KATARZYNA BOJARSKA

Sztuka, ktora krzywdzi?
Granice gestu krytycznego
wobec bolesnej pamieci

(a cenzura)

Przed obrazem

ksperymentalny utwor-stuchowisko, Brygada

smierci (prawykonanie: 1964 rok) Krzysztofa

Pendereckiego, powstal jako dzielo rocznicowe
(20. rocznica wyzwolenia obozu Auschwitz-Birkenau)
na zamoOwienie instytucji publicznej, Polskiego Radia.
Kompozycja opiera sie na recytacji tekstu — zapiskow
Leona Weliczkera, Zyda, cztonka Sonderkommando,
uciekiniera z obozu — poddawanej niekiedy modyfika-
cjom elektronicznym; recytacji towarzysza zmieniajg-
ce sie, potegujace groze i napiecie efekty akustyczne.
Sama recytacja jest poszarpana, stowa przerywaja i od-
dzielaja momenty ciszy.

Krytyka niemal zgodnie odrzucita ten utwér. Po-
wracaly — jak nietrudno sie domysli¢ — pytania o gra-
nice sztuki, stosownoé¢ formy i odpowiedzialnosé ar-
tysty. Szokowato gtéwnie zestawienie surowodci i ,,au-
tentyzmu” dokumentu (zapiskow Weliczkera) z awan-
gardowg formg artystyczng. Zygmunt Mycielski pisal,
ze ,sztuka koniczy sie tam, gdzie zaczyna si¢ prawdziwy
realizm”, za§ zbulwersowany Jarostaw Iwaszkiewicz
nazwal Brygade dzielem ,barbarzyniskim”, ,niesmacz-
nym” i ,przekraczajgcym granice wytrzymato$ci”. Na-
wet przychylniejsi krytycy uznali, ze forma (po prostu)
nie sprostata powadze tematu.!

We wrzesniu 2011 roku, w ramach 54. Miedzyna-
rodowego Festiwalu Muzyki Wspoltczesnej ,,Warszaw-
ska Jesien”, wykonano Brygade smierci. Jak wyjasniali
organizatorzy festiwalu, powodem wlaczenia utworu
Pendereckiego do programu byla jego wyjatkowa ade-
kwatno$¢ do tematu imprezy: ,muzyka jako komen-
tarz do rzeczywistosci”. To zatem, co piecdziesigt lat
wezeséniej odrzucono jako oderwang od rzeczywisto-
éci niestosownosé, swoiste faux pas, wrocilo dzi§ jako
szczegolnej wagi komentarz do rzeczywistosci. Takie
przesuniecie mowi wiele o dopuszezalnosci rozmaitych
form wyrazu w kontekscie pamieci o II wojnie $wia-
towej, ze szczegdlnym uwzglednieniem Zaglady, jak
rowniez o dyskursie krytyki. Pewne argumenty, gesty
i ton wydaja sie dzi§ zwyczajnie nie na miejscu. Mozna
roéwniez sadzié, ze kazdy, kto dzi§ powiedzialtby z calym
przekonaniem i bez zawstydzenia, ze dzieto sztuki jest

barbarzyniskie czy niestosowne, bo eksperymentujac
z formg, umniejsza wage tematu, zaklamuje rzeczy-
wisto$¢, czy nie siega mocy dokumentu, narazitby sie
na niezrozumienie, a moze nawet $miesznoéé.? Co nie
znaczy, ze w potocznej opinii takie przekonania nie do-
minujg. Nie oznacza to réwniez, ze w aktualnej kryty-
ce artystycznej wszystko uchodzi. Przeciwnie. Zmienit
sie jednak jezyk opisu: dzi$, jak sie zdaje, mozna ra-
czej poczud sie urazonym, dotknietym i skrzywdzonym
przez dzieto sztuki, mozna domagac sie jego usuniecia,
poniewaz dotyka ono bole$nie podstaw naszej tozsa-
moéci, ktora by¢é moze w wiekszym niz kiedykolwiek
stopniu zasadza si¢ dzi§ na pamieci, szczegdlnie za$ na
pamieci przeszlych traum, czy tez traum przesztosci,
whasnych i odziedziczonych.

