
W formie architektonicznej wi´zieƒ odzwierciedlaç si´ mia∏y

nie tyle „czyste” style artystyczne i architektoniczne, co prawa

spo∏eczne i moralne, oddajàce ducha czasów, w których wi´zien-

ne budowle zosta∏y zaprojektowane. „Wi´zienie cywilne powin-

no mieç charakter smutku i melancholii, kryminalne, postrachu

i okropnoÊci” – pisa∏ w poczàtkach XIX wieku ks. Sebastian

Sierakowski, „szermierz polskiej post´powej myÊli urbanistycz-

nej”. W instytucji wi´zienia szybko dostrze˝ono jednak równie˝

przestrzeƒ o charakterze spo∏ecznym, w której mo˝liwe wyda-

wa∏o si´ stworzenie i kszta∏towanie od podstaw minispo∏eczeƒ-

stwa i poddawanie go ciàg∏emu nadzorowi. W owej przestrzeni

dystans pomi´dzy rzàdzonym a rzàdzàcym/zarzàdzajàcym (i ka˝-

dy inny dystans) by∏ zminimalizowany, a prawa, wed∏ug których

toczy∏o si´ ˝ycie, mo˝na by∏o egzekwowaç niemal natychmiast.

„Postrach rzuca na niecnych, dobrych ubezpiecza tym domem

Fryderyk Wilhelm III” – g∏osi∏ napis umieszczony na wi´zieniu

w P∏ocku. Wi´zienie postrzegano jako aparat wychowawczy,

majàcy resocjalizowaç, bàdê tylko izolowaç, w którym – jak si´

okaza∏o po eksperymencie profesora Philipa Zimbardo – prze-

mianom podlega nie tylko ÊwiadomoÊç wi´ênia, ale i samego

nadzorcy. Wi´zienie pojawia si´ równie˝ w kontekÊcie roman-

tycznego mitu odosobnienia (by przypomnieç choçby Hrabiego

Monte Christo), a jednoczeÊnie jako wspó∏czesna realnoÊç poli-

tycznego nacisku, dajàca o sobie znaç z telewizyjnych newsów.

Nie sposób wyczerpaç tych wszystkich odniesieƒ jednà wystawà,

mo˝na jednak ukazaç cz´Êç tych problemów w artystycznej for-

mie, zastanawiajàc si´ jednoczeÊnie, na ile ta forma „odosob-

nienia” pozostaje aktualna w czasach, w których nadzór jest 

coraz doskonalszy, nawet w tzw. otwartym, wolnym spo∏eczeƒ-

stwie. Czy wi´zienia w swojej XVIII-wiecznej formie zniknà i zo-

stanà zastàpione nadzorem elektronicznym, czy, nieco zmoder-

nizowane, pozostanà, jako najpewniejsza forma kontrolowanego

odosobnienia?

„Z instytucji podludzko anarchistycznych w instytucje pod-

ludzko mechaniczne” – tak rozwój instytucji wi´zienia opisuje

Hanna Wróblewska

„Dzi´ki Bogu! Cywilizacja!”



Aldous Huxley na kilkadziesiàt lat przed Michelem Foucaultem,

za punkt wyjÊcia obierajàc sobie fantastyczne Carceri Giovan-

niego Battisty Piranesiego, skonfrontowane z pseudo-racjonali-

stycznà i niemniej fantastycznà utopià panoptykonu Jeremy’ego

Benthama. Piranezjaƒskie Wi´zienia – rodzaj kaprysu architek-

tonicznego, nie mia∏y byç z za∏o˝enia ˝adnym konkretnym przed-

stawieniem, trudno si´ w nich wi´c dopatrywaç jakiejkolwiek

konstrukcyjno-architektonicznej logiki. To raczej przenoÊnia uwi´-

zionej w ciele duszy, czy te˝ b∏àkajàcego si´ w chorym, rozgo-

ràczkowanym ciele umys∏u. W tych wi´zieniach nie widaç cel,

lecz wy∏àcznie ogromne, przestronne i niekoƒczàce si´ koryta-

rze, przedsionki i hole. Cz∏owiek pojawia si´ tam rzadko, niemal

niewidoczny, jakby swoimi niewielkimi rozmiarami podkreÊliç

mia∏ tylko ogrom i bezsens systemu, w którym si´ nagle znalaz∏.

