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Streszczenie 
&rtykuí bada koncepcję 3ieobecnego ciaía wd sztukach 
pięknych� opierajÉc się na teoriach semiotycznych� feno-
menologicznych id dotyczÉcych wyobraĔni� 3ieobecne ciaío 
definiowane jest jako takie� kt·re nie jest przedstawiane 
bezpośrednio� lecz doświadczane poprzez znaki� ślady lub 
kontekst osobistego doświadczenia� 4mawiane sÉ dzieía 
artyst·w� wdkt·rych ciaío staje się niewidzialnÉ� lecz nama-
calnÉ obecnościÉ� 5odkreślona zostaía rola widza wdtworze-
niu znaczeï oraz wdƚdopeínianiuƙ wyobraĖonego ciaía dzięki 
mechanizmom interpretacji idwyobraĔni� <dten spos·b ciaío 
wyobraĖone jawi się jako szczeg·lny przypadek wd kontek-
ście sztuki wizualnej� oparte na hipotezach id koncepcjach 
artyst·w� znaczÉcych filozof·w idteoretyk·w�

artykuí
recenzowany

Zjawisko nieobecnego ciała w sztukach pięk-
nych pojawia się jako interesujące i wielo-
warstwowe zagadnienie w obszarze sztuki, 

łączące percepcję estetyczną, refleksję nad ciele-
snością oraz wyobraźnię widza. Choć ciało jako 
obiekt przedstawieniowy lub wizualny istnieje 
w sztuce od najwcześniejszych okresów historycz-
nych, niniejszy artykuł analizuje właśnie tę formę 
ciała, która nie zostaje ukazana wprost, lecz do-
świadczana jest poprzez wskazówki, znaki, ślady 
– przejawy Nieobecnego ciała.

7yc� � Cueva de las Manos (Argentyna) powstała w kil-
ku falach pomiędzy 7�00 p.n.e. a 700 n.e. Starodawny 
przykład nieobecnego ciała w regionie Patagonii. 
Nazwa jaskini pochodzi od setek malowanych dłoni, 
odbitych w formie szablonów na ścianach skalnych.
ēródło� https���upload.wikimedia.org�wikipedia�com-
mons�f�f4�SantaCruz-CuevaManos-P2210651b.jpg
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 Koncepcja ta, ściśle powiązana z me-
chanizmami wyobraźni, skłania do po-
nownego rozważenia granic percepcji 
artystycznej – tego, co widziane, ale nie 
przedstawione; doświadczane mimo 
braku bezpośredniego obrazu ciała. 
Maurice Merleau-Ponty podkreśla: 
„Nasze ciało jest naszą perspektywą na 
świat, a niekompletna, intencjonalna 
i horyzontowa struktura percepcji nie 
jest ograniczeniem naszego dostępu do 
świata i prawdy; stanowi samą możli-
wość tego dostępu.” [1] W ten sposób 
fenomen Nieobecnego ciała pozwala ar-
tyście i widzowi spotkać się we wspólnej 
przestrzeni wyobraźni.

Celem artykułu jest analiza koncep-
cji Nieobecnego ciała poprzez przykłady 
sztuki wizualnej, opartej na współcze-
snych teoriach filozoficznych i este-
tycznych, z podkreśleniem roli widza 
w „dopełnianiu” ciała oraz w doświad-
czeniu dzieła.

Metody
Pojawienie się Nieobecnego ciała 
w sztukach pięknych zostało zbadane 
przy użyciu metody studium przypad-
ku, której celem jest dogłębna anali-
za tego fenomenu w kontekście sztuki 
wizualnej oraz wyjaśnienie badanego 
zjawiska poprzez badania artystyczne. 
Artykuł nie obejmuje bardzo szerokie-
go pola Nieobecnego ciała jako obiek-
tu badań, koncentruje się głównie na 
definicji zjawiska, wynikach badań 
artystycznych, interakcjach z innymi 
przypadkami artystycznymi, znanych 
przykładach w sztuce, a także wybra-
nych teoriach i filozofiach sztuki.

