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ZALOZENIA TEORETYCZNE

Franciszek Duszenko byl wyjatkowa osobowo-
$cia, zar6wno jako czlowiek, jak i profesor. Stu-
diowalem u niego w bardzo trudnym okresie
stanu wojennego w latach 1980-85. Byl to czas
cenzury i blokady dla wszelkiej zaangazowanej
dzialalnoéci. Ja zdecydowalem sie by¢ w tej pra-
cowni ze wzgledu na jej otwarto$é i mozliwosci,
ktore stwarzal profesor wspierajac moje ekspe-
rymenty w rzezbie, co nie bylo w tamtym czasie
takie oczywiste i dopuszczalne.

Duszenko pozwolil mi na kontynuowanie
studiéw, poniewaz po réznych protestach na uli-
cach w imie rodzacej sie wtedy Solidarnoéci, SB
chcialo doprowadzi¢ do zawieszenia mnie w pra-
wach studenta i nie dopuéci¢ do dyplomu, a naj-
lepiej od razu relegowacé z uczelni. Tu ujawnila sie
jego prawdziwa postawa, poniewaz bronil mojej
osoby, bronil tych naszych radykalnych dziatan
i byl w stanie ignorowac sugestie SB. Zarysowala
sie tu postawa Duszenki jako Rektora broniacego
autonomii uczelni i studentow na tyle, na ile bylo
to mozliwe w tamtym czasie. Buntownicze dziala-
nia, zwigzane z protestami na ulicach, zadymami
z ZOMO, byly dla nas nowo$cia, a dla Duszenki
sytuacja raczej rozpoznanag z czasu wojny. Dlate-
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go, jak uwazam, znajdowaly jego akceptacje i zro-
zumienie.

W tym czasie, wérod tych konfliktow i za-
grozen budowal sie zalazek postawy niezaleznosci
dzialania w przestrzeni publicznej. To byl wazny
czas formowania §wiadomych postaw wobec sztu-
ki powiazanej z otoczeniem spolecznym. Nie tylko
dla mnie, bo to byla tez droga jego asystenta Zdzi-
stawa Pidka, ktéry kontynuowal w najlepsze;j for-
mie rzezbiarskiej schede po profesorze. Otwartosé
Duszenki na zaangazowane dzialania pozwolila mi
potem zaja¢ sie sztuka krytyczna i tworzy¢ nowe
media w Akademii Gdanskie;j.

Jedna z pierwszych realizacji w tym du-
chu w 1984 roku, we wspoélpracy z Eugeniuszem
Szczudlo, byla piramida z macew w Makowie
Mazowieckim. Projekt powstal caltkowicie spon-
tanicznie. Eugeniusz powiedzial mi, ze na bu-
dowie dworca autobusowego koparka odkopuje
nawierzchnie, w ktorej sa macewy. Niemcy uzyli
ich podczas wojny do wybrukowania placu. Wte-
dy pojawia sie potrzeba zrobienia czegos$ z ta sy-
tuacjg, pierwsza §wiadomo$¢ krytyczna, ze to
nalezy do spoleczno$ci, ktorej juz nie ma. I to
znalezisko nalezy w jakich$ sposob tej nieobecnej
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Franciszek Duszenko, pomnik w Treblince