Ten brak logiki, zaburzenie skali i proporcji przywodziç mo˝e

paradoksalnie nie tyle wi´zienia, co póêniejsze o lat dwieÊcie

opisy sowieckich ∏agrów, gdzie wi´zieƒ stawa∏ si´ trybem w bez-

u˝ytecznej machinie, budujàcej nigdy niedokoƒczony kana∏ czy

wiodàcà donikàd lini´ kolejowà. Zamiast murów czy systemów

zamków, krat i innych zabezpieczeƒ, od spo∏eczeƒstwa, „nor-

malnego” Êwiata odgradza∏a go obezw∏adniajàca swym ogro-

mem przestrzeƒ. Czy istotnie dokona∏a si´ jakakolwiek ewolu-

cja od anarchii do mechaniki? 

Podobno Benthamowski panoptykon, b´dàcy „idea∏em” insty-

tucji podludzko-mechanicznej nigdy nie powsta∏, choç na wieki

op´ta∏ wyobraêni´ architektów i reformatorów wi´zienia, a przez

ostatnie kilkadziesiàt lat – krytyków i filozofów. Form´ niedosko-

na∏ego panoptykonu, pó∏okràg∏ego lub okràg∏ego budynku z ko-

pu∏à i centralnym pomieszczeniem dla stra˝ników odnajdywano

w architekturze wi´zieƒ stawianych w Stanach Zjednoczonych,

Australii, Anglii czy Holandii. Wi´kszoÊç z nich nie pe∏ni ju˝

swej roli lub zosta∏ poddany przebudowie, tak by ogromne i nie-

ekonomiczne z naszego punktu widzenia przestrzenie (którym

ju˝ wspó∏czeÊni zarzucali „grandiose manner” mogàcà raczej

zach´ciç, ni˝ odstraszyç swoim wyrazem), przekszta∏ciç w bar-

dziej funkcjonalnà architektur´, spe∏niajàcà zasady wspó∏czes-

nej ekonomii. Do przebudowy i modernizacji panoptycznego

wi´zienia w Arnhem (zwanego Koepel czyli Kopu∏à) w koƒcu lat



70. zaproszono OMA Rema Koolhaasa, dla którego mia∏a byç

to swoista nagroda pocieszenia za przegrany konkurs na sie-

dzib´ holenderskiego parlamentu. Rezultatem tego zlecenia

sta∏a si´ seria udokumentowanych wizyt cz∏onków architek-

tonicznego studia, plany inwestorskie, wyliczenia bud˝etowe,

seria rysunków oraz trzy makiety (w ró˝nym stanie zachowa-

nia), które, wraz z ca∏à dokumentacjà OMA, znalaz∏y schro-

nienie w rotterdamskim Netherlands Architecture Institute.

Ostatnim „materialnym” Êladem tego modernistycznego snu

by∏a ksià˝ka Koolhasa S, M, L, XL, wydana 10 lat temu w No-

wym Jorku, w której osobny rozdzia∏ zosta∏ poÊwi´cony Koepel.

Przez pryzmat panoptykonu spojrzano nie tylko na system

wi´ziennictwa, odnajdujàc w tym szaleƒstwie jakiÊ logiczny

rozwój, lecz równie˝ na ka˝de biuro, urzàd, fabryk´, gdzie

nadzór stanowi jeden z najwa˝niejszych elementów zarzàdza-

nia. Dzisiejsza epoka kamer przemys∏owych, nadzorujàcych

wszystko i wszystkich (ulice, banki, szko∏y) sprzyja  rozmy-

ciu si´ poj´cia nadzoru, a Orwellowski Wielki Brat znalaz∏

swojà karykatur´ w telewizyjnym reality show (którego for-

mat powsta∏ zresztà równie˝ w Holandii). Film Farockiego

MyÊla∏em, ˝e widz´ wi´êniów rozpoczyna sekwencja z kamer

przemys∏owych, ukazujàcych diagram przemieszczania si´

„zwyk∏ych” ludzi po supermarkecie. Sekwencja ta p∏ynnie

przechodzi w prezentacj´ ró˝nego rodzaju urzàdzeƒ i syste-

mów do inwigilacji i nadzoru. Fragmenty filmów z kamer

wi´ziennych rejestrujàcych m.in. bójk´ na dziedziƒcu czy od-

wiedziny, zmiksowane sà z fragmentami starych filmów z epo-

ki kina niemego, których akcja dzieje si´ za kratami. 