Wyniki
Nieobecne ciało, jako przykład ekspresji 
artystycznej w sztukach wizualnych, po-
szerza granice postrzegania cielesności 
i podkreśla konceptualne możliwości 
ciała. Przeprowadzone eksperymenty 
artystyczne uwidoczniły różnorodność 
możliwości oraz rozpoznawania prze-
niesionej idei.

Zrealizowane dzieło no(BODY) sta-
nowi jeden z przykładów Nieobecnego 

ciała, posługując się metodą odcisku, 
śladu. no(BODY) funkcjonuje jako znak 
– nośnik komunikacyjny, a wyabstra-
howane znaczenie zachowuje „otwar-
tość” dzieła. Dzięki utrzymaniu tej 
„otwartości” praca może być interpre-
towana i reinterpretowana; w przeciw-
nym razie staje się jedynie interpretacją 
myśli artysty.

Badania artystyczne są szczególnie 
istotne ze względu na temat reprezen-
tacji ciała, opartej na historii sztuki,  
a jednocześnie skupionej na koncep-
tualnym potencjale wyobrażonego 
ciała. Badanie identyfikuje przypadki 
wyobrażonego ciała w sztukach wizu-
alnych jako ważne zjawisko, a także 
definiuje jego pojęcie oraz znaczenia 
teoretyczne i filozoficzne. Jak ujawniają 
badania, przejawy wyobrażonego ciała 
obecne są od czasów prehistorycznych, 
ale liczba dzieł z tym motywem znaczą-
co wzrosła wraz z rozwojem postmoder-
nizmu i sztuki konceptualnej.

Fenomen wyobrażonego ciała wciąż 
nie otrzymał wystarczającej uwagi i nie 
został szerzej zbadany. Badania arty-
styczne dowodzą, że tylko artysta po-
trafi urzeczywistnić to, o czym piszą 
teoretycy i filozofowie – czyli stworzyć 
ostateczną wersję dzieła w umyśle wi-
dza, przekonując go, że jest ono bardziej 
realne niż to, co przedstawiają bezpo-
średnie wizerunki ciała.

Badanie „Pojawienie się Nieobecnego 
ciała w sztukach pięknych” ogranicza się 
do dość wąskiego i niszowego przypadku 
reprezentacji cielesności. Wykorzystano 
w nim wybrane dzieła i eksperymen-
ty artystyczne, które można powiązać 
z metodologią znaku i odcisku.

Dyskusja
Ciało ludzkie wdsztuce tradycyjnej
Ludzkie ciało jest jednym z najstarszych 
i najczęściej powracających motywów 
w historii sztuki. Jednak jego przedsta-
wienia, funkcje i znaczenia symboliczne 
ulegały znacznym zmianom w zależ-
ności od epoki, kultury oraz przemian 
ideologicznych i estetycznych. W wie-
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7yc� � Tamara Pathak, No(BODY) 202�Ɠ2025. Odcisk ciała wykonany 
na kamieniach litograficznych, aby zapisać znaczenie relacji pomię-
dzy ciałem artystki a kamieniem. ēródło� praca własna autorki.
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lu kontekstach historycznych ciało 
nie było przede wszystkim nośnikiem 
ekspresji emocjonalnej, lecz raczej no-
sicielem idei, duchowości i porządku 
symbolicznego. Na przykład w staro-
żytnym Egipcie i Mezopotamii forma 
ludzka była stylizowana według ścisłych 
kanonów, pełniąc funkcje religijne i po-
lityczne poprzez wyrażanie hierarchii, 
boskości i kosmicznego ładu, a nie indy-
widualności czy naturalizmu [2], [3]. 