spolecznoéci przywroécié. Ale jak to zrobié? Sta-
jemy w ten sposéb przed uniwersalnym proble-
mem, czy i wjaki sposdéb mozemy po Holokaus$cie
tworzy¢ sztuke? Bo jak mozna tworzy¢ z materii
$mierci, z materii post mortem, ktora jest pozo-
staloScig po procesie Zaglady. Czy to jest w ogole
mozliwe? Hannah Arendt pisala o tym w ksiazce
Eichmann w Jerozolimie: Rzecz o Banalnos$ci
Zla.' Ta banalno$¢ to nazwa na niewypowiedziane,
na niemozno$¢ nazwania, wyrazenia Holokaustu.
Z tym samym prébuje mierzy¢ sie Theodor W. Ad-
orno twierdzgc, ze ,napisanie wiersza po O$wie-
cimiu jest barbarzynhstwem,” juz w 1949.2
Podjecie sie tego typu realizacji jest niezwy-
Kkle trudne, a zarazem konieczne. Artysta jest w nich
wlasciwie nieobecny. Nie moze wyrazacé siebie. Ar-
tysta jest medium, ktére wydobywa z niebytu ja-
ka$ fundamentalna mys$l i nadaje jej ksztalt, ktory
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zostaje w przestrzeni jako pomnik, upamietnienie
czego$, czego nie da sie wypowiedziec.
Generalizujac, zawsze problemem dla ar-
tysty jest znalezienie sposobu, w jaki mozna pra-
cowac z pamiecig. Musi on wtedy odpowiedzie¢
sobie na pytanie, kto ma do tej pamieci prawo,
na jakich zasadach moze ja uzyskaé i do jakie-
go stopnia jest wskazana ekspresja, czy w ogoble
jest uprawomocniona. Realizacje antypomniko-
we sa mozliwe poprzez odpowiednia postawe ich
tworcy, taka ktéra pozwala wlasciwie przemiescic¢
podmiot artysty wzgledem podmiotowosci ofiar.
Bliski mi jest poglad, jaki wyrazit Georges
Didi-Huberman, ze my musimy zauwaza¢ i wydo-
bywac¢ rzeczy, ktorych nie wida¢. Tak jak on anali-
zowal cztery fotografie z Auschwitz pod wzgledem
tego, czego na nich nie wida¢. Méwil o rzeczy-
wistoéci skrywanej przez rzeczywisto$é, ktora
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jest teraz.3 Tak powstaje nie-pamiec. I trudnosé
upamietniania polega na zdolno$ci do ukazania
rzeczywisto$¢ ofiar, znalezienia formy dajacej im
glos, niejako je ozywiajacej, pozwalajacej im wy-
dobywac¢ sie z niebytu, z zapomnienia. Moje prace
rzezbiarskie, zaloZenia instalacyjne w przestrzeni
publicznej i dzialania performatywne maja po-
kazywa¢é rzeczy, ktdre sa niewidoczne bez $wia-
dectwa $wiadkéw, bez obecnosci tych, ktorzy byli
istotg tych wydarzen.

Nie chce mowié, ze owi §wiadkowie byli
ofiarami, ze byli reprezentacja $mierci i opres;ji,
bo wtedy pamieci o historii nie da sie uja¢ w zaden
ksztalt, forme, w zadna zbudowana logicznie kon-
cepcje artystyczna zgodna z zasadami sztuki rzez-
by. Potrzebna jest catkowicie inna formula, ktora
mozna okresli¢ pojeciem antypomnika. Upamiet-
nié to, co jest niewidoczne i nie do wypowiedze-
nia w poezji czy rzezbie. Zdzislaw Pidek, ktory byt
moim asystentem w pracowni profesora Duszen-
ki, wcielil w forme jego mysl. Wraz z zespolem by}l
tworca bardzo istotnego miejsca upamietniania -
obozu koncentracyjnego w Belzcu.

Uwazam, ze ta realizacja jest jednym z naj-
lepszych na $wiecie sposoboéw obrazowania tego,
jak mozna przedstawi¢ miejsce zaglady. Nie tyl-
ko byl autorem Belzca. Roéwnie trafna i mocna
jest realizacja w Katyniu. Mamy w nich te elemen-
ty, ktore ja uwazam za kluczowe dla zrozumienia
tworczo$ci Duszenki. Chodzi tu o antymonu-
mentalny, antypomnikowy sposéb konstruowa-
nia przestrzeni i formy, tak aby widz znajdujac
sie w tej przestrzeni poczul rzeczywisto$é tego
miejsca, stal sie jej czescia. I uséwiadomit sobie
jak przestrzen, w ktorej sie znajduje przenika go,
formuje jego my$li i emocje.

