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Sztuka współczesna – ramy czasowe, geneza
i kierunki rozwoju

Za sztukę współczesną uznaje się umownie okres w dziejach sztuki od połowy 

XX wieku, ewentualnie zakończenia drugiej wojny światowej, po teraźniejszość. 

Krytycy i historycy sztuki nie ustalili w jej obrębie wyraźnych podziałów chro-

nologicznych, więc bywa charakteryzowana przez najważniejsze nurty arty-

styczne lub twórczość poszczególnych dekad.

Sztuka współczesna jest zjawiskiem niezwykle złożonym: obejmuje wielość 

nurtów, bogactwo mediów, form i tematów, przy czym żadnego z kierunków 

nie można uznać za wiodący. Odzwierciedla w znacznym stopniu kondycję 

współczesnego globalnego społeczeństwa postindustrialnego: wykorzystuje 

nowe zdobycze technologiczne, odnosi się do bieżących problemów polityczno-

-społecznych oraz ikonosfery kultury popularnej. Czerpie inspirację ze sztuki 

dawnej, ale często odrzuca uznane wartości estetyczne: zamiast piękna oferuje 

liryzm, tragizmu – szok, wzniosłości – pustkę po transcendencji i nostalgię. 

Określana często mianem metasztuki, raczej twórczo przekształca niż naśla-

duje rzeczywistość, angażuje się w codzienne życie kosztem swojej autonomii. 

Bywa autotematyczna: kwestionuje status dzieła sztuki, zastępując je doświad-

czeniem, wykorzystaniem przedmiotów gotowych (ready mades) lub ekspono-

waniem procesu twórczego. Często wymaga od widza aktywnego uczestnictwa 

i samodzielnego wytworzenia interpretacji i sensów.

Jej oddziaływanie przypomina sieć rozprzestrzeniającą się na inne sfery kul-

tury: nie mając ustalonych granic ani systemu reguł, zapożycza i przekształ-

ca mechanizmy działania polityki, religii czy nauki poprzez włączenie ich do 

swojego dynamicznego kodu. Jest w ciągłym ruchu, rozwija się, poszukuje: nie 

wykształca kanonów, nie akumuluje wytworzonych wartości, podważa i spraw-

dza swoje dotychczasowe osiągnięcia. Nietrwała, lokalna – związana wielokroć 

bezpośrednio z czasem i miejscem swojego powstania, pełna wewnętrznych 

sprzeczności, funkcjonująca często jako komentarz do bieżących wydarzeń, 

zachowuje uniwersalność przez odniesienie do najważniejszych problemów 

  Sztuka współczesna raczej twórczo
przekształca niż naśladuje rzeczywistość
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egzystencjalnych, wyjątkową wrażliwość i silny wpływ na wyobraźnię i emo-

cje. Mimo dość dobrze rozbudowanego zaplecza instytucjonalnego i obecności 

w najbliższym otoczeniu odbiorcy (street art, site-specific, happening) pozostaje 

elitarna lub wręcz wyalienowana.

Genezy obecnego stanu sztuki poszukuje się w wielu ruchach ideowych i ar-

tystycznych, przy czym najczęściej wymieniane są: modernizm i jego ostrze, 

czyli Wielka Awangarda, oraz – zaliczana już do sztuki współczesnej – neoawan-

garda. Modernistyczna racjonalność bywa kontestowana przez współczesnych 

artystów, choć dziedzictwo nowoczesności jest w ich twórczości niezbywalnie 

obecne, przynajmniej jako punkt odniesienia. Nawiązania do architektury 

modernizmu pojawiają się na przykład w przestrzennych instalacjach Moniki 

Sosnowskiej. Z kolei figuratywne malarstwo Marcina Maciejowskiego tematy-

ką i formą nawiązuje do sylwetek polskich artystów Młodej Polski i rodzimej 

awangardy.

Z nurtów awangardowych sztuka dzisiejsza przejęła pluralizm form, prze-

mieszanie gatunków, skłonność do eksperymentów i, po części, antyestetyzm. 

Zarzuciła, choć nie we wszystkich przypadkach, utopijny polityczny radyka-

lizm, rewolucyjność oraz zamiłowanie do manifestów. Trudno też w niej obser-

wować, charakterystyczny dla modernizmu, wyraźny podział na kulturę wyso-

ką (wysublimowaną, intelektualną) i niską (masową, ludyczną).

Czym jest sztuka? Sztuka współczesna wobec 
tradycji estetycznej

W starożytności rozumiano sztukę technicznie – jako umiejętność wytwarza-

nia rzeczy wedle reguł. Definicja ta była z dzisiejszego punktu widzenia zbyt 

szeroka: do sztuk obok architektury czy rzeźby zaliczano arytmetykę, logikę 

oraz rzemiosła, na przykład stolarstwo, krawiectwo i inne. Pojęcie techne nie 

obejmowało poezji i muzyki, które jako związane z religijnym kultem były do-

meną wieszczów i kapłanów. Dziedziny te zostały włączone do sztuki wraz 

z opisaniem ich racjonalnych reguł: pitagorejczycy skodyfikowali reguły harmo-

nii muzycznej, a Arystoteles w Poetyce stworzył zasady dla konstrukcji dzieła 

literackiego – tragedii. Starożytny podział sztuk na wolne, wymagające wysiłku 

umysłowego: arytmetyka, muzyka, poezja oraz pospolite, czyli związane z pra-

cą fizyczną, jak architektura, rzeźba, malarstwo, rzemiosła przetrwał do końca 
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średniowiecza. Dopiero pod koniec XVII wieku sztuki plastyczne zaliczono do 

wyższej kategorii, a logikę i arytmetykę do nauk, nie sztuk. W XVIII wieku 

Charles Batteux opublikował traktat Sztuki piękne sprowadzone do jednej zasady, 

w którym stwierdził, że sztuki naśladują naturę, wybierając z niej to, co pięk-

ne. W poczet sztuk zaliczył siedem dyscyplin: malarstwo, rzeźbę, architektu-

rę, muzykę, poezję, wymowę i taniec. Poza wymową (retoryką), wszystkie te 

dziedziny są reprezentowane w sztuce współczesnej. W sztukach wizualnych 

nadal wykorzystuje się tradycyjne techniki malarskie – olejne obrazy na płót-

nie tworzą Wilhelm Sasnal i Marcin Maciejowski, którzy deklarują naślado-

wanie otaczającej rzeczywistości w swoich pracach. Czasem formy malarskie 

lub rzeźbiarskie bywają uzupełniane o elementy wydarzeniowe – towarzyszący 

artefaktowi performance lub happening, jak w przypadku niektórych obrazów 

Rafała Bujnowskiego czy rzeźb Pawła Althamera. Choć wiele współczesnych 

dzieł wzbudza zachwyt, ich piękno często trudno jest opisywać w tradycyjnych 

kategoriach zgodności z kanonem, doskonałości proporcji lub harmonijności 

kompozycji. Artyści częściej niż we wcześniejszych epokach rezygnują z wy-

łącznie naśladowczej funkcji sztuki, starając się swoją twórczością zmieniać 

świat i kształtować ludzkie postawy.

Sztuka współczesna – dziedzictwo awangardy

Mianem Wielkiej Awangardy określa się zbiorczo różnorodne zjawiska artystycz-

ne i towarzyszące im formacje ideowe początków XX wieku (ok. 1905–1930). 

Łączona jest z pojawieniem się nowych kierunków artystycznych, takich jak 

ekspresjonizm, fowizm, kubizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm, konstrukty-

wizm i innych, oraz z towarzyszącymi im zjawiskami historyczno-społecznymi 

i kulturowymi. Cechą charakterystyczną awangardy było zerwanie z tradycją 

artystyczną, estetyczną i światopoglądową poprzednich epok, dlatego bywa 

ona określana mianem rewolucji w sztuce.

Artyści awangardowi bywali często zaangażowani w działalność polityczną 

i społeczną. Łączyli praktykę i teorię sztuki, a swoje programy artystyczne, es-

tetyczne i ideowe publikowali w licznych, często radykalnych manifestach (na 

przykład Manifest futuryzmu Filippa Tommasa Marinettiego czy programy da-

daizmu Tristana Tzary). Przekroczenie i rozszerzenie dotychczasowych granic 

sztuki odbywało się nie tylko dzięki rozpowszechnianiu nowych idei społecz-

nych, ale przede wszystkim przez zaproponowanie nowych form artystycznej 
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ekspresji i oddziaływania na odbiorcę. Nowatorstwo polegało na przewarto-

ściowaniu zasad twórczości, zmianie postaw artystycznych, tworzywa, środków 

wyrazu i tematów. 

Awangarda zerwała z mimetyczną funkcją sztuki – ucieczka od przedsta-

wiania prowadzi twórców do różnych form abstrakcji (konstruktywizm, abs-

trakcyjny impresjonizm) lub deformacji i przekształceń rzeczywistości. W ku-

bizmie i dadaizmie technika kolażu umożliwiła włączenie do dzieła zwykłych 

przedmiotów: skrawków gazet, listów, etykiet, biletów i innych drobiazgów, 

funkcjonujących na zasadzie alegorycznej – przedmiot zostaje wyselekcjono-

wany ze swojego otoczenia i pozbawiony pierwotnego znaczenia (funkcji). Ar-

tysta, przez akt przeniesienia go w obręb dzieła sztuki, nadaje mu arbitralnie 

nowe znaczenie. Jednocześnie fragment pozostaje melancholijnym śladem bez-

powrotnie utraconej przeszłości. Podobnie oddziałuje największe novum awan-

gardy, czyli ready made – przedmiot gotowy. Zwany z francuskiego również objet 
trouvé, czyli przedmiotem znalezionym, jest artefaktem, którego artysta nie 

stworzył, ale który co najwyżej artystycznie przetworzył i wprowadził do świata 

sztuki przez nadanie tytułu, znaczenia i gest wystawienniczy. Termin wprowa-

dzony został przez Marcela Duchampa, autora prekursorskich: Koła rowerowego 
(1913), Suszarki do butelek (1914) i słynnej Fontanny (1917). W polskiej sztuce 

współczesnej niezwykle ciekawym przykładem ready mades są metki Marioli 

Przyjemskiej, na przykład serie Seven arts i Kulturtraeger. Artystka wybierała 

metki odzieżowe z informacją o marce i pochodzeniu produktu. Przetwarzała 

je artystycznie, dodając lub wypruwając pewne elementy, po czym pokazywała 

na wielkoformatowych fotografiach, odkrywając w nich odniesienia do stylu 

życia, polityki, kultury konsumpcyjnej, nurtów sztuki.

Rozwój polskiej sztuki współczesnej i jej inspiracje rodzimą awangardą war-

to pokazać na wybranych przykładach. Niniejsze opracowanie dotyczy głównie 

sztuki polskiej przełomu XX i XXI wieku, więc wcześniejsze dokonania arty-

styczne są traktowane jako możliwy punkt odniesienia.

Twórcy awangardy międzywojennej oddziałali na kolejne pokolenia ar-

tystów nie tylko przez swoją twórczość, ale również aktywność edukacyjną 

i prace teoretyczne. Należy wspomnieć działalność Władysława Strzemiń-

Awangarda bywa określana
         mianem rewolucji w sztuce
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skiego i Katarzyny Kobro. Dzięki ich staraniom powstała pierwsza w Pol-

sce ko lekcja sztuki awangardowej, która stała się podwaliną Muzeum Sztu-

ki w Łodzi, jednego z najstarszych muzeów sztuki nowoczesnej na świecie. 

Strzemiński, twórca unizmu w malarstwie, był również autorem Teorii wi-
dzenia – opraco wania teoretycznego dotyczącego aktywnej, uwarunkowanej 

kulturowo percepcji wzrokowej. Przełomowe dla sztuki były również nawią-

zujące do suprematyzmu konstrukcje rzeźbiarskie Katarzyny Kobro – kształ-

towanie formy rzeźbiarskiej w przestrzeni, niezależne od postulatu naślado-

wania rzeczy wistości w sztuce i ekspresji emocji artysty. Henryk Stażewski, 

czołowy przedstawiciel polskiego konstruktywizmu, przyczynił się do rozpo-

wszechnienia abstrakcji geometrycznej w malarstwie. Po wojnie ich praca zo-

stała w dużym stopniu zaprzepaszczona – ustrój komunistyczny, po uznaniu 

socrealizmu za styl obowiązujący w sztuce, odrzucał nowatorskie rozwiązania 

awangardy.

Twórczość Awangardy Krakowskiej i Stanisława Ignacego Witkiewicza zo-

stała wpisana do kanonów lektur szkolnych, nie przestała jednak inspirować 

artystów do prowokacyjnych działań. W 1985 roku Jacek Kryszkowski zapla-

nował i wykonał akcję Wyprawa po Witkacego do Rosji – w miejscowości Jeziory 

wykopał szczątki z domniemanego grobu Witkacego i, zmielone, przywiózł do 

Polski. Historię wydarzenia opisał w limitowanym, własnoręcznie wydanym 

piśmie „Halo Halo”, do każdego ze stu egzemplarzy dołączył też niewielką sa-

szetkę prochów Witkiewicza. Do poezji Tadeusza Peipera odwołała się bez-

pośrednio Ewa Partum w akcji Poezja aktywna: Tadeusz Peiper, Bezokoliczniki 
z 2009 roku, rozsypując w galerii tekturowe litery, aby roznoszone swobodnie 

na podeszwach widzów tworzyły nowe słowa i sensy.

Radykalizm neoawangardy – nowe wyzwania 
dla sztuki współczesnej

Neoawangardą określa się ruchy artystyczne przełomu lat 50. i 60. Kolejne de-

kady: lata 70., 80. i 90., również przynoszą nowatorskie rozwiązania formalne 

i przemiany znaczeniowe w zjawiskach artystycznych.

W wielu punktach neowangarda nie tylko kontynuuje, ale i radykalizuje po-

stulaty Wielkiej Awangardy: kwestionuje tradycję artystyczną, zasady estetycz-

ne, odżegnuje się od wszelkich autorytetów. Kładzie nacisk na proces twórczy 
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i współudział odbiorcy w tworzeniu dzieła. Wprowadza więc różne formy sztu-

ki zdarzeniowej: happening, performance, akcje artystyczne, które – ze względu 

na swoją przemijalność – dostępne są później jedynie w formie dokumentacji 

fotograficznej lub filmowej. Poszerza granice sztuki, prowokuje, szokuje odbior-

ców, zaprzecza bowiem nie tylko wartościom estetycznym, ale również etycz-

nym, oraz łamie normy obyczajowe. Często świadomie zaciera granice między 

poszczególnymi dziedzinami sztuki albo łączy różne środki wyrazu: tradycyj-

ne i nowatorskie. Przykładami programowej nieczystości gatunków mogą być 

asamblaże, czyli przestrzenne, trójwymiarowe instancje, powstałe przez zakom-

ponowanie gotowych lub artystycznie przetworzonych przedmiotów. Wzajem-

ne oddziaływanie fragmentów pobudza wyobraźnię, tworzy nowe skojarzenia 

i znaczenia. W sztuce światowej asamblaże tworzyli Marcel Duchamp, Jean 

Dubuffet (twórca tego terminu), Robert Rauschenberg, a w Polsce m.in. Wła-

dysław Hasior. Asamblaże wywarły wpływ na rozwój współczesnych instalacji 

przestrzennych, w których fotografie, filmy czy wielokanałowe projekcje wideo 

uzupełniane są artefaktami lub przestrzeń wystawiennicza kształtowana jest za 

pomocą trójwymiarowych obiektów.

Pionierami polskiej neoawangardy byli w latach 60. Tadeusz Kantor i Jerzy 

Bereś. Kantor rozwinął oparte na swobodnym geście abstrakcyjne malarstwo 

informelu, tworzył ambalaże (obiekty powstałe w wyniku przesłonięcia lub 

opakowania przedmiotów) i przestrzenne instalacje, był prekursorem happe-

ningu. Bereś wprowadził do rzeźby proste formy i tanie, naturalne materiały, 

a wykonanych przez siebie przedmiotów używał do akcji performatywnych.

Sztuka zdematerializowana
– zniknięcie dzieła

Jednym z najgłośniejszych kierunków neoawangardowych był konceptualizm, 

zwany również sztuką pojęciową lub postprzedmiotową. Jego przedstawicie-

le koncentrowali się na eksponowaniu procesu twórczego, za najważniejszy 

w dziele sztuki uznając oryginalny, artystyczny pomysł. Doprowadziło to 

 Neoawangarda poszerza granice
sztuki, prowokuje, szokuje odbiorców
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do zastąpienia sztuki jako przedmiotu sztuką jako ideą, co oznaczało w wie-

lu wypadkach całkowity brak materialnego dzieła lub jego istnienie jedynie 

w formie śladu – zapisu idei, zamysłu, projektu lub demonstracyjnego czynu, 

które miały poruszyć publiczność i pobudzić ją do twórczych działań. Sztuką 

konceptualną zajmowali się Joseph Kosuth, George Maciunas, Robert Rau-

schenberg, Piero Manzoni czy Yoko Ono.

Prekursorką sztuki konceptualnej i feministycznej w Polsce była Ewa Par-

tum. Jej praca Legalność przestrzeni, zrealizowana w 1971 roku na Placu 

Wol ności w Łodzi, polegała na przekształceniu przestrzeni miejskiej w dzie-

ło sztuki. Wyrażała polityczny sprzeciw wobec ograniczeń swobód obywatel-

skich narzucanych przez władzę. Prace Samoidentyfikacja (1980) i Zmiana. Mój 
problem jest problemem kobiety (1979) dotyczyły obecności kobiecego ciała 

w dyskursie społecznym: jego uprzedmiotowienia, estetyzacji, poddania ści-

słej kontroli obyczajowej. Artystka przybliżała polskiej publiczności twórczość 

polskich i światowych twórców konceptualnych. W jej łódzkiej galerii „Adres” 

można było obejrzeć dokumentację prac m.in. Fluxusu, Wodiczki, Świdzińskie-

go i Dłużniewskiego. Wśród rodzimych artystów konceptualnych wymienia się 

również Andrzeja Partuma, Ryszarda Waśkę, Romana Opałkę.

Sztuka zdarzeniowa
– happening i performance

Niektórych form sztuki współczesnej nie sposób określić mianem dzieł lub ar-

tefaktów, są to raczej wydarzenia, działania. Performance i happening koncen-

trują się na procesie twórczym, są zaproszeniem odbiorcy do aktywnej partycy-

pacji i współtworzenia dzieła. Eksponują artystyczny gest, kreują rzeczywistość, 

w której się znajdują.

Powstanie happeningu łączone jest z działalnością grupy Fluxus: Johna Ca-

ge’a oraz Allana Kaprowa (twórcy terminu). Happening jest podejmowanym 

przez artystę działaniem o luźnym przebiegu i kompozycji, otwartym na współ-

uczestnictwo widzów. Inspiruje się życiem codziennym, wykorzystuje przed-

Dla konceptualistów sztuka
              to nie przedmiot, ale idea
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mioty użytkowe, często odbywa się w przestrzeni publicznej. Może być formą 

prowokacji – jego rozwój i finał zależą od reakcji odbiorców, dlatego bywa wy-

korzystywany przez twórców i grupy zaangażowane politycznie lub społecznie. 

Jest sztuką żywą, wymagającą uczestnictwa – post factum może być dostępny 

w formie zapisu fotograficznego lub filmowego. Niekiedy jest powiązany z in-

nymi formami sztuki lub wydarzeniami: rzeźbą, instalacją, filmem, otwarciem 

wystawy. 

Pionierami happeningu w Polsce byli Tadeusz Kantor i Bogusław Schaeffer. 

Akcje odnoszące się w humorystyczny sposób do politycznej rzeczywistości 

tworzyła w latach 80. Pomarańczowa Alternatywa. Współcześnie happeningi 

organizują m.in. Paweł Althamer i Artur Żmijewski. 

Odmianą happeningu jest flash mob, związany z nowymi formami masowej 

komunikacji, szczególnie internetowymi portalami społecznościami – uczest-

nicy organizują się w sieci, a następnie pojawiają się w przestrzeni publicznej 

w określonym miejscu i czasie, aby zbiorowo wykonać zaplanowaną akcję arty-

styczną.

