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AXEL FEUSS



 DIE WAHRE WELT – UNERREICHBAR?

Der Titel der Ausstellung Seeing Is (Not) Believing zielt auf einen inneren Widerspruch ab. Im Fokus der künstlerischen Untersu-

chungen, Eingriffe und Präsentationen von Roland Schefferski stehen Bilder in Form von privaten und öffentlich verbreiteten Foto-

grafien, Presseaufnahmen, Fotos auf Werbeprodukten, Plakaten, in Büchern, Zeitungen und Zeitschriften, in öffentlichen Samm-

lungen, aber auch ephemere Schattenrisse von Personen und solche, die durch künstlerische Eingriffe für alle Zeiten festgehalten 

scheinen, und neuerdings auch Spiegelbilder.1  Es sind visuelle Medien, denen wir grundsätzlich glauben, weil sie der Wirklichkeit 

entnommen sind, spontan aus der Realität aufgezeichnet, in einem physikalischen  Vorgang durch ein Objektiv auf eine Fotoplatte, 

einen Negativfilm oder in einen elektronischen Speicher eingebrannt oder in Echtzeit wiedergegeben wurden. Und doch wissen 

wir über die Presse- und Werbefotografie, dass gerade die bekanntesten Beispiele, die wir als Ikonen der kollektiven Erinnerung 

gespeichert haben, gestellt, retuschiert, zusammengeschnitten, zu Propagandazwecken angefertigt oder missbraucht, in fremde 

Kontexte gestellt oder auf andere Weise verfälscht worden sind. Wir glauben, was wir sehen, und wissen im selben Moment, dass 

wir dem Gesehenen nicht blind vertrauen können. Der französische Philosoph Yves Michaud (*1944) schrieb 2002 in seiner Kritik 

der Leichtgläubigkeit: „Wir wissen, dass was wir in Illustrierten oder auf dem Fernsehschirm sehen, nicht die Realität ist, sondern 

von Menschen gemachte Zeichen technischen Ursprungs, die zum realen Vorhandenen in einem problematischen Verhältnis 

stehen. Und doch wollen wir es nicht glauben und sind nur allzu bereit, für bare Münze zu nehmen, was die Medien uns zeigen.“2  

Dies gilt ebenso für die private Fotografie, die wesentlich vom bewusst gewählten Ausschnitt lebt, also Störendes ausblendet, 

und dann den Weg in die Öffentlichkeit findet, wenn der Erzeuger sie aus welchen Gründen auch immer aus der Hand gibt.

Massenhaft und öffentlich verbreitete Bilder stellen also seit ihrem historisch ersten Auftreten die Frage nach der Wahrheit und 

zwar in größeren, wenn nicht weltbewegenden Zusammenhängen. Das gilt schon für die frühesten Zeugnisse, meist drastische 

religiöse oder kriegerische Illustrationen in den Flugschriften des 15. und 16. Jahrhunderts, ebenso für die späteren, vielfach 

wiederholten Darstellungen von Vulkanausbrüchen, Erdbeben und Schiffsuntergängen, die es an Dramatik nie fehlen lassen, 

wie für die im Holzstich reproduzierten Reportage-Zeichnungen in den illustrierten Journalen des 19. Jahrhunderts, die vor allem 

künstlerischen Kriterien zu folgen hatten. Schließlich gilt es für die ersten Kriegsfotografien aus dem Amerikanisch-Mexikani-

schen und dem Deutsch-Dänischen Krieg, die immer in Gefechtspausen entstanden, für die Aufnahmen von Schlachten des 

Ersten Weltkriegs, die für Foto und Film nachgestellt wurden, und erst recht für die vermeintlich authentischen Bildikonen des 

Zweiten Weltkriegs, die sich in das kollektive Gedächtnis ganzer Nationen eingebrannt haben wie das Foto vom Niederreißen 

des Schlagbaums während des deutschen Überfalls auf Polen, Joe Rosenthals Fotografie vom Aufrichten der amerikanischen
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Flagge auf der Pazifikinsel Iwo Jima oder das Hissen der Sowjetfahne auf dem Berliner Reichstag, die alle sorgfältig inszeniert 

oder nachgestellt waren. „Bilder sind“, so der Historiker Gerhard Paul (*1951) in der Einführung zu seinem zweibändigen Bild-

atlas des 20. Jahrhunderts, „keine einfachen Spiegelungen historischer Wirklichkeit“. Sie sind vielmehr „kulturelle Kodierungen 

und mediale Transformationen, deren wichtigste Merkmale der Ausschnitt und die Perspektive sind“. Wie ein Schleier liege die 

visuelle Realität über der äußeren Wirklichkeit. „Bilder sind“, so Paul, „nicht nur das Medium, mit und in dem Politik, Kultur und 

Werbung gemacht werden, sondern auch der Stoff, in dem sich unser Bild von der Vergangenheit formt, Geschichte entsteht.“3

 

Es ist daher nicht verwunderlich, dass sich im Begleitbuch zur Ausstellung Art and Press. Kunst. Wahrheit. Wirklichkeit 2012 

im Berliner Martin-Gropius-Bau allein drei Textbeiträge mit der Wahrheit beschäftigen. Der Philosoph und Kulturwissenschaftler 

Peter Sloterdijk (*1947), der die Suche der Menschen nach der Wahrheit mit der „Leidenschaft für das Wirkliche“ und der er-

warteten Ankunft eines „Reichs des Realen“ so eng verknüpft, dass „Wahrheit“ und „Reales“ synonym werden,4  verweist dabei 

auf die ebenso berühmte wie umfassende Ideengeschichte des „Wahren“, die Friedrich Nietzsche (1844–1900) 1889 auf nicht 

mehr als einer Manuskriptseite unter dem Titel „Wie die ‚wahre Welt‘ endlich zur Fabel wurde“ skizzierte.5  Die Suche nach 

der „wahren Welt“ setzte für Nietzsche die Erkenntnis einer falschen voraus und fand ihren Anfang in Platos „Höhlengleich-

nis“, in dem die Menschen in einer falschen Welt aus den Schatten vorbeigetragener Gegenstände gefangen sind, aus der sie 

sich nur durch Studium und Weisheit befreien können. Auf das darauffolgende christliche Zeitalter, das die „wahre Welt“ in der 

Gegenwart für unerreichbar hielt und diese „den Weisen, den Frommen, den Tugendhaften“ für den jüngsten Tag versprach, 

folgte nach Nietzsches Zeitrechnung der Kategorische Imperativ Immanuel Kants, aufgrund dessen sich die „wahre Welt“ nur 

dem Menschen als moralisch handelndem Wesen erschloss. Aber auch aus der folgenden Phase, dem Positivismus mit der 

Erkenntnis der wissenschaftlichen Fakten und des empirisch Gegebenen, stellte sich für Nietzsche nur erneut die Frage mit 

der umgehend gegebenen Antwort: „Die wahre Welt – unerreichbar? Jedenfalls unerreicht. Und als unerreicht auch unbekannt. 

Folglich auch nicht tröstend, erlösend, verpflichtend“. Als „Idee, die zu nichts mehr nütz ist“, blieb für ihn nur das Ziel des „Über-

menschen“, „incipit Zarathustra“, das in der Interpretation des Philosophen Florian Roth (*1967) „überhaupt keine Welt, keine 

Wahrheit, sondern nur die Pluralität der menschlichen Perspektiven“ darstellt.6  Im 20. Jahrhundert wartete auf die Menschheit, 

so Sloterdijk, die „Aktivierung des Realen im Sinne einer fortschreitenden Steigerung der Ursachen“ und damit in der „großen 

Politik“ die Phase der vermeintlich „guten Verbrechen … bei Lenin und Stalin nicht anders als bei Hitler und Mao Zedong“. 

Verliert man bei diesen Betrachtungen das Pressebild, die visuellen Medien, nicht aus den Augen, so findet sich auch in der 

Philosophiegeschichte des Seins kein hinreichender Grund, der das Bild mit dem Realen und der „wahren Welt“ verknüpfen 

würde. Vielmehr diente es seit jeher der Zementierung der jeweiligen Weltentwürfe und bietet uns nur im Nachhinein Inter-

pretationsmöglichkeiten zu deren Entschlüsselung. Und doch werten wir weiterhin Presseerzeugnisse, Nachrichtensendungen 

und seit einiger Zeit das Internet als nahezu unangefochtene Quellen, um Informationen über die „wahre Welt“ zu erfahren. 

Versöhnlich klingt dabei Sloterdijks Erkenntnis, dass anders als für Plato heute zur Sphäre der Philosophen, zum Denken, 

zur „Erweiterung der Wahrheitszone“, in der der „Gigantenkrieg um das Sein ausgefochten“ wird, die Künste dazugehören.

Natürlich sind die von Nietzsche aufgelisteten historischen Weltentwürfe ebenso wie die verbrecherischen Vorgänge des 

20. Jahrhunderts für uns Heutige nicht abgehakt und vergessen, sondern entweder weiterhin lebendig oder Teil unseres Bil-

dungskanons und in jedem Fall Bestandteile unseres historisch-kulturellen Gedächtnisses. Roland Schefferski beschäftigt 

sich intensiv mit ihnen, meist in Werkgruppen mit verwandten Titeln, die sich über mehrere Jahre oder sogar zwei Jahrzehn-

te erstrecken können, auch ältere Arbeiten einbeziehen, zitieren oder modifizieren. Wie ein Nachhall von Platos „Höhlen-

gleichnis“ wirken seine 1991 entstandenen Zeichnungen im Sand, fotografierte Umrisszeichnungen von menschlichen

                  
9



Gestalten, eingetragen in einen noch kürzlich vom Wasser überspülten und von Muscheln, Seetang und Steinen übersäten

Strand und zur Hälfte überdeckt vom Schatten derselben Person. Dem Schatten als Abbild einer scheinbaren Reali-

tät steht die künstlerische Aktion als Aneignung der Wirklichkeit, als Erkenntnisfortschritt, ähnlich wie beim Höhlen-

gleichnis als Weg vom Schattenreich in die Sphäre der intelligiblen Welt gegenüber. Während bei Plato die Son-

ne, das Tageslicht, das Ziel des Erkenntnisprozesses darstellt, hält bei Schefferski ein anderes Lichtphänomen, die 

Fotografie, den philosophisch-künstlerischen Vorgang für nachfolgende Zeiten fest: vielleicht geschärft, indem sie auf die 

Leere der Umrisszeichnung und die darin enthaltenen „unvermeidlichen Auslassungen“ fokussiert, wie sie bei der Aufzeich-

nung und Präsentation von Geschichten geschehen, wie Elena Gavrisch meint,7 vielleicht verunklärt, wenn man an die aus-

geblendete Welt jenseits des eng begrenzten Ausschnitts der Fotografie denkt, auf die die Überreste der Natur verweisen.

Dass die Fotografie nicht etwas festhält, sondern hervorbringt, wussten schon die frühen Fotografen: Produzenten Hundert-

tausender von Visitkarten-Porträts, die ihre Auftraggeber und deren Verwandte nicht bloß ablichteten, sondern vor gemalten 

Staffagen und mit Requisiten inszenierten. Marcel Proust erkannte im fotografisch geschärften Blick die von aller Sentimen-

talität befreite Erkenntnis der Vergänglichkeit einer Person. Brassaï zeigte in seinen Aufnahmen von Paris Menschen, die 

während der Nacht aus ihren Schatten heraustraten und wieder in ihnen verschwanden, und schrieb: „Mein Ehrgeiz hat im-

mer darin bestanden, einen Aspekt der Stadt, wie sie uns täglich begegnet, so sichtbar zu machen, als entdeckten wir sie 

gerade zum ersten Mal.“8 Susan Sontag empfand die Fotografie als „eine Art Memento mori“: „Fotografieren bedeutet teil-

nehmen an der Sterblichkeit, Verletzlichkeit und Wandelbarkeit anderer Menschen (oder Dinge). Eben dadurch, dass sie die-

sen einen Moment herausgreifen und erstarren lassen, bezeugen alle Fotografien das unerbittliche Verfließen der Zeit.“9 Zwei 

dieser Aspekte spiegeln sich noch heute in der aktuellen Selfie-Fotografie: die geradezu pausenlos erneuerte Inszenierung 

der eigenen Person und der darin manifestierte Versuch, das „unerbittliche Verfließen der Zeit“ mit aller Gewalt aufzuhalten.

Zeichnungen im Sand, 1991 Penthièvre
Rysunki na piasku, 1991 Penthièvre
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Schefferski entschied sich zunächst für einen anderen Weg. Er hielt die Umrisszeichnungen von Personen als Stickerei-

en auf Stoffen und Kleidungsstücken fest, die er, 1993 unter dem Titel The Lovers in Vitrinen, 1996 mit den italienischen                   

Nationalfarben unter dem Titel Verde, Bianco e Rosso unter einem Glassturz präsentierte. 1996 und 2004 zeigte er solche 

Ensembles an Garderobenhaken und auf Kleiderbügeln. Vorhänge mit den gestickten Umrissen zweier Liebender, die sich bei 

Öffnung der Stoffbahnen voneinander entfernten, präsentierte er in Installationen mit imaginären Wohnräumen, so 1993 in der 

Ausstellung Habseligkeiten in der Galerie Weber in Münster, 1994 unter dem Titel Wiedergewonnen aus dem Gedächtnis in dem 

komplett gestalteten Raum einer Berliner Künstlerwohnung und im selben Jahr im Berliner Zimmer in der Gruppenausstellung 

Schattensprung im Zentrum für zeitgenössische Kunst in Warschau. Die auf Kleidungsstücken gestickten Liebenden finden sich 

aber auch als Bodeninstallation (2004), in Kombination mit einer bestickten Tischdecke (2008), erneut auf Vorhängen (2019) 

und zuletzt unter dem Titel Attempt – Versuch auf einer Tischdecke mit der darauf aufgestellten Fotografie einer Zeichnung im 

Sand von 1991. Gerahmte Fotografien der Zeichnungen im Sand und von Zeichnungen im Schnee, begleitet von den jeweiligen 

menschlichen Schatten, positionierte er auch auf Stapeln von Kunstpublikationen aus seiner eigenen Sammlung in der Instal-

lation Unity and Duality (2013) im historischen Glashaus auf dem Friedrichswerderschen Friedhof in Berlin, wo sie im weitesten 

Sinn Spuren des Lebens, der persönlichen Geschichte des Künstlers und in Verbindung zum Ort der Präsentation natürlich auch 

der Vergänglichkeit repräsentierten. 

	 Schatten, ephemere menschliche Silhouetten im Sand und im Schnee, festgehalten in der Fotografie und in Stickerei, 

sind Spuren des menschlichen Daseins, die zwar keine Geschichten preisgeben, aber Erlebnisse und Erkenntnisse aus unserer 

Erinnerung hervorrufen und veranlassen, der „wahren Welt“ nachzuforschen. Sie appellieren an die Schicksale Einzelner oder 

die Verbindung zweier Liebender, die sich vielleicht nur für den Ablauf eines Tages trennen und dann wieder zusammenfinden 

und deren Lebensablauf wir aus unserer Erfahrung und Vorstellungskraft heraus rekonstruieren. Schefferski gehe es in seinen 

Arbeiten, so Beata Frydryczak,10  um die wechselseitige Verflechtung von Leben und Kunst, ihren gegenseitigen Zugriff und Ein-
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Attempt – Versuch, 2019 Berlin
Attempt – Próba, 2019 Berlin



fluss, um das Verwischen ihrer Grenzen, ohne diese zu verletzen, während sie beide, Leben und Kunst jede für sich, auch jen-

seits ihrer Grenzen existieren. Tatsächlich ist Schefferskis Kunst ein Mittel der Seins-Philosophie und dient in Sloterdijks Sinn 

der „Erweiterung der Wahrheitszone“. Eine engere Verflechtung von Kunst und alltäglichem Leben realisierte der Künstler in 

einer sich ebenfalls über zwei Jahrzehnte erstreckenden Serie von Arbeiten unter dem Titel Die Berliner – Berlińczycy, bei der er 

gezeichnete Silhouetten von wirklich existierenden, in Berlin lebenden Personen auf Jacken, Sakkos und Mäntel stickte, die Mu-

seumsbesucher an der Garderobe temporär gegen die eigenen Kleidungsstücke austauschen und während des Besuchs einer 

Ausstellung tragen konnten. Gezeichnet zwischen 1996 und 2000 und auf Kleidungsstücke gestickt, waren die Silhouetten von 

Stella, Kai, Karsten, Rougu, Madelon, Oswaldo, Heide und Alicja aus Berlin im Jahr 2000 in Warschau an Besuchern der Aus-

stellung Artpool Berlin im Zentrum für Zeitgenössische Kunst im Ujazdowski-Schloss zu sehen. Vom Künstler als „emotionale 

Mitteilung“, als zarte gestische Markierung gedacht, kam es zu einer symbolischen und dynamischen Interaktion zwischen den 

in der Realität weit voneinander entfernt lebenden Porträtierten und den mit ihren Abbildern agierenden Personen. Schefferskis 

Eingriffe, das Aufsticken von Silhouetten auf Kleidungsstücke, sind ebenso marginal wie unerwartet und verändern nicht deren 

Funktion. Sein Interesse gilt der Idee, gedankliche und emotionale Prozesse im Grenzbereich zwischen Alltag und Kunst anzu-

siedeln und dadurch Kommunikationsstränge in Gang zu setzen.

	 Die Aktion fand ihre Fortsetzung 2009 im Rahmen der großen kulturhistorischen Ausstellung Wir Berliner! – My 

Berlińczycy! im Märkischen Museum und Ephraim-Palais in Berlin, 2012 im Nationalmuseum in Krakau. 2018/19 begleitete sie 

die  Ausstellung Der Flaneur. Vom Impressionismus bis zur Gegenwart im Kunstmuseum Bonn und zuletzt 2019 eine Gruppen-

ausstellung zum 100-jährigen Jubiläum des Bauhauses in der Galerie Bernau, in der auch die früheren gestickten Arbeiten des 

Künstlers zu sehen waren. Das Publikum konnte die bestickten Jacken und Sakkos auch außerhalb der Ausstellung tragen. 

Das auf „Bewegung und Dynamik basierende partizipative Konzept“ wurde so erstmals zu einer Form von Kunst im öffentlichen 

Raum.11 

	 Das vierte Stadium von Nietzsches Geschichte der Seins-Philosophie, ein „erstes Gähnen der Vernunft“, und zwar der 

„Hahnenschrei des Positivismus“, ist bis heute höchst lebendig. Von August Comte (1798–1857) auf den Weg gebracht, wurden das 

Theologische und das Metaphysische durch das „wissenschaftliche oder positive Stadium“ (Comte) verdrängt.12  Dieses konzen-

trierte sich bei der Erforschung der „wahren Welt“ auf die positiven Fakten, das empirisch Gegebene und Beweisbare im Sinne einer 

exakten Wissenschaft.13  Eine Folge des Positivismus war zu Nietzsches Lebzeiten unter anderem die Entwicklung der Museen, die 

anhand ihrer Sammlungen den historischen Verlauf der Kunstwissenschaften, den Ablauf der Geschichte, die Kulturgeschichte des 

Menschen, die besten Zeugnisse der Antike und des Kunstgewerbes anhand von Kunstwerken und Realien, also anhand des Posi-

tiven, des empirisch Gegebenen, für jedermann sichtbar machen und damit nichts weniger als die „wahre Welt“ darstellen wollten.14  

Ein Nachhall dieser Theorie, die bis heute die Mehrzahl unserer Museen prägt, findet sich bei Schefferski in den zum Le-

ben erweckten oder nachgestellten Innenräumen wie dem Berliner Zimmer (1994), in denen mehr oder minder histori-

sche Gegenstände des Alltagslebens wie Möbel, Lampen und aufgestellte Fotografien, aber auch veränderte oder neu ge-

schaffene Realien,15 wie die mit Porträts bestickten Vorhänge, auf fiktive Bewohner verweisen. Sie war auch lebendig in 
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Die Berliner, 2000–2019 Madelon – Jacke mit gesticktem Schattenumriss, getragen von den BesucherInnen der Ausstellung Der Flaneur. 
Vom Impressionismus bis zur Gegenwart im Kunstmuseum Bonn 2018–2019. Rechts: im Hintergrund eine Fotografie von Lee Friedlander,

auf den folgenden Seiten rechts oben: im Hintergrund eine Fotografie von Jeff Wall, rechts unten im Hintergrund eine Fotografie von UMBO 
Berlińczycy, 2000–2019 Madelon – marynarka z wyszytym obrysem cienia, noszona przez osoby zwiedzające wystawę Der Flaneur. 

Vom Impressionismus bis zur Gegenwart w Kunstmuseum Bonn 2018–2019. Po prawej: w tle fotografia Lee Friedlandera, 
na następnych stronach: na górze, po prawej: w tle fotografia Jeffa Walla, na dole po prawej: w tle fotografia autorstwa UMBO
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Ensembles und Installationen wie der Ausstellung Ausgelöschte Bilder (1997) in dem Berliner Antiquitäten- und Trödelladen von 

David Kirby, in dem der Künstler zahlreiche Objekte zeigte, die sich auf die Nazizeit oder die Geschichte der DDR bezogen, dann 

in der Ausstellung Fragmentaryczność Pamięci – Fragmentierung des Gedächtnisses (1998) in einem Antiquitätengeschäft in 

Danzig, in der verfremdete Relikte der polnischen Geschichte wie ein fragmentierter Geldschein zu sehen waren, sowie in der 

Ausstellung Geschehnisse, die ungenannt bleiben im Jahr 2000 im Museum Ostdeutsche Galerie in Regensburg, in der teils 

original belassene, teils verfremdete Objekte aus dem Deutschland der Nazizeit sowie aus dem sozialistischen Polen und der 

DDR auf das Bürgertum der jeweiligen Staaten als Verantwortliche für die wechselseitigen Krisen und politischen Entwicklungen 

verwiesen.16 

	 In Berlin und in Danzig fand sich der Betrachter, so Peter Funken, „kaum, dass man sich dessen bewusst wird, weniger 

in der eigenen Gegenwart“ als vielmehr im jeweiligen „Geschichtskontinuum“ wieder.17 Christoph Rasch sah „die historischen 

Paradoxien, ihre Irrfahrten und ihre Ironie“ als Generalthema von Schefferski, der die Besucher veranlasst, den in den Objek-

ten verborgenen Geschichten und historischen Vorgängen nachzuspüren.18 Dessen Ensembles und Installationen aus histo-

rischen Objekten unterscheiden sich jedoch deutlich von musealen Konzepten: Die von ihm verwendeten Realien sind keine 

herausgehobenen Exponate von immensem historischem, ethnologischem oder künstlerischem Wert, nicht wissenschaftlich 

analysiert oder schlüssig aufeinander abgestimmt, sondern mehr oder minder zufällig dem Alltag entnommen. Sie sind ver-

waistes Kulturgut, das durch den Lauf der Geschichte seine ursprünglichen Zusammenhänge verloren hat, aber immer noch 

historische Informationen und emotionale Werte vermittelt. Als Bausteine des kulturellen Gedächtnisses meist mehrerer Gene-

rationen weisen diese Realien – vor allem in ihrer Mischung mit verfremdeten und neu geschaffenen Objekten – nur auf histo-

rische Vorgänge hin, die die Betrachter aus Ihren Erfahrungen und ihrem Gedächtnis selbst rekonstruieren können und sollen.

In diesen Ausstellungen, Environments und Installationen spielten Bilder eine zentrale Rolle. Seit 1993 brannte der Künstler his-

torische Fotografien, meist Landschaften und Dorfszenen, auf Porzellanscheiben, die er dann in wassergefüllten Glasbehältern 

aufbewahrte. Unter dem Titel Wiedergewonnen aus dem Gedächtnis zeigte er diese neu geschaffenen, vermeintlich historischen 

Mariagen, denen er den Oberbegriff Sedimente gab, in der Berliner Wohnungsgalerie, wo sie ähnlich in Formaldehyd konservier-

ten Präparaten die Geschichte und die Geschichten der abwesenden Bewohner dauerhaft haltbar gemacht präsentierten. Zur 

Gruppe der Sedimente gehörten seit 1997 auch Fotografien einer Familie, die er auf Fayence brannte, zerbrach, die Einzelteile 

in Wassergefäßen deponierte und im Berliner Antiquitätenladen zeigte. Ähnliche Arbeiten waren im Jahr 2000 unter dem Titel 

Danzigerinnen (1999) in der Regensburger Ausstellung Geschehnisse, die ungenannt bleiben, hingegen farbige Porträts von 

jungen Leuten 2007 unter dem Titel Sediment I und II, 1999/2000 in der Ausstellung Empty Images im Zentrum für zeitgenössi-

sche Kunst Łaźnia in Danzig zu sehen. In Regensburg und Danzig waren die gefüllten Gefäße unter alten Küchenwaschtischen 

aufgestellt. Während die historischen Realien wie Möbel und Kleidung auf allgemeinere, historisch-politische Zusammenhänge 

abhoben, fokussierten die fragmentierten Fotografien den Blick auf individuelle Schicksale.

	 Mit den Ausgelöschten Bildern, erstmals 1997 gerahmt und als Wand-Ensemble im Berliner Antiquitätenladen ausge-

stellt, begann Schefferski eine neue Werkreihe, die er unter modifizierten Erscheinungsformen und Titeln wie Empty Images, Be-

hind Images, Lost Pictures, Cut Outs und Financial Time(s) bis in die neueste Zeit weiterverfolgt hat. In einer ersten Serie schnitt 

er auf Flohmärkten gefundene Fotografien aus dem Berlin der 1930er- und 40er-Jahre soweit aus, dass nur ein schmaler Rand 

stehenblieb. In der Berliner Ausstellung konnten diese Arbeiten für den Verdrängungsprozess stehen, der in den zurückliegen-

den Jahrzehnten in Bezug auf die Nazizeit stattgefunden hat. Die Besucher waren aufgefordert nachzuforschen, was aus dieser 

Zeit an Bildern in ihrem eigenen Gedächtnis erhalten geblieben ist. Für die Danziger Ausstellung Fragmentaryczność Pamięci – 

Fragmentierung des Gedächtnisses arbeitete er mit Fotografien, die die Stadt Danzig und ihre Einwohner zu Beginn des vo-

rigen Jahrhunderts zeigten. Die „Auslöschung“ der betreffenden Bilder zu Randfragmenten sollte die polnischen Besucher 
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mit der deutschen Vergangenheit ihrer Stadt konfrontieren. Schefferskis Arbeiten appellieren also an das kollektive Gedächtnis, 

das von den jeweiligen Nationen offiziell gesteuert und auf die Auslöschung bestimmter historischer Vorgänge hin programmiert 

worden ist und dem das individuelle, kulturelle Gedächtnis Einzelner entgegenwirken kann: „Selbst wenn ein Gebäude abge-

rissen wird, so bleibt sein Fundament, bleibt in einem Fotoalbum das Bild seiner Fassade, in Baudokumenten die Geschichte 

seiner Entstehung,“ analysierte Marianna Michałowska: „Es bleiben also immer ein Schatten, ein letzter Stein, eine Zeichnung, 

die unsere Erinnerung wachhalten.“19 

	 Seit dem Jahr 2001 schuf der Künstler eine Serie von Arbeiten unter dem Oberbegriff Empty Images. Anlässlich 

der in diesem Jahr stattgefundenen Warschauer Berlintage entwickelte er eine Aktion mit fünfzig in der polnischen Haupt-

stadt aufgestellten Plakatwänden, auf denen wiederum nur die Ränder typischer Plakatfotos der offiziellen deutschen Ber-

lin–Werbung zu sehen waren. Unter dem Motto „Stwórz sobie własny obraz Berlina – Mach dir dein eigenes Bild von Berlin“ 

lud er die Einwohner von Warschau ein, sich anhand der „leeren“ Bildplakate mit ihrem vermutlich von Klischees gepräg-

ten Bild der Deutschen zu beschäftigen. Auch diese Aktion befasste sich mit dem Bildgedächtnis der Menschen, das sowohl 

durch öffentlich verbreitete und im kollektiven Gedächtnis gespeicherte Bildmedien, als auch durch die individuellen Erfah-

rungen des kulturellen Gedächtnisses geprägt wird. In jedem Fall treten wir, so Schefferski im Gespräch mit Annabell Bur-

ger, in unserer Einschätzung anderer Menschen nicht den wirklichen Personen, sondern vor allem bildlichen Vorstellungen 

gegenüber. Die Warschauer Plakataktion habe dazu gedient, „die Korrektur dieser verfälschten Bilder durch das Wahrneh-

men der Realität zu ermöglichen […]. Wenn wir die verfälschten Bilder nicht überprüfen, ermöglichen wir durch unsere pas-

sive Haltung ihr Fortbestehen.“20 Auch in dieser Arbeit spiegelte sich, wie Michael Haerdter formulierte, eine „Dialektik von 

Kunst und Leben, die im Werk ihren Gegensatz ausspielt oder zur Synthese drängt; selbstverständlich kommt hinzu, dass 

diese Kunst den Betrachter als aktiven Partner sucht, dessen Imagination und Mitdenken unmittelbar aktiviert werden sollen.“21

In der Werkreihe Empty Images entstanden Arbeiten mit Titel- und Innenseiten der Tageszeitungen „Los Angeles Times“, „Berli-

ner Zeitung“ und „Bild“, aus denen der Künstler Bilder herausschnitt, um allgemein auf den manipulativen Charakter von Bildme-

dien hinzuweisen. Auch hier blieb jeweils ein schmaler Rand stehen, um den Rekonstruktionswillen und die Vorstellungskraft der 

Betrachter auf das Problem zu lenken, welche Motive dort fehlen könnten. Anhand weitgehend beliebiger Printmedien machte 

der Künstler deutlich, dass massenhaft verbreitete Bilder die sie betreffenden Texte nicht nur ergänzen, sondern auch ver-

stärken, verharmlosen oder in eine bestimmte Richtung lenken können. Bis zu den Ausstellungen mit dem Titel Empty Images 

2007 in Danzig und im Museum für Ermland und Masuren – Muzeum Warmii i Mazur in Olsztyn, in denen auch die früheren

Ausgelöschten Bilder und die Glasgefäße mit zerbrochenen Fotoscherben zu sehen waren, entstanden außerdem Arbeiten, in 

denen der Künstler unter herausgeschnittenen Bildern tieferliegende Zeitungsseiten freilegte und diese mit dem Text der Front-

cover konfrontierte. Arbeiten nach diesem Prinzip standen 2012 im Zentrum der Ausstellung Financial Time(s) im Collegium 

Polonicum in Słubice, in der entsprechend bearbeitete Ausgaben der gleichnamigen Zeitung in Objektrahmen auf mit Zeitungs-

seiten beklebten Wänden ausgestellt waren.

	 Mirosława Moszkowicz hat Schefferskis Vorgehen mit der Methode der „Dekonstruktion“ des französischen Philoso-

phen Jacques Derrida (1930–2004) verglichen, der Texte durch kritisches Hinterfragen und Auflösen in seine Bestandteile und 

Strukturen auf Widersprüche und Paradoxien untersuchte. Schefferskis Arbeiten seien Versuche, „die Masken und Schichten 

abzureißen, die uns von den Medien der Welt vorgegaukelt werden, die die Macht über unser Sehen und Denken, über unsere 

Erinnerung und unsere Vorstellungen gewonnen haben.“22 Seine Art der „Dekonstruktion“ beschränkt sich jedoch auf einen

geradezu simplen und von jedermann nachvollziehbaren Vorgang, das Ausschneiden von Bildern, mit dem er die Betrachter 

selbst zur Analyse, zur Rekonstruktion oder zum schöpferischen Ersetzen des Fehlenden oder auch nur zur Problematisierung 

und zum Hinterfragen des künstlerischen Vorgangs, nämlich der Beschäftigung mit der Funktion des Bildes, veranlassen will.
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Arbeiten aus der Werkreihe Empty Images: „Berliner Zeitung“, Freitag, 14. September 2001 
Prace z cyklu Empty Images: „Berliner Zeitung“, Freitag, 14. September 2001
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„Berliner Zeitung“, Montag, 8. Oktober 2001
„Berliner Zeitung“, Montag, 8. Oktober 2001
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Nach den fotografierten und gestickten Schatten, den Realien aus einer immer noch lebendigen Vergangenheit, den konservier-

ten, zerbrochenen und fehlenden Fotografien von Orten und Personen forschen auch Schefferskis aus Printmedien generierte 

„leere Bilder“ nach der „wahren Welt“, indem der Künstler die Frage nach der Wahrheit hinter der Bilderflut stellt, die wir heute 

als Ausdruck der Realität empfinden. Ob die „wahre Welt“ weiterhin „unerreichbar“ ist, bleibt auch nach den Kriegen, Diktaturen 

und technischen Entwicklungen des 20. Jahrhunderts, die Nietzsche nicht voraussehen konnte, fraglich. In jedem Fall eröffnen 

Schefferskis Arbeiten zum „ausgelöschten“ und „leeren Bild“ die Perspektive auf ein Stadium der Seins-Philosophie, das Nietz-

sche nur erahnen konnte: die geistige Überwindung der „unerreichbaren“ Wahrheit durch die Vielfalt der Erinnerungen, Erfah-

rungen und Meinungen. Oder, wie Roth formuliert, die „Pluralität der menschlichen Perspektiven“.

