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Katarzyna Bojarska
Instytut Badan Literackich PAN

Obéz-Muzeum.
Afektywna przestrzen przekazu doswiadczenia traumatycznego

Streszczenie

Artykutl podejmuje kwestie figury obozu-muzeum jako miejsca pamieci rozumianego
wielorako: od tradycyjnego ujecia wedlug Pierre’a Nory przez rozmaite ujecia rela-
cji miejsca i pamieci czy tez miejsca i pamigtania, ze szczegdlnym uwzglednieniem
problemu ,zywotnoéci” pamieci (indywidualnego czy zbiorowego przezycia) i ,mar-
twoty” oficjalnych ceremonii upamietniania czy konwencjonalnej formuly zwiedzania,
jak réwniez tradycyjnego nauczania o Zagladzie i innych traumatycznych do$wiadcze-
niach historycznych. W tej perspektywie autorka lokuje artystyczne ingerencje w sym-
boliczng przestrzen pamieci, jaka jest obéz-muzeum i problematyzuje potencjalnie
rozbijajace konsensualng przestrzen afektywna (odczucia wobec historii i traumy)
strategie artystyczne na przykladzie pracy Artura Zmijewskiego ,Berek” (1999).

Stowa kluczowe: ob6z-muzeum, pamigé, empatia, strategie reprezentacji, sztuka,
upamietnianie

Interesuje mnie nie tyle analizowanie struktury swoistego (obrazowo-teatral-
nego) environment jakim jest obéz-muzeum, ile raczej mozliwosci i ograni-
czenia afektywnej transmisji przeszlosci i pamieci oraz odbiorczej empatii
wywolanej dotknieciem czy tez ukluciem przesziosci, jaka moze (cho¢ nie
musi) dokonac sie w postpamigciowym® (bo zapo$redniczonym w czasie i od-
dalonym poprzez kontekst ,zwiedzania”) do$wiadczeniu ,bycia” w obozie-
muzeum. Metafora uklucia wydaje sie tu szczegélnie poreczna, okresla ona

! O kulturowej (podkreslam kulturowej, a nie neurologicznej czy genetycznej) koncepcji

postpamieci pisze przekonujaco Marianne Hirsch w ksiazce Family Frames: Photography,
Narrative and Postmemory, Cambridge Ma 1997 (zob. szczegdlnie: taz, Zatoba i postpa-
migé, przel. K. Bojarska, [w:] Teoria wiedzy o przesztosci na tle wspdiczesnej humanistyki,
red. E. Domarnska, Poznan 2011).
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bowiem zaréwno zasade dziatania traumy (ta interesuje nas tu mniej), jak i jej
odbioru. Nie chodzi tu o wtdrna traumatyzacje, ale o swoiscie zaprojektowane
wytraceniem podmiotu z jego schematéw poznawczych i odbiorczych, zawie-
szenie porzadku czasowego i zawieszenie relacji podmiot—przedmiot (dozna-
nia, poznania); wywolanie szoku a w jego konsekwencji szczegdlnej $wiato-
czulosci — stanu emocjonalno-intelektualnego (afektywnego). W kontekscie
tym szczegodlnie istotne wydaje si¢ pytanie, co sztuka wspdlczesna moze zro-
bi¢ w miejscu historii i pamieci, w obozie-muzeum — a wlasciwie, co moze mu
i z nim zrobi¢. Zamiast zestawiac ze soba i analizowac rozmaite prace arty-
styczne, odmienne strategie odnoszenia sie do przesztosci, chciatabym sku-
pi¢ sie na pracy wideo Artura Zmijewskiego, zatytutowanej ,Berek” (1999),
ktéra w dos¢ niespodziewany sposéb, ponad 10 lat po swojej premierze, znéw
wzbudzita zywe reakcje, a nawet stata sie przedmiotem cenzury, kiedy to je-
sienia 2011 roku zostata przez wladze muzeum usunigta z wystawy autorstwa
Andy Rottenberg, ,Tiir an Tiir. Polen-Deutschland. 1000 Jahre Kunst und Ge-
schichte/Obok. Polska-Niemcy. 1000 lat historii w sztuce” w berliniskim Mar-
tin-Gropius-Bau?.

Traktuje prace Zmijewskiego jako dzielo, ktére nie tyle formutuje kry-
tyczny komentarz wobec praktyk upamigtniania, konstruowania dyskurséw
martyrologicznych, czy tez reprezentacji wydarzenia traumatycznego (pragne
w tym miejscu podkresli¢: nie stanowi ona reprezentacji wydarzenia trauma-
tycznego), ile dazy do stworzenia wlasnie afektywnej przestrzeni spotkania
z przeszlo$cia i jej niezabliznionymi ranami. Nie czyni tego wprost ani na spo-
s6b dydaktyczny, nie opisuje samego zdarzenia traumy, nie opowiada o nim,
nie konstruuje jego obrazu i w tym sensie nie uobecnia. Zamiast tego odsuwa
sie na wyczuwalny dystans niejednoznacznosci, by — jak sadze — z cala moca
uderzy¢ w zastany kulturowy schemat, ,zaskoczy¢”. W pewnym sensie doko-
nuje tego, co postulowal niemal sto lat temu (1917) jeden z tworcéw rosyj-
skiego formalizmu, Wiktor Szklowski: ,,Po to wiec, aby wréci¢ wrazenie Zycia,
odczuwacd rzeczy, aby uczyni¢ kamient kamiennym, istnieje to, co nazywamy
sztuka. Cel sztuki — da¢ odczucie rzeczy w formie widzenia, a nie pojmowa-
nia”. W rzeczach (miejscach, wydarzeniach) odpodobnionych (udziwnio-
nych) przez sztuke, istnieje ,niezbiezno$¢ w podobieristwie’, poniewaz nowa
$wiadomos¢ ostatecznie maci cale rozpoznanie. Chcialabym w tym kontek-
$cie polozy¢ szczegélny nacisk na kwestie transmisji afektéw zwiazanych

2 W kontekscie gestéw cenzorskich wymierzonych w dzieta sztuki wspoétczesnej, dotykaja-

ce kwestii pamieci traumatycznych wydarzen historycznych, w imieniu obrony godnosci
ofiar i szacunku dla ich pamieci, warto, jak sadze, podjac refleksje nad znaczeniem ,,obrazy
uczu¢” jako kategorii stuzacej napietnowaniu a takze penalizacji: nad tym, czyje (jednostki
i grupy spoleczne) i ktére uczucia (a co za tym idzie, rzecz jasna, ktére nie) podlegaja tym
procesom i w jaki sposéb procedury te sa opisywane. Wydaje to sie szczegdlnie istotne dla
proby sformulowania diagnozy wspoétczesnej polskiej kultury, w ktérej sztuka wspétcze-
sna odgrywa bardzo ambiwalentna role, w kontekscie podobnych praktyk i probleméw na
$wiecie.