Performance trudno wyraźnie odróżnić od happeningu pod względem for-

malnym – pojęcia te niekiedy bywają stosowane zamiennie. Etymologicznie 

performance oznacza pokazywanie lub wykonywanie, więc termin ten łączony 

jest z działaniem artystycznym, dokonującym się przed publicznością. Sztuka 

performatywna związana jest najczęściej z bezpośrednią obecnością i działa-

niem artysty, w którym podstawowym medium jest jego ciało i wykonywane 

gesty. Performance można odnieść również do wypowiedzi performatywnych, 

czyli takich, które zakładają symboliczną przemianę rzeczywistości przez akt 

słowny lub ceremonialny. Przy takiej interpretacji, wyróżnikiem sztuki perfor-

matywnej jest dokonująca się między artystą a publicznością przemiana zna-

czeń. Gesty artysty oddziałują na odbiorcę: uruchamiają jego indywidualne 

doświadczenie i nieświadome skojarzenia, skłaniają do refleksji lub działania. 

Zachowania publiczności (reakcje cielesne, podejmowane czynności, komenta-

rze, wycofanie, protest) wpływają na zachowanie artysty i dalszy przebieg akcji. 

Performance poszukuje bliskiego kontaktu z widzem, przemieniając doświad-

czenie życiowe w artystyczne. 

W Polsce prekursorami interaktywnej sztuki performatywnej byli Zofia Ku-

lik i Przemysław Kwiek, tworzący w latach 70. duet KwieKulik. Nowatorstwo 

ich działań artystycznych polegało nie tylko na poszukiwaniu inspiracji w co-

dziennym życiu, ale też na wprowadzeniu mechanicznego zapisu akcji jako 
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dopełnienia dzieła. Współcześnie performance’y tworzy wielu artystów, m.in. 

Katarzyna Kozyra i Alicja Żebrowska.

Szok i prowokacja

Niektóre dzieła awangardowe i neoawangardowe wyróżniał świadomie stoso-

wany antyestetyzm, czyli odrzucenie tradycyjnie przypisywanych sztuce war-

tości: piękna, harmonijności i dekoracyjności na korzyść brzydoty, turpizmu. 

Kontrowersje wzbudzały nawiązania artystów do tematów religijnych, politycz-

nych, społecznych i obyczajowych. Tradycyjne przyzwyczajenia i oczekiwania 

względem sztuki bywały wykorzystywane do prowokacji artystycznych, nieraz 

przekraczających społeczne normy i granice dobrego smaku, jak w dzialaniach 

akcjonistów wiedeńskich.

Dzieło szokuje w celu wywołania u odbiorcy dezorientacji, dysonansu po-

znawczego lub zmuszenia go do gwałtownej reakcji. Efekt szoku może być osią-

gnięty za pomocą natłoku silnych bodźców zmysłowych, na przykład przez 

bombardowanie zmiennymi obrazami czy dźwiękami lub prowokację obycza-

jową, religijną, światopoglądową. Odbiorca doświadcza wyobcowania, musi od-

naleźć się w sytuacji zaskoczenia, kryzysu wartości, a nawet zagrożenia sym-

bolicznym atakiem, bywa też konfrontowany z obrazami opresji i przemocy. 

Traumatyczne przeżycie doświadczane za pośrednictwem sztuki może prowa-

dzić do wewnętrznej przemiany – skłania bowiem do przemyślenia własnej po-

stawy i uzasadnienia swojego stanowiska. 

Przekroczenie kulturowego tabu przez artystę ma często znaczenie pole-

miczne: jest krytyką nietolerancji, hipokryzji, manipulacji i nadużyć władzy, 

propagandy politycznej, sztuki masowej i konsumpcjonizmu albo opresyjności 

wzorców kulturowych. Prowokacje artystyczne i obyczajowe dotyczą najczę-

ściej czasu i kultury, w której występują, dlatego spotykają się z różnym odbio-

rem u przedstawicieli poszczególnych środowisk i zwykle szybko się dezaktu-

alizują. Dawni prowokatorzy stają się z czasem klasykami. Uzyskanie efektu 

szoku wymaga od artystów coraz silniejszych prowokacji, które – jeśli pojawiają 

się zbyt często – prowadzą do znieczulenia wrażliwości widza.

Przekroczenie kulturowego tabu
      ma często znaczenie polemiczne
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Postmodernizm i transawangarda
Na bieżący rozwój sztuki wpływ miały również ruchy artystyczne i teoretyczne 

lat 70. i 80. – transawangarda i postmodernizm. Transawangarda zrehabilito-

wała odrzucone przez awangardę wartości estetyczne: dbałość o warsztatową 

i formalną doskonałość dzieła, jego dekoracyjność, figuratywność przedstawień 

oraz czytelną narrację. Od myślicieli postmodernistycznych przejęła brak wia-

ry w postęp, w możliwość wykreowania dzieł proponujących artystyczne i es-

tetyczne novum oraz we wprowadzenie przemian społecznych dzięki sztuce. 

Wspólną cechą transawangardy i postmodernizmu jest również łagodny sto-

sunek do kultury masowej oraz zdystansowana postawa wobec historycznego 

dziedzictwa, objawiająca się często jako ironia, parodia, pastisz.

Postmodernizm, podkreślając poznawcze funkcje sztuki, zerwał z uniwer-

salizmem na korzyść pluralizmu, wielości i interdyscyplinarności dyskursów 

kulturowych, co zaowocowało zainteresowaniem sztuką mniejszości etnicz-

nych, kulturowych, religijnych czy seksualnych. Sztukę był skłonny postrze-

gać jako modelową dla filozofii, w odróżnieniu od nowożytności, wzorującej się 

na metodach nauk ścisłych. Inspiracje sztuką można dostrzec u takich myśli-

cieli jak Jean-François Lyotard, Gianni Vattimo, Wolfgang Welsch czy Richard 

Shusterman, natomiast raczej krytyczny stosunek do sztuki współczesnej od-

najdziemy u takich autorów jak Jean Baudrillard czy Stefan Morawski.

Sztuka zaangażowana społecznie
i sztuka krytyczna

W polskiej sztuce powojennej ostrze krytyki artystycznej było często skiero-

wane przeciwko represjom politycznego reżimu. W latach 80. powstały liczne 

ugrupowania i inicjatywy artystyczne, których wspólnym mianownikiem były 

wyrażone dzięki sztuce hasła wolności i sprzeciwu wobec polityki komunistycz-

nych władz. W 1981 roku odbyła się w Łodzi, przy wsparciu Solidarności, 

pierwsza edycja międzynarodowego festiwalu Konstrukcja w Procesie, cieszą-

cego się ogromnym zainteresowaniem widzów. Jego pomysłodawcą był Ryszard 

Waśko. Z Łodzi wywodziła się także Kultura Zrzuty – ruch artystyczny, któ-

rego absurdalna twórczość określana była jako neodadaistyczna. Nieformalną, 

niezależną galerią i miejscem spotkań artystów stał się „Strych”, pracownia 
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Włodzimierza Adamiaka, artysty, wykładowcy architektury wnętrz Politech-

niki Łódzkiej. W tej właśnie galerii odbyła się m.in. pierwsza wystawa prac 

Zbigniewa Libery.

Gruppa, formacja utworzona przez artystów związanych z warszawską 

ASP, odpowiadała na represje stanu wojennego malarstwem łączonym z nurtem 

nowej ekspresji, charakteryzującym się odważną, świadomie antyestetyczną 

stylistyką i obrazoburczą tematyką. Ich prace łączyły żywe kolory i groteskowe 

formy z szarganiem świętości narodowych i norm obyczajowych. Były arty-

styczną formą sprzeciwu wobec władzy, niezależną od tradycji patriotycznej 

i kościelnej. Wspólną działalność artyści zakończyli w 1992 roku.

Różnorodna formalnie twórczość Natalii LL, łącząca elementy sztuki ciała, 

performance’u, filmu i fotografii, wprowadziła do polskiej sztuki tematy zwią-

zane z konsumpcjonizmem i kulturą masową. Jej fotograficzna praca Sztu-
ka konsumpcyjna znalazła się w 1976 roku na okładce międzynarodowego 

magazynu „Flash Art”, poświęconego sztuce współczesnej.

W latach 90. ukształtował się nurt zwany sztuką krytyczną. Był on arty-

stycz ną odpowiedzią na zmianę rzeczywistości politycznej i kulturowej po 

1989 roku. Za przedstawicieli tego nurtu krytycy uważają Zbig niewa Liberę, 

Katarzynę Kozyrę, Pawła Althamera, Katarzynę Górną, Grzegorza Klamana, 

Dorotę Nieznalską, Joannę Rajkowską, Alicję Żebrowską i Artura Żmijewskie-

go. Artyści ci nie stworzyli formalnej grupy ani wspólnego programu. Łączy-

li krytykę tradycyjnej obyczajowości ze wskazywaniem zagrożeń, jakie niesie 

ze sobą masowe społeczeństwo konsumpcyjne. Poruszali tematy związane 

z ciałem i jego obecnością w kulturze i przestrzeni publicznej, polityką wobec 

mniejszości seksualnych i etnicznych oraz oddziaływaniem masowych mediów. 

Ukazywali portret społeczeństwa okresu transformacji, jednocześnie starając 

się kształtować otaczającą rzeczywistość i wpływać na wrażliwość widzów. 

Trudnym tematom towarzyszyły liczne eksperymenty formalne.

Sztuka krytyczna była z założenia polemiczna, czasem nawet skandalizują-

ca. Jej zadaniem było przeciwstawienie się lub podjęcie dialogu z kulturowymi 

dyskursami, kształtującymi zbiorową świadomość. Niektóre z dzieł wywołały 

zacięte społeczne debaty, interwencje cenzury, a nawet procesy sądowe.

Sztuka wyrażała hasła sprzeciwu
wobec komunistycznych władz
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Nowe media, nowe formy
Wpływ na obecny stan sztuki miały nie tylko przemiany kulturowe i dwudzie-

stowieczne ruchy artystyczne, ale i rozwój techniki, dzięki któremu artyści zy-

skali nowe formy artystycznego wyrazu. Mechaniczne formy zapisu rzeczywi-

stości: fotografia i film, mimo początkowych wątpliwości, zostały uznane za 

media artystyczne.

Warto wspomnieć o dwojakim wykorzystywaniu tych form w sztuce. 

Mogą być one samodzielnymi dziełami artystycznymi (na przykład fotogra-

fie Zbig niewa Libery czy filmy Katarzyny Kozyry, Piotra Uklańskiego, Wilhel-

ma i Anki Sasnalów) albo dokumentacją efemerycznych, nietrwałych form 

artystycznych, jak sztuka zdarzeniowa (performance, happening) czy sztuka 

ziemi. 

Film i fotografia poszerzają ludzkie zdolności percepcyjne: dzięki zbliże-

niom, powiększeniom, slow-motion i montażowi pozwalają dostrzec nowe 

aspekty rzeczywistości. Dają możliwość kreowania wydarzeń alternatywnych 

wobec zdarzeń historycznych, na przykład w fotografii inscenizowanej (Libe-

ra). Często bywają wykorzystywane jako komentarz, dopełniający znaczenie 

obiektów: rzeźb i instalacji, z którymi tworzą nierozerwalną artystyczną całość, 

jak w Piramidzie zwierząt Katarzyny Kozyry czy Pasji Doroty Nieznalskiej.

Sztuka wideo, rozwijająca się prężnie od lat 60., opisywana bywa czasem 

jako dwuwymiarowy obraz rozpraszający się w czasie. Nie tworzy autorskiej 

narracji ani widowiska, jak kino czy telewizja. Koncentruje się na artystycznej 

analizie ruchomego obrazu: uwypukleniu faz ruchu, ukazaniu jednoczesności 

wybranych zjawisk i ich wzajemnych interakcji, dynamiki przedstawianych 

obiektów. Od lat 90. powstają złożone, przestrzenne, wielokanałowe instalacje 

wideo, czasami wzbogacone o różne formy animacji. Montaż, rozumiany jako 

uporządkowanie całości i wytworzenie jednolitej opowieści, często pozostawio-

ny zostaje wyobraźni widza.

Sztuka najnowsza wykorzystuje techniki grafiki i animacji komputerowej. 

Internet stwarza możliwości tworzenia dzieł niematerialnych, procesualnych, 

będących integracją artystycznego działania i technologii. Net art (sztuka sieci) 

  Film i fotografi a poszerzają ludzkie
zdolności percepcyjne
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daje twórcom możliwość łączenia elementów różnych mediów i prowadzenia 

nielinearnej narracji, a adresatom – bezpośredniego wpływu na odbiór i osta-

teczny kształt dzieła. Dzięki grafice komputerowej powstają popularne memy 

i wirtualne projekty site-specific. Internet jest także obszarem rozpowszechnia-

nia mail-artu i organizacji wydarzeń typu flash mob – stanowi więc wirtualną 

przestrzeń wystawienniczą i kulturotwórczą.

Sztuka w przestrzeni publicznej

Sztuka współczesna, ze względu na różnorodność, nowatorstwo i eksperymen-

talność swoich form, wymagała reorganizacji praktyk ekspozycyjnych. Powstały 

instytucje, muzea i galerie przeznaczone specjalnie do jej prezentowania – wiele 

z nich to adaptowane obiekty przemysłowe lub budynki użyteczności publicz-

nej: hale fabryczne, dworce, ale również zupełnie nowe projekty urbanizacyjne. 

Ich architektura bywa dostosowywana do wymogów prezentowania nowej sztu-

ki, na przykład dzięki obecności sal projekcyjnych i możliwości regulowania 

wielkości wnętrz za pomocą ruchomych ścian działowych. Pomysłu na masową 

prezentację sztuki na ulicach dostarczyły reklamowe billboardy, wykorzystywa-

ne przez Galerię Zewnętrzną AMS. Prace artystów pojawiały się na 400 bane-

rach w kilkunastu miastach Polski.

Niezależnie od form instytucjonalnych, artyści współcześni chętnie adaptu-

ją do celów wystawienniczych przestrzeń publiczną: podwórka, ulice, przejścia 

podziemne, stacje metra, a nawet przekształcają twórczo naturalny krajobraz. 

Reprezentanci street art, czyli sztuki ulicy, starają się kierować swój przekaz bez-

pośrednio do odbiorców, tworząc murale, graffiti, wlepki. Do tego nurtu zalicza 

się również teatry uliczne i happeningi tworzone w przestrzeni miejskiej. Street 
art charakteryzuje się najczęściej prostotą środków wyrazu, nietrwałą formą, 

zaskakującym pomysłem. Odnosi się do bieżących wydarzeń, zmienia arty-

stycznie przestrzeń, wytrącając przechodniów z codziennej rutyny. Z reguły jest 

spontaniczną, oddolną inicjatywą społeczną, choć zdarzają się również uliczne 

wystawy i pokazy organizowane przez uznane galerie. Doskonałym przykła-

dem street artu jest działalność grupy Twożywo.

     Artyści adaptują do celów
wystawienniczych przestrzeń publiczną
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Osobną kategorię stanowią dzieła site-specific – związane ściśle z miejscem 

swojej prezentacji. Są one niezwykle zróżnicowane formalnie: rzeźby, przestrzen-

ne instalacje, obiekty, formy architektoniczne, ambalaże. Często odnoszą się do 

historii lub tradycji obszaru, na którym się znajdują, upamiętniają jakieś wyda-

rzenie lub kreują atmosferę otaczającej przestrzeni. Projekty site-specific są znako-

mitą formą popularyzacji sztuki – często stają się atrakcją turystyczną i wizytów-

ką danej miejscowości. Tą dziedziną sztuki zajmuje się m.in. Joanna Rajkowska.

Kontrowersje wokół sztuki współczesnej

Sztuka współczesna budzi różnorakie reakcje odbiorców, krytyków i teorety-

ków. Spotyka się z zarzutami komercjalizacji i banalizacji, sprowadzania od-

działywania do skandalu lub – przeciwnie – gloryfikacji codzienności. Wielu 

widzów razi porzucenie wartości estetycznych i wymiaru uniwersalnego, skąd 

biorą się oskarżenia o emocjonalną pustkę, a nawet nihilizm. Potencjał kry-

tyczny sztuki współczesnej bywa określany jako pozorny: zbyt publicystyczny, 

zredukowany do społecznego komunikatu. Najwięcej wątpliwości budzi pod-

porządkowanie zasadom wolnego rynku: o wartości i popularności sztuki czę-

sto przesądzają mechanizmy ekonomiczne.

Zwolennicy podkreślają bogactwo form, różnorodność oraz otwartość sztu-

ki współczesnej. Doceniają jej odwagę, zaangażowanie i bezpośredni wpływ na 

wiele dziedzin życia. Nieoceniona staje się jej wartość poznawcza, angażująca 

wyobraźnię, intuicję, emocje, indywidualną wrażliwość i doświadczenie, stano-

wiące uzupełnienie racjonalnego poznania rzeczywistości charakterystyczne-

go dla nauki. Pewną trudność sprawiać może autotematyczność sztuki: liczne 

odniesienia do innych dzieł i kulturowych dyskursów. Często do jej odbioru 

potrzebna jest wiedza z historii sztuki albo znajomość wybranych teorii este-

tycznych i filozoficznych. Wysiłek interpretacyjny zostaje jednak nagrodzony 

odsłanianiem kolejnych warstw znaczeniowych i satysfakcją, płynącą z poszu-

kiwań, dla których dzieło staje się inspiracją. Odkrywanie sztuki współczesnej 

okazuje się wyzwaniem, wspaniałą intelektualną przygodą i sposobem kształto-

wania osobowości odbiorcy.

  Odkrywanie sztuki współczesnej
jest wspaniałą intelektualną przygodą



Paweł Althamer
Sztuka jako fundament
społecznej więzi



Przyzwyczailiśmy się myśleć o rzeźbie jako o trój-

wymiarowym przedmiocie, naśladującym, ideali-

zującym lub upamiętniającym rzeczywistość. Paweł 

Althamer (ur. 1967), absolwent Wydziału Rzeźby 

warszawskiej ASP, łączy w swojej twórczości elemen-

ty rzeźbiarskie, instalacje, filmy, performance i zbio-

rowe akcje artystyczne. Artysta potrafi zaangażować 

otoczenie do współudziału w tworzeniu oraz do ak-

tywnego odbioru swoich prac: obdarza rzeźby rysami 

bliskich i współpracowników, zaprasza sąsiadów do 

udziału w happeningach, organizuje warsztaty arty-

styczne, zabiera odwiedzających muzea na insceni-

zowane spacery po mieście, jest autorem pomników 

i instalacji, z którymi widz może wejść w bezpośredni 

fizyczny kontakt. Dzięki temu działalność artystycz-

na staje się podstawą budowania proksemii, czyli 

autentycznej bliskości, będącej fundamentem two-

rzącej się oddolnie wspólnoty. Jest sposobem poko-

nywania anonimowości i społecznego wyalienowania 

mieszkańców współczesnych metropolii. Przez swój 

społeczny kontekst, zaangażowanie i interaktywność 

dzieła Althamera nie tyle naśladują rzeczywistość, co 

ją kształtują, stając się elementem społecznej komu-

nikacji i dając odbiorcom impuls do działania.


Burłacy 
(2012)



Paweł Althamer

20 www.falakultury.pl

Najważniejszym tematem twórczości Pawła Althamera jest człowiek, ale nie 

geniusz ani bohater, lecz zwykły, mijany na ulicy obywatel: sąsiad, mieszkaniec 

bloku, przechodzień, współpracownik, znajomy – przedstawiany ze szczerym 

zainteresowaniem, czasem ciepłą ironią, a nade wszystko empatią i troską. Każ-

da jednostka jest dla artysty intrygująca, ponieważ postrzega rzeczywistość 

z niepowtarzalną wrażliwością i unikalnością swojego życiowego doświadczenia.

Althamer nie przedstawia jednej wizji rzeczywistości, ale poszukuje moż-

liwości zmiany przyzwyczajeń poznawczych, zarówno własnych, jak i odbior-

ców. We wczesnych performance’ach (Kardynał, 1991) oraz filmach z serii 
Tak zwane fale oraz inne fenomeny umysłu (2003–2004) eksperymentował 

ze środkami psychoaktywnymi i technikami poszerzania percepcji. W akcji 

Astronauta (1995) wcielił się w przybysza z innej planety, który odkrywa nasz 

świat – rzeczywistość widzianą okiem kamery nieznajomego możemy oglą-

dać na specjalnym ekranie na jego plecach. Film Weronika (2004, wchodzący 

w skład Tak zwanych fal…) pokazuje wspólny spacer artysty z córką, która 

pomaga mu dostrzec nowy wymiar rzeczywistości. Do akcji, takich jak Mo-
tion Picture (2000), Spacer (2001) czy Film (2005), artysta zatrudnił znanych 

aktorów, którzy odgrywali zadane role w przestrzeni publicznej, wprowadzając 

element fikcji w otaczającą rzeczywistość. Z kolei instalacja Obserwator (1995) 

– anonimowa, nie rzucająca się w oczy postać z drucianej siatki o zasłonię-

tej twa rzy, rejestrująca rzeczywistość za pomocą kamery – podejmuje wątek 

postrzegania i bycia postrzeganym. Pozwala skonstatować, że nasze widzenie 

świata nie jest jedynym, obiektywnym ani uprzywilejowanym, a sam fakt bycia 

obserwo wanym wpływa na nasze zachowanie i pobudza do refleksji. Wszyst-

kie te prace wprowadzają element zaskoczenia, wytrącają widza z rutyny, tym 

samym sprawiają, że sztuka staje się rodzajem odkrycia, a przez to doświadcze-

niem poz nawczym.

