 2018].

13	 Rozmowa z Emanuelą Osowską i Martą Jalowską, dz. cyt. 
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Zmniejszanie wysokości dofinansowań związane jest 
między innymi z dużą liczbą zgłaszanych projektów rywa-
lizujących o bardzo ograniczone środki publiczne dedy-
kowane organizacjom pozarządowym. Ten problem jest 
przedmiotem debaty zarówno wśród dysponentów środ-
ków, jak i w komisjach dialogu społecznego reprezentu-
jących organizacje. Część samorządów chce w jakiś spo-
sób docenić wszystkie interesujące projekty, przydziela 
więc wiele dofinansowań na kwoty znacznie mniejsze 
niż wnioskowane, tym samym uniemożliwiając realizację 
części z nich. Organizacje teatralne stają więc przed ko-
niecznością zmniejszania skali i obniżania jakości propo-
nowanych działań, co często prowadzi do znacznych mo-
dyfikacji założeń merytorycznych, a przede wszystkim do 
cięcia wydatków. Pierwszym obszarem oszczędności są 
zazwyczaj własne wynagrodzenia, z których twórcy re-
zygnują, aby w ogóle doprowadzić projekt do realizacji14. 
Katarzyna Pawłowska z Teatru Porywacze Ciał mówi-
ła: „Zwykle dostawaliśmy na przykład 10 tysięcy i to była 
kropla tego, co było potrzebne, ale i tak przygotowywali-
śmy premierę”15. Grzegorz Laszuk opowiadał w 2017 roku: 
„Oczywiście nie stać nas na rynkowe stawki za reżyserię. 
Tu płacimy dwa, trzy razy mniej za spektakl niż w normal-
nym teatrze. Nie mamy też wielu pieniędzy na scenogra-
fię […]. Każdorazowo kiedy składamy wnioski o dotacje, 
miasto czy ministerstwo ścina nam wnioskowaną kwo-
tę o jedną trzecią czy jedną czwartą i to są akurat te środ-
ki, które mogłyby wystarczyć, żeby zapłacić nam za naszą 
pracę”16. 

Innym sposobem radzenia sobie z tak pomniejszo-
nym budżetem jest rozdzielenie etapu produkcji przedsta-
wienia od etapu eksploatacji, co oznacza, że organizacje 
najpierw składają projekt na dofinansowanie premie-

14	 Zob.: Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych, dz. cyt., s. 172, 186, 
200–201 oraz Krok przed offem, dwa kroki za mainstreamem, dz. cyt. 

15	 Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych, dz. cyt., s. 214.
16	 Grzegorz Laszuk w rozmowie Krok przed offem, dwa kroki za mainstreamem, dz. cyt.
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ry, a w następnym konkursie – na kolejne pokazy. W ta-
kich sytuacjach twórcy wkładają wysiłek w przygotowanie 
przedstawienia, które być może zostanie pokazane tyl-
ko raz, jako że kolejne prezentacje uzależnione są od roz-
strzygnięć innego konkursu, a więc niepewne.

Niski poziom dofinansowań w połączeniu z brakiem 
stałego zaplecza organizacyjno-technicznego powoduje, 
że organizacje muszą ograniczać także inne koszty zwią-
zane z produkcją, a wielokrotnie część związanych z nimi 
obowiązków biorą na siebie sami twórcy. Zajmują się więc 
zazwyczaj pisaniem wniosków o dofinansowanie, obsługą 
techniczną przedstawienia, promocją, organizacją pracy, 
a wreszcie rozliczaniem wniosku17. Katarzyna Pawłowska 
mówiła: „Jesteśmy artystami i nie umiemy pisać projek-
tów, wypełniać tabelek z cyframi i procentami. Cały czas 
szukamy kogoś, kto pomógłby nam wypełniać wnioski, 
zajmować się promocją czy sprzedawaniem w Polsce i za 
granicą spektakli i warsztatów”18. Adam Ziajski, lider po-
znańskiej Sceny Roboczej, zwracał uwagę, że „artyści 
w sytuacji «grantozy» stanęli przed koniecznością prze-
jęcia obowiązków menedżerów. 90% czasu poświęcane-
go na organizację swojej praktyki twórczej powoduje, że 
jesteśmy słabsi, również artystycznie”19. W tym samym 
duchu wypowiadała się Dominika Strojek z Teraz Poliż: 
„Nie możemy zajmować się szukaniem dotacji i miejsca, 
gdzie mogłybyśmy pracować, bo wtedy nie mamy cza-
su na pracę artystyczną. Teraz to robimy, bo musimy, ale 
mam wewnętrzne poczucie, że to nie jest dobrze. To nie 
wpływa dobrze na moje artystyczne działania i na roz-
wój”20. Grzegorz Laszuk dodawał: „Niezależnie od tego, 
czy sami realizujemy spektakl, czy jesteśmy tylko produ-

17	 Zob. Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych, dz. cyt., s. 183.
18	 Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych, dz. cyt., s. 214.
19	 Adam Ziajski podczas panelu (Bez)sens sieciowania, czyli czy naprawdę jesteśmy 

sobie potrzebni, oprac. Iwona Konecka, „nietak!t” 2017 nr 27; http://www.nietak-t.pl/
index.php/numery/9-artykul/121-bezsens-sieciowania [dostęp: 21 września 2018].

20	 Aldona Machnowska-Góra, Dziewczyny z Teraz Poliż [wywiad], 4 października 2010, 
http://warszawa.ngo.pl/wiadomosc/591776.html [dostęp: 24 sierpnia 2018].
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centami, strasznie się trzeba natyrać, opiekując się arty-
stami, artystkami, składając wnioski, rozliczając wnioski, 
dbając o miejsce itp. To jest ciężka praca, którą my wciąż 
wykonujemy wolontaryjnie. […] na razie nie mamy nawet 
możliwości zatrudnienia kogokolwiek, […] kto rozliczałby 
te wszystkie projekty. To, co jest normalne dla każdego te-
atru, czyli tabuny księgowych, tłumy sekretarek, działów 
obsługi widowni itp., jest dla nas czymś całkowicie egzo-
tycznym”21. 

Przywołane wyżej różne aspekty konkursów ogłasza-
nych przez administrację publiczną pokazują, że ten tryb 
finansowania nie jest jakimś neutralnym mechanizmem, 
ale w znaczący sposób wpływa na pracę organizacji te-
atralnych, determinuje ich twórczość, a tym samym ustala 
pozycję w kulturze. Podporządkowany logice krótkotrwa-
łych, niskokosztowych projektów, mechanizm ten wydaje 
się dobrze dopasowany do potrzeb i możliwości debiutan-
tów lub amatorów, którzy chcą się sprawdzić, spróbować 
czegoś nowego w czasie wolnym, poza pracą zarobkową, 
dorywczo. Paradoksalnie jednak nie dla nich w pierwszym 
rzędzie przeznaczony jest ten tryb finansowania, lecz dla 
tych bardziej doświadczonych, których utrzymuje w tym-
czasowości i w znaczący sposób ogranicza możliwość 
długotrwałego planowania i rozwoju. Jednocześnie ja-
kieś inne, systemowe i skuteczne rozwiązania, które były-
by odpowiedzią na potrzeby organizacji z długim stażem 
i osiągnięciami, należą ciągle do rzadkości. Można zary-
zykować stwierdzenie, że mechanizm finansowania jest 
tak skonstruowany, aby utrzymywać organizacje – nieza-
leżnie od ich doświadczenia – w stałej pozycji amatora, 
debiutanta, a więc w zasadzie uniemożliwić im profesjo-
nalizację. Dobrze oddaje to wypowiedź Uli Kijak z 2018 
roku (Teraz Poliż): „Chciałybyśmy, żeby ten teatr stał 
się naszym sposobem na życie, na razie jest to niemoż-

21	 Grzegorz Laszuk w rozmowie Krok przed offem, dwa kroki za mainstreamem,  
dz. cyt. 
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liwe. Głównie ze względu na finanse. Trochę ze wzglę-
du na procedury i zawiłości formalne, trochę dlatego, że 
system finansowania kultury w Polsce jest kulawy i ar-
chaiczny, i nie ma możliwości sfinansowania niezależnej 
premiery czy współpracy z teatrem instytucjonalnym”22. 
Alina Gałązka również nie ukrywała rozczarowania: „Nie 
mamy szansy przejść z myślenia projektowego na myśle-
nie o stałej działalności”. Grzegorz Laszuk dodawał: „Nie 
jesteśmy kółkiem hobbystycznym zbierającym znaczki 
pocztowe… Skala naszych działań oraz jakość propozycji 
artystycznych, które u nas powstają, już dawno przekro-
czyła poziom podwórkowej zabawy i wymaga profesjonal-
nego traktowania przez urząd naszej publiczności, o któ-
rej się tak dużo mówi, współpracujących z nami artystów 
i artystek, a także nas samych”23. Jak pokazują przytoczo-
ne wypowiedzi, kwestie stabilizacji są przedmiotem wie-
lu dyskusji w środowisku pozarządowym, powracają wie-
lokrotnie podczas konsultowania programów współpracy 
samorządów z trzecim sektorem, a także skłaniają organi-
zacje teatralne do poszukiwania i testowania rozmaitych 
rozwiązań organizacyjnych. Warto przywołać te praktyki, 
również historyczne, wraz ze szczegółami organizacyjny-
mi i budżetami (tam, gdzie to możliwe), aby pokazać róż-
norodność możliwych wariantów organizacyjnych i finan-
sowych.

Trudno nie zacząć tego przeglądu od teatrów działają-
cych w ruchu studenckim od lat 50. XX wieku, tym bar-
dziej, że kolektywy aktywne w tym ruchu w latach 70. 
można uznać za istotny punkt odniesienia dla współcze-
snych grup teatralnych. Tym, co wyróżniało okres tzw. 
„młodego teatru”, potem nazywanego także alternatyw-
nym, było duże znaczenie nadawane procesowi zespoło-
wemu, czego świetnym przykładem jest rozwijająca się 
wtedy idea „kreacji zbiorowej” oraz połączenie ambi-

22	 Aldona Machnowska-Góra, Dziewczyny z Teraz Poliż, dz. cyt.
23	 Obie wypowiedzi w: Szklany sufit dla sztuki spoza instytucji, dz. cyt. 
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cji artystycznych z politycznymi. Faktem często pomija-
nym, szczególnie przez tych, dla których cechą konsty-
tutywną „młodego teatru” była jego niezależność, jest to, 
że grupy te działały pod patronatem Zrzeszenia Studen-
tów Polskich (ZSP), przemianowanego potem na Socja-
listyczny Związek Studentów Polskich (SZSP). Jak pisała 
Aldona Jawłowska: „[młody teatr] działał w ramach orga-
nizacji ZSP, a przywódcy ruchu uważali się i byli uważa-
ni za jej działaczy, nie dysydentów. Ruch więc był i zara-
zem nie był zinstytucjonalizowany”24. W książce Więcej 
niż teatr badaczka poświęciła cały rozdział analizie tego 
skomplikowanego związku między młodymi twórca-
mi a organizacją młodzieżową25, która w latach 70. prze-
szła duże zmiany: od Zrzeszenia względnie niezależne-
go wobec władz partyjnych, rozwijającego samorządność 
studentów, do momentu, kiedy w 1973 roku, wbrew woli 
większości członków, na skutek nacisku PZPR, zostało 
przekształcone w SZSP, co wiązało się też ze zwiększe-
niem kontroli inicjatyw studenckich i w efekcie doprowa-
dziło do otwartego konfliktu władz z grupami teatralny-
mi w drugiej połowie lat 70. Przywoływane przez Aldonę 
Jawłowską próby tworzenia w tym okresie własnej struk-
tury organizacyjnej i uniezależnienia się od mecenasa26 
zasługują z pewnością na osobne omówienie właśnie jako 
innowacyjne projekty instytucjonalne. Na potrzeby tego 
tekstu warto jednak zastanowić się nad porządkiem orga-
nizacyjnym, w ramach którego zrodziło się to nowe zja-
wisko w kulturze, jakim był „młody teatr” i rozpoczęły 
swoją działalność kolektywy, które na stałe wpisały się 
do historii teatru, jak Akademia Ruchu czy Teatr Ósme-
go Dnia. Działalność organizacji studenckiej finansowana 
była z funduszy państwowych, jednak trudno oszacować 

24	 Aldona Jawłowska, Więcej niż teatr, Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 
1988, s. 143.

25	 Zob. Aldona Jawłowska, Teatr-instytucja, w: tejże, Więcej niż teatr, dz. cyt., s. 174–
202.

26	 Zob. Taż, Więcej niż teatr, dz. cyt. s. 156–169.
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dzisiaj wysokość tych dofinansowań oraz udział w nich 
środków przeznaczonych na teatry. Aldona Jawłowska 
przyznała: „Nie znane mi są dokładnie dane dotyczą-
ce wysokości tych dotacji. O ich rozmiarach wnioskować 
można na podstawie wysokości kosztów poszczegól-
nych festiwali, rozmachu i ilości organizowanych imprez, 
wielości kierunków działania, liczby etatowych działa-
czy, stałej bazy materialnej stanowiącej zaplecze insty-
tucji”27. Badaczka zwracała szczególną uwagę na „kadrę 
etatowych administratorów-menedżerów” i różne formy 
skromnego wsparcia twórców: stypendia, etaty, półeta-
ty28. „Stałą bazę materialną stanowiły kluby oraz «centra» 
i «ośrodki klubowe» wraz z wyposażeniem niezbędnym 
do realizacji pełnionych przez nie wielorakich funkcji. 
Sieć klubów obejmującą wszystkie ośrodki akademickie 
i filie tworzyły jednostki organizacyjne różnego rodza-
ju: od skromnych klubów w peryferyjnych Domach Stu-
denckich i małych, filialnych uczelniach, do potężnych, 
wielofunkcyjnych ośrodków w dużych miastach akade-
mickich. Takie «centra klubowe» zajmują zwykle cały bu-
dynek wyposażony w sale teatralne i kinowe, sale prób 
i ćwiczeń, bary, kawiarnie, posiadają także własne środ-
ki transportu”29. Jak widać, organizacja studencka zapew-
niała grupom teatralnym stabilną bazę, czyli zaplecze 
organizacyjno-infrastrukturalne, którego brak jest jed-
ną z większych bolączek dzisiejszych teatrów nieinsty-
tucjonalnych. Ten model finansowania w małym stopniu 
obejmował wynagrodzenia – były dość niskie i przezna-
czane raczej dla organizatorów i liderów niż szerego-
wych członków – ale mimo to zapewniał większą stabil-
ność i bezpieczeństwo niż obecne rozwiązania. Warto 
też pamiętać, że najbardziej doświadczone grupy, zaczy-
nające działalność w ramach tego modelu, zostały osta-

27	 Tamże, s. 179.
28	 Tamże. 
29	 Tamże, s. 180.
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tecznie sprofesjonalizowane – w 1978 roku przyznano 
status teatru profesjonalnego: Teatrowi 77, „Kalamburo-
wi”, Akademii Ruchu i Teatrowi Ósmego Dnia30. Powo-
dy były raczej doraźne i polityczne: zmiana statusu pocią-
gała za sobą zmianę mecenasa, a więc wykluczenie tych 
grup z obiegu SZSP, które miało ograniczyć ich oddzia-
ływanie w ruchu studenckim. Dzisiaj jednak trzeba in-
terpretować tę profesjonalizację jako pewnego rodzaju 
dziedzictwo, na które można się powoływać jako na do-
wód alternatywnej drogi stabilizacji, która została zreali-
zowana w bardziej restrykcyjnej politycznie rzeczywisto-
ści. Zmieniła ona w zasadniczy sposób sytuację bytową 
członków tych kolektywów, ponieważ wraz ze stałymi, 
choć niskimi, dotacjami przyznano im regularne wyna-
grodzenia oraz objęto świadczeniami socjalnymi. 