3 W.B. Szklowski, Sztuka jako chwyt, przel. R. Luzny, [w:] Teoria badan literackich za gra-
nicg. Antologia, t. 2, cz. 3, wyb. S. Skwarczynska, Krakéw 1986, s. 76.
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z pamiecia traumatyczng, dotyczaca wydarzen, ktérych odbiorcy (ale i artysta
przeciez) nie byli bezposrednimi uczestnikami ani $wiadkami.

Dygresia

Pozwole sobie jednak zacza¢ od pewnej dygresji. Od wspomnienia innej,
z konica poprzedniego stulecia (pochodzacej z tego samego roku) realizacji
artystycznej i innego muzeum, a takze kilku ogdlniejszych uwag na temat
traumy, afektu i sztuki. W swoim wystapieniu na uniwersytecie nowojorskim
(19 pazdziernika 1999), amerykanski historyk i krytyk sztuki Donald Preziosi
zauwazyl, Ze w obliczu wyczerpania sie paradygmatu nowoczesnego muzeum,
performatywno$¢ moze sta¢ si¢ nowym sposobem myslenia o historii i jej pre-
zentowania. Wiaze sie to przede wszystkim z odkryciem, ze u schytku wieku
nasilil sie proces wizualizacji i teatralizacji ,miejsc pamieci” (za wizualizacja
i teatralizacja kultury w ogdle, a kultury historycznej szczegdlnie). Chodzi tu
przede wszystkim o dominacje wrazen zmyslowych w komunikacji spolecz-
nej, o dominacje wrazen wzrokowych w procesach performatywnej transmisji
i percepcji przesztosci®. W ujeciu Preziosiego muzeum jawi sie jako maszyna
wytwarzajaca pewne efekty, aranzujaca doswiadczenia i konfrontacje z praw-
dg; muzeum to najwiekszy tacznik miedzy fikcja a teatrem, a takze miedzy
przeszloscia a gestem. W tym sensie wlasnie muzea nierozwigzywalnie lacza
sie z architektura, niejako budowlanym artefaktem, ale jako forma teatru. Za-
nim zaprojektowane przez Daniela Libeskinda (ukoriczone i oddane do uzytku
w lutym 1999) Berliriskie Muzeum Zydowskie wypetniono historyczna ekspo-
zycja, bylo ono czystym spektaklem (architektury), zas w czerwcu 1999 roku
stalo sie przestrzenia dla performance’u Sasha Waltz Dance Company, zatytu-
fowanego Dialogues 99/11 (cze$¢ Berliniskiego festiwalu ,Miasto jako Scena”).

Waltz i jej zesp6l stworzyli performance w ktérym tancerze i publicznos¢
pod dowddztwem choreografki ,,zwiedzali” ten pociety liniami budynek, za-
nim jeszcze weszta do niego historia (opowiadana na sposéb narracyjno-dy-
daktyczny w stylu edutainment®). To nowy sposéb ,zwiedzania’, podejscia do

*  Kulture historyczna do korica lat 60. XX wieku mozna uzna¢ za kulture intelektualng,

polegajaca na interpretacji przeszlosci zamknietej w opowiesci, narracji etc. Przezywanie
przeszlosci czy powracanie do przeszlosci polegato zatem z jednej strony na jej odczyty-
waniu (odczytywaniu jej znaczen), z drugiej na okreslaniu wlasnego stanowiska wobec
zdarzen, wytworéw kultury materialnej i postaci historycznych. Ten typ wrazliwosci hi-
storycznej i przezywania przeszlosci wydaje sie obecnie zdezaktualizowany, nawet jesli
nie zanika, jest w znacznej mierze przestoniety przez taki tryb przezywania przesziosci
i powrdt do niej, w ktérym gléwna role odgrywa nie tyle intelekt i interpretacja (zasa-
dzajace si¢ na referencjalnosci), ile zmysly, cialo, intuicja etc., a wigc i wyobraZnia (dotad
odsuwana na bok, margines niechcianej artystycznosci).

Neologizm powstaly z polaczenia dwoch angielskich wyrazéw: edukacji i rozrywki,
zwigzany z koncepcja nauczania poprzez zabawe: education + entertainment. Koncep-
cja ta zwana takze bywa infotainment lub entertainment-education. Tlumaczony na
polski zazwyczaj jako ,edurozrywka’, uzywa sie tez w tym znaczeniu okreslenia eduka-
cja rozrywkowa.
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muzeum jako miejsca ekspozycji, spektaklu i wymiany, gdzie zbudowana for-
ma i ciala wchodza w niepowtarzalna interakcje. To wielopoziomowy dialog
cielesnosci z architektura, przestrzenia i historia, skupiajacy sie nie tyle na
reprezentacji czy przekazaniu ,obrazu” historii lub narracji o przesztosci, ile
na aktualizacji pewnych afektywnych pobudzen, na wywolywaniu i przekazy-
waniu pewnych intensywnosci, ktére w konsekwencji prowadza do rozedrga-
nia odbiorcy i przygotowuja go/ja na mozliwos¢ wymiany na nowych/innych
zasadach. Tworzac to swoiste archiwum gestéw odnoszacych sie do formy
(i tresci) przesztosci, Waltz w istocie wyprébowata w Muzeum Zydowskim
choreografie, ktéra przepracowywala nastepnie na scenie teatru Schaubiine
(2000-2002) w spektaklach z serii Koérper/S/noBody, wiedza nie tylko o ciele
plynie z perypetii ciata. To, co zesp6ét Waltz zaprezentowat w Muzeum Zydow-
skim, to alternatywna strategia obecnosci nie tylko w muzeum, ale i wobec
historii, to stworzenie radykalnej sytuacji, w ktdrej widz zostaje powotany do
zycia i swojej roli jako rzeczywisty (bo cielesny wtasnie) podmiot historycz-
ny. Realizacja Waltz pozwala zrozumie¢, ze w afektywnym pobudzeniu nie
chodzi o emocjonalna reakcje czy wywolanie wspélczucia, ale o bezposrednie
zaangazowanie si¢ we wrazenie, ktére dana praca rejestruje i wytwarza®.

