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„W trójkącie bermudzkim „fotografia”, 
złożonym z fotografa, modelu/motywu 
i aparatu fotograficznego, giną nasze  
własne obrazy świata. Rozcierają je  
sztuczne, kolorowe drobiny, na które 
rozpada się tam świat.”1

Floris Neususs

„In the Bermuda Triangle of ‘photography,’ 
composed of the photographer, the model/
motif and the photographic camera, our 
own images of the world perish. They are 
pulverised by artificial colourful particles into 
which the world disintegrates therein.”1

Floris Neususs

FOTO/OKO/TRÓJKĄT/
BERMUDZKI/OUTSIDER ART 

PHOTO/EYE/BERMUDA/
TRIANGLE/OUTSIDER ART

Porównanie fotografii do Trójkąta Bermudzkiego, „gwarantują-

cego” materialne zniknięcie w świecie, wiąże się z realizowa-

nym przez galerię „tak” projektem w 2017 roku, a nawiązującym 

do nieuchwytnej natury outsider art i myśli Christiana Bersta: 

„Sztuka art brut jest fascynująca w sposobie jej przedstawie-

nia, ponieważ obszar ten jest jak Trójkąt Bermudzki, gdzie na-

sze kompasy wariują. Wkrótce zdajemy sobie sprawę, że wiele  

z naszych koncepcji nie ma tu zastosowania.”2

Podzielam zdanie Bersta. Pomimo starań dołożonych przez 

teoretyków sztuki, kuratorów, artystów, wszyscy traktujemy 

nadal obaszar outsider art jako zonę wymykającą się okre-

śleniom, objętą ochronnym płaszczem „wykluczenia”, o której 

bardziej potrafimy wyrażać się emocjami. 

The comparison between photography and the Bermuda Trian-

gle, which „guarantees” material disappearance in the world, 

bears connection to a project pursued by the „tak” gallery in 

2017 with reference to the elusive nature of outsider art and the 

thought of Christian Berst: „What is fascinating about Art Brut is 

the way it is shown, because this zone is a kind of Bermuda tri-

angle where our compasses go haywire. Many of our concepts, 

we soon realize, no longer apply.”2 I agree with Berst. Despite 

the efforts invested by art theorists, curators and artists, we all 

continue to treat the field of outsider art as a zone that escapes 

definitions, embraced with a protective covering of „exclusion,” 

which we are more able to express with emotions. There is 

something elusive about outsider art, something that separates 

it from „counterculture,” „subculture,” or „mainstream.”

Jest w outsider art coś nieuchwytnego, co oddziela outsider art 

od „kontrkultury”, „subkultury” czy „mainstreamu”.

Projekt „Trójkąt Bermudzki /outsider art” /2017/, podobnie jak 

wcześniejszy projekt galerii „tak” „Czarna Bandera /outsider art” 

/2016/, skupia uwagę na tej konieczności wszechstronnego 

spojrzenia na problematykę współczesnego outsider art, m.in. 

w kontekście wizji Rosi Braidotti „stawania-się-nomadycznym” 

europejskiej tożsamości transkulturowej3, w której nisza za-

czyna tworzyć antywzorce. Głównym celem projektu jest prze-

kształcanie znajomego wzorca kultury dominującej oraz wzor-

ca „art brut jako sztuki czystej” w antywzorce kultury niszowej; 

anarchistycznej pirackiej sieci; wprowadzając nowe spojrzenie 

szczególnie na problematykę „nomady”, migrantów, outsider 

art. Wykształcony ostatnio cały szereg nowych, alternatywnych 

podmiotowości sytuuje art brut w innym miejscu niż było to za 

czasów Jeana Dubuffeta. Mamy do czynienia z podmiotami hy-

brydowymi², których jednoznacznie nie jesteśmy w stanie okre-

ślić: ludzi „marginesu”, imigrantów, mniejszości seksualnych, 

outsiderów. Te podmioty społeczne zmieniają relacje art brut 

wobec kultury. Projekt zakłada nomadyczne punkty widzenia,  

w których to art brut/outsider art poddaje się procesowi stawa-

nia się nomadycznym.4

W kontekście poszukiwania nowego spojrzenia na outsider 

art, nie można pominąć istotnych wystaw, które miały miejsce  

w przeciągu dwóch ostatnich lat w Polsce. Mam tu na myśli wy-

stawy realizowane przez kuratorki Zofię Czartoryską i Katarzynę 

The project „Bermuda Triangle /Outsider Art” /2017/, akin to 

the earlier initiative of the „tak” gallery “Black Ensign /Outsider 

Art” [“Czarna Bandera /outsider art”] /2016/ concentrates on 

the necessity of developing a comprehensive perspective on 

the problematic of contemporary outsider art in the context 

of, among other references, Rosi Braidotti’s vision of European 

transcultural identity „becoming-nomadic”, in which niche be-

gins to create anti-models. 3 The main goal of the project is to 

transform the familiar model of the dominant culture and the 

model of „art brut as pure art” into anti-models of niche cul-

ture; anarchistic pirate network; introducing a new perspective 

particularly with regard to the problematic of the “nomad,” mi-

grants, outsider art. The entire recently developed array of new 

alternative subjectivities situates art brut in a different place 

than in the era of Jean Dubuffet. We are dealing with hybrid 

subjects,² who escape unambiguous definition: people from 

the “margin,” immigrants, sexual minorities, outsiders. These 

social subjects modify the relation of art brut vis-à-vis culture. 

The premise of the project consists in nomadic points of view 

in which it is art brut/outsider art that undergoes the process of 

becoming nomadic.4

In the context of the search for a new perspective on outsider 

art, it is impossible not to mention important exhibitions organ-

ised during the last two years in Poland – shows curated by Zo-

fia Czartoryska and Katarzyna Karwańska: „Why We Have Wars? 

The Art of Modern-Day Outsiders” at the Museum of Modern Art 

in Warsaw and “I’m No Longer a Dog” at the Silesian Museum in 
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Karwańską: „Po co wojny są na świecie? Sztuka współczesnych 

outsiderów” w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie oraz 

„Nie jestem już psem” w Muzeum Śląskim w Katowicach.5

Obie wystawy stworzyły zgodnie z zamysłem kuratorskim 

„nową przestrzeń dla radykalnych artystów niezależnych, któ-

rych twórczość nie mieści się ani w ramach instytucjonalnej 

sztuki krytycznej, ani w protekcjonalnych i nieadekwatnych 

pojęciach sztuki naiwnej czy nieprofesjonalnej.”6 Umiejscowie-

nie outsider art w kontekście muzeum sztuki współczesnej,  

a nie muzeum etnograficznego, a także osadzenie outsider 

art blisko undergroundu, na nowo określa pozycję outsidera  

w polskiej kulturze. Wystawa warszawska za punkt wyjścia 

przyjęła prace artystów krytycznych, działających poza obie-

giem instytucjonalnym, podczas gdy wystawa śląska stała się 

„opowieścią o nieznanej alternatywie, ostatnich Mohikaninach 

off-u czyli outsiderach, nieznanych, samotnych artystach”7. 

Tym samym wystawy te wpisują się w dynamikę współczesnej 

kultury, zrywają z liniowymi i stałymi narracjami outsider art. 

Otwierają nowe perspektywy refleksji o sztuce jako zjawisku 

społecznym i politycznym.

