Pożerać i trawić. Obrazy pożerające rzeczywistość a nostalgia.
Bartosz Kokosiński rozpoczął cykl Obrazy pożerające rzeczywistość w 2010 roku. Mimo że określane mianem obrazów, prace te wyraźnie wykraczają poza standardowe rozumienie klasycznego malarstwa sztalugowego, przekształcając się w trójwymiarowe obiekty roszczące sobie prawo do otaczającej przestrzeni nie tylko dla siebie, ale dla i widzów. Jednocześnie, wykorzystanie krosien malarskich i płótna, jak również odwoływanie się przez artystę do znanych motywów, takich jak sceny batalistyczne, motywy wanitatywne i religijne, czy wreszcie, martwa natura, sprawia, że prace Kokosińskiego są w rzeczywistości głęboko zakorzenione w malarskiej tradycji. Obrazy pożerające rzeczywistość są jednak czymś więcej niż tylko płaskimi malowidłami ukazującymi skrawki rzeczywistości i odsłaniającymi tajemniczy, wewnętrzny świat sztuki. One same domagają się przedstawienia. Racji ich bytu – raison d'être – nie determinują delikatne pociągnięcia pędzla na gładkim płótnie, ale fałdy, zagięcia, pomarszczenia i pęknięcia powstające pod wpływem ciężaru obiektów, które dźwigają. To samo dotyczy krosien, które nie są tylko sztywną ramą dla podobrazia, ale stanowią również część przedstawienia, gnąc się, pękając i zawijając, skrywając i uwalniając swoje wnętrze. Są niczym kończyny żywego organizmu, który chce przemówić. 
Co zatem Obrazy pożerające rzeczywistość mają do powiedzenia? Która z rzeczywistości pożerana jest tak łapczywie, że nie ma czasu na to, by ją przeżuć i strawić?
Właściwy dziełom ze wspomnianego cyklu jest ich cielesny, procesualny i zarazem intermedialny charakter, który powoduje, że zaciera się granica między strategiami działalności artystycznej wypracowanymi jeszcze w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych ubiegłego stulecia. Ponadto, obecne jest tutaj wyraźne zainteresowanie artysty przedmiotem, jego statusem, znaczeniem, zawartą w nim historią. Po raz pierwszy gotowe przedmioty codziennego użytku pojawiły się w sztukach wizualnych, a dokładnie w technice kolażu, na początku dwudziestego wieku. Przedmiot został jednak podniesiony do rangi dzieła sztuki przez Marcela Duchampa, który w 1917 roku zaprezentował słynną Fontannę – trywialny pisuar, którym zapoczątkował tradycję ready made: „Wziął zwyczajny przedmiot, umiejscowił go tak, że jego znaczenie użytkowe zniknęło w świetle nowego tytułu i nowego punktu widzenia – stworzył dla niego nową myśl”
.
Od tego momentu przedmioty codziennego użytku stały się nieodłącznym elementem świata sztuki. Przez cały dwudziesty wiek aż do chwili obecnej funkcjonują w różnych kontekstach i są wykorzystywane we wszelkich dziedzinach i przejawach artystycznej działalności. Ta niesłabnąca fascynacja „rzeczami” jest jednak o tyle zastanawiająca, że żyjemy w czasach, kiedy możliwe jest faktyczne posiadanie przedmiotu, a nie tylko pragnienie go czy tęsknota za nim. Wydaje się, że dzieje się tak dlatego, iż przedmioty nie są jedynie pustymi skorupami po czasach minionych, wyczekującymi śmierci na jakimś wysypisku śmieci. Nie są także tylko elementami tematycznych kolekcji traktowanych jak zbiór pamiątek. Wręcz przeciwnie, przedmioty stały się symbolami współczesności, której istotą jest to, by pożreć jak najwięcej i tak szybko jak to tylko możliwe, i (może) później strawić. Polscy artyści urodzeni w latach osiemdziesiątych ubiegłego stulecia należą do pokolenia czasów transformacji. Od schyłku komunizmu do gwałtownego rozwoju konsumpcyjnego kapitalizmu. Od analogowej rzeczywistości do cyfrowego świata. Co znamienne, przemiana ta nie była stopniowa, lecz raptowna. Nie było czasu na przeżuwanie.
Nie oznacza to jednak, że przedmioty codziennego użytku są tak po prostu zastępowane nowymi. Przeciwnie, zauważalna jest silna skłonność do przypisywania wyrzuconym rzeczom nowych znaczeń, wiązania z nimi nowych emocji i historii, by stawić czoła nadchodzącej, nieprzewidywalnej przyszłości. W cyklu Obrazy pożerające rzeczywistość obecny jest ten współczesny, nowy rodzaj nostalgii, który nie ma na celu gloryfikowania uładzonej, przefiltrowanej przeszłości. Retrospektywny wymiar prac Kokosińskiego jest osadzony na poziomie prospektywnym. Nie chodzi tu o uczucie melancholii wynikające ze starty czy tęsknoty, ale o zdystansowane spojrzenie na zjawisko czasu, który, kwestionując przeszłość oraz obecne status quo i zadając pytania o przyszłość, ujawnia swoje znaczenie. 