Drzi§ podmiot odbiorczy to przede wszystkim pod-
miot czujacy. Oznacza to nie tyle, ze w swoim odbiorze
sztuki kieruje sie emocjami, czy ze to z nimi przekaz ar-
tystyczny najlepiej rezonuje, ale ze odrzuca sztuke na ba-
zie urazy, odrazy i obrazy. Czuje, ze jego uczucia zostaly
wykpione, za§ podwaliny tozsamo$ci mocno zachwiane
wystgpieniem przeciw pamieci jednorodnej i zamknie-
tej, usankcjonowanej racjg krzywdy. Podmiot taki szuka
sprzymierzeficow, narzucajac im czesto podobng tozsa-
mos¢ i projektujac na nich te same uczucia.

Obrazy/obraza

W ponizszych rozwazaniach interesowaé bedzie
mnie zasadniczo przesuniecie w krytyce sztuki, kryty-
ce obrazow, zwigzanych nie tyle z samg Zaglads jako
wydarzeniem historycznym, co z pamiecig Zaglady;
chodzi o przesuniecie oérodka dyskusji z potepiania sa-
mego aktu pokazywania (Zagtada jako temat niewta-
$ciwy a wrecz zakazany dla sztuki) na to, w jaki sposob
sie pokazuje. W tym kontekécie szczegdlnie zajmuja-
ca wydaje sie wlasnie figura ,obrazy uczué¢” (przejeta
z dyskursu religijnego i obrony uczué religijnych do
dyskursu pamieci w celu obrony pamieci, szacunku dla
ofiar). Stawiam hipoteze, ze kryzys zwigzany ze sztuka,
o ktorej tu mowa, i akty cenzury skierowane przeciwko
niej wiaza sie przede wszystkim z porzuceniem przez
te sztuke funkcji upamietniajacej wobec przeszlosci
i podjecie krytyki praktyk reprezentacji i upamietnia-
nia. Co istotne, krytyka ta dokonuje sie nie poprzez ra-
cjonalny, intelektualny dyskurs krytyczny (debate pu-
bliczna, tekst krytyczny, etc.), ale poprzez operowanie
na poziomie afektywnym. Chce na kilku przykladach
przyjrzeé sie wspdlczesnym aktom cenzury i atakom
na sztuke, zadajgc pytanie o ograniczenia krytycznego
potencjalu obrazéw i krytycznego potencjatu recepcii,
w sytuacji gdy w centralna role odgrywaja emocje. Za-
stanawia mnie rowniez, czy mozna potraktowac obraze
jako efekt dezinterpretacji, mylnego odczytania wyni-
klego nie tyle z nader glebokiego charakteru danego
dziela, ile z braku narzedzi interpretacyjnych, ze swo-
istego kryzysu recepcji uwiktanej w obowigzujacy po-
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Zbigniew Libera, Lego. Oboz koncentracyjny, 1996. dzigki uprzejmosci Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.

dzial zmystowosci i dostepne ramy (zaréwno w planie
doswiadczenia sztuki, jak budowania narracji o nim).
Doda¢ mozna jeszcze co najmniej kilka pytan: Czy
sztuka moze by¢ bolesna? Czy do$wiadczenie sztuki
moze by¢ doswiadczeniem ,bolu” i czy doswiadczenie
to jest zawsze negatywne!