Status profesjonalny sprzyjał zapewne dalszemu pro-
cesowi stabilizacji Teatru Ósmego Dnia, który już po 
zmianie ustroju w 1992 roku został zinstytucjonalizo-
wany – otrzymał siedzibę w Poznaniu i stałą dotację od 
władz miasta. Teatr Ósmego Dnia nie jest jednak pierw-
szym przykładem instytucjonalizacji po 1989 roku, wy-
przedził go Ośrodek Praktyk Teatralnych „Gardzienice”, 
który w 1990 roku zyskał status instytucji kultury, współ-
prowadzonej przez województwo lubelskie i MKiDN. Hi-
storię równoległą, będącą swego rodzaju kontrapunktem 
dla tych dwóch przypadków, można znaleźć w wypowie-
dzi Wojciecha Krukowskiego o losach swojej grupy: „Był 
rok 1992, a więc trzeci rok «czasu przemian». W gabinecie 
dyrektora Wydziału Kultury Urzędu m.st. Warszawy na 
krzesłach przeznaczonych dla petentów zasiadło dwóch 
przedstawicieli teatru Akademia Ruchu – jego dyrektor 
i aktor, reprezentant zespołu. W wyniku decyzji dyrekto-
ra wydziału Alfreda Nowaka A.R. została właśnie pozba-
wiona dotacji miasta, którą otrzymywała od 1979 roku. 
To nie były duże pieniądze; stanowiły mniej niż 5% naj-

30	 Tamże, s. 165.
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niższej dotacji przekazywanej przez miasto teatrom insty-
tucjonalnym”31. W tak gorzkim tonie lider jednego z naj-
ciekawszych artystycznie kolektywów w teatrze polskim 
opowiadał o konieczności przerwania stałej działalności, 
co potem skutkowało założeniem stowarzyszenia i apliko-
waniem o dofinansowania w konkursach.

W ostatnich latach tylko dwóm grupom udało się osią-
gnąć jakąś formę stabilizacji instytucjonalnej. Pierwszą 
jest szczeciński Teatr Kana, którego droga do instytucji 
trwała wiele lat i przybierała różne formy. Ośrodek Te-
atralny Kana po 1989 roku działał najpierw jako filia in-
nej instytucji miejskiej, potem korzystał z dopuszczanej 
w pewnym okresie formy współpracy organizacji pozarzą-
dowej z samorządem (był to kontrakt32 zapewniający sta-
łe dofinansowanie przez kilka lat), a gdy taką możliwość 
wykluczyła Ustawa o działalności pożytku publicznego, 
zespół brał udział w konkursach. W końcu, w 2007 roku, 
po licznych staraniach, otrzymał status instytucji kultury, 
której organizatorem jest Gmina Miasto Szczecin oraz Sa-
morząd Województwa Zachodniopomorskiego. 

Inne rozwiązanie wypracował Teatr Chorea, złożony 
z artystek i artystów, którzy po odejściu z Gardzienic, szu-
kając możliwości prowadzenia regularnych działań, za-
łożyli własne stowarzyszenie. W 2012 roku wraz z samo-
rządem miejskim w Łodzi oraz Fundacją Łódź Art Center 
zespół stworzył nowy model instytucji kultury oparty na 
stałym partnerstwie jednostki samorządu z organizacjami 
pozarządowymi. Na podstawie umowy między Miastem, 
Choreą i Łódź Art Center utworzono instytucję o na-
zwie Fabryka Sztuki, która otrzymała siedzibę w jednym 
z kompleksów pofabrycznych w Łodzi33. W wyniku tej 

31	 Wojciech Krukowski, Dostrzegać. Budzić świadomość. Zajmować pozycję, w: 
Akademia Ruchu, red. Tomasz Plata, Stowarzyszenie Przyjaciół Akademii Ruchu, 
Warszawa 2003, s. 126.

32	 Zob. Odpowiedzialność. Z Dariuszem Mikułą rozmawia Adam Karol Drozdowski, dz. cyt. 
33	 Zob. Statut Fabryki Sztuki w Łodzi, http://www.fabrykasztuki.org/bip/Statut-

Fabryki-Sztuki,40 [dostęp: 20 września 2018].
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umowy Teatr Chorea stał się częścią publicznej instytucji 
kultury, zachowując wpływ na kształt jej programu oraz 
wybór dyrektora, ale jednocześnie wziął na siebie obowią-
zek częściowego jej finansowania. Fabryka Sztuki ponosi 
bowiem koszty bieżącej działalności, które stanowią, poza 
dotacjami miejskimi (90%), środki finansowe obu organi-
zacji pozarządowych (po 5%)34. Warto podkreślić, że aby 
realizować niektóre swoje inicjatywy, obie zinstytucjona-
lizowane grupy, podobnie jak inne teatry instytucjonalne, 
nadal starają się pozyskiwać środki zewnętrzne; Chorea 
także po to, aby utrzymać instytucję, której jest częścią.

Organizacje teatralne wobec braku dotacji lub przerw 
w finansowaniu bieżącej działalności ze środków publicz-
nych sięgają także często po rozwiązania bardziej doraź-
ne, na przykład crowdfunding. Teatr Kana w 2014 roku  
zebrał w ten sposób brakujące 8400 zł na produkcję przed-
stawienia Projekt: Matka35. Grupa Teraz Poliż zgromadziła 
13 000 zł na polską premierę spektaklu Whenever there are 
people to dance, until than we’re gonna (2015), będącego ko-
produkcją z fińską grupą Blaue frau. W 2016 roku Teatr 21  
dzięki zbiórce internetowej pokrył koszty sprzętu do obsłu-
gi audiowizualnej przedstawień i wyjazdu na zagraniczny 
festiwal w kwocie 24 817 zł36. Po ten sposób finansowania 
sięgnęła również Komuna Warszawa w 2017 roku, aby  
móc ukończyć produkcję dwóch planowanych spektakli 
(41 373 zł). Zbieranie pieniędzy w sieci pojawia się w wy-
powiedziach twórców jako ostatnia deska ratunku37. Pro-
wadzenie kampanii związanej z crowdfundingiem opisy-
wane jest jako duże wyzwanie menedżersko-promocyjne, 
które często pociąga za sobą konieczność zatrudnienia 
dodatkowych specjalistów38. 

34	 Tamże. 
35	 Zob. https://polakpotrafi.pl/projekt/matecznik?utm_source=search [dostęp:  

21 września 2018].
36	 Zob. https://polakpotrafi.pl/projekt/teatr-21-zbudujmy-razem?utm_source=search 

[dostęp: 20 września 2018].
37	 Zob. https://polakpotrafi.pl/projekt/komu-nam [dostęp: 11 sierpnia 2018].
38	 Zob. Rozmowa z Emanuelą Osowską i Martą Jalowską, dz. cyt. 
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Historia organizacyjna Komuny Warszawa, przywoła-
na we wstępie, dostarcza kolejnych przykładów stabilizo-
wania własnej działalności na przestrzeni lat – od udziału 
w krótko- i długo-terminowych konkursach dla organiza-
cji pozarządowych, przez zawieranie sojuszy z innymi sto-
warzyszeniami teatralnymi, aż po zgłoszenie własnej ini-
cjatywy społecznej na stworzenie nowego typu instytucji 
kultury i prowadzenie takiej instytucji w ramach dwóch 
cykli dofinansowań z m.st. Warszawy. Warto podkre-
ślić, że Komuna nie dążyła do instytucjonalizacji swoje-
go kolektywu, ale do przekształcenia w instytucję prowa-
dzonego przez siebie miejsca, które było już wtedy raczej 
domem produkcyjnym o wielowątkowym programie niż 
przestrzenią prezentacji jednego teatru. Podobny model 
realizuje wspomniany Ośrodek Teatralny Kana w Szczeci-
nie, którego działalność jest o wiele szersza niż produkcja 
przedstawień39. Miejscem prezentacji różnych grup była 
również Scena Robocza w Poznaniu, o której początkach 
tak opowiadał jej lider, Adam Ziajski: „zrodził się pomysł, 
aby stworzyć miejsce, które zabezpiecza artystów organi-
zacyjnie w całorocznej pracy. Każdy z zaproszonych przez 
nas zespołów otrzymywał bardzo podobne pieniądze na 
produkcję. Wszystkie spektakle powstawały w tym samym 
miejscu, z tym samym zabezpieczeniem technicznym. 
Wszyscy mieli tę samą promocję i to samo wsparcie orga-
nizacyjne”40. W 2012 roku Scena Robocza stała się rodza-
jem organizacji parasolowej, domem produkcyjnym dla 
poznańskich kolektywów teatralnych, najpierw w baraku 
przy ul. Grunwaldzkiej, a w latach 2015–2022 w budyn-
ku dawnego kina Olimpia41. Te przenosiny miały wymiar 
symboliczny dla stabilizacji Sceny Roboczej i jej relacji 

39	 Zob. https://www.kana.art.pl/ [dostęp: 4 listopada 2022].
40	 Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych, dz. cyt., s. 215.
41	 Marta Kaźmierska, Scena Robocza. O czym milczą pracownice 

milicyjnego domu kultury w Olimpii? [rozmowa] http://poznan.wyborcza.
pl/poznan/7,36001,22435684,scena-robocza-o-czym-milcza-pracownice-
milicyjnego-domu-kultury.html [dostęp: 24 września 2018]. 
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z władzami miasta. Adam Ziajski wspominał: „pierwotnie 
zakładaliśmy, że we współpracy z miastem powstanie in-
stytucja, która będzie zajmowała się kompleksową organi-
zacją życia teatralnego. Radni jednak zdecydowali, że nie 
wesprą tego pomysłu”42. W 2018 roku organizatorom Sce-
ny Roboczej udało się zdobyć 2 mln zł w Poznańskim Bu-
dżecie Obywatelskim na wymianę instalacji elektrycznej, 
wyposażenie sal w ogrzewanie itp., aby mogły tam dzia-
łać także inne podmioty. Udostępnienie po latach części 
budynku Olimpii oraz zapewnienie korzystnych warun-
ków użytkowania tej przestrzeni świadczyło o zmianie na-
stawienia lokalnych władz, która jednak okazała się tym-
czasowa. W 2022 roku Miasto Poznań przekazało w akcie 
darowizny budynek Olimpii na rzecz Akademii Muzycz-
nej im. Ignacego Jana Paderewskiego, co doprowadziło do 
pozbawienia Sceny Roboczej jej siedziby, a w konsekwen-
cji, prawdopodobnie, do zniknięcia tej ważnej instytucji 
kultury z mapy miasta. Zespół w wydanym przez siebie 
oświadczeniu pisał wtedy: „Od 10 lat konsekwentnie budu-
jemy Społeczne Miejsce Kultury cieszące się zaufaniem na-
szej lokalnej społeczności. Teraz zamiast świętować okrą-
głą rocznicę naszej działalności i planować kolejne premiery 
oraz przedsięwzięcia, zastanawiamy się, gdzie i czy w ogóle 
będziemy mogli_ły dalej pracować”43.

Przegląd tych rozsianych, odosobnionych, niestan-
dardowych, często tymczasowych praktyk organizacyj-
nych kolektywów teatralnych pozwala interpretować je 
jako działania prowadzone wbrew obowiązującemu sys-
temowi finansowania i organizacji działalności teatralnej 
w Polsce. Długotrwałość tych procesów, stopień skompli-
kowania i trudności, a wreszcie mała liczba przykładów 
instytucjonalizacji lub innych stabilnych form organizacji 
pokazują, na jaki opór trafiają te próby – i nie jest to je-

42	 Raport o działalności poznańskich teatrów niezależnych, dz. cyt., s. 215.
43	 Co dalej ze Sceną Roboczą? https://www.scenarobocza.pl/co-dalej-ze-scena-

robocza/ [dostęp: 4 listopada 2022].
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dynie opór formalno-prawny. Szczególną uwagę zwraca 
lokalność i doraźność tych rozwiązań oraz ich uzależnie-
nie od upodobań i dobrej woli aktualnej władzy samorzą-
dowej. Rozwiązania organizacyjne i formy finansowania 
stosowane w jednym mieście w innym byłyby niemożli-
we do zaakceptowania przez samorząd, mimo iż są zgod-
ne z prawem. Wydaje się więc, że nie chodzi tu jedynie 
o regulacje prawne, ale o tradycję funkcjonowania te-
atru w Polsce, która jest oparta na sakralizacji instytucji, 
a w zasadzie jej konkretnej formy: teatru repertuarowego 
ze stałym zespołem, oraz która pielęgnuje podział na to, 
co profesjonalne i amatorskie, gdzie profesjonalne utoż-
samiane jest z instytucjonalnym. Tryb finansowania orga-
nizacji pozarządowych i zaniechanie refleksji nad funkcją 
i powinnościami instytucji teatralnej, co objawia się za-
równo pasywizmem w powoływaniu nowych instytucji, 
jak i reformowaniem starych – stanowią emanację tego 
konserwatywnego wyobrażenia.

Jednocześnie przytoczone przykłady pokazują, że 
obszar między rzeczywistością publiczną i pozarządo-
wą, instytucjonalną i kolektywną, jest też polem wypra-
cowywania nowych form organizacyjnych oraz, co bar-
dzo istotne, gospodarnego i skutecznego zarządzania. Te 
prace są aktualne i praktyczne, odbywają się zawsze „tu 
i teraz” – w ścisłym powiązaniu z „życiem”, jak by po-
wiedział klasyk polskiego kooperatyzmu, Edward Abra-
mowski. Pisał on, że można wskazać dwie odmienne idee: 
państwową i stowarzyszeniową. Ta pierwsza podporząd-
kowuje życie „ustawie” i poddaje „jego przyrodzoną roz-
maitość normom przymusowym a jednolitym”, podczas 
gdy druga „pragnie ustawę uczynić podległą życiu; uza-
leżnić ją i przystosować do zmienności i bogactw typów 
ludzkich”44. Analiza praktyk organizacyjnych kolektywów 
pokazuje więc przede wszystkim konieczność stworze-

44	 Edward Abramowski, Społeczne idee kooperatyzmu, Warszawski Związek 
Stowarzyszeń Spożywczych, Warszawa [1918], s. 10.
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nia nowych rozwiązań finansowych i organizacyjnych dla 
doświadczonych grup twórczych, ale także może stać się 
przyczynkiem do szerszej dyskusji. Spojrzenie na system 
organizacyjny teatrów w Polsce z jego obrzeży, z perspek-
tywy drobnych, innowacyjnych działań, pozwala doma-
gać się rewizji współczesnego modelu instytucji teatralnej, 
tak aby był mocniej związany z aktualnymi przemianami 
praktyk kulturowych i aby lepiej dbał o ich „rozmaitość”.
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PIOTR MORAWSKI 

Nie tylko instytucje

Na Kongresie Kultury w Krakowie w 2009 roku odbyła 
się płomienna debata na temat organizacji i finansowania 
kultury w Polsce. Wtedy właśnie – wspomina Alina Gałąz-
ka z Komuny Warszawa – pojawił się pomysł tworzenia 
alternatyw wobec monopolizujących polskie życie kultu-
ralne instytucji. „Jerzy Hausner przeprowadził analizę sta-
nu kultury i jego diagnozą było to, że kultura w Polsce jest 
bardzo zinstytucjonalizowana” – opowiada Gałązka. Hau-
sner uznał, że instytucje kultury po przełomie 1989 roku 
nie zostały poddane żadnym reformom, że są zorganizo-
wane według zasad PRL-owskich, ale zmuszone do dzia-
łania w rzeczywistości wolnorynkowej, co w oczywisty 
sposób generuje konflikty.