Charakterystyczne, rozpoznawalne rzeźby Althamera ujmują prostotą i bez-

pośredniością. Użyte materiały – powszechnie dostępne, tanie, nietrwałe, ucho-

dzące za nieszlachetne: trawa, patyki, szmaty, kojarzą się twórczością plemion 

tradycyjnych. Krytycy porównują jego prace do dzieł twórców arte povera 

(„sztuka uboga”), ruchu artystycznego z lat 60. i 70., podkreślającego wartość 

intelektualną i artystyczną, a nie materialną sztuki.

Dyplomowy Autoportret (1993), realistyczna rzeźba wykonana z natural-

nych materiałów, zastępowała artystę w trakcie obrony magisterskiej, podczas 

gdy on sam udał się na łono natury, co ukazywał uzupełniający instalację film. 
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Figura, będąca wiernym, mimetycznym odwzorowaniem autora, stała się jego 

formalnym reprezentantem. Praca ujawnia podwójną rolę sztuki: naśladowania 

i symbolicznego oddziaływania na rzeczywistość, a także stawia pytanie, czy 

sztuka broni się sama wobec narzuconych jej estetycznych i instytucjonalnych 

ram. Motyw autoprzedstawienia powraca w ironicznym Balonie (2007) – gi-

gantycznej dmuchanej lalce przedstawiającej nagiego artystę, unoszącej się ku 

uciesze, czasem zgorszeniu mieszkańców nad Mediolanem podczas prestiżowej 

wystawy prac artysty. Flirt z kiczem, nawiązanie do kultury masowej, konsump-

cjonizmu i biznesu erotycznego ma w tym przypadku charakter nie tyle ostrej 

społecznej krytyki, co humorystycznej zabawy konwencją i zacierania różnic 

między sztuką wysoką i niską.

Dwie warszawskie rzeźby, które można nazwać antypomnikami: Abram 
i Buruś oraz Guma odwołują się do zbiorowej pamięci, ale rozumianej lokalnie 

i traktowanej familiarnie.

Abram i Buruś (2007) – niewielka rzeźba stojącą na warszawskim Bródnie 

jest efektem seansu hipnozy, dzięki któremu artysta odnalazł swoje wcześniej-

sze wcielenie: żydowskiego chłopca przemierzającego ze swoim psem ulice oku-

powanej stolicy w 1943 roku. Postać dziecka, istniejąca raczej w przestrzeni 

wyobraźni niż historycznego przekazu, wpisała się na stałe w miejską prze-

strzeń i życie mieszkańców. Spacerowicze „pożyczają” uzupełniający rzeźbę 

prawdziwy patyk z rączki Abrama, by pobawić się nim ze swoimi psami. Dzięki 

spontanicznej interakcji pamięć o ofiarach wojny pozostaje żywa i bliska.

Guma (2008–2009), kiwająca się na sprężynie figura upamiętniająca pra-

skiego złodziejaszka, słynącego ze swego kodeksu honorowego, była efektem 

współpracy artysty z praską młodzieżą. Kopia rzeźby stanęła przy ulicy Stalo-

wej. Żartobliwa konwencja sprawiła, że pamięć miejskiej legendy zjednoczyła 

lokalną społeczność i podkreśliła charakterystyczny klimat okolicy.

Grupy rzeźbiarskie: Almech (2011), Wenecjanie (2013) czy Burłacy (2012) 

stały się już wizytówką artysty. Ukazują ludzi połączonych wspólnym miejscem, 

działaniem lub celem. Przykładowo, Burłacy to portret osób zaangażowanych 

w utworzenie Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, ciągnących na linach 

model budynku. Tytuł i kompozycja nawiązują do słynnych Burłaków na Woł-

Rzeźby Althamera ujmują
                prostotą i bezpośredniością
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dze (1870–1873) pędzla Ilii Riepina. Rosyjski malarz przedstawił realistycznie 

robotników, wyciągających z ogromnym wysiłkiem łódź na rzeczne nabrzeże. 

Zerwał z popularnym w jego czasach malarstwem o tematyce historycznej i mi-

tologicznej, czyniąc artystycznym tematem codzienny trud zwykłych ludzi. 

Althamer upamiętnił ogromny wkład pracy i zaangażowanie animatorów wal-

czących o realizację ważnego dla popularyzacji sztuki projektu. Twarze postaci 

są polietylenowymi odlewami rysów konkretnych osób, a lekkie, dynamiczne, 

uproszczone ciała przywodzą na myśl bandaże mumii lub szkielety, co jest pa-

radoksalnym zestawieniem prywatności, lokalności, teraźniejszości z tym, co 

uniwersalne i wieczne.

Do zbiorowych akcji artystycznych Althamer zaprasza często sąsiadów, za-

przyjaźnionych artystów i młodzież uczącą się na jego warsztatach. Słynna ini-

cjatywa Bródno 2000 nawiązywała do milenijnego przełomu i tradycji karnawa-

Do akcji artystycznych Althamer
   zaprasza często sąsiadów i młodzież

Balon
(2007)


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łu. W pochodzącym z czasów PRL-u wieżowcu przy ulicy Krasnobrodzkiej 13 

na warszawskim Bródnie mieszkańcy, zapalając lub wygaszając światła w swo-

ich mieszkaniach zgodnie z projektem artysty, utworzyli z oświetlonych okien 

zajmujący całą fasadę budynku napis 2000. Akcji towarzyszyła spontaniczna 

zabawa integrująca lokalną społeczność. Artysta kontynuował współpracę 

z sąsiadami podczas akcji Wspólna sprawa (2009), kiedy uczestnicy projektu 

w futurystycznych złotych kombinezonach stali się kosmicznymi przybyszami 

na własnym osiedlu, a następnie wybrali się samolotem do Brukseli, by tam 

w bezpośrednim kontakcie przypominać o dwudziestej rocznicy politycznych 

przemian w Polsce.

Wspólne podróże, udostępnianie indywidualnej przestrzeni wystawowej 

zaprzyjaźnionym i początkującym artystom czy prowadzenie kół artystycz-

nych to inne inicjatywy artysty, mające na celu integrację społeczności dzięki 

sztuce. W performansie Agnus Dei (2012) mieszkańcy Gandawy utworzyli na 

placu żywy obraz, będący rekonstrukcją malowidła Adoracja Mistycznego Baran-
ka (1432), utorstwa Huberta i Jana van Eycków, z ołtarza tamtejszej katedry 

św. Bawona. Można interpretować to wydarzenie w kategoriach nawiązania do 

tradycji pierwszych gmin chrześcijańskich jako archetypu wspólnoty – w akcji 

Althamera miejsce wiary zajmuje sztuka: historyczna, stanowiąca kulturowe 

dziedzictwo i współczesna, wydarzeniowa.

W twórczości Pawła Althamera sfera społeczna łączy się ze sferą prywat-
ną dzięki solidarności w działaniu artystycznym. Wspólne inicjatywy, zabawa 
i twórcza wyobraźnia sprawiają, że przypadkowe osoby zaczynają tworzyć ro-
dzaj szczepu i wspólnie przeżywają swoją historię i tradycję. Rzeźby artysty nie 
tworzą kanonów piękna, ale wyrażają akceptację dla słabości i przemijalności, 
nie szukają wzniosłych momentów, ale chwalą życie. Uczą, że piękno artystycz-
ne nie musi być tożsame z fi zyczną ani duchową doskonałością. Artysta buduje 
pomniki trwalsze niż ze spiżu za pomocą najprostszych, ulotnych materiałów, 
kreując społeczną wyobraźnię i zapisując się ciepło w ludzkiej pamięci.

Rzeźby artysty wyrażają akceptację
          dla słabości i przemijalności



Rafał Bujnowski
W poszukiwaniu granic malarstwa



Twórczość Rafała Bujnowskiego (ur. 1974) to 

przede wszystkim malarstwo, które stawia pod 

znakiem zapytania dotychczasowe sposoby definio-

wania obrazu: kwestie mimesis, czyli naśladowania 

rzeczywistości, wyjątkowości oryginału i pośledniej 

wartości kopii, przynależności do sztuki wysokiej 

i popularnej. Cechą wyróżniającą dzieła artysty jest 

stonowana kolorystyka z przewagą czerni, ewentual-

nie bieli i szarości. Oszczędność środków wyrazu i wi-

doczne w ujęciu tematu nieustające pytanie o status 

dzieła sztuki sprawiają, że krytycy określają jego pra-

ce jako minimalistyczne i konceptualne.


Ślady po obrazach
(2005)
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W czasie studiów na krakowskiej ASP (1995–2000) Bujnowski współtwo-

rzył wraz Markiem Firkiem, Marcinem Maciejowskim, Wilhelmem Sasnalem 

i Józefem Tomczykiem grupę Ładnie. Głośną inicjatywą artystyczną okazała 

się prowadzona przez artystę w latach 1998–2001 Galeria Otwarta w Krako-

wie, której przestrzeń wystawową stanowiły zazwyczaj dwa uliczne billboardy 

w centrum miasta. Twórczość z tego okresu charakteryzuje czerpanie inspiracji 

z życia codziennego i kultury masowej oraz ironiczne komentowanie zarówno 

otaczającej rzeczywistości, jak i sztuki akademickiej.

Wczesne prace Bujnowskiego, na przykład cykl Obrazy – Przedmioty (1999–

2000), to precyzyjne przedstawienia rzeczy codziennego użytku. Powstały wte-

dy m.in. Tablica szkolna, Cegła, Kaseta 180 minut, tworzone seryjnie, nawet 

w kilkudziesięciu egzemplarzach. Dobór przedmiotów wydaje się nieprzypad-

kowy: to rodzaj narzędzi, nośników, budulców, na które zwykle nie zwracamy 

uwagi, służących do konstruowania czy zapisywania nowych form. Na obra-

zach Bujnowskiego tracą one swoją funkcję użytkową, zyskując wartość czysto 

ekspozycyjną. Stają się nową kategorią przedmiotów, wymykającą się tradycyj-

nym definicjom dzieła sztuki. Artysta sprzedawał je w cenie pierwowzorów lub 

pod afiszem „Cheap art from Poland” pod galerią Tate Modern w Londynie.

Artystyczne powielanie przedmiotów to częsty motyw w twórczości Buj-

nowskiego. Seria Obrazy do mieszkania (2002) prezentowała pięć standardo-

wych obrazów przeznaczonych do różnych rodzajów pomieszczeń mieszkal-

nych, wykonanych w wielu egzemplarzach. Artysta sfotografował je w jednym 

z sieciowych salonów meblowych, celowo eksponując ich wartość dekoracyjną 

i komercyjną. Zamiast fenomenu dzieła sztuki, którego materialna podstawa 

jest nośnikiem idei i wartości estetycznych, artysta stworzył obrazy-produkty, 

nawiązujące do tematów statystycznie najczęściej pojawiających się w prywat-

nych domach, jak fotografie okolicznościowe czy martwa natura.

Bujnowski wydaje się nieustająco ponawiać pytanie: co sprawia, że nazy-

wamy dany przedmiot dziełem sztuki? Utrzymane w rozbielonej kolorystyce 

Ślady po obrazach (2005) ukazują ściany, z których po latach zdjęto obrazy, 

fotografie lub krzyże. Po przedmiotach tych pozostały widoczne jasne kształty 

na poszarzałym tle. Obraz wskazuje na nieobecność dzieła i odsyła widza do 

Bujnowski ironicznie komentuje
otaczającą rzeczywistość
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jego wyobraźni. Pojęciem śladu określa się zazwyczaj znak pozostawiony przez 

odbywające się przeszłości działanie w rzeczywistym świecie. Dzieła Bujnow-

skiego wydają się klasycznym mimetycznym odwzorowaniem rzeczywistości, 

w której ów ślad powstał: w tym przypadku ukazują kulisy i sytuację sztuki. 

W kontekście obwieszczanego przez estetyków końca sztuki, ślad nieobecnego 

dzieła wydaje się symboliczny i nostalgiczny zarazem. Tyły obrazów (2000) to 

przedstawienia płótna naciągniętego na blejtram, naśladujące rewers typowego 

malowidła. W serii Negatywy (2005–2007) artysta przedstawił wizerunki osób 

i pejzaży w odwróconych barwach, przypominających fotograficzne klisze, któ-

re widz może „wywołać” w wyobraźni. Tytuły tych prac, brzmiące jak pospolite 

nazwy, nie wskazują żadnego odniesienia, nie sugerują żadnych tropów inter-

pretacyjnych – odnoszą się wyłącznie do samych siebie. Twórczy gest może po-


Obrazy
do mieszkania.
Szklanka
(2002)
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legać również na włączaniu w artystyczne działanie elementów rzeczywistości 

dotąd za sztukę nie uważanych, jak w przypadku serii Plamy (2003), gdzie na-

stępuje estetyzacja tego, co w potocznym rozumieniu estetyczności (czystość, 

ładność, porządek) bywa wykluczane ze sztuki.

Pochodzący z Wadowic artysta odnosił się kilkukrotnie w swoich pra-

cach do najsłynniejszego obywatela tego miasta, Karola Wojtyły. Schemat 
malowania papieża (2001) to dzieło-instrukcja, krok po kroku przedstawiające, 

jak samodzielnie wykonać uproszczoną podobiznę wielkiego Polaka. W tytule 

i zamyśle dzieła zawarta jest intencja jego masowego powielania, odpowiedź 

na zapotrzebowanie i poradnikowa szablonowość. W zależności od interpreta-

cji, może to być ironiczna krytyka oddawania kultu podobiznom duchowego 

przewodnika lub po prostu przełożenie jednego z najbardziej rozpoznawalnych 

wizerunków na malarski język kolorów i kształtów, gestów i form. W przypad-

ku Last saved (2004) artysta stworzył osiem kopii etażerki – zachowanego 

i prezentowanego w muzeum mebla z domu rodzinnego papieża, podważając 

jego status unikalnej pamiątki, która dziś może pretendować do miana relikwii. 

Z eksponatu muzealnego i obiektu kultowego uczynił przez artystyczny gest 

powielenia przedmiot masowy.

Visa Portrait (2004) to dokładna malarska kopia fotografii spełniającej for-

malne wymogi wniosku o wizę amerykańską. Hiperrealistyczny obraz został 

użyty do happeningu: swój autoportret Bujnowski dołączył do wniosku o wizę, 

którą otrzymał. W tej akcji udało się w pełni zrealizować mimetyczne zadanie 

malarstwa, choć za artystyczne działanie należy raczej uznać kontekst powsta-

nia podobizny, który wnosi krytyczny komentarz do dyskusji nad sztuką.

Częstym tematem twórczości Bujnowskiego są różnego rodzaju przyrządy. 

Dzięki rozwojowi techniki narzędzia częściej niż w poprzednich epokach hi-

storycznych stają się przedłużeniem naszych organów poznania i oddziaływa-

nia na świat. Dzięki nim możemy dostrzegać zjawiska wcześniej niedostępne. 

Narzędzie jako fizyczny przedmiot i medium poznania wydaje się fascynować 

Bujnowskiego: Narzędzia prehistoryczne (2004) to malarskie studium różne-

go rodzaju pięściaków i rylców, których nierównomierny, ale poręczny kształt 

i liczne załamania powierzchni zostały doskonale oddane fakturą grubo na-

    Co sprawia, że nazywamy dany
                 przedmiot dziełem sztuki?
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kładanej czarnej farby. Cykle Satelita i USG (oba z 2005) ukazują na płótnie 

obraz rzeczywistości dostępny jedynie za pomocą urządzeń technicznych. 

Wskazują na pokrewieństwo sztuki i techniki jako sposobów odkrywania rze-

czywistości w jej różnych aspektach: naukowym i estetycznym. Obrazy Buj-

nowskiego wydają się podkreślać komplementarność i wzajemny wpływ tych 

dziedzin.

Malarstwo Bujnowskiego podważa
  dotychczasowe defi nicje obrazu


Schemat
malowania
papieża
(2001)
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Cykl Lamp Black (2007) to monochromatyczne, czarne płótna, których we-

wnętrzną dynamikę można dostrzec zależnie od przyjętej perspektywy i zmien-

nego oświetlenia. Tytuł serii pochodzi od nazwy zastosowanej farby – odcie-

nia czerni przemysłowego pigmentu na bazie sadzy. Inspiracją obrazów był 

węgiel, jeden z najbardziej wielofunkcyjnych pierwiastków w przyrodzie: 

budulec żywych organizmów, źródło energii i artystyczne medium. To, co do-

strzeżemy na wielokształtnych czarnych płaszczyznach, wydaje się uwarunko-

wane wieloma czynnikami, zależnymi nie tylko od zastosowanego materiału 

i techniki malarskiej, ale także od naszych zmysłów i konkretnej, niepowtarzal-

nej sytuacji odbioru dzieła.  

Artysta często buduje znaczenie za pomocą zastosowanego materiału. Por-
trait of Louis-Auguste Cyparis (2010), wykonany z czarnego piasku wulkanicz-

nego, upamiętnia jedyną osobę ocalałą z miasta Saint-Pierre na Martynice, 

zniszczonego doszczętnie podczas erupcji wulkanu Pelée w 1902 roku. Śmierć 

poniosło wtedy 30 tysięcy osób, przeżył tylko więzień, którego ochroniły mury 

lochu. Cyparis to niejedyny antybohater w twórczości Bujnowskiego. Cykl Ar-

soniści (2013) prezentuje portrety wykonane białą kredą na tablicy. Nietrwałość 

wizerunków podpalaczy (z ang. arsonist – „podpalacz”) koresponduje z niszczy-

cielskim charakterem ich przewiny. Można interpretować ten zabieg jako arty-

styczne nawiązanie do procedury damnatio memoriae, symbolicznego potępienia 

pamięci złoczyńcy przez usunięcie jego imienia z dokumentów i zniszczenie 

podobizn. Najbardziej znany jest niewątpliwie przypadek Herostratesa, który 

dla chwili sławy spalił świątynię Artemidy w Efezie, zaliczaną do siedmiu cu-

dów świata.

Charakterystyczne dla twórczości Bujnowskiego są uproszczone, utrzyma-

ne w biało-czarnej kolorystyce pejzaże, na przykład cykl Śnieg (2004). Tytuło-

we zjawisko narzuca sposób odwzorowania codziennego miejskiego krajobrazu: 

częściowo skrywa kształty przedstawionych elementów. Aby ukazać proces za-

padania zmroku w instalacji Zug, St. Michael (2004), artysta przedstawił na 

filmie proces zamalowywania pejzażu kolejnymi pociągnięciami czarnej farby. 

Seria Bez tytułu (Graboszyce) (2012–2013) to współczesne nokturny, przed-

stawiające sceny z rodzinnej miejscowości artysty. Zarysy przedmiotów wydo-

   Artysta kwestionuje granice
            i upraszczające defi nicje sztuki
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bywane są z ciemności przez rozbielone światło księżyca. Wielkoformatowe 

płótno Panorama (2014) to już minimalistyczna, niemal abstrakcyjna wersja 

nocnego pejzażu pozostawiająca odgadywanie kształtów wyobraźni odbiorcy.

Operowanie wyłącznie odcieniami czerni i oszczędnymi elementami bieli 

wydaje się nawiązywać do renesansowego traktatu o malarstwie Leona Battisty 

Albertiego (De pictura, 1435), według którego kolory te nie służą przedstawia-

niu wyglądu przedmiotów, ale są malarskimi sposobami ukazania światła i cie-

nia. Dla Bujnowskiego światło i ciemność są nie tylko warunkami możliwości 

zauważania przedmiotów, ale sposobem artystycznego widzenia świata. Wydo-

bywanie przedmiotów z niewidzialności jest gestem twórczym par excellence.

Stosowanie tradycyjnych technik (olej na płótnie, rysunek węglem, rzeźba) 
przy jednoczesnym uczynieniu obrazu malarskiego tematem artystycznych po-
szukiwań, nieustanne kwestionowanie granic i upraszczających defi nicji sztuki 
oraz niewartościujące nawiązania do kultury popularnej to najbardziej charak-
terystyczne rysy twórczości Bujnowskiego. Wyjątkowa wrażliwość obserwacji 
i niezwykła subtelność jego obrazów utrzymanych w oszczędnej kolorystyce 
sprawiają, że przedstawiona na nich zwyczajna, codzienna rzeczywistość nie 
jest ani schematyczna, ani czarno-biała.