	 Mit der Suche nach der „wahren Welt“, und zwar nach dem, was an Erinnerungen und Informationen nach den Kriegen, 

Verbrechen, politischen Entwicklungen und Einflussnahmen des 20. Jahrhunderts bewusst „ausgelöscht“, verloren gegangen 

oder erhalten geblieben ist, beschäftigte sich Schefferski in einer weiteren Serie von Installationen, in denen er museale Kon-

zepte und bildspezifische Aspekte auf ihre wechselseitigen Beziehungen hin befragte. 2003 zeigte er unter dem Titel Inwentary-

zacja – Bestandsaufnahme im Lebuser Landesmuseum in Zielona Góra, dem früheren Grünberg, hinter einer Glaswand eine 

Installation aus 336 kulturhistorischen Objekten, die deutscher Herkunft waren. Die aus dem Museumsmagazin zusammen-

getragenen Realien wie Geschirr, Besteck, Bügeleisen, Zunfttruhen und Werkzeuge sowie Kunstwerke wie Porzellanfiguren, 

Skulpturen und Gemälde stammten aus der Vorgängerinstitution, dem Heimatmuseum von Grünberg, oder waren nach dem 

Ende des Zweiten Weltkriegs auf anderen Wegen in das Landesmuseum gekommen. Was zunächst wie ein Schaumagazin 

wirkte, wie es in Museen für weniger wertvolles Kulturgut üblich ist, stellte sich durch das Fehlen der wissenschaftlichen und 

historischen Ordnung als vom Künstler geschaffenes dreidimensionales Bild, als Diorama, heraus. Auch im übertragenen Sinn 

ging es Schefferski darum, welches Bild die Polen von den Deutschen haben und welche Erinnerungen und Reflexionen die 

gezeigten Objekte bei ihnen auslösten. Seine „Bestandsaufnahme“ galt nicht einem Inventar der Gegenstände, sondern ihrer 

Präsenz im kulturellen Gedächtnis der Betrachter. Ziel war deren Beschäftigung mit der gemeinsamen deutsch-polnischen Ge-

schichte.23 

	 Mit historischen Fotografien arbeitete Schefferski 2009 in seiner Installation reKonstruktion im gerade wiederherge-

stellten Pomona-Tempel unterhalb des Belvedere auf dem Pfingstberg in Potsdam, einem Bau des Karl Friedrich Schinkel 

(1781–1841). Während der Künstler das Bauwerk mit einem Namensschild, einer Türklingel und Möbelstücken – unter anderem 

einem offenbar gerade verlassenen Bett – symbolisch in Besitz nahm, zeigte er in einer Diaprojektion Aufnahmen der im Zweiten 

Weltkrieg zerstörten Anlage und stellte so das scheinbar vergessene Geschichtskontinuum wieder her. Die Wiederherstellung 

der Außenarchitektur konfrontierte er im Innenraum mit der Rekonstruktion des historischen Gedächtnisses.

	 Teils überlieferte, teils verloren gegangene und so gut wie vollständig aus dem kollektiven Gedächtnis gelöschte Bilder 

standen im Zentrum der Installation Z życia Europejczyków – Aus dem Leben von Europäern, die Schefferski 2012 wiederum im 

Landesmuseum in Zielona Góra zeigte. Gegenstand seiner Arbeit war ein Konvolut aus 1200 von ursprünglich 3000 Diapositiven, 

die Motive aus dem Alltagsleben und der Kultur der Juden zeigten. Sie stammten aus dem 1938 von den Nationalsozialisten 

aufgelösten Jüdischen Museum in Berlin und waren nach dem Zweiten Weltkrieg in das Museum in Zielona Góra gelangt. In 

einer ersten Aktion legte der Künstler in den Stadtbibliotheken von Frankfurt (Oder), Guben, Słubice, Stettin, Zielona Góra und

Zittau Kopien der Fotomotive in großer Auflage Büchern bei, die in den normalen Leihverkehr gelangen. Die Aktion war als An-

gebot an die Nutzer gedacht, sich mit Bildmotiven der jüdischen Kultur und Geschichte vertraut zu machen, die heute nahezu 

vollständig aus dem kulturellen Gedächtnis der Mitteleuropäer verschwunden sind. In seiner zweiteiligen Installation im Lebuser 

Landesmuseum platzierte er auf einem umlaufend unter der Decke montierten Glasregal 1200 leere Glasplatten in der Größe 

der Original–Diapositive, die die überlieferte Sammlung repräsentierten, aber vor allem auf das Fehlen der entsprechenden
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Bilder im kulturellen Gedächtnis hinwiesen. Im zweiten Raum zeigte er eine Diaschau der erhaltenen Bildmotive und informierte 

über deren Geschichte.24

	 In allen drei Installationen, Bestandsaufnahme, reKonstruktion und Aus dem Leben von Europäern, ging es Schefferski 

um die Wiederherstellung des kulturellen Gedächtnisses, das planvoll ausgelöscht wurde oder fahrlässig verloren gegangen ist 

und das sich in Bildern manifestiert. Er folgte damit den Erkenntnissen von Psychologen und Neurowissenschaftlern, dass das 

menschliche Gehirn Umweltreize vorrangig in bildlicher und erst dann in sprachlicher Form verarbeitet. Die Kulturwissenschaft-

lerin Aleida Assmann (*1947) hat darauf hingewiesen, dass der Fotografie bei der Ausprägung des Gedächtnisses eine beson-

dere Funktion zukomme. Sie wirke wie eine Spur, die der Mensch im Sand oder im Lehm hinterlässt und der wir daher größere 

Authentizität als anderen Bildmedien wie Gemälden, Zeichnungen oder Grafiken zumessen: „Auch bei der Fotografie sprechen 

wir von einer ‚Spur‘, in die sich die Wirklichkeit unmittelbar eingeprägt hat. Die Fotografie bringt also nicht nur ein ‚Bild‘, sondern 

auch einen ‚Abdruck‘ der Wirklichkeit hervor, die sich als Schattenschrift in die Silbersalze der Fotoplatte sozusagen von selbst 

einschreibt.“25  Umso mehr stellt sich bei der Fotografie die Frage nach ihrer Aussagekraft im Hinblick auf die „wahre Welt“ und 

nach ihrer Präsenz im kulturellen Gedächtnis.

	 Ähnlich wie Gerhard Paul, der sich auf die manipulative Wirkung von Bildmedien auf das kollektive Gedächtnis kon-

zentriert, kam der Medienphilosoph und Kommunikationswissenschaftler Vilém Flusser (1920–1991) zu der Erkenntnis, dass es 

falsch sei, „in Bildern ‚gefrorene Ereignisse‘ sehen zu wollen“.26  Das Entschlüsseln von Bildern entstehe in enger Verbindung 

zur Einbildungskraft der Betrachter: „Bilder deuten – zumeist – auf etwas in der Raumzeit ‚dort draußen‘, das sie uns als Abstrak-

tionen […] vorstellbar machen sollen. Diese spezifische Fähigkeit, Flächen aus der Raumzeit zu abstrahieren und wieder in die 

Raumzeit zurückzuprojizieren, soll ‚Imagination‘ genannt werden. Sie ist die Voraussetzung für die Herstellung und Entzifferung 

von Bildern.“ Bilder, so Flusser, ersetzen „Ereignisse durch Sachverhalte und übersetzen sie in Szenen“. Sie seien allenfalls 

„Vermittlungen zwischen der Welt und dem Menschen. Der Mensch ‚existiert‘, das heißt, die Welt ist ihm unmittelbar nicht zu-

gänglich, sodass Bilder sie ihm vorstellbar machen sollen. […] Statt die Welt vorzustellen, verstellen sie sie, bis der Mensch 

schließlich in Funktion der von ihm geschaffenen Bilder zu leben beginnt.“

	 Die technisch generierte Bilderflut unserer heutigen Welt führe sogar dazu, so Flusser, „unsere ‚Wirklichkeit‘ magisch 

umzustrukturieren und in ein globales Bildszenarium umzukehren. Folge sei ein „Vergessen“: „Der Mensch vergisst, dass er es 

war, der die Bilder erzeugte, um sich an ihnen in der Welt zu orientieren. Er kann sie nicht mehr entziffern und lebt von nun an 

in der Funktion seiner eigenen Bilder: Imagination ist in Halluzination umgeschlagen.“ Schefferskis künstlerische Strategie der 

„ausgelöschten“, fehlenden und „leeren Bilder“  arbeitet mit den verschiedenen bildkritischen Ansätzen, ob sie sich nun auf den 

manipulativen Charakter von Bildern, auf Bilder als „Spuren“ im kulturellen Gedächtnis oder auf Bildmedien als zweidimensiona-

le Kodierungen beziehen, die den Blick auf die „wahre Welt“ inzwischen gänzlich verstellen.

	 Eine zugespitzte Form der Medienkritik erreichte der Künstler in einzelnen Objekten, unter anderem ausgeschnittenen 

Zeitungsseiten und Tragetaschen, in denen er Bilder und Texte von Printmedien auf überraschende Weise gegenüber stellte und 

die unter anderem 2015 in der nur kurze Zeit bestehenden UP Gallery in Berlin, der Galerie der Kunsthochschule Poznań – Uni-

wersytet Artystyczny w Poznaniu, zu sehen waren. Dazu gehörten Arbeiten aus der Serie Empty Images, bei denen nach dem 

Ausschneiden ein Rand und eine weiße Fläche zurückblieben: Aus einer Seite der „Bild“-Zeitung, die durch die Schlagzeile „Polski

Berlin – 120.000 Polen leben in unserer Stadt“ die Neugier der Betrachter weckt, schnitt der Künstler die Porträts angeblich 

typischer polnischer Berufsgruppen aus, darunter die Putzfrau, den Fliesenleger, den Unternehmer, den „Autoknacker“ und das 

Bild des polnischen „Go–go–Girls“, um nicht nur die Klischees der Zeitungsredaktion, sondern auch die der Leser und Betrachter 

seiner Arbeit zu hinterfragen. Eine rechteckig ausgeschnittene Plastiktasche der Zeitschrift „Playboy“ ließ das zu erwartende 

Cover-Girl vermissen und offenbarte nur das silberfarbene Innenleben. Und auch wer beim Playmate des Monats September



2010 in der polnischen Ausgabe des „Playboy“ mehr erwartet hätte, wurde vom Künstler enttäuscht, denn zu sehen war wieder 

nur ein im Inneren leeres Randfragment. In allen drei Fällen entlarvte er nicht nur die allseits bekannten Bildmedien, sondern 

auch die Sensationsgier der Betrachter.

	 Im Rahmen der Folge Behind Images schnitt Schefferski aus Titelseiten der Tageszeitung „Die Welt“ vom 5.10.2012 

und 28.10.2013 Reproduktionen von Kunstwerken der renommierten Maler Gerhard Richter und Neo Rauch aus, um in tiefer-

liegenden Schichten die unablässig wiederkehrende Autowerbung freizulegen. Eine Innenseite der „Süddeutschen Zeitung“ mit 

der Überschrift „Leben und Arbeiten in Berlin“ konfrontierte er mit darunterliegenden Todesanzeigen und wiederum darunter mit 

Annoncen von Auktionshäusern. 2015 konfrontierte er eine ganzseitig schwarze Traueranzeige der Zeitung „Bild“ für die „Opfer 

von Flug 4U9529“, einer vom Piloten absichtlich in den französischen Alpen zum Absturz gebrachten Airbus–Maschine mit einer 

fast identischen Seite der „New York Times“, die für eine „International Luxury Conference“ warb und neben der die effekthei-

schende Traueranzeige der deutschen Boulevard–Zeitung umso obszöner wirkte. Hinter dem ausgeschnittenen Fenster einer 

Werbetasche mit dem aufgedruckten Cover der Zeitung „Welt Kompakt“ legte der Künstler die darin aufbewahrte Ausgabe der 

Zeitung frei, um deren Schlagzeile mit dem Aufdruck der Plastiktasche zu konfrontieren.

	 Schefferski stört in diesen Arbeiten das Verhältnis von Text und Bild. Beide, so wird deutlich, existieren seit Erfindung 

der massenhaft verbreiteten Printmedien nicht mehr als selbstständige Träger von Informationen und jeweils einzeln als Erklärer 

der „wahren Welt“, sondern nur noch in ihrem wechselseitigen Einfluss. Texte, so Flusser, „erklären zwar die Bilder, um sie weg-

zuerklären, aber die Bilder illustrieren auch die Texte, um sie vorstellbar zu machen. […] Bei diesem dialektischen Prozess ver-

stärken begriffliches und imaginatives Denken einander gegenseitig – das heißt: Die Bilder werden immer begrifflicher, die Texte 

immer imaginativer.“ Die Nutzer moderner Medien sind daher zunehmend gefordert, darauf weist auch Schefferski durch die 

Konfrontation unterschiedlicher Text- und Bildebenen hin, auf der Suche nach der Wahrheit auch die verschiedenen Bedeu-

tungsebenen zu analysieren. Denn schon längst, so Flusser, wurde „hinterrücks […] die Hierarchie der Codes umgeworfen. Die 

Texte, ursprünglich ein Metacode der Bilder, können selbst Bilder zum Metacode haben.“

	 Betrachtet man die Geschichte des Pressewesens, so ist dies kein neues Phänomen. Schon seit dem Beginn des 19. 

Jahrhunderts wurden Tageszeitungen im Zuge der technischen Entwicklung und der fortschreitenden Alphabetisierung zu Medi-

en, die nicht nur das Bürgertum, sondern auch breitere Bevölkerungsschichten zu interessieren und zu beeinflussen begannen. 

1812 wurde die Schnellpresse, 1845 die Rotationsmaschine erfunden. 1848 verankerte die Frankfurter Nationalversammlung 

erstmals die Pressefreiheit in der Paulskirchenverfassung. 1871 konnten 88 Prozent der Bevölkerung lesen und schreiben, 

während es einhundert Jahre zuvor nur zehn Prozent gewesen waren. Im späten Biedermeier war das Zeitunglesen zu einer 

Massenbewegung mehr oder minder gebildeter Schichten geworden, wie das Gemälde Das Lesekabinett des Dresdner Malers 

Heinrich Lukas Arnold (1815–1854) um 1840 belegt.27 

	 Künstler erkannten schnell, dass die „Versunkenheit in die Lektüre von Nachrichten und Meinungen“ nicht nur „eine 

besondere Zeiterfahrung“28 mit sich brachte, wie es in Arnolds Gemälde zu sehen ist, sondern dass sich durch die Auswahl der 

in ihren Werken abgebildeten Zeitungen auch politisches Kapital schlagen ließ. Der Maler Honoré Daumier (1808–1879) etwa 

zeigte in einer ebenfalls 1840 erschienenen Karikatur zwei bürgerliche Zeitungsleser, die sich in die satirische und regimekri-

tischste Zeitung der französischen Julimonarchie, „Le Charivari“, vertiefen und legte ihnen die Worte „Oh elle est délicieuse“ 

(Oh, der Witz ist köstlich) in den Mund. Paul Cézanne (1839–1906) porträtierte 1866 in einem Gemälde seinen Vater beim Lesen 

der Zeitung „L’Évènement“, in der Émile Zola für die moderne Kunst eingetreten war, obwohl Cézannes Vater sein Leben lang
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Rechts: eine Arbeit aus der Werkreihe Empty Images: „Bild Berlin“, 12. Januar 2006
Po prawej: praca z cyklu Empty Images: „Bild Berlin“, 12. Januar 2006
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Abonnent der konservativen Zeitung „Le Siècle“ war. Im selben Jahr malte Pierre Auguste Renoir (1841–1919) eine Kaffeehaus-

Gesellschaft von Künstlern, vor denen ein Exemplar derselben Zeitung lag und die vermutlich über einen der Artikel von Zola 

diskutierten. Bereits in diesen Werken ließen Künstler, so der Kunsthistoriker Robert Fleck (*1957), ein „neues Verhältnis von 

Sprache und Bild entstehen“.29 

	 Seitdem haben sich Künstlerinnen und Künstler in Malerei und Grafik, ab dem 20. Jahrhundert auch in anderen Tech-

niken, mit dem Pressewesen beschäftigt. Mit dem Siegeszug der Tagespresse während der Industrialisierung wurde die Zeitung 

zum gängigen Motiv der Genremalerei und zum beliebten Requisit für Porträts. Picasso verwendete Ausrisse aus Zeitungen 

für seine frühen papiers collés, Braque für seine Bildcollagen. Die Dadaisten Hausmann, Höch und Schwitters entwickelten 

Collagen mit Zeitungsbildern und –texten zum gängigen Gestaltungsprinzip, das auch die Futuristen und Surrealisten weiter ver-

wendeten. Seit den 1960er-Jahren beschäftigen sich so zahlreiche Künstler durchgehend kritisch mit der Tagepresse, von Yves 

Klein über Andy Warhol, Gerhard Richter, Joseph Beuys, Robert Rauschenberg, Gloria Friedmann, Melissa Gordon, Marine 

Hugonnier bis zu Robert Longo und vielen anderen, dass über die zahlreichen unterschiedlichen Konzepte hier nicht berichtet 

werden kann. Die Ausstellungen Covering the Real. Kunst und Pressebild von Warhol bis Tillmans 2005 im Kunstmuseum Ba-

sel30  und Art and Press 2012 in Berlin haben das Thema ausführlich behandelt.

	 Vergleichbar mit den Arbeiten von Schefferski ist allenfalls das „Happening der falschen Photos“, das der US-amerika-

nische Künstler Allan Kaprow (1927–2006) 1981 in der Hamburger Wochenzeitung „Die Zeit“ veranstaltete. Zusammen mit der 

Redaktion platzierte er in einer Zeitungsausgabe immer dieselben Fotografien, darunter einen Mann bei der Leichenschau, bei 

unterschiedlichen Artikeln, während vier verschiedene Zeitungsressorts Bildunterschriften erfanden, die nicht zu dem jeweiligen 

Bild in Beziehung standen. Die Reaktionen der Leser waren insofern ernüchternd, als die Mehrzahl, darunter Bildredaktionen 

und Herausgeber anderer Zeitungen und sogar die Hamburger Universität, lediglich eine skandalöse Fehlleistung der Redaktion

erkannten. Eine Woche später erhielt Kaprow in einem Interview die Gelegenheit, die Aktion zu erklären: „Ich benutze den Me-

chanismus des Offensichtlichen (fast eine reductio ad absurdum), um etwas anderes festzustellen. „Die Zeit“ vermittelt ihren 

Standpunkt und ihre Ansichten teilweise durch die Auswahl, die Platzierung und Beschriftung von Photographien. Die meisten 

Leser nehmen das gar nicht bewusst wahr. […] Ich wollte die Aufmerksamkeit auf den Zusammenhang zwischen Bild und Text 

lenken. Vielleicht hilft das dem Leser, all die Bilder, die täglich um ihn herum sind, kritisch in dieser Art und Weise zu examinie-

ren.“31

	 Schefferskis Strategie der „leeren Bilder“ erscheint im Vergleich weniger verwirrend: Er erfindet keine neuen, mög-

licherweise grotesk wirkenden Zusammenhänge, um auf das problematische Verhältnis von Pressebild und Text hinzuweisen, 

sondern analysiert und dekonstruiert Medienbilder, deren Auswahl offensichtlich Mechanismen des Kommerzes, der politischen 

Meinungen, der ästhetischen Wirkung, älterer Zusammenhänge aus dem kulturellen Gedächtnis oder einfach persönlicher Vor-

lieben unterworfen sind. Durch ihr Fehlen regt er die Betrachter zur Reflexion an und gibt ihnen im Sinne der Seins–Philosophie 

die Möglichkeit zur Erkenntnis der „wahren Welt“ zurück.

	 Auf die Reflexion der Betrachter setzte Schefferski auch in der 2020 anlässlich der Spektrale 9 in Luckau gezeigten 

Installation ich bin fremd, in der er das „leere Bild“ durch Spiegel ersetzte. Auf die Frage, welches Bild wir uns von Flüchtlingen 

und Migranten machen, konfrontierte er die Betrachter mit ihrem eigenen Spiegelbild, in dem die Schriftzeile „ich bin fremd“ 

in Spiegelschrift auf ihrem eigenen Brustbild erschien. Den Betrachtern wurde im übertragenen Sinn der Spiegel vorgehalten. 

„Dem Fremden begegnen wir nicht nur in der Außenwelt, sondern auch in uns selbst“, erläuterte der Künstler zur Installation und 

zitierte die Psychoanalytikerin Julia Kristeva (*1941): „Der Fremde entsteht, wenn in mir das Bewusstsein meiner Differenz auf-

taucht, und er hört auf zu bestehen, wenn wir uns alle als Fremde erkennen […] die Fremdheit in uns selber aufzuspüren, dasist 

vielleicht die einzige Art, sie draußen nicht zu verfolgen.“32  Die Frage, ob die „wahre Welt“ wirklich unerreichbar ist, hat Schef-

ferski damit endgültig an uns weitergereicht. Ihre Antwort liegt in uns selbst, in der Reflexion unseres eigenen Ichs in Beziehung 

zur Welt dort draußen, deren Bilderflut uns die Wahrheit nur vorgaukelt und die der ständigen Befragung und Analyse bedarf.
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AXEL FEUSS



Tytuł wystawy Widzieć to (nie) wierzyć ma ukazywać swoją sprzeczność. W centrum artystycznych poszukiwań, interwencji 

i prezentacji Rolanda Schefferskiego znajdują się obrazy w postaci prywatnych i rozpowszechnianych publicznie fotografii, 

fotografii prasowych. Znajdują się one na: produktach reklamowych, plakatach, w książkach, gazetach i czasopismach, w ko-

lekcjach publicznych. Są to także utrwalone poprzez interwencje artystyczne efemeryczne sylwetki ludzi, a ostatnio również 

lustrzane odbicia1.To media wizualne, którym wierzymy, ponieważ są zaczerpnięte z rzeczywistości i spontanicznie utrwalone, 

zapisane w procesie mechanicznej rejestracji przez soczewkę obiektywu na kliszy fotograficznej, negatywie filmu lub w pamięci 

elektronicznej, albo odtworzone w czasie rzeczywistym. Wiemy przecież  o fotografii prasowej i reklamowej, że te jej najbar-

dziej znane przykłady, zachowane jako ikony pamięci zbiorowej, zostały upozowane, wyretuszowane, zmontowane, wykonane 

lub nadużywane w celach propagandowych, umieszczane w obcych kontekstach lub w inny sposób fałszowane. Wierzymy w 

to, co widzimy i jednocześnie w tym samym momencie wiemy, że nie możemy ślepo ufać temu, co widzimy. Francuski filozof 

Yves Michaud (* 1944) napisał w swojej Krytyce łatwowierności w 2002 roku: „Wiemy, że to, co widzimy w czasopismach lub 

na ekranie telewizyjnym, nie jest rzeczywistością, lecz stworzonymi przez człowieka znakami pochodzenia technicznego, które 

znajdują się w problematycznej relacji do tego co rzeczywiście istnieje. A przecież nie chcemy dać temu wiary i aż nazbyt chętnie 

jesteśmy gotowi przyjąć to, co pokazują nam media za dobrą monetę”2.   Dotyczy to również fotografii prywatnej, która dużym 

stopniu  korzysta ze świadomie wybranego kadru, czyli ukrywa to, co przeszkadza, a potem, gdy autor z jakiegokolwiek powodu 

ją udostępnia, trafia do publicznego obiegu. 

	 Masowo i publicznie rozpowszechniane obrazy już od momentu pojawienia się w historii, zadają pytanie o prawdę i 

to w szerszych światopoglądowych kontekstach. Odnosi się to do najwcześniejszych przykładów, głównie drastycznych ilustra-

cji w religijnych lub wojennych ulotkach z XV i XVI wieku, jak i do do późniejszych, wielokrotnie powtarzanych przedstawień: 

erupcji wulkanów, trzęsień ziemi i zatapiania statków. Nigdy nie brakuje im dramatyzmu, podobnie jak w przypadku rysunków 

reportażowych reprodukowanych w formie drzeworytów w czasopismach ilustrowanych XIX wieku, które musiały spełniać prze-

de wszystkim kryteria artystyczne. Dotyczy to również pierwszych zdjęć z wojen amerykańsko-meksykańskich i niemiecko–

duńskich, powstających w przerwach w bitwie, ujęć z bitew pierwszej wojny światowej, które były inscenizowane na potrzeby 

fotografii i filmu, a tym bardziej rzekomo autentycznych ikon obrazowych drugiej wojny światowej. Utrwaliły się one w zbioro-

wej pamięci całych narodów, jak zdjęcie złamania szlabanu podczas niemieckiego napadu na Polskę, zdjęcie Joe Rosenthala 

przedstawiające podniesienie amerykańskiej flagi na wyspie Iwo Jima na Pacyfiku czy zawieszenie radzieckiej flagi na berlińskim
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Reichstagu. Wszystkie były starannie inscenizowane lub upozowane. Jak twierdzi historyk Gerhard Paul (* 1951) we wstępie 

do swojego dwutomowego atlasu obrazów  XX wieku: „Obrazy nie są zwykłym odzwierciedleniem rzeczywistości historycznej”. 

Są raczej: „kodami kulturowymi i medialnymi transformacjami, których najważniejszymi cechami są kadr i perspektywa”. 

Realność wizualna zakrywa jak welon mgły rzeczywistość zewnętrzną. „Obrazy są” – mówi Paul – „nie tylko środkiem przekazu, 

za pomocą którego i w którym tworzona jest polityka, kultura i reklama, lecz także materią, w której tworzony jest nasz obraz 

przeszłości i powstaje historia”3.  

	 Nie powinno więc dziwić, że w publikacji towarzyszącej wystawie Sztuka i prasa. Sztuka. Prawda. Rzeczywistość w 

2012 roku w Martin-Gropius-Bau w Berlinie aż trzy artykuły poświęcone są prawdzie. Filozof i kulturoznawca Peter Sloterdijk 

(* 1947) tak ściśle połączył poszukiwanie prawdy przez ludzi z „pasją do rzeczywistości” i oczekiwanym nadejściem „królestwa 

rzeczywistości”, że „prawda” i „rzeczywistość” stają się synonimami4.  Odnosi się on przy tym do równie słynnej, co komplekso-

wej historii idei „prawdziwości”, którą Fryderyk Nietzsche (1844–1900) naszkicował w 1889 roku na jednej tylko stronie rękopisu 

zatytułowanego Jak „prawdziwy świat” stał się ostatecznie bajką5.  Dla Nietzschego poszukiwanie „prawdziwego świata” 

zakładało poznanie fałszywego (świata) i znalazło początek w „alegorii jaskini” Platona. W niej ludzie są uwięzieni w fałszywym 

świecie cieni. Wyzwolić się z niego mogą jedynie  poprzez studia i mądrość. Późniejsza epoka chrześcijańska,  kiedy „prawdziwy 

świat” uważano w teraźniejszości za niedostępny, obiecywała go na dzień sądu ostatecznego „mądrym, pobożnym, cnotliwym”. 

Po niej, według rachuby Nietzschego, nastąpił  imperatyw kategoryczny Immanuela Kanta, na jego podstawie „prawdziwy świat” 

otworzył się tylko człowiekowi jako istocie moralnej. Ale także w następnej fazie, w pozytywizmie z urzeczywistnieniem faktów 

naukowych i tego, co empirycznie dane, nasunęło się Nietzschemu ponownie pytanie z natychmiastową odpowiedzią: „Świat 

prawdziwy – nieosiągalny? W każdym razie nieosiągnięty. I jako nieosiągnięty, też nieznany. Wobec tego też nie pocieszający, 

zbawiający, zobowiązujący”. Jako: „idea, która do niczego więcej jest użyteczna” pozostał dla Nietzschego  tylko „nadczłowiek”, 

„incipit Zarathustra”, w interpretacji filozofa Floriana Rotha (* 1967) nie przedstawia „w ogóle żadnego świata, żadnej prawdy, 

lecz tylko wielość ludzkich perspektyw”6.  W XX wieku, według Sloterdijka, czekała na ludzkość „aktywacja rzeczywistego w 

sensie postępującego wzrostu przyczyn”, a zatem w „wielkiej polityce” faza rzekomo „dobrych zbrodni… u Lenina i Stalina, nie 

inaczej jak u Hitlera i Mao Zedonga”.

	 Jeśli w tych rozważaniach nie traci się z oczu prasowego obrazu, mediów wizualnych, tak w historii filozofii bytu nie 

znajdzie się wystarczającego powodu, który połączyłby obraz z tym, co realne i z „prawdziwym światem”. O wiele bardziej 

służyło to do cementowania odpowiednich koncepcji świata i jedynie z perspektywy czasu oferuje nam możliwości interpretacji 

do ich odszyfrowania. A mimo to nadal uważamy komunikaty prasowe, wiadomości i od pewnego czasu Internet, jako niemal 

niekwestionowane źródła zdobywania informacji o „prawdziwym świecie”. Pojednawczo brzmi przy tym przekonanie Sloterdijka, 

że inaczej niż dla Platona, dziś do sfery filozofów, do myślenia, do „poszerzania strefy prawdy”, w której toczona jest „wojna 

gigantów o byt”, należy sztuka.

	 Oczywiście wymienione przez Nietzschego historyczne koncepcje świata, podobnie jak kryminalne wydarzenia XX 

wieku, nie są przez nas – dzisiaj żyjących – odpuszczone czy zapomniane, lecz albo są wciąż żywe, albo są częścią naszego 

kanonu edukacyjnego, a w każdym razie są składnikiem naszej pamięci historyczno-kulturowej. Roland Schefferski zajmuje 

się nimi intensywnie, głównie w cyklach prac o pokrewnych tytułach, których powstawanie rozciągać się może nawet na dwie 

dekady. Zawierają one starsze prace, cytują je lub modyfikują. Powstałe w 1991 roku Rysunki na piasku, to sfotografowane 

obrysy postaci ludzkich, w połowie zasłonięte przez cień tej samej osoby. Naniesione na chwilę wcześniej zalany wodą, pokryty 

muszlami, wodorostami i kamieniami nadmorski piasek, działają jak echo „alegorii jaskini” Platona. Do cienia jako obrazu pozor-

nej rzeczywistości odnosi się działanie artystyczne jako zawłaszczenie rzeczywistości, postęp wiedzy, podobnie jak w „alegorii 

jaskini”  jako droga z królestwa cieni do sfery duchowo pojmowanego świata. Podczas gdy u Platona cel procesu poznawczego
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stanowi słońce, światło dzienne, u Schefferskiego inny fenomen świetlny, fotografia, utrwala na przyszłe czasy filozoficzno–ar-

tystyczny proces. Może bardziej wyraźna, gdy skupia się na pustce rysunkowego obrysu i na zawartych w nim „nieuniknionych 

pominięciach“, jakie zdarzają się przy zapisywaniu i prezentowaniu historii, jak uważa Elena Gavrisch7.  Być może uczyniona 

niejasną, gdy myśli się o ukrytym świecie poza ograniczonym fragmentem fotografii, wskazuje na resztki natury. 

	 Wcześni fotografowie, producenci setek tysięcy portretów wizytówkowych, którzy nie tylko fotografowali swoich zlece-

niodawców i ich bliskich, ale inscenizowali ich przed malowanymi sztafażami i rekwizytami, wiedzieli że fotografia nie utrwala 

czegoś, lecz stwarza. Marcel Proust w wyostrzonym fotograficznie spojrzeniu rozpoznał wyzwoloną od wszelkiego sentymen-

talizmu przemijalność osoby. Na swoich zdjęciach z Paryża Brassaï pokazał ludzi, wyłaniających się w nocy ze swoich cieni, a 

potem znów w nich znikających i napisał: „Moją ambicją zawsze było tak uwidocznić aspekt miasta, z którym spotykamy się na 

co dzień, jakbyśmy właśnie odkrywali je po raz pierwszy”8.  Susan Sontag uważała fotografię za „rodzaj memento mori”: „Foto-

grafowanie oznacza uczestniczyć w śmiertelności, bezbronności i zmienności innych ludzi (lub rzeczy). To właśnie poprzez to, 

że wybierają jedną chwilę i pozwalają jej się zatrzymać, wszystkie fotografie poświadczają nieubłagany upływ czasu”9.  Dwa z 

tych aspektów znajdują do dziś swoje odzwierciedlenie w aktualnej fotografii selfie: wręcz bez przerwy odnawiana inscenizacja 

własnej osoby i przejawiająca się w niej próba powstrzymania „bezlitosnego upływu czasu” za wszelką cenę.
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Schefferski zdecydował się pójść najpierw inną drogą. Utrwalił obrysy osób i przedmiotów jako hafty na tkaninach i ubraniach, 

które w 1993 roku pod tytułem Kochankowie zaprezentował w szklanej witrynie, a w 1996 roku obrysy półwyspu apenińskiego 

z tytułem Verde, Bianco e Rosso na tkaninie o włoskich barwach narodowych umieścił pod szklanym kloszem. W latach 1996 

i 2004 pokazywał takie cykle prac na garderobianych hakach i na wieszakach. Zasłony z wyhaftowanymi obrysami cieni dwoj-

ga kochanków, którzy po rozsunięciu ich połówek oddalali się od siebie, pokazał w instalacjach kreujących wyimaginowane 

wnętrza, jak w 1993 roku na wystawie Habseligkeiten w Galerie Weber w Munster, w 1994 roku pod tytułem Odzyskane z 

pamięci w całkowicie zmienionym wnętrzu założonej w Berlinie przez chińskich artystów galerii Koncept Museum oraz w tym 

samym roku w Pokoju Berlińskim na wystawie zbiorowej Schattensprung w Centrum Sztuki Współczesnej w Warszawie. Wyha-

ftowani na odzieży Kochankowie zaaranżowani są też jako instalacja na podłodze (2004), w połączeniu z haftowanym obrusem 

(2008) i ponownie na zasłonach (2019), a ostatnio pod tytułem Próba, w kombinacji z nakrytym obrusem stołem, ze stojącym na 

nim zdjęciem Rysunki na piasku z 1991 roku. Oprawione w ramki fotografie rysunków na piasku i rysunków na śniegu, którym 

każdorazowo towarzyszył cień człowieka, umieścił również na stosach publikacji artystycznych z własnych zbiorów w instalacji 

Jedność i Dwoistość 2013 w zabytkowym Glashaus  na cmentarzu Friedrichswerder w Berlinie, gdzie reprezentowały one w naj-

szerszym rozumieniu ślady życia, osobistą historię artysty, a w nawiązaniu do miejsca prezentacji, oczywiście także przemijanie.