Obraza 1

Zbigniew Libera zrealizowal swoj projekt Lego.
Obdz koncentracyjny (1995) dzieki grantowi z duniskie;
firmy produkujacej klocki. Po prezentacji pracy w Da-
nii centrala Lego wszczeta procedure prawna przeciw-
ko artyscie, od ktorej jednak ostatecznie odstapiono
w nastepstwie burzliwej kampanii medialnej. W 1997
roku Libera wycofal sie z udzialu w Biennale Sztuki
w Wenecji po tym, jak kurator pawilonu polskiego Jan
Stanistaw Wojciechowski zazadat od niego, aby posrod
eksponowanych prac nie bylo Lego. Kurator przekony-
wal, ze dzielo moze doprowadzi¢ do oskarzania Polski
i Polakéw o antysemityzm. Jeden z zestawow Lego Li-
bery trafit do zbioréw Jewish Museum w Nowym Jor-
ku, drugi w 2011 dzieki publicznej zbiorce — do kolek-
cji Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Praca
ta jest szeroko komentowana na $§wiecie przez badaczy
reprezentacji Zagtady i krytykow.’

Libera skonstruowal Obdz, uzywajac do tego nie-
mal wylagcznie klockow Lego: straznicy pochodza ze
standardowych zestawéw policyjnych; jest tez brama

wjazdowa, przypominajaca te z Oéwiecimia, cho¢ bez
niemieckiego napisu; sg tu piece, krematoria i komi-
ny. Twarze bohateréw uktadanki zostaly nieco prze-
malowane, aby wyrazaly okres§lone emocje: smutek,
bol lub ztos¢. To limitowana edycja, sktadajaca sie
z trzech zestawdw, z ktorych kazdy ma siedem pude-
tek. Kazde pudetko zwiera klocki umozliwiajace kon-
strukcje innego elementu obozu. A jednak pracy tej
nie mozna dotyka¢, zatem ,,budowanie obozu” pozo-
staje czystg potencjalnoscig, aktem i prowokacja wy-
obrazni, konceptualng mozliwoscia odegrania Zagla-
dy przez uczestnika kultury wspoltczesnej za pomoca
matrycy obozu. Obozowi zarzucano przede wszystkim,
ze bedac tak dziwacznym przedstawieniem, siegaja-
cym po elementy kultury popularnej, a wiec niskiej,
nie przyczyni sie¢ w zaden sposéb do lepszego zrozu-
mienia Zaglady. Argument ten opiera sie na zalo-
zeniu, ze celem sztuki jest prowadzenie odbiorcy do
zrozumienia — w tym wypadku jest to szczegdlnie pa-
radoksalne, mowa bowiem o zjawisku historycznym,
bezprecedensowym w kulturze Zachodu, ktére zda-
niem wielu rozumieniu w tradycyjnym sensie miato
sie wymykad.

W rozmowie z Arturem Zmijewskim Libera wspo-
mina, jak podczas konferencji z udzialem ocalonych
odbyta sie goragca dyskusja, w ktorej dowodzono, ze
sztuka nigdy nie bedzie w stanie sprostaé wyzwaniu,
jakim jest Zagltada; ze nie warto nawet probowad.
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Wobec artysty padly rowniez oskarzenia o naduzycie,
o wykorzystanie zbyt ,ostrych” srodkéw.* O pracy
ponownie zrobilo sie glosno podczas wystawy Mir-
roring Evil. Nazi Imagery/Recent Art, autorstwa Nor-
mana Kleeblatta, w Jewish Museum w Nowym Jorku
(2002), na ktoérej Lego pojawito sie obok prac takich
artystow, jak Roee Rosen, Piotr Uklanski, Tom Sachs
czy Ram Kazir. Podczas trwania wystawy pod budyn-
kiem muzeum zbierali sie protestanci, poérdéd nich
ocaleni, ktorzy eksponowali obnazone przedramiona
z wytatuowanymi numerami obozowymi. Wsrod prze-
ciwnikow wystawy, co wcigz nie przestaje zadziwiac,
znalazl sie miedzy innymi Art Spiegelman, autor kon-
trowersyjnej pod koniec lat 80. powiesci graficznej
Maus, traktujacej nie tylko o wojennej historii oca-
latego z Zaglady ojca, ale rowniez o trudnej relacji
dziecka i straumatyzowanego rodzica. Podczas debaty
o berlifiskim pomniku ofiar Zaglady padaly opinie,
ze masowa produkcja tej ,,zabawki Lego” Libery mo-
glaby sta¢ sie rodzajem pomnika (mieszczacym sie
w tradycji przeciw-pomnikéw?). Problemem, ktérego
z cala moca dotyka praca Libery, jest nie tyle kwestia
pamietania, ile dostepnych form pamieci i identyfi-
kacji w kontekscie II wojny §wiatowej. Co ciekawe,
prace te mozna znalezé w obszernym katalogu wysta-
wy Tiir an Tiir. Polen-Deutschland. 1000 Jahre Kunst
und Geschichte / Obok. Polska-Niemcy. 1000 lat historii
w sztuce, ale juz nie na wystawie w berlinskim Mar-
tin-Gropius-Bau.