Śnieg
(2004)



Anna Konik
Artystyczne spotkania 
z człowiekiem



Anna Konik (ur. 1974) jest najlepiej znana ze 

złożonych przestrzennych wideoinstalacji, ale 

tworzy również obiekty fotograficzne i rzeźbiarskie. 

W centrum jej zainteresowania pozostaje człowiek, 

którego problemy artystka ukazuje z niezwykłą 

wrażliwością. Konik ukończyła Wydział Rzeźby war-

szawskiej ASP pod kierunkiem Krzysztofa M. Bed-

narskiego i Grzegorza Kowalskiego, a następnie była 

asystentką Zofii Glazer w pracowni rysunku. Krytycy 

podkreślają wpływ tradycyjnych technik plastycz-

nych na artystyczny sposób wykorzystywania no-

wych mediów przez artystkę: jej instalacje różnią się 

od dokumentalnych reportaży estetycznym ujęciem 

tematu i wyjątkowym komponowaniem zarówno ob-

razu filmowego, jak i przestrzeni wystawienniczej.


Toys 
(2000)
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Praca Moje włosy (1998), wykonana w okresie studiów, to fotograficzny 

kolaż, którego inspiracją był z pozoru zwyczajny zabieg obcięcia włosów. Ar-

tystka stworzyła rodzaj mandali. Jej centrum tworzą koliście ułożone pukle, 

obramowane bordiurą z serii fotografii, przedstawiających portrety artystki 

z obciętymi już lokami. Całość jest symetrycznie zakomponowana – przeważa 

motyw koła przywodzący na myśl promienie słoneczne lub aureolę – na zbli-

żonym do kwadratu tle. Dzieło porusza problem integralności cielesnej i uwa-

runkowanego kulturowo stosunku do samego siebie: włosy, które są częścią 

żywego organizmu, w momencie ścięcia stają się czymś obcym. Jako element 

symboliczny mogą budować nasze relacje z otoczeniem, na przykład wejście 

w dorosłość, zmianę statusu społecznego (postrzyżyny, oczepiny), utratę siły 

(biblijna opowieść o Samsonie) lub nawet społeczne napiętnowanie. Obcięty 

pukiel może być nośnikiem pamięci – bywa przechowywany jako droga pa-

miątka po kimś nieobecnym lub zmarłym. W wielu kulturach włosy stanowią 

przedmiot skomplikowanych zabiegów pielęgnacyjnych i upiększających, służą 

kreowaniu własnego wizerunku, są wyrazem erotyzacji ciała, a nawet próżności. 

Estetyzacja obciętych włosów łączy tradycyjną symbolikę ze współczesnym, 

często przedmiotowym sposobem traktowania siebie i skłania do zadawania 

pytań: posiadamy ciało czy jesteśmy ciałem? Jaki wpływ na naszą cielesność 

mają społeczeństwo i kultura?

Konik współpracowała z Teatrem Academia jako aktorka i scenografka oraz 

z teatrem terapeutycznym Opera Buffa. Doświadczenie teatralne zaowocowało 

serią precyzyjnie inscenizowanych instalacji wideo, których tematem są rela-

cje międzyludzkie. Dzięki bezpośredniemu spotkaniu z drugim człowiekiem 

artystka odnosi się do najważniejszych problemów egzystencjalnych: choroby, 

wykluczenia, samotności i śmierci. Na przykład, wideoinstalacja Toys (2000) 

składa się z dwóch wyświetlanych jednocześnie projekcji oraz prezentacji ele-

mentów rzeźbiarskich – lateksowych odlewów ludzkich kończyn. Filmy przed-

stawiają osoby cierpiące na schizofrenię w dwóch przestrzeniach: publicznej 

i eksperymentalnej, wykreowanej przez artystkę. Pacjenci mają problemy z na-

wiązywaniem relacji i okazywaniem emocji w codziennym życiu: są wycofa-

ni, przyjmują różnego rodzaju postawy obronne, co możemy obserwować na 

Jaki wpływ na naszą cielesność
      mają społeczeństwo i kultura?
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pierwszym z filmów. Na drugim oglądamy te same osoby w białym pokoju, 

bawiące się sztucznymi częściami ludzkiego ciała – tytułowymi zabawkami. 

Chorzy otwierają się emocjonalnie: okazują ciekawość, radość, złość – emo-

cje, których nie byli w stanie przeżywać w kontakcie z żywym człowiekiem. 

Artystce udało się stworzyć rodzaj enklawy dla ekspresji emocjonalnej, gdzie 

wykreowana sytuacja i kontakt z artystycznym artefaktem pozwalają ukazać 

bogactwo uczuć. Dzięki zestawieniu obu kontekstów powstał rodzaj komuni-

kacyjnego pasma, które ułatwia osobom zdrowym zrozumienie wewnętrznego 

świata schizofreników.

Temat osób wykluczonych społecznie powraca często w twórczości Anny 

Konik. Projekt In the middle of the way (2001–2007) to seria paradokumen-

talnych filmów, będących zapisem rozmów z osobami bezdomnymi z różnych 

zakątków świata. Ich opowieści o braku zakorzenienia i przynależności do 


Moje włosy 
(1998)
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konkretnego miejsca stają się metaforą życia jako drogi. W swoich własnych 

podróżach (utrwalonych w filmie Postscriptum) autorka odnajduje motyw arty-

stycznych poszukiwań: spotkań i doświadczeń, które stają się częścią jej prac.

Jednym z dzieł inspirowanych eksplorowaniem nowego miejsca jest insta-

lacja In the same city, under the same sky (2012), realizowana w Sztokholmie 

i rok później w Białymstoku, poruszająca problem trudności adaptacyjnych 

imigrantów. Punktem wyjścia pracy był nieformalny, ale wyraźnie zauważalny 

podział przestrzeni miejskiej na dzielnice dobrobytu zamieszkane przez rdzen-

nych mieszkańców i etniczne getta przybyszów. Niewidzialną granicę uniemoż-

liwiającą integrację obu środowisk tworzyły nieznajomość języka, uprzedzenia, 


Toys 

(2000)

    Artystce udało się stworzyć rodzaj
enklawy dla ekspresji emocjonalnej
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przesądy i brak porozumienia, skutkujące narastającą obcością. Pomysł artystki 

polegał na opowiedzeniu dramatycznych losów imigrantek przez autochtonki. 

Użyczyły one swojego głosu, twarzy i prywatnej przestrzeni swoich domów, 

żeby stać się żywym medium dla drugiego człowieka, który z powodu trudno-

ści komunikacyjnych i społecznego odrzucenia nie może zostać dostrzeżony, 

wysłuchany, zrozumiany i zaakceptowany.

Przezroczystość (2004) koncentruje się wokół marginalizacji osób star-

szych, które czują się niepotrzebne, nawet niezauważane. Bohaterowie 

czterech wyświetlanych jednocześnie filmów opowiadają o swojej życiowej 

sytuacji: samotności, bezsilności i rezygnacji. Zabieg podwojenia obrazu 

sprawia, że wydają się mówić do samych siebie w pustej przestrzeni swoich 

mieszkań, co wzmaga poczucie wyalienowania. Autorka oddaje całkowicie 

głos swoim bohaterom, sama pozostając niewidzialna. Nie zaznacza swojej 

obecności ani interpretacji. Przezroczystość jest w tej instalacji zarówno głów-

nym tematem, jak i dostosowanym do niego sposobem artystycznego przed-

stawienia.

Our Lady’s Forever (2007) to najbardziej poetycka wideoinstalacja Anny 

Konik, a zarazem jedyna, w której fikcyjne postacie są odegrane przez akto-

rów. Opowiada o marzeniu przeistoczenia się w ukochaną osobę. Tę historię 

miłosną zaczerpnęła artystka ze szkicu dramatu napisanego przez mężczyznę 

cierpiącego na schizofrenię. Bohaterami są kobieta i mężczyzna, poszukujący 

się w opuszczonych wnętrzach szpitala psychiatrycznego Our Lady’s w Cork 

w Irlandii. Architektura zyskuje tu wymiar estetyczny i narracyjny. Ściany i ko-

rytarze stają się przestrzenią wyobraźni: metaforą życia jako labiryntu lub dro-

gi, która nie prowadzi do wyznaczonego z góry celu, ale jest nieustanną próbą 

spotkania się z drugim człowiekiem. Poszukiwanie miłości i zrozumienia wy-

maga przezwyciężenia wewnętrznych barier, ale jest koniecznym dopełnieniem 

indywidualnej tożsamości.

Przestrzeń w pracach Anny Konik nie jest definiowana przez fizyczne wła-

ściwości przedmiotów, ale silnie zindywidualizowana, określana przez żywe 

doświadczenie, cielesną pamięć, bliskie relacje z innymi ludźmi i przedmiota-

mi codziennego użytku. Wszystkie elementy stają się znaczące i współtworzą 

Oddaje głos swoim bohaterom,
        sama pozostając niewidzialna



Anna Konik

38 www.falakultury.pl

niepowtarzalność miejsca, jak w instalacji Willa zauroczonych (2009). Stary bu-

dynek w Grunewaldzie, dzielnicy Berlina, zaadaptowany na miejsce spotkań 

ludzi nauki, w obiektywie artystki staje się obrazem abstrakcyjnej przestrzeni 

umysłu, podobnie jak poprzednie realizacje ukazywały otoczenie nacechowane 

emocjonalnie.

Wielokanałowe instalacje wideo są skomplikowanym medium artystycz-

nym, ponieważ operują zarówno obrazem, jak i dźwiękiem. Wymagają też 

synchronizacji wielu elementów narracyjnych w taki sposób, by zachowując 

swoją odrębność, łączyły się w spójną całość. Niezwykle ważny okazuje 


Our Lady’s

Forever 
(2007)
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się montaż, uwzględniający indywidualny sposób percepcji widza i zakłada-

jący jego ruch w przestrzeni wystawienniczej. Artystka podkreślała w wywia-

dach, że ostateczny montaż dokonuje się umyśle odbiorcy. Przykładem może 

być instalacja Play Back (of Irène) z 2011 roku, składająca się z ośmiu kanałów 

symultanicznych oraz jednego rozbitego na osiem projekcji, wyświetlanych na 

szesnastu ekranach. Jest to retrospektywna opowieść alpinistki, która przeżyła 

poważny upadek w górach i otarła się o śmierć. Artystka starała się uchwycić za 

pomocą kamery obrazy pamięci bohaterki. Fragmentaryzacja obrazu i niechro-

nologiczna narracja korespondują z dramatyzmem doświadczenia, nieciągłością 

pamięci. Instalacja pokazuje doświadczenie bliskości śmierci jako graniczne dla 

naszych możliwości poznawczych i komunikacyjnych, a jednocześnie najbar-

dziej determinujące nasze życie.

Anna Konik używa kamery z niezwykłym wyczuciem: nie przytłacza bohate-
rów swoją wizją artystyczną, nie narzuca interpretacji odbiorcy, a mimo to uzy-
skuje silny emocjonalny efekt, który nie pozwala pozostać obojętnym wobec 
przedstawionych problemów. Krytycy mówią w tym kontekście o szczególnej 
empatii charakteryzującej prace artystki, przy czym nie chodzi tu o psycholo-
giczne wczucie, ale jego wymiar estetyczny. Estetyka, zanim została zdefi nio-
wana jako fi lozofi a sztuki, miała być teorią poznania zmysłowego. Aisthesis 
etymologicznie oznacza zdolność bezpośredniego odczuwania, a sensus com-
munis – jednolity, spójny i dzielony z  innymi odbiór jakości zmysłowych. Em-
patia w  rozumieniu estetycznym umożliwia spojrzenie na otaczającą rzeczy-
wistość czyimiś oczami i wgląd do wewnętrznego świata drugiego człowieka. 
Język sztuki pozwala uchwycić fenomeny i jakości trudne do przekazania w po-
jęciowym dyskursie, którego sztywne kategoryzacje i logika przysłaniają często 
indywidualną wrażliwość i bezpośredniość doświadczenia.

W strefi e publicznej dominują naukowe, zobiektywizowane widzenie pro-
blemów społecznych, konfrontacyjne sposoby traktowania relacji międzyludz-
kich i  jednoznaczne wartościowania etyczne. Tymczasem w  subtelnej grze 
kadrów Anny Konik możemy współtworzyć nasz odbiór wydarzeń w oparciu 
o świadectwo, doświadczenie i wrażliwość innych ludzi. Budowanie atmosfery 
empatii i zrozumienia jest ważną funkcją sztuki, zwłaszcza, że często przeja-
wiamy tendencję do absolutyzowania naszego sposobu widzenia, uznawania 
go za jedynie słuszny.



Katarzyna Kozyra
Nowatorskie nawiązania 
do znanych motywów



Swoistą cechą artystycznej działalności Katarzyny 

Kozyry (ur. 1963) jest krytyczne przekształcanie 

tematów znanych z wybitnych dzieł sztuki europej-

skiej: malarstwa, muzyki, baletu i opery oraz elemen-

tów kultury popularnej, takich jak bajki, wideoklipy 

czy zabawy.

Artystka łączy różne formy artystycznego wyrazu: 

instalacje i wideoinstalacje, fotografię, film, taniec, 

elementy happeningu i performance’u. Reinterpre-

tacja zakorzenionych w społecznej świadomości hi-

storycznych dzieł sztuki przy użyciu nowych mediów 

i technologii pozwala wyeksponować zmiany i prze-

sunięcia znaczeń oraz wartości charakterystyczne dla 

współczesnej cywilizacji.


Opowieść
zimowa 
(2005–2006)
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W przypadku większości prac Kozyry kontrowersje budzi nie tylko poruszany 

temat, ale i świadomy antyestetyzm, czyli rezygnacja z podstawowych wartości 

estetycznych, takich jak piękno, wdzięk, harmonia. Prowokowanie dyskusji z es-

tetycznymi przyzwyczajeniami odbiorców eksponuje zmienność historycznych 


Piramida
zwierząt

(1993)
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i współczesnych popularnych kanonów piękna. Sposób przedstawiania ludzkie-

go ciała w sztuce okazuje się trudnym lub wręcz niemożliwym do naśladowania 

wzorem, wyklucza lub piętnuje niedoskonałości, w tym chorobę i starość.

Rozpoznawalność zapewniła artystce jej szeroko komentowana praca dy-

plomowa Piramida zwierząt (1993), nawiązująca do bajki braci Grimm Muzykan-
ci z Bremy. Instalacja odwołuje się do tradycji opowiadania dzieciom bajek koń-

czących się pozytywnym przesłaniem, że współdziałanie, przyjaźń i wzajemna 

pomoc pozwalają przezwyciężyć przeciwności losu. Forma instalacji nawiązuje 

do stojącego w Bremie spiżowego pomnika baśniowych bohaterów: osła, psa, 

kota i koguta. Użycie martwych, wypchanych zwierząt przywołuje ponurą 

tradycję wystawiania na pokaz trofeów łowieckich. Przede wszystkim jednak 

odnosi się do powszechnego, lecz wypartego ze społecznej świadomości, maso-

wego uboju zwierząt w rzeźniach. Instalację uzupełnia bowiem film (uznany za 

drastyczny), będący zapisem zabijania konia. Sposób przedstawienia znanych 

elementów zmienił całkowicie wymowę całości, wskazując na nieuniknioność 

śmierci. Artystka komentowała, że intencją jej było ukazać, bez moralnej oceny 

czy filozoficznego uzasadnienia, cykl biologicznej przemiany materii, któremu 

podlegają wszystkie żywe istoty, bez wyjątków. Fala protestów, która towarzy-

szyła pracy, pokazała, że uśmiercanie zwierząt jest społecznie akceptowane, 

dopóki pozostaje użyteczne i nie wymaga bezpośredniej konfrontacji.

Temat śmierci i cierpienia powraca wielokrotnie w twórczości Kozyry. Olim-
pia (1996) odwołuje się bezpośrednio do znanego płótna Maneta, jednak 

w interpretacji możemy nawiązać do trzech słynnych płócien. Śpiąca Wenus 
Giorgionego (1509–1510) ukazuje leżącą młodą kobietę, reprezentującą rene-

sansowy ideał piękna. Niewidoczny z powodu licznych zabiegów konserwator-

skich Kupidyn, domalowany przez Tycjana u stóp postaci, nawiązuje do tra-

dycji łacińskich zaślubin: bóg miłości budzi uśpioną seksualność narzeczonej. 

W tle widać miasto otoczone murem, góry i cytadelę – krajobraz ten sugeruje 

niedostępność i wyzwanie, wskazując na cnotę damy – obraz przedstawia więc 

zarówno cielesne, jak i duchowe piękno. Wenus z Urbino Tycjana z 1538 roku 

uważana jest za apoteozę mieszczańskiej miłości małżeńskiej. Postać kobieca 

ułożona jest w podobnej pozie jak na obrazie Giorgionego. U jej stóp spoczywa 

piesek – symbol wierności, a w tle widać bogato zdobioną skrzynię, używaną 

do przechowywania wyprawy ślubnej. Olimpia Édouarda Maneta, wystawiona 

w Salonie Paryskim w roku 1865, nawiązująca do poprzednich dzieł sposo-

bem prezentowania ciała modelki, wzbudziła wielki skandal. Za kontrowersyj-
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ne uznano wszystko: bezwstydny wzrok kobiety patrzącej wyzywająco prosto 

w oczy widzów, jej nagość podkreśloną przez fetyszyzujące dodatki (pantofelki 

i biżuteria), towarzyszącego jej czarnego kota – symbol wyzwolonej kobiecej 

seksualności oraz postać czarnoskórej służącej, przynoszącej kwiaty od wielbi-

ciela. Na fotografiach Kozyry zamiast aktu ponętnej kurtyzany oglądamy wy-

cieńczone chemioterapią ciało artystki zmagającej się z chorobą nowotworową, 

upozowane jak w historycznych arcydziełach.

W Łaźni żeńskiej (1997) nakręcony ukrytą kamerą film, przedstawiający in-

tymne zabiegi higieniczne kobiet w publicznej umywalni, został uzupełniony 

obrazami Ingres’a i Rembranta o analogicznej tematyce. Z naturalnego zacho-

wania podglądanych bohaterek wynika, że starzy mistrzowie dobrze podpatrzyli 

ruchy i pozy, ale wyidealizowali ciała modelek stosownie do swoich pragnień. 

Artystka unaocznia, że sztuka jest próbą spełnienia marzenia o doskonałości, 

ale jednocześnie wyklucza obrazy choroby, fizycznej niedoskonałości i śmiertel-

ności człowieka. Łaźnię męską, wyróżnioną na Biennale w Wenecji w 1999 roku, 

autorka zrealizowała dzięki ucharakteryzowaniu ciała na mężczyznę. Praca ta 

rozpoczyna kolejny specyficzny dla twórczości Kozyry temat konstruowania ról 

płciowych w odniesieniu do uwarunkowań kulturowych (performatywność płci). 

W kolejnych realizacjach artystka będzie na różne sposoby zgłębiała problem toż-

samości, opartej o rozmaite seksualne identyfikacje oraz związane z nimi kultu-

rowe wzorce i stereotypy. W filmowym tryptyku Chłopcy (2001–2002) artystka, 

ukazując spontaniczne zachowania mężczyzn przybranych jedynie w imitujące 

waginy przepaski, zawiesza tezę o biologicznym zdeterminowaniu płci i ekspo-

nuje zachowania kulturowe jako dominujące. Dzięki temu zabiegowi możemy 

dostrzec, jak cywilizacja wyciska piętno na naszej cielesności i kształtuje pod-

miotowość: sposób postępowania, postrzegania świata, innych i samego siebie.

W Lekcji tańca (2001), zainspirowanej baletem Strawińskiego Pietruszka, 

przedstawieni tancerze mają nie tylko zmienioną za pomocą kostiumu płeć, 

ale stają się maskotkami, wykonującymi mechanicznie układy taneczne. Wi-

deoinstalacja Święto wiosny (1999–2002) nawiązuje do słynnej choreografii 

Niżyńskiego do baletu Strawińskiego – ruchy postaci zostają podyktowane 

przez artystkę na wzór awangardowego arcydzieła. Zestawienie niedołężnych, 

         Kozyra świadomie rezygnuje
z podstawowych wartości estetycznych
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pozbawionych indywidualnej ekspresji ciał z wymagającym układem baleto-

wym ukazuje możliwość uprzedmiotowienia człowieka dzięki technice. Boha-

terka Strawińskiego umierała podczas rytualnego tańca, ofiarą ze swojego życia 

podtrzymując cykl przyrody. Postacie Kozyry powtarzają wiecznie narzucony 

schemat, ich ruch jest całkowicie mechaniczny, uprzedmiotowiony.