Cienie, ulotne sylwetki ludzkie na piasku i na śniegu, utrwalone  za pomocą fotografii i haftu, są śladami ludzkiego bytu, wpraw-

dzie nie ujawniają żadnych historii, ale przywołują przeżycia i spostrzeżenia z naszej pamięci i skłaniają do zbadania „prawdzi-

wego świata”. Odwołują się do losu jednostek lub związku dwojga kochanków, którzy być może rozstają się tylko na jeden dzień, 

a potem ponownie się spotykają, a przebieg ich życia rekonstruujemy z naszego doświadczenia i wyobraźni. Zdaniem Beaty  

Frydryczak10, we wspomnianych pracach chodzi Schefferskiemu o przenikanie się życia i sztuki, ich wzajemny dostęp i wpływ, 

zacieranie granic między nimi bez ich naruszania, podczas gdy zarówno życie, jak i sztuka, istnieją każde dla siebie, także poza 

swoimi granicami. Rzeczywiście sztuka Schefferskiego jest środkiem filozofii bytu i w sensie Sloterdijka służy „poszerzaniu strefy 

prawdy”.
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Po lewej: instalacja Olga, 2004 
Po prawej: Unity and Duality, 1983 zdjęcie dokumentujące 
akcję artystyczną Rysunki na śniegu, 1983–1985 Zamek Książ
Links: Installation Olga, 2004 
Rechts: Unity and Duality, 1983 Fotodokumentation der Aktion 
Zeichnungen im Schnee, 1983–1985 Schloss Fürstenstein



Bliższe przeplatanie się sztuki i życia codziennego artysta osiągnął w obejmującym również dwie dekady cyklu prac pod tytułem 

Die Berliner – Berlińczycy. Na kurtkach, marynarkach i płaszczach wyhaftowane zostały narysowane przez niego sylwetki 

realnych ludzi mieszkających w Berlinie. Muzealna publiczność mogła w szatni otrzymać je w zamian za własne ubrania i 

nosić podczas zwiedzania wystawy. Rysowane w latach 1996–2000 i wyhaftowane na ubraniach sylwetki Stelli, Kaja, Karstena, 

Rougu, Madelon, Oswaldo, Heide i Alicji z Berlina można było zobaczyć w 2000 roku w Warszawie na wystawie Artpool Berlin 

w Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski. Wykoncypowane przez artystę jako „komunikat emocjonalny”, delikatne 

zaznaczenie gestu, zaowocowało symboliczną i dynamiczną interakcją między żyjącymi daleko od siebie w rzeczywistości 

sportretowanymi  mieszkańcami Berlina a osobami noszącymi ich wizerunki. Interwencje Schefferskiego, haftowanie sylwetek 

na elementach garderoby, są równie marginalne, co nieoczekiwane i nie zmieniają ich funkcji. Zainteresowany jest on ideą um-

iejscowienia procesów intelektualnych i emocjonalnych na pograniczu życia codziennego i sztuki, a poprzez to zainicjowania 

procesu komunikacji.

	 Akcja była kontynuowana w 2009 roku w ramach dużej wystawy kulturalno-historycznej Wir Berliner! – My Berlińczycy! 

w Märkisches Museum i Ephraim-Palais w Berlinie, w 2012 roku w Muzeum Narodowym w Krakowie. W latach 2018–2019 

towarzyszyła wystawie Der Flaneur. Od impresjonizmu do współczesności w Kunstmuseum Bonn i ostatnio w 2019 roku wy-

stawie z okazji 100-lecia  Bauhausu w Galerie Bernau, na której można było również zobaczyć różne wyszywane, wcześniejsze 

prace artysty. Zwiedzający mogli nosić haftowane kurtki i marynarki również poza wystawą. „Partycypacyjna, oparta na ruchu i 

dynamice koncepcja stała się formą sztuki w przestrzeni publicznej”11. 

	 Czwarte stadium historii filozofii bytu Nietzschego, „pierwsze ziewanie rozsądku” a mianowicie „pianie pozytywizmu”, jest 

do dzisiaj bardzo żywe. Zainicjowane przez Augusta Comte‘a (1798–1857), teologiczne i metafizyczne stadium, zostało wyparte 

przez „stadium naukowe lub pozytywne” (Comte)12.  Przy badaniu „prawdziwego świata” koncentrowało się ono na pozytywnych 

faktach, na tym, co empirycznie dane i do udowodnienia w sensie nauki ścisłej13.  Jednym ze skutków pozytywizmu – za życia

Nietzschego – był między innymi rozwój muzeów, które na podstawie swoich zbiorów chciały każdemu unaocznić historyczny
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Berlińczycy, 2000–2019 Muzeum Narodowe w Krakowie 2012
 Po lewej: Stella – noszona  

przez publiczność marynarka z wyszywanym obrysem cienia, 
w tle: fragment obrazu Andrzeja Wróblewskiego Rozstrzelanie,

po prawej: Stella (fragment)
Die Berliner, 2000–2019, Nationalmuseums in Krakau 2012 

 Links: Stella – von den BesucherInnen 
getragene Jacke mit gesticktem Schattenumriss, 

im Hintergrund: das Gemälde von Andrzej Wróblewski 
Erschiessung, rechts: Stella (Detail)

Na następnych stronach: Berlińczycy, 2000–2019 na wystawie Der Flaneur. Vom Impressionismus bis zur Gegenwart w Kunstmuseum Bonn 2018–2019
W tle: Stambuł fotoinstalacja Beata Streuli 

Auf den nächsten Seiten: Die Berliner, 2000–2019 in der Ausstellung Der Flaneur. Vom Impressionismus bis zur Gegenwart im Kunstmuseum Bonn 2018–2019 
 Im Hintergrund: Istanbul Fotoinstallation von Beat Streuli
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przebieg nauk o sztuce, bieg historii, kulturową historię ludzkości, najlepsze dowody starożytności i sztuki użytkowej na podsta-

wie dzieł sztuki oraz realiów,  a więc na podstawie tego, co pozytywne, co jest dane empirycznie, aby tym samym przedstawić 

„prawdziwy świat”14.

	 Echo tej teorii, która do dziś kształtuje większość naszych muzeów, można odnaleźć w przywołanych do życia lub 

odtworzonych wnętrzach Schefferskiego, takich jak Berliner Zimmer (1994), w nich  mniej lub bardziej historyczne przedmioty 

życia codziennego: meble, lampy i eksponowane fotografie, ale także zmienione lub nowo stworzone realia,  przykładowo 

zasłony z wyszytymi na nich portretami, wskazują na fikcyjnych mieszkańców. Żywa była ona też w zespołach i instalacjach, 

jak w przypadku wystawy Obrazy wymazane z pamięci (1997) w berlińskim sklepie z antykami i ze starzyzną Davida Kirby’ego, 

gdzie artysta pokazał liczne obiekty odnoszące się do czasów narodowego socjalizmu, czy też do historii NRD. Następnie na 

wystawie Fragmentaryczność pamięci w 1998 roku w sklepie z antykami w Gdańsku, można było tam zobaczyć przedstawione 

w niekonwencjonalny sposób relikty polskiej historii jak banknot z wyciętymi elementami, a także na wystawie Wydarzenia, 

które pozostają nienazwane w 2000 roku w Muzeum Ostdeutsche Galerie w Ratyzbonie, częściowo pozostawione w oryginale, 

częściowo zmienione obiekty z Polski, nazistowskich Niemiec i NRD wskazywały na mieszczaństwo każdego z tych krajów jako 

odpowiedzialne za wzajemne kryzysy i wydarzenia polityczne15. 

	 W Berlinie i Gdańsku, zdaniem Petera Funkena, widz odnajdował się „prawie nie zdając sobie z tego sprawy, mniej 

we własnej teraźniejszości”, a bardziej w każdorazowym „kontinuum historycznym”16. Christoph Rasch postrzegał „historycz-

ne paradoksy, ich tułaczki i ich ironię” jako główny temat podejmowany przez Schefferskiego, skłaniających zwiedzających do 

prześledzenia ukrytych w przedmiotach historii i procesów historycznych17. Jego zespoły i instalacje z obiektów historycznych 

różnią się jednak znacznie od koncepcji muzealnych: realia, którymi się posługuje, nie są wyróżniającymi się eksponatami o 

ogromnej wartości historycznej, etnologicznej czy artystycznej, przeanalizowanymi naukowo albo spójnie skoordynowanymi, ale 

mniej lub bardziej przypadkowo zaczerpniętymi z życia codziennego. Są one osieroconymi dobrami kultury, które na przestrzeni 

dziejów utraciły swój pierwotny kontekst, ale nadal przekazują informacje historyczne i wartości emocjonalne. Jako budulce 

pamięci kulturowej, przeważnie kilku pokoleń  –  zwłaszcza zmieszane z niekonwencjonalnie zmienionymi i nowopowstałymi 

obiektami –  wskazują jedynie na procesy historyczne, które odbiorcy mogą i powinni zrekonstruować na podstawie swoich 

doświadczeń.

	 W tych wystawach, environments i instalacjach kluczową rolę odegrały obrazy. Od 1993 roku artysta wykorzystuje 

fotografie wypalone na porcelanowych płytkach, głównie pejzaże miejskie i sceny miejskie, umieszcza je w wypełnionych wodą 

szklanych pojemnikach. Pod tytułem Odzyskane z pamięci pokazał te nowo stworzone, domniemane historyczne zestawienia, 

nadał im ogólne określenie Osady. W berlińskiej galerii założonej w przestrzeni mieszkalnej, gdzie podobnie jak preparaty 

zakonserwowane w formaldehydzie, ukazywały one utrwaloną historię i opowieści nieobecnych mieszkańców. Od 1997 roku 

do serii Osadów należą także zdjęcia anonimowej rodziny, wypalone na fajansie, a następnie rozbite, a ich poszczególne 

części zdeponował w szklanych pojemnikach na preparaty i pokazał w berlińskim antykwariacie. Podobna praca pod tytułem 

Gdańszczanki (1999) znalazła się w 2000 roku na wystawie Wydarzenia, które pozostają nienazwane w Ratyzbonie, natomiast 

kolorowe portrety młodych ludzi w można było zobaczyć również w 2007 roku pod tytułem Osad I i Osad II  (1999/2000) na wy-

stawie Empty Images w Centrum Sztuki Współczesnej Łaźnia w Gdańsku. W Ratyzbonie i Gdańsku napełnione wodą szklane 

pojemniki były umieszczone pod starymi kuchennymi stołami. Podczas gdy przedmioty,  takie jak meble i ubrania, odnosiły się 

do bardziej ogólnych, historyczno-politycznych kontekstów, fragmentaryczne fotografie skoncentrowały się na losach indywidu-

alnych.

	 W 1997 roku, oprawionymi w ramy fotografiami wystawionymi w berlińskim sklepie z antykami jako kompozycja ścienna 

Obrazy wymazane  z pamięci, Schefferski rozpoczął nową serię prac, którą w modyfikowanych formach i pod zmiennymi tytułami,

takimi jak Empty Images, Behind Images, Lost Pictures, Cut Outs i Financial Time(s) kontynuował aż do dziś. W pierwszej serii  
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wyciął zawartość kupionych na targu staroci fotografii z Berlina lat 30. i 40. XX wieku tak, że pozostał po nich tylko wąski mar-

gines. Na wystawie w Berlinie prace te symbolizowały proces wyparcia z pamięci, który w odniesieniu do epoki nazistowskiej 

nastąpił w minionych dziesięcioleciach. Zwiedzający zostali zachęceni do zbadania, jakie obrazy z tego okresu zachowały się 

w ich pamięci. Przy gdańskiej wystawie Fragmentaryczność pamięci pracował z fotografiami przedstawiającymi Gdańsk i jego 

mieszkańców na początku ubiegłego wieku. „Zredukowanie” omawianych obrazów do marginalnych fragmentów miało na celu 

skonfrontowanie polskiej publiczności z niemiecką przeszłością ich miasta. Prace Schefferskiego odwołują się więc do pamięci 

zbiorowej, oficjalnie kontrolowanej i sterowanej przez poszczególne narody w celu wymazywania pewnych procesów histo-

rycznych, czemu może przeciwdziałać indywidualna, kulturowa pamięć jednostek: „Nawet jeśli budynek zostanie wyburzony, 

jego fundament pozostaje, zdjęcie jego elewacji pozostaje w albumie fotograficznym, historia jego powstania w dokumentach 

budowlanych” – analizowała Marianna Michałowska: „A więc zawsze pozostaje cień, ostatni kamień, rysunek, który podtrzymuje 

nasze wspomnienia”18.

	 Od 2000 roku artysta tworzył cykl prac pod ogólnym tytułem Empty Images. Z okazji warszawskich Dni Berlina, któ-

re miały miejsce we wspomnianym roku, opracował akcję z pięćdziesięcioma billboardami ustawionymi w polskiej stolicy, 

można było na nich zobaczyć wyłącznie krawędzie zdjęć wykorzystanych w plakatach oficjalnej niemieckiej reklamy Berli-

na. Pod hasłem Stwórz sobie własny obraz Berlina zaprosił mieszkańców Warszawy do sprawdzenia za pomocą „pustych” 

Praca z cyklu Osady, 1997 na wystawie Empty Images 2007 w Centrum Sztuki Współczesnej w Gdańsku
Aus der Werkreihe Sedimente, 1997 in der Ausstellung Empty Images 2007 im Zentrum für zeitgenössische Kunst in Danzig
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plakatów, własnych przypuszczalnie stereotypowych wyobrażeń, dotyczących Niemców. Także ta kampania zajmowała

się pamięcią wizualną ludzi, kształtowaną zarówno przez publicznie rozpowszechniane i przechowywane w pamięci zbiorowej 

media wizualne, jak i przez indywidualne doświadczenia pamięci kulturowej. W każdym razie, jak twierdzi Schefferski w roz-

mowie z  Annabell Burger, w naszej ocenie innych ludzi nie mamy do czynienia z prawdziwymi ludźmi, ale przede wszystkim z 

wyobrażeniami o nich. Warszawska kampania plakatowa służyła „umożliwieniu skorygowania tych zafałszowanych obrazów po-

przez postrzeganie rzeczywistości [...] Jeśli nie sprawdzimy zafałszowanych obrazów, nasza bierna postawa umożliwia ich dalsze

istnienie”19.  Praca ta odzwierciedla również, jak ujął to Michael Haerdter: „dialektykę sztuki i życia, która rozgrywa w dziele ich

przeciwieństwo lub nalega na ich syntezę; oczywiście dochodzi do tego, że sztuka ta poszukuje widza jako aktywnego partnera, 

którego wyobraźnia i myślenie powinny zostać bezpośrednio aktywowane”20.

	 W cyklu Empty Images powstały prace z tytułowymi i wewnętrznymi stronami dzienników „Los Angeles Times“, „Ber-

liner Zeitung“ i „Bild“, artysta wycinał z nich fotografie, aby ogólnie zwrócić uwagę na manipulacyjny charakter mediów wizual-

nych. Tutaj również pozostawał wąski margines, aby skierować wolę rekonstruowania i siłę wyobraźni widza na problem, jakich 

motywów może tam brakować. Wykorzystując w dużej mierze dowolne media drukowane, artysta zaznaczał, że szeroko rozpo-

wszechniane obrazy nie tylko uzupełniają ilustrowane przez nie teksty, lecz także mogą je wzmacniać, osłabiać lub nadawać im 

określone znaczenie. Aż do wystaw pod tytułem Empty Images 2007 w Gdańsku i w Muzeum Warmii i Mazur w Olsztynie, gdzie 

można było zobaczyć także wcześniejsze Obrazy wymazane z pamięci oraz szklane pojemniki z odłamkami potłuczonych zdjęć, 

powstały poza tym prace, w których artysta wycinając fotografie z gazet, odsłonił znajdujące się pod nimi strony i skonfrontował 

je z tekstem na pierwszych stronach. W 2012 roku prace wykonane na tej zasadzie znalazły się w centrum wystawy Financial 

Time(s) w Collegium Polonicum w Słubicach, odpowiednio opracowane egzemplarze gazety o tej samej nazwie były wyekspo-

nowane w gablotach zawieszonych na ścianach wytapetowanych stronami tej gazety.

	 Mirosława Moszkowicz porównała podejście Schefferskiego do metody „dekonstrukcji” francuskiego filozofa Jacques’a 

Derridy (1930–2004), który teksty poprzez ich krytyczne kwestionowanie i rozkładanie na ich części składowe i struktury badał 

pod kątem sprzeczności i paradoksów. Prace Schefferskiego są próbami „zerwania masek i warstw, którymi mamią nas światowe 

media, które przejęły władzę nad naszym widzeniem i myśleniem, nad naszymi wspomnieniami i naszymi wyobrażeniami”21.  Jed-

nak rodzaj „dekonstrukcji”, proponowany przez Schefferskiego ogranicza się do prostego, dla każdego zrozumiałego procesu, do 

wycinania obrazów, za jego pomocą chce nakłonić widza do analizy, do rekonstrukcji lub kreatywnego uzupełnienia tego, czego 

brakuje, ale też do problematyzowania i badania procesu artystycznego, mianowicie do zastanowienia się nad funkcją obrazu.

Po fotografowanych i wyszywanych cieniach, pozostałościach z wciąż żywej przeszłości, zakonserwowanych, potłuczonych i 

zaginionych fotografiach miejsc i ludzi, również „puste obrazy” Schefferskiego, generowane z mediów drukowanych, poszukują 

„prawdziwego świata”, poprzez postawienie przez artystę pytanie o prawdę, kryjącą się za zalewem obrazami, obecnie od-

bieranymy jako wyraz rzeczywistości. To czy „prawdziwy świat” po wojnach, dyktaturach i rozwoju technicznym XX wieku, 

których Nietzsche nie mógł przewidzieć, jest nadal „niedostępny” pozostaje wątpliwe. W każdym razie prace Schefferskiego o 

„wymazanym” i „pustym obrazie” otwierają perspektywę na etap filozofii bytu, Nietzsche mógł go tylko przeczuwać: duchowe 

przezwyciężenie „nieosiągalnej” prawdy poprzez różnorodność wspomnień, doświadczeń i opinii, czy też jak formułuje to Roth: 

„różnorodność ludzkich perspektyw”.

Po lewej i na następnej stronie: instalacja Financial Time(s), 2013 Kolekcja Sztuki Współczesnej Collegium Polonicum

Links und auf der nächsten Seite: Installation Financial Time(s), 2013 Sammlung zeitgenössischer Kunst Collegium Polonicum

                  
39





Inwentaryzacja, 2003 Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze
Bestandsaufnahme, 2003 Lebuser Landesmuseum in Zielona Góra
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Poszukiwaniem „prawdziwego świata”, czyli tego, co po wojnach, zbrodniach, wydarzeniach politycznych i wpływach XX wieku 

zostało ze wspomnień i informacji świadomie „wymazane”, utracone lub zachowane, zajmował się Schefferski pod kątem ich 

wzajemnych relacji w kolejnym cyklu instalacji, w którym kwestionował koncepcje muzealne i aspekty związane z obrazem.  

W 2003 roku w Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze, dawnym Grünbergu pokazał za przeszkloną ścianą instalację pod 

tytułem Inwentaryzacja – Bestandsaufnahme składającą się z 336 obiektów kulturowo-historycznych pochodzenia niemieckie-

go. Prawdziwe przedmioty zgromadzone w muzealnym magazynie, takie jak: naczynia, sztućce, żelazka, skrzynie cechowe 

i narzędzia, a także dzieła sztuki, na przykład porcelanowe figurki, rzeźby i obrazy, pochodziły z poprzedniej instytucji, Mu-

zeum Historii Miasta Grünberg (Heimatmuseum von Grünberg) lub też w inny sposób trafiły do Muzeum Ziemi Lubuskiej po 

zakończeniu drugiej wojny światowej. To, co początkowo wyglądało jak pokazowy magazyn, jak to jest zazwyczaj praktykowane

w muzeach w przypadku mniej wartościowych dóbr kultury, okazało się ze względu na brak naukowego i historycznego porządku, 

stworzonym przez artystę trójwymiarowym obrazem, dioramą. Również w sensie przenośnym chodziło Schefferskiemu o to, jaki 

obraz Niemców mają Polacy oraz jakie wspomnienia i refleksje wyzwalają w nich pokazywane przedmioty. Jego Inwentaryzacja 

nie miała na celu inwentaryzacji obiektów, lecz dotyczyła ich obecności w pamięci kulturowej widza. Miała na celu odniesienie 

się do ich polsko-niemieckiej historii22.

	 Z historycznymi fotografiami pracował Schefferski w 2009 roku w instalacji reKonstruktion w świeżo odrestaurowa-

nej świątyni Pomony pod Belwederem na Pfingstberg w Poczdamie, budowli autorstwa architekta Karla Friedricha Schinkla 

(1781–1841). Podczas gdy artysta symbolicznie „objął w posiadanie“ tę budowlę za pomocą tabliczki z własnym nazwiskiem, 

dzwonkiem do drzwi i meblami, jak na przykład łóżkiem, które wyglądało na dopiero co opuszczone, pokazał w projekcji slaj-

dowej zdjęcia dokumentujące zniszczenie tej budowli podczas drugiej wojny światowej, odtwarzając w ten sposób pozornie 

zapomniane kontinuum historii. Odbudowę jej architektury zewnętrznej skonfrontował we wnętrzu z rekonstrukcją pamięci hi-

storycznej.

	 Częściowo zachowane, częściowo utracone i niemal całkowicie wymazane z pamięci zbiorowej obrazy znalazły się w 

centrum instalacji Z życia Europejczyków, którą Schefferski pokazał w 2012 roku w zielonogórskim Muzeum Ziemi Lubuskiej. 

Tematem jego pracy był zbiór 1200 z pierwotnie 3000 szklanych diapozytywów przedstawiających między innymi motywy moty-

wy z życia codziennego i kultury Żydów. Pochodziły one z rozwiązanego w 1938 roku  przez narodowych socjalistów Muzeum 

Żydowskiego w Berlinie, po drugiej wojnie światowej trafiły do muzeum w Zielonej Górze. W poprzedzającej tę wystawę akcji, 

artysta umieścił dużą liczbę kopii fotografii w książkach dostępnych do normalnego wypożyczania w bibliotekach miejskich we



Frankfurcie nad Odrą, Guben, Słubicach, Szczecinie, Zielonej Górze i Zittau. Akcja była pomyślana jako oferta dla użytkowników 

bibliotek i miała na celu zapoznanie ich z obrazami  kultury i historii Żydów, które dziś niemal całkowicie zniknęły z pamięci kultur-

owej mieszkańców Europy Środkowej. W swojej dwuczęściowej instalacji w Muzeum Ziemi Lubuskiej umieścił na zamontowanej 

dookoła sufitu szklanej półce  1200 pustych szklanych płytek, o dokładnie tych samych rozmiarach co oryginalne diapozytywy. 

Reprezentowały one częściowo zachowaną kolekcję, ale przede wszystkim wskazywały na brak odpowiednich obrazów w 

pamięci kulturowej. W drugiej sali pokazał projekcję slajdów z zachowanych motywami wraz z informacją o ich historii23.

	 We wszystkich trzech instalacjach Inwentaryzacja, reKonstrukcja i Z życia Europejczyków Schefferski zajmował się 

przywróceniem pamięci kulturowej, która została celowo wymazana lub nieumyślnie utracona i przejawia się w obrazach. 

Podążył za rozpoznaniem  psychologów i neurobiologów, że ludzki mózg przetwarza bodźce środowiskowe przede wszystkim 

w formie wizualnej, a dopiero potem w formie językowej. Kulturoznawczyni Aleida Asmann (* 1947) wskazała, że fotografia pełni 

szczególną funkcję w kształtowaniu pamięci. Oddziałuje jak ślad pozostawiony przez człowieka na piasku lub w glinie i stąd przy-

pisujemy jej większą autentyczność niż innym mediom wizualnym, takim jak obrazy, rysunki czy grafika: „Również w przypadku 

fotografii mówimy o »śladzie«, w którym bezpośrednio utrwaliła się rzeczywistość. Fotografia tworzy więc nie tylko »obraz«, ale 

także »odcisk« rzeczywistości, która jak cieniowe pismo niejako wpisuje się w sole srebra płyty fotograficznej”24.Tym bardziej w 

przypadku fotografii narzuca się pytanie o jej siłę wypowiedzi w odniesieniu do „prawdziwego świata” i jej obecności w pamięci 

kulturowej.

	 Podobnie jak Gerhard Paul, skupiający się na manipulacyjnym wpływie mediów wizualnych na pamięć zbiorową, filozof 

mediów i badacz komunikacji Vilém Flusser (1920–1991) doszedł do wniosku, że niewłaściwym jest „chcieć zobaczyć »zamrożone 

wydarzenia« w obrazach”25. Rozszyfrowanie obrazów powstaje w ścisłym związku z wyobraźnią widza: „Obrazy wskazują  – 

przeważnie – na coś w czasoprzestrzeni »tam na zewnątrz«, co one nam jako abstrakcje […] powinny czynić wyobrażalnym. Tę

specyficzną zdolność do abstrahowania powierzchni z czasoprzestrzeni i rzutowania ich z powrotem w czasoprzestrzeń należy 

nazwać »wyobraźnią«. Ona jest warunkiem koniecznym do wytworzenia i rozszyfrowania obrazów”. Obrazy według Flussera 

zastępują „wydarzenia stanami rzeczy i przekładają je na sceny”. W najlepszym przypadku są „mediacjami między światem a 

człowiekiem. Człowiek »egzystuje«, to znaczy świat nie jest dla niego bezpośrednio dostępny, więc obrazy powinny mu umożliwić 

jego wyobrażenie. […] Zamiast przedstawiać świat, czynią go niedostępnym, aż w końcu człowiek zaczyna żyć w funkcji stwo-

rzonych przez siebie obrazów”.

	 Według Flussera, technicznie generowana powódź obrazów naszego dzisiejszego świata prowadzi nawet do ma-

gicznej restrukturyzacji „naszej rzeczywistości ” i przekształcenia jej w globalny wizualny scenariusz. Rezultatem jest „zapo-

minanie”: „Człowiek zapomina, że to on był tym który stworzył obrazy, aby się poprzez nie orientować w świecie. Nie może 

już ich rozszyfrować i odtąd żyje w funkcji swoich własnych obrazów: Wyobraźnia zamieniła się w halucynację.“ Artystyczna 

strategia Schefferskiego „wymazanych”, brakujących i „pustych obrazów” wykorzystuje różne krytyczne podejścia wobec obra-

zu, niezależnie od tego, czy odnoszą się one do manipulacyjnego charakteru obrazów, do obrazów jako „śladów” w pamięci 

kulturowej, czy do obrazowych mediów jako dwuwymiarowych kodowań, które w międzyczasie całkowicie przesłoniły widok 

„prawdziwego świata”.
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Z prawej: „Welt Kompakt“, 2015 z cyklu Behind Images
Rechts: „Welt Kompakt“, 2015 aus der Werkreihe Behind Images 
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Zaostrzoną formę krytyki mediów artysta osiągnął w pojedynczych obiektach, między innymi w wycinanych stronach gazet i 

w torbach reklamowych, w których w zaskakujący sposób zestawił obrazy z tekstami  z mediów drukowanych i można je było

zobaczyć w 2015 roku w Berlinie w krótko istniejącej galerii poznańskiego Uniwersytetu Artystycznego UP Gallery. Zaliczały 

się do nich prace z cyklu Empty Images, po wycięciu motywów obrazów pozostały po nich obwódka i  biała powierzchnia: Ze 

strony gazety „Bild“, która wzbudzała ciekawość widza nagłówkiem Polski Berlin – w naszym mieście mieszka 120 000 Polaków, 

artysta wyciął portrety rzekomo typowych polskich grup zawodowych, w tym sprzątaczki, kaflarza, przedsiębiorcy, „włamywacza 

samochodowego” i wizerunku polskiej „go-go girl”, nie tylko po to, by zakwestionować stereotypy rządzące wyobraźnią zespołu 

redakcyjnego gazety, ale także czytelników i odbiorców jego twórczości. Prostokątna, wycięta plastikowa torba magazynu „Play-

boy“ zamiast oczekiwanej dziewczyny z okładki ujawniła jedynie jej srebrne wnętrze. I ten kto oczekiwałby więcej w polskiej 

edycji „Playboya“ Playmate miesiąca września 2010 roku, był przez artystę zawiedziony, bo ponownie można było zobaczyć 

tylko pustą powierzchnię otoczoną fragmentem krawędzi zdjęcia. We wszystkich trzech przypadkach zdemaskował nie tylko 

dobrze znane media wizualne, ale także głód sensacji widza.

	 W ramach cyklu Behind Images Schefferski wyciął z pierwszych stron gazety codziennej „Die Welt“ z 5 października 

2012 i z 28 października 2013 reprodukcje dzieł sztuki znanych malarzy Gerharda Richtera i Neo Raucha, aby wyeksponować 

w głębszych jej warstwach nieustannie powracające reklamy samochodów. Wewnętrzną stronę „Süddeutsche Zeitung“ z 

nagłówkiem Życie i praca w Berlinie skonfrontował ze znajdującymi się pod nią nekrologami i z reklamami domów aukcyj-

nych na następnej stronie. W 2015 roku skonfrontował całostronicowy czarny nekrolog w gazecie „Bild“ poświęcony „Ofiarom 

lotu 4U9529” rozbitego celowo przez pilota w Alpach samolotu Airbus z prawie identyczną stroną w „New York Times“, która 

reklamowała International Luxory Conference i w zestawieniu z wzbudzającym sensację nekrologiem niemieckiego brukow-

ca, była jeszcze bardziej obsceniczna. W wycięciu torby reklamowej z nadrukowaną okładką gazety „Welt Kompakt“ artysta 

wyeksponował włożony do niej egzemplarz gazety, aby skonfrontować nagłówek z nadrukiem na plastikowej torebce.

	 W pracach tych Schefferski zakłóca relację między tekstem a obrazem. Jasnym  staje się, że oba od czasu wynalezie-

nia masowo rozpowszechnianych mediów drukowanych nie istnieją już więcej jako niezależne nośniki informacji i każde z nich 

z osobna, jako objaśnienie „prawdziwego świata”, lecz tylko w ich wzajemnym oddziaływaniu. Teksty, mówi Flusser, „ objaśniają 

wprawdzie obrazy, aby je zniweczyć, ale obrazy ilustrują także teksty, aby uczynić je wyobrażalnymi. […] W tym dialektycznym 

procesie abstrakcyjne i imaginatywne myślenie wzmacniają się nawzajem – to znaczy, że obrazy stają się coraz bardziej abs-

trakcyjne, a teksty coraz bardziej imaginatywne”. Od użytkowników nowoczesnych mediów, na co przez konfrontację różnych 

poziomów tekstu i obrazu wskazuje też Schefferski, wymaga się zatem, aby w poszukiwaniu prawdy analizowali różne poziomy 

znaczenia. Bo, według Flussera, już dawno temu: „podstępnie [...] została obalona hierarchia kodów. Teksty, będące pierwotnie 

meta kodem obrazów, mogą same zawierać obrazy meta kodu” .

	 Jeśli spojrzeć na historię prasy, nie jest to nowy fenomen. Już od początku XIX wieku gazety codzienne stały się w toku 

rozwoju technicznego i rosnącej alfabetyzacji mediami, które zaczęły interesować i wpływać nie tylko na burżuazję, ale także 

na szersze grupy ludności. Szybkobieżna prasa została wynaleziona w 1812 roku, a maszyna rotacyjna w 1845 roku. W 1848 

roku Zgromadzenie Narodowe we Frankfurcie po raz pierwszy usankcjonowało wolność prasy w konstytucji Paulskirche. W

1871 roku 88 procent populacji potrafiło czytać i pisać, podczas gdy sto lat wcześniej – zaledwie 10 procent. W późnym 

okresie biedermeieru czytanie gazet stało się masowym zajęciem mniej lub bardziej wykształconych klas, jak około 

1840 roku dokumentuje to obraz Gabinet czytelniczy drezdeńskiego malarza Heinricha Lukasa Arnolda (1815–1854)26.

