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Wystawa twórczo ci outsiderów w perspektywie 
performansu/przedstawienia 

Podj te w tek cie rozwa ania koncentruj  si  na performatywno ci wystawy outsiderów „Po co 
wojny s  na wiecie” zorganizowanej w 2016 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 
w odniesieniu do zjawisk, takich jak niepe nosprawno  i aktywno  twórcza osób z niepe no-
sprawno ci . Traktuj c t  wystaw  jako swoisty przypadek, si gam do dokumentów zwi zanych 
z jej organizacj , a tak e krytycznego tekstu, który pojawi  si  w Internecie jako komentarz do 
wydarzenia. Jako perspektyw  teoretyczn  przyjmuj  przede wszystkim koncepcj  zachowania 
zachowanego R. Schechnera oraz liminalno ci V. Turnera, zak adaj c za Eric  Fischer-Lichte, e s  
to mechanizmy transformuj ce rzeczywisto  spo eczno-kulturow . Na podstawie przeprowa-
dzonych analiz uzna am zasadno  zastosowania performansu jako perspektywy dla zrozumienia 
i zinterpretowania zachowa  twórców i uczestników wystaw, szczególnie gdy materi  sztuki staje 
si  wypowied  artystyczna twórców okre lanych w literaturze jako outsiderzy, a wi c tak e kwe-
stii zwi zanych z przeobra aniem lub utrwalaniem istniej cych konstruktów niepe nosprawno ci. 

S owa kluczowe: outsider art, performans, performatywno , niepe nosprawno , wykluczenie 

An exhibition of outsider art from a performance perspective 

The present article investigates performative dimension of the outsider art exhibition Why Are 
There Wars in the World, held in 2016 at the Museum of Modern Art in Warsaw. The analysis fo-
cuses on intersections between disability and the creative agency of artists with disabilities, situat-
ing the exhibition within broader debates on the social and cultural construction of disability and 
artistic marginality. Treating the exhibition as a case study, this inquiry draws upon archival and 
organizational materials as well as critical commentaries published online in response to the event. 
The theoretical framework is informed by Richard Schechner’s concept of restored behavior and 
Victor Turner’s notion of liminality, interpreted through Erika Fischer-Lichte’s performative the-
ory of aesthetic experience as a mechanism capable of transforming socio-cultural realities. From 
this perspective, performance is employed not merely as an art form but as an analytical and in-
terpretive tool that enables a deeper understanding of the practices and behaviors of both artists 
and audiences. Particular attention is given to the ways in which artistic expression – especially 
when produced by those identified in the literature as “outsiders” – becomes a site for negotiating, 
destabilizing, or reaffirming dominant representations of disability. 
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Wprowadzenie  

W Encyklopedii Teatru Polskiego Tomasz Kubikowski (2019) zdefiniowa  per-
formans jako „Wszelkie dzia anie podejmowane z poczuciem lub wiadomo ci  
pewnego celu, idea u, zapami tanego wzorca czy mo liwej do zrealizowania 
potencji; to tyle  zawi zanie buta, co skomponowanie, wykonanie czy wys ucha-
nie koncertu. W szczególno ci do performansów nale  czynno ci cokolwiek 
ustanawiaj ce lub spe niaj ce, ludzkie zachowania, osi gni cia, wyczyny i wyst -
py”, wskazuj c tym samym nie tylko na bogactwo znaczeniowe zjawiska, ale 
równie  wielo  mo liwych sposobów analizowania i interpretowania (Kubikow-
ski 2019), zale nych od tego, co chcemy tym mianem okre li , jaki wycinek rze-
czywisto ci i z perspektywy jakiej nauki zostanie poddany analizie (Taylor 2018). 
Performans jako kategoria, ale tak e narz dzie analizy, znalaz  si  bowiem w ob-
szarze zainteresowania wielu dziedzin humanistyki i nauk spo ecznych, w tym 
pedagogiki specjalnej i studiów o niepe nosprawno ci, czego przyk ad stanowi  
prace ó kowskiej (2023), Rze nickej-Krupy (2019), czy te  monografia pod red. 
Godlewskiej-Byliniak oraz Lipko-Koniecznej (2017). 

Podj te w tek cie rozwa ania koncentruj  si  na performatywno ci wystawy 
outsiderów „Po co wojny s  na wiecie”, zorganizowanej w 2016 r. w Muzeum 
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, w odniesieniu do zjawisk, takich jak niepe no-
sprawno  i aktywno  twórcza osób z niepe nosprawno ci . Traktuj c t  wysta-
w  jak swoisty przypadek, si gam do dokumentów zwi zanych z jej organizacj , 
a tak e krytycznych wypowiedzi, które pojawi y si  w Internecie jako komentarz 
do wydarzenia.  