Obraza 2

Na wspomnianej wystawie sale po§wiecone pamie-
ci drugiej wojny $wiatowej i Zagtady byly bodaj naj-
mocniejsze, precyzyjnie skonstruowane, formutujace
doé¢ jasny przekaz, ktory mozna by stresci¢ nastepu-
jaco: dzis wielopokoleniowa trauma wojenna nie tylko
wyznacza ksztatt indywidualnych, lokalnych i zbio-
rowych tozsamodci, napedza relacje miedzy zbiorowg
$wiadomoscig i nieswiadomoscia, ale takze stanowi
temat wyjatkowy w sztuce polskiej od potowy XX wie-
ku. W sali tej kuratorka Anda Rottenberg zestawita
ze sobg prace Andrzeja Wroblewskiego, Mirostawa
Balki, Aliny Szapocznikow, Gerharda Richtera, Ar-
nolda Schonberga i wreszcie Artura Zmijewskiego.
7 zestawienia tego mozna réwniez wysnud zarys rozpo-
znania swoistego ,zwrotu historiograficznego”® sztuki
wspOlczesnej: jej odrywanie sie od sztuki, zmierzanie
ku zyciu, ku historii, wplatywanie siec w historie, ale
i angazowanie, refleksje nad tym, jak pamieé¢ przejmu-
je kontrole nad dzietem, a powinnos¢ historyczna i po-
lityczne zobowigzania negocjuja swoje miejsce wobec
wolnoéci tworczej i jednostkowosci ekspresii.

Berek (1999), wideo Artura Zmijewskiego, w dosé
niespodziewany sposob, ponad 10 lat po swojej pre-
mierze, znOéw wzbudzit zywe reakcje, a nawet stal sie
przedmiotem cenzury. Pod koniec paZdziernika 2011
roku dyrekcja Martin-Gropius-Bau podjeta decyzje
0 usunieciu pracy z wystawy, swa decyzje argumen-
tujac poszanowaniem uczu¢ ofiar obozéw koncentra-

Zbigniew Libera, Lego. Oboz koncentracyjny, 1996, dzieki uprzejmosci Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

118




Katarzyna Bojarska » SZTUKA, KTORA KRZYWDZI?

cyjnych i ich potomkéw. Z dokumentacji wynika, ze
bezposrednim powodem miata by¢ interwencja przed-
stawiciela gminy zydowskiej w Berlinie. Jednak rzecz-
niczka gminy Maya Zehden o$wiadczyta, ze gmina nie
wniosta oficjalnego protestu przeciwko wystawieniu
pracy Zmijewskiego. O tym, kto protestowal przeciw-
ko Berkowi, nie poinformowano. Podano natomiast do
wiadomosci publicznej informacje, ze odwiedzajacy
wystawe wyrazali zdumienie i poruszenie obecnoscig
tej pracy. Ani kuratorka, ani tez artysta i warszawska
galeria Zacheta, do ktorej praca nalezy, nie zostaly
powiadomione o zamiarze usuniecia filmu z ekspozy-
cji. Postanowiono jednak nie protestowad przeciwko
decyzji muzeum, nie podjeto publicznej debaty. Sama
praca wideo powrdcita do Berlina podczas autorskiego
biennale Zmijewskiego — w 2012 roku zostala zapre-
zentowana na ostatnim pietrze galerii Kunstwerke.