Wystawy w muzeach sztuki współczesnej sprawiły, że outside-

rzy, tacy jak: Marian Henel, Tomasz Machciński, Konrad Kwasek 

zostali zauważeni. Niektórzy z nich, tak jak Tomasz Machciń-

ski stają się dziś klasykami, przechodząc z pozycji outsidera 

do pozycji uznanego artysty. Po raz pierwszy muzeum sztuki  

w Polsce (Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie) planuje 

zakupić do swojej kolekcji zbiór fotografii Tomasza Machciń-

skiego i włączyć je do muzealnego archiwum. A zatem, jak 

zauważa artysta sztuk wizualnych Zbigniew Libera: „Przykłady, 

o których mówimy, pokazują, jak arbitralny jest ten podział na 

outsiderów i nieoutsiderów. Okazuje się, że nagle outsider może 

stać się klasykiem”.8

Foto/oko/outsider art jest próbą włączenia do „Trójkąta ber-

mudzkiego fotografii”: Mariana Henela, Konrada Kwaska, Toma-

sza Machcińskiego, tuż obok bezkompromisowych outside-

rów: Lee Godie, Eugene Von Bruchenheim, Miroslava Tichy’ego  

Mortona Bartletta, Horsta Ademeita i wielu innych. Warto zwrócić 

uwagę, że mamy do czynienia z globalnym eksperymentem 

fotograficznym, w którym Lee Godie, Cindy Shermann, Tomasz 

Machciński robią podobne i jednocześnie różne eksperymenty, 

będące obrazem utajonym, szczególnym rodzajem ukrycia za 

formą przedstawienia. Analizując przypadek Tomasza Mach-

cińskiego, Libera słusznie zauważył, że: „Dziś, gdy widzimy cały 

jego dorobek, gdy wiemy, z jaką konsekwencją robi swoje, jest 

to imponujące. Przypomnieć wypada jeszcze, że gdy Machciń-

ski zaczynał robić swoje prace, Cindy Sherman zapewne nosiła 

jeszcze pieluchę.”9

A zatem mamy przed sobą uznanych bezkompromisowych 

artystów, których łączy wolność transformacji, podobieństw, 

pozoru, podwojenia i wymazywania rzeczywistości za po-

mocą fotografii i w fotografii. Kontekstualizacja tych prac, ich 

genderowo-queerowy charakter, nie pozostaje tu bez zna-

Katowice.5 According to the curatorial concept, both shows cre-

ated „a new space for radical independent artists whose work 

does not fit within the confines of institutionalised critical art, 

or within the patronising and inadequate framework of naïve or 

non-professional art.”6 Situating outsider art in the context of  

a contemporary art museum, and not an ethnographic mu-

seum, as well as embedding outsider art in the proximity of 

the underground defines the outsider’s position in Polish cul-

ture anew. The departure point of the Warsaw exhibition was the 

work of critical artists active beyond the institutional circula-

tion, whereas the Silesian show became a „story of an unknown 

alternative, the Last Mohicans of the offbeat, outsiders unas-

sociated with any particular circles, amateurs.”7 Thus, the two 

exhibitions situate themselves within the dynamics of contem-

porary culture, doing away with the linear and fixed narratives of 

outsider art. They open up new perspectives of reflection on art 

as a social and political phenomenon.

The exhibitions at contemporary art museums gave recognition 

to such outsiders as Marian Henel, Tomasz Machciński, Konrad 

Kwasek. Some of them, such as Tomasz Machciński, are now 

becoming classics, replacing the position of an outsider with 

that of an esteemed artist. It is the first time that an art mu-

seum in Poland (Museum of Modern Art in Warsaw) is plan-

ning to purchase a set of photographs by Tomasz Machciński 

to its collection and include them into the museum archive. 

And therefore, as the visual artist Zbigniew Libera remarks: „The 

examples that we are talking about show that the division be-

tween outsiders and non-outsiders is arbitrary. It turns out that 

an outsider can suddenly become a classic.” 8 

Photo/Eye/Outsider Art is an attempt to include the outsid-

ers Marian Henel, Konrad Kwasek, Tomasz Machciński into the 

„Bermuda Triangle of photography” right beside such uncom-

promising outsiders as Lee Godie, Eugene Von Bruchenheim, 

Miroslav Tichy, Morton Bartlett, Horst Ademeit and many others. 

It is noteworthy that we are dealing with a global photographic 

experiment, in which Lee Godie, Cindy Sherman and Tomasz 

Machciński carry out similar and, at the same time, different 

experiments, which consist in an undisclosed image, a special 

kind of hiding behind the form of representation. Analysing the 

case of Tomasz Machciński, Libera rightly remarked that: „Today, 

when we look at his total output, we know just how impres-

sively consistent he is in his work. It’s worth recalling that when 

Machciński started doing his work, Cindy Sherman was still in 

diapers.”9 

Therefore, we encounter recognised uncompromising artists 

who share the freedom of transformations, similarities, illu-

sion, duplication and erasing reality by means of photography 

and in photography. The contextualisation of these works, their 

gender-queer character, is not insignificant. It might be a case 

of queering the canon,10 which refers to the negotiation of the 

heteronormativity of the contemporary image of the world. It is 

surprising how for each of them: Henel, Kwasek, Machciński, the 

body becomes a particular medium of art, which plays the roles 
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czenia. Być może jest to queerowanie kanonu,10 które odsyła 

do negocjowania heteronormatywności współczesnego obrazu 

świata. Zadziwiające, jak dla każdego z nich: dla Henela, Kwaska, 

Machcińskiego ciało staje się swoistym medium sztuki, które 

odgrywa role performansu do kamery, dokonując researchu  

w głąb siebie i na zewnątrz. To gra z ciałem w jego przeobrażenie. 

W przypadku Henela jest to konstrukcja erotycznego spełnienia 

w postaci serii fotograficznych autoportretów gołych pośladków, 

które służyły mu niejednokrotnie do onanizowania się. Na nie-

których fotografiach Henel przedstawiony jest w seksualnej 

gotowości. Kuratorki wystawy „Nie jestem już psem” wskazują 

na podobieństwo twórczości Henela do nowojorskiego artysty 

Jacka Smitha, sądzę jednak, że to Libera bliższy jest prawdy, 

zauważając narzucające się podobieństwo do prac Hansa 

Bellmera: „Aurę umysłową Henela mogę porównać do Hansa 

Bellmera, to jest ten sam rodzaj duszności. Fotografie Henela 

na pewno musiały unikać oficjalności, bo jest to duży ładu-

nek… (Libera pokazuje dłoń zaciśniętą w pięść). Brak mi słów na 

opisanie tej twórczości, trzeba to zobaczyć na własne oczy.”11 

Kluczową informacją jest fakt, że ideałem Henela była korpu-

lentna kobieta, w którą artysta za wszelką cenę pragnął się 

przeistoczyć: wyrywając włosy pęsetą z całego ciała, jedząc 

cukier, konstruując pośladki, biustonosz i grube, ważące ponad 

13 kilogramów wełniane rajstopy. Był totalnym perfekcjonistą. 

Wielokrotnie powtarzał i testował kolejne pozy, by uzyskać 

idealny kadr.12 Był fetyszystą. Fotografie odgrywane są często  

w białej nocnej koszuli, w takim stroju ponoć odbył swój pierw-

of performance for camera, conducting research deep within 

itself and outside it. It is a game with the body that consists in 

its transformation.

In the case of Henel, it is a construction of erotic fulfilment in 

the form of photographic self-portraits of bare buttocks, which 

the artist frequently used to masturbate. Some of the photo-

graphs show Henel in a state of sexual readiness. The cura-

tors of the exhibition „I’m No Longer a Dog” hint at the similarity 

between the work of Henel and that of the New York artist Jack 

Smith. Yet, I believe that Libera is closer to the truth when he 

notices the imposing similarity to the works of Hans Bellmer: 

„His mental state can be compared to that of Hans Bellmer, 

there’s a brotherhood of spirit. Henel’s photographs by defini-

tion were outside of the official world, there’s a heavy charge in 

them… (Libera shows a clenched fist). Words can’t describe his 

creativity, you have to see it for yourself.”11 A fact of key impor-

tance is that Henel’s ideal was a corpulent woman, into whom 

the artist wanted to transform himself at any cost: plucking hair 

with tweezers from his entire body, eating sugar, constructing 

buttocks, bra and thick woollen tights that weighed more than 

13 kilograms. He was a total perfectionist. He frequently tested 

and repeated subsequent poses in order to achieve a perfect 

shot.12 He was a fetishist. He often posed for photographs in  

a white nightgown – an attire in which he is said to have made 

love for the first time. The renowned photography theorist Victor 

Burgin  believes that such kind of representations are acted out 

to the observation mirror, which in this case is the photo camera 
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szy akt miłosny. Znany teoretyk fotografii – Victor Burgin uważa, 

że tego typu przedstawienia, są odgrywane do obserwacyjnego 

lustra, którym, w tym przypadku, jest sam aparat.13 Aparat fo-

tograficzny wymusza lustrzaną relację. Kiedy ciało Henela nie 

spełniało oczekiwań – w wyniku choroby chudł – pozował lalki. 