Prymat tego, co afektywne wyznacza szczelina miedzy trescig a efektem
dzieta. Mozna $ledzi¢ to w tanecznych spektaklach Waltz, to takze zasada or-
ganizujaca ,Berka”: tu sifa i trwanie obrazu (wideo) nie wigza si¢ w spos6b
logiczny czy bezposredni z jego trescig (tym, co widac i stychac), ale zostaja
umieszczone w kazdorazowo ustanawianej na nowo przestrzeni miedzy dzie-
fem a odbiorcg, miedzy trwaniem ruchomego obrazu i nieruchomym trwa-
niem odbiorcy, miedzy sila skojarzenia i przypomnienia a niemozno$cia od-
tworzenia czy uobecnienia. Sile i trwanie efektu danego obrazu nazywam jego
intensywnoscia. Intensywno$¢ ta uznaje sie zazwyczaj za stan emocjonalny
— stan zawieszenia i potencjalnego zerwania. Poziom intensywnosci (w od-
biorze dziela) nie jest semantycznie ani semiotycznie uporzadkowany. Porza-
dek znaczenia i porzadek intensywnosci wydaja sie¢ zdesynchronizowane: to
wlasnie owo zakiécenie umozliwia inny rodzaj pofaczenia tego, co rozdzie-
lone: nie tylko tresci i efektu, ale takze formy (sposobu, w jaki konstytuuja sie
znaczenia) i intensywnosci. Rozdzielenie formy i tresci, intensywnosci i efektu
umozliwia ponowne ich polaczenie na innych zasadach’.

Podazajac tropem mysli Gilesa Deleuze’a mozna powiedzie¢, ze afekt
i emocja maja sluzy¢ przede wszystkim jako efektywny zapalnik glebokiego
przezycia i mysli ze wzgledu na sposéb, w jaki sa w stanie nas pochwycié,
zmusi¢ do zaangazowania®. Uczucie staje si¢ zatem katalizatorem dla wgla-

Por. J. Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art, Stanford Ca
2005.

7 B. Massumi, The Autonomy of Affect, ,Cultural Critique” 1995 [nr specjalny: The Politics of
Systems and Environments, cz. 2], No. 31, s. 83-110.

Pojecie afekt stosuje sie czesto zamiennie i/lub jako synonim emocji. Tymczasem, jesli
wezytal sie¢ uwaznie w rozwazania Deleuze’a i kontynuacje jego mysli przez takich ba-
daczy, jak cho¢by Brian Massumi czy Jill Bennett, emocja i afekt — jesli afekt uznamy
za intensywno$¢ — rzadza sie inng logika, naleza do innych porzadkéw. Emocja to tre$¢
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du krytycznego. Bardziej istotne niz mysl jest jednak to, co do niej prowadzi;
zmystowe impresje, ktére zmuszaja do (innego) spojrzenia, spotkania (z dzie-
fem i z samym sobag jako odbiorca i podmiotem doswiadczenia historycznego
w interesujacym nas kontekscie), wreszcie do interpretacji (badZ przerobienia,
przepracowania dotychczasowych interpretacji) oraz ekspresje, ktére sktania-
ja do myslenia. W tym sensie wlasnie sztuka raczej wytwarza niz odtwarza
dos$wiadczenie i pozwala na wyjscie z blednego kota zawlaszczen w przestrze-
ni tozsamosci i falszywej, a nawet kiczowatej (bo sklamanej) empatii®. Nalezy
w tym miejscu postawi¢ pytanie, czy sztuka jest w stanie dokonac ,zapisu”
rzeczywistego, prawdziwego do$wiadczenia przemocy czy rzeczywistej, de-
wastujacej utraty? Czy mamy ja pojmowac jako depozyt jakiego$ pierwotnego
(realnego) doswiadczenia? Czy moze jednak nalezaloby przesuna¢ akcenty
i zapyta¢, czy zadaniem sztuki odnoszacej si¢ w ten czy inny sposéb do hi-
storycznych do$wiadczen traumatycznych, nie jest raczej podwazanie a nie
umacnianie, podzialu na sztuke (przestrzen wyobrazni) i rzeczywistos$¢ (prze-
szla i terazniejszg). Sztuka celujaca w silne pobudzenia, powinna, jak sie zdaje,
oddzialywac na granicy.

W innym miejscu lokuja sie¢ muzea, przestrzenie dyskursu oficjalnych
praktyk wytwarzania obrazu (a wlasciwie environment) przesztosci i pamieci
o niej. Pelnig tym samym inne funkcje spoleczne i symboliczne. Dlatego wta-
$nie istnienie obok siebie praktyk muzealniczych i praktyk artystycznych jawi
sie jako teren wart eksploracji.

Obéz w glowie

Jak informuje strona internetowa (www.auschwitz.org), Auschwitz to zacho-
wane i autentyczne ,miejsce pamieci’; to dwie czesci bytego obozu koncen-

subiektywna, spoleczno-jezykowy gest przypisania pewnej jako$ci doswiadczeniu, ktére
odtad okresla sie jako osobiste. W tym sensie emocja to opracowana i zmodyfikowana
intensywno$¢, skonwencjonalizowany i konsensualny tryb wiaczenia intensywnos$ci w se-
mantyczng i semiotyczng sie¢, w mozliwa do narracyjnego uporzadkowania dynamike
akgji i reakeji, w funkeje i znaczenie. Innymi stowy, to intensywnos¢ rozpoznana i wzieta
w posiadanie.