Rozwa aj c kluczowy dla tematyki performans, odwo uj  si  do wybranych 
koncepcji, omawiam niezb dne dla analiz za o enia i terminy, zwi zane z bada-
niami rytua ów, obrz dów, zachowa  spo ecznych kszta tuj cych role spo eczne 
i funkcjonowanie wspólnoty, maj c przy tym wiadomo , e jest to jedynie zarys 
szerokiej problematyki performansu i performatywno ci. 

U róde  performansu/przedstawienia 

U ycie okre lenia performans (ang. performance) w jego podstawowym zna-
czeniu, wywiedzionym od czasownika to perform, który po raz pierwszy zosta  
wykorzystany w III cz ci Burzy Williama Shakespeare’a, kieruje wprost ku te-
atrowi, a nast pnie tak e i innym sztukom przedstawieniowym. I cho  – jak za-
uwa a Krajewska (2009: 128–129) – „Performatywno  w sztuce nie jest wymy-
s em wspó czesno ci, nie oznacza nowatorskiej sztuki XX czy XXI stulecia, obecna 
jest od wieków i wspó istnieje w ró nych obszarach dokona  artystycznych, kul-
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turowych, rytualnych, teatralnych w ró nych kulturach i czasach, to pocz tek lat 
60. XX stulecia by  tym okresem, który zaznaczy  si  w sztuce zwrotem okre lo-
nym jako performatywny”. Jego istot  stanowi o odej cie od wytwarzania 
przedmiotów na rzecz akcji i dzia ania (Dziamski 2019). W miejsce posiadaj cego 
okre lony kszta t, oddzielonego od twórcy dzie a, performerzy oferowali odbiorcy 
rodzaj spektaklu, artystycznej sytuacji, podczas której materialno  lub/i ciele-
sno  dominowa y nad znakowo ci  (Fischer-Lichte 2008). Performans, zast puj -
cy dzie o sztuki zdarzeniem dokonuj cym si  za spraw  artysty i widza w tej 
samej przestrzeni i w tym samym czasie, by  zatem zwrotem ku dzia aniu i obec-
no ci (Fische-Lichte 2008). W przeciwie stwie do ponadjednostkowego uj cia 
sztuki jako jednego z „systemów semiotycznych”, „dziedziny kultury symbolicz-
nej”, czy te  „jednej z form wiadomo ci spo ecznej rz dz cej si  w a ciwymi dla 
siebie normami i regu ami”, akcentowa  indywidualne sposoby „aktualizowania 
i konkretyzowania regu  spo ecznej wiadomo ci artystycznej”. Oferowa  wyko-
nanie, którego ród em znacze  by  sam artysta si gaj cy do swojej cielesno ci 
i w asnych predyspozycji, otwarty na przypadkowo  i nieokre lono  (Dziamski 
2019). Taka sytuacja implikowa a wi c jednocze nie okre lon  pozycj  widza 
zawieszonego mi dzy tym, co jest sztuk  a tym, co nale y ju  do rzeczywistego 
wiata (Fischer-Lichte 2008).  

W latach osiemdziesi tych, kiedy performans sta  si  powszechn  praktyk  
artystyczn  (Dziamski 2019), jego oddzia ywanie wyra nie rozszerzy o si  na 
obszar humanistyki. Akty performatywne zacz to wówczas rozpatrywa  jako 
podstawowy element ludzkiego funkcjonowania, ród o tworzenia spo eczno ci 
(Zeidler-Janiszewska 2007).  

Badania nad performansem pocz tkowo rozwija y si  w dwóch g ównych 
kierunkach: filozoficzno-j zykoznawczym oraz socjologiczno-antropologicznym 
(Marinis 2013). 

Termin pojawi  si  zatem w studiach filozoficzno-j zykoznawczych, w kon-
cepcjach Noama Chomsky’ego, Della Heymsa, czy najcz ciej przywo ywanego 
w literaturze Johna Langshawa Austina (1993). Zaproponowa  on w odniesieniu 
do wypowiedzi, realizuj cych jakie  dzia anie w momencie wypowiadania (np. 
„Bior  sobie ciebie za on ”), okre lenie zdanie performatywne (performatyw). 
W tym samym czasie performans wkroczy  tak e w obszar socjologii. Znacz ca 
by a tu praca ameryka skiego socjologa Ervina Goffmana (2011) Cz owiek w teatrze 
ycia codziennego wydana po raz pierwszy w 1959 r., w której podda  analizie spo-
eczne interakcje w analogii do teatru.  