Z prawej: „Die Welt“, Mittwoch, 30. Oktober 2013 z cyklu Behind Images
Rechts: „Die Welt“, Mittwoch, 30. Oktober 2013 aus der Werkreihe Behind Images 
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Artyści szybko zdali sobie sprawę, że „zaabsorbowanie czytaniem wiadomości i opinii” przyniosło nie tylko „szczególne 

doświadczenie czasu”27, jak to widać na obrazie Arnolda, lecz że kapitał polityczny można zbić poprzez wybór gazet przedsta-

wionych w ich pracach. Na przykład malarz Honoré Daumier (1808–1879) w karykaturze opublikowanej również w 1840 roku 

pokazał dwóch mieszczańskich czytelników gazet zajętych lekturą satyrycznej i najbardziej dysydenckiej gazety francuskiej 

monarchii lipcowej, „Le Charivari“, i „włożył“ w ich usta słowa „Oh elle est délicieuse” (Oh ten żart jest pyszny). Paul Cézanne 

(1839–1906) sportretował w 1866 roku swojego ojca, czytającego gazetę „L‘Évènement“, w której Émile Zola opowiadał się 

za sztuką współczesną, pomimo iż ojciec Cézanne‘a przez całe życie prenumerował konserwatywną gazetę „Le Siècle“. W 

tym samym roku Pierre Auguste Renoir (1841–1919) namalował kawiarniane towarzystwo artystów, przed nimi leżał egzem-

plarz tej samej gazety i prawdopodobnie dyskutowali o jednym z artykułów Zoli. Zdaniem historyka sztuki Roberta Flecka 

(*1957) już w tych pracach artyści umożliwili powstanie „nowej relacji między językiem a obrazem”28.

	 Od tego czasu artystki i artyści zajmowali się prasą w malarstwie i grafice, a od XX wieku także w innych technikach. 

Wraz z triumfem prasy codziennej w okresie industrializacji gazeta stała się popularnym motywem w malarstwie gatunkowym i 

popularnym rekwizytem portretów. Picasso wykorzystał wycinki gazet do swoich wczesnych papiers collés, a Braque do swoich 

obrazowych kolaży. Dadaiści, Hausmann, Höch i Schwitters poprzez kolaże z obrazów i tekstów z gazet stworzyli  wspólną 

zasadę projektowania, którą później stosowali futuryści i surrealiści. Od lat 60. liczni artyści konsekwentnie i krytycznie zajmują 

się prasą codzienną, od Yvesa Kleina po Andy‘ego Warhola, Gerharda Richtera, Josepha Beuysa, Roberta Rauschenberga, 

Glorię Friedmann, Melissę Gordon, Marine Hugonnier po Roberta Longo i wielu innych.  Nie sposób w tym miejscu opisać tak 

wielu różnych koncepcji. Wystawy Covering the Real. Art. And Press Pictures from Warhol till Tillmans w 2005 w Kunstmuseum 

Basel29 oraz Art and Press 2012 w Berlinie szczegółowo omawiały ten temat.

	 Porównywalnym z pracami Schefferskiego jest co najwyżej Happening of the Wrong Photos, który w 1981 roku 

amerykański artysta Allan Kaprow (1927–2006) zrealizował w hamburskim tygodniku „Die Zeit“. Przy współpracy z redakcją 

umieścił w różnych artykułach jednego z numerów tej gazety zawsze te same zdjęcia, w tym mężczyznę przy obdukcji zwłok, 

podczas gdy cztery różne działy gazet wymyśliły do nich podpisy, które nie były związane z konkretnym zdjęciem. Reakcje czy-

telników były na tyle rozczarowujące, że większość, w tym redaktorzy zdjęć i wydawcy innych gazet, a nawet osoby z uniwer-

sytetu w Hamburgu, dostrzegła jedynie skandaliczną pomyłkę zespołu redakcyjnego. Tydzień później Kaprow miał możliwość 

wyjaśnienia tej akcji w wywiadzie: „Używam mechanizmu oczywistości (prawie reductio ad absurdum), by stwierdzić coś innego. 

»Die Zeit« przekazuje swój punkt widzenia i poglądy częściowo poprzez wybór, umieszczenie i opis fotografii. Większość czy-

telników nie jest tego świadoma. […] Chciałem zwrócić uwagę na związek między obrazem a tekstem. Być może pomoże to 

czytelnikowi w ten sposób krytycznie przyjrzeć się wszystkim tym obrazom, które są codziennie wokół niego”30. 

	 Strategia „pustych obrazów” Schefferskiego wydaje się w porównaniu mniej zagmatwana: nie wymyśla on żadnych 

nowych, być może groteskowo wyglądających powiązań, aby wskazać na problematyczną relację między obrazem prasowym 

a tekstem, lecz analizuje i dekonstruuje obrazy medialne, których dobór podlega oczywiście mechanizmom komercji, opiniom 

politycznym, działaniu estetycznemu, związkom z pamięcią kulturową lub po prostu osobistym preferencjom. Eliminując obrazy 

pobudza widza do refleksji i w sensie filozofii bytu przywraca mu możliwość rozpoznania „prawdziwego świata”.
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Z prawej: „Playboy“, 2006 z cyklu Empty Images
Na następnej stronie: fragment instalacji ich bin fremd (jestem obcy), 2020 Spektrale Luckau Brandenburgia

Rechts: „Playboy“, 2006 aus der Werkreihe Empty Images
Auf der nächsten Seite: Fragment der Installation ich bin fremd, 2020 Spektrale Luckau Brandenburg
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Na refleksję widza Schefferski postawił także w instalacji ich bin fremd (jestem obcy), pokazanej z okazji Spektrale 9 w Luckau w 

2020 roku, w której „pusty obraz” zastąpił lustrami. Na pytanie, jaki mamy obraz uchodźców i migrantów, skonfrontował widzów 

z ich własnym lustrzanym odbiciem, odwrócony napis ich bin fremd pojawiał się na ich własnym ubraniu. W sensie przenośnym 

widzowie zostali zmuszeni do przyjrzenia się w lustrze sobie samym. 

	 „Z obcym spotykamy się nie tylko w świecie zewnętrznym, ale i w nas samych” – wyjaśniał artysta i cytował 

psychoanalityczkę Julię Kristevę (* 1941): „Obcy powstaje, gdy pojawia się we mnie świadomość mojej odmienności, a przesta-

je istnieć, gdy wszyscy rozpoznamy się jako obcy [...] wytropienie w nas obcości, to chyba jedyny sposób, aby nie prześladować 

jej na zewnątrz”31. Pytanie, czy „prawdziwy świat” jest naprawdę nieosiągalny, Schefferski ostatecznie zadaje nam. Odpowiedź 

możemy znaleźć w sobie, w autorefleksji, w relacji naszego ja do świata na zewnątrz, w którym zalew obrazów jedynie mami 

nas prawdą i wymaga ciągłego kwestionowania i analizowania.
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ANNABELL BURGER IM GESPRÄCH MIT ROLAND SCHEFFERSKI



DIE MACHT DER  BILDER ODER DIE BEFANGENHEIT DER WAHRNEHMUNG

ReKonstruktion, 2009 Pomonatempel in Potsdam 
Fragment der Installation: Diaprojektion der Aufnahmen des, im und nach dem Zweiten Weltkrieg, zerstörten Gebäudes

ReKonstruktion, 2009 Świątynia Pomony w Poczdamie 
Fragment instalacji z użyciem projekcji zdjęć dokumentujących zniszczenia tej zabytkowej budowli w czasie i po drugiej wojnie światowej
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Annabell Burger: Sie beschäftigen sich seit mehreren Jahren intensiv mit der Thematik der Bildwirkung. Von Ihrem 
künstlerischen Standpunkt ausgehend, welche Relevanz kommt Bildern in unserer heutigen Gesellschaft zu, wie schät-
zen Sie ihre Funktion als kommunikatives Medium ein? 

Roland Schefferski: Bilder im weiten Sinne begegnen uns im alltäglichen Leben, auch als Teil einer Narration. Daraus resultie-

rend stellt sich die Frage, was für einen Einfluss Bilder in Bezug auf die Wirklichkeit auf uns haben. Aktuell gibt es Unmengen an 

medialen Bildern, die versuchen, die Wirklichkeit neutral vermittelnder Bilder zu simulieren. Bilder im Internet, vor allem in den 

sozialen Medien, inszenieren und dramatisieren, sie täuschen uns Objektivität und Neutralität vor. Vermengt mit entsprechen-

den Narrationen, mit aus dem Zusammenhang gerissenen Zitaten oder Kommentaren wirken sie sogar authentisch. Oftmals ist 

es aber eine Falle, in die wir unachtsam hineintreten können. Solche Bilder werden der Wirklichkeitskomplexität nicht gerecht 

und sie gehen über den Bezug zur Wirklichkeit hinaus. Um einen Zugang zur unverfälschten Wirklichkeit finden zu können ist 

es erforderlich zu hinterfragen, was Bilder in uns auslösen und welchen Einfluss sie auf unsere Meinungsbildung haben. Der 

Alltag der meisten Menschen ist keineswegs frei von politischer oder religiöser Indoktrination, die eben auch durch Bilder ver-

mittelt wird. Besonders in Zeiten einer verstärkten Präsenz von Fake News im Internet ist es notwendig, auch Bilder kritisch zu 

betrachten und sie zu überprüfen. 

Welche Rolle spielt die Produktion von Bildern im Prozess Ihres Schaffens? 

Die auf der Erzeugung von immer neuen Bildern basierende künstlerische Praxis ist zeitgeschichtlich betrachtet ein wichtiges 

dokumentarisches Instrumentarium unserer kulturellen Entwicklung. In meiner künstlerischen Arbeit ist eine derartige Produktion 

von Bildern, vor allem in traditioneller Form des Abbildes, irrelevant. Bilder nehmen eine wichtige Position in meinem Schaffens-

prozess ein, jedoch nicht in Form ihres direkten Erschaffens. Anstatt ausschließlich neue Bilder zu produzieren, verwende ich 

bestehendes Bildmaterial, auch mediale Bilder. Den Prozess der visuellen Kommunikation der gegenwärtigen Mediengesell-

schaft reflektiere ich, indem ich vor allem fotografische Bilder in den Printmedien hinterfrage. Mein Interesse gilt dem, was sich 

hinter diesen Bildern verbirgt und der Frage danach, ob diese frei von Manipulation vermittelt werden. Es ist für mich entschei-

dend, ob Bilder, also auch Fotografien in den Printmedien, uns den Zugang zur Wirklichkeit erleichtern oder eher erschweren. 

Interessanterweise erliegen wir der Illusion, dass sie uns die Sichtbarmachung des Realen erleichtern.

Wenn Sie von Manipulation sprechen, geht es Ihnen hierbei um das Aufdecken genannter Fake Pictures? 

Unter den manipulierten Bildern befinden sich auch gefälschte Bilder. Um diese geht es mir allerdings nicht. Es gibt wesentlich 

subtilere Methoden, derer sich die Printmedien bedienen, um uns zu beeinflussen. Dies kann z.B. alleine schon durch entspre-

chende Zusammensetzungen von Texten und Pressefotografien oder durch Fehlen von Bildern zustande kommen. 

Ihr künstlerisches Interesse gilt demzufolge der Wechselbeziehung zwischen Text und Bild in den Massenmedien und 
deren Wirkungsmacht in Bezug auf die Beeinflussung des individuellen, subjektiven und kritischen Betrachtens.

Das bewusst gesetzte Zusammenspiel von Bild und Text ist ein wichtiger Bestandteil in allen Zeitungen. Präziser gesagt, die 

Auswahl und die Platzierung der Fotografien hat in diesem Fall eine entscheidende Bedeutung. Es ist nicht immer einfach, derart 

verfeinerte Methoden der visuellen Vermittlung zu erkennen. Um die BetrachterInnen darauf aufmerksam zu machen und zur 

Reflexion anzuregen, zerlege ich die vorhandenen Bild- und Text-Konstellationen.

Links: Ausgelöschte Bilder, 1997 Detail, auf den nächsten Seiten Installation: Ausgelöschte Bilder, 2007 Zentrum für zeitgenössische Kunst in Danzig
Po lewej: fragment instalacji Obrazy wymazane z pamięci, 1997, na następnych stronach: instalacja Obrazy wymazane z pamięci, 2007 Centrum Sztuki 
Współczesnej w Gdańsku





Bereits 2001 haben Sie sich in ihrer Werkreihe Empty Images mit den Fotografien auf Titelseiten von Zeitungen be-
schäftigt. Die dort abgedruckten Bilder wurden von Ihnen bis auf einen schmalen Rand entfernt. Übrig blieb eine leere 
gerahmte Fläche. Ein Vorgang der Dekonstruktion, der eine neue Betrachtungsweise eröffnen soll? 

In den Empty Images habe ich intuitiv ausgewählte Zeitungseiten einer Transformation unterzogen. Dieser Rand, als eine be-

wusst gewählte Spur, ermöglicht mir, das nicht mehr vorhandene Bild anzudeuten. Durch die simple, aber radikale Geste des 

Entfernens der Bildinhalte aus den Zeitungsseiten wird der Blick der BetrachterInnen geschärft.

Permanent strömen Text- und Bildinformationen auf uns ein. Spielt die wiederkehrende Leere in Ihren Arbeiten auf 
einen gesellschaftlichen Verlust des kritischen Blicks an? 

Man kann diese Leere als meine Reaktion auf die omnipräsente Bilderflut betrachten. Die in immer schnellerer Taktung produzier-

ten Bilder nehmen vehementen Einfluss auf uns. Mir ist es wichtig, zu dieser Überproduktion von Bildern keinen künstlerischen 

Beitrag zu leisten. Dieser entgegenwirkend beschloss ich in gewisser Weise, einen Schritt zurückzugehen. Die immer größere 

Flut an Bildern begünstigt nicht unbedingt einen reflektierten und selbstbestimmten Umgang mit ihnen – also die Herausbildung 

einer Bildkompetenz. Gerade diese ist durch den Wandel unserer Gesellschaft, hin zu einer Medien- und Informationsgesell-

schaft, bedeutend geworden. In einer zunehmend medial vermittelten Welt besteht die Gefahr, dass die Wirklichkeit immer mehr 

verdeckt wird. Die Instrumentalisierung der Bilder führt zu einer Minderung der rationalen Wahrnehmung und Urteilsbildung und 

infolgedessen erschwert sie die Entwicklung der Bildkompetenz.

Interessant finde ich, dass Sie als formales Element den Bildern keinen Rahmen hinzufügen, sondern erst durch den 
Prozess des Entwendens des Bildes einen Rahmen entstehen lassen. 

Für mich war es wichtig, die Fotografien nicht vollständig zu entfernen. Man muss unterscheiden, ob ganze Bilder oder nur 

Teile davon fehlen. Dem schmalen Rand kommt als Detail eine große Bedeutung zu, ebenso wie der Leere innerhalb dieses 

Rahmens.

 

Sie sprechen von einer gesonderten Bedeutung der Rahmung innerhalb Ihrer Arbeiten. Können Sie diese Aussage 
konkretisieren?
 

Als eine Art Überbleibsel verweist der Rahmen auf ein fehlendes Bild, das man sich vorstellen muss. Allerdings glaube ich nicht, 

dass der Rahmen stärker wirkt als die irritierende Leere. Sie weckt Neugierde und wirft Fragen auf. Der von mir hinterlassene 

Rahmen ist ein Hinweis: Hier an dieser Stelle gab es ein Bild. 

Durch diesen Vorgang entsteht eine bewusst gesetzte Leerstelle, die assoziativ Verunsicherung hervorruft. Sie ist ein-
gebunden in einen Rahmen, der fragmentarisch auf ein Bild verweist, das nicht mehr vorhanden ist – eine Art letzte 
Erinnerungsspur. 

Die dabei entstandene, gerahmte Leerstelle kann auch als Projektionsfläche betrachtet werden. Sie weckt Neugierde, fordert die 

BetrachterInnen gleichzeitig heraus, diese Leere mittels eigener Vorstellungskraft zu füllen. 
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Wie verhält es sich, wenn etwas durch einen Rahmen begrenzt wird, das als solches nicht mehr existent ist? 

Die durch die Abwesenheit der Pressebilder entstandenen leeren Flächen scheinen eine neue Sprache zu entwickeln – die einer 

abstrakten visuellen Zeitungsstruktur. Diese Reduktion ist ein Versuch, auf die Unmöglichkeit der vollständigen Sichtbarmachung 

der Wirklichkeit aufmerksam zu machen. Gleichzeitig geht es mir auch darum, was die polnische Autorin Mirosława Moszkowicz 

gut auf den Punkt gebracht hat. Sie bezeichnet meine Eingriffe in Zeitungen als „... weder ein durch Kunst hervorgebrachtes 

Material, weder ein Effekt des ‚Reinigungsprozesses‘ von Bildern noch ein Bereich für ästhetische Reflektionen.“1  Das Medium 

Zeitung, welches von mir künstlerisch bearbeitet wird, hält sie für „... eine der Realität entnommene Probe, die feinen Eingriffen 

unterzogen wurde, um die unklare Situation zwischen den von den Medien oder der visuellen Kultur vorgegebenen Bildern und 

unserer eigenen Fähigkeit Vorstellungen zu bilden, unsere eigene, menschliche Geschichte zu erzählen, aufzuzeigen.“2  

	 Der durch das Ausschneiden des Bildes entstandene Rahmen verweist auf den Vorgang des Entfernens. Dieser Rah-

men kann das abwesende Bild nicht abgrenzen. Er schließt also kein Bild ein. Metaphorisch schließt der Rahmen sogar ein 

neues Bild auf. Das Verschwinden eines Bildes begünstigt das Entstehen eines neuen Bildes.

Welche Bedeutung kommt dem nicht mehr vorhandenen Bild zu?

Es macht durchaus einen Unterschied, ob man mit einer von Anfang an leeren Fläche oder mit einer erst nach dem Entwenden 

des Bildes entstandenen Leere konfrontiert wird. Begrenzt wird dabei lediglich die Projektionsfläche, die dennoch unbegrenzte 

Imagination entstehen lässt. Durch diesen künstlerischen Eingriff versuche ich, auf eine andere Möglichkeit der visuellen Wahr-

nehmung hinzuweisen.

	 Das ausgeschnittene Bild wird auf die Funktion eines Rahmens reduziert. Diese Andeutung auf das, was nicht mehr 

existent ist, lädt zur aufmerksamen und kritischen Wahrnehmung der Wirklichkeit ein und unterstützt den Prozess ihrer Sichtbar-

machung.

In dem frühen Werkzyklus Ausgelöschte Bilder, den Sie bereits 1997 begonnen haben, wurden gefundene private Fotos 
aus der Zeit des Nationalsozialismus so weit beschnitten, dass ebenfalls nur ein fragil wirkender, schmaler Rand übrig-
blieb. Eine Arbeit, die offensichtlich auf den gesellschaftlichen Verdrängungsprozess im Deutschland der Nachkriegs-
zeit verweist. Können Sie mehr dazu erzählen? 

In der zweiten Hälfte der 90er-Jahre wurde ich zur Teilnahme an dem Ausstellungprojekt Faserstoff eingeladen. Dieses vom 

Künstlerhaus Bethanien organisierte Projekt sollte auf dem Gelände des ehemaligen Konzentrationslagers Ravensbrück statt-

finden. Obwohl dieses Vorhaben aus finanziellen Gründen nicht stattfinden konnte, habe ich mich entschieden, das von mir 

vorbereitete Beitragskonzept umzusetzen. Ich hatte längst einen passenden Ort dafür gefunden, da Ravensbrück als Ausstel-

lungsort für mich ohnehin nicht in Frage kam. Es handelte sich um einen Secondhand-Shop, genauer gesagt einen Trödelladen 

in Berlin-Kreuzberg. In diesem Laden wurden zahlreiche Objekte, unter anderem auch aus dem DDR-Nachlass, zum Verkauf 

angeboten. Diese „Abfalldeponie“ der deutschen Geschichte war der perfekte Ort für die Umsetzung meines Konzeptes. Der 

Laden bestand aus zwei zur Straße ausgehenden Räumen: Im Ersten dominierten DDR-Souvenirs, im Zweiten befand sich der 

bürgerliche Nachlass der bundesrepublikanischen Geschichte Westberlins und in einem kleinen Hinterraum befand sich zur Ver-

wahrung ein Sammelsurium weniger attraktiver Gegenstände. In diesem Laden habe ich sporadisch Fotografien aus alten, aus 

der Vor- und Kriegszeit stammenden, privaten Familienalben gekauft. Ich versuchte den Verdrängungsprozess, der in Deutsch-

land nach dem Zweiten Weltkrieg stattgefunden hat, künstlerisch zum Ausdruck zu bringen. Nachdem ich jahrelang zuvor an 

komplexen Installationen und Environments arbeitete, entschied ich mich für eine schlichte Geste. Ich habe die Inhalte dieser 

Schwarz-Weiß-Fotografien bis auf einen schmalen Rand herausgeschnitten und im dunklen Hinterraum des Ladens platziert.
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Aus dem Leben von Europäern, 2012 Lebuser Landesmuseum in Zielona Góra
Z życia Europejczyków, 2012 Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze

Ich denke unweigerlich an den Begriff der Erinnerungskultur, an den Umgang des einzelnen und der Gesellschaft mit 
der Vergangenheit und der Geschichte. Lässt Ihre Sicht eine Verbindung zwischen dem Begriff der Erinnerungskultur 
und Ihren Arbeiten zu?

Bereits 1993, also noch vor den Ausgelöschten Bildern, entstand die Arbeit Wiedergewonnen aus dem Gedächtnis. Ich habe sie 

meinem Großvater gewidmet, den ich leider nicht mehr kennenlernen konnte. Es war das erste Werk, in dem ich den Prozess 

des Erinnerns bewusst thematisiert habe. Zu dieser Zeit befasste ich mich zwar noch nicht intensiv mit der Erinnerungskultur, 

aber schon einige Titel, wie eben Wiedergewonnen aus dem Gedächtnis, deuteten darauf hin, dass das Erinnern eine bedeu-

tende Komponente meiner damaligen Arbeiten war.

	 In einer anderen raumfüllenden Installation, Bestandsaufnahme (2003) im Lebuser Landesmuseums in Zielona Góra / 

Grünberg, ging es wiederum um die in Polen gebliebene Sammlung des ehemaligen deutschen Heimatmuseums. Diese Instal-

lation erstreckte sich auf zwei Ausstellungsräume. Beim Betreten des ersten, völlig leer belassenen Raumes richtete sich die 

Wahrnehmung des Betrachters auf ein im ersten Moment nur scheinbar als solches erkennbares, helles Bild. Tatsächlich han-

delte es sich bei dem Bild um eine Wandöffnung, die den ersten Raum mit dem Zweiten verband. Der zweite beleuchtete Raum

war beinahe vollständig mit Exponaten aus der Sammlung des deutschen Heimatmuseums in Grünberg überfüllt. Da der erste 

Raum nicht beleuchtet wurde, wirkte der sichtbare Teil dieser Installation äußerst bildhaft. So wurde dieses überdimensionale 

Stillleben, das die ehemaligen Grünbergeinwohner repräsentierte, zu einem Bild. Meine Installation, in der ich ihre materiellen 

Überbleibsel verwendete, war nicht nur eine Bestandsaufnahme von der deutschen Andenken, sondern auch eine Bestandsauf-

nahme von Gedanken und Reflexionen der Besucher. Sie sollte einen Dialog über diese Kulturerbschaft initiieren.

Sie beschäftigen sich intensiv mit dem kollektiven Bildgedächtnis. Man könnte sogar von einem werkübergreifenden 
Thema sprechen.

Mich interessieren nicht nur Bilder, sondern gleichermaßen die Mechanismen ihrer Wahrnehmung. Im Prozess der Erschaffung 

von Bildern und im Prozess ihrer Perzeption haben wir nicht nur mit dem Einfluss individueller, sondern auch kollektiver Erfah-

rungen zu tun. Beide Prozesse werden von den Massenmedien beeinflusst. Bilder können unser kollektives Bildgedächtnis be-

stimmen. Es ist erstaunlich zu beobachten, welche Funktion sie innerhalb des kollektiven Bildgedächtnisses haben und welchen 

Einfluss sie auf uns ausüben können.

	 Wenn ich mich nicht irre hat sich das kollektive Bildgedächtnis zunächst auf monoethnische und später auf multiethni-

sche Gesellschaften beschränkt, die eine ähnliche Sozialisierung erfahren haben. Heutzutage ist dieses kollektive Bildgedächt-

nis durch die globalen Einflüsse des Internets, des Fernsehens und auch durch Printmedien beinahe unbeschränkt. Und die im-

mer größer werdende visuelle Vernetzung führt zu einer stetigen Veränderung dessen. Es ist von großer Bedeutung, wie Bilder 

von uns rezipiert werden, wie wir sie sehen und wie wir das Gesehene interpretieren. Welchen Einfluss Bilder auf uns ausüben 

können und inwiefern sie auch durch Manipulation unser Weltbild prägen. Mich interessiert, inwieweit unsere individuelle Selbst-

wahrnehmung durch das kollektive Bildgedächtnis beeinflusst wird, welches einerseits unser Selbstbild und andererseits unser 

Weltbild prägt.

Bei der Betrachtung Ihrer in den vergangenen Jahren entstandenen Arbeiten stellt sich trotz der formalen Diversität 
eine Gemeinsamkeit heraus, die über die Schlichtheit in der Verwendung der Materialien hinausgeht. Man könnte sa-
gen, Sie nehmen künstlerisch einen gezielten Eingriff in die uns umgebende Wirklichkeit vor und lassen dem Begriff 
der Abwesenheit eine neue Bedeutung zukommen.

Mit meinen gezielt gesetzten Leerstellen bewirke ich eine neue Wahrnehmungsmöglichkeit von Bildern und verweise auf die 

Notwendigkeit eines bewussten und kritischen Umgangs mit ihnen als Bedeutungsträger. Von der Abwesenheit der Bilder erhof-

fe ich mir mehr als von ihrer Anwesenheit. Ich setze diese künstlerisch ein, und zwar unter Anwendung von so schlichtem Mate-

rial wie der Zeitung. Als die der Realität entnommenen Proben kann man neben Arbeiten mit Zeitungen auch meine Arbeiten mit 

anderen Medien bezeichnen. Abhängig vom jeweiligen Konzept entstanden sie auch ebenfalls mit Hilfe von Gegenständen des 

alltäglichen Gebrauchs wie Kleidungsstücken, Münzen oder alten Fotografien. Diese Vorgehensweise hilft mir, mit meiner Kunst 

auch außerhalb der konventionellen Kunsträume zu agieren und durch den gezielten Eingriff in die uns umgebende Wirklichkeit 

die Grenze zwischen künstlerischer Arbeit beziehungsweise dem Kunstbetrieb und dem alltäglichen Leben zu überschreiten.

Noch während meines Studiums stellte ich fest, dass mir die sich auf das Ausstellen in traditionellen Räumen beschränkende 

Kunstkonvention zu wenig Freiraum bietet. Da der Kontext des Ausstellungsortes nicht ohne Einfluss auf den Status der dort 

ausgestellten Kunstwerke bleibt, interessierte mich schon damals, ob meine Werke diesen Status auch außerhalb des institu-

tionellen Kontextes behalten können.  
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Links: Detail der Installation Aus dem Leben von Europäern, 2012
Lebuser Landesmuseum in Zielona Góra
Rechts: Originaldias aus dem Jüdischem Museum in Berlin, jetzt in der 
Sammlung des Lebuser Landesmuseums in Zielona Góra
Po lewej: fragment instalacji Z życia Europejczyków, 2012 
Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze
Po prawej: oryginalne szklane diapozytywy ze zbiorów przedwojennego  
Muzeum Żydowskiego w Berlinie, obecnie w zbiorach  Muzeum Ziemi 
Lubuskiej w Zielonej Górze
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Die Arbeit mit Medien-Bildern ist nur ein Teilbereich meiner Beschäftigung mit dem Phänomen Bild. Es gibt weitere Versuche, 

Bilder auf möglichst vielfältige Art und Weise künstlerisch einzusetzen. Abwesenheit ist in der Tat ein Thema, das sich wie ein ro-

ter Faden durch meine Arbeit zieht. Zum Einsatz kommen allerdings nicht ausschließlich abwesende, sondern auch anwesende 

Bilder. In der Intervention ReKonstruktion (2009), ähnlich wie in der raumfüllenden Installation Aus dem Leben von Europäern 

(2012), ging es um verdrängte oder vergessene Bilder. In den früheren Objekten und Installationen Sedimente sind es, ähnlich 

wie in der neuesten Installation Brokening News (2022), zerstörte Bilder.

Wenn Sie von vergessenen oder zerstörten Bildern sprechen, nimmt nicht das Bild als solches eine zentrale Rolle ein, 
sondern vielmehr die Vermittlung dessen, was sich hinter dem Offenkundigen verbirgt. 

Vor mehreren Jahren wurden mir 1200 alte Glasdias aus dem ehemaligen Jüdischen Museum in Berlin anvertraut. Longin 

Dzieżyc, der Kurator der alten Sammlung des Lebuser Landesmuseums in Zielona Góra in Polen, in dem sich diese Glasdias 

jetzt befinden, bat mich darum, mich in künstlerischer Auseinandersetzung diesen alten Bildern zu widmen. In meiner aus zwei 

Ausstellungsräumen bestehenden Installation Aus dem Leben von Europäern (2012), haben 1200 kleinformatige Glasplättchen 

die Größe der Originaldias nachgeahmt. Jedoch bilderlos, ohne Darstellungen, sind sie im ersten Raum auf einem umlaufenden 

Wandregal aus Glas ausgestellt worden. Die Bildmotive der alten Dias wurden mittels einer Projektion im zweiten Raum gezeigt. 

Diese Installation war der jüdischen Kultur gewidmet. Im kollektiven Gedächtnis fehlen jene Bilder, die uns diese Kultur tatsäch-

lich vermitteln kann.

	 An fehlende Bilder, die man noch nie gesehen und wahrgenommen hat, kann man sich nicht erinnern. Solche Bilder 

können lediglich erahnt werden. In der Intervention ReKonstruktion (2009) im Pomonatempel in Potsdam, dem rekonstruierten 

Frühwerk von Friedrich Schinkel, habe ich auf solche Bilder zurückgegriffen. Die Geschichte vom Verfall und Wiederaufbau 

dieses Meisterwerks der Architektur zu beleuchten, erschien mir wichtiger als eine konventionelle Ausstellung zu konzipieren. 

Ich beschloss, die weitgehend unbekannten und teils vergessenen Bilder dieser bis auf die Grundmauern zerstörten Schinkel– 

Architektur mittels einer Dia-Projektion ins Bewusstsein der BesucherInnen zu rufen. Die Andeutung auf fehlende Bilder erziele 

ich also nicht nur durch das Ausschneiden ihrer Inhalte.

Sie selbst sind in Polen geboren, leben aber seit vielen Jahrzehnten in Berlin. Es ist bekannt, dass auch heute unter 
anderem noch Klischees die Beziehung der beiden Nachbarländer Deutschland und Polen überschatten. Im Jahr 2000, 
während der Berlintage in Warschau, intervenierten Sie im öffentlichen Raum. Diese Intervention spielte geradezu mit 
der klischeebehafteten Fragilität der subjektiven Wahrnehmung innerhalb der Beziehung beider Länder. Könnten Sie 
diese Arbeit näher erläutern?

Ein überragender Teil unserer menschlichen Kommunikation findet mit Hilfe von Bildern statt. Wir tragen unzählige Bilder in uns, 

auch von anderen Menschen, die wir ja oft gar nicht kennen. Diese Bilder stammen aus dem kollektiven Bildgedächtnis oder 

zumindest werden sie durch dieses bedingt. Eben diese Bilder und nicht wir Menschen treten einander gegenüber. Um die Kor-

rektur solcher verfälschten Bilder durch die Wahrnehmung der Wirklichkeit zu ermöglichen, habe ich anlässlich der Berlintage 

in Warschau die WarschauerInnen dazu eingeladen, sich ihr eigenes Bild von der deutschen Hauptstadt und ihrer Einwohner-

Innen zu machen. Auch in diesem Fall habe ich mit ausgeschnittenen Bildern gearbeitet. In Form einer Kampagne, wurden über 

50 großformatige Billboards in der ganzen Stadt installiert.
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Sehen Sie die mediale Berichterstattung als einen wesentlichen Faktor, der die gegenseitige Wahrnehmung beider 
Länder beeinflusst?

Mittlerweile lebe ich länger in Deutschland als in Polen und kenne beide Kulturen ziemlich gut. Die Polen ebenso wie die Deut-

schen können in ihrer langen Geschichte viele positive Traditionen vorweisen. Leider ist die gegenseitige Wahrnehmung nach 

wie vor von vergangenen Geschehnissen überschattet. Vor allem von jenen tragischen des Zweiten Weltkriegs. Belastet durch 

Ressentiments, ist die gegenseitige Wahrnehmung auch heute noch nicht von negativen Betrachtungsweisen befreit. Die me-

diale Berichterstattung nimmt hierbei eine nicht unwesentliche Rolle ein.