Te fotografie bliskie są idei lalek Mortona Barletta i ich niemej 

mocy: „Manekiny i lalki /…/ ulegają wszelkim zachciankom 

swojego posiadacza, służą mu milcząco, nie oczekując nicze-

go w zamian. Są martwe, choć nie są martwym ciałem.”14 Henel 

miał także słabość do kobiet odzianych w płaszcze przeciw-

deszczowe, okalające ich bujne kształty. Podobnie jak Miroslav 

Tichy, uwielbiał przemierzać ulice, przyglądając się kobietom, 

szczególnie w deszczu. Podczas gdy dla Tichy’ego kobiety były 

przede wszystkim modelkami, dla Henela były obiektem pożą-

dania. Victor Burgin pisząc o podglądactwie zauważa, że dru-

gą stroną voyeuryzmu jest ekshibicjonizm, a ten zaś „zmienia 

swoje znaczenie wtedy, kiedy mamy do czynienia z obserwacją 

zapośredniczoną obiektywem.”15 Foto/oko obiektywu pozwala 

odgrywać role, łączyć podglądactwo z ekshibicjonizmem.16  

Totalny projekt życiowy Tomasza Machcińskiego – „Człowieka 

1000 twarzy” zakłada przeobrażenie, by powołać kolejną postać 

do istnienia. „To nie musi być nikt znany”17, jak mówi Machciń-

ski. Interesujące jest jak artysta gra ze stereotypami dotyczą-

cymi płci. Wcielając się w postaci kobiet, stwierdza: „Chciałem 

pokazać, że nawet łysa może być piękna. Każdy człowiek ma 

kobiece i męskie pierwiastki. A ja przecież opowiadam o czło-

wieku.”18 Machciński wierny jest swojemu credo: „Nie stosuję 

itself.13 The camera compels a mirror relation. When Henel’s 

body did not live up to his expectations – he was losing weight 

due to an illness – he used dolls for posing. These photographs 

are close to Morton Barlett’s idea of dolls and their mute pow-

er: „Mannequins and dolls /…/ succumb to all whims of their 

owner, they serve him in silence expecting nothing in return. 

They are dead, but they are not a dead body.”14 Henel also had a 

penchant for women dressed in waterproof overcoats wrapped 

around their corpulent bodies. Akin to Miroslav Tichy, he loved 

to roam the streets and observe women, especially in the rain. 

Whereas for Tichy women were above all models, for Henel they 

were an object of desire. Writing about voyeurism, Victor Burgin 

remarks that its other side is exhibitionism, which „changes its 

meaning when we are dealing with observation mediated by 

the camera lens.”15 The photo/eye of the lens offers the possibil-

ity to play roles, combine voyeurism with exhibitionism.16 

The premise of the total life project of Tomasz Machciński – 

„A man of 1000 faces” – consists in transformation in order 

to call another figure into being. “It doesn’t have to be anyone 

well-known,”17 as Machciński explains. It is interesting how the 

artist plays with stereotypes related to sex. Acting as women, he 

states: “I wanted to show that even a bald woman can be beau-

tiful. Every human being has both female and male elements. 

And I do indeed talk about the human being.”18 Machciński is 

faithful to his creed: “I don’t use wigs, tricks, but I make use of 

everything that happens to my organism, such as: the growth 

of hair, the loss of teeth, illnesses, ageing, etc.” It is a consist-
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peruk, trików, natomiast wykorzystuję wszystko, co dzieje się  

z moim organizmem, jak odrastanie włosów, ubytek zębów, 

choroby, starzenie się itp.” To konsekwentna obserwacja swojego 

ciała, które zmienia się w czasie. Machciński wskazuje także na 

ważny aspekt swoich fotografii: „Należy umieć zrobić twarz tak, 

żeby wyglądała naturalnie jak własna.”19 Tak jak Lee Godie, Cindy 

Sherman, Yasumass Morimura używa gestów, póz, zaczerpnię-

tych z obserwacji ludzi. Przybiera pozy fotografa i modela. Jest 

obserwatorem i poddaje się obserwacji. Gra. Czuje się tu jed-

nak ego bohatera. Machciński „przymierza cudze tożsamości”20  

i staje sie innym, ale nie traci autentyczności: „Ja jestem tymi 

postaciami.”21 Prace Machcińskiego mają coś z magicznego 

„naskórka” fotografii, znanej teorii Oliviera Wendella Holmesa, 

który postulował utworzenie kolekcji naskórków „pozszywanych 

jak kartki książki”. Takie albumy tworzył Machciński. Z nimi po-

jawiał się na targach staroci, gdzie sprzedawał je. Dla Mach-

cińskiego fotografia nie jest prostym znakiem lecz fizycznym 

dokumentem: „U mnie nie ma oszustwa. Ja jestem tymi po-

staciami: kulturystą, księdzem czy Jezusem. To trzeba zoba-

czyć, żeby uwierzyć.”22 Niemal każdego dnia powstaje fragment 

nowej opowieści. Całe życie Machcińskiego jest na tych zdję-

ciach. Zdjęcia Machcińskiego są autentyczne i jednocześnie 

doskonale fałszywe. Jaruzelski to już Jaruzelski Machcińskiego, 

ten w damskich, przeciwsłonecznych okularach: „Jaruzelski 

nosi damskie okulary przeciwsłoneczne, średniowieczny ry-

cerz dzierży tarczę z osłony do samochodowej felgi, a samuraj 

nosi hełm z przykrywki od garnka.”23 Obiekty znalezione, ubo-

gie przedmioty, z kaliskich lumpeksów24 i targów staroci, np. 

sztuczne szczęki i świńskie uszy, stają się niezbędnymi rekwi-

zytami przeobrażenia. U Machcińskiego zniewala ta pełna ko-

lonizacja, fałszowanie rzeczywistości, nadawanie fotografii wła-

snego spojrzenia.25 Przeobrażenie nie ma tu granic możliwości. 

Mimika, gesty są zrozumiałe i jak mówi Machciński: „Twarz mówi 

więcej niż słowa”. Fascynuje ta pełna akceptacja siebie, swojej 

inności, zabawa ciałem i rozbrajające słowa outsidera: „Tomasz 

Machciński żywe dzieło sztuki, szkoda mnie zakopać”.26

W twórczości Konrada Kwaska mamy do czynienia z dwoma 

sposobami pracy nad materią fotografii: fotografii kreowanej od 

początku oraz znalezionej i przetworzonej. Fotograficzna twór-

czość Kwaska to potrzeba zamiany twarzy białego człowieka 

na twarz o innej, ciemniejszej barwie skóry. To przeobrażenie 

totalne, wynikające z fascynacji innym. To branie „obcości”  

w posiadanie, jakże cenne w obecnej sytuacji „stawania się no-

madycznym”. Być może myśl Marii Janion: „Artysta tworzy po 

to, by udostępnić punkt widzenia, dzięki któremu my również 

możemy znaleźć się tam, skąd widać.”27 Najpełniej jest w sta-

nie oddać wymowę prac Kwaska, ich relację między obrazem 

a światem. Ta relacja dyktowana jest potrzebą zawłaszczenia 

obrazu dla swoich wizji. Kolor, którym Kwasek dokonuje prze-

obrażenia, sprawia, że akt transformacji nabiera jeszcze silniej-

szej wymowy. 

Prócz odgrywania scen do kamery, Kwasek „prowadził wyko-

paliska” przeszłości.28 Artysta wykorzystywał fotografie z ro-

dzinnego albumy, by naznaczyć je własnym aktem tworzenia.  

ent observation of one’s own body, which is changing with time. 