W wideo tym grupa nagich kobiet i mezczyzn
w roznym wieku biega w ponurym, ciemnym i zimnym
pomieszczeniu: poczatkowo onie$mieleni, stopnio-
wo tracg poczucie wstydu i coraz bardziej rozbawieni
dysza, poklepuja sie, odpychaja od $cian i wybuchaja
$miechem. Dzieki sposobowi filmowania ,,z wewnatrz”,
z niskiego punktu widzenia, sytuacja odbioru staje sie
bardzo intymna, a jednoczeénie niewygodna. Zdjecia
— jak dowiadujemy sie z napiséw na koniec projekcji —
krecono w piwnicy prywatnego domu oraz w komorze
gazowej jednego z bylych nazistowskich obozéw Za-
glady. Zostaly tak zmontowane, ze nie sposdb dostrzec
réznicy. By¢ moze tej roznicy w ogdle nie ma, a sila
tej prowokacji moze wynikaé¢ wylacznie z prowokacji
wyobrazni, z wysitku (i oporu) wyobrazenia sobie, ze
mozna by dzi$§ gania¢ sie nago w historycznym miejscu
kazni setek tysiecy ludzi. Mamy sobie zatem wyobra-
zaé, ze film byt krecony w bezposrednim sasiedztwie
rampy czy krematorium, na tej samej ziemi, tylko
o kilkadziesiat lat starszej. Obodz jako residuum maka-
bry i traumy zostaje wiec niejako zbezczeszczony przez
zabawe (berka, ale tez sztuke, ktora przez krytykow zo-
staje sprowadzona do funkcji zabawy). Artysta i jego
bohaterowie przyszli nie oplakiwaé, ale wypowiedzie¢
postuszenstwo miejscu i oficjalnym formom i rytualom
pamieci i upamietniania. Berek w komorze gazowej
to eksperyment, w ktorym czas zostaje zakrzywiony:
nastepuje powrdt do wydarzen historycznych i zmia-
na ich przebiegu. Nie inscenizuje sie tu traumy, nie
przezywa jej zamiast kogo$ czy w jego/jej zastepstwie,
ale powraca do niej poprzez akt wyobrazni, fizycznego
niemal dyskomfortu, zdezorientowania i wreszcie obu-
rzenia.

Obraza 3

W 2006 roku instalacja hiszpanskiego artysty San-
tiago Sierry 245 cubic metres wywolata skandal w nie-
mieckim miasteczku Pulheim i szerzej w Niemczech,
mniej w $wiecie sztuki. Artysta wypelnil pomieszczenie

Artur Zmijewski, Berek, 1999 (kadr).

niegdysiejszej synagogi spalinami z sze$ciu samocho-
doéw zaparkowanych przed budynkiem i potaczonych
(poprzez rury wydechowe) z dawna synagoga plastiko-
wymi rurami.’ Na wystawe mozna bylto wejsé wytacznie
w masce i asyscie strazaka. Przed wej$ciem na wystawe
widzowie musieli przeczytaé i podpisaé oswiadczenie,
ze $wiadomi s3 konsekwencji obcowania z tlenkiem
wegla. Przedstawiciele spolecznosci zydowskiej byli
rozwécieczeni, zarzucali realizacji Sierry naduzywanie
wolnoéci artystycznej i prowokowanie kosztem ofiar
Zagtady. Sekretarz centralnej rady Zydéw w Niem-
czech Stephan Kramer twierdzil, ze instalacja Sierry
niweczy wysitki nauczania mlodych Niemcow o nazi-
stowskiej przesztosci ich kraju i obraza nie tylko ofiary,
ale cala spotecznoséé¢ zydowska. To nikczemnos$é — miat
powiedzieé pisarz i ocalony Ralph Giordano: ,,c6z ar-
tystycznego jest we wlozeniu sze$ciu rur wydechowych
do niegdysiejszej synagogi. I kto na to pozwolil?”. Od-
powied? na to pytanie nie jest trudna. Mer Pulheim,
Karl-August Morisse wydal zgode na te instalacje
w dawnej synagodze, dzi§ stuzacej jako centrum kul-
tury, w ktorym wczesniej wystawiali inni artysci.? Na
skutek protestow instalacja 245 cubic metres zostata
zamknieta. Sam Sierra tlumaczyl, ze jego celem bylo
wystapienie przeciwko ,banalizacji Zagtady”.