	 Mit meiner die Bildkompetenz fördernden künstlerischen Arbeit versuche ich zum bewussten Umgang mit Bildern 

beizutragen, indem ich den Prozess der Sichtbarmachung bzw. der Unsichtbarmachung thematisiere. Hierbei handelt es sich 

jedoch um ein Phänomen, das weit über die Grenzen der deutsch-polnischen Wahrnehmung hinaus geht. Es handelt sich mehr 

noch um ein Phänomen universellen Charakters. Meine Arbeiten verdeutlichen ganz klar, wie visuelle Kommunikation tatsäch-

lich funktioniert, welches Manipulationsvermögen in ihr steckt.

Ihre Installation ich bin fremd war im Kontext der Spektrale 2020 in Brandenburg zu sehen. Kunst im öffentlichen Raum, 
für ein breitgefächertes Publikum zugänglich. Eine installative Arbeit aus Spiegeln, in welche spiegelverkehrt die In-
schrift „ich bin fremd“ eingraviert ist. Was wollten Sie damit bei den BetrachterInnen auslösen?

   
Palästina Modern, 2012 Auflagenobjekt von Roland Schefferski in der Sammlung des Lebuser Landesmuseums in Zielona Góra
Palästina Modern, 2012 Multiple Rolanda Schefferskiego w zbiorach Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze
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Durch den Blick in den Spiegel erfuhr der Betrachter eine unerwartete Konfrontation mit sich selbst. Bei der Wahrnehmung der 

eigenen Person fiel der Blick auf einen kleinen, anfänglich unleserlichen Schriftzug. Zu erkennen war, dass es sich um eine 

Spiegelschrift handelte. In einem ersten, flüchtigen Moment erscheint dieser, als resultiere er aus einer Spiegelung eines Schrift-

zuges auf der Kleidung des Betrachters. Somit ist die Aussage durch die Selbstwahrnehmung des Betrachters verstärkt worden. 

Kulturell symbolisiert der Spiegel die Chance der Selbsterkenntnis. Es ist wichtig, dass wir uns selbst einen Spiegel vorhalten, 

damit wir den Mechanismus unseres Verhaltens besser verstehen.

Eine äußerst substanzielle Arbeit! Ich begreife diese Installation als unmissverständliches Angebot an die Betrach-
terInnen. Als ein Angebot hineinzublicken und einen persönlichen Reflexionsprozess in Gang zu setzen. Das eigene 
Weltbild erneut zu hinterfragen – sich selbst als das Fremde wahrzunehmen.

Installation ich bin fremd, 2020 Luckau in Brandenburg
Instalacja ich bin fremd, 2020 Luckau w Brandenburgi
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Die Art und Weise, auf welche wir mit einem anderen Menschen in Beziehung treten, bestimmt unsere Wahrnehmung dieses 

Menschen. Aufgrund ihrer „Fremdheit“ werden Menschen, die z.B. nicht unserem eigenen Aussehen entsprechen, zu einer 

Projektionsfläche für irrationale Zuschreibungen. Der als Frage – „Flüchtlinge, ein zeitloses Feindbild?“ formulierte Titel der 

Spektrale bringt es auf den Punkt. Oftmals übernehmen wir bereits vorhandene, manchmal auch auf Vorurteilen und Klischees 

basierende Bilder, ohne dass wir uns ein eigenes Bild von anderen Menschen gemacht haben. Wenn wir die verfälschten Bilder 

nicht überprüfen, ermöglichen wir durch unsere passive Haltung ihr Fortbestehen.

Spielen im Entstehungsprozess Ihrer Arbeiten persönliche Erfahrungen eine Rolle?

Meine persönlichen Erfahrungen, auch wenn ich sie nicht immer thematisiere, haben zweifellos einen wichtigen Einfluss auf 

meine Kreativität. Manchmal, wie in der Installation Lost Pictures aus dem Jahr 2017, beziehe ich mich direkt auf persönliche 

Ereignisse. Im Entstehungsjahr dieser Installation verbrachte ich einige Wochen in Kalifornien. Während des Besuchs eines 

Museums in San Francisco löschte ich versehentlich alle Fotografien, die sich auf meiner Kamera befanden. Es waren sämtliche 

Bilder, die ich in der ersten Woche meines Aufenthaltes in Los Angeles und in San Francisco aufgenommen hatte. Vermutlich 

hätte ich sie im Nachhinein mit einem entsprechenden Programm wiederherstellen können, doch ich beschloss, die verloren 

gegangenen Bilder zu retten, indem ich die gleichen Motive erneut fotografierte. Glücklicherweise hatte ich dafür ausreichend 

Zeit. In den folgenden Wochen ist es mir zwar gelungen, die meisten Motive erneut aufzunehmen, aber die gelöschten Bilder 

waren natürlich nicht wiederholbar. Veränderte Lichtverhältnisse, Menschenkonstellationen und Situationen machten die ur-

sprünglichen Bilder unwiederbringlich. Diese Erfahrung rief in mir eine gewisse Sehnsucht nach den verlorenen Bildern hervor 

und evozierte die Erkenntnis, dass ich sie nur aus meinem Gedächtnis heraus wiedergewinnen kann.

Demnächst werden Ihre Arbeiten sowohl im Nationalmuseum – Museum für zeitgenössische Kunst in Stettin, als auch 
in der Kunsthalle Rostock zu sehen sein. Konzeptionell liegt der Fokus auf Arbeiten, die die Bildproblematik der gegen-
wärtigen Mediengesellschaft reflektieren.

Durch die tägliche Schwemme auf uns einströmender Informationen, in Form von Bildern, gerät die subjektive Wahrnehmung 

ins Wanken, eine realitätsnahe Differenzierung verschmilzt mit einer realitätsfernen, indem wir die Nachrichten als etwas, uns 

nicht direkt betreffendes wahrnehmen. Beunruhigende Nachrichten schaffen es zwar, in unsere private Sphäre einzudringen, 

die Geschehnisse jedoch, über die diese informieren, spielen sich oft in der Ferne, einer uns nur scheinbar nicht betreffenden 

Außenwelt ab. Eben diese Dissonanz, Entkopplung, beleuchte ich in meiner Arbeit Un/Sichtbarmachung (2022). Ich konfrontiere 

die BetrachterInnen unausgesprochen mit der Frage: Betreffen uns Nachrichten nicht, wenn sie zu fern erscheinen?

	 Diese Installation ist als direkte Veranschaulichung, der uns umgebenden Wirklichkeit zu begreifen. Die eine völlig neue 

Option innerhalb der eigenen Konfrontation mit dieser bietet, einen neuen Zutritt ermöglicht. In den verspiegelten Flächen, die 

durch das Ausschneiden der Pressebilder aus den Zeitungen entstanden sind, spiegeln sich sowohl die Umgebung als auch die 

BetrachterInnen selbst wider. Ihre gespiegelte Anwesenheit löst ein interaktives Momentum aus, das ein gewisses Gefühl der 

Verbundenheit mit der Wirklichkeit erzeugt und die Dissonanz überhaupt erst ins Bewusstsein rücken lässt. Während ich den 

Prozess der Sichtbarmachung bzw. der Unsichtbarmachung durch Bilder thematisiere, trage ich zu einem bewussteren Umgang 

mit ihnen bei.

Installation Lost Pictures, 2017 KM 58 Berlin
Instalacja Lost Pictures, 2017 KM 58 Berlin
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Neben älteren Arbeiten werden für die Ausstellungen neu konzipierte Werke zu sehen sein. So auch die Installation 
Brokening News.

Brokening News (2022) verdeutlicht die Brüchigkeit der schnellen, ungefilterten Wahrnehmung von Bildern, der wir unweigerlich 

tagtäglich ausgesetzt sind. Sie besteht aus medialen Bildern relevanter Ereignisse der jüngsten Vergangenheit. Auf Porzellan-

platten gebrannt und zerbrochen, werden diese Bilder in mit Wasser gefüllten Glasbehältnissen aufbewahrt. Die Verwendung 

des fragilen Materials Porzellan als Träger, der für diese Installation ausgewählten medialen Bilder, begünstigt eine Verände-

rung der ursprünglichen Form. Der Titel Brokening News ist eine Anspielung auf Breaking News - die englische Bezeichnung 

für wichtige Eilmeldungen. Die in dieser Arbeit verwendeten Bilder dokumentieren u.a. die Flucht nach Europa, den Sturm auf 

das US-Kapitol, die Vorfälle am Berliner Reichstag, Demonstrationen in Hongkong, Großbritannien und Polen, die Black Lives 

Matter Bewegung und die andauernde Corona-Pandemie. Wir sind gezwungen, durch die mediale Informationsflut Bilder und 

Ereignisse in rasanter Geschwindigkeit aufzunehmen. So bleiben einige, uns besonders ergreifende Bilder in Erinnerung, an-

dere wiederum verblassen.

1 Mirosława Moszkowicz: Empty Images – einige Überlegungen zu den künstlerischen Arbeiten von Roland Schefferski, in: Roland Schefferski. Financial 
Time(s), Ausstellungs–Katalog Collegium Polonicum, Słubice 2012, S. 49.  

2 Ibidem.
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Fragment der Installation Lost Pictures, 2017 KM 58 Berlin 
Fragment instalacji Lost Pictures, 2017 KM 58 Berlin

ANNABELL BURGER W ROZMOWIE Z ROLANDEM SCHEFFERSKIM



SIŁA OBRAZÓW LUB STRONNICZOŚĆ PERCEPCJI

Prace z cyklu Empty Images, 2011 Freies Museum w Berlinie
Arbeiten aus der Werkreihe Empty Images, 2011 Freies Museum in Berlin
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Annabell Burger: Od wielu lat intensywnie zajmuje się Pan tematem oddziaływania obrazów. Jakie znaczenie mają 
obrazy w dzisiejszym społeczeństwie z artystycznego punktu widzenia, jak ocenia Pan ich funkcję jako medium komu-
nikacji?   

Roland Schefferski: Z obrazami w szerokim znaczeniu tego pojęcia mamy do czynienia w życiu codziennym jako częścią komu-

nikacji. W związku z tym nasuwa się pytanie, jaki wpływ mają obrazy na nasze postrzeganie rzeczywistości. Aktualnie istnieją 

niezliczone ilości obrazów medialnych, które próbują symulować obrazy neutralnie ją odzwierciedlające. W Internecie, a przede 

wszystkim w mediach społecznościowych obrazy inscenizują i dramatyzują, udają obiektywizm i neutralność. W połączeniu 

z odpowiednimi narracjami, z wyjętymi z kontekstu cytatami lub komentarzami, sprawiają wrażenie autentycznych. Często 

jest to jednak rodzaj pułapki, w którą możemy wpaść z braku uważności. Takie obrazy nie oddają złożoności rzeczywistości i 

wykraczają poza odniesienie do niej. Aby móc znaleźć dostęp do niezafałszowanej rzeczywistości, niezbędnym jest zbadać, 

jakie reakcje obrazy w nas wywołują i jaki mają wpływ na kształtowanie naszych opinii. Życie codzienne większości ludzi nie jest 

bynajmniej wolne od politycznej czy religijnej indoktrynacji, która jest dokonywana także za pomocą obrazów. Szczególnie w 

czasach tak zwanych alternatywnych faktów i wzmożonej obecności fake news w Internecie, konieczne jest krytyczne spojrzenie 

na nie i ich weryfikacja.

Jaką rolę odgrywa w Pana procesie twórczym produkcja obrazów?

Praktyka artystyczna oparta na tworzeniu coraz to nowych obrazów jest ważna z historycznego punktu widzenia. Dokumen-

tuje ona nasz rozwój kulturowy. W mojej twórczości konwencjonalna produkcja obrazów nie odgrywa znaczącej roli. Obrazy 

zajmują wprawdzie ważne miejsce w moim procesie twórczym, ale nie w sensie ich bezpośredniej kreacji. Zamiast produkować 

wyłącznie nowe, wykorzystuję już istniejące obrazy, także obrazy medialne. Analizując przede wszystkim obrazy fotograficzne w 

mediach drukowanych zwracam uwagę na procesy komunikacji wizualnej właściwe dla dzisiejszego społeczeństwa medialnego. 

Interesuje mnie to, co się za tymi obrazami kryje i czy są one wolne od manipulacji. Dla mnie kluczowe jest to, czy obrazy, w 

tym zdjęcia w mediach drukowanych, ułatwiają czy też utrudniają dostęp do rzeczywistości. Co ciekawe, ulegamy złudzeniu, że 

ułatwiają nam one uwidocznienie tego, co rzeczywiste.

Kiedy mówi Pan o manipulacji, czy dotyczy to ujawniania tak zwanych fake pictures?

Wśród manipulowanych obrazów znajdują się również fake pictures. Ale nie tego rodzaju obrazy mnie absorbują. Istnieją bo-

wiem bardziej subtelne możliwości, przy pomocy których media drukowane mogą wpływać na nas. Może to zostać osiągnięte 

już poprzez odpowiednie zestawienie tekstów i fotografii prasowych lub ich brak.

Zatem Pana artystyczne zainteresowania dotyczą wzajemnych relacji między tekstem i obrazem w środkach masowego 
przekazu oraz ich siły oddziaływania na indywidualne, subiektywne i krytyczne spojrzenie odbiorcy.

Świadome zestawienie obrazu i tekstu jest ważną częścią składową wszystkich gazet. Mówiąc dokładniej, decydujące znacze-

nie w tym przypadku ma wybór i rozmieszczenie fotografii. Nie zawsze jest łatwo rozpoznać tak wyrafinowane metody wizualne-

go przekazu informacji. Aby zwrócić na to uwagę odbiorcy i zachęcić go do refleksji, dekonstruuję istniejące konstelacje obrazu 

i tekstu.
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Już w 2001 roku w cyklu prac Empty Images zajmował się Pan fotografiami na pierwszych stronach gazet. Wydruko-
wane tam fotografie zostały przez Pana usunięte z wyjątkiem wąskiego marginesu. Pozostała otoczona ramą pusta po-
wierzchnia. Proces dekonstrukcji, który ma umożliwić zupełnie nowy sposób odbioru?

W Empty Images subiektywnie wybrane strony gazet poddałem intuicyjnie transformacji. Wyciąłem z nich zdjęcia i każdorazowo 

zostawiłem po nich tylko wąską krawędź. Jako świadomie wybrany ślad, krawędź ta umożliwia mi wskazanie na obraz, którego 

już nie ma. Poprzez prosty, ale radykalny gest usunięcia zawartości fotografii ze stron gazet wzmocniona ma być uważność 

spojrzenia odbiorcy. 

Nieustannie docierają do nas obrazy i informacje. Powracająca w Pana pracach pustka nawiązuje do kolektywnej utraty 
krytycznego spojrzenia?

Pustkę tę można postrzegać jako moją reakcję na wszechobecny zalew obrazów. W coraz szybszym tempie produkowane 

obrazy wywierają na nas ogromny wpływ. Przynajmniej w sensie artystycznym wydaje mi się być istotnym, aby nie przyczyniać 

się do ich nadprodukcji. Przeciwstawiając się jej, postanowiłem zrobić niejako krok w tył. Stale rosnący natłok obrazów nie-

koniecznie sprzyja refleksyjnemu i samostanowiącemu podejściu do nich – innymi słowy nie sprzyja rozwojowi umiejętności, 

którą określa się jako kompetencję wizualną. Ze względu na transformację naszego społeczeństwa w społeczeństwo medialne 

i informacyjne stała się ona niezwykle ważna. W coraz częściej kształtowanym przez media świecie istnieje niebezpieczeństwo, 

że rzeczywistość będzie coraz bardziej ukrywana. Instrumentalizacja obrazów prowadzi do ograniczenia racjonalnego postrze-

gania i ma wpływ na kształtowanie naszych osądów. W rezultacie utrudnia ona rozwój kompetencji wizualnej.

Za interesujące uważam, że nie dodaje Pan ramy do zdjęć jako elementu formalnego, ale jedynie pozwala, by wyłoniły 
się ona w procesie usuwania obrazu.

Istotne było dla mnie, aby nie usuwać zdjęć z gazet bez pozostawienia śladu. Należy rozróżniać, czy brakuje całych zdjęć, czy 

tylko ich części. Wąska obwódka ma duże znaczenie jako detal, podobnie jak pustka w takim kadrze.

Mówi Pan o szczególnym znaczeniu obramowania w Pana pracach. Czy może Pan tę wypowiedź skonkretyzować?

Rama jako swego rodzaju pozostałość, jako ostatni ślad, wskazuje na brakujący obraz, który musi być wyobrażony. Nie wydaje 

mi się jednak, żeby rama miała silniejsze działanie niż irytująca pustka, która wzbudza ciekawość i rodzi pytania. Pozostawiona 

przeze mnie rama jest wskazówką: w tym miejscu był obraz.

W wyniku tego procesu powstaje więc celowo stworzona pustka, wywołująca uczucie niepewności. Jest ona wkompo-
nowana w ramę, która fragmentarycznie wskazuje na nie istniejący już obraz – rodzaj ostatniego śladu pamięci.

Powstała w ten sposób obramowana pustka może być również postrzegana jako powierzchnia projekcyjna. Wzbudza ciekawość, 

a jednocześnie jest dla widza wyzwaniem do wypełnienia pustki własną wyobraźnią.
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Praca z cyklu Empty Images: „Los Angeles Times“, Friday, August 4, 2000
Aus der Werkreihe Empty Images: „Los Angeles Times“, Friday, August 4, 2000

Jak zachowuje się coś, co jest ograniczone przez ramę, która już nie istnieje jako taka? 

Puste powierzchnie powstałe w wyniku nieobecności zdjęć prasowych zdają się tworzyć nowy język abstrakcyjnej struktury wizu-

alnej gazety. Taka redukcja jest próbą zwrócenia uwagi na niemożność całkowitego uwidocznienia rzeczywistości. Jednocześnie 

chodzi mi o to, co trafnie ujęła polska autorka Mirosława Moszkowicz. Ona uważa, że to co robię to: „[…] ani materiał wytworzony 

przez sztukę, ani efekt »oczyszczania« obrazów, ani obszar estetycznej refleksji”.1 Twierdzi, że medium gazeta, z którym pracuję 

artystycznie, to „[…] próbka pobrana z rzeczywistości, która została poddana subtelnym interwencjom, aby ukazać niejasną 

sytuację między przekazywanymi przez media lub kulturę wizualną obrazami a naszą własną zdolnością tworzenia wyobrażeń, 

opowiadania własnej ludzkiej historii”.2

	 Rama powstająca w wyniku wycięcia obrazu wskazuje na proces usuwania. Ona nie może ograniczyć nieobecnego 

obrazu. Mówiąc metaforycznie, ona „otwiera” nowy obraz. Zniknięcie obrazu sprzyja pojawieniu się nowego obrazu.

Jakiego znaczenia nabiera nieistniejący już obraz?

Wycięty obraz zostaje niejako zredukowany do funkcji ramy. To zaakcentowanie tego, co już nie istnieje, zachęca do uważnego 

i krytycznego postrzegania rzeczywistości i stymuluje proces jej uwidocznienia. 

	 To spora różnica, czy od początku ma się do czynienia z pustą powierzchnią, czy z pustką, która powstała dopiero 

po usunięciu obrazu. Ograniczona przez ramę jest tylko powierzchnia projekcyjna, która jednak umożliwia nie kończącą się 

wyobraźnię. Poprzez tę artystyczną interwencję próbuję wskazać na inną możliwość wizualnej percepcji.

We wczesnym cyklu Obrazy wymazane z pamięci, który rozpoczął Pan już w 1997 roku prywatne zdjęcia z czasów na-
rodowego socjalizmu zostały wycięte do tego stopnia, że podobnie pozostał tylko delikatny wąski margines. Dzieło, 
które jednoznacznie odnosi się do procesu społecznej amnezji w powojennych Niemczech. Czy może Pan coś więcej 
o nim powiedzieć?

W drugiej połowie lat dziewięćdziesiątych zostałem zaproszony do udziału w projekcie wystawowym Faserstoff. Ten organizo-

wany przez Kuenstlerhaus Bethanien projekt, miał odbyć się na terenie byłego obozu koncentracyjnego Ravensbrueck. Pomimo 

iż projekt ten podobno z powodów finansowych nie mógł się odbyć, postanowiłem zrealizować już przygotowaną przeze mnie 

koncepcję. Znalazłem nawet odpowiednie miejsce, ponieważ dla mnie Ravensbrueck i tak nie wchodził w rachubę jako miej-

sce realizacji. Był to sklep z używanymi rzeczami i starociami, w berlińskiej dzielnicy Kreuzberg. W sklepie tym oferowano do 

sprzedaży wiele obiektów, w tym też ze spuścizny po byłym NRD. To „wysypisko” niemieckiej historii było idealnym miejscem 

do realizacji mojej koncepcji. Sklep składał się z dwóch pomieszczeń wychodzących na ulicę: w pierwszym dominowały ener-

dowskie pamiątki, w drugim mieszczańska spuścizna historii federalnego Berlina Zachodniego, a na niewielkim zapleczu prze-

chowywane były mniej atrakcyjne przedmioty. W sklepie tym kupowałem sporadycznie zdjęcia ze starych prywatnych albumów 

rodzinnych pochodzących z czasów przedwojennych i wojennych.

	 Starałem się artystycznie wyrazić proces wyparcia z pamięci minionych wydarzeń, który nastąpił w Niemczech po dru-

giej wojnie światowej. Po latach pracy nad złożonymi instalacjami i environments zdecydowałem się na prosty minimalistyczny 

gest. Wyciąłem zawartość tych czarno-białych fotografii z wyjątkiem wąskiej ramki i umieściłem je w ciemnym zapleczu sklepu. 
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Nieuchronnie przychodzi mi na myśl pojęcie kultury pamięci i to jak jednostki i społeczeństwo radzą sobie z przeszłością 
i historią. Czy dostrzega Pan związek między pojęciem kultury pamięci a Pańską twórczością?

W 1993 roku, a więc jeszcze przed Obrazami wymazanymi z pamięci, powstała praca Odzyskane z pamięci. Zadedykowałem ją 

mojemu dziadkowi, którego niestety nie mogłem poznać. Była to pierwsza praca, w której świadomie odniosłem się do procesu 

pamięci. W tym czasie nie zajmowałem się jeszcze intensywnie kulturą pamięci, ale już kilka tytułów jak właśnie Odzyskane z 

pamięci wskazywało, że pamięć była ważnym elementem moich ówczesnych prac.

	 W innej instalacji zatytułowanej Inwentaryzacja (2003) w Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze odniosłem się z 

kolei do pozostałej w Polsce kolekcji byłego niemieckiego Heimatmuseum (Muzeum Historii Lokalnej). Instalacja ta obejmowała 

dwie sale wystawowe. Wchodząc do pierwszej, całkowicie pustej, uwaga widza skierowana była na tylną, która na pierwszy 

rzut oka sprawiała wrażenie obrazu. W rzeczywistości obrazem tym był łączący obie sale prostokątny otwór w ścianie. Druga, 

oświetlona sala była prawie całkowicie wypełniona eksponatami ze zbiorów byłego niemieckiego Heimatmuseum. Ponieważ 

pierwsza sala nie była oświetlona, widoczna w otworze część tej instalacji miała niezwykle obrazowe działanie. Tak monumen-

talna martwa natura reprezentująca dawnych mieszkańców Zielonej Góry, stała się w pewnym sensie obrazem. Moja instalacja, 

do której użyłem materialnych śladów nie była zaledwie inwentaryzacją niemieckich pozostałości, ale także inwentaryzacją myśli 

i refleksji publiczności. Miała zainicjować dialog o tym dziedzictwie kulturowym.

Zajmuje się Pan zbiorową pamięcią wizualną. Można by nawet określić ją jako temat często przewijający się w Pana 
pracach.

Interesują mnie nie tylko obrazy, lecz w równym stopniu mechanizmy ich postrzegania. W procesie tworzenia obrazów i w proce-

sie ich percepcji mamy do czynienia zarówno z oddziaływaniem doświadczeń indywidualnych, jak i zbiorowych. Na oba te pro-

cesy mają wpływ środki masowego przekazu. Używane przez nie obrazy mogą determinować naszą zbiorową pamięć wizualną. 

Intrygującym jest obserwować, jaką funkcję pełnią one w zbiorowej pamięci wizualnej i jaki wpływ na nas mogą one wywierać.

O ile się nie mylę, zbiorowa pamięć wizualna obejmowała początkowo społeczeństwa mono etniczne, a później społeczeństwa 

wieloetniczne, które doświadczyły podobnej socjalizacji. W dzisiejszych czasach zbiorowa pamięć wizualna na skutek global-

nego wpływu Internetu, telewizji, ale także prasy jest nieograniczona. A stale rozwijająca się sieć wizualna prowadzi do ciągłych 

zmian w tym zakresie. Kluczowe znaczenie ma to, jak postrzegamy obrazy, jak je widzimy i jak interpretujemy to, co widzimy. 

	 Jaki wpływ mogą mieć na nas generowane obrazy i w jakim stopniu poprzez manipulację kształtują one nasz 

światopogląd. Intere-suje mnie, jak bardzo na nasze indywidualne postrzeganie wpływa zbiorowa pamięć wizualna, która z kolei 

kształtuje zarówno naszą samoocenę, jak i nasz światopogląd.
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Odzyskane z pamięci, 1993 fragment instalacji Pokój Berliński, 1994 na wystawie Przeskoczenie cienia w Centrum Sztuki Współczesnej w Warszawie
Wiedergewonnen aus dem Gedächtnis, 1993 Fragment der Installation Berliner Zimmer, 1994 in der Ausstellung Schattensprung im Zentrum für 
zeitgenössische Kunst in Warschau 
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Podczas oglądania Pana prac powstałych w minionych latach pomimo różnorodności formalnej, wykraczająca poza 
prostotę użycia materiałów, ujawnia się ich wspólna cecha – można by powiedzieć, że dokonuje Pan świadomej inge-
rencji w otaczającą nas rzeczywistość i pozwala na nadanie pojęciu nieobecności nowego znaczenia.

Tworzonymi celowo pustymi przestrzeniami stwarzam możliwość nowego postrzegania obrazów i wskazuję na konieczność 

świadomego oraz krytycznego obchodzenie się z nimi jako nośnikami znaczeń. Po nieobecności obrazów obiecuję sobie więcej 

niż po ich obecności. Wyrażam ją artystycznie, używając tak prostego materiału jak gazeta. Jako próbki pobrane z rzeczywistości 

można, obok prac z użyciem gazet, określić także moje prace z innymi mediami. W zależności od koncepcji powstawały one 

również poprzez użycie przedmiotów codziennego użytku, takich jak na przykład ubrania, monety, czy stare fotografie. Taka 

praktyka umożliwia mi artystyczną działalność również poza konwencjonalnymi przestrzeniami sztuki i poprzez ukierunkowaną 

interwencję w otaczającą nas rzeczywistość, przekroczenie granicy między światem sztuki a życiem codziennym. 

	 Jeszcze w czasie studiów zdałem sobie sprawę, że konwencja sztuki ograniczającej się do wystawiania w tradycyjnych 

przestrzeniach instytucjonalnych nie daje mi wystarczającej swobody.  Uświadomienie sobie, że kontekst miejsca wystawy nie 

pozostaje bez wpływu na status wystawianych tam dzieł sztuki, spowodowało, że już wtedy interesowało mnie czy moje prace 

mogą zachować ten status także poza kontekstem instytucjonalnym.

	 Praca z obrazami medialnymi jest tylko jednym z wielu obszarów mojego zainteresowania fenomenem obrazu. 

Podejmuję także inne próby artystycznego użycia obrazów w możliwie różnorodny sposób.

	 Nieobecność jest rzeczywiście jednym z głównych wątków przewijających się w mojej twórczości. Wykorzystuję, 

jednakże nie tylko nieobecne, ale także obecne obrazy. Interwencja ReKonstrukcja (2009), podobnie jak wypełniająca całe po-

mieszczenie instalacja Z życia Europejczyków (2012), dotyczyła wypartych z pamięci lub zapomnianych obrazów. W obiektach 

i instalacjach Osady, podobnie jak w najnowszej instalacji Brokening News (2022) są to zniszczone obrazy.

Inwentaryzacja – Bestandsaufnahme, 2003
Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze
Inwentaryzacja – Bestandsaufnahme, 2003

Lebuser Landesmuseums in Zielona Góra
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Kiedy mówi Pan o zapomnianych lub zniszczonych obrazach, to znaczenie ma nie jedynie forma jaką przybiera obraz, 
ale raczej rola jaką on odgrywa w pośredniczeniu tego co pozostaje ukryte za tym co zostało ujawnione.

Wiele lat temu powierzono mi 1200 starych szklanych slajdów z dawnego Muzeum Żydowskiego w Berlinie. Longin Dzieżyc, 

kurator kolekcji sztuki dawnej Muzeum Ziemi Lubuskiej, w którym się one obecnie znajdują, poprosił mnie, o zajęcie się tymi 

starymi obrazami w mojej pracy artystycznej. W obejmującej dwie sale wystawowe instalacji Z życia Europejczyków (2012), 

1200 pustych, szklanych płytek imitowało oryginalne slajdy poprzez takie same rozmiary. Zostały one wystawione w pierwszym 

pomieszczeniu na otaczającej szklanej półce naściennej. Oryginalne slajdy zostały jako projekcja pokazane w drugim pomie-

szczeniu. Instalacja ta była poświęcona kulturze żydowskiej. W pamięci zbiorowej brakuje obrazów, które faktycznie mogą nam 

tę kulturę przybliżyć.

	 Brakujących obrazów, których nigdy nie widziano, nie można sobie przypomnieć. Tego rodzaju obrazów można się 

tylko domyślać. Do takich obrazów odwołałem się też w interwencji ReKonstrukcja (2009) w Świątyni Pomony w Poczdamie, zre-

konstruowanym wczesnym dziele Karla Friedricha Schinkla. Zdecydowałem się wykorzystać je tam w formie projekcji slajdów, 

aby zwrócić uwagę zwiedzających na nieznane i częściowo zapomniane obrazy tej zniszczonej aż do fundamentów budowli. 

Naświetlenie historii zniszczenia i odbudowy tego dzieła architektury wydało mi się być ważniejsze niż stworzenie konwencjo-

nalnej wystawy. Do brakujących obrazów nawiązuję więc nie tylko poprzez wycinanie ich zawartości.

Po prawej i na następnych stronach:
Z życia Europejczyków, 2012 
Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze
Rechts und auf den nächsten Seiten: 
Aus dem Leben von Europäern, 2012
Lebuser Landesmuseums in Zielona Góra
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Urodził się Pan w Polsce, ale mieszka od wielu dziesięcioleci w Berlinie. Wiadomo, że jeszcze do dziś m.in. stereotypy 
mają wciąż negatywny wpływ na stosunki między dwoma sąsiednimi krajami, Niemcami i Polską. W 2000 roku, podczas 
Dni Berlina w Warszawie, interweniował Pan w przestrzeni publicznej. Ta interwencja wręcz grała z obciążoną stereo-
typami delikatnością subiektywnej percepcji w stosunkach między tymi dwoma krajami. Czy mógłby Pan objaśnić tę 
pracę bardziej szczegółowo?

Przeważająca część naszej międzyludzkiej komunikacji odbywa się za pomocą obrazów. Nosimy w sobie niezliczone obrazy, w 

tym obrazy będące wyobrażeniem o innych ludziach, których często nawet nie znamy. Obrazy te pochodzą ze zbiorowej pamięci 

wizualnej lub przynajmniej są przez nią uwarunkowane. To właściwie te obrazy, a nie my, ludzie, konfrontowane są ze sobą. 

Aby umożliwić skorygowanie tak zafałszowanych obrazów poprzez doświadczenie rzeczywistości, zaprosiłem warszawiaków z 

okazji Dni Berlina w Warszawie do stworzenia własnego obrazu stolicy Niemiec i jej mieszkańców. Również w tym przypadku 

pracowałem z wyciętymi obrazami medialnymi. Tym razem w formie kampanii zostało ustawionych w mieście 50 billboardów.

Czy uważa Pan, że przekaz medialny jest istotnym czynnikiem wpływającym na wzajemne postrzeganie obu krajów?

W międzyczasie mieszkam dłużej w Niemczech niż w Polsce i dość dobrze znam obie kultury. Zarówno Polacy, jak i Niemcy 

mają w swojej długiej historii wiele pozytywnych tradycji. Niestety, wzajemne postrzeganie wciąż pozostaje w cieniu minionych 

wydarzeń. Zwłaszcza tych tragicznych z okresu drugiej wojny światowej. Nawet dzisiaj, obciążone urazami, wzajemne postrze-

ganie nie jest jeszcze wolne od negatywnych osądów. Niebagatelną rolę odgrywa przy tym rzeczywiście przekaz medialny.