Owag falszywa empatig, naduzycia zwigzane z fascynacjg groza, utozsamieniem z ofiarg
a nawet rodzaj empatycznego kiczu, kulturoznawczyni Iwona Kurz nazwala ,snobizmem
Auschwitz” ,O zagrozeniu trywializacja problematyki Zaglady — ktéra tutaj pseudoni-
muje i metaforyzuje jako «Auschwitz» — pisano wielokrotnie, jednak zbyt czesto umyka
z oczu inna strona znaczenia i popularnosci tego tematu: swoisty snobizm wlasnie. Je-
§li hipokryzja to hold sktadany przez wystepek cnocie, to snobizm jest uklonem wobec
«lepszosci». Czy bedzie to styl Zycia, czy tzw. wartosci, czy sfera ducha, czy ciata, snob
chce uszlachcenia swych potrzeb, aspiruje do odmiennosci, nobilitujacego odrdznienia
do masy «gorszych». Postawa aspiracyjna ma niewatpliwe zalety i doszukac sie¢ w niej
mozna napedu rozwojowego kultury. Bywa jednak, ze snob w istocie juz czuje si¢ lepszy,
potrzebuje jedynie dla swej wyzszo$ci wyrazu. Jednym slowem — grzeszy pycha”; www.
dwutygodnik.com/artykul/2782-snobizmy-auschwitz-jako-przedmiot-aspiracji.html
[dostep 25.04.2012].

10 E.van Alphen, Affective Operations of Art and Literature, RES 2008, No. 53—54, s. 20—30.
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tracyjnego: Auschwitz I i Auschwitz II-Birkeanu. Wizyta z przewodnikiem ma
kazdemu odwiedzajacemu pozwoli¢ lepiej zrozumie¢ to unikatowe miejsce.
I dalej: ,miejsce pamieci posiada kompleksowy system uczytelnienia terenéw
poobozowych” Mowa tu o specjalnie przygotowanych przez historykéw i pra-
cownikéw muzeum tablicach, rozmieszczonych w ,najbardziej symbolicznych
i znaczacych miejscach’; gdzie znajduja sie opisy (i upamietnienia) najwaz-
niejszych obiektéw oraz zwigzanych z nimi wydarzen i postaci historycznych.
Ponadto w miejscach, gdzie dokonywano masowej zaglady i gdzie znajduja
sie prochy pomordowanych, ustawiono kamienie z inskrypcja: ,Pamieci mez-
czyzn, kobiet i dzieci, ofiar nazistowskiego ludobdjstwa. W tym miejscu znaj-
duja sie ich popioty. Niech spoczywaja w pokoju” Osobno misje edukacyjna
muzeum realizuje Miedzynarodowe Centrum Edukacji o Auschwitz i Holo-
kauscie, ktére deklaruje, ze ,to wlasénie na terenie Miejsca Pamieci Ausch-
witz-Birkenau, mozna nie tylko zapoznac sie z historia funkcjonowania obozu
i uzyska¢ bezposredni dostep do relacji i wspomnien $wiadkéw, ale takze na
wlasne oczy zobaczy¢ $§wiadectwa Holokaustu — ruiny krematoriéw, komér
gazowych i inne pozostato$ci poobozowe™'.

Miejsce pamigci Auschwitz-Birkenau to miejsce, w ktérym nalezy pamie-
ta¢, miejsce o ktérym nalezy pamietaé, miejsce, w ktérym sie upamietnia,
w ktérym sie rozpamietuje w spolecznych ramach, ktére wszystkie te procesy
z jednej strony umozliwiaja, z drugiej za$ ramujac — ograniczaja'2. To réwniez
miejsce, w ktérym trzeba si¢ uczy¢ i z ktérego nalezy sie uczy¢. Z drugiej zas
strony, ob6z-muzeum to materialny dowdd na istnienie pewnej sytuacji hi-
storycznej, pewnego filozoficznego i politycznego systemu, jak powiedziatby
Giorgio Agamben, stanu wyjatkowego, gdzie wyjatek — nagie Zycie stal sie
regula, a jednocze$nie podmiotem nowoczesnej polityki'®. Obéz-muzeum
to maszyna pozbawiona swojej funkcji i swojego celu; archiwum zamienione
w obiekt do ogladania/zwiedzania, w ktérym tocza sie procesy konserwacji
i przechowywania (nie tylko pamieci o zbrodni, takze jej materialnych pozo-
statosci, resztek). Mozna, jak sadze, postawi¢ pytanie: czy ,lepsze zrozumie-

' Piszac o obozie-muzeum Auschwitz-Birkenau, holenderski historyk, Frank Ankersmit

ktadzie nacisk na swoista teatralizacje przestrzeni grozy, jej ,niesamowity” sprawczosé,
na inscenizacje do$wiadczenia pamieci, ktéra dokonuje sie¢ w tym muzeum-pomniku
i poprzez niego. Wydaje sie nawet, Ze w pewnym stopniu daje si¢ ponie$¢ niejakiej fascy-
nagji tym spotkaniem twarza w twarz z morderca: ,Te budynki popelnity Holokaust (lub
przyczynily sie do jego popelnienia); sg one najbardziej $mierciono$nymi obiektami, jakie
kiedykolwiek wzniesione zostaly przez cztowieka, a mimo to mogg sta¢ si¢ pomnikiem
Holokaustu w momencie, w ktérym cel ten zostalby z nich zdjety. W przestrzeni niemoz-
liwego do zmierzenia dystansu czy réznicy pomiedzy obozem [...] narodzil sie¢ memoriat
upamietniajacy Holokaust. Ta wlasnie niemozliwa do zmierzenia réznica komuniku-
je, symbolizuje Holokaust i jest najbardziej zblizajacym sie¢ do niego przedstawieniem”.
F. Ankersmit, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, przel.
E. Domariska, Krakéw 2004, s. 421.