To jest wladnie istota antymonumentu.
Samo pojecie nigdy nie zostalo przez Duszenke
wyraziScie wyartykulowane, nigdy nie padala defi-
nicja czy deklaracja artystyczna z jego strony okre-
§lajaca, instruujaca nas co i jak mamy rozumiec
iinterpretowac. Jednak moje wlasne poszukiwa-
nia i obserwacje prowadzg mnie do jednoznacznej
konstatacji, ze to w pracy z Duszenka budowalo
sie takie rozumienie przestrzeni rzezby, sztuki
w przestrzeni publicznej, ktéra jest $cisle powig-

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

zana z danym miejscem, z jego historia i ludzmi,
ktorzy w niej brali udzial.

Moje dzisiejsze rozumienie sztuki krytycz-
nej w przestrzeni spolecznej zostalo uksztaltowane
w zwiagzku z tymi realizacjami powstatymi w doé¢
odleglej historii, bo Duszenko pracowal w latach
sze$cdziesiatych, a moje realizacje antypomni-
kowe powstaja po przelomie roku 1989, w latach
2000, gdy mozna bylo juz swobodnie ksztaltowac
przestrzen publiczna w Polsce. Wladnie dzieki
wolno$ci jaka daje system demokratyczny. One
staly sie mozliwe dzieki temu, Ze nastapila trans-
formacja systemowa. W tym konteks$cie toczy sie
dzi$ dyskusja na temat koncepcji antypomnika.
Polega ona na tym, ze nie mamy tylko formy zwar-
tej, typowo rzezbiarskiej. Mamy tez forme spolecz-
na, czy rzezbe spoteczna. Albo inaczej to ujmujac
- cialo spoleczne podlegajace dyscyplinie, kontro-
li i rekonfiguracji przez wladze, jak pisal Micha-
el Foucault.#* Duchowym wspoélautorem tej kon-
cepcji artystycznej, ktorg realizowalem w Stoczni
jest Duszenko. Jemu zawdzieczam taki sposdb
my$lenia, ktéry pozwala ujaé historie Stoczni i So-
lidarnoéci jako zjawisko, ktore stoi przed naszymi
oczami, tu i teraz, cho¢ w rzeczywisto$ci rozmy-
wa sie w przestrzeni historii. Tak jak w Treblince,
mamy wielka przestrzen, ktora zawiera w sobie
prochy, szczatki ludzkie, ktorej artysta nie moze
dotyka¢, deformowa¢, nie moze jej rzezbi¢. Musi
ja pozostawic jako przestrzen dla widza, jego
obecnos$ci w tym miejscu.

Uzycie tych potrzaskanych ulomoéow ka-
miennych to bylo genialne rozwigzanie Duszen-
ki. Nie chodzi mi w tym artykule o thumaczenie
ich symboliki, ale o zwr6cenie uwagi na bezpo-
$rednie dzialanie przestrzenia, ktére jest bardzo
wyraziste i bardzo mocne. Zdzislaw Pidek w re-
alizacji w Belzcu pozostawit jakby niedokonczone
konstrukcje z brutalnymi zbrojeniami oraz cos,
co stanowi przeciecie struktury gruntu, rozsuwa
teren i zmusza odbiorce, aby sie wen zagtebil.
Widz jest prowadzony po przestrzeni zalozenia
rzezbiarskiego. Nie musi sie chaotycznie blgkaé
— jego ruch jest wytyczony przez forme. Z kolei
w Katyniu, tez realizacja Pidka, mamy rodzaj
§ciany oporowej z surowego zeliwa, na ktorej
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1. Widok wystawy i Grzegorz Klaman
2. Grzegorz Klaman

3. Eugeniusz Szczudto i Grzegorz Klaman

Fot. Alina Zamojdzin
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4. Janina Rudnicka
5. Robert Kaja
6. Zdzistaw Pidek i pomnik w Betzcu