Kongres zwołany przez ówczesnego ministra kultu-
ry Bogdana Zdrojewskiego miał między innymi zainicjo-
wać zmiany legislacyjne, Hausner zaś – wraz z zespołem 
– miał przygotować ich założenia. Głównym było „otwar-
cie na sektor prywatny i obywatelski”1, „dywersyfikacja 
finansowania kultury, stymulowanie prywatnych fundu-
szy”, z czym miało wiązać się również wycofanie się Mi-
nisterstwa Kultury ze współfinansowania części narodo-
wych instytucji kultury2. Andrzej Wajda mówił wówczas 
o konieczności przekształceń w „wielkich molochach: te-
atrach, muzeach, filharmoniach”3, by zwiększyć ich wy-
dajność.

1	 Zob. Roman Pawłowski, Plan Hausnera dla kultury, „Gazeta Wyborcza”, 4.05.2009.
2	 Tamże.
3	 Tamże.
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W dyskusji dominowały dwa wątki: wydajności i wpro-
wadzenia do systemowego obiegu kultury prywatnych pie-
niędzy, a także wycofywania mecenatu państwa oraz uspo-
łecznienia i zwiększenia dostępu do środków publicznych 
podmiotów niebędących instytucjami kultury w myśl obo-
wiązującego prawa. Ten pierwszy zdominował dyskusję, 
wywołując silny sprzeciw i głosy na temat urynkowienia 
i komercjalizacji kultury, która w myśl założeń Hausnera 
miała w coraz większym stopniu finansować się sama. No-
wej ustawy nie uchwalono, w 2011 roku jedynie znowelizo-
wana została obowiązująca do dziś Ustawa o organizowa-
niu i prowadzeniu działalności kulturalnej z 1991.

Wtedy też pojawił się pomysł tworzenia niepublicz-
nych instytucji kultury, które wspierane ze środków pu-
blicznych miały się od nich stopniowo uniezależniać. 
„Założenia były bardzo neoliberalne” – stwierdza dziś 
Gałązka. „Hausner uważał, że po trzech, czterech latach 
finansowania taka instytucja będzie się sama finansowa-
ła, dotacja powinna być więc malejąca, by w końcu zupeł-
nie z niej zrezygnować” – przyznaje. Sam pomysł, by do 
zdominowanego przez instytucje ekosystemu kultury pol-
skiej wprowadzić różnorodność, a także zwiększyć do-
stęp do środków publicznych dla podmiotów społecznych 
był jednym z impulsów do stworzenia Inicjatywy Warsza-
wa 2020, w skład której wchodzili: Agata Diduszko-Zy-
glewska, Alina Gałązka, Grzegorz Lewandowski i Aldona 
Machnowska-Góra. Żywa dyskusja odbyła się w „Dwu-
tygodniku”, gdzie komentowany był plan Hausnera dla 
kultury oraz obywatelski projekt Pakt dla Kultury4. Isto-
tę konfliktu między instytucjami a organizacjami spo-
łecznymi opisywała wówczas Agata Diduszko-Zyglewska, 
stwierdzając: 

4	 Zob. Inicjatywa Warszawa 2020. Rozmowa z Grzegorzem Lewandowskim, 
„Dwutygodnik” 2010, nr 44; Pakt dla Kultury [1]: Paragrafy 1–5, „Dwutygodnik”, 
2011, nr 53; Pakt dla Kultury [2]: Paragrafy 6–0, „Dwutygodnik” 2011, nr 54; Pakt dla 
Kultury [3]: Paragrafy 10–19, „Dwutygodnik” 2011, nr 55; Pakt dla Kultury po roku. 
Rozmowa z Beatą Chmiel i Hanną Wróblewską, „Dwutygodnik” 2012, nr 86. 
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W najprostszym ujęciu sytuacja wygląda tak, że instytucje nie 
mają czym zapełniać swoich przestrzeni (bo po opłaceniu kosz-
tów utrzymania i etatów nie mają już środków na realizację pro-
gramów: premier, wystaw, zajęć i tak dalej), podczas gdy organi-
zacje nie mają gdzie realizować swojej twórczości, a nieformalne 
grupy twórcze i niezależni artyści, bez względu na swój profesjo-
nalizm, mogą działać głównie jako eteryczni (bo odżywiający się 
świeżym powietrzem) hobbyści.5

Właśnie w tych dyskusjach sprzed kilkunastu lat Alina 
Gałązka widzi początki społecznej instytucji kultury, któ-
rej istnienie udało się wpisać do założeń polityki kultural-
nej Miasta Stołecznego Warszawy Miasto kultury i oby-
wateli6. W 2018 roku warszawskie Biuro Kultury po raz 
pierwszy ogłosiło konkurs Społeczna Instytucja Kultury – 
budowanie instytucjonalnego wsparcia rozwoju kultury, ce-
lem którego miało być „wspieranie rozwoju i współpracy 
środowiska artystycznego i kulturalnego (organizacji, grup 
organizacji, twórców) poprzez prowadzenie systematycz-
nych i długofalowych działań w formule społecznej insty-
tucji kultury”7. Stworzone zostały tym samym ramy dla 
alternatywnego wobec dominującego w polskim systemie 
kultury funkcjonowania teatrów.

Alina Gałązka zwraca jednak uwagę, że istotnym pro-
blemem jest, że pomimo podobnych celów i obszarów 
działalności instytucji publicznych i społecznych instytu-
cji kultury te drugie, choć ich głównym celem jest prowa-
dzenie działalności kulturalnej, nie działają jak instytucje 
publiczne na podstawie Ustawy o organizowaniu i prowa-
dzeniu działalności kulturalnej, lecz na podstawie Ustawy 
o działalności pożytku publicznego i o wolontariacie. Ta 

5	 Pakt dla Kultury [1], dz. cyt.
6	 Miasto kultury i obywateli. Program rozwoju kultury w Warszawie do roku 2020. 

Założenia, https://kulturalna.um.warszawa.pl/pi/117203_1.pdf [dostęp: 1 grudnia 
2022].

7	 Urząd Miasta Stołecznego Warszawy – Biuro Kultury, Społeczna Instytucja Kultury 
– budowanie instytucjonalnego wsparcia rozwoju kultury, https://witkac.pl/
public/#/contest/view?id=10808 [dostęp: 4 września 2022.
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ustawa obejmuje zaś głównie organizacje działające w ob-
szarze społecznym (działalność charytatywna, pomoco-
wa) i nie jest dostosowana do specyfiki pracy w kulturze. 
Również inaczej definiuje cele i efekty niż ustawa regulu-
jąca działalność kulturalną, co przy składaniu wniosków 
konkursowych wymaga od organizacji kulturalnych nie-
raz karkołomnych opisów rezultatów. Znacznie większe 
są jednak możliwości pozyskania środków na działalność 
społeczną, zakładającą wprowadzenie pewnej zmiany, niż 
na działania artystyczne, które trudniej wpisać w podobne 
priorytety. Z kolei z perspektywy ustawy regulującej dzia-
łalność kulturalną społeczne instytucje kultury nie istnie-
ją, ich aktywność jest w przepisach tej ustawy prześlepia-
na, bo skrojona jest ona pod instytucje publiczne – to one 
są uprzywilejowaną (również przez prawo) formą organi-
zacyjną w kulturze. 

Zmonopolizowanie działalności teatralnej przez pu-
bliczne instytucje ma też inne konsekwencje. Od czasu 
kiedy toczyły się pokongresowe debaty, entuzjazm wobec 
postulatów Jerzego Hausnera nieco osłabł, choć jeszcze 
w 2015 roku działał powołany przez Biuro Kultury m.st. 
Warszawy zespół ekspercki pod jego kierownictwem, któ-
ry rekomendował wzmocnienie instytucji innego typu niż 
podmioty publiczne8; przez dekadę przetoczyła się w pol-
skiej kulturze dyskusja na temat wydajności, nadproduk-
cji, reżimu widzialności etc. Problem hegemonii teatrów 
instytucjonalnych w polskim ekosystemie teatralnym jed-
nak ciągle jest na nowo odczuwalny. W 2011 roku Agata 
Diduszko-Zyglewska mówiła o konflikcie tradycyjnych in-
stytucji z niezależnymi twórcami i twórczyniami, w 2020 
zaś na nowo pole napięć określały, również w „Dwutygo-
dniku”, kolektywy podpisane pod tekstem O bioróżnorod-

8	 Zob. Aktywniejsza polityka kulturalna. Relacje Biura Kultury z instytucjami i NGO 
Podsumowanie wyników prac zespołu prowadzonego przez profesora Jerzego 
Hausnera, https://konsultacje.um.warszawa.pl/sites/konsultacje.um.warszawa.pl/
files/doskonalenie_polityki_kulturalnej_w_warszawie_-_obszar_instytucje_kultury_
skrot.pdf [dostęp: 9 stycznia 2023.
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ność w teatrze, który publikowany jest także w tej książce 
– Instytut Sztuk Performatywnych i Komuna Warszawa. 
Wskazywały na istnienie monokultury teatralnej w Pol-
sce i dominację modelu teatru dramatycznego ze stałym 
zespołem, podczas gdy inne modele pracy i inne zjawiska 
performatywne funkcjonują na marginesie9.

Polski teatr jest zorganizowany w bardzo hierarchiczny 
sposób. Istnieje parę instytucji, które przynajmniej pro-
blematyzują swój sposób funkcjonowania, ale to ułamek 
procenta tego, co się dzieje w polskich teatrach. Obawiam 
się, że ten hegemoniczny system teatrów dramatycz-
nych będzie się jeszcze bardziej petryfikował, a podział 
– umacniał. Dzisiaj nic nie zostało z tego, o czym rozma-
wiano po lockdownie spowodowanym pandemią: o wza-
jemnej trosce, różnorodności, o tym, żeby właśnie się 
wspierać nawzajem i dzielić finansami.

Tak jak sztuka wpływa na kształt instytucji, tak też in-
stytucja wpływa bardzo mocno na przedstawienia, jakie 
w niej powstają. To się wiąże m.in. z kwestiami finanso-
wymi, gdyż – co oczywiste – teatry instytucjonalne, któ-
re mają dużo większe budżety, mogą sobie pozwolić na 
produkowanie wielkich przedstawiań, z efektowną sce-
nografią, bombastycznych, wielogodzinnych. Dlatego też 
uważam, że te kwestie powinny być podnoszone nie tylko 
w dyskusjach branżowych, lecz także wychodzić do pu-
bliczności – żeby widzki i widzowie również mieli moż-
liwość pełniejszego zapoznania się z tym, jak powstają 
spektakle. Powinno się na to znaleźć miejsce w recen-
zjach, najlepiej żeby recenzentki i recenzenci pisali nie 
tylko o kształcie scenicznym przedstawień teatralnych, 
lecz także o kontekście ich powstawania, o budżetach 
spektakli czy – w miarę możliwości – o warunkach, w ja-
kich powstawały. Ma bowiem znaczenie dla odbioru, czy 
oglądamy spektakl ustawiony przez reżysera, dla którego 

9	 Zob. Instytut Sztuk Performatywnych, Komuna Warszawa, O bioróżnorodność 
w teatrze, „Dwutygodnik” 2020, nr 284. Przedruk w tej publikacji s. 125.
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aktorki i aktorzy są tworzywem, czy taki, który powstaje 
na bardziej partnerskich warunkach.

Społeczne instytucje kultury, będąc pewną alternaty-
wą dla systemu, kwestionują rozwiązania wprowadzane 
przez system, a także sam system. Nie znaczy to oczywi-
ście, że wszystko, co powstaje w ramach systemu, należy 
unieważnić. Jednak przez samo swoje funkcjonowanie ta-
kie ośrodki pokazują, że można działać inaczej, że moż-
na pracować na innych warunkach, mniej hierarchicznie, 
a przynajmniej spłaszczając struktury, i robić przy tym 
dobrą eksperymentalną sztukę. Ostatni czas dowiódł, że 
te silne, hegemoniczne instytucje teatralne – i to nie zale-
ży w ogóle od tego, czy jest dobra wola dyrektora czy nie 
– są ze swej istoty, strukturalnie, uwikłane w hierarchicz-
ne relacje pracy i to jest chyba nie do uniknięcia. Te in-
stytucje przez dziesięciolecia – w najlepszym razie – tak 
zostały sformatowane i nie da się tego odwrócić w ciągu 
nawet dwóch kadencji.

Pokazuje to bardzo dobrze przykład Teatru Powszech-
nego. Zakładam ogromną dobrą wolę dyrekcji, również 
badaczy i badaczek: Agaty Adamieckiej-Sitek, Marty Keil 
i Igora Stokfiszewskiego, którzy opracowali dokument 
Porozumienie10, budujący takie ramy, w których instytu-
cja powinna funkcjonować w sposób spłaszczający hierar-
chię, gdzie wszyscy czuliby się komfortowo w swojej pra-
cy, gdzie byłaby to praca nie nastawiona tylko i wyłącznie 
na produkcję, ale zostałaby doceniona w niej też ta praca 
reprodukcyjna, wkład nie tylko artystów i twórczyń, ale 
również całego zaplecza. Widać, z jakimi trudnościami 
ten teatr się mierzy i że nie da się tego tak łatwo przeste-
rować. Tego typu instytucje jak Komuna Warszawa, Scena 
Robocza w Poznaniu, może jeszcze Teatr Nowy Proxima 
w Krakowie, który też jest bytem trochę satelickim wo-

10	 Zob. Agata Adamiecka-Sitek, Marta Keil i Igor Stokfiszewski, Feminizacja – 
demokracja – praca. W stronę uspołecznionej instytucji kultury, „Didaskalia” 2019, 
nr 153.
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bec systemu, na pewno odgrywają istotną rolę, pokazując 
inne modele organizacji. Chodzi zresztą nie tylko o nawy-
ki instytucjonalne, lecz i o prawo. W Powszechnym, ow-
szem, została powołana rada, ale przepisy prawne, jakie 
mamy w Polsce, uniemożliwiają jej funkcjonowanie jako 
ciała niezależnego od zespołu dyrektorskiego – to od jego 
dobrej woli zależy, czy weźmie pod uwagę zdanie takiej 
rady czy nie, czy będzie z nią konsultował istotne decy-
zje, czy pozostanie ona protezą. To pokazuje, że kolek-
tywny model zarządzania w teatrze, jakkolwiek szalenie 
pożądany, jest chyba tak naprawdę niemożliwy do wpro-
wadzenia w instytucjach funkcjonujących w tradycyjnym 
trybie. Żadna instytucja na dłuższą metę nie może praco-
wać, opierając się na dobrej woli wszystkich zaangażowa-
nych w jej działalność osób. Muszą być w niej zapewnione 
pewne ramy instytucjonalne.