2 Upamietnianie — pisze Ankersmit — jest ostateczna prébg zapanowania nad przeszloscia
i unieszkodliwienia jej na zawsze”. Tenze, dz. cyt., s. 388.

3 G. Agamben, Co zostaje z Auschwitz. Archiwum i Swiadek (Homo sacer III), przet. S. Kré-
lak, Warszawa 2008.
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nie” ogromu dokonanej tu zbrodni mialoby nastapi¢ poprzez wprowadzenie
zwiedzajacego/odbiorcy w te przestrzen, przytloczenie go moca samej wi-
dzialno$ci i potencjalnej namacalnosci, masa obiektéw i architektura grozy:
ustawionych w rzedy budynkéw-klockéw, pietrzacych sie ubran, okularéw
i butéw w gablotach, a wreszcie wystawionych w rzedach i kolumnach fo-
tografii portretowych i fotografii dokumentalnych? Jakie rozumienie i (z)ro-
zumienie mialoby sie w tej przestrzeni dokonac¢ (zrozumienie czego)? Zasta-
nawia mnie szczegodlnie, jakie relacje ustanawia si¢ w tak zaprojektowanym
doswiadczeniu odbiorczym miedzy zobaczeniem a (z)rozumieniem, pokaza-
niem a ujawnieniem i wreszcie pokazaniem a nadaniem tre$ci pamieci i zna-
czenia wydarzeniu. Innymi stowy, czego mozna si¢ w tej przestrzeni nauczy¢,
czego mozna si¢ z niej nauczyc?

Jak pisala amerykanska badaczka inspirujaca sie psychoanaliza, Shosha-
na Felman, ,mozna uzna¢, ze zachodnia pedagogika miala swoja kulminacje
w heglowskim dydaktyzmie filozoficznym: heglowska koncepcja ‘wiedzy abso-
lutnej’ [...] jest w istocie tym, do czego, jako ideatu, od zawsze zmierzata peda-
gogika: wyczerpanie — poprzez metodologiczne dochodzenie — wszystkiego,
co mozna wiedzie¢ [...]. Pelna i catkowicie przystosowana wiedza stanie si¢
—w kazdym tego slowa znaczeniu — mistrzostwem”*. Nauczanie i zdobywanie
wiedzy zgodnie z tg koncepcja jest linearne, kumulacyjne, progresywne i koni-
czy sie opanowaniem tego, co stanowi przedmiot wiedzy. Nauczanie o Za-
gladzie ma przede wszystkim (jak deklaruja podejmujacy sie takiej edukacji,
m.in. dzial edukacyjny muzeum Auschwitz) prowadzi¢ do tego, aby po ,opa-
nowaniu” Zaglady, nauczeniu si¢ o niej, nastapilo nauczenie sie z niej, a zatem,
aby nie byla ona juz nigdy mozliwa. To poprzez przyswajanie informacji ma
zatem doj$¢ nie tylko do zdobycia wiedzy, ale i do ujarzmienia przesztosci,
utrzymania jej pod kontrola, a wraz z nia — co nie mniej istotne — zapanowa-
nia nad przyszloscia (nigdy wiece;j).

Wydaje sie jednak, ze projekt ten ponosi porazke na obu frontach. Nie
tylko bowiem, jak wiemy z historii drugiej potowy XX wieku, masowe eks-
terminacje ludzi pozostaly spelniang raz po raz mozliwoscia, ale takze gro-
madzenie i przekazywanie wiedzy o Zagladzie nie doprowadzito do zapano-
wania nad nig, a przenioslo jej oddzialywanie na poziom mniej bezposredni
czy $wiadomy: doprowadzilo — o czym méwia i pisza liczni przedstawiciele
drugiego i trzeciego pokolenia powojennego — do zatrucia czy zaczadzenia
z jednej strony, a z drugiej do zobojetnienia i znudzenia'®. Historia Zaglady
nie jest wylacznie historig o przeszlych wydarzeniach, nastepstwach rzeczy,
postaciach i ich losach, ktérej mozna by sie nauczy¢ poprzez zbieranie i zapa-
mietywanie faktéw. To przede wszystkim historia traumy (historia jako trau-
ma), czyli historia nieopanowania i nieujarzmienia. Jak podkresla Ernst van
Alphen, ,nauczanie historii traumy oznacza przekazywanie wiedzy, ktéra nie
panuje nad sama soba. [...] Innymi stowy, nauczanie Zaglady konfrontuje nas

1 S. Felman, Psychoanalysis and Education: Teaching Terminable and Interminable, ,Yale

French Studies” 1982, No. 63, s. 28.

15 T.Roézewicz, Wycieczka do muzeum, Wroctaw 2010.
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z problemem, jak opanowac poprzez uczenie sie przesztos¢, ktéra nie jest i nie
moze by¢ opanowana”'. Przedstawienie tych tradycyjnych ,regul” organizo-
wania pamieci i nauczania o przesztosci, a w niej o Zagladzie, mialo postu-
zy¢ stworzeniu kontekstu niezbednego dla zrozumienia dziet sztuki, ktére 6w
kontekst problematyzuja.

,Berek”

W twérczosci wideo Artura Zmijewskiego z lat 1996—2004 historia narzuca
sie w sposdb réwnie natarczywy, jak cielesno$¢. Historia rozumiana jako do-
$wiadczenie, przezycie, a wreszcie, wyparta trauma, domagajaca sie stworze-
nia sytuacji, w ktérej bedzie mogta powrdcic'. Artysta wydaje sie Swiadom
tego, ze do pelnego rozumienia i do§wiadczania terazniejszo$ci potrzebne jest
rozgrzebanie i przepracowanie przesztosci, w relacji do ktérej terazniejszosé
ta sie¢ uksztaltowata. Interesujace sa tu zar6wno nasza percepcja przesztosci,
nasz stosunek do niej, jak i to, jak wplywa ona na nasz odbidr $wiata i jak
ksztaltuje mity, ktére porzadkuja nasza rzeczywisto$¢ kulturowa. Pamie¢ Za-
glady jest, jak przyznat artysta w jednym z wywiaddéw, integralna czescia jego
dos$wiadczenia, zaréwno spotecznego do$wiadczenia polskosci, jak i egzy-
stencjalnego do§wiadczenia mimowolnego, spdznionego $wiadka. Przesztos¢
»zatrzasnieta” w miejscach, ludziach, mimowolnych opowiesciach i gestach,
pozostaje przedmiotem fascynacji, a jednocze$nie wyzwaniem.