Fot. Alina Zamojdzin
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zostaly wytloczone wszystkie nazwiska ofiar.
I znowu mamy tu do czynienia z dzialaniem duza
struktura przestrzenna, wzdtuz ktorej widz sie
przesuwa. Mamy takze motyw drogi i przejScia.
We wszystkich tych realizacjach pojawia sie ro-
dzaj rampy, korytarza, po ktéorym prowadzony
jest widz. Jego trajektoria ruchu jest wyznaczona
forma zalozenia przestrzennego. Poruszajac sie
w niej ma dozna¢ szczeg6lnych, skrajnych emo-
cji zwigzanych z obecno$cia w tym miejscu. We
wszystkich wspomnianych powyzej realizacjach,
zaréwno Duszenki, Pidka, jak i moich, kluczowa
jest anatomia polityczna ciala. Pojecie anatomii
politycznej nie jest zwigzane tylko z cielesno$cia
ofiar, na przyklad Holokaustu czy wojny, czy ja-
kiejkolwiek innej masowej opresji, ale systemem
organizacji wladzy blokujacej ciala, jak méwi Fo-
ucault.> Wychodzac z koncepcji Foucault, pojawie-
nie sie anatomii politycznej ciala generuje pojecie
antypomnika. Zamiast oznaczania pomnikiem
na piedestale miejsca i zwiazanych z nim treéci,
przekazujemy je do$wiadczeniu odbiorcy jak gdy-
by odwrotnie - jako negatyw, ich lustrzane odbi-
cie w terenie, w topografii danego miejsca. Pojecie
antypomnika oznacza, ze te wszystkie ciala sa tu-
taj z nami, a my zaglebiamy sie w przestrzen ich
obecnosci, ktora jest nieobecnos$cia. Nie mamy
wiec ofiar ukazanych na postumencie - mamy cia-
la i ich szczatki, ktore sg jakby zawarte w struk-
turze konstrukcji przestrzeni miejsca, wewnatrz
formy rzezby przestrzenne;j.

Tak rozumiana koncepcja antypomnika
byla przeze mnie rozwijana w latach dziewiec-
dziesiatych, takze przy jednej z pierwszych re-
alizacji w przestrzeni publicznej po 1989 roku,
bo w 1990 roku — to dwie monumentalne bryly -
Wieza i Brama - ustawiona w parkowej sadzawce
na Agrykoli, u stop Zamku Ujazdowskiego. Posia-
daly one antypomnikowy charakter, poniewaz ich
konstrukeje byly pokryte arkuszami starej blachy,
jakby skoéra zdarta z dachéw instytucji publicz-
nych: koécioléw, ministerstw i palacow Warszawy
podlegajgcych remontom. Stanowily teraz poszy-
cie tych moich bryl. Monumenty wladzy zostaly
oskérowane i przenicowane w nowy ksztal, be-
dacy ich zaprzeczeniem.
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Mamy wiec do czynienia z zabiegiem trans-
formacji jednej formy i ksztaltu w nowy ksztalt
i nowa forme. Przechodzenie do koncepcji anty-
pomnika wigzalo sie $ciéle z czasem transformacji.
Wtedy tez pojawia sie pojecie sztuki krytycznej,
ktéra oznacza generowanie krytycznego spojrze-
nia poprzez forme dziela na podstawowe wartosci,
ktoére wspoltksztaltowaliSmy i wyznawaliSmy w na-
szej praktyce artystyczne;j. Jest to krytyka pojec
bohatera, pomnika, uwznio$lenia, upamietniania
itego, w jaki sposob, jakimi narzedziami robili§my
to wczesniej, a jak powinniSmy robi¢ to wobec ak-
tualnej rzeczywisto$ci. Moja realizacja wyrazajaca
taki sposo6b krytycznego myslenia o pomniku byly
Bramy w Stoczni Gdanskiej z 2000 roku, ktore tez
mialy po raz pierwszy zmierzy¢ sie ze sposobem
przedstawienia i upamietnienia ruchu Solidar-
no$é. Bramy skladaja sie z dwoch elementéw: sty-
lizowanego dziobu statku ze stali okretowej, kto-
ry przywodzi na my$l zardzewialy, tonacy statek
i stojacej za nim zdekonstruowanej konstrukeji
inspirowanej rzezba III Miedzynarodéwki Wtadi-
mira Tatlina, ktéra wtedy byla miedzynarodowym
symbolem komunizmu, a dla nas Polakéw oczywi-
$cie opresji. Ta druga Brama ustawiona w Stoczni
oznaczala koniec i rozpad komunizmu. Pierwotnie
byly one ustawione przed ECS. Trzecim elemen-
tem byla historyczna brama wej$ciowa do Stoczni.