Na podobne sprawy zwracają uwagę sygnatariusz-
ki O bioróżnorodność… Diagnoza ta wskazuje na problem 
strukturalny. W systemie dominują bowiem teatry reper-
tuarowe, które są nastawione na produkcję przedstawień 
i ich eksploatację. Są to rzeczywiście głównie teatry dra-
matyczne, w których proces pracy nad przedstawieniem 
wygląda bardzo podobnie – punktem wyjścia jest tekst li-
teracki, na podstawie którego realizuje się spektakl. Sta-
ły zespół aktorski funkcjonuje w większości z nich, ale 
oprócz zespołu artystycznego działa też wyspecjalizowany 
dział techniczny, administracyjny, obsługa widowni, pro-
mocja. Są to z reguły instytucje duże i średnie zatrudnia-
jące na etatach kilkadziesiąt (w przypadku średnich) czy 
więcej osób, co w nieuchronny sposób sprzyja budowa-
niu instytucjonalnych hierarchii. Role są w zasadzie z góry 
rozdane – reżyser reżyseruje, aktorzy i aktorki grają, tech-
nika montuje, świeci, nagłaśnia. Zawód dramaturga, który 
przez pierwszą dekadę XXI wieku destabilizował tę zada-
niową pewność w czasie pracy nad spektaklem, został już 
oswojony, stając się częścią systemu, który wcześniej wi-
rusował. Struktura polskiego teatru, jak pokazują ostatnie 
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– pełne dyskusji o hierarchiach i władzy – lata, pozostaje 
jednak nienaruszona.

Z drugiej strony widać przymus produkcji i jej domi-
nację nad reprodukcyjnym i opiekuńczym charakterem 
teatralnych zawodów i pracy w teatrze, na co zwracają 
uwagę Agata Adamiecka-Sitek, Marta Keil i Igor Stok-
fiszewski we wspomnianych materiałach dla Teatru Po-
wszechnego11. Moje własne badania produktywności 
wskazują na nadgorliwość instytucji wobec oczekiwań 
organizatora, który wcale aż tylu premier nie oczekuje12. 
Z jednej strony są więc urzędnicy, z drugiej ambitne dy-
rekcje, z kolejnej – osoby piszące o teatrze podtrzymujące 
istniejący model funkcjonowania teatru w Polsce. Krytyce 
instytucjonalnej w ostatnich latach udało się chyba prze-
łamać paradygmat pisania o teatrze jedynie w wymiarze 
działań scenicznych, co pozwoliło na odsłonięcie i wa-
runków pracy, i uwarunkowań ekonomicznych jej wyko-
nywania. Niemniej to mechanizmy władzy i widzialno-
ści reprodukowane przez instytucje teatralne wpływają na 
kształtowanie całego pejzażu polskiego życia teatralnego, 
którego głównym celem jest niezmiennie sukces – w wy-
miarze artystycznym mierzony powstającymi arcydzieła-
mi i kreujący mistrzów.

Do tego też odnoszą się sygnatariusze manifestu o bio-
różnorodności, postulując tworzenie ośrodków, które nie 
byłyby hierarchiczne i w takim stopniu formatujące – za-
równo ciała pracujących w nich osób, jak i spektakle – jak 
teatry repertuarowe.

Staraliśmy się pomóc osobom, które są mniej znane, chcą poeks-
perymentować albo są debiutantami (do trzydziestego roku ży-
cia). Zależy nam na tym, żeby ludzie przychodzili, ale głównym 
celem jest, żeby dać rezydentom czas możliwość pobycia ze sobą. 
Wręczamy klucz i mówimy – rób, co chcesz. Mamy moduł kon-

11	 Tamże.
12	 Zob. Piotr Morawski, Pod presją premiery, „Czas Kultury” 2020, nr 3.
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sultacji eksperckich – choreograficzną, dramaturgiczną, jeden ze-
spół poprosił o konsultację z komunikacji w procesie twórczym, 
bo się nie mogli dogadać, a to jest kolektyw 

– opowiada Alina Gałązka o warunkach, które jako spo-
łeczna instytucja kultury Hub Kultury Komuny Warsza-
wa stara się stwarzać swoim rezydentkom i rezydentom. 
To też nie dyrektor – jak w teatrze artystycznym – decy-
duje o budżecie, lecz całą kwotę (dwadzieścia pięć tysię-
cy złotych) dostają artystki i artyści, którzy – zauważa 
liderka Komuny – sami muszą planować budżet: „Za-
czynają sobie zdawać sprawę, ile kosztują kostiumy, ile 
kosztuje scenografia – to uczy myślenia, że kultura jest 
całością”.

Efekt nie jest najważniejszy. Każda z rezydencji koń-
czy się publicznym pokazem, choć większość twórczyń 
i twórców chce zrobić spektakl, który byłby zamknię-
tą i spójną całością. Chcą wejść do repertuaru, zostać za-
uważone, bo Komuna gwarantuje widzialność nie tylko 
na własnej scenie – pojawiają się tu kuratorzy, dyrekto-
rzy, spektakle zrealizowane w Komunie pokazywane są na 
showcase’ach. Widać więc pewien paradoks – to bowiem 
nie instytucja wymaga zrealizowania przedstawienia, lecz 
ukształtowany przez teatry repertuarowe system dystry-
bucji widzialności i obecności, który może pomóc w dal-
szej pracy w polskich (i nie tylko polskich) teatrach.

Z perspektywy Komuny ważne są relacje i pojawiają-
cy się nowi ludzie (od 2019 roku – szacuje na podstawie 
PIT-ów Alina Gałązka – pojawiło się ich około pięciuset), 
których kompetencje przecinają się. Ważna jest obecność 
wielu i różnorodnych języków teatralnych – jest tu miej-
sce na teatr dramatyczny, taniec czy performans.

Liczy się jednak – podobnie jak w teatrach instytucjo-
nalnych – frekwencja. To wymóg, jaki na społeczne in-
stytucje kultury nakłada miasto, lecz dbałość o widownię 
wynika także z przekonania, że teatr nie powinien istnieć 
sam dla siebie. Alina Gałązka opowiada o strategii reper-
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tuarowej Komuny, w której oprócz nowo powstających 
przedstawień grane są spektakle zrealizowane do tej pory 
w Komunie, włącznie z hitem Cezary idzie na wojnę w re-
żyserii Cezarego Tomaszewskiego z 2017 roku. Obecne 
w repertuarze pewniaki, na które publiczność na pewno 
przyjdzie, sprawiają, że nie ma ciśnienia, by z każdej rezy-
dencji powstawał spektakl.

To też praktyka nieobca wielu teatrom instytucjo-
nalnym, które na dużych scenach grają spektakle będą-
ce w stanie zapełnić widownię, by na małych próbować 
rzeczy, z których nigdy do końca nie wiadomo, co wyj-
dzie, tam jednak to premiera – nawet gdy spektakl spa-
da po kilku graniach – jest zasadniczym celem działania. 
Zresztą model rezydencyjny wchodzi powoli do teatrów 
publicznych – program rezydencyjny wprowadza Teatr 
Współczesny w Szczecinie, konkurs na spektakl Mode-
latornia organizuje Teatr im. Kochanowskiego w Opolu 
– adaptując rozwiązania, które już od dawna funkcjono-
wały w instytucjach działających w polu sztuk wizual-
nych. Oraz teatry nieinstytucjonalne – oprócz Komuny 
wymienić można poznańską Scenę Roboczą czy (do pew-
nego momentu) krakowski Teatr Nowy Proxima czy – od 
niedawna – Instytut Grotowskiego. Takie działania idą 
wbrew utartemu schematowi kreowania mocnych na-
zwisk reżyserskich, które następnie wchodzą do teatralne-
go obiegu, monopolizując go.

Jednak warunki i możliwości, jakie dają instytucje pu-
bliczne, są zupełnie różne. I chodzi rzecz jasna przede 
wszystkim o budżety, jakimi dysponują teatry instytucjo-
nalne i społeczne instytucje kultury. Ten drugi model pod 
względem dotacji ciągle bliższy jest NGOsom niż dużo 
lepiej finansowanym instytucjom publicznym, nawet je-
śli – jak w Warszawie za sprawą programu Społeczna In-
stytucja Kultury – daje się możliwość w miarę stabilnego 
działania w perspektywie kilku lat.

Roczna dotacja, jaką dostawał Hub Kultury Komu-
ny Warszawa, to milion sto tysięcy złotych oraz dwie-
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ście tysięcy na eksploatację istniejących produkcji. To 
środki nieporównywalnie niskie w porównaniu z jakim-
kolwiek teatrem instytucjonalnym. Pozwalają na za-
trudnienie czwórki stałych pracowników – dwie umowy 
o pracę oraz dwie osoby samozatrudnione (ze względów 
oszczędnościowych). Oprócz tego w Komunie jest stały 
dochodzący zespół techniczny. Alina Gałązka, osoba od-
powiedzialna za finanse, bywa w teatrze również kasjer-
ką i recepcjonistką.

To, co – przynajmniej teoretycznie – daje instytucja, 
to też praca w ramach określonego regulaminu i stabil-
nej ramy finansowo-organizacyjnej. Duże teatry repertu-
arowe dysponują pewnym budżetem, mają zagwaranto-
wane środki na utrzymanie budynków, na premiery, na 
etaty. Takiej stabilności, siłą rzeczy, ośrodki działające 
w trzecim sektorze, pozyskujące środki z grantów, nie są 
w stanie zagwarantować. To jest ciągłe funkcjonowanie 
w trybie rocznym, dwuletnim, góra czteroletnim. Róż-
ni się to też od sytuacji w teatrze instytucjonalnym, gdzie 
są, owszem, kadencje dyrektorskie, trzy-, a nawet pięcio-
letnie i dyrektor też nie może sobie za bardzo planować, 
co będzie robił za sześć lat, ale wiadomo, że będą wte-
dy pieniądze na to, by on albo jego następca mógł grać 
przedstawienia. Zaplecze społecznych instytucji kultury 
bardziej przypomina więc teatry działające jako organi-
zacje pozarządowe niż instytucje publiczne zatrudniają-
ce wiele osób, których zadaniem jest dbanie o warunki, 
w jakich działa teatr – od osób pracujących na portier-
ni po inspicjentów i inspicjentki. Teatry instytucjonalne 
dysponują więc nieporównanie większymi zasobami, po-
zwalającymi na pracę reprodukcyjną. A właśnie – jak za-
uważają Agata Adamiecka‑Sitek, Marta Keil i Igor Stokfi-
szewski:

Produkcja i reprodukcja sytuują się w centrum sporu o kształt in-
stytucji kultury, ponieważ publiczne instytucje kultury działają 
zgodnie z prymatem produktywności i konkurencyjności, który 
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zmienia je w rywalizujące między sobą fabryki produktów kultu-
ralnych i prestiżu własnej marki.13

O ile jednak w przypadku publicznych instytucji kultury 
prymat produkcji nad reprodukcją jest efektem odtwarzania 
pewnego modelu funkcjonowania instytucji teatralnych jako 
miejsc, w których wytwarza się produkt, o tyle społeczne in-
stytucje kultury nie stwarzają ekonomicznych warunków po-
zwalających na docenienie pracy reprodukcyjnej.

Jest to w mojej ocenie efekt monopolu czy hegemonii 
teatrów instytucjonalnych w polskim ekosystemie teatral-
nym. Oczekiwania wobec społecznych instytucji kultury 
formułowane przez miasto są bowiem podobne do tego, 
czego oczekuje się od teatrów publicznych, a więc przede 
wszystkim rozliczanie z frekwencji, a także ocenianie po-
ziomu artystycznego na podstawie recenzji. „Miasto ocze-
kuje zbawienia świata, a my nie możemy zarabiać, nawet 
z wynajęciem sali są problemy. Za wymaganiami nie idzie 
dotacja” – komentuje oczekiwania miasta Gałązka. To te-
atry instytucjonalne przyzwyczaiły urzędników do my-
ślenia w kategoriach efektu, choć dla niektórych teatrów 
istotniejszy jest proces i budowanie relacji. 

Stworzenie formuły społecznej instytucji kultury po-
zwoliło przetestować nowe rozwiązania i skonfrontować je 
z istniejącym systemem teatrów publicznych. Po czterech 
latach funkcjonowania programu i pod koniec pierwszej 
edycji widać, co się udało i jakie są możliwości tworzenia 
alternatyw i bioróżnorodności w teatralnym ekosystemie. 

Oczywiście kwestią zasadniczą jest dotacja – jej wy-
sokość i długoterminowość. I być może nawet ta ostatnia 
jest bardziej istotna, bo widać konsekwencje, jakie nie-
sie za sobą – stałe i długoterminowe (nawet kilkuletnie) 
finansowanie. „Dyrektor odchodzi, przychodzi następ-
ny, ale instytucja pozostaje na swoim miejscu” – mówi 

13	 Agata Adamiecka-Sitek, Marta Keil i Igor Stokfiszewski, Feminizacja – demokracja 
– praca, dz. cyt., s. 5.
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Gałązka. Instytucja może sobie pozwolić na inwestowa-
nie w siedzibę, remonty, przebudowy, modernizacje – to 
zostanie. Gdy dotowane w trybie nawet kilkuletnim te-
atry niepubliczne stracą finansowanie, grozi im komplet-
ne zniknięcie, więc długofalowe planowanie i inwestowa-
nie w infrastrukturę nie mają racji bytu. Słychać też echa 
neoliberalnego myślenia Hausnera – teatry, które dostały 
czteroletnią dotację, powinny już radzić sobie same i ustą-
pić miejsca kolejnym beneficjentom.

I w tak skonstruowanym systemie jest pewna racja, 
bo społeczne instytucje kultury mają szansę na wyrobie-
nie sobie silniejszej pozycji niż podmioty, które takiej 
szansy nie miały. Chodzi o to, by dawać szansę kolejnym, 
nie odbierając jej jednak dotychczasowym beneficjen-
tom, którzy – wbrew nadziejom Hausnera – bez stałych 
publicznych (samorządowych czy centralnych) dotacji 
nie będą w stanie prowadzić działalności na zasadach, na 
jakich robiły to, mając status społecznej instytucji kultu-
ry. Może trzeba myśleć o innych jeszcze możliwościach 
finansowych i prawnych, bo teraz „budowanie instytu-
cjonalnego wsparcia rozwoju kultury” pozwala w grun-
cie rzeczy złapać na chwilę oddech w wyścigu po gran-
ty. Tu instytucje publiczne mają kolosalną przewagę. Nie 
pozwalają także na przełamanie monopolu na stworzony 
w teatrze dramatycznym format przedstawienia i model 
produkcji.