W swoim rozumieniu Sierra w zastepstwie bier-
nego ogladu dziela w przestrzeni galeryjnej zapropo-
nowal swoim odbiorcom ,prawdziwe doswiadczenie”,
konfrontacje z wlasnym strachem, z potencjalnym
zagrozeniem zycia i naduzyciem pamieci. Nie chce tu
rozstrzygad, czy praca ta byla skuteczna jako dzieto
krytyczne, ani czy ta interwencja byla istotnie czyms$
warto$ciowym. Zalezy mi raczej na odtworzeniu stow-
nika poje¢ i argumentow towarzyszacych tej ,sprawie”,
na przyjrzeniu sie dynamice podobnych konfliktow
wokol relacji wspotczesnych artystow z traumatyczng
(wlasng lub cudza) przesztoscig.” Cytowany juz Ste-
phan Kramer zarzucal Sierze, ze jego twodrczoéé nie
ma nic wspdlnego z kulturg upamietniania — i tu na-
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lezy sie z nim zgodzi¢. Nie ma.!® Ale czy znaczy to, ze
wobec kultury upamietniania nie mozna zajaé stano-
wiska krytycznego?; ze jest to absolutnie i jednoznacz-
nie pozytywna formacja, o charakterze uniwersalnym
a nie historycznym, ktora nie podlega manipulacjom,
nie bywa zawtaszczana dla doraznych intereséw poli-
tycznych? Czym jest kultura upamietniania dzi§ i co
wchodzi w jej sktad i kto — przede wszystkim — o tym
decyduje.

Kolejng istotng kwestia w kontekécie dyskusji
0 sztuce upamigtniania i porzucaniu przez nig tej funk-
cji wydaje sie domniemany wymdg autentyzmu, ktory
usprawiedliwia bezwzgledne niekiedy, bolesne dziata-
nie artystyczne w imie ozywiania pamieci, rozdrapywa-
nia zbyt szybko zagojonych ran, etc. Obok glosow kry-
tycznych praca Sierry spotkala sie rowniez z aprobatg:
chwalono wtasnie odwage podjecia proby swoistej
podrozy w czasie, przezycia momentu historycznej gro-
zy, wyczucia sily miejsca, ale i sily skazenia. W takim
ujeciu artysta pozostal przede wszystkim lojalny wobec
autentycznosci miejsca, historii i wydarzenia, ,pora-
dzil” sobie z niewypowiedzianym na czas nadmiarem
bolu i grozy. Gazeta ,,Kolner Stadt-Anzeiger” powoty-
wata sie na stowa jednego z odbiorcéw, ktory ze tzami
w oczach méwil, ze zaden wcze$niejszy projekt nie zro-
bil na nim takiego wrazenia, tak go nie poruszyt. Inni
twierdzili, ze ten dziwaczny zabieg artystyczny pozwolit
im ,,przypomnieé” sobie realne zabiegi stosowane przez
Nazistow wobec ich zydowskich ofiar. Chodzilo nie tyle
o odczucie strachu, ile o poczucie zagrozenia, a moze
bardziej dyskomfortu, niewygody skojarzen, ktérych
przeciez codzienne zycie w sgsiedztwie takich pustych
synagog nie dostarcza. Jednak o realizacji Sierry pisano
rowiez, ze to trywialna i banalna zabawa (zabawa rzecz
jasna kosztem innych, kosztem ofiar), kiczowata iluzja
rzeczywistego przezycia (lub nieprzezycia), pretensjo-
nalna proba wywolania strachu i falszywa deklaracja
etyczna odrzucajaca wszelka odpowiedzialno$é, ktora
moglaby spoczaé na twoércy — zdegradowanie historii
do fikcyjnego spektaklu, po ktorym pozostaje wylgcz-
nie krzywda.