Ukazanie si  ksi ki Goffmana mia o ogromny wp yw nie tylko na teori  
i praktyk  teatraln . Z koncepcji Goffmana czerpa  tak e jeden z czo owych bada-
czy performansu ameryka ski naukowiec, re yser i krytyk Richard Schechner 
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(1973), który wspó pracuj c z antropologiem Victorem Turnerem, w czy  poj cia 
roli i sceniczno ci w szerszy kontekst kulturowy i antropologiczny.  

Zdaniem Schechnera (1973) ludzie, przebywaj c w grupie, maj  tendencj , by 
zrytualizowa  swoje zachowania, bardziej siebie prezentowa  (przedstawia ), ni  
po prostu by . Uzna  tym samym, e granica pomi dzy teatrem a yciem co-
dziennym jest p ynna. B d c przeciwnym w sko zakrojonym badaniom nad 
teatrem, Schechner zach ca  przedstawicieli innych dyscyplin do wspólnych po-
szukiwa . Ich przedmiotem mia y by  przedstwienia/performanse zarówno 
w odniesieniu do wspó czesnych mu nurtów performansu, jak i rytua ów obec-
nych w ró nych kulturach (Fischer-Lichte 2018).  

W teorii Schechnera szczególne miejsce zajmuj , zdaniem Fischer: teoria i po-
etyka performansu, wyprowadzona z modelu dramatu spo ecznego Victora Turne-
ra oraz sformu owane przez samego Schechnera poj cie zachowania zachowanego. 

W my l teorii dramatu spo ecznego Turnera (2008) sposoby ekspresji obecne 
w danej kulturze, takie jak rytua y, widowiska czy spektakle mog  by  rozpatry-
wane jako „gabinety luster”, odzwierciedlaj ce istniej ce kryzysy spo eczne. Spo-
ecze stwo stanowi w uj ciu badacza dynamiczny organizm, który poprzez kon-

flikty, rytua y i performanse nieustannie odtwarza i przekszta ca samego siebie. 
Te spo eczne przedstawienia nie s  neutralnym odbiciem rzeczywisto ci, lecz 
podobnie jak zniekszta caj ce obraz „krzywe” lustra, mog  uwypukla , zmniej-
sza  lub pomija  pewne aspekty istniej cych konfliktów. Ka de widowisko staje 
si  wi c komentarzem i metakomentarzem wobec ycia spo ecznego. Turner 
zwraca  uwag  na podwójno  aktu teatralnego – s owo acting oznacza jednocze-
nie dzia anie i odgrywanie, a wi c zarówno uczestnictwo, jak i refleksj . Teatr 

zatem (a szerzej – wszelkie performanse kulturowe) jest bliski yciu, lecz zacho-
wuje wobec niego zwierciadlany dystans, który umo liwia interpretacj , namys  
i symboliczn  transformacj .  

Turner uwa a , e dramaty spo eczne to procesy posiadaj ce sta y bieg zda-
rze , obejmuj cy: 
 Naruszenie (breach) – proces zaczyna si  od z amania normy spo ecznej lub 

obyczajowej, która podtrzymuje wa ne relacje mi dzy cz onkami wspólnoty. 
Naruszenie jest symbolem p kni cia w strukturze spo ecznej. 

 Kryzys (crisis) – antagonizmy staj  si  jawne i eskaluj . Ujawniaj  si  dawne 
urazy i napi cia, a konflikt rozlewa si  na ca  wspólnot . Cz onkowie grupy 
zmuszeni s  do zaj cia stanowiska wobec sporu. W tej fazie pojawia si  stan 
liminalno ci – moment zawieszenia mi dzy dotychczasowym porz dkiem 
a nowym. Spo eczno  znajduje si  „na progu”, w stanie niepewno ci i przej-
cia. Kryzys mo e rodzi  zagro enie przemoc , rewolucj  lub g bok  prze-

mian . 
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 Dzia ania naprawcze (redressive action) – to faza refleksyjna. Spo ecze stwo 
„pochyla si  nad sob ”, analizuj c przyczyny konfliktu. Wdra ane s  ró ne 
formy dzia a  naprawczych: rytua y pojednawcze, mediacje, dzia ania s do-
we, reformy instytucjonalne czy performanse kulturowe. Te dzia ania maj  
charakter symboliczny i praktyczny zarazem – s u  odbudowie adu spo-
ecznego. 