Obrazy-obiekty duetu Langlands & Bell za punkt wyjÊcia

obierajà plany architektoniczne Stammheim (miejsca uwi´-

zienia i Êmierci cz∏onków RAF/grupy Baader Meinhoff) czy

wi´zienia Millbank. Ten ostatni zak∏ad karny, przypominajà-

cy panoptykon ju˝ tylko centralnym planem, odnosi si´ do nie-

istniejàcego obecnie wiezienia, które dzia∏a∏o na miejscu,

gdzie teraz stoi Tate Britain. ArtyÊci zdajà si´ podkreÊlaç, jak

ró˝niàce si´ funkcjami instytucje (galeria/muzeum i wi´zienie)

stosujà podobne techniki manipulacji i zarzàdzania. Obiekty/

dzie∏a – jak wi´êniowie – poddane sà Êcis∏ej kategoryzacji 
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i podzia∏owi w przestrzeni, a ca∏oÊç – wraz z wizytujàcymi – po-

dlega sta∏ej kontroli stra˝ników i kamer. W innym obiekcie du-

etu, British Museum z 1987, tytu∏owe muzeum (a w∏aÊciwie je-

go cz´Êç: okràg∏a czytelnia z centralnie ustawionym biurkiem 

bibliotekarza) skonfrontowana jest z perspektywicznie pokaza-

nym wn´trzem panoptycznego wi´zienia w Bredzie, widzianym

od strony „centralnego oka”. Ta ironiczna parabola znalaz∏a

swoje realne odzwierciedlenie w Bogocie w Kolumbii, gdzie jeden

z wi´ziennych panoptycznych budynków pe∏ni dziÊ rol´ Muzeum

Narodowego.

Satelitarny panoptykon – satoptykon Jaros∏awa Kozakiewi-

cza – utopijnej idei panoptykonu nadaje wymiar futurystyczny.

Architektura pozbawiona  planu i ograniczajàcych Êcian staje si´

czymÊ w rodzaju wielokomórkowego organizmu – ogromnej i roz-

rastajàcej si´ sieci, której oczka-„komórki” to wi´zienne cele wy-

posa˝one w dwa okna. Górne – umo˝liwiç ma dost´p Êwiata s∏o-

necznego – podobnie Êwiat∏o z okna oÊwietlaç mia∏o i czyniç stale

widocznym wi´ênia w historycznym panoptykonie. Dolne okno –

ma dawaç uwi´zionemu widok na odleg∏à Ziemi´, na której ktoÊ

zarzàdza ca∏ym, pozbawionym nadzorcy w obr´bie samej sieci,

elektronicznym systemem, regulujàc z dala kwestie nadzoru,

opieki i sprawnego funkcjonowania. Ziemia w centrum owego

systemu powiela rol´ Benthamowskiego oka, lecz sama staje si´

równie˝ przedmiotem obserwacji wszystkich mieszkaƒców/pen-

sjonariuszy satoptykonu. A jednoczeÊnie, ten projekt architektu-

ry niemo˝liwej pozostaje w jakimÊ sensie wierny przes∏aniu

Benthama – by izolowaç i nadzorowaç, usuwajàc z kary motyw

nadmiernej przemocy.