Podobnie we wczesnochrześcijań-
skiej i bizantyńskiej sztuce cielesność 
była podporządkowana znaczeniu du-
chowemu: ciało Chrystusa czy świętych 
często ukazywano frontalnie i hiera-
tycznie, ze symbolicznymi, a nie natura-
listycznymi proporcjami, podkreślając 
transcendencję i przekazując prawdy 
teologiczne [4]. Z kolei sztuka islam-
ska zasadniczo unikała figuralnego 
przedstawiania ludzkiego ciała, nadając 
pierwszeństwo abstrakcji, ornamentyce 
i znakowi kaligraficznemu jako nośni-
kom boskiej obecności [5]. W ten sposób 
ciało w sztuce tradycyjnej częściej funk-
cjonowało nie jako wyraz indywidual-
ności czy emocji, lecz jako zakodowany 
znak, poprzez który artykułowano idee, 
wierzenia i hierarchie.

Od idealizowanych ciał starożyt-
ności, przez renesansowe uwielbienie 
proporcji i harmonii, aż po barok, rola 
ciała ulegała kolejnym przemianom. 
W obrazach Petera Paula Rubensa baro-
kowe rozumienie cielesności wyrażają 
mięsiste, dynamiczne i monumentalne 
postaci, które nie są jedynie erotyzowa-
nymi aktami, lecz nośnikami narracji 
mitologicznych, religijnych i politycz-
nych. Byłoby jednak mylące całkowi-
cie oddzielać przedstawienia Rubensa 
od zmysłowości: w epoce baroku ero-

tyzm i narracja kulturowa splatały się 
ze sobą, a witalność ciała sama w sobie 
stanowiła element siły symbolicznej [6]. 
W nowoczesności Olimpia Édouarda 
Maneta (1863 r.) radykalnie podważyła 
utrwalony wizerunek kobiecego aktu 
jako biernego obiektu, prezentując spoj-
rzenie konfrontacyjne, w którym ciało 
stało się aktywnym podmiotem dys-
kursu społecznego i artystycznego [7]. 
Pochodzenie świata Gustave’a Courbeta 
(1866 r.) posuwa ten proces jeszcze da-
lej: choć dzieło często interpretowane 
jest jako symbol narodzin i źródła życia, 
nie da się go oddzielić od seksualności 
i prowokacji erotycznej. Realizm obrazu 
kwestionuje idealizowane piękno tra-
dycji, a jednocześnie intymne ukazanie 
kobiecej anatomii przywołuje pragnie-
nie erotyczne — stąd jego trwała kon-
trowersyjność i niejednoznaczny status 
pomiędzy filozoficznym znakiem a ob-
razem zmysłowym [8].

 

7yc� � �douard Manet, Olimpia (1�6�). Obraz uznawany 
za wysoce kontrowersyjny i rewolucyjny, głównie ze 
względu na bezpośrednie, prowokacyjne spojrzenie 
kobiety skierowane w stronę widza. Odbierany był 
jako konfrontacyjny i naruszający tradycyjne konwen-
cje artystyczne. ēródło� https���www.britannica.com�
topic�Olympia-painting-by-Manet
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We współczesnej sztuce ciało przybiera 
jeszcze bardziej zróżnicowane formy: 
jest fragmentaryzowane, przekształca-
ne, a czasem znika całkowicie, pozosta-
wiając jedynie ślady lub znaki. „Nieobec-

ność” ciała staje się konceptualną formą 
ekspresji związaną nie tylko z material-
nością, lecz także z pamięcią, doświad-
czeniem i kontekstem społecznym. Jak 
zauważa Herschdorfer: „ciało nie jest 
już jedynie obrazem do oglądania, lecz 
ideą do odegrania lub przywołania” [9]. 
Tendencja ta widoczna jest także we 
współczesnych praktykach litewskich 
artystek: na przykład w wystawie Ele-
ny Antanavičiūtė „In the Body” forma 
cielesna staje się zarówno przedmiotem 
badań, jak i subiektywnym materiałem 
doświadczenia, natomiast w twórczości 
Tamary Pathak ciało często wycofuje 
się z bezpośredniego przedstawienia, 
przekształcając się w systemy znaków 
i śladów, które artykułują relacje z prze-
strzenią, czasem i emocją. W ten sposób 
ludzkie ciało w sztuce nadal funkcjonu-
je nie tylko jako motyw reprezentacji, 
lecz także jako aktywne medium wy-
twarzania znaczeń.