 Reintegracj  lub roz am (reintegration/schism) – ostatnia faza mo e prowadzi  
do ponownego zjednoczenia wspólnoty albo do uznania trwa ego podzia u.  
Nawi zuj c do my li Turnera, Schechner (2016) wskaza  na powi zania po-

mi dzy dramatem spo ecznym a estetycznym, uznaj c, e te dwa obszary przeni-
kaj  si  wzajemnie. Wykorzystuj c struktur  dramatu Turnera, ukaza  zastoso-
wanie zjawisk ycia spo ecznego do konstrukcji przedstawie  teatralnych, a tak e 
ich osadzenie w pewnych ramach istniej cych wzorców interakcji spo ecznych. 
Jednocze nie za  dostrzeg  zastosowanie technik teatralnych i retorycznych 
w dramatach spo ecznych, które ukierunkowane s  na zmian  istniej cego po-
rz dku b d  usankcjonowanie go (np. w dzia alno ci aktywistów, polityków, 
terrorystów).  

Obaj autorzy byli zatem zgodni co do transformacyjnej si y przedstawienia, 
inaczej jednak odczytywali jej ród a.  

Turner, koncentruj c si  na rytua ach, szczególn  rol  przypisa  liminalno ci – 
stanowi przej cia, nieokre lono ci i zawieszenia. Pojawia si  ona w trakcie kryzy-
su, otwieraj c drog  do zmiany. Schechner (2006) natomiast czy  przeobra enia 
z zachowaniami zachowanymi. Wed ug badacza performatyka jako interdyscy-
plinarna dziedzina nauki zajmuje si  dzia aniami (performance), a cis ej ludzkimi 
zachowaniami, stanowi cymi przedmiot jej bada . Cho  performatycy korzystaj  
z ró nych róde  informacji o cz owieku, najistotniejsze jest dla nich to, „(…) co 
robi  ludzie, kiedy to w a nie robi ”. Skupiaj c si  na przebiegu, strukturze, kon-
tekstach i konsekwencjach dzia ania, analizuj  je jako pewne sposoby zachowa-
nia, by z analizy tej wyprowadzi  wnioski (Kosi ski 2016).  

Samo „dzia anie” opisa  Schechner (2006: 43) jako aktywno  „wszystkiego, co 
istnieje, pocz wszy od kwarków, poprzez istoty czuj ce i wiadome a  do gromad 
galaktycznych”, „performans” za  jako uwydatnienie dzia ania. Wed ug Schech-
nera „Ka de wydarzenie, dzia anie mo na rozpatrywa  „jak” performanse. (…) 
Bior c rzeczy „jako” performans, mo na dostrzec sprawy, kiedy indziej ukryte. 
(…) To, co „jest” performansem, to wyra niejsze, okre lone wydarzenia, wyzna-
czone przez kontekst, konwencj , zastosowanie i tradycj ” (2006: 45). 

Istot  performansu jest w uj ciu badacza zachowane i odtworzone zachowa-
nie. Opisuj c „zachowanie zachowane” (restored behavior), dowodzi , e ka de 
zachowanie mo e by  powtórzone dzi ki istniej cemu wzorowi, wed ug którego 
ma przebiega , jednak zawsze ów wzorzec zostaje przekszta cony, wzbogacony 
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przez kogo , kto stara si  go powieli . Powtórzenie zatem otwiera przestrze  
zmiany. W oderwaniu od pierwotnego kontekstu i wykonane ponownie staje si  
materia em do przekszta ce . Jest te  cznikiem mi dzy tera niejszo ci  i prze-
sz o ci , mo e utrwala , ale te  tworzy  nowe sensy.  

Tu pojawia si  kwestia performatywno ci, która w uj ciu samego Schechnera 
sprowadza si  do enigmatycznego stwierdzenia o istnieniu performatywno ci 
wsz dzie. W ten sposób, zdaniem Wojnowskiego (2017), poj cie zostaje umiej-
scowione w zbiorze innych, co do znaczenia których mo na wysnuwa  ró ne 
spostrze enia (tak jak: natura, spo ecze stwo etc.). Poszukuj c odpowiedzi na 
pytanie o istot  performatywno ci, autor si ga do teorii Judith Butler (2008), która 
podejmuj c rozwa ania nad performatywno ci  p ci, oderwa a poj cie od bada-
nia samych aktów mowy, a jednocze nie w sposób, jak stwierdza Wojnowski, 
nieu wiadomiony wskaza a na dwa mo liwe, niezale ne od siebie, sposoby inter-
pretowania poj cia. Autor wi c proponuje dwie „robocze” definicje: 

„1. Performatywno  jako „konstruowalno ” lub „bezpodstawno ” (perfor-
mativity as groundlessness) – w tym wypadku poj cie to mo na odczytywa  za-
równo na poziomie ontologicznym, jak i epistemologicznym jako teoretyczny 
postulat nieistniej cego ród a badanego fenomenu, który nie tyle po prostu ist-
nieje, ile jest stwarzany (konstruowany) przez kultur , badacza, kontekst itp.  