Czy jednak ta wizja modelowego minispo∏eczeƒstwa, systemu

doskona∏ego, kierujàcego si´ nieub∏aganà sprawiedliwoÊcià i wy-

pranego z nadmiernych ludzkich emocji mo˝liwa jest do zreali-

zowania, nawet jeÊli u˝yje si´ do tego celu najbardziej wykoncy-

powanej architektury i nowoczesnej technologii? Czy raczej

czynnik ludzki, nieuwzgl´dniany przez Benthama (lub uwzgl´d-

niany w bardzo optymistycznym, niemal bajkowym aspekcie) 

nie przemieni ka˝dej, nawet najsprawniej dzia∏ajàcej machiny, 

w aparat opresji, w którym do g∏osu dojdà najbardziej sadystycz-

ne sk∏onnoÊci? 



Potwierdzeniem tej tezy by∏ Stanford Prison Experiment,

przeprowadzony przez profesora Zimbardo na poczàtku lat

70., eksperyment, który nie powiedzia∏ w∏aÊciwie nic nowe-

go o naturze ludzkiej. Raz jeszcze pokaza∏ – tym razem gru-

pie w  pewnym sensie uprzywilejowanej, bo sk∏adajàcej si´ ze

studentów psychologii – jak oczywiste i nieuniknione jest wy-

twarzanie si´ pewnych mechanizmów przemocy w zamkni´-

tym, wyizolowanym Êrodowisku, takim jak wi´zienie (a nawet

tylko jego symulacja). ˚mijewski w swym filmie Powtórze-

nie przygotowywanym na Biennale w Wenecji przeprowadzi∏

ponownie ten eksperyment, starajàc si´ zbadaç, czy w innym

czasie i w nieco innym kr´gu kulturowym owe mechanizmy

tak˝e si´ ujawnià. Powstawaniu czterdziestominutowego 

filmu, przedstawiajàcego rozwój wydarzeƒ w „wi´zieniu”,

wybudowanym na potrzeby produkcji w hali fabrycznej, to-

warzyszy∏y nagrywane komentarze i rozmowy ekspertów,

którzy wskazywali mechanizmy rodzàcych si´ konfliktów:

architekta (który owo „wi´zienie” zaprojektowa∏),  psycho-

loga wi´ziennictwa, socjologa – specjalisty do spraw resocja-

lizacji i by∏ego wi´ênia. Nieuniknione te˝, choç pewnie nieza-

mierzone wydaje si´ nawiàzanie do Abu Ghraib, choç nie koƒ-

ca jasne jest, na ile rzeczywiÊcie w tym ostatnim wypadku do

g∏osu dosz∏y niekontrolowane emocje. 

Do wydarzeƒ w Abu Ghraib odwo∏ujà si´ na wystawie zdj´-

cia Behrouza Mehriego, prezentowane w postaci wielkofor-

matowych wydruków. Mo˝na by nadaç im tytu∏, b´dàcy 

has∏em z billboardów, widocznych na ka˝dym zdj´ciu: „Irak

dzisiaj”. Motocyklista w kasku z motywem flagi amerykaƒ-

skiej, kobieta w czarnym czadorze i czarczafie mijajà ogrom-

ne tablice, na których widaç sceny z Abu Ghraib, znane prze-

de wszystkim z internetu czy te˝ z niewyraênych i nierzadko

specjalnie zamazanych odbitek w gazetach. To, co bierzemy

poczàtkowo za powi´kszone zdj´cia, rozpoznajàc tak cz´sto

pokazywane w ciàgu ostatniego roku motywy „cz∏owieka 

na smyczy” czy „cz∏owieka w kapturze”, okazuje si´ byç 

ogromnymi malowid∏ami powtarzajàcymi te sceny. Cyfrowa 

fotografia przetworzona zosta∏a w obraz, z którego potem

wykonano fotografi´ i wydruk. Fotografiom z Abu Ghraib 
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poÊwi´cono ju˝ kilka artyku∏ów, a jeden z nich opublikowa∏a