Machciński also indicates an important aspect of his photo-

graphs: „You need to be able to make the face look as natural as 

your own.”19 Like Lee Godie, Cindy Sherman, Yasumass Morimura, 

he makes use of allusions to characteristic gestures, poses, de-

rived from observations of people. He assumes the poses of the 

photographer and the model. He is an observer and undergoes 

observation. He acts. Yet, he feels to be outside the ego of his pro-

tagonist. Machciński “tries on the identities of strangers”20 and 

becomes the other, but at the same time preserves his authen-

ticity: „I am these figures.”21 Machciński’s works have something 

of the magic „epidermis” of photography, the well-known theory 

of Olivier Wendell Holmes, who postulated the establishment of a 

collection of epidermis „sewn akin to book pages.” This is the kind 

of albums that Machciński created. He used to take them to flea 

markets in order to sell them. For Machciński, photography is not 

a simple sign, but a physical document: „There is no deception 

here. I am these figures: a body-builder, priest, or Jesus. You need 

to see it in order to believe it.”22 A fragment of a new story comes 

into being almost every day. The photographs show Machcińki’s 

entire life. They are authentic and, at the same time, perfectly 

false. Jaruzelski is already Machciński’s Jaruzelski, the one in 

women’s sunglasses: „Jaruzelski wears women’s sunglasses,  

a Medieval knight holds a shield made of a car wheel rim cover-

ing, and the samurai wears a helmet made of a pan lid.”23  Found 

objects, poor objects from the second-hand shops24 and flea 

markets of Kalisz, such as dentures and pig ears become the 

indispensable props of transformation. In Machciński’s work, that 

complete colonisation, falsification of reality, his own perspec-

tive given to photography is something captivating.25 There are 

no limits to the potential of transformation. Mimic facial move-

ments, gestures can be easily understood and, as Machciński 

states, „the face speaks louder than words.” What fascinates 

us is that total acceptance of oneself, one’s own otherness, the 

play with the body and the outsider’s disarming words: „Tomasz 

Machciński, a living work of art, it’s a shame to bury me.”26

The work of Konrad Kwasek features two aspects of photography: 

photography created from the very beginning and photography 

that is found and transformed. Kwasek’s photographic practice 

marks a need to transform the face of a white man into a face 

with a different and darker skin colour. It is a total transforma-

tion underpinned by the fascination with the other. It marks tak-

ing possession of „strangeness” – so precious in the situation of 

„becoming nomadic.” Perhaps the thought of Maria Janion – “the 

artist creates in order to make available a point of view owing to 

which we can also find ourselves in the place from which things 

can be seen”27 – is able to convey in the most comprehensive 

way the message of Kwasek’s works, their relation between the 

image and the world. That relation is dictated by the need of 

appropriating the image for one’s own vision. The colour which 

Kwasek uses to carry out the transformation vests the act of 

transformation with an even stronger expression.

Apart from acting out scenes for the camera, Kwasek also „pur-

sued excavations” of the past.28 The artist made use of photo-
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U Kwaska fotografia staje się grą z pamiątką, albumem repre-

zentującym wspomnienia, określając jego związek z czasem 

kosmicznym. Podważa hierarchię ważności albumów rodzin-

nych. Na fotografiach tych krewni artysty mają zmieniony ko-

lor skóry lub dorysowane rekwizyty. Kwasek dokonuje ich po-

wtórnego „oskórowania.”29 W kontekście Trójkąta Bermudzkiego 

fotografii, interesujący jest ten ambiwalentny charakter archi-

wum jako miejsca przechowywania i zagubienia, zapominania, 

znikania z pamięci, wymazywania.30 Każda z prac Kwaska jest 

także, mimo stworzonej kolekcji postaci, bernhardowską formą 

wymazywania rzeczywistości. 

Wszyscy przywołani tu outsiderzy „wpuszczają wirusy” w pole 

sztuki i rzeczywistości, wytwarzają niebezpieczne pole „Trójkąta 

Bermudzkiego”, które działa wbrew przyjętym normom i kano-

nom. Jednocześnie okazuje się, że to sztuka staje się także 

Trójkątem Bermudzkim dla samych outsiderów, miejscem ich 

zniknięcia, dzięki któremu mogą tworzyć samych siebie, dzięki 

czemu stają się wolni. 

Na zakończenie raz jeszcze myśl Libery „Oni należą do ludzi, 

którzy odkryli ulgę, jaką daje uprawianie jakiejś twórczości. 

Wreszcie mają głos. Dotychczas byli wypchnięci poza margines 

słyszalności. Możliwość tworzenia jest jak narkotyk, znieczula 

ich, bo nagle mają inne problemy – czysto estetyczne. Jedno-

cześnie ta twórczość uwzniośla, bo nawet jeśli są w brudnym 

kącie, to i tak znają swoją wartość. W tym sensie sztuka może 

stać się terapią.31

graphs from his family album in order to mark them with his 

own act of creation. In Kwasek’s practice, photography becomes 

a play on the keepsake, an album that represents memory, 

determining its relation with cosmic time. It questions the hi-

erarchy of importance of family albums. In the photographs, 

the artist’s relatives have a modified skin colour or feature ad-

ditional drawn props. Kwasek carries out their „skinning” once 

again.29 What is interesting in the context of the Bermuda Trian-

gle of photography is that ambivalent character of the archive 

as a place of storing and losing, forgetting, disappearing from 

memory, erasing.30 Each of Kwasek’s works is also, despite the 

created collection of a figures, a Bernhardian form of erasing 

reality.

All the outsiders evoked here „introduce viruses” into the field of 

art and reality, they create the dangerous field of the “Bermuda 

Triangle,” which works against the accepted norms and canons. 

At the same time, it turns out that art also becomes the Ber-

muda Triangle for the outsiders themselves, a place where they 

disappear and owing to which they are able to create their own 

selves, thus becoming free.

Let us conclude with one more thought of Libera: „They are 

people who have discovered the release that exercising any 

kind of creativity gives. They finally have a voice. Until now, they 

have been pushed aside to the margins, unheard. The ability 

to create is like a drug, it anaesthetises them, because all of  

a sudden, they have a different kind of problem from what they 
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Wychowywał się w środowisku wiejskim. Ojciec nieznany. 

Matka utrzymywała, że zaszła w ciążę po dokonanym na 

niej gwałcie. Środki do życia czerpała z jałmużny otrzyma-

nej od ludzi z okolicznych wsi. Zmarła gdy Henel miał sześć 

lat. Dzieckiem zajęła się gmina, powierzając opiekę rodzinie, 

przez którą był bardzo źle traktowany. Z tego też powodu He-

nel uciekł od opiekunów w trzynastym roku życia i znalazł za-

trudnieni u kolejnych gospodarzy. Ukończył sześć klas szkoły 

podstawowej. Jego groteskowy wygląd – niski wzrost, około 

150 cm, nieproporcjonalna budowa ciała, otyłość, specyficzny 

wyraz twarzy – czyniły go obiektem kpin i żartów. Z tego też 

względu wolny czas najczęściej spędzał w samotności, naj-

chętniej podglądając kąpiące się kobiety. 

Po II wojnie światowej wstąpił do UB, gdzie pełnił funkcję pala-

cza i wartownika. Później pracował w PGR jako robotnik rolny.  

Z powodu podpalenia stodoły znalazł się w więzieniu, z które-

go przeniesiono go, po około rocznym pobycie, do Szpitala dla 

Nerwowo i Psychicznie Chorych w Branicach, gdzie przebywał 

aż do śmierci. 

He was raised in the countryside. His father was unknown.  

According to his mother, she got pregnant after she was raped. 

She lived off of charity of people from the nearby villages and 

died when Henel was six years old. The commune authorities 

placed the child under the care of a family, who mistreated 

him. To avoid abuse, Henel ran away from his guardians when 

he was 13 and found a job on another farm. He completed 

six years of primary school. His grotesque appearance – he 

was short – about 150 cm tall, of disproportionate body shape, 

obese, with a specific grimace on his face – made him a per-

fect object of scorn and ridicule. Therefore, he usually spent 

time alone, taking every chance to peep at women taking  

a bath. 

After the Second World War, he was enrolled in the Security 

Police where he was given the post of a stoker and a guard. 

Later on he worked in a PGR (State Agricultural Farm) as  

a farm labourer. He was sent to prison for setting a barn on 

fire and after about a year was relocated to the Psychiatric 

Hospital in Branice, where he stayed until his death. 

TWORZYŁ  RYSUNKI, FOTOGRAFIE I GOBELINY. 
URODZIŁ SIĘ WE WSI PRZYSTAŃ KOŁO 
CZĘSTOCHOWY, ZMARŁ W SZPITALU DLA 
NERWOWO I PSYCHICZNIE CHORYCH  
W BRANICACH. 