W pracy wideo ,Berek” (1999) grupa nagich kobiet i mezczyzn w réznym
wieku bawi sie w berka w ponurym, zimnym pomieszczeniu: poczatkowo sa
onie$mieleni swoja nagoscia, stopniowo traca poczucie wstydu i coraz bar-
dziej rozbawieni dysza, poklepuja sie, odpychaja od $cian i wybuchaja $mie-
chem. Dzieki specyficznemu sposobowi filmowania ,z wewnatrz’; z niskiego
punktu widzenia, sytuacja odbioru staje si¢ bardzo intymna, a przestrzen wy-
daje si¢ klaustrofobiczna. Zdjecia — jak informuja napisy koricowe — powstaly
w dwdéch miejscach: w piwnicy prywatnego domu oraz w komorze gazowej
jednego z bylych nazistowskich obozdéw zaglady. Zostaly zmontowane w taki
sposob, ze dopiero z pojawiajacej sie na koncu informacji dowiadujemy sie
o tych okolicznosciach. (Zasadne pozostaje pytanie, czy istotnie film krecono
w komorze gazowej, czy tez to wylacznie prowokacja wyobrazni, zbudowana
na relacji stowa wobec obrazu.)

Sita tej realizacji polega na zestawieniu miejsca kazni z pozornie nie-
powazng, dziecieca zabawa. Film krecony byl, jak mamy sobie wyobrazad,

6 E. van Alphen, Zabawa w Holokaust, przel. K. Bojarska, ,Literatura na Swiecie” 2004,

nr 1-2,s. 217-241.

17" Mowa tu o takich pracach, jak Berek (1999), Pielgrzymka (2003), Itzik (2003), Lisa (2003),
Nasz $piewnik (2003), 80064 (2004) Zob. Artur Zmijewski. Co si¢ stalo raz, nie stalo sig
nigdy, red. ]J. Mytkowska, Warszawa 2005; Zob. K. Bojarska, Artur Zmz'jewski w obliczu
historii, w obliczu traumy, [w:] Sztuka jako rozmowa o przesztosci, red. P. Kosiewski, War-
szawa 2009, s. 57-70.
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w bezposrednim sasiedztwie takich obiektéw, jak rampa czy krematorium, na
ziemi tylko o kilkadziesiat lat starszej. Cho¢ byly ob6z koncentracyjny to resi-
duum makabry i traumy, artysta i jego bohaterowie przyszli tam nie optakiwaé
i uswiecad, ale desakralizowad, ,zagra¢” z tym miejscem, z jego energia, wy-
powiedzie¢ mu niejako postuszenstwo. Zmijewski tak opisuje swoja strategie:
»hie przyszliémy tam, by chyli¢ czola w zadumie, ale by agresywnie naruszy¢
te przestrzen, wypelnic ja prawdziwa walka, przebiegloscia, wysitkiem i §mie-
chem”'8. Berek w komorze gazowej to eksperyment, w ktérym czas zostaje za-
krzywiony: dokonuje sie powrét do wydarzen historycznych i zmienia ich bieg.
Nie przezywa si¢ tu ponownie traumy, ani nie przezywa jej zamiast kogo$ czy
w jego/jej zastepstwie, ale powraca do niej poprzez akt wyobrazni, fizyczne-
go niemal dyskomfortu, zdezorientowania i wreszcie oburzenia. Powtérzone
zostaly zewnetrzne okolicznosci zdarzen: ,dekoracje” i ,kostiumy’, tym razem
jednak nie stalo sie nic zlego. Zamiast na tragedie $mierci w komorze gazowej,
patrzymy na dziecinng zabawe; a jednak zabawe istotnie zaburzona.

Sztuka Zmijewskiego to sztuka patrzenia na rzeczy w perspektywie kon-
fliktu, transformacji, odchylenia i zmiany. Zabawa w berka w obozie-muzeum
jest wejsciem w konflikt ze spokojem i powaga miejsca, z martwa pamiecia sy-
caca si¢ oficjalnym ceremoniatem, z pamiecia zamknigta na przezycie, na wej-
$cie w ten $wiat w inny sposéb, na innych zasadach, na sprofanowanie prze-
szto$ci. Jak zauwaza Przemystaw Czaplinski: ,,Sztuka profanujacego zderzenia
(jednostkowej niestosownosci) nie prowadzi do desakralizacji Zagtady, lecz
do ponownego jej odzyskania, poprzez odstoniecie mozliwosci jej utraty. Tra-
cimy Zaglade, gdy spoleczna komunikacja przeksztalca si¢ w rytualne repety-
cje stosownych przedstawien, rzekomo niepodleglych politycznym zawlasz-
czeniom i rzekomo skrajnie réznych od kiczowatych spektakli o zwycieskich
warto$ciach. W takim kontekscie profanacja jest warunkiem wprowadzania
form estetycznych pozwalajacych nieustannie pyta¢, czy Zaglada jest sacrum.
Aby pytaniu nada¢ posta¢ dziela, trzeba ztamac zakaz”*.