Człowiek jako marionetka, a w najlepszym wypadku persona dramatu od-

grywająca zadaną rolę, powraca często w twórczości Kozyry. Wolność wydaje 

się polegać jedynie na obnażaniu sztuczności i opresyjności kulturowych wzor-

ców, ewentualnie na ich krytycznych zestawieniach i przekształceniach w twór-

czości artystycznej. Działalność artystyczna nie jest w tym wypadku wyłącznie 

naśladowaniem rzeczywistości (mimesis), ale zaczyna być siłą przemieniającą 

otaczający świat w sposób twórczy lub destrukcyjny, zamiast bezpośredniego 

przymusu fizycznego stosując przemoc symboliczną.

Wideoinstalacja Kara i zbrodnia (2002), nawiązująca do powieści Dostojew-

skiego, ukazuje zabawianie się militariami przez mężczyzn w kobiecych ma-

skach. Przemoc i destrukcja przestają być środkiem do osiągniecia jakiś celów, 

ale stają się czystą rozrywką. Końcowe ujęcia filmu przedstawiające wisielców 

skłaniają do zadania pytań o granice zabawy. Marionetkowość powieszonych 

postaci sprawia, że ciało ludzkie również staje się zabawką. Zbrodnia i kara uka-

zywała człowieka, który w poczuciu własnej wszechmocy łamie najbardziej 

fundamentalne prawo moralne. Pokazana przez Kozyrę współczesna „zabawa 

w wojnę” jest rodzajem estetyzacji i banalizacji przemocy w świecie, w którym 

nuda zmusza do nieustającej pogoni za ekscytacją, a agresja staje się składową 

seksualnej atrakcyjności.

W latach 2003–2009 Katarzyna Kozyra zrealizowała serię filmów i akcji per-

formatywnych pod wspólnym tytułem W sztuce marzenia stają się rzeczywisto-
ścią. W tym przypadku artystka sama postanowiła poddać się przemianie i, pod 

wodzą dwóch przewodników: drag queen Glorii Viagry i nauczyciela śpiewu – 

Maestra, Grzegorza Pitułeja, zostać śpiewaczką operową i kobietą doskonałą, 

przy czym ideał kobiecości dyktuje perfekcyjnie ucharakteryzowany mężczy-

zna. Kozyra w swoich poszukiwaniach wciela się w różne role: Królewny Śnież-

ki, reprezentującej uśpioną seksualność wieku dojrzewania (Opowieść zimowa), 

     Artystka zawiesza tezę
o biologicznym zdeterminowaniu płci
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Madonny – świętej matki i dziewicy (Madonna from Pelago i Madonna from 
Regensburg), czy zmieniającej kostiumy Królowej Nocy z Czarodziejskiego fletu 

Mozarta (Facade Concert). Bawiąc się konwencjami oferowanymi przez sztukę 

i kulturę masową, Kozyra zmienia się w striptizerkę odsłaniającą sztuczny pe-

nis (Tribute to Gloria Viagra) lub operową diwę, uwięzioną w kostiumie nagiego, 

otyłego ciała (Diva. Reinkarnacja), śpiewającą arię Olimpii z opery Opowieści 
Hoffmanna Offenbacha – wymarzonej kochanki, która okazała się mechanicz-

ną lalką. Projekt finalizował performance i film Il Castrato (Kastrat), w którym 

doszło do całkowitego zatarcia ról płciowych za pomocą nawarstwienia kostiu-

mów i charakteryzacji oraz aktu symbolicznej kastracji.

Kozyra z niezwykłym wyczuciem przemieszała i zrównała postacie fikcyj-

ne oraz „realne”, które okazały się równie konwencjonalne, ukazując powierz-

chowność, zmienność i relatywność kulturowych wizerunków. Pokazała, że 

w poszukiwaniu własnej tożsamości otrzymujemy jedynie natłok społecznych 

ról, a próba odarcia jednostki z jej symbolicznych, kulturowych identyfikacji 

ukazuje tylko kolejne kostiumy i mistyfikacje. Jednocześnie przyjęta w projek-

cie forma zabawy: wymieszanie gatunków, nawiązań i cytatów oraz ciepła ironia 


Opowieść

zimowa
(2005–2006)
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sprawiły, że sztuka przedstawiona została jako szansa autokreacji, a nie wyłącz-

nie opresyjna machina kulturowa.

Od 2012 roku artystka realizuje projekt Szukając Jezusa/Looking for Jesus, 
zainspirowany spotkaniami z osobami cierpiącymi na syndrom jerozolimski, 

czyli utożsamiającymi się z postaciami biblijnymi. W tym wypadku identyfika-

cja z wizerunkiem świętego może stać się formą poszukiwania własnej ducho-

wości i życiowej drogi.

W twórczości Katarzyny Kozyry fascynacja artystyczną i duchową tradycją 
miesza się z jej odważną, bezkompromisową krytyką. Kontrowersyjność artyst-
ki polega przede wszystkim na ukazywaniu paradoksów naszej kultury i wska-
zywaniu newralgicznych punktów, w  których wzorce estetyczne i  moralne 
mogą być krzywdzące lub szkodliwe dla żywej, czującej jednostki. Podważając 
uznane wartości i proponując zupełnie nowe interpretacje znanych tematów, 
Kozyra nie przestaje pobudzać wrażliwości odbiorców sztuki, którzy popadli 
w myślowe schematy.


Diva.
Reinkarnacja
(2005–2006)



Zbigniew Libera
Krytyka współczesnej cywilizacji



Zbigniew Libera (ur. 1959) bywa określany mia-

nem ojca polskiej sztuki krytycznej – jego prace 

odnoszą się do kultury masowej, konsumpcjonizmu 

i konwencjonalności społecznych wzorców. W swojej 

twórczości wykorzystuje różne formy wyrazu: insta-

lacje i wideoinstalacje, filmy, performance’y, a nawet 

publikacje prasowe. Medium, które towarzyszy mu 

nieprzerwanie od początku działalności artystycznej, 

jest wielorako wykorzystywana fotografia: paradoku-

mentalna, portretowa, inscenizowana, eksperymen-

talna, kolażowa.


Wyjście
ludzi z miast 
(2010)
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Libera nie ma akademickiego wykształcenia plastycznego. Urodzony w Pa-

bianicach, studiował na Wydziale Pedagogiki UMK w Toruniu, a doświad-

czenie artystyczne zdobywał w Łodzi, w otoczeniu artystów konceptualnych 

i twórców kontrkultury. Współpracował z łódzkim Strychem i Kulturą Zrzuty. 

Artystom, którzy wywarli zasadniczy wpływ na jego twórczość: Zofii Kulik, 

Janowi Świdzińskiemu, Anastazemu Wiśniewskiemu i Andrzejowi Partumowi, 

poświęcił w 2003 roku serię publikacji prasowych Mistrzowie.
W jego wczesnych pracach na uwagę zasługują fotograficzne autoportrety. 

Są to akty, w których ciało ukazane jest w autoerotycznym kontekście lub płeć 

jest inscenizowana za pomocą stroju, gestu i mimiki. Przedstawienia te krytycy 

uznają za prekursorskie dla polskiej sztuki queer, czyli odnoszącej się do nieal-

ternatywnych tożsamości płciowych i ich kulturowych asocjacji.

Wideoinstalacje z 1984 roku: Obrzędy intymne i Perseweracja mistyczna do-

kumentują czas opieki artysty nad jego ciężko chorą babką, Reginą G. Prace 

wzbudziły dyskusję nad granicami sztuki, ponieważ ujawniały sferę prywatną 

osoby, która z powodu stanu swojego zdrowia nie była w stanie wyrazić zgody 

ani sprzeciwu na upublicznienie swojego wizerunku. Najprostsze czynności, 

jak zabiegi pielęgnacyjno-higieniczne, zostały w tych pracach zrytualizowane 

i nabrały wymiaru egzystencjalnego, a nawet parareligijnego. W Perseweracji 
widzimy starszą osobę odruchowo obracającą nocnikiem na wzór różańca, który 

zwykła regularnie odmawiać. „Praca ta jest działaniem o charakterze mistyczno-

-magicznym, niezależnym od jakiejkolwiek znanej formy religii, magii lub sztu-

ki. Nie tworzy ani nie kontestuje żadnego systemu. Powstaje codziennie, bez 

względu na aktualny stan układów politycznych, społecznych, kulturowych, to-

warzyskich, artystycznych, finansowych, oficjalnych i nieoficjalnych. (...) Opi-

sywana praca jest immanentnie związana z egzystencją Reginy G. Jest bowiem 

jedyną, poza fizjologicznymi, czynnością wykonywaną samodzielnie. Jest jedy-

ną formą kontaktu z rzeczywistością zewnętrzną” – komentował Libera.

Film Jak tresuje się dziewczynki (1987) ukazuje proces wpajania dziecku 

w procesie wychowawczym kulturowych wzorców dotyczących płciowości 

i związanych z nią społecznych oczekiwań. Mała dziewczynka nakłada maki-

jaż i przystraja się biżuterią pod okiem instruującej ją starszej kobiety. Wątek 

Prace wzbudziły dyskusję
                           nad granicami sztuki
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indoktrynacji społecznej dzieci kontynuują prace artysty będące wariacjami na 

temat ogólnodostępnych zabawek, w których Libera demaskuje ideologiczny 

kontekst pozornie niewinnych przedmiotów. Ciotka Kena (1994) to seria spe-

cjalnie spreparowanych lalek, naśladujących popularne fashion-dolls. Od swoich 

pierwowzorów, kreujących powszechne, ale nieosiągalne kanony piękna, róż-

ni się widocznymi objawami starzenia. Praca Możesz ogolić dzidziusia (1995), 

bobas z obfitym owłosieniem na nogach i w okolicach intymnych, nawiązuje 

jednocześnie do lalek, w zabawie którymi małe dziewczynki wprawiane są do 

przyszłej roli matek oraz wymaganej kulturowo estetyzacji ciała, nakazującej 

usuwanie owłosienia. Jednak najbardziej znaną i wzbudzają największe kon-

trowersje „zabawką” pozostaje niewątpliwie Lego. Obóz koncentracyjny (1996). 

Artysta, współpracujący początkowo z duńskim producentem popularnych 

klocków, stworzył z nich model obozu zagłady. Siedem pudełek, przypomina-

jących do złudzenia oryginalne opakowania tych znanych klocków dla dzieci, 

opatrzonych napisem „This work of Zbigniew Libera has been sponsored by 

Lego”, przedstawia obrazy m.in. krematoriów, mordów i eksperymentów me-

dycznych na więźniach, szokujące zestawieniem dziecinnej formy i bolesnej 

problematyki. Praca była początkowo przedmiotem procesu ze sponsorem (fir-

ma Lego wycofała ostatecznie oskarżenia) i została usunięta przez kuratora 

z polskiego pawilonu Biennale w Wenecji. Obecnie uznawana jest za klasycz-

ne przedstawienie banalizowania tragedii Holokaustu przez kulturę masową. 

Artysta podkreślał, że inspiracją do powstania dzieła była przerażająca racjo-

nalność, planowość i precyzja „systemu” klocków, które to cechy przypomi-

nają bezwzględną, wyrozumowaną instrumentalność systemów totalitarnych 

(W podobnym duchu mechanizmy ludobójstwa opisywali filozofowie, m.in. 

Hannah Arendt i Zygmunt Bauman).

Krytyczną analizę wpływu masowo produkowanych przedmiotów na my-

ślenie i zachowanie użytkowników można również dostrzec w urządzeniach ko-

rekcyjnych. Są to przyrządy, których zastosowanie zostało doprowadzone przez 

artystę do absurdu, przykładowo: łóżko porodowe dla małych dziewczynek, na 

co dzień wychowywanych do roli matki i gospodyni domowej za pomocą wóz-

ków dla lalek czy kompletów kuchennych. Body Master (1995), urządzenie do 

Ukazuje proces wpajania dziecku
            kulturowych wzorców
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ćwiczeń siłowych dla dzieci, różni się od pierwowzoru niewielkimi wymiarami 

i lekkimi obciążnikami. Efekty treningu ukazuje plansza, przedstawiająca małe-

go chłopca z niedorzecznie rozwiniętą muskulaturą. Sam Libera zwracał uwagę, 

że praca paradoksalnie wskazuje nie na fizyczny, ale psychiczny trening, jakie-

mu od najmłodszych lat poddawane są dzieci. Universal Penis Expander (1995) 

– narzędzie służące wydłużaniu penisa do długości prawie metra (co obrazo-

wał stosowny fotomontaż) – rozwija wątek nierealnych wzorców estetycznych 

i przesadnej erotyzacji ciała narzucanych przez kulturę masową. Eroica (1997), 

kolejna artystyczna przeróbka masowego produktu, przedstawia niewielkie 

figurki nagich kobiet, wzorowane na plastikowych bądź ołowianych żołnie-

rzykach dla chłopców. Napis na pudełku głosi: „Collect them all!” („Zbierz je 

Zabawki Libery mają charakter
demaskatorski


Lego. Obóz

koncentracyjny 
(1996)
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wszystkie!”), co w tym kontekście obrazuje wpajany z procesie wychowania 

przedmiotowy stosunek do kobiet. Wszystkie zabawki i urządzenia Libery mają 

charakter demaskatorski – ukazują ukrytą presję wywieraną na konsumentów 

przy pomocy pozornie neutralnych przedmiotów.

Pozytywy (2002–2003) to cykl odwołujący się do najbardziej traumatycz-

nych wydarzeń XX wieku. Punktem wyjścia były powszechnie rozpoznawal-

ne, ikoniczne fotografie dramatycznych epizodów, które stały się elementami 

zbiorowej pamięci. Artystyczny zabieg Libery polegał na przedstawieniu insce-

nizowanych, pozytywnie nacechowanych fotografii, kojarzących się wizualnie 

z ich znanymi wstrząsającymi pierwowzorami – negatywami (ujemnie warto-

ściowanymi, powielanymi w wielu odbitkach kliszami pamięci). Przykładowo: 

fotografia Mieszkańcy (2002) przypomina znany kadr z filmu dokumentalnego 

Kronika wyzwolenia KL Auschwitz z 1945 roku, w reżyserii A. Woroncewa. Za-

miast wycieńczonych więźniów w pasiakach za ogrodzeniem z drutu kolczaste-

go widzimy uśmiechniętych biwakowiczów w piżamach. Podobnie w miejsce 

zabitego Che Guevary wśród boliwijskiego wojska (fotografia z 9 października 

1967 roku) Libera proponuje „pozytyw” zatytułowany Che. Next Picture (2003), 

na którym żołnierze podpalają cygaro argentyńskiemu bojownikowi. Fotografia 

Nicka Uta Terror of War, przedstawiająca dzieci cierpiące w wyniku bombardo-

wania napalmem wioski Trang Bang w południowym Wietnamie w 1973 roku 

(Nagroda Pulitzera w tym samym roku), to w obiektywie Libery rekreacyjne 

skoki spadochronowe i dzieci biegnące wesoło po plaży. Stylizowane na fotogra-

fię prasową prace poddają w wątpliwość rzetelność funkcjonowania dokumentu 

w mediach, gdzie często ludzka tragedia staje się sensacją i dochodowym pro-

duktem. Jednocześnie, według słów autora, Pozytywy mogą stać się sposobem 

terapeutycznego przepracowywania historycznej traumy.

Motyw oddziaływania obrazów w przestrzeni medialnej powraca wielo-

krotnie w twórczości Libery. Seria fotografii Ostateczne wyzwolenie, z których 

jedno zatytułowane Sen Busha (2003) zostało opublikowane na okładce tygo-

dnika „Przekrój”, przedstawia entuzjastyczne reakcje ludności cywilnej, wita-

jącej z wdzięcznością amerykańskich żołnierzy podczas interwencji wojskowej 

w Iraku. Zdjęcia, prezentowane w prasie niczym dokumenty, mogły wprowa-

dzać odbiorców w błąd, co było celowym działaniem artystycznym. Przekracza-

jąc granice wiarogodności przekazu medialnego, artysta zadaje pytanie o we-

ryfikowalność docierających do opinii publicznej wiadomości, a jednocześnie 

obnaża ambiwalencję medium, jakim jest fotografia. Uważane powszechnie 
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za dokładne odwzorowanie rzeczywistości obrazy zmieniają swoje znaczenie 

zależnie od kontekstu, komentarza czy sposobu prezentacji, nie wspominając 

już o możliwych celowych fotomontażach, korektach i tendencyjnym wyborze 

ujęć.

Kolejną pracą kwestionującą merytoryczność masowych mediów byli Mi-
strzowie (2003). Libera napisał i opublikował w prasie cykl artykułów doty-

czących polskich artystów, w których podszywał się pod krytyków. Zauważył 

i postanowił twórczo wykorzystać fakt, że zwarta władza buduje nie tylko nasze 

wyobrażenia o historii i polityce, ale również o sztuce, kreując trendy i gusta 

estetyczne. „Prasa stała się jedynym wskaźnikiem tego, co w sztuce jest dobre 

i złe, ona lansuje i pogrąża. Tymczasem prasa nie jest tak naprawdę do tego 

przygotowana. Także ja, nie mając się do kogo zwrócić, musiałem użyć prasy, 

która przejęła rolę mediatora między społeczeństwem a sztuką” – wyjaśniał.

Co robi łączniczka? (2005) to książka – wspólne dzieło Darka Foksa (tekst) 

i Libery (ilustracje fotograficzne). Jej tematem jest funkcjonowanie pamięci 

historycznej – w tym przypadku o powstaniu warszawskim – w przestrzeni 

medialnej. Do subiektywnej, łamiącej zasady narracji literackiej prozy zostały 

dołączone fotograficzne kolaże, przedstawiające wielkie divy kina (Gina Lolo-

brigida, Anita Ekberg, Sophia Loren i inne) na tle zrujnowanej stolicy. Praca 

obnaża proces fikcjonalizacji przeszłości – artysta pokazuje, jak na fotografie 

dokumentalne nakładają się z czasem interpretacje, fabularyzacje i działania 

propagandowe, tworząc trudne do przeniknięcia kulturowe palimpsesty i spię-

trzone wizerunki wizerunków. Fotografia ani opowieść nie okazują się dobrymi 

łączniczkami: nie potrafią przekazać informacji bez interpretacji i naddatków. 

Dla kolejnych pokoleń historia stanie się prawdopodobnie legendą, udramaty-

zowaną epopeją, w której twarze bohaterów i ofiar zastąpiły fotosy odgrywają-

cych ich celebrytów.

Wyjście ludzi z miast (2010) – panoramiczna, inscenizowana instalacja foto-

graficzna. Przypomina kadr z filmu katastroficznego: exodus ludności, uzbro-

jone bojówki, chaos i zniszczenia. To obraz ruiny i klęski antycypujący drama-

tyczne wydarzenie, istniejące tylko w naszej wyobraźni. Fotografia może być 

odniesiona zarówno do przeszłości, jak i przyszłości, aktywując zbiorowe lęki. 

Libera pokazuje, że żadne medium
              nie jest transparentne
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Artysta analizuje nie tyle treść przekazu fotograficznego, co jego relację z od-

biorcą. To rodzaj eksperymentu, który pokazuje, jak sposób patrzenia odbiorcy 

i interpretacja determinują treść przedstawienia.

Libera pokazuje w swoich pracach, że żadne medium (fotografia, film, ję-

zyk, narracja) nie jest transparentne, ale kształtuje i zmienia przedstawiony 

obiekt. Analiza kulturowych dyskursów ujawnia, że w reprezentacji nie mamy 

dostępu do faktów, a jedynie do naszych własnych konstrukcji. Sztuka krytycz-

na również nie jest właściwą wykładnią rzeczywistości – jej sposób działania 

polega na demaskowaniu kłamstwa, a nie na mówieniu prawdy.

Cieszącemu się obecnie ogromnym uznaniem w kraju i za granicą artyście 
udaje się skutecznie wymykać jednoznacznym interpretacjom, ponieważ nie 
daje się przyporządkować do żadnej konkretnej wizji świata, debaty świato-
poglądowej czy żadnego systemu wartości. Jego sztuka nie zajmuje teoretycz-
nego stanowiska, nie wyraża sądów, nie proponuje wzorów, ale nieustannie 
kwestionuje te istniejące.