Przedstawicielki i przedstawiciele Instytutu Sztuk Per-
formatywnych oraz Komuny Warszawa pisali jeszcze:

Zachowanie różnorodności polskich praktyk performatywnych 
wymaga pilnego uruchomienia czy rozszerzenia miejsc i struktur, 
które traktują pracę poza „repertuarem” jako równoprawną, pełno-
wartościową, zawodową praktykę artystyczną i umożliwią jej swo-
bodny rozwój.14

14	 Instytut Sztuk Performatywnych, Komuna Warszawa, O bioróżnorodność w teatrze, 
dz. cyt.
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Dyskusja, jaką chciały rozpocząć swoim tekstem 
w „Dwutygodniku” oba kolektywy jednak – co jest symp-
tomatyczne – nie była kontynuowana…

W warunkach, jakie daje polski system organizacji kul-
tury instytucji, nie da się chyba ominąć i nie da się budo-
wać alternatyw zupełnie poza nimi. Są zbyt silne, a ramy 
prawne ustanawiające warunki prowadzenia działalności 
kulturalnej uprzywilejowują teatry, które mają status in-
stytucji artystycznych w rozumieniu ustawy, jedynie nie-
wielką część dotacji na teatr pozostawiając podmiotom 
o innym statusie15. Sojusze z instytucjami są więc nieunik-
nione, choć pytanie, jakie się tu pojawia, dotyczy warun-
ków wzajemnej koegzystencji. Jak pisałem wyżej, sztywne 
struktury i hierarchie w teatrach nie są dostosowane do al-
ternatywnych form produkcji przedstawień i zmiany dy-
rekcji – co widać w ostatnich latach – nie zmieniają sys-
temu, który premiuje wielkie nazwiska i spektakle mające 
status arcydzieł, jeżdżące na duże festiwale i dostające 
wiele recenzji. System sam się w ten sposób napędza.

Tworzenie alternatyw i silne artykułowanie ich od-
mienności od hegemonicznego systemu są jednak ko-
niecznością, nawet jeśli nie od razu przynoszą widoczne 
sukcesy. Pozwalają bowiem zaistnieć pomysłom i zjawi-
skom, które w innych okolicznościach nie miałyby szans 
przebić się do wyobraźni, pokazując, że można o teatrze 
i o pracy w teatrze myśleć inaczej niż tylko w perspekty-
wie premier i dyktatu reżyserskich marek oraz że możliwe 
są inne modele pracy i trzeba je testować.

15	 Zob. Agata Siwiak, Kolektyw inkluzywny w Szamocinie: pola doświadczania 
i działania oraz kilka postulatów, [w:] Kolektywy teatralne, artystyczne 
i badawcze,Materiały z konferencji zorganizowanej w Instytucie Teatru i Sztuki 
Mediów WFPiK Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu we współpracy 
z Malta Festival Poznań, red. Ewa Guderian-Czaplińska, Stanisław Godlewski, 
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018.
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KOMUNA WARSZAWA 2019–20122

premiery

23
spektakle

163
koncerty

66
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KOMUNA WARSZAWA 2019–20122

warsztaty

62
rezydencje

16
festiwale

22
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KOMUNA WARSZAWA 2019–20122

kino

35
frekwencja

12000
zespół

7
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KOMUNA WARSZAWA 2019–20122

partnerstwa: 
(m.in.) 

Against Gravity
Avant Art

Bęc Zmiana
Ciało/Umysł

Czeskie Centrum
Ephemera 

Goethe-Institut
Instytut Dobrej Śmierci

m.st. Warszawa
Nowe Epifanie

Nowy Teatr
Partyzanka

Sztuki Społeczne IKP UW
Teatr Powszechny

Teatr Studio
TR Warszawa
Radio Kapitał

Urząd Dzielnicy Śródmieście m.st. Warszawy 
Warszawska Jesień
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OSOBY
partnerstwa: 

(m.in.) 
Against Gravity

Avant Art
Bęc Zmiana
Ciało/Umysł

Czeskie Centrum
Ephemera 

Goethe-Institut
Instytut Dobrej Śmierci

m.st. Warszawa
Nowe Epifanie

Nowy Teatr
Partyzanka

Sztuki Społeczne IKP UW
Teatr Powszechny

Teatr Studio
TR Warszawa
Radio Kapitał

Urząd Dzielnicy Śródmieście m.st. Warszawy 
Warszawska Jesień
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Bendyk Edwin – dziennikarz, publi-
cysta i pisarz, komentator w tygodni-
ku „Polityka”. Wykładowca akade-
micki. Członek Polskiego PEN Clubu. 
Prezes zarządu Fundacji im. Stefana 
Batorego. Prowadzi blog „Antyma-
trix”. Ostatnio wydał książkę W Pol-
sce, czyli wszędzie. Rzecz o upadku 
i przyszłości świata.

Borkała Dobrawa – artystka wizual-
na i performerka. Absolwentka École 
nationale supérieure des beaux-arts 
w Paryżu oraz psychologii Uniwer-
sytetu SWPS w Warszawie. Dyplom 
psychologii klinicznej zdobyła na 
podstawie badań nad wpływem tera-
pii sztuką na więźniarki cierpiące na 
zespół stresu pourazowego. Obec-
nie pracuje jako terapeutka EMDR. 
W ramach studiów w Paryżu prowa-
dziła badania na temat percepcji ro-
ślin. Zajmuje się rysunkiem, sztuką 
wideo oraz tkaniną artystyczną. Ma 
na swoim koncie wystawy indywi-
dualne i udział w wystawach zbioro-
wych. Rozwija projekt Symfonii Od-
dechowej, propozycję nowego języka 
sztuki, który wpływa na psychikę 
człowieka przez oddech. Za pomo-
cą autorskiego alfabetu dokumentuje 
wzorce oddechowe oraz komponuje 
partytury.

Ciężkowska Olga – studentka re-
żyserii na Akademii Sztuk Teatral-
nych im. Stanisława Wyspiańskiego 
w Krakowie. Studiowała na Między-
obszarowych Indywidualnych Stu-
diach Humanistycznych na Uniwer-
sytecie Warszawskim. Reżyserka 
spektaklu online tańczymy shim-
my (2020) oraz dramaturżka spekta-
klu online Dom dzienny, dom nocny 
w reż. Anna Mazurek w Narodowym 
Starym Teatrze (2020). Współtwór-
czyni kolektywnego spektaklu Kto 

nie ma nic, ten może wszystko w Te-
atrze Nowym im. Kazimierza Dej-
mka w Łodzi (2021). Reżyserka etiu-
dy Ifigenia w ramach Wku***ona.TV 
– livestream protest (2020) – cało-
dziennej telewizji strajkowej stwo-
rzonej przez kilkadziesiąt polskich 
twórczyń. Asystentka Grzegorza Ja-
rzyny przy dyplomie aktorskim Bu-
rza w AST (2019) oraz Mai Kleczew-
skiej przy Twarzą w twarz (2021) 
w Teatrze Powszechnym. Na 10. 
Forum Młodej Reżyserii otrzyma-
ła nagrodę Stowarzyszenia Autorów 
ZAiKS za projekt Orfeusz i Eurydyka 
// all about love no.1 i jedną z nagród 
w ramach programu Debiut TR.

Cimochowicz Adelina – artystka wi-
zualna, kucharka i ogrodniczka. Przy-
gląda się granicznym stanom emocjo-
nalnym, kryzysom nerwowym oraz 
pracy jako przestrzeni budowania 
więzi i kolektywnego oporu. W swo-
ich działaniach podejmuje kwestie 
zdrowia psychicznego i jego wymia-
ru politycznego. Tworzy wydarzenia 
związane z kuchnią roślinną, prowa-
dzi permakulturowy ogród na Saskiej 
Kępie. Ukończyła architekturę i urba-
nistykę na Politechnice Białostoc-
kiej i Wydział Sztuki Mediów Aka-
demii Sztuk Pięknych w Warszawie. 
Obecnie pracuje w Akademii Sztuki 
w Szczecinie.

Dragun Adam – słowacki reżyser 
i dramaturg. Mieszka w Pradze. Na-
kręcił krótki film o seksie swoich 
dziadków. Reżyser/dramaturg pro-
dukcji teatralnych – Ok Carbon (2021, 
Alfred ve Dvůre), Piece for losowo dwu-
nastu konkretnych nie-aktorów (2021, 
Batyskaf), Fors of Perversion on Stage 
(2020, Place M). Obecnie studiuje na 
Wydziale Humanistycznym na Uni-
wersytecie Karola w Pradze. 
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Dubrowska Magda aka DJ Kochli-
wa Magda – songwriterka, autorka 
muzyki i tekstów, wokalistka i basist-
ka znana z takich zespołów jak Nan-
ga, Utrata Skład czy Gang Śródmie-
ście. W wolnych chwilach konstruuje 
też własne instrumenty z materiałów 
z odzysku. Na co dzień jest dzienni-
karką opisującą kulturalne wydarze-
nia w stolicy.

Dworakowska Zofia – absolwentka 
Instytutu Stosowanych Nauk Spo-
łecznych UW i Wydziału Wiedzy o Te-
atrze Akademii Teatralnej im. Alek-
sandra Zelwerowicza w Warszawie. 
Prowadzi studia Sztuki Społeczne i, 
wspólnie z Justyną Sobczyk, studia Pe-
dagogika Teatru w Instytucie Kultury 
Polskiej na Uniwersytecie Warszaw-
skim. Kuratorka projektów społeczno-
-artystycznych. Członkini Społecznej 
Rady Kultury przy Prezydencie m.st. 
Warszawy oraz Zespołu koordynu-
jącego prace nad powstawaniem po-
lityki kulturalnej Warszawy do roku 
2030. Członkini jury wybierającego 
projekty realizowane w ramach rezy-
dencji w Komunie Warszawa.

Etchells Tim – twórca teatralny i pi-
sarz, mieszka w Wielkiej Brytanii. Od 
1984 roku prowadzi legendarną gru-
pę performatywną Forced Entertain-
ment, współpracuje również z rozma-
itymi artystami i artystkami z obszaru 
sztuk wizualnych, choreografii i foto-
grafii. Tworzy spektakle, prace wideo, 
fotografie, instalacje, jest autorem 
tekstów literackich, wydał wiele ksią-
żek. Obecnie pracuje jako profesor 
Lancaster University.

Gałązka Alina – od 1995 roku w Ko-
munie Warszawa, gdzie działała per-
formersko, a obecnie odpowiada za 
finanse i rozwój. W latach 2002–2019 

pracowniczka i członkini zarządu 
Stowarzyszenia Klon/Jawor, redak-
torka naczelna portalu ngo.pl. Współ-
autorka „Programu Rozwoju Kultu-
ry Warszawa 2020. Miasto kultury 
i obywateli” oraz „Polityki kultural-
nej Warszawy” do strategii #Warsza-
wa2030.

Gerlach Natasza – absolwentka Wy-
działu Sztuk Scenicznych na Paul-
-Valéry University w Montpellier. 
Brała udział w wielu stażach, m.in. 
z Thibaudem Croisy, Toshiki Oka-
dą, Mathieu Hocquemillerem oraz 
Gaëlle Bourges. Od 2017 roku studiu-
je na Wydziale Reżyserii Teatru w La 
Manufacture w Lozannie – Wyższej 
Szkole Sztuk Scenicznych Szwajca-
rii Romandzkiej. Brała udział m.in. 
w CAMP w Centrum Sztuki Współ-
czesnej w Genewie, Global Institute of 
Solitude w ramach Belluard Bollwerk 
International we Fryburgu. Asystent-
ka Michelangelo Miccolisa w Centrum 
Sztuki Współczesnej w Genewie na 
wydarzeniu In Close Proximity oraz 
współpracowniczka Nikimy Jaguda-
jevicia przy The Dentist. W 2020 roku 
prezentowała swój spektakl dyplomo-
wy Eventfully Tender na festiwalu San-
tarcangelo oraz w ramach platformy 
dla młodych choreografów Emergen-
tia w Genewie.

Grudziński Wojciech – tancerz 
i choreograf. Absolwent Ogólno-
kształcącej Szkoły Baletowej im.  
R. Turczynowicza w Warszawie oraz 
Wydziału Tańca Współczesnego CO-
DARTS – Rotterdam Dance Acade-
my w Holandii. Stypendysta Ministra 
Kultury i Dziedzictwa Narodowego 
(2017) oraz takich holenderskich pro-
gramów jak: Schuurman Schimmel-
-van Outeren Stichting (2012/2013), 
Stichting Bekker-la Bastide-Fonds 
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(2013). Laureat konkursu na wizy-
tę studyjną w Movement Research at 
Judson Church w Nowym Jorku or-
ganizowanym we współpracy z GPS/
Global Practice Sharing Program, Art 
Stations Foundation oraz Instytutem 
Muzyki i Tańca (2018).

Hartung-Wójciak Klaudia – drama-
turżka; studentka reżyserii Akademii 
Sztuk Teatralnych im. S. Wyspiań-
skiego w Krakowie. Reżyserka spek-
takli: Chinka (TR Warszawa, 2018), 
Dziki (Teatr Dramatyczny w Wał-
brzychu, 2018), Szukając Romea (Te-
atr Bagatela w Krakowie, 2018, Fe-
stiwal Szekspirowski 2018), Tkacze. 
Historia jak z życia wzięta, a przez to 
bardzo smutna (PWST Kraków, 2016; 
Łaźnia Nowa, 2017), nagrodzonego 
w ramach Forum Młodej Reżyserii 
2016; współautorka i reżyserka insta-
lacji performatywnej Przedwiośnie. 
Ćwiczenia z wyobraźni historycznej 
(Teatr im. Juliusza Osterwy w Lubli-
nie, 2017); autorka instalacji Maszy-
na choreograficzna na aturi i mimozy 
wstydliwe (PWST Kraków); współau-
torka i reżyserka instalacji Kartoteka 
rozrzucona 2.016 (Instytut im. Jerzego 
Grotowskiego, 2016). Stypendystka 
Miasta Krakowa 2018, członkini Pra-
cowni Dramaturgicznej AST Kraków.

Herbut Anka – dramaturżka działa-
jąca w obszarach tańca i teatru, au-
torka tekstów dla sceny, badaczka, 
kuratorka. Funkcjonując na pograni-
czu sztuk i łącząc praktykę artystycz-
ną z refleksją teoretyczną, zajmuje 
się głównie relacjami sztuki i władzy, 
choreografiami i tańcami społeczny-
mi, poetyką i performatyką języka. 
Laureatka stypendium badawczego 
Grażyny Kulczyk z zakresu współ-
czesnej choreografii (2019), w ramach 
którego zrealizowała projekt RU-

CHY OPORU, który nadal rozwija. 
Współpracuje z dwutygodnik.com. 
Członkini jury wybierającego projek-
ty realizowane w ramach rezydencji 
w Komunie Warszawa.

Horbów Łukasz – artysta wizual-
ny, absolwent Akademii Sztuk Pięk-
nych w Warszawie. Założyciel Self-
-House Residency. W swojej praktyce 
artystycznej oscyluje wokół dźwięku, 
działań przestrzennych i poezji. Swoje 
rozumienie świata opiera na autopor-
tretowej wizji wyalienowanego czło-
wieka zdającego sobie sprawę z dra-
matu sytuacji, w jakiej się znajduje, 
i zrozumieniu jej, wymuszającego za-
chowania zabezpieczające przetrwanie. 