2. Performatywno  jako „sprawczo ” (performativity as agency) danego feno-
menu (lub przedmiotu), to znaczy przypisana mu si a do aktywnego kszta towa-
nia swojego otoczenia” (Wojnowski 2017: 172–173). 

To drugie rozumienie ma zapewne na my li Fischer-Lichte, mówi c o sile 
transformacyjnej performansów, zauwa aj c jednocze nie, e o ile wszystkie 
przedstawienia s  performatywne, o tyle nie wszystko co mo e by  rozpatrywane 
jako performatywne, stanowi przedstawienie.  

Wspó czesne badania ró nego rodzaju performansów czy te  samej spraw-
czo ci dotycz  zarówno aktywno ci ludzkiej, jak i nieludzkiej. Do tej kategorii 
nale  niew tpliwie obrazy, w przypadku których performatywno  mo e ujaw-
nia  si  w samym akcie spojrzenia. Cho  ogl danie obrazów nie prowadzi do 
adnej formy uciele nienia to, co ujrzane zostaje o ywione za pomoc  wyobra ni. 

Termin „akt spojrzenia” odnosi si  zatem do wydarzenia, podczas którego pod-
miot moc  swojej wyobra ni o ywia ogl dany obraz. Powstaje wtedy rodzaj in-
tersubiektywnej relacji wspó obecno ci mi dzy nim a obrazem. Akt spojrzenia 
ustanawia bowiem to, na co patrz cy reaguje (Sybille-Krämer, za: Fischer-Lichte 
2018: 201). W ten sposób sprawstwo zostaje przyznane samemu obiektowi, a nie 
dzia aniu cz owieka i mo e stanowi  ród o transformacji. 

Dla zaistnienia performatywno ci obrazu konieczne jest jednak spe nienie 
okre lonych warunków zarówno tych zwi zanych z odbiorc  (do wiadcze , po-
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staw, wra liwo ci itp.), jak i z samym miejscem czy sposobem prezentacji dzie a, 
a wreszcie i w asno ci obrazu (gatunku, techniki wykorzystanej przez twórc  itp.). 

By  mo e w a nie dlatego od lat 70. XX wieku wzros a rola kuratorów decy-
duj cych o samym zamy le wystawy, jej konstrukcji i sposobach aktywizowania 
odbiorcy, cz sto uczynienia z wystawy przedstawienia.  

Outsiderzy w Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Po co wojny  
s  na wiecie? 

ród a outsider art  

W latach czterdziestych XX wieku francuski artysta Jean Dubuffet, zafascy-
nowany twórczo ci  pacjentów szpitali psychiatrycznych, wprowadzi  w prze-
strze  sztuki termin „art brut” (fr. brut – surowy, nieobrobiony, nieociosany, nie-
oszlifowany), okre laj c w ten sposób prace wykonane przez ludzi pozostaj cych 
na marginesie ycia spo ecznego, yj cych w izolacji, tworz cych poza oficjaln  
sztuk , ignoruj cych tradycj  lub wykazuj cych minimalny z ni  zwi zek. Ich 
wytwory (a nie dzie a, jak podkre la  Dubuffet) pochodz  z wn trza, maj  charak-
ter samorodny, s  przeciwie stwem reprodukcji i akademizmu i nie zawdzi czaj  
niczego konwencjom kulturowym lub artystycznym (Boulliet 2011).  

W 1972 r. brytyjski historyk sztuki Roger Cardinal, poszukuj c angielskiego 
odpowiednika art brut, uku  poj cie outsider art, które ostatecznie okaza o si  jed-
nak pojemniejsze ni  kategoria zaproponowana przez francuskiego artyst .  