	 Wspierając kompetencję wizualną pracą artystyczną staram się przyczynić do świadomego obchodzenia się z obra-

zami poprzez tematyzowanie procesu uwidaczniania lub czynienia niewidzialnym. Jest to jednak uniwersalny proces, który wy-

kracza daleko poza granice wzajemnego, niemiecko-polskiego postrzegania. Moje prace bardzo jasno pokazują, jak właściwie 

funkcjonuje komunikacja wizualna, jaki tkwi w niej potencjał manipulacji.

Pana instalacja jestem obcy została pokazana w ramach Spektrale 2020 w Brandenburgii. Była to sztuka w przestrzeni 
publicznej, dostępna dla szerokiego grona odbiorców. Praca ta składała się z luster, na których pismem lustrzanym 
wygrawerowane było zdanie „jestem obcy”. Co Pan chciał wywołać tym u odbiorców?

Patrzący w lustro widz doznawał nieoczekiwanej konfrontacji z samym sobą. Widząc siebie w lustrze dostrzegał mały napis, 

początkowo wydający się być zapisanym w nieznanym języku. Po chwili rozpoznawał, że był on napisany pismem lustrzanym.

Wydawało się wręcz, że napis ten znajduje się na ubraniu widza. Miało to wzmocnić wrażenie, że zdanie „jestem obcy” odnosi 

się do jego samego. Kulturowo lustro symbolizuje szansę na poznanie samego siebie. Ważne jest, abyśmy rozpoznając się w 

lustrzanym odbiciu mogli lepiej zrozumieć mechanizm naszego własnego zachowania.

Niezwykle istotna praca! Postrzegam tę instalację jako jednoznaczną ofertę dla widza. Jako propozycję zajrzenia 
do własnego wnętrza i rozpoczęcia procesu osobistej refleksji! Aby zakwestionować swój własny światopogląd! 
Postrzegać siebie jako obcego!

Sposób, w jaki odnosimy się do innej osoby, determinowany jest przez nasze postrzeganie tej osoby. Ze względu na swoją 

„obcość” ludzie, którzy np. nie odpowiadają naszemu własnemu wyglądowi, stają się powierzchnią projekcyjną dla irracjonal-

nych atrybucji. Sformułowany jako pytanie – Uchodźcy, ponadczasowy wróg? tytuł Spektrale dociera do sedna.
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Często przejmujemy już istniejące, czasem oparte na uprzedzeniach i stereotypach obrazy, nie podejmując próby stworzenia 

własnego obrazu innych ludzi. Jeśli nie sprawdzamy zafałszowanych obrazów, umożliwiamy poprzez naszą bierną postawę ich 

przetrwanie.

Czy osobiste doświadczenia odgrywają jakąś rolę w procesie powstawania Pana prac?

Moje osobiste doświadczenia, nawet jeśli nie zawsze zajmuję się nimi w mojej twórczości mają na nią niewątpliwie istotny wpływ. 

Czasami, jak w instalacji Lost Pictures (2017), odwołuję się bezpośrednio do osobistych przeżyć. W roku powstania tej insta-

lacji spędziłem kilka tygodni w Kalifornii i podczas wizyty w jednym z muzeów w San Francisco przez nieuwagę skasowałem z 

aparatu fotograficznego wszystkie zdjęcia. To były zdjęcia, które zrobiłem podczas pierwszego tygodnia mojego pobytu w Los 

Angeles i San Francisco. Prawdopodobnie udałoby mi się je później przywrócić odpowiednim programem, ale postanowiłem je 

odzyskać robiąc ponownie zdjęcia tych samych motywów. Na szczęście miałem na to wystarczająco dużo czasu. W kolejnych 

tygodniach udało mi się ponownie sfotografować większość motywów, ale oczywiście usuniętych zdjęć nie dało się powtórzyć. 

Zmienione warunki oświetleniowe, konstelacje ludzi i sytuacje uliczne sprawiły, że oryginalne obrazy były nie do odzyskania. 

To doświadczenie wywołało we mnie pewną tęsknotę za utraconymi obrazami i uświadomiło mi, że mogę je odzyskać tylko z 

pamięci.

Akcja billboardowa Stwórz sobie własny obraz Berlina, 2000, Warszawa
Billboard–Aktion Mach dir dein eigenes Bild von Berlin, 2000 Warschau
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Wkrótce będzie można oglądać wystawy Pana prac zarówno w Muzeum Narodowym w Szczecinie – Muzeum Sztuki 
Współczesnej, jak i w Kunsthalle w Rostocku. Koncepcyjnie koncentrują się one na pracach, które odzwierciedlają 
problematykę roli obrazów w dzisiejszym społeczeństwie medialnym.

Nasza subiektywna percepcja zostaje zachwiana poprzez codzienny ogrom wiadomości w formie obrazów. Bliskie 

rzeczywistości, zróżnicowane obrazy przenikają się z obrazami oddalonymi od niej. Wiadomości odbieramy często jako coś, 

co nas bezpośrednio nie dotyczy. Niepokojące wiadomości przenikają wprawdzie do naszej sfery prywatnej, ale wydarzenia, o 

których nas informują, często rozgrywają się w oddali, w świecie zewnętrznym, który tylko pozornie nas nie dotyczy. To właśnie 

ten dysonans, rozłączność, naświetlam w pracy Nie/Uwidocznienie (2022). W subtelny sposób konfrontuję widza z pytaniem: 

czy wiadomości nie mają związku z nami, jeśli wydają się być zbyt odległe?

	 Instalacja ta ma być rozumiana jako bezpośrednia wizualizacja otaczającej nas rzeczywistości. Oferuje ona zupełnie 

nową opcję w naszej konfrontacji z tą rzeczywistością, nowy dostęp. Lustrzane powierzchnie, stworzone przez wycięcie zdjęć 

prasowych z gazet, odbijają zarówno otoczenie, jak i samych widzów. Ich lustrzana obecność wyzwala interaktywny impet, który 

tworzy pewne poczucie związku z rzeczywistością i w pierwszej kolejności wprowadza dysonans do świadomości. Zajmując się 

procesem czynienia widzialnym lub niewidzialnym poprzez obrazy, przyczyniam się do bardziej świadomego podejścia do nich.

Obok starszych prac, na wystawach prezentowane będą nowo powstałe dzieła. Jednym z nich jest instalacja Brokening 
News.

Brokening News (2022) unaocznia nietrwałość szybkiego, niefiltrowanego odbioru obrazów, na które jesteśmy nieuchronnie 

narażeni na co dzień. Do jej realizacji zostały użyte medialne obrazy istotnych wydarzeń z niedalekiej przeszłości. Utrwalone 

na porcelanowych płytach i potłuczone obrazy, przechowywane są w szklanych pojemnikach wypełnionych wodą. Użycie tak 

kruchego materiału, jakim jest porcelana jako nośnika wybranych do tej instalacji obrazów umożliwiło ich transformację.

	 Tytuł Brokening News jest nawiązaniem do breaking news – angielskiego terminu oznaczającego przekazywane na 

żywo ważne wiadomości z ostatniej chwili. Zdjęcia wykorzystane w tej pracy dokumentują m.in. napływ imigrantów do Europy, 

szturm na amerykański Kapitol, zajścia w Reichstagu w Berlinie, demonstracje w Hong Kongu, Wielkiej Brytanii i Polsce, ruch 

Black Lives Matter oraz trwającą pandemię Covid-19. Jesteśmy zmuszeni przez natłok informacji medialnych do przyswajania 

obrazów i wydarzeń w karkołomnym tempie. W rezultacie, niektóre obrazy, które są dla nas szczególnie przejmujące, pozostają 

w naszej pamięci, podczas gdy inne zanikają.

1 Mirosława Moszkowicz: Empty Images – Kilka refleksji w kontekście prac artystycznych Rolanda Schefferskiego, Financial Time(s) – Kolekcja Sztuki 
Współczesnej  Collegium Polonicum, katalog wystawy 2013, s. 11–17.  

2 Ibidem.

Po prawej: instalacja Lost Pictures, 2017 KM 58 Berlin
Rechts: Installation Lost Pictures, 2017 KM 58 Berlin
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BROKENING NEWS
BROKENING  NEWS
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Oben und auf den nächsten Seiten: Fragmente der Installation Brokening News, 2022 
Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
Powyżej i na następnych stronach: fragmenty instalacji Brokening News, 2022
Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej





Oben und rechts: Fragmente der Installation Brokening News, 2022 
Auf den nächsten Seiten: Installation Brokening News, 2022

Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst 
Powyżej i po prawej: fragmenty instalacji Brokening News, 2022

Na następnych stronach: instalacja Brokening News, 2022
Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
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Links und rechts: 
Fragmente der Installation Brokening News, 2022 

Nationalmuseum Stettin  – Museum für zeitgenössische Kunst
Z lewej i z prawej: fragmenty instalacji Brokening News, 2022

Muzeum Narodowe w Szczecinie –
Muzeum Sztuki Współczesnej
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Links und rechts: 
Fragmente der Installation Brokening News, 2022 
Auf den nächsten Seiten: Brokening News, 2022 
Nationalmuseum Stettin –
Museum für zeitgenössische Kunst
Z lewej i z prawej: fragmeny instalacji Brokening News, 2022
Na następnych stronach: Brokening News, 2022 
Muzeum Narodowe w Szczecinie – 
Muzeum Sztuki Współczesnej
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Links und rechts: Fragmente der Installation Brokening News, 2022 
Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
Z lewej i prawej: fragmenty instalacji Brokening News, 2022 
Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
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Links und rechts: Fragmente der Installation Brokening News, 2022 Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
 Z lewej i z prawej: fragmenty instalacji Brokening News, 2022 Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
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MAGDALENA  LEWOC
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Bilder sind Mediatoren zwischen der Welt und dem Menschen. Der Mensch „existiert sekundär“, das heisst, dass die Welt ihm 
nicht direkt zugänglich ist. Die Bilder sollen die Welt dem Menschen vorstellbar machen. Sobald sie jedoch damit beginnen, 
stellen sie sich zwischen die Welt und den Menschen. Sie sollten Landkarten werden, jetzt werden sie zu Bildschirmen […].

Vilém Flusser*

Seit den 90er Jahren des vergangenen Jahrhunderts dauert ein intensiver Streit über die Bilder an, ihr Wesen, ihr kommunikati-

ves Potential und ihren Erkenntniswert. Die Hitzigkeit der Polemik um die Bilder steigt ständig an und ist offensichtlich eine Folge 

der endgültigen Transformation der Umwelt, in der wir leben.

	 Seit der Erfindung der Fotografie und der Werkzeuge, die eine massenhafte Vervielfältigung ermöglichen, wird die 

Wirklichkeit in rasantem Tempo mit Bildern gesättigt. Die digitale Revolution der 1980er Jahre, die Computerisierung und die 

Vernetzung der Übertragungswege haben den Produktionsprozess der Bilder und deren Verbreitung in einem bisher nicht vor-

stellbaren Maße intensiviert. Wir gehen in ihren Fluten unter und das Bewusstsein der fast unbegrenzten Möglichkeiten der 

digitalen Modifikation und Montage, ja sogar ihre Creatio ex nihilo, losgelöst von der Realität, hat den Glauben in die Referenz-

verbindung der Bilder mit der Wirklichkeit endgültig erschüttert. Die Bilder haben die Repräsentation „verraten”, und die Vision 

Baudrillards vom Umzug der Simulakra ist aus dem Bereich des philosophischen Diskurses in die Hauptströmung der Gedanken 

über die Gegenwart übergegangen.

	 In den 90er Jahren des vorigen Jahrhunderts adäquat zu den lawinenartig fortschreitenden technologischen Verände-

rungen und der zeitgenössischen Wahrnehmung der Welt, welcher zu großen Teilen ein durch Bildmedien vermitteltes Wissen 

zugrunde liegt, bildete sich ein weiteres humanistisches Paradigma. Ähnlich wie es Richard Rorty beschrieb, der drei Jahrzehnte 

früher die sogenannte linguistische Wende im Humanismus verkündete – sagt dieses Paradigma „eine neue Problemgruppe, 

während die alten allmählich verschwinden” voraus. Dieses Mal jedoch stehen nicht das Wort und die unterschiedlichen Text-

modelle im Zentrum der Aufmerksamkeit der philosophischen und kritischen Dispute über die Kunst, sondern vielmehr das Bild 

und die visuelle Erfahrung.

 UN/SICHTBARMACHUNG – ÜBER MEDIALE BILDER  

Auf dem Boden: Fragment der Installation Un/Sichtbarmachung, 2022 Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
An den Wänden: Arbeiten aus der Werkreihe Cut Outs: „The New York Times“, 2021

Na podłodze: fragment instalacji Nie/Uwidocznienie, 2022 Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
Na ścianach: prace z cyklu Cut Outs: „The New York Times“, 2021



Die Theorie des Bildes und die Analysen der visuellen Kommunikation, seit Jahrzehnten aus mehreren Untersuchungsperspek-

tiven heraus formuliert – jeder Aspekt konsequent nach dem Vorbild der Sprache strukturiert – gestalten schwungvoll die bisher 

dominierende, diskursive Weltwahrnehmung um. Die Unterstreichung der Besonderheit des Bildes und seines Ausschlusses 

aus dem Bestand der Kulturphänomene, deren Bedeutung sich im Prozess des „Lesens” erschließt, geht einher mit Versuchen, 

die die differentia specifica der visuellen Erfahrung ausmachen.

	 Wenn Bilder nicht ausschließlich als Kulturtexte begriffen werden, stellt sich die Frage nach ihrer Beziehung zur Spra-

che, den Wirkmechanismen und den Einflüssen, die sie auf die Veränderung der Wahrnehmung der Welt haben – in weiterer 

Konsequenz auch auf die Form der Modelle gesellschaftlicher Beziehungen oder die Neuorientierung individueller Lebensstile. 

Da die fast vollständige Dominanz der Kultur durch Bilder heute zu einer realen technischen Möglichkeit geworden ist, wird es 

nicht zu einer dringenden Notwendigkeit, darüber nachzudenken?

	 Diese und andere Fragen nach Bildern und visueller Stimulation, der wir kulturell fortwährend und immer intensiver 

ausgesetzt sind, treten gleichzeitig in der Theorie, wie auch in der Praxis auf. Analysiert haben sie unter anderem William John 

Thomas Mitchell, der für einen neuen, interdisziplinären Zugang in der Humanistik im Rahmen der Studien über die visuelle 

Kultur (visual culture studies) wirbt, ebenso wie Gottfried Böhm und Horst Bredekamp. Die beiden letzteren, den theoretischen 

Hintergrund der Bildwissenschaft begründend, betonen die Existenz eines autonomen und von der ikonischen Sprache abwei-

chenden Sinn des Bildes. Schließlich analysiert sie auch Hans Belting, bekannt vom Konzept der Bild-Anthropologie, das die 

fundamentale Bedeutung der Bilder (auch der Inneren) für die symbolische Aktivität des Menschen und des Körpers als natür-

lichen Ort ihrer Erschaffung und Aufnahme (des Lebendigwerdens) offenlegt.

	 In heftigen Diskussionen über eine neue Definition des Bildes wird dieses einerseits sehr aufgewertet und zumindest 

als der Sprache und der sprachlichen Beschreibung der Welt gleichwertig gestellt (Mitchell), oder primär in Bezug auf jene 

(Böhm) anerkannt, andererseits jedoch wird es radikal kritisiert. In der kritischen Strömung ”Ikonische Wende” geht die Wieder-

kehr der Bilder mit einer starken Furcht vor fehlender gesellschaftlicher Kontrolle über ihre „Explosion” und der Überzeugung 

ihres gefährlichen Potentials einher. Der moderne Ikonoklasmus hat viele Aspekte – kognitive, ethische, gesellschaftliche und 

politische. Er verweist auf ein weitreichendes Misstrauen des Bildes als Illusion, welches den BetrachterInnen sowohl das Ge-

spür für Distanz und Wirklichkeit, als auch die Fähigkeit zur kritischen Analyse raubt.

	 Die kulturelle Vorherrschaft des Bildes zeigt sich auch innerhalb künstlerischer Arbeitsprozesse, in Form der Reflexion. 

Die Problematik des Funktionierens der Bilder, auch der Bilder in Massenmedien, die Mechanismen ihrer Wahrnehmung und 

die Notwendigkeit des bewussten Umgangs mit ihnen, bilden einen Grundpfeiler des Schaffens von Roland Schefferski. Der 

Künstler ist sich der Übermacht oder gar Tyrannei der Bilder, mit denen wir es in einer medialen Informationsgesellschaft zu tun 

haben, bewusst. Künstlerisch versucht er, die Kraft und Ursächlichkeit des Bildes aufzudecken – subtile Strategien der Bilder, als 

Träger von Bedeutungen großen Wirkungsgrades, werden freigelegt. Die Praktiken Schefferskis suggerieren die Notwendigkeit, 

der Reflexion über Bilder wieder die gebührende Bedeutung beizumessen. Dabei schwingt die durch W.J.T. Mitchell signalisierte 

Notwendigkeit des Niederreißens der Hülle der Vertrautheit und der Selbstverständlichkeit mit, die die visuellen Erfahrungen und 

das Postulat zu seiner Umänderung in ein Problem zur Analyse umhüllt.1 Mit weitgehender Zurückhaltung, was seine Produktion 

von Bildern angeht, arbeitet Schefferski seit Jahren aufschlussreich mit Bildern, die in der nicht-künstlerischen Realität „gefun-

den wurden“.

	 Anfang der 2000er Jahre verschob sich Roland Schefferskis Interessenfeld in Richtung medialer Bilder. Besonderes Au-

genmerk gilt seither deren Anfälligkeit für Manipulation, Verführung oder Überredung. Ein Jahrzehnt zuvor, zu Beginn der 90er Jah-

re, realisierte der Künstler bereits eine Serie von Projekten, deren Leitmotiv der scharfsinnigen Analyse des Status‘ und der Art der 

Wirkung von Fotografien galt – darunter historische Fotografien, die aus der Zeit vor der Digitalisierung stammten (z.B. Sedimente

1993–2001 und Ausgelöschte Bilder 1997–1998). Es war der Moment, in dem sich in der künstlerischen Praxis Schefferskis das
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Nachdenken über die performative Funktion des Bildes manifestierte, ein Nachdenken darüber, inwiefern Bildinhalte (oder ihr 

Fehlen) uns selbst und unsere Weltwahrnehmung verändern. Diese Arbeiten haben dank des grundlegenden Werkstoffes, auf 

den sich der Künstler beruft – die analoge Fotografie (überwiegend Archivbilder, die der Künstler auf Flohmärkten, in Antiquaria-

ten oder auf dem Trödel erwarb) – gleichzeitig zwei ungemein bedeutsame kontextuelle Themen aktiviert. Ersteres gilt dem Sta-

tus der Fotografie als Spur der Erinnerung und als Verhandlungsinstrument erinnerter oder verdrängter Ereignisse. Bei zweite-

rem kommt der Fotografie eine Art Schlüsselrolle hinsichtlich des fortschreitenden Prozesses der Medialisierung von Realität zu.

Kritisches Hinterfragen eines überindividuellen Imaginariums der Erinnerungskultur, des Umgangs mit Erinnerungen, histori-

scher Politik und anderen Methoden des Operierens am lebenden Organismus der kollektiven Vorstellungskraft und Identität, 

sind mit Sicherheit eines jener höchst neuralgischen Themen, die im Schaffen des Künstlers andauernd präsent sind. Diese Pro-

blematik kam unter anderem am stärksten in folgenden Arbeiten zum Ausdruck: In der Reihe Ausgelöschte Bilder (1997–1998), 

in der Werbeplakat-Aktion Mach Dir Dein eigenes Bild von Berlin, das im Jahr 2000 im Rahmen der Berlin-Tage in Warschau 

realisiert wurde und in dem Projekt Aus dem Leben von Europäern (2012), das für das Lebuser Landesmuseum in Grünberg ent-

stand. Ein ausgeprägtes Feingefühl und Scharfsinn sind Attribute, die es Schefferskis künstlerischem Schaffen zuzuschreiben 

gilt. Als ein in Polen geborener und ausgebildeter sowie in der polnischen kulturellen Wirklichkeit bestens bewanderter Künstler, 

verbrachte Schefferski den Großteil seines Lebens in Deutschland. Gekonnt nutzt er seither das Privileg der Beobachtung bei-

der Kulturen „von innen”, samt ihrer schwierigen komplizierten Geschichte und komplexen Gegenwart.   

	 Im Zusammenhang mit den neuesten Projekten Schefferskis – Un/Sichtbarmachung (2022) und Brokening News 

(2022), die für die Ausstellungen im Museum für Moderne Kunst – Nationalmuseum in Stettin und der Kunsthalle Rostock ent-

standen, erscheint es wesentlich, das zweite der erwähnten Reflexionsfelder näher zu betrachten. Schefferskis „fotografische“ 

Realisationen weisen einen wichtigen anthropologischen und philosophischen Kontext auf, den er auch in später entstandenen 

Werken ins Zentrum der Analyse „technischer Bilder“ einschließlich der Pressefotografien, rückt. Empty Images, Un/Sichtbar-

machung oder auch Brokening News veranschaulichen dies besonders gut.

	 Gerade in der Fotografie – einer technischen Erfindung, die die Art der Wahrnehmung der Welt verändert –, sowie in 

anderen elektronisch erstellten Bildern, die später unter Zuhilfenahme immer komplizierterer und einfallsreicherer Werkzeuge 

entstehen, wie Kamera, Video, digitaler Fotoapparat oder Computer, erkannten viele Philosophen und Forscher die Grundlage 

einer fundamentalen zivilisatorischen Veränderung. Zu ihnen zählen Walter Benjamin und andere Vertreter der Kritischen Theo-

rie, die die Entwicklung der Massenkultur und die fortschreitende Überproduktion von Bildern analysierten. Unter den zahlreichen 

dieser Thematik gewidmeten, philosophischen Diagnosen verdienen im Kontext des von Schefferski unterbreiteten Werkkon-

zeptes mit Bildern besonders die Analysen von Vilém Flusser Beachtung, die er in den 70er und 80er Jahren des 20. Jahr-

hunderts formulierte. Darin schwingen viele Themen mit, die durch Schefferski künstlerisch aufgegriffen wurden. Die Erfindung 

technischer Bilder (darunter der ersten Fotografie) erkannte Flusser als Grund für einen der zwei grundlegenden Umbrüche in 

der Geschichte der Menschheit (für den ersten hielt er die Erfindung der Linearschrift), was entscheidend den Charakter unserer

Epoche und den für sie spezifischen, unvergleichlichen Anstieg des visuellen Drucks bestimmte. So gesehen werden die Versu-

che zur Erfassung des fotografischen Phänomens, die clue der zahlreichen Arbeiten von Schefferski, gleichzeitig zu Versuchen, 

die in der heutigen Welt vorgehenden Veränderungen zu verstehen. Er setzt dort an, wo technische Bilder zu einem Verständi-

gungscode, zur Alltagssprache werden. Flusser bezog sich in seiner Darstellung der Gegenwart auf den fortschreitenden Pro-

zess der Mediatisierung der Wirklichkeit und erkannte dabei seine gesellschaftliche Verantwortung: „Eine meiner Pflichten ist es, 

soweit es mir möglich ist, den Menschen das Formulieren von Fragen beizubringen, so dass sie nicht Opfer der Bilder werden, 

sondern sie als Werkzeug zur kritischen Analyse nutzen ”.2 Die gleiche Notwendigkeit kritischer Wachsamkeit gegenüber Bildern 

unterstreicht Schefferski mehrmals im Interview mit Annabell Burger, das in dieser Publikation enthalten ist. Schefferski betont
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eine Notwendigkeit der Ausarbeitung visueller Kompetenzen. Er beschreibt diese als unentbehrliches Werkzeug, um sich be-

wusst in der heutigen Welt bewegen zu können. Der Künstler weist darauf hin, dass diese wachsame Kompetenz nicht erreicht 

werden kann, wenn Bilder jederzeit und überall Verwendung finden, gleichzeitig aber das Wissen über ihre Funktionsweise un-

zureichend bleibt. Daher ist es notwendig, Werkzeuge des bewussten Widerstands gegen die Mediensphäre und gegen den zu 

schnellen Konsum von Bildern zu entwickeln, die einerseits eine hypnotische und andererseits eine betäubende Wirkung haben.

Paradoxerweise beruht Schefferskis Strategie, die auf das halluzinatorische und visuelle Übermaß abzielt, auf feinfühligen und 

scheinbar einfachen Gesten. Trotz seiner minimalistischen Formel drängen Schefferskis Arbeiten die BetrachterInnen wirk-

sam aus deren Komfortzone und täglichen Routine. Dieser intelligente, künstlerische Eingriff zeigt sich beispielsweise in der 

2001 begonnenen Serie Empty Images, die die Aufmerksamkeit der BetrachterInnen auf die Muster lenkt, nach denen die in 

der Presse gegebenen Informationen aufgebaut sind. In Empty Images schneidet Schefferski Fotografien aus den Titelseiten 

gängiger internationaler Tageszeitungen, darunter die „Los Angeles Times”, „Die Welt”, die „Berliner Zeitung” oder die „Gazeta 

Wyborcza”. Er hinterlässt lediglich eine diskrete Spur in Form eines schmalen Rahmens, als letztem Verweis auf ihre ursprüng-

liche Anwesenheit. Die Destabilisierung der Spalte durch die Beseitigung des Bildes dient dem Aufzeigen der gegenseitigen 

Abhängigkeit zwischen Text und Bild sowie der einfallsreichen Methoden zur Konstruktion von der vermittelten Information. Der 

Kerngedanke, der sich hinter dieser künstlerischen Geste verbirgt, so formuliert der Künstler, ist das Aufwerfen der Frage, ob 

das Bild, in diesem konkreten Fall ein Pressefoto, „den Zugang zur Wirklichkeit eher erschwert oder erleichtert”.3 Das Beseitigen 

des Bildes als Negativgeste weist gleichzeitig äusserst positives Potential auf. Die durch diesen Vorgang entstehende, leere 

und irritierende „Projektionsfläche” löst in der Vorstellung der BetrachterInnen einen Strom von imaginierten Bildern aus. Diese 

Bilder ermöglichen ihnen, eine gewisse Unabhängigkeit, im Gegensatz zu dem durch die Medien kreierten Weltbild, zu erlangen. 

In der neuesten Installation Un/Sichtbarmachung (2022), die erstmals im Nationalmuseum in Stettin – Museum für Moderne 

Kunst im Rahmen der gemeinsam mit Sladjan Nedeljkovic vorbereiteten Ausstellung Seeing Is (Not) Believing (2022) zu sehen 

war, greift Schefferski wieder zur Zeitung als grundlegendem Arbeitsmaterial. Diesmal erscheinen jedoch an den Stellen, an 

denen die Fotos ausgeschnitten wurden, Spiegel.  Dieser Schritt wird zu einem eigenartigen „Zünder” für mentale Prozesse 

und zu einem Vehikel für die BetrachterInnen, die diese Realisation erfahren. Wir haben es hier mit einer Bildsituation zu tun, 

die den Unterschied zwischen der traditionellen Wahrnehmung des Bildes als Ding, einer ästhetischen Erfahrung des neutralen 

Betrachtens und der Wahrnehmung des Bildes als performativen Akt deutlich macht. Eine Situation wird interaktiv erlebbar und 

verringert somit die Distanz zwischen Artefakt und BetrachterIn. Sieht die/der BetrachterIn sein eigenes Spiegelbild im Spiegel, 

wird sie/er zu einem Schlüsselelement des Werks und gleichzeitig TeilnehmerIn der Ereignisse und Inhalte, die in den Zeitungen

als pars pro toto der ganzen Mediasphäre dargestellt werden, gegen die sie/er sich oft schon abzuhärten und emotional abzu-

kapseln vermocht hat. „Die BetrachterInnen ins Bild ziehen”, regt ein kritisches Nachdenken über ihre zweideutige Position an: 

die unerwartete Teilnahme am Ereignis selbst, gleichzeitig wird aber auch eine Aufmerksamkeit offenbart, die auf die Art des 

Konstruierens visueller Inhalte verweist.

	 Interessant im Fall der Analyse medialer Bilder, wie Schefferski sie vorschlägt, ist schon der Griff zur Zeitung selbst 

und ihre Verwandlung zu einem künstlerischen Objekt. Die Präsenz der Zeitung in der Kunst hat eine lange und inspirierende 

Geschichte. Im Kontext der Dynamik der Medienentwicklung ist die Zeitung ein Träger, deren Schicksal, aufgrund des digitalen 

Booms, des ökonomischen Wandels und des steigenden ökologischen Bewusstseins besiegelt scheint. Die künstlerischen Prak-

tiken von Schefferski betrachtend, kann davon ausgegangen werden, dass das Zurückgreifen auf das Medium Zeitung und auf 

mediale Bilder, unabhängig vom ansteigenden gesellschaftlichen Medienkonsum entstanden ist. Schefferski verweist viel mehr 

auf den Wert ihrer gegenständlichen und greifbaren Gegenwärtigkeit, die im medialen Bereich als solches nicht mehr vorhanden 
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ist. Die Verbindung der konzeptuellen Art des Kunstmachens mit einer feinfühligen, ja fast zärtlichen Einstellung zu den Objek-

ten –   den Spuren des Alltags – stellt eine spezielle Eigenschaft des Schaffens des Künstlers dar. Real existierende Gegenstän-

de (in diesem Fall Zeitungen, aber oft auch Kleidung, Möbel oder Münzen) sind in seinen Werken ständig präsent. Seine Arbeit 

lässt sich konsequent im Grenzbereich zwischen Kunst und Leben lokalisieren, bewegt sich ungezwungen zwischen den beiden 

Sphären – Kunstinstitutionen und öffentlichem Raum.

	 Anlässlich der Ausstellung Seeing Is (Not) Believing im Nationalmuseum in Stettin wurde in der polnischen Tages-

zeitung „Gazeta Wyborcza” das Projekt Empty Images realisiert. Die LeserInnen stießen auf Seiten mit fehlenden Pressefotos. 

Zum ersten Mal wurde Empty Images außerhalb des institutionellen Kontextes gezeigt. In der Freitagsausgabe der Zeitung (28.

Januar 2022) waren anstatt der Bilder, die die Themen der dritten Seite illustrieren sollten, nur die nach ihrem Ausschneiden ver-

bliebenen Ränder zu sehen. Auf diese Weise wanderten die Empty Images aus den Räumlichkeiten der Galerien und Museen, 

die selbst auch die Art der Kunsterfahrung „rahmen” und kontextualisieren, in ein optimales Umfeld: in die Wirklichkeit. In der 

realen Tageszeitung gewinnt das Konzept Schefferskis, das den institutionellen Background „verlässt“, eine völlig neue Dimen-

sion. 

	 Der Fokus, den Schefferski auf die Tageszeitung und ihr materielles Dasein legt, kann als Ausdruck einer nostalgi-

schen Suche nach einem Antidotum gegen die voranschreitende Dematerialisierung der Medien – der Wirklichkeit im Allgemei-

nen – gedeutet werden. Andererseits kann diese Rückbesinnung auf ein aussterbendes Medium auch als besonders aktueller, 

kritischer Beitrag zur Diskussion über das Thema der sich vollziehenden Veränderungen im Bereich des öffentlichen Raumes 

gedeutet werden. Die Presse und die Art und Weise, auf die bisher das Modell der Produktion und Verteilung von Informationen 

stattgefunden hat, fanden sich in einer schwierigen – wenn nicht kritischen – Lage, aufgrund des enormen Aufkommens digitaler 

Kommunikationsplattformen. Sie gewannen die Aufmerksamkeit der Empfänger, ohne überhaupt irgendwelche Informationen 

oder nur unglaubwürdige Informationen zu übermitteln, oft angelehnt an manipuliertes und mystifiziertes Bildmaterial. Diese 

Krise bedeutet nicht nur den Abschied vom Format der gedruckten Presse, sondern auch eine Krise des Zugangs zu Informa-

tionen und damit der Grundlage für eine ehrliche öffentliche Debatte. Sie zeigt einen tief einschneidenden Wandel innerhalb der 

heutigen Gesellschaft auf. Qualitative Verarmung und ein zahlenmäßiger Anstieg digitaler Informationen, darunter fake news 

– sowie die Nutzung der Desinformation in sogenannter hybrider Taktik – stellen heutzutage eine reale Bedrohung für den de-

mokratischen status quo dar, dessen Beständigkeit nicht mehr für selbstverständlich genommen werden kann. Dieser Kontext 

macht Schefferskis, unsere Wahrnehmung destabilisierende, künstlerische Praxis und die kritische Einstellung zu dem was wir 

sehen, besonders relevant.