Jalowska Marta – aktorka, perfor-
merka, aktywistka, feministka, absol-
wentka kulturoznawstwa. Współzało-
życielka feministycznej grupy TERAZ 
POLIŻ. Współautorka scenariuszy 
i koncepcji kuratorskich, m.in. pro-
jektu badawczo-popularyzatorskie-
go dziwy polskie, trzech odsłon cyklu 
córy warszawskie oraz wystaw Krem 
i czekolada. Wystawa wokół wspo-
mnień pracownic fabryk Wedla i Pol-
leny-Uroda, Świat poszedł do przo-
du a nóżki zostały na swoim miejscu 
(2018) z okazji 100-lecia wywalcze-
nia przez Polki praw wyborczych, 
10-lecia TERAZ POLIŻ i wystawy 
Sebastiana Winklera Babcia Tina. 
Współzałożycielka kolektywu Czar-
ne Szmaty (#czsz), z którym redefi-
niuje przestrzeń publiczną i queeruje 
narodową symbolikę. Autorka In-
terwału Pokoju (2019) zrealizowanego 
w ramach Tools for Peace Generatora 
Malta na Festiwalu Malta. Członkini 
zespołu filmowego Twin Pics Studio.

Jarząb Edka – performerka, poetka 
i artystka dźwiękowa. Używa głosu 
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jako tworzywa, poszukuje pokładów 
przedjęzykowej energii i śladów zda-
rzeń w pamięci ciała, które odczytu-
je i przetwarza z pomocą elektroniki. 
Autorka tekstów o głosie kobiet-In-
nych w sferze publicznej, o słuchaniu 
jako narzędziu słabego oporu. Swoje 
warsztaty i słuchowiska, spacery i in-
terwencje prezentowała na festiwalach 
i wystawach w Polsce i za granicą. Pro-
wadziła gościnne wykłady w Polsko-
-Japońskiej Akademii Technik Kom-
puterowych w Warszawie, Akademii 
Sztuk Pięknych ENSBA w Lyonie, 
ASP w Gdańsku, University of Music 
and Performing Arts w Grazu. Tworzy 
przestrzenie dźwiękowe w filmie, te-
atrze i teatrze tańca. Razem z artystką 
FOQL rozwija improwizowany elek-
troakustyczny live act Mother Eart’s 
Doom Vibes. Współtworzy społeczno-
ściowe Radio Kapitał.

Kašiarová Lucia – tancerka, choreo-
grafka, dyrektorka Studia Alta w Pra-
dze, które zostało założone w 2008 
roku jako przestrzeń dla teatru tańca 
i teatru fizycznego, ale z czasem prze-
kształciło się w centrum wielokul-
turowe, hub kreatywny i miejsce ak-
tywności lokalnej.

Keil Marta – kuratorka, badaczka 
i dramaturżka, absolwentka kultu-
roznawstwa na Uniwersytecie im. 
Adama Mickiewicza w Poznaniu. 
Wspólnie z Grzegorzem Reske two-
rzy tandem Reskeil. Współprowa-
dzi Instytut Sztuk Performatywnych. 
W latach 2013–2017 wspólnie z Grze-
gorzem Reske programowała mię-
dzynarodowy festiwal Konfrontacje 
Teatralne w Lublinie. Współpraco-
wała m.in. z Agnieszką Jakimiak, Ra-
bihem Mroué, Agatą Siniarską, Aną 
Vujanović i She She Pop. Inicjatorka 
i współpracowniczka projektu East 

European Performing Arts Platform. 
Wspólnie z Agatą Adamiecką-Sitek 
i Igorem Stokfiszewskim realizuje 
projekt „Porozumienie” w Teatrze Po-
wszechnym. Od 2019 roku jest facyli-
tatorką projektu Reshape. Redaktor-
ka książek Choreografia: polityczność 
(2018), Odzyskiwanie tego, co oczy-
wiste. O instytucji festiwalu (2017) 
oraz Dance, Process, Artistic Research. 
Contemporary Dance in the Political, 
Economic and Social Context of “For-
mer East” of Europe (2015).

Kmiecik Michał – reżyser, dramatopi-
sarz i dramaturg. Wyreżyserował m.in. 
Kto zabił Alonę Iwanowną? (Teatr Dra-
matyczny w Warszawie, 2012), Czy pan 
to będzie czytał na stałe? (Teatr Polski 
we Wrocławiu, 2012), #dziady (Te-
atr Dramatyczny w Wałbrzychu, 2012), 
Vatzlava Sławomira Mrożka (Teatr 
Nowy im. K. Dejmka, 2015), Krakowia-
ków i Górali Wojciecha Bogusławskie-
go (Teatr Polski w Poznaniu, 2015). Jest 
autorem m.in. dramatów: Wesele (półfi-
nał Gdyńskiej Nagrody Dramaturgicz-
nej 2011), Śmierć pracownika (nagroda 
główna i publiczności w konkursie Me-
tafory Rzeczywistości 2011), Nam nie 
jest wszystko jedno. Krótki film zaan-
gażowany. Historia wesoła a ogromnie 
przez to smutna albo na odwrót (nagro-
da główna w IV edycji konkursu Kome-
diopisanie organizowanego przez Teatr 
Powszechny w Łodzi). Autor adaptacji 
i scenariuszy, m.in. Ziemia Obiecana 
(reż. Remigiusz Brzyk, Teatr Nowy im. 
K. Dejmka, 2015) i Siódemki Ziemo-
wita Szczerka (reż. Remigiusz Brzyk, 
Teatr Zagłębia, 2016) i Rzeźnia numer 
pięć (reż. Marcin Liber, Wrocławski Te-
atr Współczesny, 2021).

Kotowski Daniel – zajmuje się per-
formansem, tworzy instalacje, foto-
grafie, obiekty i filmy wideo. Mówi 
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o sobie: „Jestem wyznacznikiem nie-
kompletności, niezgodnym z nor-
mą, bo jestem Głuchy i nie posługuję 
się mową. Opowiadając o niekom-
pletności i kompletności w wymia-
rze egzystencjalnym, analizuję ich 
potencjał. Rozważam możliwość 
spełnienia oczekiwania kompletno-
ści albo wyrażam protest przeciwko 
niemu. Szukam granicy ambiwalencji. 
Moja praktyka artystyczna jest punk-
tem wyjścia do refleksji o sposobach 
istnienia. Opiera się na badaniach, 
w których wykorzystuję historie nie-
kompletnych i kompletnych. Obser-
wuję ich doświadczenia oraz ich re-
lacje międzyludzkie. Sposób, w jaki 
jesteśmy postrzegani przez inne jed-
nostki. Moje prace dotyczą mecha-
nizmu władzy nad biologią, komu-
nikacji społecznej i językowej oraz 
polityki społecznej. Często odnoszą 
się do pojęcia biowładzy i biopolityki. 
Na podstawie własnych doświadczeń 
i obserwacji rozwijam autorską stra-
tegię zarządzania swoim narzędziem 
komunikacji lub ciałem. Przywracam 
pamięć o niekompletności”.

Kozińska Olga – producentka wyda-
rzeń kulturalnych. Od kilkunastu lat 
współpracuje z instytucjami kultu-
ralnymi oraz niezależnymi kuratora-
mi i artystami przy wystawach i per-
formansach w Polsce i za granicą. Do 
2019 roku związana z Centrum Sztuki 
Współczesnej Zamek Ujazdowski jako 
asystentka dyrektorów, a następnie 
kierowniczka Działu Koordynacji Pro-
jektów. Obecnie producentka spektakli 
oraz wydarzeń w Komunie Warszawa.

Laszuk Grzegorz – od 30 lat w Ko-
munie Warszawa. Reżyser i autor po-
nad 20 spektakli Komuny. Współpra-
cuje też z Teatrem Studio, Teatrem 
Polskim w Poznaniu, Teatrem Po-

wszechnym w Łodzi. Plakacista  
i grafik użytkowy. Członek jury wy-
bierającego projekty realizowa-
ne w ramach rezydencji w Komunie 
Warszawa.

Machnowska-Góra Aldona – za-
stępczyni prezydenta m.st. Warsza-
wy, działaczka społeczna i anima-
torka kultury, producentka spektakli 
i festiwali teatralnych, współautorka 
„Programu Rozwoju Kultury Warsza-
wa 2020. Miasto kultury i obywate-
li”, była wicedyrektorką Teatru Studio 
w Warszawie oraz dyrektorką Teatru 
WARSawy.

Maszkiewicz Agata – choreograf-
ka i performerka. Absolwentka In-
stitute of Dance Arts w Linzu oraz 
ex.er.ce. w Centrum Choreograficz-
nym w Montpellier. Stypendyst-
ka Dance Web 2006. Uczestnicz-
ka europejskich programów Modul 
Dance (2012) oraz Identity.move! 
(2013/2014). Od 2017 artystka zrze-
szona przy teatrze l’Avant Scene 
w Cognac. Regularnie pracuje z Art 
Stations Foundation w Poznaniu. 
Obok własnej pracy choreograficz-
nej tworzy z innymi artystami, m.in. 
z kolektywem Superamas, Weroniką 
Szczawińską i Agnieszką Jakimiak. Jej 
prace były pokazywane na wielu fe-
stiwalach w Polsce oraz w Europie.

Miętus Marcin – dramaturg, eduka-
tor, krytyk teatralny. Absolwent te-
atrologii na Uniwersytecie Jagielloń-
skim, Laboratorium Nowych Praktyk 
Teatralnych w zakresie dramaturgii 
(SWPS, Nowy Teatr w Warszawie). 
Koordynował i prowadził działania 
edukacyjne w Ośrodku Dokumenta-
cji Sztuki Tadeusza Kantora CRICO-
TEKA. Publikował m.in. w „Dialogu”, 
„Didaskaliach”, „Znaku” i „Kulturze 
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Liberalnej”. Rezydent V4@Theatre 
NITRA 2019 na Słowacji. Dramaturg 
spektaklu We_selle w choreografii 
Wojciecha Mochnieja ( Teatr ROZ-
BARK, 2018), spektaklu/wydarzenia 
performatywnego Więcej niż jedno 
zwierzę w reżyserii Roberta Wasie-
wicza (Teatr Studio, 2019), w którym 
bierze również udział jako performer. 
Autor adaptacji i dramaturg spekta-
klu Piknik pod Wiszącą Skałą w reży-
serii Miry Mańki (Teatr Współczesny 
w Szczecinie, 2020).

Morawski Piotr – kulturoznawca, pra-
cuje w redakcji „Dialogu” i w Instytu-
cie Kultury Polskiej na Uniwersytecie 
Warszawskim; współpracuje z Insty-
tutem Teatralnym im. Zbigniewa Ra-
szewskiego w Warszawie. Niedawno 
ukazała się jego książka Teatr publicz-
ny: Przedstawienia. Oświecenie. Stale 
współpracuje z dwutygodnik.com.

Nauman Alka – artystka działają-
ca pomiędzy choreografią, tańcem 
i sztukami wizualnymi. Absolwent-
ka choreografii w London Contem-
porary Dance School i etnologii oraz 
antropologii kulturowej na UW. In-
teresuje ją cielesne wykorzystywa-
nie absurdu, ekscesu i codziennych 
grotesek jako strategii walki z pa-
triarchalno-faszystowskim hetero-
matrixem. Jej praktyka oparta jest 
na improwizacji, zabawie i rozwija-
niu długotrwałych cielesnych relacji 
z ambiwalentnymi społecznie obiek-
tami. Uczy się tworzyć bezpieczne 
i niehierarchiczne przestrzenie, an-
gażuje się w przeciwdziałanie prze-
mocy w tańcu. W latach 2019–2020 
była asystentką duetu Florence Peake 
i Eve Stainton.

Nowacka Antonina – absolwentka 
Akademii Sztuk Pięknych w Warsza-

wie. Stypendystka Ministerstwa Kul-
tury Indonezji w zakresie muzykolo-
gii. Studentka hindustańskiej muzyki 
klasycznej pod okiem wokalistki 
Shashwati Mandal. Współtwórczyni 
multidyscyplinarnego zespołu WIDT 
oraz duetu muzycznego Mentos Gu-
lgendo. Interesuje się alternatywny-
mi formami użycia głosu, rozszerzo-
nymi technikami wokalnymi, kulturą 
wschodnią, a przede wszystkim jej 
wpływem na praktyki wokalne, oraz 
głębokimi formami przetwarzania 
i syntezy dźwięku.

Nowacka Iwona, Turkowski Janek 
– tworzą projekty teatralne z uży-
ciem wideo, archiwalnych filmów lub 
nagrań współczesnych, zwykle są to 
procesy długoterminowe i osadzone 
w miejscu powstawania. Współpracu-
ją ze sobą od 2013 roku. Dotychczaso-
we prace to: it’s happening in norwich 
(Norfolk & Norwich Festival, 2016), 
Klosterhof (Teatr Kana w Szczecinie, 
2017), Smalfilm (Grand Theatre Gro-
ningen & Noorderzon Festival, 2018), 
Carte Blanche (Centre Dramatique 
National Besançon Franche-Com-
té, 2018), ^ (Galeria Labirynt, Meet 
the Neighbours, Lublin, 2019), Do not 
worry (London Borough of Cultu-
re, Londyn, 2019), exposed (Hellerau 
Europäisches Zentrum der Künste, 
2022). Mieszkają w Szczecinie.

Öhrn Markus – szwedzki artysta wi-
zualny zajmujący się wideo, instala-
cjami dźwiękowymi i performansem. 
Zadebiutował w 2010 roku spekta-
klem Conte d’Amour, który zdobył 
pierwszą nagrodę na Impulse Theater 
Festival w Niemczech (2011). Spektakl 
stał się później pierwszą częścią try-
logii, w której znalazły się także We 
Love Africa and Africa Loves Us (2012) 
i Bis zum Tod (2014). Prace te były 
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pokazywane m.in. podczas Theater-
treffen w Berlinie; Wiener Festwo-
chen w Wiedniu; Festival d’Avignon; 
Festival Transamerique w Montrealu; 
Theater Der Welt oraz w Nowym Te-
atrze w Warszawie. W 2015 roku za-
czął eksperymentować z projektami 
site-specific i formatami seryjnymi. 
Do tego nurtu jego twórczości nale-
żą m.in. Azdora (2016), Adventskalen-
der (Volksbühne, 2015), Wir sind die 
Guten (Volksbühne, 2017). W Polsce 
stworzył spektakl Bohaterowie przy-
szłości w Komunie Warszawa (2014) 
oraz Sonatę widm w Nowym Teatrze 
(2017).

Pawelczyk Karolina – artystka wizu-
alna, absolwentka Wydziału Fotogra-
fii na Uniwersytecie Artystycznym 
w Poznaniu i Sztuki Mediów na Aka-
demii Sztuk Pięknych w Warszawie. 
Tworzy wieloelementowe, performa-
tywne i narracyjne instalacje prze-
strzenne z wykorzystaniem wideo, 
rzeźby, dźwięku i innych mediów. 
Analizuje paradoksy współczesności 
oraz napięcia pomiędzy konieczno-
ścią znalezienia nowych form poli-
tycznej i etycznej sprawczości (ade-
kwatnych wobec zapośredniczonego 
technologicznie świata) a bezwład-
nością ugruntowanych i zalgoryt-
mizowanych wzorców myślowych. 
Członkini New Centre for Research 
and Practice, współpracuje z Biurem 
Usług Postartystycznych. Jej prace 
były pokazywane m.in. w Zachęcie – 
Narodowej Galerii Sztuki, Muzeum 
Sztuki Nowoczesnej, Galerii Miej-
skiej Arsenał w Poznaniu, na Short 
Waves Festival w Poznaniu, w ramach 
rezydencji UNESCO Creative Cities 
Network w Amarante (Portugalia). 
Uczestniczyła w programie Fundacji 
Sztuki Polskiej ING (2021). Finalistka 
19. Artystycznej Podróży Hestii.