MARIAN HENEL WAS BORN IN THE VILLAGE OF 
PRZYSTAŃ NEAR CZĘSTOCHOWA, AND DIED 
IN THE PSYCHIATRIC HOSPITAL IN BRANICE. 
HE CREATED DRAWINGS, PHOTOGRAPHS AND 
TAPESTRIES. 

MARIAN HENEL /1926-1993/
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W szpitalu powstały pierwsze prace Mariana Henela. Były to 

rysunki na kartkach papieru, wyrwanych z zeszytów w kratkę, 

powstałe przy użyciu dwukolorowego, czerwono-niebieskiego 

ołówka, popularnego w czasach PRL-u. Rysunki przedstawiały 

sceny erotyczne, kopulacyjne i defekacyjne. Te karteluszki, jak 

grypsy, krążyły po szpitalnych pokojach. 

W późniejszym okresie Marian Henel zainteresował się foto-

grafią. Najbardziej fascynowało go tworzenie autoportretów,  

w różnych pozach do kamery aparatu. Do dziś przetrwało 

jedynie 88 odbitek w oryginale. Prace w większości zosta-

ły zniszczone przez samego Henela i personel szpitalny. 

Na początku posługiwał się najprostszym aparatem typu 

„Druh”, który wkładał do skonstruowanego przez siebie staty-

wu z drzewa i sklejki. Za pomocą cienkiego sznurka zwalniał 

migawkę. Wykonywał tych zdjęć, na kliszach 6x9, w różnych 

pozach tysiące. Na fotografiach tych Henel przebrany w strój 

pielęgniarki eksponuje pośladki. Wydatki na filmy, odczynniki, 

papier fotograficzny pokrywał z pracy w szpitalnej pracowni 

tkackiej. Początkowo nie miał powiększalnika, zdjęcia wyko-

nywał przy użyciu specjalnie skonstruowanej do tego apa-

ratury, z drzewa i szyby, metodą „na styk”, uzyskując zdjęcia  

w formacie klatki filmu. W okresie późniejszym zaczął insce-

nizować erotyczne sceny z użyciem lalek, które przebierał  

w stroje pielęgniarskie. Fotografowane kadry oświetlał przy 

pomocy zdobytej na złomowisku lampy z gabinetu stoma-

tologicznego i starej lampy biurowej. Zakupił także lustrzankę 

dwuobiektywową „Start” z możliwością zastosowania wężyka, 

The first works of Marian Henel were created in the hospital. They 

consisted of drawings on sheets of paper torn out of squared 

notebooks, sketched with a two-colour, red and blue pencil, 

a very popular writing instrument at the time. The drawings 

showed erotic, copulative and defecation scenes. These small 

pieces of paper were circulating among hospital rooms just like 

kites are passed from prisoner to prisoner in jail.

In the later period, Marian Henel became interested in pho-

tography. He became fascinated by creating self-portraits in 

various poses in front of a camera. Only 88 original prints 

have survived to this day, damaged by Henel himself and the 

hospital personnel. At the beginning, he used a simple „Druh” 

camera which he would put onto a tripod he constructed him-

self of wood and plywood. He would release the shutter with  

a thin string. He would take thousands of these 6x9 photo-

graphs showing him in different poses. The photos present 

Henel dressed in a nurse’s uniform and exposing his but-

tocks. He bought films, reagents and photographic paper with 

the money he earned for his work in a hospital weaving shop. 

Initially, he had no enlarger, so he took photographs using  

a specially devised apparatus made of wood and glass, with 

an „edge to edge” method, to produce photos in the format 

of a film frame. In the later period, he started to stage erot-

ic scenes with dolls dressed in nurse’s uniforms. He used  

a lamp from a dental clinic found in a scrap yard and an 

old office lamp to light his scenes. He also bought a „Strat” 

twin-lens reflex camera to be able to use a self-timer. The 
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samowyzwalacza migawki. Fotografie te artysta wykorzysty-

wał dla zaspokojenia fantazji erotycznych, a także jako wzory 

do gobelinów, które rozrysowywał na papierze milimetrowym. 

Artystę fascynowały kobiety o obfitych kształtach, które od 

zawsze uwielbiał podglądać, zwłaszcza podczas deszczu, 

przyglądając się ich pełnym kształtom w opiętych płaszczach 

przeciwdeszczowych. Za wszelką cenę pragnął upodobnić się 

do ideału korpulentnej kobiety. Traktował swoje ciało jak me-

dium sztuki. Wyrywał sobie pęsetą owłosienie z całego ciała. 

Jadł cukier, żeby przytyć. Robił dziesiątki powtórzeń tego sa-

mego ujęcia, by uzyskać idealny kadr. Przebierał się w uszyte 

przez siebie stroje. Najczęściej zakładał białą koszulę – na 

wzór nocnych kobiecych koszul, nosił skonstruowane przez 

siebie majtki, powiększające pośladki, biustonosz, rajstopy 

z wełnianej włóczki, białą chustkę na głowie. Często na ten 

uniform, zakładał strój pielęgniarki, w którym robił „obchód” 

szpitala. Wykonując kokietujące ruchy, bywał często mylony  

z personelem szpitalnym. 

Henel oprócz kobiet uwielbiał burzę, deszcz, książki, w których 

opisywano przemoc, okrucieństwa,  tortury i akty gwałtu. Fa-

scynacje te sprawiły, że wielokrotnie jego twórczość rozpatry-

wana była w aspekcie magicznym. 

Sławę przyniosło mu trzynaście wielkoformatowych gobeli-

nów powstałych techniką wiązaną, głównie o tematyce ero-

tycznej, na których nagie postaci kobiet i samego Henela 

artist used these photographs to fulfil his erotic fantasies and 

as references for his tapestry, which he would first sketch on 

millimetre paper. 

The artist was fascinated by Rubenesque women, who he al-

ways loved to peer at, especially in the rain, when he could gaze 

at their corpulent shapes in tight-fitting raincoats. He wanted to 

resemble his ideal of a corpulent woman more than anything. 

He treated his own body as a medium of art. He would pluck out 

the hair from his entire body with tweezers. He ate sugar to put 

on weight. He would repeat the same shot all over again to get 

the perfect result. He would dress in outfits he made himself. 

Preferably, he put on a white gown resembling a ladies night 

gown; he wore panties of his own design to visually enlarge 

his buttocks, a bra, woollen stockings and a white scarf on his 

head. On top of that, he would often put on nurse’s uniform and 

conduct a „walk-around inspection” in the hospital. Due to his 

seductive poses and gestures he was sometimes mistaken for 

being a member of the hospital staff.

Apart from women, Henel loved storms, rain, books depicting 

violence, cruelty, torture and rape. These fascinations where 

the reason why his works were often interpreted in the magi-

cal frame of reference. 

He actually became famous for his thirteen large-format tap-

estries mainly depicting erotic scenes, where nude women 

and Henel himself are presented as surrounded by insects, 
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pojawiają się w otoczeniu owadów, ptaków i zwierząt o zna-

czeniu symbolicznym: sowy, orła, węża, ropuchy, nietoperza, 

kota. To obietnica własnej pracowni w piwnicy, do której miałby 

klucz i mógł przetrzymywać w niej rzeczy osobiste, skłoniła 

go do aktywności w pracowni tkackiej. Pracował w niej głównie 

wieczorami i nocą. 

Obecnie gobeliny stanowią depozyt Szpitala dla Nerwowo  

i Psychicznie Chorych w Branicach. 

Prace Henela pokazywane były w Muzeum Śląskim w Katowi-

cach, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Galerii „tak”  

w Poznaniu, art)&(marges museum w Brukseli, Muzeum Sztu-

ki Współczesnej MOCAK w Krakowie, Państwowym Muzeum  

Etnograficznym w Warszawie i wielu innych. 

Film poświęcony artyście: „Maniuś”, reż. J. Bogucki /1993/ 

birds and symbolic animals: an owl, an eagle, a snake,  

a toad, a bat, a cat. It was the promise of his own workshop in 

the cellar, to which he owned a key and where he could keep 

his personal belongings, that fired his enthusiasm for weav-

ing. He mainly worked there in the evenings and at nights. 

The tapestries are now stored in Psychiatric Hospital in 

Branice.