3ieobecne ciało� definicja  
iduzasadnienie teoretyczne
Koncepcja Nieobecnego ciała we współ-
czesnej sztuce pojawia się jako zjawisko 
interdyscyplinarne, łączące estetykę, se-
miotykę, fenomenologię i filozofię wy-
obraźni. Nieobecne ciało nie jest ciałem 
widzialnym ani fizycznie rozpoznawal-

7yc� � Elena AntanaviÍiċtÕ, Dewlap (2021). 
Artystka ukazuje ciało w formach abstrakcyjnych, 
przedstawiając partie ciała rzadko eksploatowane 
w mediach. Jej podejście kształtowane jest nie 
tylko debatą nad standardami piękna, ale także 
indywidualnymi poszukiwaniami estetycznymi. 
ēródło� użyczone przez autorkę.
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nym, lecz takim, które „pojawia się” po-
przez doświadczenie, znaki i osobistą in-
terpretację. Istnieje ono jako możliwość, 
jako potencjalna aktywacja wyobraźni.

Rozszerzając definicję Nieobecne-
go ciała, słowo „nieobecne” można po-
wiązać z pojęciem „konceptualne” czy 
„wyobrażone ciało”. Tak jak pisze Lisa 
Blackman: „Chociaż zmysł w pojęciu 
‘nadawania sensu’ może sugerować 
bardziej świadome, cielesne doświad-
czanie, to generalnie odnosi się ono do 
interpretacji, do sądu, a ostatecznie do 
pracy myśli. Wracamy do kultury ‘od 
szyi w górę’, jak powiedział kiedyś zna-
ny badacz, a ciało – lub to, co oznacza 
posiadanie i bycie ciałem – zdaje się po-
nownie znikać, albo pozostaje jedynie 
nieobecną obecnością” [10].

Wszystkie te określenia odnoszą 
się do tego, co istnieje w doświadcze-
niu, lecz nie w formie materialnej. To 
właśnie napięcie między obecnością 
a nieobecnością stanowi główną zasadę 
wyobrażonego ciała. W fenomenolo-
gii Maurice’a Merleau-Ponty’ego ciało 
nie jest jedynie obiektem, ale również 
środkiem percepcji: „Mamy świat tylko 
dzięki temu, że mamy ciało: ciało jest 
naszym zakotwiczeniem w świecie” [11].

Nieobecne ciało staje się tutaj „ja 
jestem”, które wchodzi w interakcję ze 
światem nie poprzez słowa, lecz poprzez 
doświadczenie zmysłowe, spojrzenie, 
wyobraźnię. Litewski filozof Kristu-
pas Sabolius, mówiąc o sile wyobraźni, 
twierdzi, że nie jest ona jedynie środ-
kiem tworzenia iluzji, ale również kre-
atorem rzeczywistości: „Wyobraźnia nie 
tworzy złudzeń, ona tworzy możliwości 
rzeczywistości” [12].

A zatem Nieobecne ciało nie jest fik-
cją – jest potencjałem istnienia, roz-
poznania, „dopełnienia” w wyobraźni 
widza. Takie ciało może być również ro-
zumiane jako znak w strukturze semio-
tycznej. Zgodnie z koncepcją Ferdinan-
da de Saussure’a, znak zawsze składa się 
z signifiant (materialnego wyrażenia) 
i signifié (znaczenia): „Znak językowy 
łączy nie rzecz i jej nazwę, lecz pojęcie 
i obraz dźwiękowy” [13].