Inspiracja dla powstania ,Berka’, jak ttumaczy Zmijewski, byto doswiad-
czenie zwiedzania obozu-muzeum, podczas ktérego grupa mlodych ludzi
$miala sie, ganiala, zagadywala. Ta ,niestosowna” reakcja stala si¢ dla artysty
znakiem z jednej strony realnego wyczerpania, z drugiej za$ przekroczenia
i mozliwo$ci otwarcia. Zabawa i $miech ujawnily w tamtej sytuacji, a w po-
wtdrzeniu takze w ,,Berku’, moc transformowania miejsca. ,Mam wrazenie, Ze
w pamieci musi sie co$ dokona¢ — jakies uniesienie, ekstaza, powracajaca fala
rzeczywistego bélu. Jesli wchodzimy na teren obozu powaznie, zaraz przy-
gniecie nas smutek, niepokdj, dreczaca atmosfera miejsca. Zabawa uwalnia od
tych przypadlosci — rozpuszcza formule hieratycznej relacji z tym miejscem”
— méwi sam artysta. Samo miejsce — byly obéz koncentracyjny — te trauma-

8 Lkstaza pamigci. Z Arturem Zmijewskim rozmawia Rafal Jakubowicz, www.

magazynsztuki.home.pl/archiwum/teksty_internet_arch_all/archiwum_teksty_online_
[dostep 15-18.06.2005].

19 P. Czaplinski, Zaglada i profanacje, ,Teksty Drugie” 2009, nr 4, s. 212.

»  Ekstaza pamieci...
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tycznag historie przechowuje, a moze wrecz ukrywa. Umiejetne wykorzystanie
energii takich miejsc, potencjalu zamknietych w nich intensywnosci i przezy¢
moze pozwoli¢ na dotarcie do glebszych pokladéw przezywania przesztosci.
Nie jest, rzecz jasna tak, ze Zmijewski proponuje nam zabawy na terenach
bylych obozéw. Taka zabawa dla widza jest tu, podobnie jak w ,Lego. Obéz
koncentracyjny” Zbigniewa Libery pewna potencjalnoscia, tworem wyobraz-
ni, ktérej poruszenie i praca maja wydoby¢ odbiorce poza spolecznie sankcjo-
nowane ramy przezywania i pamietania.

Nalezy podkre§li¢, ze artysta nie proponuje nam, aby$my wczuli si¢ w role
ofiar komoér gazowych, weszli w ich skére, tworzy jedynie ciag obrazéw i ujec,
ktéry niepokoi a niedoczekanie do finalu (kiedy dowiadujemy sie, gdzie po-
wstaly zdjecia do filmu) nie zmienia sily tego przekazu, sily zasadzajacej sie na
produkgcji efektu obcosci, wytwarzaniu dystansu w miejscy pozornej bliskosci
a nawet przylegloéci. Traktuje w tym wzgledzie Zmijewskiego jako pilnego
ucznia Bertolta Brechta — krytyka ,surowej empatii” (czucia za innego opar-
tego na asymilacji jego/jej do$wiadczenia w ja), ktéry utrzymywal, ze prze-
znaczeniem emocji nie jest utozsamienie sie z drugim czlowiekiem: nie trzeba
wyobrazac sobie, ze jest sie matka, ktéra stracita dziecko, by zosta¢ poruszo-
nym przez krzyk kobiet w zalobie na scenie teatralnej. ,Odmowa utozsamie-
nia nie wynika wcale z odrzucania emocji, ktére do niego nie prowadza. Za-
daniem (sztuki) jest pokazanie, ze pospolita teza estetyczna, zgodnie z ktéra
utozsamienie byloby jedynym $rodkiem wyzwalajacym emocje jest btedna.
Taka sztuka musi poddac ostroznej krytyce uczucia, ktére warunkuje, oraz te,
ktére ucielesnia”. Emocje maja charakter historyczny, nie sg uniwersalne czy
ponadczasowe, tak jak ich ewokowanie.

Na dystans

W ksiazce The Threshold of the Visible World amerykanska badaczka sztuk wi-
zualnych, Kaja Silverman?, siegajac do pracy Maxa Schelera (Wesen und For-
men der Sympathie [1923]) wypracowuje — oparta stricte na do§wiadczeniu
wizualnym — koncepcje identyfikacji dwojakiego rodzaju®. Pierwsza zaklada
uwewnetrznianie innego na zasadzie (projektowanego) podobienstwa, w taki
sposdb, ze inny ,staje sie” mna. Cechy wspdlne zostaja uwypuklone, za$ te nie-
redukowalnie rézne odsuniete na bok lub po prostu zignorowane. Silverman
nazywa to identyfikacja ,ideopatyczng” (upodobnienia). Druga forme iden-
tyfikacji nazywa heteropatyczna (odpodobnienia) i tu ja, bedac podmiotem
identyfikacji, przyjmuje na siebie ryzyko — czasowe i czesciowe — staniecia
obok (straumatyzowanego) innego, jednak bez wlaczania go i bez zawtaszcza-
nia jego do$wiadczenia. Jest to jednoczesnie ekscytujace i ryzykowne, wzbo-

2 Cyt. za: G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko historii 1, przel. ]. Marganski, Kra-
kéw 2011, s. 184.

22 K. Silverman, The Threshold of the Visible World, New York 1996.

#  E.van Alphen, dz. cyt., s. 217-241.
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gacajace i niebezpieczne, silne emocjonalnie. Poprzez dyskursywnie zaszcze-
pione wspomnienia podmiot moze uczestniczy¢ w pragnieniach, zmaganiach
i cierpieniach innego (szczegdlna role odgrywa tu kulturowo dewaluowany
i przesladowany inny). Podmiot angazuje si¢ wiec w identyfikacje-na-dystans:
identyfikacje, w ktérej dokonuje si¢ wyjscia poza ja i poza normy kulturowe ja,
aby polaczy¢ sie za sprawa przemieszczenia, z innym. Pamie¢ heteropatyczna
(odczuwanie i cierpienie z innym) oznacza mozliwo$¢é powiedzenia: ,to mo-
gltam by¢ ja, to takze bytam ja’; a jednoczes$nie (z naciskiem na owo ,jednocze-
$nie”) ,to nie bytam ja”.