Henel’s works have been displayed in the Silesian Museum 

in Katowice, the Museum of Modern Art in Warsaw, Galeria 

“tak” in Poznań, art)&(marges museum in Brussels, the  

MOCAK Museum of Modern Art in Cracow, the State Ethno-

graphic Museum in Warsaw and many other institutions.

Film devoted to the artsit: „Maniuś” by J. Bogucki /1993/.
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Pod wpływem przebytej w dzieciństwie choroby stracił słuch. 

Uczył się w szkole z internatem dla głuchoniemych dzieci 

poza Szczecinem, w Lublińcu koło Częstochowy. Nie znosił tej 

szkoły. Gdy rodzice wieźli go do niej samochodem, zdarzało 

się, że uciekał do lasu i tam ukrywał się godzinami. Prawdo-

podobnie wpłynął na to fakt, że Kwasek był starszy od innych 

dzieci. Naukę w szkole rozpoczął w wieku 9 lat, a nie tak jak 

pozostali w wieku 7 lat. Po zakończeniu edukacji pracował 

przez pewien czas w warsztatach pracy chronionej w Szcze-

cinie. Do jego obowiązków należało klejenie kopert i zbijanie 

domków dla ptaków. Prace tę wykonywał w pośpiechu by jak 

najszybciej znaleźć się we własnym domu, gdzie tworzył. Brak 

dyscypliny stał się powodem zwolnienia Kwaska z pracy. Od 

tego czasu zaczął przesiadywać w domu i całkowicie poświę-

cił się sztuce. 

Do najbardziej znanych prac artysty należą realizacje rzeź-

biarskie. Pierwszą z nich wykonał gdy znalazł w piwnicy drew-

He lost his sense of hearing due to a childhood illness. 

He attended a boarding school for deaf children outside  

Szczecin, in Lubiniec near Częstochowa. He hated this school 

so much that he would sometimes run away to the woods and 

hide there for hours to avoid being brought there by car. His 

aversion might have stemmed from the fact that Kwasek was 

older than the rest of the children, as he started school when 

he was 9 and not 7 like everybody else. After his education 

at school was over, he worked for a certain period at shel-

tered employment workshops in Szczecin. His responsibilities 

included gluing envelopes and hammering bird houses. He 

worked as fast as he could so that he could go home and 

unleash his artistic creativity. The lack of discipline was cause 

for his dismissal from work. From that time on, he stayed at 

home and devoted himself completely to art. 

The artist is most recognised for his sculptures. He created his 

first sculpture when he found some firewood and an axe in 

RZEŹBIARZ, MALARZ, FOTOGRAF. 
URODZIŁ SIĘ I MIESZKAŁ Z RODZINĄ  
W SZCZECINIE. 

SCULPTOR, PAINTER, PHOTOGRAPHER.  
KONRAD WASEK WAS BORN AND  
LIVED WITH HIS FAMILY IN SZCZECIN. 

KONRAD KWASEK /1958-2005/
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no na opał i siekierę. Kolejne rzeźby wykonywał z drewna 

znalezionego w lesie, na budowie lub podarowanego przez 

rodzinę i znajomych. Artysta tworzył przy użyciu bardzo pro-

stych narzędzi: siekierą i złamanym dłutem, które było jego 

ulubionym narzędziem i którego nie chciał wymienić na nowe. 

Rzeźbił przede wszystkim postaci, często były to przytulone 

pary. Prace opalał nad kuchenką, malował, czasem lakiero-

wał. Każdego dnia wykonywał po parę prac. W ciągu 20 lat 

powstało kilka tysięcy rzeźb. Osobny wątek prac rzeźbiarskich 

stanowią małe telewizory, na ekranach których przedstawiał 

inspirujące go miejsca, znaki, sceny. Telewizor interesował go 

jako medium - nośnik obrazów. 

Artysta przestał rzeźbić kilka dni przed śmiercią, spowodowa-

ną ciężką chorobą. Nie mogąc tworzyć przytulał się do drewna 

i swoich rzeźb. 

Oprócz twórczości rzeźbiarskiej Kwasek fascynował się foto-

grafią. Zapoznał się z tą techniką dzięki swojemu ojcu, który 

amatorsko zajmował się fotografią i miał ciemnię w domu. 

Artysta śledził go przy pracy i nauczył się podstaw obsługi 

aparatu. Zaczął tworzyć zdjęcia, na których przebierał się  

w stroje Indian i Arabów. Prace te nie były perfekcyjnie tech-

nicznie, Kwasek nie przywiązywał wagi do ostrości zdjęć  

i ekspozycji. Sam wywoływał a następnie retuszował zdjęcia 

kolorową farbą. Miał dostęp jedynie do czarno-białych mate-

riałów a kolor był mu niezbędny. Kwasek fascynował się wize-

runkiem osób o innym kolorze skóry – Indian, czarnoskórych 

the cellar. Then he proceeded to acquire his sculpting mate-

rial in the forest or at building sites and sometimes received 

it as a gift from his family and friends. The artist worked us-

ing very simple tools – an axe and a broken chisel, which 

was his personal favourite and which he refused to exchange 

into a new one. He mainly carved figures, often couples in  

a tight embrace. He finished his works by singing them over the 

stove, painting or varnishing them. Several works were created 

each day, so after 20 years, his collection grew up to several 

thousand pieces. A separate thread of his sculpting output is  

a series of small-scale TV sets with screens displaying places, 

symbols and scenes that inspired him. The TV was interesting 

for him as a medium – a carrier of images. 

The artist only stopped carving a few days before his death 

caused by a serious disease. Not being able to create any-

more, he often embraced the wood and his sculptures.

Apart from sculpture, Kwasek was fascinated by photography. 

He first got into this medium thanks to his father who was 

an amateur photographer and had a darkroom at home. The 

artist watched him working and learnt the basics of camera 

operation. He started to create photos showing him dressed 

as a Native American or an Arab. These works were not tech-

nically perfect as Kwasek did not care about the sharpness 

or exposition of the photographs. He developed the photos 

himself and then retouched them with colourful paints. He 

had access only to black and white material and he needed 
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i Arabów dlatego też przemalowując zdjęcia, zmieniał karna-

cję swoją i swoich bliskich. Istnieją także zdjęcia przerabiane 

przez artystę, pochodzące z czarno-białych albumów rodzin-

nych. Poddawał je często „retuszom”. Artysta wyrywał zdjęcia 

z albumów, naklejał na osobne kartki a następnie doryso-

wywał elementy, np. wąsy babciom i ciotkom. Do najbardziej 

ekstremalnych należą te fotografie, na których dorysowywał 

siebie wykopującego kości z grobu krewnych.

Kwasek znany jest także jako twórca kalendarzy, na których 

rozrysowywał długie szeregi cyfr i dat.

Od 1998 roku artysta związany był z Galerią pod Sukniami  

w Szczecinie. Kilka tysięcy jego prac znajduje się w depozycie 

Fundacji Pod Sukniami. Pieczę nad nimi pełni zaprzyjaźniony 

z Kwaskiem Romek Zańko, który promuje twórczość artysty. 

Prace Kwaska brały udział w wielu wystawach w Polsce i za 

granicą, m.in. art)&(marges museum w Brukseli, The Creation 

Franche Museum w Begles, Państwowym Muzeum Etnogra-

ficznym, Muzeum Śląskim w Katowicach i wielu innych. Fo-

tografie Kwaska pokazywane były ostatnio na wystawie „Po 

co wojny są na świecie? Sztuka współczesnych outsiderów”  

w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie /2016/.

colour. Kwasek was fascinated by images of people of differ-

ent skin colours – Native Americans, black people and Arabs. 

For this reason, he changed his own skin colour and that of his 

loved ones when repainting the photos. There are also photos 

“retouched” by the artist, which he acquired from black and 

white family albums. The artist would tear the pictures out of 

the albums, stick them onto separate sheets of paper and 

add some new elements – like moustache on the faces of 

his grandmothers or aunts. The most extreme examples of 

such photographs show Kwasek digging out the bones from 

the grave of his relatives. 

Kwasek is also known for his calendars filled with lengthy se-

quences of digits and dates.

Since 1998, the artist was affiliated with Szczecin’s Galeria 

pod Sukniami. Several thousand of his works are deposited at 

Pod Sukniami Foundation and kept under the custody of his 

friend, Romek Zańko, who promotes the artist’s works. 