Wyobrażone ciało mieści się właśnie 
w tej przestrzeni pomiędzy – jest zna-
kiem pozbawionym jasnej formy, ale ob-
darzonym silnym znaczeniem. Jacques 
Derrida dodaje: „Znaczenie jest zawsze 
odroczone” (différance) – nie jest ono 
stałe, lecz wciąż odsuwane w czasie, 
rozprzestrzeniające się poprzez system 
znaków, nigdy w pełni nieosiągalne [14].

W ten sposób Nieobecne ciało funk-
cjonuje jako struktura otwarta – nie 
istnieje bez widza i bez kontekstu. Jego 
granice nie są wyznaczone; wyłania 
się poprzez aktywne patrzenie, myśl 
i odczuwanie. W teorii „dzieła otwar-
tego” Umberta Eco zasada ta została 
podkreślona jako jedna z cech współ-
czesnej sztuki: „Każde przyjęcie dzieła 
sztuki jest jednocześnie jego interpre-
tacją i wykonaniem” [15]. Praca Mariny 
Abramović The Artist is Present dosko-
nale odzwierciedla przypadek, w któ-
rym ciało staje się polem doświad-
czenia, mimo że fizycznie pozostaje 
niemal nieaktywne – to widz „dopeł-
nia” niewidzialne ciało. W ten sposób 
Wyobrażone ciało postrzegane jest bar-
dziej jako proces niż obiekt. Jest to ciało 
rodzące się z wizji, z kodu kulturowego, 
z pamięci zmysłowej. Ciało, którego nie 
ma – a jednak istnieje.

Przypadki Nieobecnego ciała wystę-
pują nie tylko w sztukach wizualnych, ale 
są także szeroko stosowane w designie 
i działalności komercyjnej. Wyobrażone 
ciało daje możliwość przedstawienia po-
żądanego obrazu w sposób bardziej eks-
presyjny – bez akcentowania obecności 
człowieka, lecz poprzez sugerowanie jego 
śladu czy powiązania. Przykłady: w pro-
jektowaniu mody stroje często ukazy-
wane są bez postaci ludzkiej, w projek-
towaniu wnętrz pojawiają się fotografie 
z „śladem człowieka”, np. rozmazana syl-
wetka uchwycona w długiej ekspozycji. 
Pokazuje to, że znaczenie Nieobecnego 
ciała jest powszechnie rozumiane i ak-
ceptowane – funkcjonuje jako fenome-
nalny sposób wyrażania koncepcji, choć 
rzadko bywa nazywane wprost.

mgr Tamara Pathak | Pojawienie się nieobecnego ciała w sztukach pięknych
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&spekty semiologiczne 
idperspektywa widza� ciało jako 
znak idpole interpretacji
Nieobecne ciało w sztuce wizualnej czę-
sto funkcjonuje jako znak – nie jako 
bezpośrednia reprezentacja, lecz jako 
znacząca struktura zakorzeniona w sys-
temach języka i kultury. Według Fer-
dinanda de Saussure’a znak składa się 
z dwóch elementów: signifiant (forma 
wyrażenia) i signifié (pojęcie) [16]. Wy-

7yc� � KamilÕ JadeviÍiċtÕ, z serii Future Fossils. 
Artystka opowiada o śladach pozostawionych przez 
człowieka w warstwach Ziemi i porównuje odcisk do 
skamieniałości. ēródło� użyczone przez autorkę.
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obrażone ciało pełni właśnie tę podwój-
ną funkcję – nie ma ustalonej formy, ale 
zaprasza widza do procesu nadawania 
znaczeń w jego świadomości. Przykła-
dem, w którym Nieobecne ciało staje 
się centralnym paradoksem, jest seria 
prac Yves Kleina „Anthropometries”. 
Powstają one dzięki fizycznym ciałom 
(modele zanurzane w farbie odbijały 
ślady na płótnie), jednak w ostatecz-
nych dziełach pozostają jedynie odciski 
i ślady. Brak ciała staje się częścią do-
świadczenia. To koresponduje z zain-
teresowaniem Kleina bezosobowością 
– sztuka nie jako osobista ekspresja, ale 
jako odcisk istnienia [17].