W koncepcji tej kluczowa role odgrywa figura dystansu. Z jednej strony
musi on zosta¢ pokonany, z drugiej za$ nie moze zosta¢ pokonany ostatecznie.
Wyrwa miedzy teraz a wtedy, ja a nie-ja jest tym, wokoél czego kumuluje sie
dynamika i wysitki wyobrazni ,heteropatycznej” Odnosi si¢ ona, rzecz jasna,
tak do twdrczosci artystycznej (tu dla Silverman wehikutem wspomnienia
»heteropatycznego’, podobnie jak u Jacquesa Lacana wehikulem tozsamosci,
jest spojrzenie), jak i do ,,twdrczosci” interpretatorskiej i teoretycznej. W obu
wypadkach wyzwanie polega na tym, zeby znalez¢ réwnowage, ktéra pozwoli
na wejscie w obraz i/lub tekst i zblizenie si¢ do do§wiadczenia traumy, ale kt6-
ra jednocze$nie nie pozwoli, a nawet uniemozliwi nazbyt tatwy dostep do tej
szczegolnej przeszlosci i tej szczegdlnej opowiesci/obrazu.

Chodzitoby bowiem o podjecie préby postawienia sie w sytuacji innego,
bez zajmowania jego pozycji, bez zawlaszczania jego tozsamosci i cierpienia,
bez stwarzania iluzji, ze to jest mozliwe. Z drugiej jednak strony ten rodzaj
empatii wskazuje z cala moca na to, co Cathy Caruth tak dobitnie podkresla
w swoich rozwazaniach, ze historia, podobnie jak trauma, nigdy nie jest po
prostu czyjas, historia to sposéb, w jaki jesteSmy uwiktani w traumy innych?®.
Przekonanie to wynika z rozpoznanych juz przez Freuda i innych (m.in. San-
dora Ferencziego, a po nim Marie Torok i Nicholasa Abrahama) ,,zarazliwosci”
traumy czy tez traumatycznego dziedzictwa, ktére polega na ,dziedziczeni[u]
$ladéw wspomnien po przezyciach praprzodkéw; [oznacza — K.B.] proces ko-
munikowania si¢ przebiegajacy miedzy pokoleniami na poly $wiadomie na
poly nie§wiadomie”*.

Traumatyczne sedno Zaglady nie podlega — jak pisza autorzy The Shell and
the Kernel — psychologicznemu metabolizmowi, nie mozna go zatem poznac,
pomysle¢ ani zwerbalizowad, usymboliczni¢, a wigc przeksztalci¢ w mozliwy
do zniesienia (i przyjecia) aspekt do$wiadczeniowego $wiata podmiotu ani
osiggalny stan wiedzy. Takie nieprzyswojone i niestrawione do$wiadczenie

% Forma identyfikacji czy pamieci heteropatycznej jest postpamie¢, opisana przez wspo-
mniana na poczatku amerykariska badaczke Marianne Hirsch (Zafoba i postpamigc...,
s. 245-276). Zob. takze: K. Bojarska, Wydarzenia po Wydarzeniu. Biatoszewski — Richter
— Spiegelman, Warszawa 2012, s. 283-288.

% C. Caruth, Unclaimed Experience: Trauma, Narrative, and History, Baltimore 1996,
s. 24.

% S, Freud, Czlowiek imieniem Mojzesz a religia monoteistyczna, przel. A. Ochocki, J. Pro-
kopiuk, Warszawa 1994. s. 118.
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tworzy rany w sieci psychiki (dostownie w sensie jednostkowym i metaforycz-
nie w sensie zbiorowym), niszczgc w ten sposéb poczucie spéjnosci i ciaglosci.
Niestrawione i niemozliwe do strawienia resztki odrywaja si¢ i nienaruszone
zostaja zdeponowane w wyizolowanych regionach psychiki, tych miejscach,
ktére nastepnie réwniez zostang wyizolowane i oddzielone od doswiadcza-
jacego i doswiadczonego podmiotu, poza zasiegiem jego/jej wiedzy i samo-
wiedzy, sekretne i ukryte (ale nie nie§wiadome), staja si¢ tym, co mozna by
okresli¢ mianem psychicznej ziemi niczyjej, ku ktdrej zaczyna cigzy¢ znaczna
cze$¢ symbolicznego pola podmiotu, a nastepnie jego/jej ,spadkobiercow”.

»Berek” zaraza wyobrazni¢ podejrzliwoscia, kieruje uwazno$¢ odbior-
cy ku gestom przeszlosci i Zagladzie jako niejasnemu, lecz nieusuwalnemu
i wszedzie obecnemu (réwniez w obozie-muzeum) kontekstowi wspolczesno-
$ci. Odbiera nam w ten sposéb niewinno$¢ i naiwno$¢, ktére przejawiaja sie
w pragnieniu, by istnialo miejsce w nas (w nas jako zbiorowosci i w kazdym
z osobna) i miejsce w naszym $wiecie wolne od Zagtady, ale tez by istnialy
miejsca Zaglady; by fatwo mozna bylo powiedzie¢, gdzie konicza sie i gdzie za-
czynaja. Klopot z ,Berkiem” polega na tym, ze przywoluje on Zagtade w spo-
s6b oczywisty, a jednoczesnie niejasny i trudny do przyswojenia czy opisania.
Przywoluje ja w owa afektywna przestrzen pomiedzy odbiorca i obrazem, po-
miedzy odbiorca a nim samym/nig sama, pomiedzy odbiorca a zbiorowos$cia
i wreszcie obrazem a przesztoscia. Nie jest wyrazem doswiadczenia Zaglady,
ale tego, co jej dotyczy, i tego, Ze dotyczy jej wiecej niz sklonni bylibysmy sa-
dzi¢ (by¢ moze wigcej sklonni jestesmy czué), jest wyrazem tego niepokojace-
go przemieszczenia.

Prace w ramach projektu zostaly sfinansowane ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki,
przyznanych na podstawie decyzji numer DEC-2011/03/B/HS2/05729.



	btytulowe i spis tresci
	tytulowe
	Strona 1
	Strona 2
	Strona 3
	Strona 4

	spis tresci

	Bojarska