„Outsider art stanowi uznan  na ca ym wiecie kategori  sztuki samouków. 
Zakres poj cia jest zwi zany z za o eniem, e tworzenie sztuki jest powszechn  
aktywno ci  cz owieka, wykraczaj c  daleko poza wiat publicznych galerii, in-
stytucji edukacyjnych i kulturowo nacechowanej produkcji artystycznej. B dem 
by oby jednak s dzi , e termin ten oznacza jedynie przypadkowe bazgranie lub 
amatorskie d ubanie. Zamiast tego, z pewno ci  odnosi si  on do rzeczywistego 
zasobu oryginalnych dzie  stworzonych przez niewykszta conych utalentowa-
nych twórców, których wytwory zawieraj  w sobie pierwiastek indywidualno ci” 
(Cardinal 2009: 1459.) 

W uj ciu Cardinala outsider art to nie tylko twórczo  powstaj c  w sytuacji 
niepe nosprawno ci, ale tak e prace tworzone przez osoby radz ce sobie w yciu 
spo ecznym, lecz odrzucaj ce ( wiadomie lub nie) koncepcj  sztuki jako dzia al-
no ci o spo ecznie uznanych standardach. Tym samym w obszarze outsider art 
mieszcz  si  wytwory przynale ce do klasycznego kanonu art brut, jaki i te  
z zakresu sztuki naiwnej czy trudnych do zakwalifikowania zjawisk pogranicza, 
odznaczaj ce si  niekonwencjonalno ci  wypowiedzi, prze amuj ce konwencje 
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i regu y, ale funkcjonuj ce jako anty-kultura (anty-sztuka). Stanowi c zaprzecze-
nie tego co akceptowalne, cz sto wywo uj  negatywne reakcje, opieraj  si  inter-
pretacjom, a jednak zazwyczaj w ko cu zostaj  oswojone poszerzaj c obszar pola 
kultury (por. Gierowski 2020: 36). Bior c pod uwag  mechanizmy zwi zane z tym 
procesem, opisane przez Krajewskiego (2017) (przedefiniowanie odnosz ce si  do 
zmiany w sposobie rozumienia kultury, afirmowanie zwi zane z kszta towaniem 
porz dku spo ecznego, w tym tak e praktykami antydyskryminacyjnymi i inklu-
zyjnymi), oswojenie i obecno  twórczo ci outsiderów w przestrzeniach wysta-
wienniczych uznanych muzeów i galerii, niew tpliwie jest równie  nast pstwem 
samej zmiany w sposobie ujmowania niepe nosprawno ci jako wytwarzanej spo-
ecznie kategorii kulturowej (Godlewska-Byliniak 2020; Rze nicka-Krupa 2020; 

Twardowski 2023 i inni). 

Zamys  i konstrukcja wystawy „Po co wojny s  na wiecie.  
Sztuka wspó czesna outsiderów” w kontek cie pytania:  
„Czyja jest prezentowana sztuka?” 

„Ani sztuka naiwna, ani Art Brut/outsider art. Zdecydowa y my, e to tre  
prac stanie si  podstaw  narracji stworzonej dla wystawy „Po co wojny s  na 
wiecie” – stwierdza jedna z kuratorek wystawy zorganizowanej w Muzeum 

Sztuki Nowoczesnej w Warszawie 2016 r. (Czartoryska 2017). Wystawa by a za-
tem w zamy le prezentacj  sztuki wspó czesnej tworzonej przez osoby z tym 
wiatem w istocie niezwi zane, prób  rewizji podej cia do tej sztuki, ale tak e 

odnalezienia dla niej miejsca. 
Do stworzenia wystawy pos u y y prace czternastu „silnych artystycznych 

osobowo ci, dla których sztuka stanowi egzystencjaln  konieczno ”. Znalaz y si  
w ród nich: Damian Czeladka, Stanis aw Garbarczuk, W adys aw Grygny, Marian 
Henel, Konrad Kwasek, Miko aj awniczak, Tomasz Machci ski, W adys aw  
Matl ga, Justyna Matysiak, Iwona Mysera, Rados aw Perlak, Pisarka M.H., Daniel 
Stachowski oraz Maria Wn k (Muzeum Sztuki Nowoczesnej 2016).  