Roland Barthes, rozwijając analizę 
znaków, podkreśla, że mogą one być 

odczytywane na wielu poziomach [18]. 
Wyobrażone ciało staje się więc częścią 
„tekstu kultury” – nie jest jednoznacz-
nie przedstawione, lecz stale przekształ-
cane przez interpretacje. Charles Ogden 
i Ivor Richards zaproponowali tzw. trój-
kąt znaczeniowy, tłumacząc, że znacze-
nie rodzi się z relacji między znakiem, 
myślą i desygnatem [19]. Nieobecne cia-
ło często nie ma wyraźnego materialne-
go odniesienia – jego „obecność” tworzy 
się w punkcie styku myśli i kontekstu 
kulturowego. Szczególnie widoczne jest 
to we współczesnej praktyce artystycz-
nej, gdzie ciało bywa traktowane jako 
niekompletne pole znaków.

Według teorii „stadium lustra” Jacqu-
es’a Lacana identyfikacja następuje po-

7yc� � Tamara Pathak, No(BODY) 202�Ɠ2025. Instalacja wideo po-
zwala widzom identyfikować się z projekcją obrazu, zadając pytania 
o relację z samym sobą, otoczeniem i dziełem. Powstaje indywidu-
alna narracja oparta na wyobraĔni i doświadczeniu odbiorcy. Kamie-
nie litograficzne stają się świadkami i mediatorami interakcji ciała 
z zimnym kamieniem, odzwierciedlając pytania i wahania skryte 
w odbiorcy. ēródło� praca własna autorki.
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przez rozpoznanie wizualne, które kształ-
tuje pojęcie „ja”. W tym paradygmacie 
Nieobecne ciało staje się „innym”, który 
skłania widza do refleksji nad sobą i do 
tworzenia znaczeń poprzez projekcję 
[20]. Ciało nie jest więc wyłącznie obser-
wowane – przekracza swój fizyczny kon-
tur i staje się narzędziem formowania 
tożsamości psychologicznej.

Odwołując się ponownie do teo-
rii „dzieła otwartego” Umberta Eco, 
Nieobecne ciało zyskuje jeszcze inny 
wymiar. Eco pisze, że każde dzieło 
sztuki pozwala na „nieskończone in-
terpretacje”, ponieważ generowanie 
znaczeń należy do odbiorcy [21]. W tym 
ujęciu Nieobecne ciało nie jest ukazane 
jako ostateczny obraz, lecz jako otwarta 
przestrzeń znaczeniowych możliwości 
– należąca do wyobraźni i doświadcze-
nia kulturowego widza. Takie połącze-
nie teorii semiotycznej i psychoanali-
tycznej pozwala rozumieć Nieobecne 
ciało jako dynamiczny, interpretacyjny 
fenomen, który działa nie poprzez re-
prezentację, ale poprzez aktywny me-
chanizm widzenia, doświadczenia oso-
bistego i wyobraźni.

Dzieło no(BODY) wyłania się z po-
szukiwań twórczych i intuicji artystki 
dotyczących możliwości konceptu-
alnej ekspresji cielesności. Jego sens 
potwierdzają teorie sztuki i idee filozo-
ficzne. W tym przypadku zastosowano 
odcisk ciała – ślad, który pełni funk-
cję znaku i/lub signifiant. Zachowana 
zostaje świadoma odległość od ciała 
twórczyni, aby umożliwić widzowi 
identyfikację z dziełem przez osobisty 
pryzmat. Równocześnie graficzka Ka-
milė Jadevičiūtė prowadzi badania nad 
geologicznym pochodzeniem wapienia 
i naturalnymi odciskami – skamie-
niałościami – i dzieli się swoimi ob-
serwacjami. Twierdzi ona, że gdy tusz 
litograficzny wysycha, tworzy wzór, 
w którym woda pozostawia ślad wysy-
chania – jakby diagram czasu. Powta-
rzane czynności nacisku, szlifowania, 
rysowania i ponownego szlifowania 
tych samych warstw kamienia oddzie-
lają doświadczony czas. Akt dotykania 