Pozytywy.
Kolarze
(2002–2003)



Marcin Maciejowski
Obraz i słowo




Jak tu teraz żyć? 
(2002)

Prace Marcina Maciejowskiego (ur. 1974) to prze-

de wszystkim obrazy olejne i rysunki. Szerokiej 

publiczności znany jest z ilustracji i komiksów za-

mieszczanych w prasie – współpracował z „Przekro-

jem” i „Machiną”. Absolwent Wydziału Grafiki kra-

kowskiej ASP, pracę dyplomową obronił w 2001 roku 

w pracowni plakatu. W czasie studiów należał do 

grupy Ładnie i wydawał „Słynne Pismo we Wtorek”.



Marcin Maciejowski

58 www.falakultury.pl

Malarstwo, określane przez krytyków jako realistyczne, charakteryzuje 

uproszczony rysunek, wyraźny kontur i czyste, oszczędne, stosowane barwy. 

Tematy zaczerpnięte z życia codziennego, jak wydarzenia polityczne i społecz-

ne, scenki rodzajowe i obyczajowe, są często zapośredniczone medialnie – ar-

tysta wybiera i przemalowuje fotografie prasowe, kadry filmów, wizerunki osób 

publicznych. Realistyczne elementy zostają uproszczone do znaku, nie przekra-

czając jednak granicy abstrakcji. Obrazy są figuratywne i narracyjne: czasem 

ujęte w sekwencje zdarzeń, często zaopatrzone w słowne komentarze. Napisy, 

nawiązujące do stylistyki komiksu, reklamy i plakatu, charakteryzuje lapidar-

ność i subtelna ironia: są to wyimki z gazet, cytaty, a nawet fragmenty opinii 

krytyków. Inspiracje stylistyką nowych mediów i nawiązania do popkultury 

stały się znakiem rozpoznawczym Maciejowskiego – jego prace łączą artystycz-

ną wyrazistość i bezpretensjonalność z komunikatywnością przekazu.

Rozpoznawalność przyniosła Maciejowskiemu praca Jak tu teraz żyć (2002), 

pokazywana w ramach Galerii Zewnętrznej AMS na 400 billboardach w całej 

Polsce. Czarno-biały rysunek przedstawia czteroosobową rodzinę siedzącą przy 

stole. Pozy postaci wyrażają zatroskanie, a nawet rezygnację. Napis „Jak tu 

teraz żyć?” brzmi jak antyslogan: przeciwieństwo afirmatywnej perswazyjności 

kampanii reklamowych i wyborczych. Boleśnie odnosząc się do konkretnego 

czasu i miejsca, stał się znakiem swoich czasów: symbolem codziennych trud-

ności w Polsce okresu transformacji. Na retoryczne, wydawałoby się, pytanie 

odpowiedziała Radykalna Akcja Twórcza, określająca się „nieformalną grupą 

podejmującą sporadycznie działania i inicjatywy o charakterze artystyczno-

-wywrotowym”. Zaprezentowała plakat utrzymany w analogicznej stylistyce, 

przedstawiający tą samą rodzinę przyodzianą w zasłaniające twarze kominiarki, 

wyposażoną w karabiny i leżący na stole granat. Podpis głosił: „Walczyć, aby 

żyć”. Wydarzenie to pokazuje, że malarstwo Maciejowskiego prowokuje spo-

łeczny odzew, ma siłę oddziaływania.

Artysta wyznaje w wywiadach, że „malowaniem tłumaczy sobie rzeczywi-

stość”. Na jego obrazach pojawiają się znajomi, kibice sportowi, gwiazdy filmo-

we, bohaterki telenowel, politycy, postacie historyczne: mieszanina twarzy, 

wy darzeń, kulturowych kodów i artystycznych znaków. Obwołany przez „Prze-

 Jego twórczość charakteryzuje
            lapidarność i subtelna ironia
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
J. Mehoffer i St. Wyspiański

na wieczornym spacerze
(2009)
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krój” nowym Matejką, przyjmuje rolę kronikarza i komentatora popkultury. Od 

słynnego poprzednika odróżnia go brak patosu, prostota kompozycji, rezygna-

cja z psychologicznego indywidualizowania postaci i emocjonalnej ekspresji. 

Obraz J. Mehoffer i St. Wyspiański na wieczornym spacerze (2009) przedstawia 

dwóch wybitnych uczniów Matejki. Krakowscy artyści w ujęciu Maciejowskie-

go to zarysy sylwetek ukazane w planie amerykańskim, podkreślającym wyra-

żoną gestami rozmowę. Na tożsamość postaci wskazuje jedynie tytuł dzieła, 

identyczny z centralnie umieszczonym napisem. Twarze są nierozpoznawalne, 

niebieskie tło nie zdradza żadnych okoliczności zdarzenia. Jest wyłącznie infor-

macja i jej oszczędna w artystycznej formie ilustracja.

Seria VIP I-XII (2008) to postacie celebrytek, przedstawione za pomocą syl-

wetek o zatartych rysach. Pozbawione tożsamości i medialnego emploi, zostają 

sprowadzone do gestu, pozy, sposobu prezentowania wieczorowej sukni. Wy-

różniający się spośród innych realizmem, przedostatni obraz cyklu przypomina 

czarno-białą fotografię. Maciejowski wydaje się doprowadzać akt pozowania 

(fotoreporterom, malarzom portretów) do absurdu – czyni anonimowymi twa-

rze, które cechuje powszechna rozpoznawalność, zamienia postać w malarski 

znak. Podobnie przedstawia idoli popkultury (Sid Vicious. NYC. 1978, 2008) 

i postacie historyczne, przykładowo: LR (Leni Riefenstahl) (2006) czy 1936 (Sho-
stakovich) (2008). W tych ostatnich można doszukiwać się politycznej refleksji: 

wśród osób otaczających niemiecką reżyserkę (Riefenstahl) możemy wyodręb-

niać sylwetkę Hitlera, a w otoczeniu idącego ulicą rosyjskiego kompozytora ma-

jaczy portret Stalina. Choć tytuły dzieł wskazują, że ich bohaterami są uwikłani 

w ideologię systemów totalitarnych artyści, dla widza bardziej rozpoznawalne 

pozostają wizerunki dyktatorów.

Częstym tematem prac Maciejowskiego jest społeczne funkcjonowanie 

sztuki. Na swoich obrazach pokazuje innych artystów, na przykład: T. Kantor 
nad grobem Dalego (2007), J. Bereś składa podpis na swoim ciele (2007), lub 

    Przyjmuje rolę kronikarza
                i komentatora popkultury

 Gdy sztuka staje się modna,
             artyści zyskują status idoli
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
The artist
indicates
a crucial
problem
(2013)
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ich prace, jak Femina (2010) przedstawiająca rzeźbiarski akt dłuta Stanisława 

Rzeckiego. Wizerunki są uproszczone, utrzymane w tonach czerni i szarości, 

pozbawione cech charakterystycznych. Twarze są zatarte, na płótnie widzi-

my tylko sylwetki i kontekst pracy artystycznej. Praca Picasso’s Boy with a Pipe 

(2004) ukazuje słynny obraz hiszpańskiego kubisty – jego portret z okresu 

młodzieńczego – oraz informację, że dzieło zostało sprzedane anonimowemu 

nabywcy za 104 miliony dolarów. Maciejowski zwraca uwagę, że w masowym 

odbiorze sztuki często ważniejsza staje się ekonomiczna, a nie artystyczna 

wartość dzieła. Kwestię publicznego wizerunku artysty i estetyzacji stylu ży-

cia porusza ironicznie praca: It was Modigliani (2009). Awangardowy malarz 

sportretowany został jako dandys, a elementy jego stroju i przedmioty osobi-

ste opatrzone komentarzami typu: nonszalancko zawiązana apaszka, alkohol, 

kokaina. Z podpisu dowiadujemy się, że to właśnie Modigliani pokazał, czym 

jest prawdziwa elegancja. Na obraz Are You Really from The Art World? (2009) 

podano kawiarnianego flirtu kobieta nagabuje spotkanego przy barze mężczy-

znę, czy naprawdę należy do świata sztuki. The artist indicates a crucial problem 

(2013) przedstawia z kolei mężczyznę rozpinającego bluzkę siedzącej mu na 

kolanach pięknej dziewczynie. Gdy sztuka staje się modna, artyści zyskują sta-

tus idoli, a ich dzieła – fetyszy.

Maciejowski czyni bohaterami swoich prac również krytyków, kuratorów 

i teoretyków sztuki. Obrazy: Known as Caravaggio (2009) i Ten realizm jest try-
wialny (2009) ukazują wizytę, jak można się domyślać, w Muzeum Historii 

Sztuki w Wiedniu. Przewodnik pokazuje zwiedzającym Madonnę Różańcową 
Caravaggia z komentarzem, że ów realizm jest trywialny. Realistyczne malar-

stwo Maciejowskiego oraz pozostałych artystów z grupy Ładnie bywało okre-

ślane przez krytyków jako pop-banalizm.

W pracy Fantasmagoryczna płaszczyzna obrazu (2009) widzimy kobietę prze-

glądającą katalog wystawy i wygłaszającą opinię: „Fantasmagoryczną płaszczy-

znę obrazu o cechach metafory i epifanii penetrujesz przy pomocy zreduko-

wanych funkcjonalnie środków wyrazu”, a zza kadru płótna pada odpowiedź 

artysty: „W ten sposób”. Wedle słów Maciejowskiego, tekst został złożony z kil-

ku krytyk, zamieszczonych w katalogu jego sopockiej wystawy z 2003 roku.

Nie teoretyzuje na temat
własnej twórczości
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Podpis na obrazie Sytuacja się zmieniła (2010) również nawiązuje do wy-

powiedzi krytyków. Płótno przedstawia wystawę prac warszawskiej neoekspre-

sjonistycznej formacji Gruppa, której działalność była wyrazem artystycznego 

buntu wobec stanu wojennego, natomiast komentarz odnosi się do międzynaro-

dowego sukcesu współczesnych polskich artystów: „Sytuacja się zmieniła. Dziś 

wszyscy znają nazwiska. Jest międzynarodowy rynek. Artyści jeżdżą po świecie. 

Piotr Uklański mieszka w Nowym Jorku”.1 Można domyślać się, że tym, co 

pozostało niezmienne, jest potoczne rozumienie artystycznego sukcesu.

Marcin Maciejowski taktownie, ale zauważalnie odżegnuje się w wywia-
dach od skomplikowanych fi lozofi czno-estetycznych analiz swoich prac. Cza-
sem odpowiada na pytania fragmentami recenzji, jakby wzbraniając się od 
zajęcia teoretycznego stanowiska na temat własnej twórczości. Zwalczając po-
kusę zaproponowania oryginalnej intelektualnej interpretacji, która mogłaby 
doczekać się aluzji na płótnie artysty, warto odesłać odbiorców do jego obra-
zów, przemawiających przejrzystą formą i błyskotliwie, dowcipnie dobranym 
słowem. Bronią się same.

1 Fragment wywiadu Katarzyny Redzisz i Karola Sienkiewicza z Andą Rottenberg. Tekst nawiązuje 
do wywiadu Karoliny Kolendy i Wojciecha Szymańskiego z Marcinem Maciejowskim, opubliko-
wanego na stronie: www.obieg.pl/wydarzenie/17708



Joanna Rajkowska
Ciało i przestrzeń




Pozdrowienia
z Alej
Jerozolimskich,
(2002)

Najbardziej charakterystyczne prace Joanny Raj-

kowskiej (ur. 1964), absolwentki Wydziału 

Malarstwa krakowskiej ASP, to projekty publiczne 

realizowane w przestrzeni miejskiej. Są to najczę-

ściej czasowe instalacje i obiekty, z których wiele 

to realizacje typu site-specific, czyli dzieła związane 

z konkretnym miejscem: jego krajobrazem, historią, 

kulturą. Artystka jest również autorką filmów, foto-

grafii i performance’ów, niejednokrotnie powiąza-

nych i uzupełniających dane wydarzenie artystyczne.
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We wczesnych pracach Joanny Rajkowskiej zauważalne jest zainteresowa-

nie ciałem – artystka wyznawała, że swoje fizyczne doświadczenie traktuje jako 

fundament poznania i budowania relacji ze światem. W 1994 roku w czasie 

pobytu w Nowym Jorku w galerii Sauce Place zorganizowała akcję Pozwól, że 
umyję ci ręce (1994). Było to wydarzenie, podczas którego sterylizowała jo-

dyną ręce nieznanym osobom, za ich zgodą. Działanie to łączy dotyk – jedną 

z najbliższych form ludzkiego kontaktu – z wprowadzającymi dystans naka-

zami higieny. Mimo prostoty ma wiele symbolicznych konotacji – kojarzy się 

z zarówno z gestem powitania, jak i rytuałami religijnych ablucji. Pośrednio 

zwraca uwagę na różne spo soby ro zumienia czystości: fizyczny i moralny, oraz 

ich oznaki: zmazę jako ślad winy, gest zmywania grzechu lub hańby, umywania 

rąk od odpowie dzialności.

W roku 2000 Joanna Rajkowska zaprezentowała serię dzieł Satysfakcja gwa-
rantowana, które można określić linią produktów, ponieważ zostały wyproduko-

wane metodami przemysłowymi w setkach egzemplarzy. Cykl obej mował pusz-

kowane napoje o sześciu różnych smakach oraz produkty kosmetyczne: dwa 

rodzaje mydeł, perfumy i wazelinę. W skład wszystkich wchodziły substancje 

pobrane bezpośrednio z ciała artystki, takie jak DNA, tłuszcz, feromony, ślina, 

śluz z pochwy, szara substancja mózgu, wyciąg z gruczołu piersi. Wszystkie 

towary nadawały się do użytku – nie były galeryjnymi atrapami. Oprócz niety-

powych składników serię wyróżniała drobiazgowa, ale bardzo osobista strategia 

marketingowa: projekty opakowań nawiązywały do prywatnego życia Rajkow-

skiej – przestawiały osoby z najbliższej rodziny, sceny z dzieciństwa, a nawet 

intymne części ciała. Z etykiet można było wyczytać nie tylko skład produk-

tów, ale i zaskakujące skutki uboczne ich stosowania, przykładowo niechęć do 

wspólnego oglądania telewizji z rodziną, mimowolne wsiadanie do autobusów 

w celu spotkania się z przypadkowymi osobami, przyjmowanie cynicznej posta-

wy wobec świata czy nieczułość.

Rajkowska zawarła w swoim dziele krytykę konsumpcjonizmu, ale nie wa-

hała się wykorzystywać do tego celu strategii rynkowych. Podkreśliła silny 

wpływ, jaki mają na nas przedmioty, którymi się otaczamy i które dosłownie 

stają się częścią nas samych w chwili spożycia. Wbrew temu, do czego próbuje 

     Fizyczne doświadczenie jest
dla artystki fundamentem poznania
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przekonać nas reklama, jest to wpływ nie tylko pozytywny. Problemy egzy-

stencjalne i lęki współczesnego człowieka są rugowane ze świata konsumpcji 

i zastępowane upraszczającą, niemożliwą do spełnienia wizją uszczęśliwienia 

przez posiadanie. Od wytworów masowej produkcji, do których jesteśmy przy-

zwyczajeni, realizacja Rajkowskiej różni się przekroczeniem granic intymności 

– surowcem staje się ciało artystki. Ze względu na swoją formę i zamysł bezpo-

średniego dotarcia do odbiorcy (konsumenta) praca wzbudziła zainteresowanie 

autorki wykorzystaniem alternatywnych wobec tradycyjnych galerii i muzeów 

powierzchni wystawienniczych.

Projekty publiczne Joanny Rajkowskiej wpisują się w przestrzeń miejską, 

rozumianą nie tylko jako trójwymiarowy kompleks architektoniczny, ale miej-

sce przecinania się kultur, tworzenia relacji społecznych, fizyczne zakotwicze-

nie tradycji i pamięci. Najlepiej znana, nie tylko mieszkańcom Warszawy, jest 

stojąca na rondzie de Gaulle’a 15-metrowa sztuczna palma, która stała się już 

atrakcją turystyczną stolicy. Pochodzący z 2002 roku projekt zatytułowany 

Pozdrowienia z  Alej Jerozolimskich zainspirowany został podróżą artystki do 

Izraela. Nazwa jednej z głównych warszawskich arterii komunikacyjnych jest 

pamiątką po żydowskim osiedlu Nowa Jerozolima, zlikwidowanym w 1776 ro-

ku. W pamięci Polaków ciągle żywe pozostaje wspomnienie emigracji pomarco-

wych 1969–1971. Palma, ustawiona w otoczeniu socrealistycznych budynków 

i Domu Partii, niegdyś siedziby KC PZPR, przypomina o społeczności żydow-

skiej, która w związku z działaniami politycznymi była wykluczana z kultury 

i rzeczywistości społecznej. Instalacja, będąca początkowo rodzajem artystycz-

nego żartu – nawiązywaniem do frazeologizmu „odbiła komuś palma”, reali-

zacją nieszablonowego pomysłu, dzięki swojej egzotyczności i ironii zyskała 

sympatię i zakorzeniła się w świadomości warszawiaków, wpisując się w pejzaż 

miasta.

Dotleniacz (2006–2007) to kolejny warszawski projekt publiczny związany 

z historią i topografią miasta. Na placu Grzybowskim artystka zaprojektowała 

sztuczny staw, dotleniany za pomocą specjalnej aparatury, roztaczający w po-

wietrzu ozonowaną mgłę. Wokół zbiornika ustawiono kolorowe, futurystyczne 

siedziska projektu Michała Kwasieborskiego, dzięki czemu powstało ogólnodo-

Problemy egzystencjalne człowieka
  są rugowane ze świata konsumpcji
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stępne miejsce wytchnienia i relaksu w centrum tłocznej metropolii. Otwarta 

forma obiektu umożliwiała partycypację osób z różnych środowisk kulturowych 

i ekonomicznych. Lokalizację na byłym terenie getta można interpretować jako 

próbę złagodzenia skutków traumy miejsca naznaczonego doświadczeniami 

tragicznej przeszłości. Podobnie projekt Przejażdżka wokół Wyspy Wojny (2004) 

– rejs wycieczkowy dla mieszkańców Belgradu – miał być szansą na chwilo-

we zapomnienie bolesnych doświadczeń wojennych dzięki zabawie i oferować 

dawkę optymizmu.


Dotleniacz

(2006–2007)
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Artystka, odnosząc się do problemów nietolerancji i bolesnych relacji mię-

dzyludzkich, proponuje sposoby ich pozytywnego rozwiązania. Pomaga na-

wiązywać relacje między mniejszościami religijnymi, etnicznymi i seksualnymi 

przez stworzenie przestrzeni komunikacji, jak w akcji Linie lotnicze (2008), któ-

ra polegała na zaproszeniu zantagonizowanych środowisk do wspólnego rejsu 

nad Budapesztem. Próby te uwieńczone są sukcesami – pomysł przerobienia 

komina fabryki w Poznaniu na minaret w celu wprowadzenia w pejzaż miasta 

elementu wielokulturowości, wzbudził protesty i nie został zrealizowany.

Oprócz spektakularnych obiektów przestrzennych artystka realizuje projek-

ty, które przez swoją subtelną formę oddziałują bardziej na wyobraźnię, niż kra-

jobraz. Wodnik (2009) to naturalnej wielkości rzeźba biskupa z białego betonu, 

umieszczona na dnie rzeczki Wilgi niedaleko jej ujścia do Wisły w dzielnicy 

Podgórze w Krakowie. Figura, usytuowana pod prąd, zależnie od wysokości po-

ziomu wody pozostaje niewidoczna albo tylko częściowo wystaje ponad taflę. 

Wystawiona na działanie żywiołu, zmienia kształty i ulega stopniowej erozji, 

aż do całkowitego zaniknięcia. Wirnik (2009), zrealizowany w ramach projektu 

„Zniknij nad Wisłą”, którego organizatorem był warszawski Festiwal Sztuki 

nad Wisłą „Przemiany”, to niewielki, sztuczny wir w nurtach Wisły, niedaleko 

Mostu Śląsko-Dąbrowskiego w Warszawie. Ta drobna interwencja w natural-

ny bieg rzeki stwarzała rodzaj centrum, wokół którego wiruje przepływająca 

woda. Oba projekty wymagają pewnego wysiłku ze strony widza: nie narzuca-

ją wizualnie swojej obecności, muszą zostać dostrzeżone. Ich wygląd trudno 

zweryfikować za pomocą zmysłów: pozostają w ukryciu lub w ciągłym ruchu, 

jednocześnie w znacznym stopniu zdają się na indywidualne władze poznaw-

cze odbiorcy.