Kuratorki wystawy Katarzyna Karwa ska i Zofia P oska zamierza y nie tylko 
odda  g os outsiderom, ale i zerwa  z dominacj  formalizmu w podej ciu do ich 
sztuki. To nie oryginalno  dzie a i jego atrakcyjno  wizualna, lecz tre  pracy 
i dobór rodków dla artystycznej wypowiedzi konstatuj cej rzeczywisto  by  
kryterium wyboru prac zaprezentowanych na wystawie. Jej kszta t nadawa y 
rozmowy z twórcami i obserwacja charakteru samych dzie , przy których znalaz y 
si  biografie artystów. Poznaj c historie twórców, kuratorki odkrywa y ich nieza-
le no , cz sto bezkompromisowo  w odniesieniu do swojej sztuki, tego co chc  
pokaza  lub os oni  przed odbiorc . 
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„W rozmowach z artystami okazuje si  cz sto, e maja oni bardzo trafne i wy-
rafinowane koncepcje na temat swojej sztuki i otaczaj cego wiata, tworz  w a-
sny, z o ony dyskurs”. I to on powinien stanowi  klucz do zrozumienia dzie a 
i poszukiwania odpowiednich narz dzi interpretacji. To odkrycie sk oni o tak e 
kuratorki do odnalezienia okre lenia, które dla oznaczenia tej konkretnej grupy 
artystów by oby najw a ciwsze (Czartoryska 2017). Pomocn  sta a si  socjologicz-
na koncepcja outsidera Howarda Beckera (2009), który opisa  j  jako osob  ami -
c  obowi zuj ce w grupie regu y, uznaj c, e aby zrozumie  co jest uwa ane za 
dewiacj , trzeba nie tylko pozna  outsidera, ale te  tego, kto regu y stanowi i na-
rzuca. A zatem w tytule wystawy pojawia si  outsider jako yciowy i artystyczny 
indywidualista dzia aj cy poza regu ami. Jego praktyki artystyczne i wypowiedzi 
sk aniaj  do zastanowienia nie tylko nad krytyczno ci  sztuki i instytucji, ale tak e 
odpowiedzi na pytanie, na ile muzeum pozostaje przestrzeni  demokratycznego 
sporu (MSW 2016). Sam za  tytu  „Sztuka wspó czesnych outsiderów” mia  nato-
miast w za o eniu przesuwa  akcent z okre lenia przedmiotu wystawy „jaka?” na 
twórc  „czyja?”. W przypadku omawianej wystawy chodzi wi c o wypowied  
grupy artystów, których takim mianem okre lono. Jak zaznaczy y kuratorki „(…) 
poj cie to by o adekwatne jedynie wobec konkretnego zbioru osób, arbitralnie 
wybranych do udzia u w wystawie, która skupia a si  aktualnie na tym aspekcie” 
(Czartoryska 2017). 

Wystawie towarzyszy y oprowadzenia kuratorskie, panele dyskusyjne i im-
prezy edukacyjne dotycz ce sytuacji osób z niepe nosprawno ci  w Polsce.  

Wystawa jako performans  

Wystawa „Po co wojny s  na wiecie. Sztuka wspó czesnych outsiderów”, na-
le ca do nielicznych w Polsce praktyk zwi zanych z prezentowaniem sztuki 
outsiderów, stanowi przyk ad artystycznego dzia ania, które mo e by  odczyty-
wane nie tylko w perspektywie performansu, ale równie  i performatywno ci 
(Wojnowski 2017). 

Ju  samo tworzenie wystawy stanowi o nie tyle proces, co rodzaj przedsta-
wienia, w które zaanga owani byli zarówno kuratorzy, jak i sami twórcy dzie , 
niemal na bie co decyduj cy o tym czy i w jaki sposób zostan  zaprezentowane 
ich prace. Ten aspekt sceniczno ci, na który wskazywa a Fischer-Lichte (2018), 
zwi zany by  jednak szczególnie z propozycjami wydarze  towarzysz cych, s u-

cych uatrakcyjnieniu wystawy, ale te  ukierunkowaniu patrzenia, pobudzeniu 
wyobra ni, sprawieniu, by ogl dane obrazy przyj y sprawczo  wobec widza. 
W wietle Schechnerowskiej (2006) teorii zachowania zachowanego (restored behavior) 
wystawa by a tak e swoistym sposobem przywo ania i przetwarzania uczynione-
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go ju  przez artyst  gestu, nadaj c mu jednak nowy kontekst i funkcj . Prace 
powsta e poza g ównym obiegiem, nieobecne w oficjalnym nurcie sztuki, zosta y 
„powtórzone” w nowym kontek cie, a jednocze nie nazwane i opisane w j zyku 
wspó czesnej instytucji. Nazwany zosta  tak e i w zasadzie opisany na nowo out-
sider, który nie reprezentuje ju  sztuki nieprofesjonalnej, amatorskiej czy zjawisk 
opisywanych w uj ciu zaproponowanym przez Cardinala (2009), ale amie regu y 
i komentuje rzeczywisto  z w asnej perspektywy. Uobecnia si  zatem to samo  
artysty przeobra aj cego. 