W tej pracy przechodzimy przez ¢wicze-
nie ze sztuki krytycznej, ktére odbyliSmy w la-
tach dziewiecdziesiatych, aby zmierzy¢ sie z tym,
co jest wspoélezesna historia Polski, czyli na przy-
klad historig ruchu Solidarno$¢ i udang proba
obalenia totalitarnego systemu, co zaczelo sie wla-
$nie w Stoczni. Dwie Bramy klamruja symbolicz-
nie to, co sie tam wydarzylo. Lokalny symbol pro-
dukcji okretow i upadku Stoczni oraz dopeliajaca
dekonstrukcja tatlinowska, ktéra pokazuje, ze idea
Swiatowej rewolucji bolszewickiej rozsypala sie
w proch wlasnie w tym miejscu.

Transformacja lat dziewiec¢dziesigtych ma
swoje koszty, ekonomiczne i spoleczne. Ciala,
robotnikéw w Stoczni, ale i w innych miejscach
w Polsce sa blokowane doslownie, np. poprzez
upadek zakladow i utrate pracy, a w konsekwen-
cji zagrozenie egzystencjalne na podstawowym
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poziomie. O tym moéwi seria moich rzezb — an-
typomnikéw Polityczna Anatomia Ciala z 1995.
Sklada sie z trzech stalowych obiektow, z ktoérych
kazdy zostal zaprojektowany na innym planie geo-
metrycznym: krzyza greckiego, kwadratu i pro-
stokata. Sa one kontenerami na pojemniki z prze-
zroczystego pleksiglasu zawierajacymi preparaty
ludzkich jelit, zakonserwowanych w roztworze
spirytusu i formaliny. Jelita ulozone sa w ksztalcie
krzyza, spirali i sinusoidy. Jako antymonument
stanowia one reprezentacje ludzkich wartosci
a rebours. Zamiast wzniosto$ci, méwig o skraj-
nej przyziemnosci potrzeb. Zamiast kontemplo-
wac figure ustawiong na cokole, widz ma zajrzeé¢
do wnetrza cokohu. Zobaczy tam obraz calkowite-
go braku patosu pomnika - ornament z szczatkow
tkanki ludzkich jelit, wyrwany z trzewi fragment
systemu trawiennego. To instalacja - pomnik upa-
mietniajacy czas transformacji w Polsce.

Kolejne generacje artystow kontynuowa-
ly, przez co najmniej dwie dekady, w réznej skali
i w rézny sposob, duszennkowska szkole opowia-
dania o problemach wystepujacych w przestrzeni
spolecznej i religijnej. Okazalo sie, ze lata dzie-
wiecdziesiate to jest przede wszystkim spor o to,
kto ma prawo mowié o przestrzeni publicznej
i w jaki sposob. Do tego odnosila sie dzialalnosé
artystow sztuki krytycznej.

Formowanie Pamieci — Przestrzen Rozdarcia.
Franciszek Duszenko Uczennice i Uczniowie
19.10.2025, godz. 12:00 / Wielka Zbrojownia,
Targ Weglowy 6, Gdansk.°

Na wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen
Rozdarcia. Franciszek Duszenko Uczennice
1 Uczniowie zostaly zaprezentowane fotografie do-
kumentalne oraz modele wspomnianych powyzej
zalozen pomnikowych Duszenki, jak i moich prac
antypomnikowych. Uczennice i uczniowie z pra-
cowni profesora Duszenki niekoniecznie konty-
nuowali zalozenia antypomnikowe, ale dzialali
w przestrzeni publicznej. Taka jest na przyklad
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praca Janiny Rudnickiej, ktéra powstata w latach
dwutysiecznych w Izraelu, a wiec tu pokazywana
tylko jako fotografia dokumentalna.