Kwasek’s artwork has been presented at many exhibitions in 

Poland and abroad, such as art)&(marges museum in Brus-

sels, The Creation Franche Museum in Begles, The State Eth-

nographic Museum, The Silesian Museum in Katowice and 

many others. The photographs of Kwasek have recently been 

shown on “Why We Have Wars? The Art of Modern-Day Outsid-

ers” exhibition in the Museum of Modern Art in Warsaw /2016/.
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Urodził się w Górkach, w Puszczy Kampinowskiej. Był najmłod-

szym z sześciorga rodzeństwa. Matka zmarła na gruźlicę gdy 

artysta miał 2 lata. Ojciec zginął w obozie koncentracyjnym, 

nigdy go nie poznał. Dzieciństwo spędził w domach dziecka 

i szpitalach m.in. w Kaliszu. 

Z powodu gruźlicy spędził parę lat w sanatorium w Kamien-

nej Górze. Po II wojnie światowej zaopiekowała się nim kore-

spondencyjnie amerykańska aktorka Joan Tompkins. Swoją 

rodzinę odnalazł przez Czerwony Krzyż, dopiero około 20 roku 

życia. 

W młodości zdawał do Liceum Sztuk Pięknych w Poznaniu, 

ale jak pisze w swojej autobiografii, nie został przyjęty gdyż 

komisja egzaminacyjna nie uwierzyła mu, że πr² to wzór na 

pole kwadratu. Został wysłany na naukę zawodu szewca do 

Zakładu Szkolenia Inwalidów we Wrocławiu. Szkołę ukończył  

w 1963 roku, jako mechanik precyzyjny, podjął pracę jako 

praktykant maszyn biurowych w CMB w Kaliszu. 

He was born in Górki, in the Kampinos Forest as the youngest 

to the family of six children. His mother died of tuberculosis 

when he was only 2. His father died in a concentration camp 

without even knowing his son. Tomasz spent his childhood in 

orphanages, children’s homes, and hospitals - including the 

hospital in Kalisz. 

He spent several years in the Kamienna Góra sanatorium 

where he was treated for tuberculosis. After the Second World 

War, American actress, Joan Tompkins, took care of him by 

mail. He was able to find his family through the Red Cross 

when he was about 20 years old. 

In his youth, he applied for admission at the Secondary School 

of Fine Arts in Poznań, but as he writes in his autobiography, 

he was not admitted, as the examination board was not prone 

to believe him that πr² is a formula for a square’s area. He 

was sent to the School for the Disabled in Wrocław to train as 

a shoemaker. He graduated in 1963 as a precision mechanic, 

ARTYSTA, FOTOGRAF, PERFORMER, AKTOR, 
REŻYSER, CHARAKTERYZATOR, KOSTIUMOGRAF, 
ARCHIWISTA. 
ZNANY JAKO „CZŁOWIEK TYSIĄCA TWARZY”. 
MIESZKA I TWORZY W KALISZU. 

ARTIST, PHOTOGRAPHER, PERFORMER, ACTOR, 
DIRECTOR, MAKE-UP ARTIST, COSTUME 
DESIGNER, ARCHIVIST. KNOWN AS “A MAN OF  
A THOUSAND FACES”, TOMASZ MACHCIŃSKI 
LIVES AND CREATES IN KALISZ. 

TOMASZ MACHCIŃSKI /1942/ 
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Fotografią zainteresował się w 1966 roku, kiedy otrzymał od 

kolegi radziecką Smienę 8, za naprawę zegarka Pobieda. Po-

wstały wtedy pierwsze autoportrety do obiektywu aparatu, dla 

którego statywem stał się but ustawiony na parapecie. Na po-

czątku artysta miał na fotografowanie mało czasu z powodu 

pracy. Sesje fotograficzne wykonywał sezonowo, na działce 

w okresie wiosennym i jesiennym. Bywały momenty przerwy 

gdy nie miał pieniędzy na filmy i wywołanie zdjęć. Z tysięcy 

negatywów, które powstały, połowa nie jest wywołana. 

Do dziś konsekwentnie realizuje projekt, który traktuje jako 

dzieło otarte. Jest zarazem reżyserem i aktorem, charaktery-

zatorem i kostiumografem, fotografem i archiwistą własnych 

dokonań. Swoje ciało traktuje jako medium. Stworzył tysiące 

fotograficznych autoportretów. Wciela się w różne typy ludz-

kie, często znane z historii, kina, literatury, czy polityki. Po-

wołuje do życia także zupełnie nowe postaci, posługując się 

najprostszymi technikami i najtańszymi rekwizytami, które 

pozyskuje w okolicznych lumpeksach i na targach staroci. 

O swojej strategii artystycznej Machciński mówi: „Od 1966 roku 

tworzę autoportrety, nie stosuję peruk, trików, natomiast wy-

korzystuję wszystko, co dzieje się z moim organizmem, jak: 

odrastanie włosów, ubytek zębów, choroby, starzenie się itp. 

Ostatnio na żywo nagrywam moje kompozycje i wygłupy.”

Oprócz fotografii, Machciński wykorzystując możliwości apa-

ratu cyfrowego, nagrywa również performance’y dokamerowe, 

and got an internship as an office machine operator at the 

Building Materials Centre in Kalisz. 

He became interested in photography in 1966 when a friend of 

his gave him a Russian Smiena 8 camera in return for repair-

ing his Pobieda watch. It was then when he created his first 

self-portraits with the aid of a camera mounted on a shoe 

placed on a windowsill. At the beginning, the artist did not have 

much time for photography due to his work. He implemented 

his photographic projects on an allotment only seasonally, in 

spring and autumn. There were breaks in his creative endeav-

ours when he did not have enough money to purchase film 

and to develop it. Out of the thousands of negatives, half of 

them have not been developed.

The artist has continued his project, which he treats as an 

open work, with consequence to this day. He is both the di-

rector and the actor, the make-up artist and the costume 

designer, the photographer and the archivist of his own en-

deavours. He treats his body as a medium. He has created 

thousands of photographic self-portraits in which he imper-

sonated popular figures from history, literature or politics, but 

also, he has brought new characters to life using the simplest 

techniques and the cheapest props he finds at second-hand 

shops and at flea markets. 

Machciński comments on his artistic strategy: „I have been 

creating self-portraits since 1966. I don’t use hairpieces, 
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które są rejestracją improwizowanych utworów wokalnych. 

Jego archiwum obejmuje ponad 17 tysięcy fotografii. 

Ostatnie wystawy z udziałem artysty: „Po co wojny są na 

świecie? Sztuka współczesnych outsiderów”, Muzeum Sztuki 

Nowoczesnej w Warszawie /2016/; „Tomasz Machciński ale  

w kolorze” Galeria Sztuki im. Jana Tarasina w Kaliszu; „Tomasz 

Machciński – Człowiek 1000 twarzy”, Galeria Szklarnia Szkoły 

Filmowej w Łodzi /2016/; „Tomasz Machciński. Człowiek 1000 

Twarzy”, Galeria „tak” w Poznaniu /2016/, „Nie jestem już Psem”, 

Muzeum Śląskie, Katowice /2017/. 

Filmy poświęcone artyście: „Dziecko z katalogu” reż. Alicja  

Albrecht / 1994/, „Amator” reż M. Nowakowski / 1978/, „Inco-

gnito” reż. H. Dederko/1998/. 

tricks, but instead I use everything what happens with my 

body, such as: regrowth of my hair, loss of teeth, illnesses, 

ageing, etc. I have recently been recording my compositions 

and tomfoolery live.” 

Apart from photography, Machciński uses the potential of  

a digital camera: he records performances to camera that 

feature improvised vocal pieces. His photo archive contains 

more than 17 thousand photographs. 

The most recent exhibitions with participation of the artist: „Why 

We Have Wars? The Art of Modern-Day Outsiders” The Museum 

of Modern Art in Warsaw /2016/; „Tomasz Machciński But In 

Colour” Jan Tarasin Art Gallery in Kalisz, „Tomasz Machciński – 

A Man of a Thousand Faces”, the Szklarnia Gallery of the Łódź 

Film School /2016/; „Tomasz Machciński – A Man of a Thou-

sand Faces”, the TAK Gallery in Poznań / 2016/, „I Am Not a Dog 

Anymore” Silesian Museum, Katowice /2017/.