przed Êmiercià Susan Sontag. What we have done (Co myÊmy

zrobili) – pod takim tyu∏em zosta∏ wydrukowany w brytyjskim

„Guardian”, zaÊ jako Regarding the Tortures of Others (Patrzàc

na tortury innych) – w nawiàzaniu do opublikowanej wczeÊniej

ksià˝ki Sontag Regarding the Pain of Others (Patrzàc na ból in-

nych) – zaistnia∏ w amerykaƒskim „New York Timesie”. Prócz

rozwa˝aƒ nad politycznymi i spo∏ecznymi aspektami Abu Ghraib

autorka kontynuowa∏a swà refleksj´ nad fenomenem fotografii

wojennej, która przestajàc byç domenà fotoreporterów i doku-

mentalistów staje si´ narz´dziem tortur i upokorzenia w r´ku

˝o∏nierza/nadzorcy. „Nie, grozy tego, co widaç na fotografiach,

nie da si´ oddzieliç od grozy faktu, ˝e te zdj´cia w ogóle wyko-

nano” (prze∏o˝y∏ Jaros∏aw Anders, „Gazeta Wyborcza” 131,

5/6.06.2004). JednoczeÊnie zasi´g takiej amatorskiej fotogra-

fii cyfrowej transmitowanej bez problemu przez internetowe ∏à-

cza jest nieporównywalnie wi´kszy od zasi´gu standardowej fo-

tografii prasowej. Byç mo˝e dlatego zdecydowano si´ je we

wrzeÊniu 2004 pokazaç na wystawie: „Inconvenient Evidence:

Iraqi Prison Photographs from Abu Ghraib”, zorganizowa-

nej w Nowym Jorku przez International Center of Photograpy, 

a w Pittsburgu przez Andy Warhol Museum. Nieoprawione i nie-

wielkie, powieszone w jednej linii fotografie/wydruki zestawiono

z tytu∏owymi stronami mi´dzynarodowych gazet, donoszàcymi 

o nowych okrucieƒstwach wojennych. Nie obwo∏ano ich dzie∏a-

mi sztuki, choç, jak zastrzeg∏ dyrektor Andy Warhol Museum

Thomas Sokolowski, „zwiàzek pomi´dzy dokumentem a sztukà

zaistnia∏ na d∏ugo przed tà wystawà”. Pozostajà swoistym doku-

mentem naszych czasów, a pokazane w przestrzeni muzeum i cen-

trum sztuki zwracajà uwag´ na ra˝àcà si∏´ oddzia∏ywania wspó∏-

czesnych wizerunków, si∏´, o której tak cz´sto mówi∏ Warhol.

Opresj´ cia∏a, udokumentowanà tak bezpoÊrednio w cyfro-

wych fotografiach z Abu Ghraib, w formie metaforycznej najle-

piej chyba ukazujà surowe obiekty i instalacje Mony Hatoum, 

w których wizerunek cia∏a zastàpi∏a jego sugestia. W instalacji

Kwatery z 1996 roku artystka odwo∏uje si´ do przestrzeni celi,

zdominowanej przez pi´trowe prycze. W jednym z katalogów

poÊwi´conych sztuce Hatoum, reprodukcji pracy towarzyszy nie-



wielka fotografia zrobiona w obskurnym wi´zieniu. Owe czte-

ry jednakowe obiekty, przypominajàce wielopi´trowe ∏ó˝ka

ze stali wciÊni´te w niewielkà przestrzeƒ, sà g∏adkie, niemal

minimalistyczne, a jednoczeÊnie ich postrzeganiu towarzyszy

uczucie fizycznej niewygody, cierpienia cia∏a, poddawanego

ciàg∏ym procesom izolacji i tresury.

W kontekÊcie prac ˚mijewskiego, Hatoum, zdj´ç z Abu

Ghraib, a przed wszystkim w kontekÊcie wydarzeƒ, zarówno

historycznych jak i teraêniejszych, wi´zienie – jako przes-

trzeƒ spo∏eczna, w której jednostki poddawane sà procesowi

rehabilitacji i nadzoru – okazuje ca∏à swojà niemoc i utopij-

noÊç. Nie nadzorowaç, lecz karaç – zdaje si´ mówiç wspó∏-

czesna praktyka i polityka, na przekór najbardziej humanis-

tycznym tendencjom w resocjalizacji i psychologii. Poj´cie

nadzoru wydaje si´ byç zdewaluowane, odkàd ludzie sami

zacz´li si´ t∏umnie zg∏aszaç do domu Wielkiego Brata, 

a co bardziej „prominentne” rodziny zaprosi∏y „oko” do

swych mieszkaƒ. Naprawd´ realna pozostaje przemoc i opre-

sja ˝ywego cia∏a. Próba stworzenia „humanitarnego systemu”