Robert Kaja wlacza sie przez swoje prace
w dyskurs na temat religii, symboli religijnych
iich obecnoéci w przestrzeni publicznej i spor
o to, na ile my jako artySci mamy prawo w tym
dyskursie uczestniczy¢. Lata dwutysieczne ukazu-
ja eskalacje problemow z przestrzenia publiczna.
Jednym z dobrych przykladéw realizacji na ten
temat jest Tecza Julity Wojcik, ktéra powsta-
la na placu Zbawiciela w Warszawie i wywola
ogromne emocje, pokazana tu jako fotografia. Te-
cza byla niszczona i palona, co pokazuje, ze dziala-
nia w przestrzeni publicznej nie sa pasywne. Usta-
nawiaja interakcje na wielu poziomach. Ta praca
przejdzie do historii jako kumulujaca nasze emo-
cje, pozytywne i negatywne. Artystka weszla tu
na bardzo goracy, niebezpieczny obszar, ktérego
nikt nie jest w stanie kontrolowac, lacznie z kon-
sekwencjami takimi, jak zniszczenie pracy. Czesto
mamy do czynienia z taka sytuacja, Ze prace o po-
teznym potencjale krytycznym wywoluja eskalacje
réznych emocji, w tym negatywnych, tak jak moje
Bramy w Stoczni Gdanskiej, ktore zostaly prze-
suniete, usuniete z pola widzenia, sprzed ECS. Na
tej wystawie pokazuje je jako model i fotografie
dokuemntalne. Jedyna praca artystyczna na temat
historii Stoczni, ktérag ECS ma w swoich zbiorach,
to rzezba Doroty Nieznalskiej, tez bedaca rodza-
jem antypomnika, bo jest to rekonstrukcja bramy
stoczniowej wylamanej przez czolg w grudniu
1970 roku, ale wykonana na podstawie zdjecia wy-
konanego przez ojca artystki, znanego fotografa,
ktory wtedy dokumentowal to zdarzenie.

Praca Julity Wojcik z 2014 roku, prezento-
wana na tej wystawie, ukazuje jak zmieniajaca sie
sytuacja przestrzeni spolecznej prowadzi do wir-
tualizacji tej przestrzeni. Monitoring, obserwacja,
nie tylko taka jak z Panoptikonu Foucaulta, ale
bardziej zaawansowana, cyfrowa kontrola spolecz-
na, zmienia przestrzen demokratyczng a my jako
obywatele, jako cze$é spoteczenstwa, tracimy na-
sza wolno$c¢ na rzecz roéznych sil wladzy, z istnienia
ktorych sobie nie zdajemy sprawy, a ktore dzialaja
wokol nas, sa dla nas niewidzialne.
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7. Julita Wejcik

8. Dorota Nieznalska

Fot. Alina Zamojdzin
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Wystawa pokazuje pelne spektrum zastoso-
wania idei antypomnika, od sposobu, w jaki spo-
s6b zajmujemy sie Holokaustem, pamiecig II
Wojny Swiatowej, zmianami historycznymi takimi
jak upadek komunizmu, przelom i transformacja
lat osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych, do no-
wego systemu, do kapitalizmu liberalnego, az po
kapitalizm kognitywistyczny, turbokapitalizm,
ktory generuje niedemokratyczne, bardzo podej-
rzane i watpliwe mechanizmy kontroli spoleczne;j.

W wystawie podkres$lony zostal fakt, iz
datowana na przelom 1953 i 1954 roku koncep-
cja upamietnienia Franciszka Duszenki i Adama
Haupta byla pierwsza realizacja idei antypomni-
ka, ktéra zapoczatkowala przemiany w systemie
my$lenia o upamietnieniach Zaglady i utorowala
droge Oskarowi Hansenowi i Jerzemu Jarnuszkie-
wiczowi z zespolem, w ich pracach nad koncepcja
zaproponowana dla obozu Birkenau, tzw. Pomni-
ka Drogi, ktérego pierwsze szkice koncepcyjne
datowane s3 na rok 1958.7 Analiza poréwnawcza
kaze przyjac, ze zrealizowany dla Treblinki projekt
jest tym pionierskim, ktéry oddzialal inspirujaco
w toczacej sie w owym czasie debacie.