skały osadowej wywołuje refleksje nad 
ogromnymi skalami czasu geologicz-
nego i skłania do przemyśleń nad na-
szym miejscem w tym procesie [22]. 
Zarówno odciski natury, jak i odcisk 
w dziele no(BODY) mówią nierozerwal-
nie o czasie i znaczeniu. Nieobecne cia-
ło jest w pewnej mierze określone przez 
czas – szczególnie w przypadku odci-
sku/śladu. Można więc powiedzieć, że 
ciało, które tu było (czas przeszły), staje 
się Wyobrażonym ciałem.

Kamienie litograficzne w projekcie 
no(BODY) pełnią funkcję kontaktu za-
równo w sensie bezpośrednim (fizjolo-
gicznym), jak i metaforycznym (komu-
nikacyjnym czy poznawczym). Kamień 
przyjmuje ciało i zachowuje informacje 
(czas, wzór, ruch, odczucie itd.). W kla-
sycznej litografii rysunki tworzone na 
kamieniu odbija się na papierze, jed-
nak w przypadku Wyobrażonego ciała 
oraz relacji między kamieniem i ciałem 
ujawnia się istotność ich bezpośrednie-
go kontaktu. Nie chodzi tu o kontakt 
pośredni (jak przy przeniesieniu obrazu 
na papier), ale o kontakt żywego ciała 
i – w pewnym sensie – żywego kamie-
nia. Farba służy do stworzenia signi-
fiant, który działa jako skok myśli. Nie 
mniej ważna okazuje się różnica tempe-
ratur między tymi elementami. Oddzia-
łuje ona jak relacja plus/minus, prowo-
kując pytanie: czy ciało ogrzeje kamień, 
czy kamień oziębi ciało?

 
?akoïczenie
Nieobecne ciało we współczesnej sztuce 
jawi się jako szczególna forma ekspresji 
cielesności, która nie istnieje poprzez 
obraz, lecz rodzi się poprzez doświad-
czenie, interpretację i wyobraźnię. 
Koncepcja tego ciała nie odnosi się do 
fizycznej obecności, lecz do potencja-
łu estetycznego, kulturowego i semio-
tycznego. Staje się ono znakiem, który 
zaprasza widza do aktywnego procesu 
tworzenia znaczeń. Analizując dzieło 
przez pryzmat Nieobecnego ciała, zmie-
nia się także rola odbiorcy – nie jest on 
już wyłącznie obserwatorem, lecz staje 
się współtwórcą.
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Ciało zyskuje sensy nie poprzez swo-
je przedstawienie, lecz poprzez brak, 
pustkę, znaki i wrażenia. Tego rodzaju 
rozumienie cielesności opiera się na 
poststrukturalistycznej teorii języka 
i znaków oraz fenomenologii wyobraź-
ni, które podkreślają znaczenie ciała 
jako doświadczenia subiektywnego.

Artykuł pokazuje, w jaki sposób sztu-
ka współczesna wykorzystuje strategie 
Wyobrażonego ciała, pozwalające po-
szerzyć pojęcie cielesności poza grani-

ce wizualności. Tendencja ta dowodzi, 
że współczesna sztuka opiera się coraz 
mniej na reprezentacji, a coraz bardziej 
na praktyce doświadczenia – w której 
świadomość i zmysły widza stają się in-
tegralną częścią dzieła.

mgr Tamara Pathak 

7yc� � Tamara Pathak, z serii fotograficznej 
Bodyscape (2024). Fragmentaryczne fotografie ciała 
artystki tworzą wrażenie pejzażu Ɠ nie krajobrazu, 
nie panoramy miasta, lecz krajobrazu ciała. ēródło� 
praca własna autorki.

mgr Tamara Pathak | Pojawienie się nieobecnego ciała w sztukach pięknych
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