Films devoted to the artist: „A Child From a Catalogue” by Alicja 

Albrecht /1994/, „Amateur” M. Nowakowski /1978/, „Incognito” 

H. Dederko /1988/. 
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Galeria zajmuje się współczesnym art brut/outsider art.

Idea ta realizowana jest poprzez:

/ organizację wystaw

/ realizacje krajowych i międzynarodowych projektów

/ badania naukowe

/ organizację spotkań ze sztuką / projekcje filmowe / wykłady 

/ dyskusje panelowe

/ prezentację stałej kolekcji art brut/outsider art

/ wspieranie artystów

/ prowadzenie otwartej pracowni dla artystów

/ odkrywanie nowych twórców

/ wydawanie publikacji

Od przeszło dziesięciu lat Galeria „tak” realizuje projekty,  

m.in. „NiktzNikąd”, „Utopię waszą utopię! Outsider art.”, „Uwaga! 

Zarządzam pełne zanurzenie / outsider art”, „Czarna Bandera/

outsider art”/, łączące różne dziedziny kultury oraz różnych 

twórców, od profesjonalistów z oficjalnego obiegu sztuki po 

artystów odizolowanych społecznie, od mainstreamu po out-

siderów. Projekty te budują sieć zależności, wpływów mię-

dzy nimi, pokazują mechanizmy wzajemnych zawłaszczeń 

i powstawania obszarów wspólnych. W 2016 roku w ramach 

projektu „Czarna Bandera/ outsidera art” Galeria „tak” współ-

pracowała z anarchistami, działaczami prospołecznymi  

i prozwierzęcymi, włączając outsider art w „piracką sieć” akty-

wistycznych dziań na rzecz wolności w sztuce i życiu.

The gallery was established to deal contemporary art brut/ 

outsider art. This goal is carried out through:

/ organisation of exhibitions

/ implementation of national and international projects

/ research

/ meetings with art / film screenings / lectures / panel dis-

cussions

/ presentation of a permanent collection of art brut/outsider 

art artists

/ supporting artists

/ conducting open workshops for artsits

/ discovering new artists

/ publishing

For more than ten years the „tak” Gallery has organised pro-

jects, such as „NiktzNikąd” [„NobodyfromNowhere”], „Utopię 

waszą utopię! Outsider art!” [I’ll Drown Your Utopia! Outsider 

Art”], „Uwaga ! Zarządzam pełne zanurzenie / outsider art” 

[„Attention! Full Immersion / Outsider Art”], „Czarna Bandera/

outsider art” [„Black Ensign/Outsider Art”], which combined 

different cultural disciplines and various artists, from pro-

fessionals representing the official art circulation to socially 

isolated artists, from the mainstream to outsiders. These 

projects build a network of relations and influences between 

their participants, portray the mechanisms of mutual appro-

priations and the emergence of common fields. In 2016, with-

in the project „Czarna Bandera/ outsider art” [„Black Ensign/

Outsider Art”], the „tak” Gallery collaborated with anarchists, 

social and animal rights activists, including outsider art into 

a „pirate network” of activistic projects in the name of liberty 

in art and life.

ul. Mielżyńskiego 27/29

61-725 Poznań / Poland

www.galeriatak.pion.pl

www.stowarzyszenienatak.pl

dyrektorka / kuratorka / Małgorzata Szaefer

m.szaefer@natak.pl

tel.+48668577199

ul. Mielżyńskiego 27/29

61-725 Poznań / Poland

www.galeriatak.pion.pl

www.stowarzyszenienatak.pl

director / curator / Małgorzata Szaefer

m.szaefer@natak.pl

tel.+48668577199

GALERIA „TAK” „TAK” GALLERY 
GALERIA „TAK” ZOSTAŁA UTWORZONA  
W 2002 ROKU, JAKO JEDNA Z PLACÓWEK 
STOWARZYSZENIA NA TAK W POZNANIU.

THE „TAK” GALLERY WAS FOUNDED IN 2002  
AS ONE OF THE „NA TAK” ASSOCIATION’S 
AGENCIES IN POZNAN. 
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/	 Tomasz Machciński

/	 Irena Machcińska

/	 Paweł Machciński

/	 Romek Zańko / Fundacja Pod Sukniami w Szczecinie

/	 Anna Dudziak / Szpital dla Nerwowo i Psychicznie Chorych 

im. Ks. Biskupa J. Nathana w Branicach

/	 Krzysztof Nazimek / Dyrektor / Szpital dla Nerwowych i Psy-

chicznie Chorych im. Ks. Biskupa J. Nathana w Branicach

/	 Zofia Czartoryska / Kuratorka / Muzeum Sztuki Nowocze-

snej w Warszawie

/	 Katarzyna Karwańska / Kuratorka / Muzeum Sztuki Nowo-

czesnej w Warszawie

/	 Katia Szczeka / Kolekcja / Muzeum Sztuki Nowoczesnej  

w Warszawie 

/	 Marcin Burzyński

/	 Tomasz Machciński

/	 Irena Machcińska

/	 Paweł Machciński

/	 Romek Zańko / The Pod Sukniami Gallery

/	 Anna Dudziak / Bishop Józef Nathan Hospital for the Emo-

tionally and Mentallty Ill, Branice

/	 Krzysztof Nazimek / Director / Bishop Józef Nathan Hospital 

for the Emotionally and Mentallty Ill in Branice

/	 Zofia Czartoryska / Curator / The Museum of Modern Art in 

Warsaw

/	 Katarzyna Karwańska / Curator / The Museum of Modern Art 

in Warsaw

/	 Katia Szczeka / Collection and acquisitions / The Museum 

of Modern Art in Warsaw

/	 Marcin Burzyński

SPECJALNE 
PODZIĘKOWANIA 

SPECIAL 
THANKS TO
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FOTO / OKO / PHOTO / EYE / OUTSIDER ART CZARNA 

BANDERA / OUTSIDER ART / 2017

PROJEKT / PROJECT /  TRÓJKĄT BERMUDZKI / BERMUDA 

TRIANGLE / OUTSIDER ART

ORGANIZATOR / ORGANIZER 

GALERIA TAK / STOWARZYSZENIE NA TAK / Poznań

PROJEKT TRÓJKĄT BERMUDZKI / OUTSIDER ART / 2017 / ZOSTAŁ 

DOFINANSOWANY PRZEZ MIASTO POZNAŃ

THE PROJECT / BERMUDA TRIANGLE / OUTSIDER ART / 2017 

/ WAS CARRIED OUT WITH THE SUPPORT OF BUDGET FUNDS 

FROM THE CITY OF POZNAN

KURATORKA / CURATOR  
Małgorzata Szaefer

ZNAK I PROJEKT OKŁADKI / LOGO & COVER DESIGN 
Małgorzata Gurowska

TEKST / TEXT
Małgorzata Szaefer

TŁUMACZENIE / TRANSLATION
Łukasz Mojsak / TEKST / TEXT
Agnieszka Kozłowska / BIOGRAMY / BIOGRAPHIES

PROJEKT KATALOGU  / CATALOGUE DESIGN
Kajetan Hajkowicz

PRACE ZAMIESZCZONE W KATALOGU DZIĘKI UPRZEJMOŚCI 
THE WORKS / COURTESY OF
Archiwum Tomasza Machcińskiego / Fundacja Pod 
Sukniami w Szczecinie / Samodzielny Wojewódzki 
Szpital dla Nerwowo i Psychicznie Chorych im. Ks. 
Biskupa J. Nathana w Branicach
The archive of Tomasz Machciński / Pod Sukniami 
Foundation in Szczecin / Bishop Józef Nathan Hospital 
for The Emotionally and Menatlly Ill in Branice

MECENAS / PATRONAGE PARTNERZY / PARTNERSHIP

PATRONI MEDIALNI / MEDIA SPONSORSPONSORZY / SPONSORS
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WYDAWCA / PUBLISHER 
GALERIA TAK
STOWARZYSZENIE NA TAK

Nakład 500 egzemplarzy

DRUK / PRINT 
DRUKARNIA MJP / POZNAŃ

ISBN 978-83-934045-4-4
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