Interesujacy jest sposob formowania prze-
strzeni przez Duszenke poprzez obecno$¢ w miej-
scu, poprzez tak podkres$lany przez krytykow
sztuki, jak Piotr Piotrowski,® innowacyjny i koncep-
tualny charakter przestrzeni wyzbyty nadmiernej
narracyjno$ci i figuratywno$ci, przypisywany po-
wstajacemu réwnoczes$nie projektowi dla Birkenau.

Odkrywcza intuicja Duszenki co do sposo-
bu ksztaltowania przestrzeni miejsca jest moty-
wem przewodnim naszej wystawy, poniewaz tak
jak idea antypomnika, otworzyla mozliwo$¢ rein-
terpretacji i demontazu konwencjonalnej definicji
rzezby jako nieadekwatnej i niewystarczajacej wo-
bec wyzwan zwigzanych nie tylko z formami upa-
mietniania, ale i z funkcja i ztozonym charakterem
przestrzeni publicznych w ogole.

W wystawie udzial brali:
Anna Baumgart

Ania Biczysko

Katarzyna J6zwiak-Moskal
Robert Kaja

Grzegorz Klaman
Karska & Went

Jerzy Lipczynski

Marian Molenda

Jacek Niegoda

Dorota Nieznalska
Bernard Ossowski
Ludmila Ostrogbrska
Zdzistaw Pidek

Janina Rudnicka
Magdalena Schmidt-Goéra
Eugeniusz Szczudlo
Janusz Tkaczuk

Marek Targonski

Julita Woéjcik

Monika Zadurska-Bielak
& Tomasz Bielak

Treblinka — miejsce pamieci, 6’, rez. Vahram

MkKkhitaryan

Produkcja: Miedzykierunkowa Katedra Malych
Form Filmowych i Wideo, Wydzial Rzezby

i Intermediéw ASP W Gdansku
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3 Georges Didi-Huberman, Obrazy Mimo Wszystko, tham. Mai Kubiak Ho-Chi (Krakow: Universitas, 2024).
4 Michel Foucault, Nadzorowaé it Karaé. Narodziny Wiezienia, tham. Tadeusz Komendant (Warszawa: Aletheia, 1998).

5 Foucault méwi o ciele politycznym jako ,(...) zbiorze elementéw materialnych i technik, ktore dostarczaja narzedzi, powiazan,
drog przeplywu i punktéw wsparcia relacjom wladzy i wiedzy, blokujacym ludzkie ciala i ujarzmiajacym je przez tworzenie
z nich przedmiotéw wiedzy.” Ibidem, 29.
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7 Julia Kozakiewicz, ,,Konkurs na Miedzynarodowy Pomnik Ofiar Obozu w Birkenau,” Miejsce. Studia nad Sztukq

1 Architekturq Polskq XX i XXI Wieku, nr 3 (2017): 101-132. Autorka na stronie 104 podaje, ze pierwszy etap

zostal rozstrzygniety miedzy 28 a 30 kwietnia 1958. Wtedy tez Oskar Hansen przedstawil koncepcje plyty. Na stronie 105
znajdujemy informacje, ze wyniki II etapu zostaly ogloszone 8 listopada 1958, i tu pojawia sie projekt Pomnika Drogi. Strony
106-111 zawieraja szczegdlowy opis projektow Hansena i Jerzego Jarnuszkiewicza z zespolem (K-035; opis koncepcji Pomnik
Plyta oraz pozniejszy: Pomnik Droga).

8 Piotr Piotrowski, Agordafilia. Sztuka i Demokracja w Postkomunistycznej Europie (Poznan: Dom Wydawniczy Rebis, 2010), 63.
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