* Vilém Flusser, Für eine Philosophie der Fotografie, Warschau 2015, S. 43.
1 Die grundlegenden Postulate des „pictorial turn“ wurden erstmals 1992 von W.J.T. Mitchell in „ArtForum“ in dem Text-Manifest The Pictorial Turn ver-
öffentlicht. Die polnische Übersetzung des Textes wurde in der Zeitschrift „Kultura Popularna“, 2009, Nr. 1 (23), S. 5–18, veröffentlicht.
2 Intersubjectivity: Media Metaphor, Play & Provocation. Vilém Flusser interviewed by Miklós Peternák, http://www.c3.hu/events/97/flusser/participantstext/
miklos-interview.html (Zugang 30.03.2022).
3 Die Macht der Bilder oder die Befangenheit der Wahrnehmung, Annabell Burger im Gespräch mit Roland Schefferski, in: Un/Sichtbarmachung, Roland 
Schefferski, Stettin 2022, S. 53. 
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Oben und rechts: Un/Sichtbarmachung, 2022 
Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst

Powyżej i po prawej: Nie/Uwidocznienie, 2022 
Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej



Un/Sichtbarmachung, 2022 
Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
Während der Ausstellung legte jemand von den BesucherInnen das Foto 
zurück auf die Seite der Zeitung, aus der es ausgeschnitten worden war
Auf den nächsten Seiten: Fragment der Installation Un/Sichtbarmachung, 2022 
Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
Nie/Uwidocznienie, 2022
Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
Podczas wystawy ktoś spośród zwiedzających umieścił zdjęcie 
z powrotem na stronie gazety, z której zostało wycięte
Na następnych stronach: fragment instalacji Nie/Uwidocznienie, 2022 
Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
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NIE/UWIDOCZNIENIE – O OBRAZACH MEDIALNYCH

Obrazy są mediacjami między światem a człowiekiem. Człowiek „egzystuje wtórnie”, to znaczy, że świat nie jest mu bezpośrednio 
dostępny, a obrazy mają czynić świat przedstawialnym człowiekowi. Ledwie jednak zaczną to robić, ustawiają się między 
światem a człowiekiem. Miały być mapami, a stają się ekranami […].

Vilém Flusser *

Od lat 90. ubiegłego wieku trwa intensywny spór o obrazy, ich istotę, potencjał komunikacyjny i wartość poznawczą. Temperatura 

polemiki wokół obrazów stale wzrasta i jest, w oczywisty sposób, pochodną definitywnego przekształcenia środowiska, w którym 

funkcjonujemy.

	 Od czasu wynalezienia fotografii i narzędzi umożliwiających masową reprodukcję, rzeczywistość w zawrotnym tem-

pie nasyca się obrazami. Rewolucja digitalna lat 80. ubiegłego wieku, komputeryzacja i usieciowienie łączy transmisyjnych, 

zintensyfikowały na niewyobrażalną dotychczas skalę proces produkcji i cyrkulacji obrazów. Toniemy w nich, a świadomość 

nieomal nieograniczonych możliwości cyfrowej modyfikacji i montażu obrazów, a nawet tworzenia ich ex nihilo w oderwaniu od 

realności, na dobre zdewaluowała wiarę w referencyjny związek obrazów z rzeczywistością. Obrazy „zdradziły” reprezentację, 

a Baudrillardowska wizja pochodu symulakrów z obszaru dyskursu filozoficznego przeniknęła do głównego nurtu myślenia o 

współczesności.

	 W latach 90. XX wieku, adekwatnie do lawinowo postępujących zmian technologicznych i współczesnej recepcji 

świata mającej u podstaw w przeważającej mierze wiedzę zapośredniczoną przez media obrazowe, wyłonił się kolejny humani-

styczny paradygmat, który – podobnie, jak pisał Richard Rorty, obwieszczając trzy dekady wcześniej tzw. zwrot lingwistyczny w 

humanistyce – zapowiada: „nowy zespół problemów, podczas gdy stare zaczynają zanikać”. Tym razem jednak to nie słowo 

i rozmaite modele tekstualności są ośrodkami zainteresowania rozważań filozoficznych i krytycznych dysput nad sztuką oraz 

innymi formami kulturowymi, ale obraz i doświadczenie wizualne.

Po prawej: na ścianie Obrazy wymazane z pamięci, 1997. Na stole Gdańszczanki, 1999 Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej, 2022 
      Rechts: an der Wand Ausgelöschte Bilder, 1997. Auf dem Tisch Danzigerinnen, 1999 Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst, 2022

                  
123



Teoria obrazu i analizy komunikacji wizualnej, formułowane od kilku dekad z co najmniej kilku perspektyw badawczych, z im-

petem przemodelowują dotychczas dominujące dyskursywne postrzeganie świata, gdzie każdy jego aspekt był konsekwent-

nie strukturyzowany na modłę języka. Podkreślaniu odrębności obrazu i wykluczaniu go ze zbioru fenomenów kultury,  któ-

rych  znaczenie ujawnia się w procesie „czytania”, towarzyszą próby uchwycenia tzw. różnicy ikonicznej i ikonicznego sensu, 

stanowiących differentia specifica doświadczenia wizualnego.

	 Jeśli zatem obrazy nie są wyłącznie kolejnymi tekstami kultury, powstaje pytanie o ich relację wobec języka, mechani-

zmy oddziaływania, wpływ jaki wywierają na zmianę sposobu postrzegania świata, a w dalszej konsekwencji – na kształt modeli 

społecznych relacji czy reorientację indywidualnych stylów życia. Skoro realną techniczną możliwością stało się dziś niemal 

całkowite zdominowanie kultury przez obrazy, to czy namysł nad nimi nie staje się aktualnie palącą koniecznością?

	 Te i inne pytania o obrazy oraz stymulację wizualną, której jesteśmy stale i coraz intensywniej poddawani, pojawiają się 

jednocześnie w obrębie teorii i praktyki kultury. Analizuje je między innymi William John Thomas Mitchell, promując nowe inter-

dyscyplinarne podejście w humanistyce w ramach studiów nad kulturą wizualną (visual culture studies), Gottfried Boehm i Horst 

Bredekamp, którzy tworząc teoretyczne zaplecze tzw. Bildwissenschaft (nauki o obrazie) podkreślają istnienie autonomicznego 

i odmiennego wobec języka ikonicznego sensu obrazu, czy wreszcie Hans Belting znany z koncepcji Bild-Anthropologie (antro-

pologia obrazu), eksponującej fundamentalne znaczenie obrazów (także wewnętrznych) dla symbolicznej aktywności człowieka 

i ciała jako naturalnego miejsca ich tworzenia i odbierania (ożywiania).

	 W gorących dyskusjach na temat nowej definicji obrazu zostaje on z jednej strony bardzo dowartościowany i posta-

wiony w pozycji co najmniej równorzędnej językowi i językowemu opisowi świata (Mitchell) lub wręcz uznany za wobec niego 

pierwotny (Boehm), z drugiej jednak strony jest radykalnie krytykowany. W nurcie krytycznym „zwrotu ikonicznego” powrotowi 

obrazów towarzyszy silna obawa o brak społecznej kontroli nad ich „eksplozją” i przeświadczenie o ich niebezpiecznym poten-

cjale. Współczesny ikonoklazm ma wiele aspektów – poznawczy, etyczny i społeczno-polityczny, zawsze jednak eksponuje da-

leko idącą podejrzliwość wobec obrazu jako iluzji odbierającej widzom poczucie dystansu i realności oraz zdolność do krytycznej 

analizy.

	

Praca z cyklu Cut Outs:
 „Die Welt“ 10. Juni 2020 

Muzeum Narodowe w Szczecinie  –
Muzeum Sztuki Współczesnej
Aus der Werkreihe Cut Outs:
 „Die Welt“ 10 czerwca 2020 

Nationalmuseum Stettin –
 Museum für zeitgenössische Kunst
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Kulturowa dominacja obrazów staje się jednocześnie przedmiotem refleksji wielu artystów. Problematyka funkcjonowania obra-

zów, w tym obrazów medialnych, mechanizmy ich postrzegania i potrzeba świadomego obchodzenia się z nimi, stanowią także 

jeden z filarów twórczości Rolanda Schefferskiego. Artysta, zdając sobie sprawę z dominacji, czy wręcz tyranii obrazów, z 

którymi mamy do czynienia żyjąc w medialnym społeczeństwie informacyjnym, dostrzega ich siłę i sprawczość oraz podejmuje 

wysiłek uwidoczniania mniej lub bardziej subtelnych strategii zarządzania obrazami jako nośnikami znaczeń o dużej sile rażenia. 

Praktyka Schefferskiego sugeruje konieczność przywrócenia refleksji o obrazach należnej jej rangi, pobrzmiewa w niej także 

sygnalizowana przez W.J.T. Mitchella potrzeba zerwania zasłony swojskości i oczywistości, która spowija doświadczenie wizu-

alne oraz postulat przemiany go w problem do analizy1. Deklarując daleko idącą powściągliwość w kwestii artystycznej produkcji 

obrazów, Schefferski od lat wnikliwe pracuje z obrazami „odnalezionymi” w rzeczywistości pozaartystycznej.

	 Zanim jednak w początku lat 2000. w polu zainteresowania artysty znalazły się obrazy medialne i ich podatność na wy-

korzystanie jako narzędzi manipulacji, uwodzenia czy perswazji, już niemal dekadę wcześniej, w początku lat 90. ubiegłego wie-

ku, Schefferski zrealizował serię projektów, których motywem przewodnim była subtelna analiza statusu i sposobu oddziaływania 

obrazów fotograficznych, w tym fotografii historycznej pochodzącej z epoki przedcyfrowej (np. Osady, 1993–2001 i Obrazy 

wymazane z pamięci, 1997). Był to moment, kiedy w praktyce artystycznej Schefferskiego zamanifestował się namysł nad 

performatywną funkcją obrazu i tym, jak obrazy (lub ich brak), zmieniają nas samych i sposób postrzegania świata wokół nas. 

Prace te, dzięki podstawowemu tworzywu, do jakiego odwołał się artysta – fotografii analogowej (w przeważającej mierze 

zdjęć archiwalnych kupowanych przez artystę na pchlich targach, w antykwariatach i na wyprzedażach staroci), uruchamiały 

jednocześnie dwa niezwykle istotne wątki kontekstowe. Pierwszym z nich jest status fotografii jako śladu pamięci i instrumentu 

negocjowania zapamiętanych lub wypartych z pamięci zdarzeń, drugim – kluczowa rola fotografii w postępującym procesie 

mediatyzowania rzeczywistości.
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Praca z cyklu Cut Outs: 
„Die Welt“ 9. listopada 2021 
w zbiorach Muzeum Narodowego w Szczecinie – 
Muzeum Sztuki Współczesnej
Aus der Werkreihe Cut Outs: 
„Die Welt”, 9. November 2021 
in der Sammlung des Nationalmuseums Stettin –  
Museum für zeitgenössische Kunst
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Kwestie ponadindywidualnego imaginarium, kultury pamięci, zarządzania pamięcią, polityki historycznej i innych sposobów ope-

rowania na żywym organizmie zbiorowej wyobraźni i tożsamości są z pewnością jednym z najbardziej newralgicznych wątków 

stale obecnych w twórczości Schefferskiego. Problematyka ta zyskała najpełniejszy wyraz w cyklu Obrazy wymazane z pamięci 

(1997), akcji billboardowej Stwórz sobie własny obraz Berlina, zrealizowanej w roku 2000 w ramach Dni Berlina  w Warszawie 

i projekcie Z życia Europejczyków (2012), przygotowanym dla Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze. Schefferski podej-

muje ją z ogromnym wyczuciem i szczególną przenikliwością, w którą wyposaża go doświadczenie biograficzne – urodzony 

i wykształcony w Polsce, znakomicie orientujący się w polskich realiach kulturowych artysta, większą część życia spędził w 

Niemczech, umiejętnie wykorzystując przywilej obserwacji obu kultur „od wewnątrz” wraz z ich skomplikowaną historią i złożoną 

teraźniejszością. 

	 W kontekście najnowszych projektów Schefferskiego – Nie/Uwidocznienie (2022) oraz Brokening News (2022) przy-

gotowanych z myślą o ekspozycji w Muzeum Sztuki Współczesnej – Muzeum Narodowym w Szczecinie oraz Kunsthalle Ros-

tock warto przyjrzeć się bliżej drugiemu z przywołanych obszarów refleksji, stanowiącemu istotny antropologiczny i filozoficzny 

kontekst dla „fotograficznych” realizacji artysty, a potem także dalszych prac, w których centrum pozostaje analiza „obrazów 

technicznych”, w tym fotografii prasowych, jak w Empty Images i Nie/Uwidocznieniu, czy przetworzonych cyfrowych obrazów 

medialnych, w przypadku Brokening News.

	

Praca z cyklu Cut Outs: Tego samego dnia, 2020  w zbiorach Muzeum Narodowego w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
Aus der Werkreihe Cut Outs: Am selben Tag, 2020 in der Sammlung des Nationalmuseums Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
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To w fotografii – wynalazku technicznym, zmieniającym sposób percepcji świata oraz w innych mechanicznie tworzonych obra-

zach, powstających później przy użyciu coraz bardziej skomplikowanych i wyrafinowanych narzędzi, takich jak: kamera wi-

deo, aparat cyfrowy czy komputer, wielu filozofów i badaczy dostrzegło podstawę fundamentalnej cywilizacyjnej przemiany. Był 

wśród nich naturalnie Walter Benjamin i inni przedstawiciele teorii krytycznej, analizujący rozwój kultury masowej i postępującą

nadprodukcję obrazów. Wśród licznych filozoficznych diagnoz poświęconych tej problematyce, w kontekście pracy z obrazami

proponowanej przez Schefferskiego, na szczególną uwagę zasługują analizy Viléma Flussera formułowane w latach 70. i 80. 

XX wieku, w nich wybrzmiewa wiele kwestii artystycznie eksplorowanych przez Schefferskiego. Wynalezienie obrazów tech-

nicznych (w tym pierwszej – fotografii) Flusser uznał za przyczynę jednego z dwóch zasadniczych zwrotów w historii ludzkości 

(za pierwszy przyjął wynalezienie pisma linearnego), co w decydujący sposób określiło charakter naszej epoki i specyficzny 

dla niej bezprecedensowy wzrost presji wizualności. W tym znaczeniu próby uchwycenia fenomenu obrazu fotograficzne-

go, stanowiące clue licznych realizacji Schefferskiego, stają się jednocześnie próbami zrozumienia zmian zachodzących we 

współczesnym świecie, w którym kodem porozumiewawczym, powszechnym językiem stają się obrazy techniczne. Flusser, 

opisując współczesność w kontekście postępującego procesu mediatyzacji rzeczywistości, dostrzegał swoją społeczną 

odpowiedzialność, pisząc: „Jedną z moich powinności jest, na tyle na ile potrafię, uczenie ludzi formułowania pytań, tak by nie 

stawali się oni ofiarami obrazów, ale używali ich jako narzędzi krytycznej analizy”2.Tę samą potrzebę krytycznej czujności wobec 

obrazów Schefferski podkreśla wielokrotnie w wywiadzie udzielonym Annabell Burger, zamieszczonym w niniejszej publika-

cji, mówiąc o konieczności wypracowania kompetencji wizualnych niezbędnych do świadomego poruszania się w dzisiejszym 

świecie. Artysta sugeruje, że jeśli obrazy będą stosowane wszędzie, ale niewystarczająca pozostanie wiedza na temat ich 

funkcjonowania, takich kompetencji nie uda się uzyskać. Niezbędne zatem staje się wypracowanie narzędzi świadomego oporu 

wobec mediasfery i zbyt szybkiej konsumpcji obrazów, wywołującej z jednej strony efekt hipnotyczny, z drugiej anestetyczny.

Paradoksalnie, strategia Schefferskiego wymierzona w halucynacyjny wizualny nadmiar, polega na subtelnych i pozornie pro-

stych gestach. Pomimo swojej minimalistycznej formuły skutecznie wytrącają one widza/odbiorcę ze strefy komfortu i codzien-

nej rutyny. Z taką inteligentną, artystyczną interwencją spotykamy się m.in. w rozpoczętym w 2001 roku cyklu Empty Images, 

który ogniskuje uwagę odbiorcy wokół schematów konstruowania informacji podawanych na łamach prasy. W Empty Images 

Schefferski „wycina” fotografie publikowane na stronach tytułowych poczytnych światowych dzienników, takich jak: „Los Angeles 

Times”, „Die Welt”, „Berliner Zeitung” czy „Gazeta Wyborcza”, pozostawiając dyskretny ślad po ich obecności w postaci wąskiego

obramowania. Destabilizacja układu szpalty poprzez wyeliminowanie obrazu służy wyeksponowaniu wzajemnych relacji

pomiędzy tekstem a obrazem i ujawnieniu wyrafinowanych metod konstruowania przekazu prasowego. Podstawowym sensem

tego artystycznego gestu jest, jak mówi artysta, postawienie pytania o to czy obraz, a w tym konkretnym przypadku – zdjęcie 

prasowe, „ułatwia czy raczej utrudnia dostęp do rzeczywistości”3.Usunięcie obrazu ma jednocześnie pozytywny potencjał – 

powstający w ten sposób pusty, irytujący „ekran projekcyjny” uruchamia w wyobraźni widza strumień obrazów wyobrażonych, 

które mają szansę na uzyskanie większej autonomii wobec wizji świata kreowanej przez media.

	 W najnowszej instalacji Nie/Uwidocznienie (2022), zaprezentowanej premierowo w Muzeum Narodowym w Szczeci-

nie  –  Muzeum Sztuki Współczesnej w ramach przygotowanej wspólnie ze Sladjanem Nedeljkovicem wystawy Seeing Is (Not) 

Believing (2022), Schefferski ponownie sięga po gazetę jako podstawowe tworzywo pracy, tym razem jednak w miejscach 

wyciętych zdjęć pojawiają się lustra. Posunięcie to staje się swoistym „zapalnikiem” procesów mentalnych i wehikułem dla 

doświadczającego tej realizacji odbiorcy. Mamy tu do czynienia z sytuacją obrazową, w jasny sposób pokazującą czym różni 

się tradycyjne postrzeganie obrazu jako rzeczy oraz doświadczenia estetycznego będącego bezinteresowną kontemplacją od 

upatrywania w obrazie aktu performatywnego, umożliwiającego przeżycie interaktywnej sytuacji mocno skracającej dystans 

pomiędzy artefaktem a widzem. Gdy widz dostrzega swoje odbicie w lustrach, staje się kluczowym elementem dzieła oraz
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Inwestycje

Zburzą stary SDS i zbudują nowy
Nowoczesna pływalnia i hala sportowa z widownią 
na 1,5 tys. miejsc ma powstać w miejscu starej części 
kompleksu Szczecińskiego Domu Sportu. 

Jerzy Połowniak

Prace nad realizacją koncepcji prze-
budowy wysłużonej hali SDS przy-
spieszyły po katastrofie budowla-
nej, która wydarzyła się 1 listopa-
da 2021 r. Na pierwszej kondygna-
cji, w części, gdzie znajdują się try-
buny 25-metrowego basenu, zarwa-
ła się galeria. Okna i betonowe czę-
ści osunęły się na zewnątrz. Szczę-
śliwie nikomu nic się nie stało. Ba-
sen został zamknięty.

Kilka dni temu, podczas czatu 
z mieszkańcami Szczecina, prezy-
dent Krzystek ujawnił, że hala SDS 
(z boiskiem do koszykówki, częścią 
z pięściarskim ringiem i 25-metro-
wym basenem) nie nadaje się do od-
budowy i będzie zburzona.

We wtorek Krzystek napisał na 
Facebooku: 

„Większa hala i większy basen 
– Szczeciński Dom Sportu zmie-
rza do generalnej przebudowy. 
Przez kłopoty z basenami przy-
śpieszamy prace związane z prze-

budową wysłużonego już obiektu. 
Miejsce to samo, ale będzie dużo 
nowocześniej”. 

W oficjalnym komunikacie 
z Centrum Informacji Miasta czy-
tamy: „Wstępna dokumentacja dot. 
tego obiektu [tj. SDS – red.], czyli 
program funkcjonalno-użytkowy, 
jest gotowa od końca 2018 r. Po-
czątkowo plan zakładał realizację 
inwestycji po zakończeniu budowy 
stadionu miejskiego i aquaparku. 
Jednak z uwagi na katastrofę bu-
dowlaną prezydent Szczecina za-
decydował o przyspieszeniu budo-
wy nowego kompleksu”.

Dariusz Sadowski z Centrum In-
formacji Miasta podaje, że inwesty-
cja ma być realizowana w formule 
„zaprojektuj i wybuduj”. Przyszły 
wykonawca będzie zatem odpowie-
dzialny za przygotowanie pełnej do-
kumentacji na podstawie istnieją-
cego PFU, uzyskanie niezbędnych 
pozwoleń, rozbiórkę wysłużonych 
obiektów oraz budowę nowej pły-
walni i hali sportowej.

Na basenie ma być osiem torów 
(o dwa więcej niż obecnie). Z kolei 
hala sportowa zostanie dostosowa-
na do współczesnych wymogów 
licencyjnych, będzie zatem wyż-
sza i większa niż dotychczasowa, 
a obok boiska powstaną trybuny 
o pojemności 1,5 tysiąca miejsc.

W budynku będą także hala 
bokserska, szatnie i całe zaplecze 
socjalne.

Szacowany koszt inwestycji to 
88,8 mln zł. Szczecin będzie starać 
się o maksymalne dostępne dofi-
nansowanie, czyli 65 mln zł. Nad-
zór nad inwestycją będzie sprawo-

wać spółka Szczecińskie Inwesty-
cje Miejskie.

Samorządy mają czas o zło-
żenie wniosków o dofinansowa-
nie swoich inwestycji w ramach 
drugiej puli Programu Inwesty-
cji Strategicznych „Polski ład” do 
15 lutego. +

Pracownicy komunalni

210 zł brutto podwyżki
Podwyżkę w wysokości 210 zł 
brutto dla pracowników ko-
munalnych proponuje Urząd 
Miasta. To dużo mniej, niż 
oczekiwano.

Wzrost płac w „komunalce” w wy-
sokości 210 zł brutto miasto pro-
ponowało stronie związkowej już 
w listopadzie 2021 r.

– Taka propozycja pracowni-
ków denerwuje i obraża – mówił 
wówczas przewodniczący „So-
lidarności” w regionie Mieczy-
sław Jurek.

Według informacji podawa-
nych przez NSZZ „Solidarność” 
2,5 tys. pracowników komu-

nalnych w Szczecinie zarabiało 
w 2021 r. na poziomie minimal-
nej pensji krajowej, czyli 2,8 tys. 
zł brutto. Dlatego związek zawo-
dowy w imieniu pracowników 
domagał się 1 tys. zł brutto pod-
wyżki na etat.

Obecny komunikat miasta 
o podwyżkach w wysokości 210 zł 
brutto na etat oznacza, że stro-
ny miejska i związkowa nie do-
szły do porozumienia w konflik-
cie płacowym.

Jak podaje Centrum Informa-
cji Miasta, regulacja wynagro-
dzeń oznacza dodatkowy koszt 
dla budżetu Szczecina w wysoko-
ści 23 mln zł rocznie. + pol 

Granica polsko-niemiecka

Zwierzęta giną w męczarniach
Sarny i jelenie toną w lodowa-
tej wodzie lub umierają z głodu 
zaplątane w drucianej siatce. 
Już prawie 100 tys. Niemców 
protestuje przeciwko ogrodze-
niu na granicy.

Ogrodzenie z drucianej siatki po-
wstało wzdłuż granicy Polski 
z landami Meklemburgia Pomo-
rze Przednie i Brandenburgia. We-
dług wyjaśnień strony niemieckiej 
ma zatrzymać dziki, które przeno-
sząc wirusa ASF prowadzą do zagła-
dy ferm trzody. Wirus ASF naciera 
ze wschodu, stąd próby powstrzy-
mania go w taki sposób. 

Ogrodzenie na granicy
W praktyce oznacza to budowę 
wzdłuż granicy z Polską ogrodze-
nia ze stalowej siatki. Na drogach 
rowerowych przecinających pogra-
nicze budowane są bramy, a na szo-
sach specjalne „fosy” z ułożonych 
w poprzek jezdni rur, które unie-
możliwiają przejście zwierzętom 
z racicami. Szerzej pisaliśmy o tym 
na szczecin.wyborcza.pl. 

Ogrodzenie ustawione jest tak-
że wzdłuż granicznej Odry, bo dziki 
świetnie radzą sobie w wodzie. Po-
konanie przez nie rzeki nie jest pro-
blemem. Ustawiona wzdłuż Odry 
siatka powoduje jednak śmierć 
zwierząt, które z ASF nie mają nic 
wspólnego. Wynika to ze specyfiki 
polsko-niemieckiego pogranicza. 
Chodzi o obszar na południe od 
Szczecina. Przy wietrze z północy 
następuje tzw. cofka. Woda z Odry 
nie spływa do Zalewu Szczecińskie-
go i Bałtyku. Znacząco podnosi się 
jej poziom, nawet daleko od ujścia. 
To powoduje zalanie brzegów rzeki, 

a wraz z nimi postawionej wzdłuż 
nich siatki.

Płot zabija zwierzęta
Co to oznacza dla dzikich zwierząt, 
pokazuje na swoim profilu na Face-
booku Niemka Andrea Zille.

„Zwierzęta są uwięzione i gdy 
poziom wody się podnosi, nie mo-
gą już opuścić terenów zalewowych 
z powodu ogrodzeń. Toną po dłu-
giej agonii, albo wbiegają w ogro-
dzenie, aż ulegną poważnym ura-
zom próbując je pokonać” – pisze 
Andrea Zille.

Na dowód publikuje zdjęcia mar-
twych zwierząt, które utonęły, lub 
padły z głodu zaplątane w siatkę.

Andrea Zille przygotowała pe-
tycję do niemieckich władz, w któ-
rej domaga się odsunięcie drucia-

nej siatki co najmniej tysiąc me-
trów od rzeki.

„Wzywamy starostę powiatu Uc-
kermark panią Karinę Dörk oraz 
minister spraw społecznych, zdro-
wia, integracji i ochrony konsumen-
tów Brandenburgii panią Ursulę 
Nonnemacher odpowiedzialną za 
ochronę przed epidemią” – wymie-
nia adresatów petycji.

Petycję podpisało już blisko 
100 tys. osób, a post Andrei Zille 
jest szeroko kolportowany.

Giną żubry
Podobny dramat rozgrywa się na 
granicy polsko-białoruskiej. Tam, 
z powodu rozstawienia zasieków 
przez polskich pograniczników, gi-
ną nawet żubry. +
Andrzej Kraśnicki jr

Oświata

Kto szkodzi szkole?
Na słynnej już „czarnej liście” 
małopolskiej kurator oświaty 
znalazły się także trzy organi-
zacje ze Szczecina. 

Chodzi o listę organizacji, które, 
według Barbary Nowak, powin-
ny mieć zakaz wstępu do szkół, 
bo sieją „destrukcję norm spo-
łecznych” i grożą „seksualiza-
cją” dzieci. Na liście znalazło się 
ponad 200 podmiotów, w tym 
m.in.: Stowarzyszenie Rodzin 
Osób z Zespołem Downa, Am-
nesty International, Centrum Ży-
dowskie w Oświęcimiu, Funda-
cja Rodzić po Ludzku, a nawet 
ZNP. Są wśród nich także trzy 

z Pomorza Zachodniego. To wal-
czące o prawa kobiet Era Kobiet 
z Koszalina, Dziewuchy Szczecin 
oraz szczecińska fundacja Droga 
Wolna, która dba o rozwój edu-
kacyjny i społeczny dzieci. + kov

• Małopolska kurator oświaty 
Barbara Nowak 

FOT. JAKUB PORZYCKI / AGENCJA WYBORCZA.PL

• Martwa sarna na polsko-niemieckiej granicy  
FOT. HTTPS://WWW.FACEBOOK.COM/ANDREA.ZILLE.58

• Tak ma wyglądać nowy SDS FOT. SIM
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uczestnikiem wydarzeń i treści eksponowanych w gazetach (stanowiących tu pars pro toto całej mediasfery), od których często 

zdążył się już niemal całkowicie uodpornić i emocjonalnie odizolować. „Chwytanie widzów w kadr” zachęca do krytycznego 

zastanowienia się nad dwuznaczną pozycją odbiorcy, z pozycji obserwatora wchodzącego nieoczekiwanie w rolę uczestnika 

zdarzeń, budzi jednocześnie czujność wobec sposobów konstruowania docierających do nas wizualnych treści.

	 Ciekawe w przypadku analizy obrazów medialnych, zaproponowanej przez Schefferskiego, jest nawet samo sięgniecie 

po gazetę i uczynienie z niej artystycznego tworzywa. Obecność gazety w sztuce ma długą i inspirującą historię, jednak w 

kontekście dynamiki rozwoju mediów jest ona nośnikiem, którego losy z powodu cyfrowego boomu, zmian ekonomicznych i 

zwiększającej się świadomości ekologicznej, wydają się przesądzone. Obserwując praktykę artystyczną Schefferskiego można 

przyjąć, że o wykorzystaniu gazety jako podstawy dyskusji na temat obrazów medialnych, decyduje nie tyle jej aktualny udział 

w „medialnym torcie”, ile walor jej przedmiotowej namacalnej obecności. Połączenie konceptualnego sposobu uprawiania sztuki 

z wrażliwą, wręcz czułą, postawą wobec przedmiotów – śladów codzienności, stanowi specyficzną cechę twórczości tego ar-

tysty, a realnie istniejące przedmioty (w tym wypadku gazety, ale też często ubrania, meble czy monety) są stale obecne w jego 

realizacjach. Swoje działania Schefferski konsekwentnie lokuje na pograniczu sztuki i życia, ze swobodą przemieszczając się 

pomiędzy obiema sferami – instytucjami sztuki i przestrzenią publiczną.

	 W interwencji artystycznej opublikowanej na łamach „Gazety Wyborczej” z okazji wystawy Seeing Is (Not) Believing 

w Muzeum Narodowym w Szczecinie Schefferski po raz pierwszy zaprezentował projekt Empty Images poza dedykowanymi 

sztuce współczesnej instytucjami, realizując go w najwłaściwszym i najbardziej optymalnym środowisku – w gazecie codziennej. 

Czytelników „Wyborczej” zaskoczył brak fotografii prasowych. W piątkowym wydaniu gazety (28 stycznia 2022 r.) w miejscach 

zdjęć, ilustrujących tematy z trzeciej strony, pozostały wyłącznie wąskie ramki. W ten sposób idea Empty Images wyemigrowała 

z galeryjnych i muzealnych sal, które same w sobie „ramują” i kontekstualizują sposób doświadczania sztuki, w rzeczywistość, 

a w niej koncept Schefferskiego „tracąc” instytucjonalne zaplecze, zyskał zupełnie nowy wymiar.

	 Skupienie uwagi na gazecie codziennej i jej materialnym bycie, może być odbierane jako wyraz nostalgicznego po-

szukiwania antidotum dla postępującej immaterializacji mediów i rzeczywistości w ogóle, z drugiej jednak strony można w nim 

dostrzegać niezwykle aktualny krytyczny przyczynek do dyskusji na temat zmian dokonujących się w obszarze sfery publicznej. 

Prasa i sposób, w jaki dotychczas funkcjonował model produkcji i dystrybucji informacji, znalazły się w trudnym – o ile nie kry-

tycznym – położeniu ze względu na pojawienie się ogromnej liczby cyfrowych platform komunikacyjnych. Zaabsorbowały one 

uwagę odbiorców nie przekazując zgoła żadnych informacji lub przekazując informacje nieuwiarygodnione, często oparte na 

zmanipulowanym lub zmistyfikowanym materiale wizualnym. Kryzys ten oznacza nie tylko pożegnanie z formatem drukowanej 

prasy, ale kryzys dostępu do informacji, a co za tym idzie – podstaw do prowadzenia uczciwej debaty publicznej. Ujawnia też 

głębokie zmiany zachodzące we współczesnym społeczeństwie. Zubożenie jakościowe i wzrost ilościowy informacji podawa-

nych w obiegu cyfrowym w tym fake newsów oraz wykorzystywanie dezinformacji w tzw. działaniach hybrydowych, jest dziś real-

nym zagrożeniem dla demokratycznego status quo, którego trwałość przestaje być oczywista. W tym kontekście destabilizująca 

percepcję praktyka artystyczna Schefferskiego i krytyczne podejście do tego, co widzimy, zyskuje szczególną aktualność.   

* Vilém Flusser, Ku filozofii fotografii, przeł. J. Maniecki, Warszawa 2015, s. 43.
1 Podstawowe postulaty „zwrotu piktorialnego“ zostały po raz pierwszy opublikowane przez W.J.T. Mitchella w roku 1992 na łamach „ArtForum” w tekście 
manifeście The Pictorial Turn. Przekład polski tekstu został opublikowany w czasopiśmie „Kultura Popularna”, 2009, nr 1 (23), s. 5–18.
2  Intersubjectivity: Media Metaphor, Play & Provocation. Vilém Flusser interviewed by Miklós Peternák, http://www.c3.hu/events/97/flusser/participantstext/
miklos-interview.html (dostęp 30.03.2022).
3 Siła obrazów lub stronniczość percepcji, Annabell Burger w rozmowie z Rolandem Schefferskim, Nie/Uwidocznienie, Roland Schefferski, Szczecin 2022, 
s. 73. 