Plata Tomasz – kurator wystaw 
i działań performatywnych (m.in. 
zrealizowanych z zespołem Komu-
ny Warszawa projektów RE//MIX, 
My, mieszczanie, Mikroteatr). Współ-
twórca galerii BWA Warszawa. Autor 
i redaktor książek (m.in. Pośmiert-
ne życie romantyzmu oraz Post-teatr 
i jego sojusznicy). Prorektor Akademii 
Teatralnej im. Aleksandra Zelwero-
wicza. W przeszłości był zastępcą dy-
rektora Teatru Studio, pracował w re-
dakcjach m.in. „Newsweeka”, „Życia”, 
”City Magazine”, ”Machiny”. Członek 
jury wybierającego projekty realizo-
wane w ramach rezydencji w Komu-
nie Warszawa.

Rączkowski Bartłomiej – absolwent 
Wydziału Polonistyki UW, do roku 
2019 sekretarz wielu redakcji czaso-
pism kulturalnych i lifestyle’owych, 
dziennikarz, muzyk, kompozytor, 
programista. Członek Komuny War-
szawa, odpowiedzialny m.in. za stro-
nę muzyczną przedstawień.

Reske Grzegorz – historyk sztuki, 
menadżer kultury, producent i kura-
tor sztuk performatywnych. Wspólnie 
z Martą Keil tworzy tandem Reskeil. 
Współprowadzi Instytut Sztuk Per-
formatywnych. Dyrektor artystycz-
ny festiwalu SPRING Utrecht. Przez 
wiele lat związany z Centrum Kultury 
w Lublinie, gdzie był między innymi 
współtwórcą idei Teatru Centralne-
go i Festiwalu „Sąsiedzi”. Przez blisko 
dwie dekady w zespole Międzynaro-
dowego Festiwalu Konfrontacje Te-
atralne – w latach 2013–2017 wspól-
nie z Marta Keil odpowiedzialny za 
jego program. Stały współpracownik 
East European Performing Arts Plat-
form. Od 2017 roku członek zarządu 
IETM – International Network for 
Contemporary Performing Arts. 
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Shostak Jana – artystka, która 
w 2020 roku została aktywistką. Re-
alistka, która żąda niemożliwego. 
Na co dzień używa feminatywów. 
Wierzy w skuteczność sztuki, soli-
darność, siłę współpracy w kultu-
rze. Doktorantka na Uniwersytecie 
Artystycznym w Poznaniu. Od 2016 
roku świadomie używa mediów ma-
sowego przekazu jako platformy do 
rozpowszechnienia swoich dzia-
łań. Codziennie o godz. 18 (do koń-
ca rewolucji i o jeden dzień dłużej) 
współtworzy pomnik czasowy – mi-
nuta krzyku dla Białorusi. Współ-
reżyserka filmu Miss Polonia (prod. 
WFDiF, współreż. Jakub Jasiukie-
wicz). Reprezentuje obywatelską 
inicjatywę „Partyzanka”. Laureatka 
Paszportu Polityki 2021. Członkini 
jury wybierającego projekty realizo-
wane w ramach rezydencji w Komu-
nie Warszawa.

SIKSA – duet określany często jako 
punkowo-performerski, utworzony 
w 2014 roku przez wokalistkę, aktor-
kę i poetkę Alex Freiheit oraz basi-
stę Buriego. Grupę założyli w Toru-
niu, mieszkają w Gnieźnie, a zagrali 
wspólnie ponad 250 koncertów w ca-
łej Polsce i za granicą. Ich występy to 
monologi Alex na tle przesterowanej 
gitary basowej. Laureaci Paszportu 
Polityki 2020.

Smolar Anna – reżyserka, absolwent-
ka literaturoznawstwa na Uniwer-
sytecie Paryskim Sorbonie. Wyre-
żyserowała m.in. spektakle: Pinokio 
(2014), Henrietta Lacks (2017), Erazm 
(2021) w Nowym Teatrze, Aktorów 
żydowskich (2015) w Teatrze Ży-
dowskim, Dybuka (2015) w Teatrze 
Polskim w Bydgoszczy, Kopciusz-
ka (2017) i Halkę (2021) w Narodo-
wym Starym Teatrze, Koniec z Eddym 

(2020) w Teatrze Studio. Laureatka 
Paszportu Polityki 2016. 

Szczawińska Weronika – reżyserka, 
dramaturżka, kulturoznawczyni i per-
formerka. Obroniła doktorat w Insty-
tucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk. 
Współpracowała m.in. z Narodowym 
Starym Teatrem w Krakowie, Te-
atrem Powszechnym, Wrocławskim 
Teatrem Współczesnym oraz Sloven-
sko mladinsko gledališče w Lublanie. 
Adiunktka na Wydziale Wiedzy o Te-
atrze Akademii Teatralnej w Warsza-
wie. Dwukrotnie nominowana do na-
grody Paszport Polityki (2014, 2018), 
między innymi za „konsekwentne bu-
dowanie własnego języka artystycz-
nego” oraz „dojrzałą wizję społecznej 
odpowiedzialności teatru”. Do jej naj-
nowszych prac należą: Genialna przy-
jaciółka (Wrocławski Teatr Współcze-
sny, 2018), Lawrence z Arabii (Teatr 
Powszechny, 2018), Nigdy więcej woj-
ny (Komuna Warszawa, 2018), Roz-
mowa o drzewach (Komuna Warszawa 
2019). Członkini jury wybierającego 
projekty realizowane w ramach rezy-
dencji w Komunie Warszawa.

Urbaniec Piotr – artysta wizualny, 
absolwent Pracowni Działań Prze-
strzennych Mirosława Bałki, uczest-
nik Skowhegan School of Painting 
and Sculpture (USA). Tworzy sztu-
kę prawie z niczego, eksperymentuje 
z różnymi efemerycznymi materiała-
mi i mediami. Rezydent Residen-
cy Unlimited w Nowym Jorku (2016) 
i Akrai Residency na Sycylii (2018). 
Zwycięzca konkursu Artystyczna Po-
dróż Hestii (2016), Grand Prix kon-
kursu Młode Wilki (2014) i In Out 
Video Festival (2016). W 2016 roku 
zrealizował swoją pierwszą indywi-
dualną wystawę w Centrum Sztu-
ki Współczesnej Zamek Ujazdow-
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ski. Wystawy zbiorowe to m.in: MSN 
Warszawa, Centrum Sztuki Współ-
czesnej Łaźnia, BWA Katowice, BWA 
Tarnów, Galeria Dawid Radziszew-
ski, Moskiewskie Międzynarodowe 
Biennale Młodej Sztuki, Krakowski 
Salon Sztuki, Yixian International 
Photography Festival 2017 (Chiny), 
Rencontres Internationales w Paryżu 
i Berlinie. 

Wasiewicz Robert – aktor, tancerz, 
performer, reżyser. Od 2016 roku 
związany z warszawskim Teatrem 
Studio. Ukończył Wydział Teatru 
Tańca w Bytomiu, filię Państwowej 
Wyższej Szkoły Teatralnej w Krako-
wie. Był gościnnym artystą Śląskiego 
Teatru Tańca. Współpracował z reży-
serami i reżyserkami teatru drama-
tycznego i muzycznego, m.in. z Mi-
chałem Borczuchem (Faust i Żaby), 
Krzysztofem Garbaczewskim (Wy-
zwolenie), Martą Ziółek (Zrób siebie, 
PIXO). W Teatrze Studio wyreżysero-
wał Więcej niż jedno zwierzę.

Werner Franziska – dramaturżka, 
producentka, dyrektorka artystyczna 
Sophiensäle w Berlinie – jednej z naj-
ważniejszych przestrzeni teatralnych 
w świecie niemieckojęzycznym, któ-
ra została założona w 1996 roku m.in. 
przez Sashę Waltz. Dzisiaj program 
instytucji obejmuje sztuki performa-
tywne, wizualne, muzykę i towarzy-
szące im formy dyskursywne.

Wielgus Justyna – performerka, in-
struktorka ruchu, współtwórczyni 
konceptów spektakli i akcji perfor-
matywnych, pedagożka teatru. Wice-
prezeska zarządu Fundacji Teatr 21. 
Autorka ruchu scenicznego do m.in. 
Szewców (reż. J. Sobczyk, Narodowy 
Stary Teatr w Krakowie, 2017), Rewo-
lucji, której nie było (reż. J. Sobczyk, 

Teatr 21/ Biennale Warszawa, 2018), 
Wielce Szanowna Pani (reż. Marty-
na Peszko, Teatr Polski w Bydgosz-
czy, 2020). Twórczyni performansu 
PokaZ (Teatr 21, 2019), reżyserka Li-
bido romantico (Teatr 21, 2022). Pro-
wadzi warsztaty z zakresu improwi-
zacji kontaktowej, świadomości ciała, 
alternatywnej motoryki oraz dance-
ability. Prowadzi zajęcia na studiach 
Pedagogika Teatru (IT, IKP UW) oraz 
z arteterapii na Akademii Pedagogiki 
Specjalnej w Warszawie. 

Winkler Sebastian – twórca obiek-
tów wizualnych, rzeźb, obrazów, in-
stalacji i form wideo. Absolwent Aka-
demii Sztuk Pięknych w Warszawie. 
Jest współkuratorem wystaw i wyda-
rzeń. Związany z Instytutem Badań 
Przestrzeni Publicznej. Traktuje nie-
poradność, fuszerkę i partactwo jako 
queerowe strategie rozpychania wy-
obraźni.

Wydrowska Bożna – artystka wi-
zualna, performerka, choreografka. 
Znana jako matka kultury ballroom 
w Warszawie. W latach 2014–2021 
należała do międzynarodowej qu-
eerowej rodziny – Royal House of 
Milan z Nowego Jorku. Od 2016 ku-
ratorka Balu u Bożeny, wydarzenia 
łączącego ballroom z lokalną sce-
ną muzyczną, nagrodzonego Ballan-
tine’s True Music Fund 2022. Łączy 
sztukę kultury ballroom z alternatyw-
nymi praktykami choreograficznymi 
ruchu i głosu. W 2020 roku skończy-
ła program edukacyjny „Choreografia 
w Centrum 2”. Od 2015 roku praco-
wała m.in. w TR Warszawa, Teatrze 
Studio, Komunie Warszawa czy Te-
atrze Dramatycznym w Wałbrzychu. 
Performowała w przestrzeniach ga-
leryjnych takich jak Galeria Pikto-
gram, Centrum Sztuki Współczesnej 
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Zamek Ujazdowski, Zachęta – Naro-
dowa Galeria Sztuki, Muzeum Sztuki 
Nowoczesnej, Gdańska Galeria Miej-
ska, Galeria Labirynt w Lublinie czy 
Calvert 22 Foundation w Londynie. 
Laureatka drugiej nagrody Artystycz-
nej Podróży Hestii (2019) oraz Elle 
Style Awards w kategorii „Odkrycie 
Roku” (2022).

Ziółek Marta – choreografka, re-
żyserka, performerka, pedagożka, 
kołczyni. Absolwentka choreografii 
w SNDO w Amsterdamie. Odnosząc 
się do kolektywnych technik ciele-
snej partycypacji, bada emancypa-
cyjną i uzdrawiającą społecznie moc 
tańca. Prowadzi warsztaty transfor-
macyjne i empowermentowe dla ko-
biet. Kołczuje kobiety, jak świadomie 
pracować z emocjami przez ruch. Ta-

niec postrzega nie tylko jako prze-
strzeń indywidualnej manifestacji 
ciał, ale jako kolektywne działanie, 
które może stać się narzędziem opo-
ru i zmiany. W swoich choreografiach 
tworzy hybrydowe formy, przemiesz-
czając się od rebelianckich gestów 
kultury ulicznej do sztuki wysokiej. 
Zajmuje się zagadnieniem autoinsce-
nizacji kobiecego ciała i głosu. Działa 
w obszarze tańca, filmu i teatru. Au-
torka m.in. takich spektakli, jak Pa-
nie władzo, to są tylko tańce (razem 
z Anką Herbut, Teatr Studio, 2021), 
Monstera (Teatr Studio, 2020), Truci-
zna (Polski Teatr Tańca, 2020), Pame-
la (CSW Zamek Ujazdowski, 2018), 
Zrób siebie (Komuna Warszawa, 2016) 
i LARVA (Komuna Warszawa, 2021).
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zeta Wyborcza – Stołeczna” nr 202, 
30.08.2019
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Miłkowski Tomasz, Pejzaże w Komunie, 
„Dziennik Trybuna” nr 178, 6.09.2019
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	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/krajobraz-jako-obraz-i-przed-
stawienie [dostęp: 1.12.2022]

Tomasik Krzysztof, RODOS, „Replika” 
nr 82, listopad/grudzień 2019

Ziemba Kacper, Rozejrzyj się, teatralia.
com.pl, 21.10.2019

	 https://e-teatr.pl/rozejrzyj-sie-a276534 
[dostęp: 1.12.2022]

Rozmowa o drzewach
Mrozek Witold, Plastikowe drzewa, 

„Dwutygodnik” nr 257, 06/2019
	 https://www.dwutygodnik.com/arty-

kul/8297-plastikowe-drzewa.html [do-
stęp: 1.12.2022]

Obarska Marcelina, Rozmowa o drze-
wach, culture.pl

	 https://culture.pl/pl/dzielo/rozmowa-
-o-drzewach-rez-weronika-szczawin-
ska [dostęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Krajobraz jako obraz i przed-
stawienie, „Dialog”, 11.10.2019

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/krajobraz-jako-obraz-i-przed-
stawienie [dostęp: 1.12.2022]

Symfonia oddechowa. Jaśnienie
Kyzioł Aneta, Niech żyje Komuna!, „Po-

lityka”, nr 37, 12.09.2019
	 https://www.polityka.pl//kultu-

ra/1923714,1,festiwal-teatralny-krajobra-
z-landscape-manifest.read [1.12.2022]

Miłkowski Tomasz, Pejzaże w Komunie, 
„Dziennik Trybuna” nr 178, 6.09.2019

	 https://trybuna.info/opinie/pejzaze-w-
-komunie/ [dostęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Krajobraz jako obraz i przed-
stawienie, „Dialog”, 11.10.2019

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/krajobraz-jako-obraz-i-przed-
stawienie [dostęp: 1.12.2022]

Ziemba Kacper, Rozejrzyj się, teatralia.
com.pl, 21.10.2019

	 https://e-teatr.pl/rozejrzyj-sie-a276534 
[dostęp: 1.12.2022]

Taki pejzaż
Kyzioł Aneta, Niech żyje Komuna!, „Po-

lityka”, nr 37, 12.09.2019
	 https://www.polityka.pl/tygodnikpoli-

tyka/kultura/teatr/1923714,1,festiwal-
-teatralny-krajobraz-landscape-mani-
fest.read [dostęp: 1.12.2022]