Wąwóz (2009) to z kolei wizja projektu w założenia niemożliwego do zre-

alizowania. Zaprojektowany w formie wizualizacji komputerowych i rysunków, 

przedstawia głęboką rozpadlinę w miejscu ulicy oddzielającej tymczasową sie-

dzibą Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie od sąsiednich budynków. 

Wystawiany w ramach festiwalu Warszawa w Budowie, był ironicznym komen-

tarzem do licznych ziemnych robót w stolicy. Jego odziaływanie wykracza jed-

nak poza ówczesny kontekst społeczny: kreując alternatywną rzeczywistość, 

Forma projektu umożliwiała partycypację
          osób z różnych środowisk
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
Wąwóz
(2009)
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wywołuje rodzaj poznawczego dysonansu i stanowi ćwiczenie dla wyobraźni. 

Dzięki elementowi zaskoczenia i poczuciu humoru pozwala zamienić znajome 

otoczenie w przestrzeń zabawy i przygody.

W projektach Wszystkowidzące oko (2013) i Wkrótce wszystko się zmieni 
(2014) połączone zostały kwestie cielesności, przestrzeni urbanistycznej i pro-

cesu uzdrawiania. Pierwszy był wizualizacją wyświetlaną na gmachu muzeum 

w Brasilii – przedstawiał gałkę oczną w procesie leczenia nowotworu. Zreali-

zowany w modernistycznym kompleksie architektonicznym, odwoływał się 

do zmysłu wzroku jako uprzywilejowanego kulturowo sposobu poznania, me-

chanizmów działania władzy poprzez obserwację i kontrolę, ale również do 

wrażliwości tego organu i niepowtarzalności indywidualnego spojrzenia. Ko-

lejny, zainstalowany w Erdington w Wielkiej Brytanii, miał postać wmontowa-

nej w chodnik niszy kryształowej. W zamyśle autorki miał stać się rodzajem 

energetycznego czakramu, oddziałującego przez swoją fizyczną obecność i es-

tetyczne piękno.

Prace Joanny Rajkowskiej dotykają niezwykle delikatnej materii – fi zycz-
ności i zmysłowości ciała, ufundowanych na nich wyobraźni, emocji i pamięci, 
a także złożonych, niejednoznacznych relacji międzyludzkich. Działania artystki 
transformują zarówno przestrzeń życiową, jak i myślową: kreują nowe przy-
zwyczajenia, są szansą nowego początku. Jednorazowe lub ograniczone w cza-
sie projekty trwale zmieniają wrażliwość swoich odbiorców. Nowatorskie for-
malnie, kształtują nowe rozumienie dzieła sztuki i przestrzeni wystawienniczej.

Kreując alternatywną rzeczywistość,
              projekt stanowi ćwiczenie
   dla wyobraźni



Wilhelm Sasnal
Codzienność na sztalugach




Mościce 1
(2005)

Wilhelm Sasnal (ur. 1972), absolwent krakow-

skiej ASP, jest najlepiej rozpoznawalnym pol-

skim malarzem swojego pokolenia, laureatem wielu 

nagród; jego prace wystawiane są w tak prestiżowych 

galeriach jak Guggenheim Museum, Tate Modern w 

Londynie, Centrum Pompidou w Paryżu czy Mu-

seum of Modern Art w Nowym Jorku.

Międzynarodowy sukces przyniosło mu malar-

stwo, ale tworzy również komiksy i filmy. W jego 

twórczości różne formy artystycznego wyrazu uzu-

pełniają się i mogą stanowić wzajemne odniesienia 

interpretacyjne: obrazy przypominają niekiedy kadry 

filmów, komiks bywa inspiracją dla malarstwa, filmy 

przykuwają uwagę plastyczną kompozycją.
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Malarski styl Sasnala krytycy nazywają realiz mem, choć nie jest to prosta 

reprezentacja rzeczywistości. Realizm oznacza w tym przypadku brak fikcji – 

artysta przyznaje, że tematy dobiera w sposób emocjonalny, a jego zaintereso-

wanie wzbudza właściwie wszystko: sceny z życia, fotografie z gazet, strony 

internetowe, wizerunki bliskich i osób publicznych, pejzaże. Obrazy nigdy nie 

są przeładowane formalnie ani znaczeniowo. Z otaczającego świata wybiera to, 

co istotne: dzięki redukcji szczegółów, zbliżeniom, wyostrzeniu gestu przykuwa 

uwagę widza i skłania do refleksji. Nastrój płócien jest raczej smutny, melan-

cholijny, a kolory – stonowane, chłodne z domieszką szarości.

Obraz Samoloty (1999) został sprzedany za rekordową sumę 396 tysięcy 

dolarów. Kompozycja i kolorystyka są uproszczone: na tle ciemnoniebieskiego 

nieba widzimy osiem czarnych, powtarzających się sylwetek wojskowych sa-

molotów z czasów II wojny światowej. Wszystkie palą się czarnym dymem, co 

sprawia, że pozornie spokojne ujęcie nabiera dramatyzmu. Wysoką cenę i zna-

komite recenzje krytyków osiągnął również tryptyk Palące dziewczyny (2001). 

Z trzech obrazów (Dominika, Peaches i Anka) za najciekawszy został uznany ten 


Samoloty

(1999)
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ostatni – portret żony artysty, ukazany w nietypowym ujęciu: od tyłu, z prawie 

niewidoczną twarzą, oddziałujący głównie sylwetką i gestem.

Niemal anonimowy sposób przedstawiania postaci – w ogólnym zarysie, 

z nierozpoznawalnymi rysami – jest częstym motywem malarstwa Sasnala, acz 

nie regułą. Niekiedy ma to uzasadnienie interpretacyjne, jak w obrazie Shoah 
(Tłumaczka) z 2003 roku, gdzie brak wizualnej tożsamości wskazuje na trans-

parentność funkcji tłumaczki, współpracującej z Claude’em Lanzmannem, 

twórcą filmu o Zagładzie. Czasem jest to zabieg formalny, jak w portrecie syna 

(Kacper, 2009), gdzie postać chłopca ukazana została jak na fotografii zrobio-

nej pod słońce – widoczna jest tylko prześwietlona, lekko rozmazana sylwetka.

 Obraz Anka in Tokyo (2006) może uchodzić za przykład, jak współczesne 

malarstwo przekształca klasyczne wzorce estetyczne renesansowych mistrzów. 

Obraz przestawia kobiecą postać stojącą na parapecie okna, za którym roztacza 

się widok na leżącą w dole metropolię. Zarysy sprzętów w dole i ludzka syl-

wetka tworzą piramidalną kompozycję. Pejzaż w tle jest uproszczony – trudno 

rozeznać się, czy widzimy port czy panoramę miasta, która tylko przypomina 

morski krajobraz. Widok z okna wieżowca, prawdopodobnie pokoju hotelo-

wego, staje się pretekstem do zastosowania perspektywy barwnej i powietrz-

nej – szarawe zarysy budynków rozmazują się w oddali. Ciemna, przygarbiona 

sylwetka kobiety, ukazana jak w teatrze cieni, oddziałuje wyłącznie gestem – 

twarz pozostaje w ukryciu. Ramy okna wprowadzają trójpodział kompozycji, 

przypominając sekwencję filmowych kadrów. Obraz przenika nastrój spokoju 

i tajemniczości.

Bathers at Asnières (2010) to bezpośrednie nawiązanie do neoimpresjoni-

stycznego obrazu Georges’a Seurata pod tym samym tytułem (1884). Ze słyn-

nego dzieła ukazującego tłumy wypoczywające nad wodą na przedmieściach 

Paryża, Sasnal wykadrował figurę siedzącego chłopca na pierwszym planie. 

Krajobraz opustoszał, samotność postaci wyrwanej ze społecznego kontekstu 

jest wręcz dojmująca. Z linii horyzontu, przedstawionej jak u Seurata w jed-

nej trzeciej obrazu, zniknął zarys fabryki. W odróżnieniu od oryginału plamy 

koloru są czyste, płaskie – niemalże plakatowe, cienie zredukowane. Artysta 

wyznał, że inspiracją dla namalowania obrazu była opowieść babci o lecie po-

Przekształca klasyczne wzorce
estetyczne renesansowych mistrzów
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przedzającym wybuch II wojny światowej – wydarzeniu, które na zawsze zmie-

niło życie ludzi. W ujęciu Sasnala nieruchomość postaci i wszechogarniająca 

cisza wprowadzają atmosferę zawieszenia i wyczekiwania, nadając kompozycji 

uniwersalny charakter.

Inspiracją dla wielu dzieł stało się rodzinne miasto. Serie płócien Mościce 

I i II (2005) to malowane ze starych fotografii industrialne pejzaże. Powstałe 

w dwudziestoleciu międzywojennym zakłady chemiczne budowały przez lata 

tożsamość miasta i do dziś mają niebagatelny wpływ na jego modernistycz-

ną architekturę. Obrazy przepełnia nastrój spokoju, ciszy i pustki, niemalże 

odrętwienia, podkreślony stonowaną paletą barw: czarno-białe kontury fabryk 

odcinają się od pastelowego fioletowego, niebiesko-zielonego lub szarawego tła. 

Sylwetki zabudowań, majaczące na horyzoncie, przedstawione są w uproszczo-

ny, zgeometryzowany sposób , a oddalenie sprawia, że ich pierwotna funkcja 

przestaje być rozpoznawalna. Efekt odrealnienia krajobrazu wzmagają koliste 

plamy kolorów, przypominające zwielokrotnione słońca, odpowiadające prze-

barwieniom historycznych fotografii.

Popularność przyniosły Wilhelmowi Sasnalowi rysunki drukowane w „Prze-

kroju” oraz komiksy, z których pierwszy, zatytułowany Życie codzienne w Polsce 
w latach 1999–2001 zyskał status niemal kultowego wśród pokolenia młodych 

ludzi, urodzonych w latach 70. Książce, wydanej w 2001 roku, towarzyszyła 

kaseta z muzyką, której słuchali bohaterowie komiksu – był to głównie polski 

rock alternatywny. Forma artystyczna była niezwykle oszczędna: czarno-biały, 

pozbawiony szczegółów rysunek, potoczny, zwięzły język. Komiks opowiadał 

zwyczajne sytuacje i problemy z życia autora i jego rodziny, z którymi sponta-

nicznie identyfikowali się czytelnicy. Artysta przedstawił swoje doświadczenia 

z niezwykłą prostolinijnością, nie starając się przypodobać odbiorcy i uwodzić 

go atrakcyjną formą, jak czyni to popkultura. Bezpośredniość i szczerość: brak 

spektakularnych wydarzeń, ozdobników, ocen, skomplikowanych zabiegów 

narracyjnych zapewniały mu wiarogodność i siłę oddziaływania. Najnowszy 

komiks, Lawa (2014), wydany jednocześnie w Polsce i Stanach Zjednoczonych, 

zainspirowany został prawdziwą historią spotkania dwojga młodych ludzi pod-

czas wyprawy na Hawaje. Sasnal połączył w nim opowieść grozy z obserwacja-

    Komiksy Sasnala zyskały status
    kultowych wśród młodych ludzi
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mi polityczno-społecznymi. Tomik podzielony został na dwie komplementarne 

części: paradokumentalną, zawierającą notatki z policyjnego śledztwa i infor-

macje medialne, oraz szkicownik głównego bohatera, z jego osobistymi zapi-

skami i rysunkami.

Komiks miał również wpływ na malarstwo Sasnala. Seria pięciu olejnych 

obrazów Bez tytułu (Maus 1–5) z 2001 roku, zainspirowana została kontrower-

syjnym komiksem Arta Spiegelmana, opowiadającym o dramatycznych losach 

wojennych ojca autora i ich wpływie na psychikę obu pokoleń. Poszczególne 

nacje zostały przedstawione jako zwierzęta: tytułowe myszy symbolizowały Ży-


Paląca
dziewczyna.
Anka
(2001)
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dów, koty – Niemców, a Polaków – świnie. Czarno-białe płótna Sasnala przed-

stawiają tło rysunków wybranych z komiksu, pozbawione postaci i dialogów. 

Obraz piąty to wizerunek jednego z bohaterów – ubrana w marynarkę i czapkę 

postać świni. W 2002 roku artysta przeniósł na ścianę galerii w Bielsku-Bia-

łej jedną stronę komiksu, zredukowaną do samych dialogów odnoszących się 

do wojennych losów tutejszych Żydów. W swoich artystycznych nawiązaniach 

Sasnal odnosił się do niemożliwości oddania w pełni tragedii Holocaustu oraz 

incydentów kolaboracji Polaków z nazistami, wykluczanych często ze społecz-

nej świadomości.

Wybór tematu oznacza oczyszczenie
ze wszystkiego, co przypadkowe


Mościce 2

(2005)
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Kwestie społeczne i polityczne stanowią, obok codzienności, drugi ważny te-

mat twórczości Sasnala. Prócz wspomnianych już odniesień do traumy II wojny 

światowej, artysta porusza tematy związane z narodową tożsamością, wzorcami, 

autorytetami. Maluje wizerunki postaci historycznych – polityków, przedsta-

wicieli Kościoła, poetów, takie jak Narutowicz (2003), cykl Wyszyński (2005) 

czy Broniewski (2004). Dla Muzeum Powstania Warszawskiego stworzył mural 

Bratki (2007) – żółte kwiaty na czarnym tle, stylizowane na czaszki poległych. 

Metaforę tę można odczytywać jako liryczne odniesienie do wiersza Broniew-

skiego Bratek (1961) z tomiku Anka, opisującego ból po stracie ukochanej córki.

Ważny element twórczości Sasnala stanowią filmy: autorskie wideoklipy do 

znanych utworów muzycznych, eksperymentalne obrazy krótkometrażowe, na 

przykład Concorde (2003) czy Kodachrome (2006), oraz artystyczne formy fa-

bularne i dokumentalne. Samochody i ludzie (2001) pokazywały, inscenizowane 

za pomocą zabawek i domowych efektów specjalnych, wypadki samochodowe, 

które dzięki powiększeniu dawały realistyczny efekt. Fabularny obraz Z daleka 
widok jest piękny (2011) i paradokumentalny Aleksander (2013), zrealizowane 

wspólnie z żoną Anką, zaproponowały nowy sposób opowiadania o polskiej wsi 

i codziennym życiu jej mieszkańców. Oba charakteryzują się poetycką narracją, 

prowadzoną głównie za pomocą obrazów i oszczędnymi dialogami.

Wszystkie formy wykorzystywane przez Wilhelma Sasnala: malarstwo, ko-
miks i fi lm są sposobami artystycznego spojrzenia na rzeczywistość, umożli-
wiającymi wyostrzyć to, co istotne, ale niekoniecznie rzucające się w  oczy. 
Dla artysty wybór tematu oznacza redukcję – oczyszczenie ze wszystkiego, co 
przypadkowe, nieznaczące, rozpraszające uwagę. Dzięki temu powstają dzieła 
niemal minimalistyczne: oszczędne, surowe w  formie, ale posiadające niepo-
wtarzalny nastrój i silnie oddziałujące na odbiorcę.

Artysta pracuje dużo i szybko – trudno wyliczyć jego wszystkie inspiracje, 
zanalizować bogactwo pojawiających się motywów. W próbie podsumowania 
można powiedzieć jedno: sztuka Sasnala jest artystycznym sposobem odkrywa-
nia rzeczywistości.

    Kwestie społeczne i polityczne
stanowią ważny temat jego twórczości



Piotr Uklański
Wobec ikon kultury



Twórczość Piotra Uklańskiego (ur. 1968) jest nie-

zwykle różnorodna. Artysta sięga po rozmaite 

formy wyrazu: od fotografii, filmu, przestrzennych 

instalacji, po rzeźbę tekstylną. W swoich pracach 

odnosi się do tematów politycznych, społecznych, 

a także do dzieł innych artystów i popkultury. Znale-

zienie wspólnego mianownika jego prac nie jest łatwe, 

ponieważ nie może go stanowić ani konkretna forma, 

ani problematyka. Starając się znaleźć cechę charak-

terystyczną można wskazać na sposób odniesienia do 

poruszanych problemów – odważny, prowokacyjny, 

często podważający przyjęte normy myślenia i postę-

powania, zaskakująco zestawiający różne estetyki.

Uklański wystawiał w najbardziej prestiżowych 

galeriach świata m.in: Metropolitan Museum of Art 

i Museum of Modern Art w Nowym Jorku, Solomon, 

Tate Modern w Londynie, Centre Pompidou w Pary-

żu, Museum of Modern Art w Chicago czy Migros 

Museum für Gegenwartskunst w Zurychu.


Bez tytułu
(Rozwarte),
(2012)



Piotr Uklański

82 www.falakultury.pl

Rozgłos przyniosła mu wystawa „Naziści” w warszawskiej Zachęcie w 2000 ro-

ku, która wzbudziła jedną z najbardziej zagorzałych społecznych dyskusji wo-

kół polskiej sztuki współczesnej.

Prezentowana na niej kontrowersyjna instalacja Naziści z 1998 roku skła-

dała się z 164 fotografii popularnych polskich i zagranicznych aktorów w nie-

mieckich mundurach z okresu II wojny światowej, grających w filmach postaci 

nazistów. Praca zestawiała historyczny przekaz z postępującą fikcjonalizacją 

rzeczywistości w kulturze popularnej. Ukazywała, jak pejoratywne wzorce za-

chowań przedstawiane są w atrakcyjnej wizualnie formie – zbrodniarze wojen-

ni obdarzeni zostają twarzami idoli nastolatków. Artysta zaznaczał, że kultura 

masowa przekłamuje historyczną prawdę, a jednocześnie, ze względu na swoją 

ogólnodostępność, pozostaje dla wielu osób jedynym źródłem wiedzy.

Podczas trwania wystawy doszło do incydentu: znany aktor Daniel Ol-

brychski, protestując przeciw wykorzystaniu swojego wizerunku, w obecności 

kamer zniszczył swoją podobiznę, pochodzącą z filmu Jedni i drudzy Claude’a 

Leloucha oraz kilka innych fotografii. Narzędziem była szabla, którą posługi-


Bez tytułu

(Polska Über
Alles),
(2012)
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wał się jako Kmicic w Potopie, co nadawało akcji wymiar symboliczny. Skandal 

odbił się szerokim echem w mediach, podzielił opinię publiczną i doprowadził 

do zamknięcia wystawy. Uklańskiemu zarzucano propagowanie nazizmu, co nie 

było jego intencją, niezależnie od estetycznej czy społecznej oceny wybranej 

przez niego formy artystycznego wyrazu. Wrzawa wokół wystawy nie przeszko-

dziła w ekonomicznym sukcesie – jeden z dziesięciu zestawów Nazistów (praca 

została wykonana w 10 kopiach) został w 2006 roku sześć sprzedany na aukcji 

w Londynie za 568 tysięcy funtów, co było w tym czasie sumą rekordową.

W 2012 roku w Zachęcie miała miejsce kolejna, przeglądowa wystawa Uklań-

skiego zatytułowana „Czterdzieści i cztery”, na której pokazał pracę Bez tytułu 

(Polska Über Alles), łączącą serię fotografii z instalacji Naziści z wyciętym ze sty-

ropianu ogromnych rozmiarów białym orłem w koronie, dla którego stanowiła 

tło. W tej samej sali zainstalowana była wcześniejsza praca Dance Floor (1996) – 

dyskotekowy parkiet taneczny, migający rytmicznie kolorowymi światłami. Ze-

stawienie elementów było celowym zabiegiem artystycznym – autor przyznawał 

w wywiadach, że planował jeszcze wstawienie baru. Znaczenie dzieła zostało 

przeformułowane – ukazywało w uwspółcześniony sposób ludyczny charakter 

polskiego patriotyzmu i jako takie nie wywołało polemik. Zarówno Polska Über 
Alles, jak i pokazana na tej samej wystawie Bez tytułu (Jaskinia) z 2012 roku prze-

kształcały w dzieło sztuki całe pomieszczenia galeryjne, były przestrzennymi 

aranżacjami, które w opisie kuratorskim przyrównane zostały do Gesamtkun-
stwerk, czyli dzieła totalnego, łączącego w całość wielość heterogenicznych ele-

mentów składowych. Jaskinię – salę wyłożoną kolorowymi, farbowanymi za po-

mocą techniki tie-dye tkaninami, interpretowano jako wnętrze macicy. Znalazły 

się w niej kompozycje z nietypowych materiałów, na przykład kolaże z obierzyn 

po kredkach oraz fotografie nawiązujące do dzieł innych artystów: Bez tytułu 
(Czaszka) z 2000 roku, wzorowana na kompozycji Salvadora Dalego In Voluptas 
Mors z 1951 roku oraz Untitled (Shemale) z 2009 roku w której można dopatrzyć 

się inspiracji filmem Alicji Żebrowskiej Tajemnica patrzy z 1995 roku.