koƒczy si´ ka˝dorazowo spektakularnà kl´skà i przypomina

utopi´, przemieniajàcà si´ w jeszcze straszniejszà  rzeczywi-

stoÊç. Takim symbolem utopii, próbà wyzwolenia i wywo∏ania

u∏udy wolnoÊci jest Krucjata dzieci´ca Markusa Schinwalda.

Zbudowano jà jako krótkà etiud´ filmowà, której czas trwa-

nia wyznacza Êpiewana przez ch∏opi´ce g∏osy pieÊƒ z utworu

Benjamina Brittena. Historia jest doÊç prosta, lecz jej zna-

czenia multiplikujà si´, co otwiera mo˝liwoÊç wielorakich

interpretacji. Z wiedeƒskich uliczek wybiegajà dzieci, ubra-

ne w stroje odlegle odwo∏ujàce si´ do stylu ubioru z lat 30.

czy 40. Podà˝ajà one za naturalnej wielkoÊci kuk∏à-mario-

netkà, poruszanà przez niewidzialnego animatora. Twarz

marionetki zmienia si´ co pewien czas w trakcie marszu: 

z uÊpionej w ˝ywà i na odwrót, nie przestajàc byç przy tym

strasznà. Z czasem niektóre z dzieci nawet wyprzedzajà swe-

go przewodnika, idàc dalej i dalej, ciàgle przed siebie. Za ich

plecami, w tle zmieniajà si´ – jak w blue boksie – kolejne kra-

jobrazy: podmiejskie uliczki przechodzà w leÊne drogi, widaç

mijane winnice, strumyki i pagórki, a w koƒcowym kadrze
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pojawiajà si´ tak˝e góry, kryjàce byç mo˝e „miasto obiecane”:

iluzj´ czy realnà pu∏apk´? Kim sà te dzieci: ma∏ymi mieszczana-

mi z Hammeln, ˝ydowskim dzieçmi z warszawskiego getta czy

sierotami, z których formowano w Êredniowieczu dzieci´ce kru-

cjaty? Kim jest kuk∏a, za którà biegnà dzieci? ˚àdnym zemsty

szczuro∏apem? Metaforà niesprecyzowanej ideologii, uwodziciel-

skiej religii czy internetowego ∏àcza? Pojawiajà si´ tu tematy

przygodnoÊci osoby ludzkiej, kuszenia i dominacji, a jednocze-

Ênie motyw zbiorowych strategii nadzoru i podporzàdkowywa-

nia, wiodàcych do totalnej zag∏ady. 

A wracajàc do pytania zadanego na koƒcu tekstu Foucault vous

parle..., warto zacytowaç pewnà przypowieÊç:

„W ciemnoÊci dzikiej nocy statek rozbija si´ o ska∏´ i tonie. Lecz

jeden z ˝eglarzy chwyta si´ desperacko kawa∏ka wraku i zostaje

wyrzucony na bezludnà pla˝´. Rano dêwiga si´ na nogi i przecie-

rajàc swoje zasolone oczy rozglàda si´ wokó∏, aby móg∏ zobaczyç,

gdzie jest. Jedynà ludzkà rzeczà, jakà widzi, jest szubienica.

Dzi´ki Bogu – krzyczy – cywilizacja!”1

Wi´c jednak nie wszystkowidzàce oko, lecz szubienica ma byç

symbolem naszej cywilizacji?

1 W. Berns, For Capital Punishment. Cytat  za: P. Bartula, Kara Êmierci 

– powracajàcy dylemat, Wydawnictwo Znak, Kraków 1998.

strony/pages 111, 112: OMA, dokumentacja do projektu przebudowy

panoptycznego wi´zienia Koepel w Arnhem/documentation for the renovation’s

project of the Koepel panoptic prison in Arnhem, ok./c. 1978, Netherland

Architecture Institute, Rotterdam