Miłkowski Tomasz, Pejzaże w Komunie, 
„Dziennik Trybuna” nr 178, 6.09.2019

	 https://trybuna.info/opinie/pejzaze-w-
-komunie/ [dostęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Krajobraz jako obraz i przed-
stawienie, „Dialog”, 11.10.2019

	 https://www.dialog-pismo.pl/
przedstawienia/krajobraz-jako-
-obraz-i-przedstawienie [dostęp: 
1.12.2022]

Ziemba Kacper, Rozejrzyj się, teatralia.
com.pl, 21.10.2019

	 https://e-teatr.pl/rozejrzyj-sie-a276534 
[dostęp: 1.12.2022]

2020: TEREN WSPÓLNY / 
COMMON GROUND

Chcę
Godlewski Stanisław, TEREN WSPÓL-

NY: Notatki na marginesie
	 https://komuna.warszawa.pl/teren-

-wspolny-notatki-na-marginesie/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Archiwum I powtórzenie, 
„Dialog”, 6.11.2020

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/archiwum-i-powtorzenie [do-
stęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Protest i poezja, „Dialog”, 
5.06.2020
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	 https://www.dialog-pismo.pl/przed-
stawienia/protest-i-poezja [dostęp: 
1.12.2022]

Ćwiczenia meteorologiczne
Godlewski Stanisław, TEREN WSPÓL-

NY: Notatki na marginesie
	 https://komuna.warszawa.pl/teren-

-wspolny-notatki-na-marginesie/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Dwelling in Possibilities
Godlewski Stanisław, TEREN WSPÓL-

NY: Notatki na marginesie
	 https://komuna.warszawa.pl/teren-

-wspolny-notatki-na-marginesie/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Zamieszkiwanie feministycz-
nych utopii, „Didaskalia. Gazeta Te-
atralna” nr 161, luty 2021

	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/za-
mieszkiwanie-feministycznych-utopii 
[dostęp: 1.12.2022]

Let’s Make Noise, Sisters!
Godlewski Stanisław, TEREN WSPÓL-

NY: Notatki na marginesie
	 https://komuna.warszawa.pl/teren-

-wspolny-notatki-na-marginesie/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Skrzypek Agata M., Gniewaj się!, „Dia-
log”, 6.11.2020

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/gniewaj-sie [dostęp: 1.12.2022]

Ślęzak Ida, Zamieszkiwanie feministycz-
nych utopii, „Didaskalia. Gazeta Te-
atralna” nr 161, luty 2021

	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/za-
mieszkiwanie-feministycznych-utopii 
[dostęp: 1.12.2022]

Morderstwo (w) Utopii
Gac Dominik, To nie teatr zmieni świat, 

teatralny.pl, 26.02.2021
	 https://teatralny.pl/rozmowy/to-

-nie-teatr-zmieni-swiat,3236.html 
[1.12.2022]

Godlewski Stanisław, TEREN WSPÓL-
NY: Notatki na marginesie

	 https://komuna.warszawa.pl/teren-
-wspolny-notatki-na-marginesie/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Grzegorz Pragmatyk. Rozmowa z Grze-
gorzem Laszukiem Marka S. Bochnia-
rza „Czas Kultury” 2021, nr  2

	 https://czaskultury.pl/artykul/grzego-
rz-pragmatyk/ [dostęp: 1.12.2022]

Jaworska Anka, Po trupach! Na Mar-
sa!, „Dziennik Teatralny Poznań” 
29.12.2020

	 http://www.dziennikteatralny.pl/arty-
kuly/po-trupach-na-marsa.html [do-
stęp: 1.12.2022]

Niedziejko Julia, „Nadchodzi zło, o ja-
kim nie śniło się waszym filozofom!”, 
kultura.poznan.pl, 21.12.2020

	 https://kultura.poznan.pl/mim/kultu-
ra/news/spektakle,c,4/nadchodzi-zlo-
-o-jakim-nie-snilo-sie-waszym-filozo-
fom,157247.html [dostęp: 1.12.2022]

Piekarska Magda, Nie przewijaj, to są 
ważne sprawy!, teatralny.pl, 3.02.2021

	 https://teatralny.pl/recenzje/nie-prze-
wijaj-to-sa-wazne-sprawy,3218.html 
[dostęp: 1.12.2022]

Musical o musicalu „Metro”
Godlewski Stanisław, Ostrożnie z lasera-

mi, „Dialog”, 18.09.2020
	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-

wienia/ostroznie-z-laserami [dostęp: 
1.12.2022]

Godlewski Stanisław, TEREN WSPÓL-
NY: Notatki na marginesie

	 https://komuna.warszawa.pl/teren-
-wspolny-notatki-na-marginesie/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Morawski Piotr, Przestrajanie najntisów, 
„Didaskalia. Gazeta Teatralna” nr 159, 
październik 2020

	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/prze-
strajanie-najntisow [dostęp: 1.12.2022]

2021: HELLO DARKNESS MY OLD 
FRIEND

Humans Are Dead, We’re the Humans 
Now
Godlewski Stanisław, Co się kryje 

w ciemności, „Didaskalia. Gazeta Te-
atralna” nr 165, październik 2021

	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/co-sie-
-kryje-w-ciemnosci [dostęp: 1.12.2022]
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Krzykucha. Stand Up (For Your Rights) 
Comedy
Bollin Przemysław, Jana Shostak: akty-

wizm WTF, czyli #dekoltdlabiałorusi 
i stand-up, kultura.onet.pl, 4.10.2021

	 https://kultura.onet.pl/wywiady-i-ar-
tykuly/jana-shostak-kim-jest-aktywist-
ka-aktywizm-wtf-dekoltdlabialorusi-i-
-stand-up/ht5fw67 [dostęp: 1.12.2022]

Godlewski Stanisław, Co się kryje 
w ciemności, „Didaskalia. Gazeta Te-
atralna” nr 165, październik 2021

	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/co-sie-
-kryje-w-ciemnosci [dostęp: 1.12.2022]

Lis Renata, Krzykucha nie krzyczy, 
„Dwutygodnik” nr 317, 09/2021

	 https://www.dwutygodnik.com/arty-
kul/9712-krzykucha-nie-krzyczy.html 
[dostęp: 1.12.2022]

Mizzy Sugar, “Scream. Stand up for your 
rights ”Jana Shostak, Komuna Warsza-
wa. This is not a comedy, but another 
expression of helplessness, Europe-
-cities.com, 23 stycznia 2022

	 https://europe-cities.com/2022/01/23/
scream-stand-up-for-your-rights-
-jana-shostak-komuna-warszawa-
-this-is-not-a-comedy-but-another-
-expression-of-helplessness/ [dostęp: 
1.12.2022]

Mrozek Witold, Jej show nazywany jest 
stand-upem, choć nikomu nie jest do 
śmiechu. To kolejny wyraz bezsilności, 
„Gazeta Wyborcza”, 23.01.2022

	 https://wyborcza.
pl/7,75410,28030602,jej-show-na-
zywany-jest-stand-upem-choc-
-nikomu-nie-jest-do-smiechu.html 
[dostęp: 1.12.2022]

LARVA
Gac Dominik, De Mysteriis Femina, te-

atralny.pl, 1.12.2021
https://teatralny.pl/recenzje/de-my-

steriis-femina,3422.html [dostęp: 
1.12.2022]

Godlewski Stanisław, Maski i mity, 
„Dwutygodnik” nr 321, 11/2021

https://www.dwutygodnik.com/arty-
kul/9804-maski-i-mity.html [dostęp: 
1.12.2022]

Mykulia
Skrzypek Agata M., Jaskinie darknessu 

i kęsy garderoby, „Dialog”, 15.10.2021
https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-

wienia/jaskinie-darknessu-i-kesy-gar-
deroby [dostęp: 1.12.2022]

O czynach niszczących opowieść
Dubrowska Magda, Jak zostałam kow-

bojką w spektaklu Siksy, czyli szeryfka 
i bandytka w totalnym bezczasie, „Ga-
zeta Wyborcza” 3.06.2021

	 https://wyborcza.
pl/7,75410,27099152,szeryfka-i-
-bandytka-w-totalnym-bezcza-
sie-czyli-jak-zostalam.html [dostęp: 
1.12.2022]

Godlewski Stanisław, Wypalenie, „Dia-
log” 18.06.2021

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/wypalenie [dostęp: 1.12.2022]

Krótki jak niedopałek tekst spisany chwi-
lę po byciu z Alex Freiheit i Magdą Du-
browską na scenie podczas „O czynach 
niszczących opowieści”, noks.pl

	 http://noks.info/?page_id=354 [do-
stęp: 1.12.2022]

Niedziejko Julia, Na złe wieści nigdy 
nie jest za późno, „Czas Kultury” nr 
10/2021

	 https://czaskultury.pl/artykul/na-zle-
-wiesci-nigdy-nie-jest-za-pozno/ [do-
stęp: 1.12.2022]

Nie o czynach płonących jak ogień, 
z Alex Freiheit rozmawia Anka Herbut, 
„Dwutygodnik” nr 310, 06/2021

	 https://www.dwutygodnik.com/
artykul/9581-nie-o-czynach-plo-
nacych-jak-ogien.html [dostęp: 
1.12.2022]

Olchanowska Alicja, Art Weekend. 
„O czynach niszczących opowieść”. SIK-
SA w teatralnej odsłonie, „Kurier Po-
ranny”, 9.10.2021

	 https://poranny.pl/art-weekend-o-czy-
nach-niszczacych-opowiesc-siksa-w-
-teatralnej-odslonie/ar/c13-15834111 
[dostęp: 1.12.2022]

Skrzypek Agata, Na złe wieści nigdy nie 
jest za późno, „Didaskalia. Gazeta Te-
atralna” nr 163–164, czerwiec – sier-
pień 2021
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	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/na-zle-
-wiesci-nigdy-nie-jest-za-pozno [do-
stęp: 1.12.2022]

Szydłowska Agnieszka, Kowbojki z trze-
paka, #34 Tygodnik

	 https://newonce.net/epizod/34-ty-
godnik-kowbojki-z-trzepaka [dostęp: 
1.12.2022]

Śmierć i umieranie
Becher Agata, Zjadliwy zapaszek fiaska, 

„Dwutygodnik” nr 313, 07/2021
	 https://www.dwutygodnik.com/ar-

tykul/9631-zjadliwy-zapaszek-fiaska.
html [dostęp: 1.12.2022]

Kim Renata, Rozpacz pomieszana 
z radością, „Newsweek Polska, nr 31, 
02.08.2021

Za tobą, moja zimna ciotko
Godlewski Stanisław, Co się kryje 

w ciemności, „Didaskalia. Gazeta Te-
atralna” nr 165, październik 2021

	 https://didaskalia.pl/pl/artykul/co-sie-
-kryje-w-ciemnosci [dostęp: 1.12.2022]

Plinta Karolina, Odkopać ciotkę, „Dwu-
tygodnik” nr 317, 09/2021

	 https://www.dwutygodnik.com/arty-
kul/9708-odkopac-ciotke.html [do-
stęp: 1.12.2022]

Skrzypek Agata M., Jaskinie darknessu 
i kęsy garderoby, „Dialog”, 15.10.2021

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/jaskinie-darknessu-i-kesy-gar-
deroby [dostęp: 1.12.2022]

2022:  TOUGH LOVE / TWARDA MIŁOŚĆ

Twarda miłość, zdrowe relacje, z Anną 
Smolar rozmawia Piotr Morawski, 
„Dialog”, 6.01.2023

	 https://www.dialog-pismo.pl/przedsta-
wienia/twarda-milosc-zdrowe-relacje 
[dostęp: 6.01.2023]

O czym tu gadać, jeśli nie ma o czym 
mówić 
Tabak Wiktoria, Czy o tym można mó-

wić?, „Czas Kultury” 2022, nr 21
	 https://czaskultury.pl/artykul/czy-o-

-tym-mozna-mowic/ 1.12.2022]

Oficerki
Centkowski Michał, Policja na scenie, 

„Newsweek Polska” 28.03.2022
Niedurny Katarzyna, Fantazja o po-

rozumieniu, „Dwutygodnik” nr 331, 
04/2022

	 https://www.dwutygodnik.com/arty-
kul/10036-fantazja-o-porozumieniu.
html [dostęp: 1.12.2022]

Nowak Anita, Pod mundurem człowiek
	 https://e-teatr.pl/pod-mundurem-czlo-

wiek-23737 [dostęp: 1.12.2022]
Reszka Jarosław, O czym milczy Poli-

cjantka Roku?, „Express Bydgoski” nr 
72, 28.03.2022

	 https://expressbydgoski.pl/w-teatrze-
-polskim-w-bydgoszczy-o-czym-mil-
czy-policjantka-roku-recenzja/ar/c13-
16121387 [dostęp: 1.12.2022]

Stern Aram, Afonia posterunkowej (czyli 
jak wyjść na prostą po wizerunkowym 
strzale w kolano), Teatr dla Wszystkich, 
26.03.2022

	 https://teatrdlawszystkich.eu/afonia-
-posterunkowej-czyli-jak-wyjsc-na-
-prosta-po-wizerunkowym-strzale-w-
-kolano/ [dostęp: 1.12.2022]

Rytuał miłosny
Pajęcka Anna, Mało ciszy, „Dwutygo-

dnik” nr 339, 07/2022
	 https://www.dwutygodnik.com/ar-

tykul/10217-malo-ciszy.html [dostęp: 
1.12.2022]
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W 2020 roku, u zbiegu ulic Emilii Plater i Nowogrodz-
kiej, na terenie dawnego szkolnego ogrodu Komuna 
umieściła neon przedstawiający napis o treści „All the 
Things That Could Happen Next”. Został on zapro-
jektowany przez Tima Etchellsa, dyrektora słynnego 
teatru eksperymentalnego Forced Entertainment, w 
ramach jego rezydencji jako kuratora drugiego sezo-
nu Hubu Kultury. Przekaz tej pracy jest z założenia 
niepokojący i ambiwalentny – wyraża niepewność 
przyszłości, ale także inspiruje do myślenia o własnej 
sprawczości. Można jednak tę pracę odczytywać także 
z perspektywy historii instytucjonalnej Komuny, a wte-
dy okaże się reminiscencją innego tekstu, pochodzą-
cego z 1995 roku: „Witaj w Domu Komuny Otwock w 
Ponurzycy, tu wszystko może się zdarzyć […]. Wszystko 
zależy od nas: Dobre i Złe”. To, co wtedy wydawało się 
punkowym zawołaniem, jednocześnie naiwnym, bez-
czelnym i żartobliwym, po latach okazuje się spełnioną 
obietnicą. 

Publikacja stanowi podsumowanie działalności społecznej instytucji 
kultury prowadzonej przez Komunę Warszawa w latach 2019–2022. 
Zawiera przede wszystkim prezentację czteroletniego programu 
Komuny, obejmującą teksty kuratorskie, opisy wszystkich produkcji 
wraz ze zdjęciami oraz profile osób zaangażowanych w jego tworze-
nie. Konteksty dla programu Hubu budują z jednej strony wypowiedzi 
osób go tworzących, a z drugiej – analizy badawcze.
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