W eseju zatytułowanym Nostalgia and Its Discontents, Svetlana Boym już na samym początku stwierdza: „XX wiek zaczął się od utopii, a skończył na nostalgii” 
. W swojej pracy autorka wyjaśnia znaczenie słowa nostalgia, które po raz pierwszy zostało użyte w siedemnastym wieku przez szwajcarskiego lekarza na określenie stanu, w którym znaleźli się żołnierze służący za granicą, z dala od swoich domów
. Dopiero jakiś czas później, pojęcie to pojawiło się w poezji i polityce. Jak pisze Boym, zwłaszcza w dwudziestym wieku „(…) twórcza rewizja nostalgii nie była jedynie zabiegiem artystycznym, ale strategią przetrwania, sposobem na to, by okiełznać zagubienie związane z niemożnością powrotu do domu” 
. W dwudziestym pierwszym wieku owa tęsknota za domem zamieniła się w poczucie braku zakorzenienia, przy jednoczesnym byciu w domu: „(…) nostalgia nie dotyczyła już tylko przemieszczenia w przestrzeni, ale także zmiany rozumienia koncepcji czasu”. To przesunięcie widoczne jest w pracach Kokosińskiego. Artysta wykorzystuje znalezione przedmioty, które pozbawia oryginalnego kontekstu, ale dodatkowo sam należy do pokolenia twórców, którzy nagle musieli odnaleźć się w innym systemie społeczno-politycznym. W przypadku jego obrazów nie mamy jednak do czynienia wyłącznie z dewocjonaliami. Przykładowo, do Obrazu pożerającego martwą naturę z robotami Kokosiński włącza przedmioty codziennego użytku takie jak blender, odkurzacz, grzejnik, lampy, radio, czy suszarkę do włosów. Niektóre z nich wciąż działają, inne nie nadają się już do użytku. Nie zostały wyprodukowane w tym samym czasie ani nie łączy ich ten sam producent, ale wszystkie spełniają tę samą funkcję: mają ułatwić nam życie i uczynić je bardziej wygodnym, przynajmniej do momentu, w którym się nie zepsują lub w którym nie zastąpimy ich nowszymi wersjami. Kiedy dokonają żywota, zazwyczaj przestajemy się nimi interesować, chyba że wiążemy z nimi jakieś szczególne wspomnienia, i sentyment nie pozwala nam się ich pozbyć. W dzisiejszych czasach jednak większość przedmiotów staje się dla nas pewnym ciężarem, jako że nierzadko „żyją” znacznie dłużej od nas. W przeciwieństwie do przyjętej, czy wręcz pielęgnowanej formy nostalgii, w której „przeszłość staje się naszą <<spuścizną>>”
, którą z dumą pokazujemy w muzeach, obecnie kultywujemy inny rodzaj dziedzictwa, rodzaj strony B, ale wolimy się z tym nie obnosić. Sztuka często pełni rolę języka przypominającego nam o istnieniu obu stron, eksplorującego zarówno zaułki jak i podwórka znajdujące się na tyłach domów. Nostalgia bowiem to znacznie więcej niż spoglądanie wstecz, ku „dawnym dobrym czasom”.
Boym wyróżnia dwa rodzaje nostalgii: pokrzepiającą i refleksyjną. „Nostalgia pokrzepiająca nie postrzega siebie samej jako nostalgię, ale raczej jako prawdę i tradycję. Nostalgia refleksyjna uwydatnia ambiwalencję ludzkiej tęsknoty i zakorzenienia i nie lęka się sprzeczności charakteryzujących nowoczesność. Nostalgia pokrzepiająca chroni za pomocą prawdy absolutnej, podczas gdy nostalgia refleksyjna poddaje prawdę absolutną w wątpliwość (…) nie podąża śladem żadnej konkretnej fabuły, lecz bada możliwości zamieszkiwania wielu miejsc jednocześnie oraz podsuwa obraz różnych stref czasowych. Uwielbia szczegóły, nie zaś symbole” 
.
Jeśli przyjrzymy się jednej z najbardziej efektownych prac z cyklu Kokosińskiego, a mianowicie Obrazowi pożerającemu scenę batalistyczną z 2014 roku, dostrzeżemy ów refleksyjny charakter. Dzieło to stanowi bowiem amalgamat różnego rodzaju militariów wynajdowanych przez artystę na pchlich targach, aukcjach, czy w sklepach z używanymi rzeczami, na przestrzeni dwóch lat. Znajdziemy tu bagnety, pociski, miecz, mundury, odznaczenia, noże, dubeltówki, a nawet kość pochodzącą z ludzkiej stopy. Wszystkie te elementy zgromadzone zostały na jednym, ogromnym, wygiętym, spękanym płótnie, które zdaje się dźwigać ciężar niezliczonej ilości nienazwanych bitew. Przedstawienia scen batalistycznych mają zresztą niezwykle bogatą tradycję w historii sztuki. Wiązane są one nierzadko z nostalgią pokrzepiającą, która odgrywa istotną rolę w budowaniu tożsamości narodowej i dzieleniu wspólnych wartości: „Retoryka nostalgii pokrzepiającej nie odnosi się do <<przeszłości>>, ale operuje takimi figurami jak uniwersalne wartości, rodzina, natura, ojczyzna, prawda. Retoryka nostalgii refleksyjnej mówi z kolei o wyjęciu czasu poza czas (…)”
. Kokosiński wydobywa przedmioty z ich pierwotnego czasu i życia, łącząc je w konstelacje, które odzwierciedlają naszą pofragmentowaną współczesność.
Trudno nie zgodzić się ze Svetlaną Boym, kiedy stwierdza, że refleksyjna tęsknota i myślenie krytyczne nie wykluczają się wzajemnie, jako że „afektywne wspomnienia nie zwalniają jednostki ze współczucia, osądu czy krytycznej refleksji” 
. Obrazy pożerające rzeczywistość Kokosińskiego nie mają nic wspólnego z romantycznym gromadzeniem memorabiliów, tu upchniętych na płótnie zamiast w skrzyni. Jego prace to swoisty konglomerat pokawałkowanych rzeczywistości, które zawierają w sobie element refleksyjnej nostalgii zapewniający nie tylko ich wielowymiarowe odczytanie, ale i współtworzenie nowego jutra.
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