Links: Die dritte Seite, 2022 aus der Werkreihe Empty Images. Künstlerische Intervention in der Tageszeitung „Gazeta Wyborcza“ vom 28. Januar 2022 
Z lewej: Trzecia strona, 2022 z cyklu Empty Images. Interwencja artystyczna na łamach  „Gazety Wyborczej“ z 28 stycznia 2022



Z lewej na podłodze: fragment instalacji Nie/Uwidocznienie, 2022 Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
Z lewej i powyżej na ścianach: prace z cyklu Cut Outs: „The New York Times“, 2021
Links auf dem Boden: Fragment der Installation Un/Sichtbarmachung, 2022 Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
Links und oben an den Wänden: Arbeiten aus der Werkreihe Cut Outs: „The New York Times“, 2021
Na następnych stronach: fragment instalacji Nie/Uwidocznienie, 2022 Muzeum Narodowe w Szczecinie – Muzeum Sztuki Współczesnej
W tle prace Sladjana Nedeljkovica
Auf den nächsten Seiten: Fragment der Installation Un/Sichtbarmachung, 2022 Nationalmuseum Stettin – Museum für zeitgenössische Kunst
Im Hintergrund Arbeiten von Sladjan Nedeljkovic
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Annabell Burger 
1980  geboren in Singen, Niemcy. Studierte Kunstgeschichte, Byzantinische Kunstgeschichte/ Christliche Archäologie und Philo-
sophie an der Johannes–Gutenberg–Universität in Mainz. Neben verschiedenen kunstpädagogischen Projekten arbeitet sie seit 
2015 freiberuflich als Kunsthistorikerin und Kuratorin, unter anderem für den Ausstellungsmacher Kasper König – mit dem sie in 
enger Zusammenarbeit die Ausstellung WHAT BEAUTY IS, I KNOW NOT (2019) realisierte und zuletzt die Ausstellung Hinterm 
Nischel (2021) in den Kunstsammlungen Chemnitz kuratierte. Seit 2017 ist Annabell Burger auch als Atelierleiterin und Beraterin 
für die in Berlin lebende Künstlerin Galli tätig, wo sie sich auf die Erstellung eines Werkverzeichnisses und das Ausstellungsma-
nagement konzentriert. Sie ist Mitherausgeberin des Künstlerbuchs I was born in Karl–Marx–Stadt des Künstlers Joerg Waehner 
und einer weiteren Publikation der Künstlerin Galli, die im Herbst 2022 erscheinen wird. Seit 2019 erarbeitet sie als Kuratorin in 
enger Zusammenarbeit mit den Künstlern Roland Schefferski und Sladjan Nedeljkovic das Ausstellungsprojekt Seeing Is (Not) 
Believing für die Kunsthalle Rostock.
Urodziła się w 1980 roku w Singen, w Niemczech. Studiowała historię sztuki, historię sztuki bizantyjskiej / archeologię 
chrześcijańską oraz filozofię na Uniwersytecie Johannesa Gutenberga w Moguncji. Oprócz różnych projektów z zakresu edu-
kacji artystycznej, pracuje od 2015 roku jako niezależna historyczka sztuki i kuratorka, w tym dla kuratora Kaspera Königa – z 
którym w ścisłej współpracy zrealizowała wystawę WHAT BEAUTY IS, I KNOW NOT (2019), a ostatnio była kuratorką wystawy 
Hinterm Nischel (2021) w Kunstsammlungen Chemnitz. Od 2017 roku Annabell Burger pracuje również jako kierowniczka pra-
cowni i konsultantka dla berlińskiej artystki Galli, gdzie skupia się na pracy nad catalogue raisonné i zarządzaniu jej wystawami. 
Jest współredaktorką książki artystycznej Urodziłem się w Karl–Marx–Stadt autorstwa artysty Joerga Waehnera oraz kolejnej 
publikacji artystki Galli, która ukaże się jesienią 2022 roku. Od 2019 roku pracuje jako kuratorka w ścisłej współpracy z artystami 
Rolandem Schefferskim i Sladjanem Nedeljkovicem nad projektem wystawienniczym Seeing Is (Not) Believing dla Kunsthalle 
Rostock.

Axel Feuss 
1957 geboren in Flensburg. 1978-1986 Studium der Kunstgeschichte, Volkskunde und Klassischen Archäologie an der Univer-
sität Hamburg. 1987 Promotion zum Dr. phil. an der Universität Hamburg im Fach Kunstgeschichte. Dissertation über Wenzel 
Hablik. 1991-1992 Ausstellungskurator beim Deutschen Historischen Museum Berlin. 1994–2001 Ausstellungsleiter, stellver-
tretender Direktor und wiss. Direktor des Museums Ostdeutsche Galerie, Regensburg. 2001–2004 Direktor und Professor des 
Altonaer Museums in Hamburg – Norddeutsches Landesmuseum. Seit 2005 freiberuflicher Ausstellungskurator und Publizist. 
Urodził się w 1957 roku, we Flensburgu, w Niemczech. W latach 1978–1986 studiował historię sztuki, europejską etnologię i 
klasyczną archeologię na Uniwersytecie Hamburskim. W 1987 roku uzyskał doktorat w zakresie historii sztuki (dysertacja o 
Wenclu Habliku). Od 1991 do 1992 był kuratorem wystaw w Niemieckim Muzeum Historycznym w Berlinie. Następnie w latach 
1994–2001 odpowiedzialny za program wystaw, zastępca dyrektora i dyrektor naukowy Muzeum Ostdeutsche Galerie w Ratyz-
bonie. W latach 2001–2004 był dyrektorem Muzeum Altona w Hamburgu – Państwowego Muzeum Północnoniemieckiego. Od 
2005 jest niezależnym kuratorem wystaw i publicystą.

Magdalena Lewoc 
Absolventin der Kunstgeschichte an der Universität Breslau. In den Jahren 1996–2001 Koordinatorin von internationalen Ko-
operationsprojekten im Rahmen der Stettiner Aktivitäten in den Strukturen der Union der baltischen Städte und 1997–2003 
Herausgeberin der baltischen Kunstzeitschrift Mare Articum. Zwischen 1998 und 1999 war sie Kuratorin in der Galerie Amfilada 
in Stettin. Seit 2002 arbeitet sie im Nationalmuseum Stettin als Leiterin des Museums für zeitgenössische Kunst (2005) und als 
Kuratorin der Sammlung zeitgenössischer Kunst (2010). In den Jahren 2009–2017 Vizepräsidentin der Stiftung Mare Articum. 
2013–2017 als wissenschaftliche Mitarbeiterin am Lehrstuhl für Geschichte und Kunsttheorie der Kunstakademie in Stettin tätig. 
Kuratorin von mehreren Dutzend Ausstellungen, einschließlich internationaler Projekte.
Absolwentka historii sztuki na Uniwersytecie Wrocławskim. W latach 1996–2001 koordynatorka projektów współpracy 
międzynarodowej w ramach aktywności Szczecina w strukturach Związku Miast Bałtyckich i redaktorka Bałtyckiego Magazynu 
Sztuki „Mare Articum”, (1997–2003). W latach 1998–1999 kuratorka Galerii Amfilada w Szczecinie. Od 2002 pracuje w Muzeum 
Narodowym w Szczecinie jako kierowniczka Muzeum Sztuki Współczesnej (2005) i kustoszka zbiorów sztuki współczesnej 
(2010). W latach 2009–2017 wiceprezeska Fundacji Mare Articum. W latach 2013–2017 współpracowniczka Zakładu Historii i 
Teorii Sztuki na Akademii Sztuki w Szczecinie. Kuratorka kilkudziesięciu wystaw w tym projektów międzynarodowych.
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Roland Schefferski 
wurde 1956 in Kattowitz Polen geboren. Ab 1976 bis 1981 studierte er an der Staatlichen Hochschule für Bildende Künste (jetzt 
Akademie der Künste) in Breslau. Schefferskis künstlerische Arbeit entzieht sich einer eindeutigen Klassifizierung. In seinen, 
parallel zu Objekten und Installationen, realisierten Aktionen und Interventionen im Bereich verschiedener Medien passt er seine 
Konzepte an die Besonderheiten der Orte an, an denen er seine Werke präsentiert. Für künstlerische Zwecke nutzt er auf unkon-
ventionelle Weise die Alltagsrealität und analysiert sie kritisch. Seine zahlreichen Projekte basieren auf interaktiven Prozessen 
und greifen unerwartet, temporär und manchmal kaum wahrnehmbar in die Kunstwelt oder in den Alltag ein. Seit 1984 lebt und 
arbeitet er in Berlin.
	 Anfang der 1980er Jahre interessierte er sich für „marginale Aktivitäten“ im öffentlichen Raum. Unter Berücksichtigung 
dessen kreativen Potenzials probierte er neue Möglichkeiten der künstlerischen Artikulation aus. Darin arrangierte er anonyme 
Installationen aus zufällig gefundenen Objekten / Gegenständen. Dies waren seine ersten Versuche, die klassische Präsenta-
tion von Kunst als Ausstellung zu erweitern und eine innovative Form dafür zu finden. Gemeinsam mit den Benutzern einer der 
damaligen Telefonzellen in Breslau beteiligte sich Schefferski an der Hinterlassung von Spuren des Alltags in Form von weg-
geworfenen Gegenständen und dokumentierte diesen Prozess Die Telefonzelle (1981–1983). Eine ähnliche prozessuale Arbeit 
Die Türinstallation (1988–90), entstand unter Beteiligung der Besucher der Galerie Paranorm in Berlin. Folglich beschäftigte er 
sich mit den Determinanten der Kunstpräsentation auf der Suche nach einer Antwort auf die Frage, inwieweit Kunstwerke durch 
den institutionellen Kontext bestimmt werden.
	 Auch seine früheren Experimente im öffentlichen Raum wie Space Identification (1981–1984) oder Unity and Duality 
(1983–1985) inspirierten ihn im Laufe der letzten Jahrzehnte dazu, seine Werke auch außerhalb institutioneller Präsentations-
orte zu platzieren. Viele seiner Projekte führte er in privaten Räumen aus. So wurde beispielsweise das Projekt Bildertausch 
(1998) in den Wohnungen einer Polin in Słubice in Polen und einer Deutschen in Frankfurt (Oder) realisiert. Es bestand nur 
darin, ihre Wanddekorationen zu tauschen und damit die Grenzen der Akzeptanz der ästhetischen Vorlieben einer anderen 
Person in der eigenen Privatsphäre zu untersuchen. Spätere Arrangements und Interventionen in Wohnungen, wie Return to 
sender (2004) oder To continue everywhere we go (2005) erfolgten in Form von partizipativen Projekten. Ihre Teilnehmer wurden 
gebeten, die ihnen zur Verfügung gestellten Gegenstände in ihrem eigenen privaten Raum kreativ zu nutzen und wurden so 
gewissermaßen zu Co–Autoren dieser Projekte.
	 In den Jahren 1997-98 gab der Künstler seine Werke in einem Berliner Secondhandladen Ausgelöschte Bilder (1997-
98) und in einem Antiquitätenladen Danzig The fragmentary nature of memory (1998) in Kommission ab und verwischte damit 
die Grenze zwischen Alltag und Kunst. In seinen späteren prozessualen Projekten arbeitete Schefferski mit Alltagsgegenstän-
den; er schnitt daraus Fragmente (Möbel, Zeitungen) oder nutzte ihre Funktionalität (Kleidung, Münzen). Zu den bekanntesten 
gehören seine Aktionen, die er im öffentlichen Raum mit Hilfe von Münzen durchführt. Bei seinen Spaziergängen entlang der 
deutsch-polnischen Grenze in Frankfurt (Oder) und Słubice (2005), in Warschau (2009) und in Berlin (2017) „verlor“ er absicht-
lich eigens für diese Anlässe geprägte Münzen. Die auf ihnen befindlichen Botschaften sollten die Finder zum Nachdenken über 
die Zukunft Europas: Das betrifft dich / To dotyczy ciebie (2005), und die globalisierte Marktwirtschaft (Money) isn´t everything? 
/ (Pieniądze) szczęścia nie dają (2009) oder eine offenere Gesellschaft Anderes Deutschland? / Another Germany? (2017) an-
regen. Die Praxis die traditionellen Ausstellungsräume zu verlassen und Kunst auch außerhalb des institutionellen Kontextes 
des Kunstbetriebes in den Alltag zu integrieren, erweist sich als eine geeignete Methode der Belebung öffentlicher Diskurse. Es 
ist für Schefferski eine Möglichkeit den bürgerlichen Einflussbereich zu erweitern und das zivilgesellschaftliche Engagement zu 
untersuchen und zu unterstützen.
	 Im Zentrum für zeitgenössische Kunst Schloss  - Ujazdowski in Warschau lud er die Besucher dazu ein, die eigene 
Oberbekleidung gegen von ihm “markierten“ Jacken, Sakkos und Mäntel einzutauschen und sie während der Besichtigung der 
dort stattfindenden Ausstellungen zu tragen Berliner (2000). Auf diese Kleidungstücke sind Umrisse der Silhouetten der Einwoh-
ner der deutschen Hauptstadt gestickt. Die “markierten“ Kleider tragendes Publikum hatte die Möglichkeit des direkten Kontakts 
mit den Kunstwerken unabhängig von den Ausstellungsräumen und verlieh ihnen durch eigene Bewegung eine vierte Dimen-
sion. Solche Art der Interaktion mit dem Publikum repräsentiert das Konzept eines um die Kinetik erweiterten Kunstwerks und 
macht seine Rezeption zu einem zeitlich-räumlichen Prozess. In diesem, noch weiter anlässlich verschiedener Ausstellungen, 
fortgesetzten Projekt mit dem Titel Sculpture to wear beschäftigt sich Schefferski mit der Frage nach der Autonomie des Kunst-
werks und seiner Beziehung zum Betrachter.
	 Die zwischen den Jahren 1993–2001 entstandene Serie Sedimente, als Fortführung von Installationen wie Die Telefon-
zelle oder Die Türinstallation, überträgt deren Form in eine neue. Die flachen, transparenten und materielle Spuren des täglichen 
Lebens enthaltenden Vitrinen wurden durch mit Wasser gefüllte Glasbehälter ersetzt. Auch in ihnen sind Spuren konserviert, diesmal 
jedoch in Form von auf Porzellan- oder Fayence gebrannten Bildern. In gewisser Weise war es in Schefferskis Gesamtwerk die 
Initiierung der Bildproblematik.
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Im Mittelpunkt seines Interesses an dem Phänomen des Bildes stehen unter anderem historische Fotografien, von denen einige 
erhalten und andere verloren gegangen oder aus dem kollektiven Gedächtnis verschwunden sind. In der Installation Ausge-
löschte Bilder (1997) bezog sich Schefferski auf den Verdrängungsprozess, der in Deutschland nach dem Fall des National-
sozialismus stattfand. Er entfernte Motive von alten Fotografien und reduzierte sie auf einen schmalen Rand. Dasselbe tat er 
im Jahr 2000 mit Plakaten, die in einer Werbekampagne für Berlin verwendet wurden. Mit Hilfe von in Warschau aufgestellten 
Plakatwänden, regte er die Menschen an, ihre Vorstellungen von Berlin und seinen Bewohnern zu überprüfen und durch neue, 
sich aus dem direkten Kontakt ergebende, reale Bilder zu ersetzen.
	 Seine Strategie des „fehlenden Bildes“ manifestiert sich in formal vielfältigen Arbeiten: in der Metapher der leeren 
Glasdias der Installation Aus dem Leben von Europäern (2012) im Lebuser Landesmuseum in Zielona Góra / Grünberg, in der 
aus einer kommentarlosen Präsentation von Bilddokumenten bestehenden gleichnamigen Aktion in deutschen und polnischen 
Bibliotheken im Jahr 2011, und in der Konfrontation der Besucher der Installation reKonstruktion (2009) im restaurierten Po-
monatempel in Potsdam mit der jüngeren Geschichte dieses Ortes. In diesen Projekten spielen Fragen: Wie Bilder im kulturellen 
Gedächtnis funktionieren und wie sie das kollektive Gedächtnis von Individuen und ganzen Nationen prägen, eine wesentliche 
Rolle.
	 Besonderes Augenmerk legte Schefferski auf die Funktion und Bedeutung von Medienbildern. Im Jahr 2001 angefan-
gene Serie Empty Images ist formal gesehen eine Erweiterung der Idee von Ausgelöschten Bilder. Seitdem ist der konstruierte 
Charakter von Bildern in den Massenmedien Gegenstand von Arbeiten und Ausstellungen des Künstlers. Darin macht er auf die 
wechselseitigen Beziehungen von Bild und Text in gedruckten Medien aufmerksam und darauf, dass Medienbilder einen Text 
nicht nur illustrieren, sondern auch inhaltlich beeinflussen können. Sowohl in der ersten Arbeit dieser Serie Los Angeles Times 
Freitag, 4. September 2000, als auch in den folgenden Arbeiten mit Zeitungen hat er die Fotografien ausgeschnitten, hinterlas-
send eine Leere, die von ihren Überresten eingerahmt wird. In den Arbeiten aus der Serie Behind Images unter Verwendung der 
Zeitung Financial Times, die er 2012 in der gleichnamigen Installation zeigte, legt er die tieferen Schichten von Zeitungsexem-
plaren frei, um die Fotografien von den hinteren Seiten mit dem Text auf der Titelseite zu konfrontieren.
	 Die Medien vermitteln uns oft nur ein einseitiges Weltbild und es entsteht der Eindruck, dass wir keinen Einfluss darauf 
haben. Schefferskis neueste Installationen ich bin fremd (2020) und Un/Sichtbarmachung (2022) reflektieren die Körperlichkeit 
des Betrachters und der Umgebung. Beim Betrachten der Installation Un/Sichtbarmachung nimmt der Betrachter in der gespie-
gelten Oberfläche der Ausschnitte, sowohl sich selbst als auch den Text der Zeitungsseiten wahr, aus denen die Bilder heraus-
geschnitten wurden. Diese Gegenüberstellung der Reflexion des Betrachters und Medienreferenzen lässt uns über den Einfluss 
medialer Bilder auf den Manipulationsprozess nachdenken, dem wir ständig ausgesetzt sind.
	 Schefferskis Projekte, die sich der Problematik des Bildes als Idee und Produkt widmen, sind eine kritische Reflexion 
seiner Funktion und Bedeutung. Auf verschiedenen Ebenen beschäftigen sie sich mit der Wahrnehmung und Erinnerung von 
Bildern als ikonischer Form, die als zentrales Medium des kulturellen Gedächtnisses gelten kann.
	 Werke und Projekte von Schefferski wurden im Rahmen Einzel- und Gruppenausstellungen u.a.: im Zentrum für zeit-
genössische Kunst Schloss Ujazdowski und im Nationalmuseum in Warschau, im Nationalmuseum in Krakau, im Zentrum für 
zeitgenössische Kunst Łaźnia und im Instytut Sztuki Wyspa in Danzig, im Kunstzentrum Galerie L in Elbing) (PL), im Lebuser 
Landesmuseum Grünberg (PL), in der Galerie Entropia und in der Galerie Avantgarde in Breslau, in der Galerie Paranorm in 
West–Berlin, im Polnischen Institut, in der neuen Gesellschaft für bildende Kunst, im Märkischen Museum und im Künstlerhaus 
Bethanien in Berlin, im Museum Ostdeutsche Galerie in Regensburg, in den Kunstsammlungen in Chemnitz, im Kunstmuseum 
Bonn, in der Landesgalerie am Oberösterreichischen Landesmuseum in Linz (AT), in der Galerie Studioventicinque in Mailand, 
in der Space Gallery in Bratislava, in der Galerie 21 und im Central Exhibition Hall Manege in Sankt Petersburg, in der Galerie L 
in Moskau, in der Del Bello Gallery in Toronto, in der Beyond Baroque Gallery in Los Angeles, in der Gallery de la Raza in San 
Francisco und in der Nexus Art Gallery in Philadelphia gezeigt.
	 Schefferski hat u.a. an der Internationalen Zeichnungstriennale in Breslau, an der International Biennial of Visual Poetry 
in Sao Paulo, an der Konstruktion in Prozess IV in Lodz, an dem Internationalem Festival of Experimental Art and Performance 
in St. Petersburg, an der Rauma Biennale Balticum in Rauma (FI), an den Präsentationen der Outdoor Gallery AMS in Deutsch-
land, Frankreich und Polen, an dem In Out Festival Danzig, an der Mediations Biennale in Posen und Spektrale in Luckau (DE) 
teilgenommen.
	 Rezensionen von Einzel- und Gruppenausstellungen sowie Artikel über seine Kunst sind in zahlreichen Tageszeitun-
gen und Kunstmagazinen erschienen wie z.B.: „Artist Kunstmagazin”, „Artforum International”, „Arte Factum – Magazine of con-
temporary art in Europe”, „Bijutsu Techo – Art Magazine”, „Exit – New Art in Poland”, „Format – Pismo artystyczne”, „Kunstforum 
International”, „Magazyn Sztuki – Art Magazine”, „Mare Articum – the Baltic Art Magazine”, „Neue bildende Kunst – Zeitschrift 
für Kunst und Kritik”.
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Roland Schefferski 
urodził się w 1956 roku w Katowicach. Od 1976 do 1981 studiował w Wyższej Szkole Sztuk Plastycznych (obecnie Akademia 
Sztuk Pięknych im. Eugeniusza Gepperta) we Wrocławiu, od 1984 roku mieszka i pracuje w Berlinie. Jego twórczość wymyka się 
jednoznacznym klasyfikacjom. Równolegle do obiektów i instalacji realizuje działania oraz interwencje w obszarze różnorodnych 
mediów, dostosowując koncepcje do specyfiki miejsc, w których prezentuje swoje prace. Do celów artystycznych wykorzystuje w 
niekonwencjonalny sposób codzienną rzeczywistość i poddaje ją krytycznej analizie. Liczne projekty artystyczne Schefferskiego 
opierają się na interaktywnych procesach i interweniują niespodziewanie, tymczasowo, a czasem ledwo zauważalnie w świat 
sztuki lub życie codzienne.
	 Na początku lat 80. interesował się „marginalnymi działaniami” w przestrzeni publicznej. Uwzględniając tkwiący w niej 
potencjał twórczy, wypróbowywał nowe możliwości artystycznego wyrazu. Z przypadkowo znalezionych przedmiotów aranżował 
anonimowe instalacje. Były to jego pierwsze próby rozszerzenia klasycznej prezentacji sztuki, jaką jest wystawa i znalezienia 
dla niej innowacyjnej formy. Wraz z użytkownikami jednej z ówczesnych budek telefonicznych we Wrocławiu pozostawiał w 
niej ślady codziennej aktywności, wyrzucone przedmioty, dokumentując cały proces  – tak powstał projekt Budka telefonic-
zna (1981–1983). Podobną procesualną pracę pt. Instalacja drzwiowa (1988–1990) stworzył przy udziale osób zwiedzających 
berlińską galerię Paranorm. W rezultacie zajął się problemem prezentacji sztuki, poszukując odpowiedzi na pytanie, jak dalece 
dzieła sztuki są zdeterminowane przez kontekst instytucjonalny. Również wcześniejsze eksperymenty w przestrzeni public-
znej, takie jak Space Identification (1981–1984) czy Unity and Duality (1983–1985), inspirowały go w trakcie minionych dekad 
do sytuowania swoich prac także poza zinstytucjonalizowanymi miejscami prezentacji. Wiele z nich tworzył w przestrzeniach 
prywatnych. Na przykład projekt Zamiana obrazów (1998) zrealizowany został w mieszkaniach Polki w Słubicach i Niemki we 
Frankfurcie nad Odrą, a polegał jedynie na zamianie ich dekoracji ściennych i zbadaniu w ten sposób granic akceptacji cudzych 
upodobań estetycznych we własnej sferze prywatnej. Późniejsze aranżacje i ingerencje w mieszkaniach, jak np. Return to sen-
der (2004) i To continue everywhere we go (2005), przybrały formę projektów partycypacyjnych. Ich uczestnicy, poproszeni o 
kreatywne wykorzystanie przekazanych im przedmiotów w przestrzeni prywatnej, stali się „współautorami” tych działań.
	 W latach 1997–1998 artysta oddał swoje prace w komis do berlińskiego sklepu ze starzyzną Obrazy wymazane z 
pamięci (1997) i do gdańskiego antykwariatu The fragmentary nature of memory (1998), zacierając granicę między życiem 
codziennym a sztuką. W późniejszych procesualnych projektach Schefferski wykorzystywał przedmioty codziennego użytku; 
wycinał z nich fragmenty (z mebli, gazet) lub wykorzystywał ich funkcjonalność (w przypadku ubrań, monet). Do najbardziej 
znanych należą jego akcje realizowane w przestrzeni publicznej z użyciem monet. Podczas spacerów wzdłuż granicy polsko–
niemieckiej we Frankfurcie nad Odrą i Słubicach (2005), w Warszawie (2009) i w Berlinie (2017) celowo „gubił” specjalnie na 
te okazje wybite monety. Umieszczone na nich komunikaty miały skłonić znalazców do refleksji: To dotyczy ciebie / Das betrifft 
dich (2005) – nad przyszłością Europy: (Money) isn´t everything? / (Pieniądze) szczęścia nie dają? (2009) – nad zglobalizowaną 
gospodarką rynkową, zaś Anderes Deutschland? / Another Germany? (2017) – nad formą społeczeństwa otwartego. Dla Schef-
ferskiego praktyka wychodzenia z tradycyjnych przestrzeni wystawienniczych i włączania sztuki do życia codziennego poza 
instytucjonalnym kontekstem art establishmentu okazuje się właściwą metodą ożywiania dyskursów publicznych. Jest to dla 
niego również sposób na poszerzenie obywatelskiej sfery wpływów oraz badanie i wspieranie społeczeństwa obywatelskiego.

W warszawskim Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski artysta w ramach projektu Berlińczycy zaprosił zwiedzających 
do wymiany odzieży wierzchniej na oznakowane przez siebie kurtki, marynarki, płaszcze i założenia ich podczas oglądania 
odbywających się  tam wystaw.  Na ubraniach tych wyhaftowane były obrysy sylwetek mieszkańców niemieckiej stolicy. Nosząca 
je publiczność miała możliwość bezpośredniego obcowania z dziełem sztuki niezależnie od przestrzeni wystawienniczej i po-
przez swój własny ruch nadała mu czwarty wymiar. Tego typu interakcja z odbiorcami reprezentuje koncepcję dzieła sztuki 
poszerzonego o kinetykę i czyni jego percepcję procesem czasowo-przestrzennym. W tym, nadal z okazji różnych wystaw 
kontynuowanym projekcie, zatytułowanym Sculpture to wear, Schefferski zajmuje się kwestią autonomii dzieła sztuki oraz jego 
relacją z odbiorcą.
	 Powstałe w latach 1993–2001 obiekty i instalacje z cyklu Osady, będące kontynuacją realizacji takich jak Budka telefonicz-
na czy Instalacja drzwiowa, przekładają formę wcześniejszych prac na nową. Miejsce płaskich, przezroczystych gablot zajęły 
wypełnione wodą szklane pojemniki. Również przechowywane są w nich materialne ślady codzienności, ale tym razem w po-
staci obrazów utrwalonych na porcelanowych płytkach lub fajansowych odłamkach. W pewnym sensie cykl ten zapoczątkował
w twórczości Schefferskiego poruszanie problematyki obrazu.

                  
139

W centrum jego zainteresowania fenomenem obrazu znajdują się między innymi historyczne fotografie, których część przetrwała, 
a część zaginęła lub została usunięta z pamięci zbiorowej. W instalacji Obrazy wymazane z pamięci (1997) Schefferski odniósł 
się do procesu wypierania z pamięci zdarzeń z przeszłości, co miało miejsce w Niemczech po upadku narodowego socjalizmu. 
Artysta usunął motywy ze starych fotografii i zredukował je do wąskiego marginesu. Podobnie postąpił w 2000 roku z plaka-
tami użytymi w kampanii reklamowej Berlina. Za pomocą ustawionych w Warszawie billboardów zachęcał do zrewidowania 
wyobrażeń o Berlinie i jego mieszkańcach oraz zastąpienia ich nowymi, wynikającymi z bezpośredniego obcowania, realnymi 
obrazami.
	 Jego strategia „brakującego obrazu” przejawia się w pracach zróżnicowanych formalnie: w metaforze pustych szkla-
nych diapozytywów w instalacji Z życia Europejczyków (2012) w Muzeum Ziemi Lubuskiej, w akcji o tej samej nazwie w nie-
mieckich i polskich bibliotekach w 2011 roku, polegającej na pozbawionej komentarza prezentacji dokumentacji wizualnej, czy 
poprzez konfrontowanie zwiedzających odrestaurowaną Świątynę Pomony w Poczdamie z najnowszą historią tego miejsca w 
instalacji reKonstruktion (2009). W projektach tych istotną rolę odgrywają pytania o to, jak obrazy funkcjonują w pamięci kultu-
rowej, a także jak kształtują zbiorową pamięć jednostek oraz całych narodów.
	 Szczególną uwagę zwrócił Schefferski na funkcję i znaczenie obrazów medialnych. Rozpoczęty w 2001 roku cykl 
Empty Images jest w sensie formalnym rozwinięciem idei Obrazów wymazanych z pamięci. Od tego czasu sposób konstru-
owania obrazów w mediach masowych jest tematem jego artystycznych realizacji. Zwraca w nich uwagę na wzajemne relacje 
między obrazem a tekstem w mediach drukowanych, na to, że medialne obrazy nie tylko ilustrują dany tekst, ale też mogą 
wpływać na jego treść. Zarówno w pierwszej pracy Los Angeles Times, Friday, 4 September 2000, jak i w późniejszych pracach 
z tego cyklu wyciął z gazet fotografie, pozostawiając obramowaną ich resztkami pustkę. W dziełach z cyklu Behind Images z 
użyciem Financial Times, które w 2012 roku pokazał w instalacji o tym samym tytule, eksponuje głębsze warstwy egzemplarzy 
gazet, konfrontując fotografie z tylnych stron z tekstem na stronie pierwszej.
	 Media przekazują często tylko jednostronny obraz świata i powstaje wrażenie, że nie ma się na to żadnego wpływu. Naj-
nowsze instalacje jestem obcy (2020) i Nie/Uwidocznienie (2022) odzwierciedlają zarówno fizyczność odbiorcy, jak i otoczenia. 
Oglądając instalację Nie/Uwidocznienie, widz dostrzega w lustrzanej powierzchni wyciętych fotografii prasowych jednocześnie 
siebie samego i pozostałe na stronie gazety teksty. To zestawienie odbicia widza i medialnych odniesień skłania do refleksji nad 
oddziaływaniem obrazów medialnych oraz ich uczestnictwa w procesie manipulacji, której przy ich pomocy jesteśmy poddawani. 
Projekty Schefferskiego poświęcone problematyce obrazu jako wyobrażenia i produktu są krytyczną refleksją nad jego funkcją 
i znaczeniem. Na różnych poziomach poruszają kwestie percepcji i zapamiętywania obrazów jako ikonicznej formy, która może 
być uznana za centralne medium pamięci kulturowej.
	 Twórczość Schefferskiego eksponowana była w ramach wystaw indywidualnych i zbiorowych m.in. w Muzeum Naro-
dowym i CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie, Muzeum Narodowym w Krakowie, CSW Łaźnia i w Instytucie Sztuki Wyspa w 
Gdańsku, Centrum Sztuki Galeria L w Elblągu, Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Górze, Galerii Entropia i Galerii Awangarda 
we Wrocławiu, Galerii Paranorm w Berlinie Zachodnim, w Instytucie Kultury Polskiej, neue Gesellschaft für bildende Kunst, Ma-
erkisches Museum oraz Kuenstlerhaus Bethanien w Berlinie, Museum Ostdeutsche Galerie w Ratyzbonie, Kunstsammlungen w 
Chemnitz, Kunstmuseum Bonn, Landesmuseum w Linz, Galerii Studioventicinque w Mediolanie, Space Gallery w Bratysławie, 
Galerii 21 i CSW Maneż w Petersburgu, L Gallery w Moskwie, Del Bello Gallery w Toronto, Beyond Baroque Gallery w Los An-
geles, Gallery de la Raza w San Francisco oraz w Nexus Art Gallery w Filadelfii.
	 Schefferski uczestniczył m.in. w: Międzynarodowym Triennale Rysunku we Wrocławiu, International Biennial of Visual 
Poetry w Sao Paulo, w Konstrukcji w Procesie IV w Łodzi, w International Festival of Experimental Art and Performance w Pe-
tersburgu, w Rauma Biennale Balticum w Rauma (FI), w prezentacjach Galerii Zewnętrznej w Polsce, we Francji i w Niemczech, 
w In Out Festival w Gdańsku, w Mediations Biennale w Poznaniu i w Spektrale w Luckau (DE). 
	 Recenzje wystaw indywidualnych i zbiorowych oraz artykuły omawiające jego twórczość ukazały się w licznych gaze-
tach codziennych oraz czasopismach artystycznych, takich jak: „Artist Kunstmagazin”, „Artforum International”, „Arte Factum 
– Magazine of contemporary art in Europe”, „Bijutsu Techo – Art Magazine”, „Exit – New Art in Poland”, „Format – Pismo artys-
tyczne”, „Kunstforum International”, „Magazyn Sztuki – Art Magazine”, „Mare Articum – the Baltic Art Magazine”, „Neue bildende 
Kunst – Zeitschrift fuer Kunst und Kritik”.
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