Znakomite recenzje zbierały Pornosobowtóry (2012) – fotografie aktorów 

porno podobnych do znanych i powszechnie rozpoznawalnych osób, w tym 

Baracka Obamy, Michaela Jacksona, Jane Fondy, Jacka Nicholsona. Dzieło 

Bada ludyczny charakter
polskiego patriotyzmu
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w przewrotny sposób piętnowało rozpowszechnioną wśród celebrytów strategię 

ujawniania osobistych sekretów jako formy emocjonalnego obnażania w celu 

uwodzenia publiczności i zyskiwania popularności.

Zainteresowanie wzbudziła również ogromnych rozmiarów rzeźba tekstylna 

Bez tytułu (Rozwarte) z 2012 roku, przypominająca bramę lub gardziel. Tkanina 

przykuwała uwagę organicznymi kształtami i wyrazistymi kolorami. Krytycy 

widzieli w niej nawiązanie do słynnych abakanów – monumentalnych, zrobio-

nych z tkaniny instalacji Magdaleny Abakanowicz. Zaskakujące było użycie 

form tradycyjnie uważanych za domenę sztuki kobiecej czy feministycznej, 

choć nie była to pierwsza praca Uklańskiego tego typu: w 2010 roku przedsta-

wił instalację Red Dwarf, złożoną z półkolistego gobelinu z juty i wolnostojące-

go czerwonego obrazu w kształcie koła.

Nawiązywanie do symboli narodowych to częsty motyw w twórczości arty-

sty. Praca Bez tytułu (Jan Paweł II) – wielkoformatowa fotografia przedstawiająca 

portret papieża, ułożony z tysięcy sylwetek brazylijskich żołnierzy, reprezen-

towała Polskę na Biennale w São Paulo w 2004 roku. Krytycy zwracali uwagę 

na połączenie lokalności, egzotyki i uniwersalności. Praca została wystawiona 

w Warszawie, przy skrzyżowaniu Świętokrzyskiej i Marszałkowskiej, w miejscu, 

gdzie miał wyrosnąć gmach Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Po śmierci papieża 

została spontanicznie zaadaptowana przez mieszkańców na miejsce modlitwy 

i pamięci. Kolejna praca, Bez tytułu (Solidarność) z 2007 roku, wykonana została 

na w podobny sposób – zbiorowa fotografia z lotu ptaka przedstawiała logo 

Solidarności. Pozowali do niej, na terenie Stoczni Gdańskiej, polscy żołnierze 

w białych i czerwonych strojach. Praca nie była pozbawiona kontekstu politycz-

nego, odnosiła się bowiem pośrednio do pacyfikowania robotników przez woj-

sko w 1981 roku. Fotograficzny dyptyk przedstawiał napis w dwóch stadiach: 

precyzyjnie uporządkowany, zakomponowany oraz rozmazany, chaotyczny, 

nieczytelny z uwagi na ruch pozujących. Forma współtworzyła tutaj wymowę 

dzieła – pokazywała, że efekt działań politycznych zależny jest od zorganizo-

wania i współpracy społecznej. Zależnie od przyjętej interpretacji dzieło moż-

na odczytywać jako rodzaj zadośćuczynienia – żołnierze uczcili stoczniowców 

kwiatami – albo jako krytykę skłóconego wewnętrznie związku.

Jest specjalistą od artystycznych
                                        prowokacji
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Artysta przedstawiał również prace odnoszące się do polskiej flagi. Bez tytu-
łu (Polonia) z 2005 roku to wielkoformatowa, elegancka w formie konstruk-

cja z emaliowanego szkła w polskich barwach narodowych. W obrazach z serii 

Bez tytułu (Powstanie Warszawskie 1944 Pruszków) z 2008 roku barwy narodo-

we zostały odwrócone, wystylizowane na krew ściekającą po białym płótnie. 


Bez tytułu
(Jan Paweł II),
(2004)
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
Bez tytułu

(Rozwarte),
(2012)
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Nawiązywały do symboli męczeństwa – krwi i niewinności. Artysta pokazy-

wał też prace inspirowane flagą amerykańską, na przykład Untitled (Priceless) 
z 2012 roku, w którym tytuł dzieła (z ang. ‘bezcenne’) łączy przewrotnie war-

tości patriotyczne z estetyczną i ekonomiczną wartością dzieła sztuki.

Piotr Uklański jest specjalistą od artystycznych prowokacji. Kontrowersje 

i rozgłos przyniosły mu nie tylko prace o charakterze polityczno-społecznym, 

ale też działania odnoszące się do funkcjonowania rynku sztuki i praktyk wy-

stawienniczych. W 2003 roku opublikował odpłatnie na łamach periodyku 

„Artforum” fotografię wypiętych nagich pośladków kuratorki Centrum Pom-

pidou w Paryżu, Alison Gingeras (Bez tytułu, Ginger Ass), prywatnie swojej ży-

ciowej partnerki. Akcja była odpowiedzią na zarzuty o niewłaściwy charakter 

relacji między organizatorem wystaw a artystą.

Na wystawie „Polska Neo-Awangarda” w Carlson Gallery w Londynie 

w 2012 ro ku Uklański przedstawił sygnowane swoim nazwiskiem fotografie 

dzieł uznanych współczesnych polskich artystów. Zabieg ten niektórzy krytycy 

próbowali interpretować jako nawiązanie do appropriation art, czyli wykorzysty-

wania istniejących prac jako surowca lub nadawania im odmiennego kontekstu 

w celu stworzenia nowego autorskiego dzieła sztuki. Mimo to wystawa wzbudzi-

ła protesty polskiech artystów m.in. Katarzyny Kozyry i Grzegorza Kowalskiego.

Uklański w swoich pracach odnosi się krytycznie do wielu dyskursów spo-
łecznych, wykorzystując do tego ich własne strategie. Łączy patos z kiczem, 
patriotyzm z festynem, cierpienie z erotyką, władzę z uwodzeniem. Jego prace 
operują często prostymi, wyrazistymi motywami i symbolami, których szero-
ki kontekst sprawia, że wywołują różnorodne, nawet skrajne reakcje. Artysta 
odżegnuje się od komentowania swoich prac, interpretację i znaczenie pozo-
stawiając odbiorcy, niejako przenosząc na niego ciężar prowokacji. Niewątpli-
wie celuje w doborze tematów, których społeczny odbiór jest równie niejedno-
znaczny, co emocjonalny. Jego prace działają jak zwierciadło dla współczesnego 
społeczeństwa – od nas samych zależy, czy ujrzymy w nich potwierdzenie pięk-
na, gorzką prawdę, czy odbicie bazyliszka.

Łączy patos z kiczem, patriotyzm
 z festynem, cierpienie z erotyką



Artur Żmijewski
Sztuka stosowana społecznie



Artur Żmijewski (ur. 1966) ukończył Wydział 

Rzeź by warszawskiej ASP w pracowni prof. 

Grzegorza Kowalskiego. W czasie studiów zajmował 

się rzeźbą i performance’em, ale najbardziej charak-

terystycznym dla jego twórczości medium jest film. 

Artysta, uchodzący za jednego z głównych przedsta-

wicieli sztuki krytycznej, jest też autorem wielu prac 

teoretycznych oraz organizatorem akcji i wydarzeń 

artystycznych.

Filmy Żmijewskiego dotyczą szeroko rozumianej 

polityczności: ciała i jego społecznego funkcjonowa-

nia, inności, wykluczenia oraz relacji i działań wspól-

notowych, zarówno codziennych, jak i radykalnych. 

Z formalnego punktu widzenia przypominają często 

dokumenty, ale różnią się o nich swoiście rozumianą 

performatywnością: artysta aranżuje trudną lub kon-

trowersyjną sytuację i filmuje rozwój wypadków. Jeśli 

pozostaje obserwatorem, a nie animatorem społecz-

nego otoczenia, wybiera skomplikowane, niekiedy 

bolesne tematy i zwraca szczególną uwagę na subiek-

tywne, emocjonalne reakcje bohaterów. Jego filmy są 

artystycznym i zaangażowanym kreowaniem rzeczy-

wistości, poszerzającym zakres sztuki.


Lekcja śpiewu 2
(2003)
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We wczesnym okresie twórczości artystę interesowało, jaki wpływ na ludzkie 

ciało mają inni ludzie, kultura i władza. W instalacji 40 szufl ad (praca dyplomo-

wa, 1995) oraz w filmie Powściągliwość i praca (wspólnie z Katarzyną Kozyrą, 

1995) ciało zostało potraktowane jak plastyczne tworzywo, pozwalające się 

kształtować za pomocą dotyku drugiego człowieka. W filmie Ogród botaniczny/
ZOO (1997) Żmijewski połączył niekoordynowane ruchy upośledzonych umy-

słowo dzieci z zachowaniami zwierząt, ukazując instynktowność gestów, które 

nie są kontrolowane społecznym kulturowym kodem.

Dotyk i cielesna bliskość były tematami filmów: Oko za oko (1999) i Sztuka 
kochania (2000). Pierwszy to rodzaj eksperymentu, którego celem było zastą-

pienie brakującej części ciała osoby niepełnosprawnej (po amputacji) kończyną 

zdrowego człowieka. W efekcie wytworzyła się niezwykła ruchowa synchroni-

zacja między uczestnikami, a atmosfera filmu przepełniona była otwartością 

i nastrojem zabawy. Drugi z filmów ukazywał osoby dotknięte chorobą Parkin-

sona okazujące sobie czułość za pomocą dotyku. Ich ruchowa niepełnospraw-

ność została przetransponowana w pieszczoty, zyskując pozytywną konotację.

Film KR WP (Kompania Reprezentacyjna Wojska Polskiego) z 2000 roku 

skupiał się na ubiorze jako sposobie kształtowania cielesności. Żmijewski sfil-

mował żołnierzy podczas musztry w sytuacji publicznej, pod Pomnikiem Ko-

ściuszkowców w Warszawie, oraz w sali baletowej: bez mundurów, początkowo 

w butach i czapkach, następnie całkiem nagich, tylko z bronią. Eksperyment 

wyraźnie pokazał, że mundur jest nie tylko symbolem władzy, ale i sposobem 

jej sprawowania – unifikuje, wskazuje na hierarchię, ma wpływ na sposób poru-

szania się i mimikę. Mimo komicznego, również dla samych żołnierzy, wyniku 

możemy obserwować, jak strój dostosowuje żywe ciało do wymogów kulturo-

wego kodu.

W Lekcji śpiewu (2001) osoby niesłyszące wykonywały chóralnie Kyrie 
z Mszy polskiej Jana Maklakiewicza przy pomocy profesjonalnego organisty 

i dyrygenta. Mimo braku harmonii zauważalna była radość i otwartość uczest-

ników, którzy przekształcili akcję w rodzaj zabawy. Artysta zaznaczał, że celem 

nie było wyuczenie osób niepełnosprawnych umiejętności właściwych dla ludzi 

zdrowych, ale umożliwienie im swobodnej ekspresji. Ze względu na miejsce – 

    Artysta aranżuje kontrowersyjną
   sytuację i fi lmuje rozwój wypadków
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wnętrze kościoła – efekt mógł budzić skojarzenia nie tyle z uporządkowaną 

formą muzyczną, co glosolalią, czyli mówieniem niezrozumiałymi językami w 

religijnym uniesieniu.

Niektóre z filmów Żmijewskiego dotykają tematów bardzo trudnych. We 

wstrząsającym obrazie Karolina (2001) ukazana została nieuleczalnie chora na-

stolatka, zmagająca się z dotkliwym bólem fizycznym. Świadomość nieuniknio-

nej śmierci traktowana jest przez nią jako wybawienie od cierpienia.

Berek (1999) i 80064 (2004) dotykają problemu Zagłady i związanej z nią 

traumy osób ocalałych z obozów koncentracyjnych. Pierwszy ma charakter 

psychicznego przepracowania: grupa nagich osób obu płci bawi się w berka, 

a frywolna rozrywka staje się okazją do żartów i drobnych flirtów. Z napisów 

końcowych dowiadujemy się, że zdjęcia odbywały się w prywatnej piwnicy i ko-

morze gazowej. Tytuł drugiego obrazu to numer obozowy z KL Auschwitz. 

Artysta przekonuje – konsekwentnie i uporczywie – byłego więźnia, Józefa 


Lekcja
śpiewu 2
(2003)
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Tarnawę, żeby zgodził się odnowić nieco wyblakły już numer, wytatuowany 

na przedramieniu. Perswazja balansuje na granicy przemocy werbalnej i eko-

nomicznej, a tatuaż jest porównywany do zabytku historycznego lub dzieła 

sztuki, które wymaga renowacji. Numer obozowy jest fizycznym piętnem wy-

ciśniętym przez skrajnie opresyjną władzę na ludzkim ciele, a jego restaura-

cja i estetyzacja (sformułowania: „będzie ładniejszy”) jawi się jako ponowne 

uprzedmiotowienie człowieka. Film pokazuje w kontrowersyjnej formie ambi-

walencję pamięci historycznej w społecznym dyskursie. Artur Żmijewski ko-

mentował, że akt zgody bohatera był skutkiem wyuczonej uległości jako me-

chanizmu przetrwania.

Film Powtórzenie (2005), przygotowany na 51. Biennale w Wenecji, jest 

zapisem ponownego przeprowadzenia słynnego eksperymentu więziennego 

prof. Philipa Zimbardo z 1971 roku. Wyniki eksperymentów różniły się od 

siebie: w oryginalnym badaniu ochotnicy przydzieleni losowo do ról strażni-

ków i więźniów dopuścili do eskalacji brutalnych zachowań i w rezultacie – do 

konieczności przerwania eksperymentu. W akcji Żmijewskiego doszło do po-

rozumienia między uczestnikami buntu przeciw organizatorowi eksperymen-

tu. Ani artysta, ani krytycy nie dopatrzyli się w tym pozytywnej przemiany 

społecznych postaw – odrzucenia przemocy i odruchu solidarności, ale raczej 

oportunizmu i niechęci do podejmowania trudnych wyzwań. Podkreślano, że 

decydujący wpływ na wynik miało rejestrowanie przebiegu eksperymentu z za-

miarem publicznego ujawnienia, co upodabniało go do telewizyjnych reality-
-shows, więc uczestnikom zależało przede wszystkim na nieskazitelności swoje-

go wizerunku. Relacje społeczne stały się rodzajem gry.

Film Oni (2007) był również formą społecznego eksperymentu. Artysta za-

prosił cztery grupy osób, reprezentujące różne środowiska i często zantagoni-

zowane światopoglądy: przedstawicieli Młodzieży Wszechpolskiej, liberalnych 

działaczy lewicowych, polskich Żydów i kobiety związane z kręgami katolic-

kimi. Każdy z zespołów otrzymał sztalugi z zarysem mapy Polski, który mógł 

dowolnie zapełniać symbolami, z jakimi się identyfikował, oraz odpowiednio 

oznakowane koszulki, kojarzące się z telewizyjnym turniejem. Uczestnicy, wy-

posażeni w przybory malarskie (pędzle, farby, mazaki, ale i przedmioty po-

Pokazuje, jak przemoc symboliczna
                 przekształciła się w fi zyczną
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tencjalnie niebezpieczne: nożyczki, rozpuszczalniki do farb), mogli dowolnie 

przerabiać malowidła konkurencyjnych grup. Początkowo wykazywali się dużą 

pomysłowością i kreatywnością – estetyczna rywalizacja „na symbole” okazała 

się ciekawa z artystycznego punktu widzenia. Szybko jednak doszło do rady-

kalizacji postaw i eskalacji zachowań destrukcyjnych – prace zostały pocięte, 

wyrzucone przez okno, a nawet podpalone. Przemoc symboliczna łatwo prze-

kształciła się w fizyczną.

Artur Żmijewski jest znany nie tylko z wypowiedzi artystycznych, ale i teo-

retycznych opracowań dotyczących sztuki. W czasie studiów wydawał pismo 

„Czereja”, z którym współpracowały również Monika Zielińska i Katarzyna Ko-

zyra. W 2007 roku opublikował na łamach „Krytyki Politycznej” artykuł Stoso-
wane sztuki społeczne, obwołany przez komentatorów manifestem. Protestował 

w nim przeciwko wykluczaniu sztuki z codziennego życia i instytucjonalnej 

alienacji, co odbiera jej możliwość społecznego oddziaływania. Zredukowana 

Protestuje przeciwko wykluczaniu
              sztuki z codziennego życia


Demokracje.
Dziesiąta
manifa
(2009)
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do funkcji estetycznej, sztuka nie uczestniczy w procesie budowania wiedzy, 

choć proponuje komplementarne wobec innych sfer życia strategie poznaw-

cze: intuicję, wyobraźnię, emocje. Artysta postulował włączenie działań arty-

stycznych do politycznego dyskursu, dostrzegając ich potencjał komunikacyjny 

i znaczeniotwórczy. Zwracał uwagę na aktywną rolę odbiorcy i proces odbioru 

dzieła sztuki, pokazując, że sens tych działań jest kontekstowy, negocjowany 

społecznie i historyczny. W 2007 roku ukazała się również książka Artura 

Żmijewskiego Drżące ciała – zapis rozmów z artystami, dotyczących ich pracy, 

przemian i przyszłości sztuki. Żmijewski kontynuuje współpracę z „Krytyką 

Polityczną” jako redaktor artystyczny.

Projekt Demokracje to cykl krótkich filmów, kręconych w latach 2008–2009, 

dokumentujących różne formy manifestowania politycznych przekonań i ce-

lebrowania ważnych wydarzeń społecznych. Obrazy ukazują zróżnicowane 

geograficznie, kulturowo i światopoglądowo środowiska, przykładowo ze Strefy 

  Doprowadza do zatarcia granic
                 między sztuką a polityką


Demokracje.

Nakba
(2008)
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Gazy, Albertville, Niemiec, Polski. Filmy sprawiają wrażenie spontanicznego 

zapisu: kręcone z ręki, wydają się raczej podążać za dramaturgią wydarzeń niż 

trzymać ustalonego scenariusza. Autor jest dociekliwym obserwatorem – nie 

zajmuje określonego stanowiska, ale wynajduje i pokazuje istotne szczegóły, 

kontrowersyjne wydarzenia, paradoksy. Pokazuje różne mechanizmy współczes-

nych demokracji: polityczny spektakl, wpływy ideologii, swobodę publicznych 

wypowiedzi, uliczne zamieszki.

Film Katastrofa (2010) jest zapisem wydarzeń, które rozgrywały się na uli-

cach Warszawy i Krakowa po katastrofie prezydenckiego samolotu w Smoleń-

sku 10 kwietnia 2010 roku. Obraz pokazuje, jak żałoba narodowa przekształca 

się w rodzaj politycznej demonstracji, połączonej z radykalizacją poglądów. 

Obraz skupia się na rytualności działań politycznych, odsłania różnorodność 

postaw uczestników oraz ich aspekt emocjonalny, religijny, medialny.

W 2010 roku Żmijewski był głównym kuratorem 7. Biennale Sztuki Współ-

czesnej w Berlinie, gdzie starał się zaproponować nową formułę – stworzyć 

przestrzeń dla artystycznego wyrazu postulatów politycznych i społecznych. 

Na stronach internetowych festiwalu udostępniono propozycje wszystkich za-

interesowanych artystów, a wśród wystawiających znaleźli się nawet aktywiści 

z radykalnych grup. Zdaniem krytyków doprowadziło to do zatarcia granic 

między sztuką a polityką, ze szkodą dla wartości artystycznych prezentowa-

nych dzieł i wydarzeń.

Filmy Artura Żmijewskiego, szczególnie te, które dokumentują sytuacje 
sprowokowane przez artystę, określane są często mianem transgresyjnych: 
ukazują przekraczanie granic intymności, norm kulturowych czy społecznych. 
Artysta prowokuje, stawia wyzwania, testuje ludzkie zachowania. Choć wiele 
z jego fi lmów charakteryzuje niezwykła wrażliwość, otwartość i liryzm w uka-
zywaniu najtrudniejszych ludzkich problemów, artysta podkreśla, że celem jego 
sztuki jest wywoływanie zmian, a nie troska o dobre samopoczucie odbiorcy.

Działalność Żmijewskiego jest niezwykle spójna – działania artystyczne 
wciela ją w życie teoretyczne postulaty. Sztuka jest dla niego nie tyle kształto-
waniem plastycznych czy wizualnych form, co formowaniem myślenia, spo-
sobem partycypowania w  życiu społecznym: wrażliwość artystyczna buduje 
świadomość polityczną, a  sfera publiczna podlega artystycznym przekształ-
ceniom.
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