Bolesne dziedzictwo

Pamieé karmi sie roznorodnymi procesami uwspot-
cze$niania przesztosci, opartymi na strategiach, sty-
lach i retorykach. O nie wlasnie toczy sie nieustajacy
spor wspolnoty z samg soba, niewyczerpany monolog
spoleczny. Od nich bowiem w pewnym (niemalym)
stopniu zalezy ksztalt tej wspolnoty. Pamieé jest for-
ma pracy nad przeszloscia i nad soba: rozwijaniem
i modyfikowaniem praktyk i interwencji, ksztaltowa-
niem i reinterpretowaniem przesztosci ze wzgledu na
zmieniajace sie potrzeby terazniejszo$ci i wyobrazenia
przyszlosci. W tym sensie ani tozsamo$¢, ani pamiec
nie s3 czyste czy autentyczne. Od jednej do drugiej nie
biegnie prosty szlak porozumienia i transmisji danych.

Nasz stosunek do przeszlosci w jakiej$ czesci okresla
to, kim jesteSmy teraz, w teraZniejszosci, ale nigdy
w sposob bezposredni i jednoznaczny. W przestrzeni
publicznej dochodzi nie tylko do wyrazania poszczegdl-
nych ustalonych pozycji, ale do ich wypracowywania
w dialogicznych interakcjach z innymi i wobec innych.
Jedna z najbardziej produktywnych cech pamieci jest
jej anachroniczno$¢ — zdolnos$¢ do tworzenia nowych
$wiatow z materialow pochodzacych ze $wiatow sta-
rych. Jesli chodzi o Zagltade, to prawdopodobnie nie
ma drugiego wydarzenia, ktére zawieraloby w sobie
walke o uznanie towarzyszacg pamieci zbiorowej w tak
skondensowanej i globalnej formie.

Koniecznosci przypominania o Zagladzie towarzy-
szy zawarta w tym przypomnieniu przestroga: nigdy
wiecej! Nakaz pamietania wigze sie koniecznoscig
zapobiezenia powtorce. Nauczanie o Zagladzie ma za-
tem prowadzi¢ do tego, aby po ,,opanowaniu” wiedzy
o Zagtadzie, nauczeniu si¢ o niej, nastapilo nauczenie
sie z niej, a zatem, aby nie byla ona juz nigdy moz-
liwa. Przyswajanie informacji ma prowadzi¢ nie tylko
do zdobycia wiedzy, ale i do ujarzmienia przesztosci,
utrzymania jej pod kontrola, a wraz z nig, co nie mniej
istotne — zapanowania nad przyszloécig (nigdy wie-
cejl). Wydaje sie jednak, ze projekt ten ponosi porazke
na obu frontach. Nie tylko bowiem, jak wiemy z histo-
rii drugiej polowy XX wieku, masowe eksterminacje
pozostaly spetniang raz po raz mozliwoscia, ale takze
gromadzenie i przekazywanie wiedzy o Zagladzie nie
doprowadzito do zapanowania nad nig, a przenioslo jej
oddzialywanie na poziom mniej bezposredni czy $wia-
domy. Doprowadzito bowiem — o czym moéwig i pisza
liczni przedstawiciele drugiego i trzeciego pokolenia
powojennych tworcoéw i badaczy (w tym historykow)
—z jednej strony do zatrucia czy zaczadzenia, z drugiej
za$ do zobojetnienia i znudzenia. Historia Zagtady nie
jest wylacznie historig o przeszlych wydarzeniach, na-
stepstwach rzeczy, postaciach i ich losach, ktérej moz-
na by sie nauczy¢ poprzez zbieranie i zapamietywanie
faktow. To przede wszystkim historia traumy (historia
jako trauma), czyli historia nieopanowania i nieujarz-
mienia, niemozliwosci zgromadzenia i wyczerpania
wiedzy, obejécia sie faktem i dokumentem.