Odwo uj c si  do teorii Turnera (2008), mo na równie  postrzega  t  sytuacj  
jako stan liminalno ci w a ciwej dla okresu kryzysu w dramacie spo ecznym, 
stanowi cy punkt wyj cia do zmiany. Akt umieszczenia outsiderów w przestrzeni 
Muzeum Sztuki Nowoczesnej, prowadzi do zawieszenia zarówno artysty, jak 
i widza pomi dzy peryferiami a centrum, sztuk  nieprofesjonaln  a wspó czesn , 
prywatno ci  a instytucjonalno ci . Jest to moment, który mo e sk ania  do pod-
j cia dzia a  naprawczych. I one w istocie, zgodnie z zamys em kuratorek, w ob-
r bie samej wystawy s  widoczne. Rezygnacja z hierarchicznego modelu, w któ-
rym kurator definiuje znaczenie a artysta jest jedynie „dostawc ” dzie , zostaje 
zast piona propozycj  wspó uczestnictwa. W tej nowej relacji artysta-outsider 
odzyskuje g os, prawo do wypowiadania si  na istotne tematy spo eczne i poli-
tyczne, mo e tak e decydowa  o kszta cie w asnej wystawy. W ten sposób per-
formatywnemu przekszta ceniu ulega ju  sama struktura produkcji wystawy. To 
równie znacz ce co prezentacja prac w miejscu zwi zanym ze sztuk  wspó cze-
sn , poniewa  przeobra a praktyk  konstruowania wystaw w akt spo eczny, 
w którym redefiniuje si  role i g osy w polu sztuki. Na poziomie instytucjonalnym 
natomiast wystawa poszerza samo pole sztuki, wprowadzaj c to, co by o dot d 
poza i przesuwaj c granice tego, co uznaje si  za wspó czesne i warto ciowe (Kra-
jewski 2017). 

Istotnymi staj  si  w odniesieniu do wystawy tak e kwestie zwi zane z nie-
pe nosprawno ci  twórcy oraz jego wykluczeniem w kontek cie praktyk aktuali-
zuj cych to samo  artysty. W krytycznej wypowiedzi Pamu y (2016), sformu o-
wanej po obejrzeniu wystawy, autorka zwraca uwag  na jej dyskusyjne aspekty. 
Pierwsz  kwesti  jest, zdaniem Pamu y, przesycenie wystawy etykiet  outsidera, 
którego dost p do wiata sztuki wydaje si  konstytuowa  wy cznie marginaliza-
cja. Istnieje zatem obawa, e wystawa jako pole widzialno ci artysty-outsidera 
mo e utrwala  stereotypowe sposoby patrzenia – niewidzialno  jako artysty, 
a jednocze nie jego hiperwidzialno  jako wykluczonego. Nie pojawia si  tak e, 
jak zauwa a, namys  nad spo eczno-ekonomicznymi uwarunkowaniami wyklu-
czenia, które ujawniaj  same prace artystów, szczególnie za  refleksja, co zrobi , 
by t  marginalizacj  prze ama .  
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Podsumowanie 

Interpretacja wybranej wystawy twórczo ci okre lanej jako outsider art w per-
spektywie performansu wydaje si  zabiegiem zasadnym, bo pozwala skoncen-
trowa  si  nie tyle na twórcy (dzie a/wystawy) i jego odbiorcy, ile dzia aniach 
ró nych osób, które decyduj c o przebiegu wydarzenia, wyznaczaj  tak e jego 
sprawczo . Z przeprowadzonych analiz wynika, e wystawa outsiderów mo e 
by  rozpatrywana jako si a transformacyjna, obszar obecno ci i aktywno ci ludz-
kich i nie-ludzkich podmiotów uruchamiaj cych zmiany istotne dla reintegracji 
wspólnoty. Dostrzegam te  potencjalno  takich wystaw jako narz dzi przeciw-
dzia aj cych wpisywaniu osób wykluczanych w istniej ce, ustanowione kulturo-
we wyobra enia i narracje utrwalaj ce stereotypy niepe nosprawnego, wi nia, 
bezdomnego etc. Potrzebny jest jednak wci  namys  nad tym, co czyni kultur  
wra liw ? Jakie gesty, zachowania i rytua y pozwol  wprowadzi  w jej pole ró -
norodno  stanowi c  odpowied  na wielo  ludzkich potrzeb, a nie jedynie pró-
b  znalezienia miejsca dla artysty, dla którego sztuka jest przestrzeni  istnienia.  
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