Tym bardziej wydaje sie zatem, ze wobec rzeczy-
wistosci pamieci Zaglady (pamieci w jej najrozmait-
szych formach i postaciach) nalezy przyjaé postawe
krytyczng, przygotowaé sie na trudne do zniesienia
paradoksy, ale nie rozplyngé sie w ambiwalencjach.
Krytycznosé w tym ujeciu nie przynalezy jednak rozu-
mowi, ale przede wszystkim wyobrazni (i empatii), jest
postawa, sposobem zachowania, etosem. Nie prowa-
dzi do destrukeji dziedzictwa czy tradycji, ani ich nie
afirmuje, pozostaje czujna i zawsze poddaje watpieniu
wszelkie proklamowane ramy oceny. W tym wzgledzie
wiele mozna sie rzecz jasna nauczy¢ od autora Archeo-
logii wiedzy.!! W pochodzacym z 1971 roku tekscie
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Nietzsche, genealogia, historia, Michel Foucault kry-
tykuje tradycyjna historie rozumiang jako wytwarza-
nie obiektywnego obrazu dziejow, sieganie do zrodet
i konstruowanie spojnej opowiesci, a co za tym idzie
— tozsamodci. Odrzuca historie jako catosé zamykaja-
ca roznorodnoéé czasu, szukajaca kojacego pojedna-
nia, skoncentrowana na perspektywie teleologiczne;.
Wyraza niezgode na poszukiwanie w dziejach ciaglo-
§ci zmierzajacej do okreslonego celu, ktéry mialby te
cigglosé dopetniaé, oraz catosci oznaczajacej zgodnosé
i jednorodnos¢. Opowiada sie za rozproszeniem i hete-
rogenicznoécig, nieciggloécig i przypadkowoscig ludz-
kiego do$wiadczenia przeszlodci i $wiata historycznego.
Chce z historii uczynié¢ zupelnie inng forme czasu, na-
zywa ja przeciw-pamiecia (contre-mémoire).'?

Przeciw-pamieé to rodzaj aktu przemocy: siegnie-
cie po reguly stworzone w innych warunkach i przez
innych; przejecie tych regul, uzycie ich przeciwko nim
samym. Jest przy tym z gruntu cielesna, nietaktowna
i niedyskretna. Dzieki ostremu, réznicujagcemu spoj-
rzeniu przeciw-pamie¢ dzieli, rozprasza i dopuszcza
wszelkie odchylenia od normy i marginesy, zawiesza
i problematyzuje jednos¢ i spdjnos¢ istoty ludzkiej,
zbiorowosci i dziejow. Chodzi wiec przede wszystkim
o wyzwolenie doswiadczenia przeszlodci z metafizycz-
nego i antropomorficznego modelu. Przeciw-pamieé
moze mieé zastosowanie parodystyczne i dekonstruk-
cyjne wobec przesztej rzeczywistoéci, przeciwstawia sie
formom reminiscencji i upamietniania, rozbija i nisz-
czy tozsamo$¢, burzac sie wobec cigglosci i tradycj;
wreszcie przeciwstawia sie historii rozumianej jako
poznanie. W modelu tym tozsamoéci nie maja silnych
korzeni, s3 heterogeniczne i rozproszone, taki tez jest
ten, kto poznaje i tworzy.

Struktura rany

Wspomniane wczesniej trzy przyklady artystycz-
nych praktyk przeciw-pamieciowych spotkaly sie
z oporem ze strony odbiorcéw, a przede wszystkim wia-
dzy. W kazdym z trzech przypadkow na plan pierwszy
wysuwa sie kwestia obrazy uczu¢ zwigzanych z bole-
snym do$wiadczeniem przeszlosci. Szczegdlnie intry-
gujaca wydaje sie wlasnie struktura owego ,zranienia
uczud”, ktore silnie wigze sie nie tyle z przeszloscia,
ile z aktualng tozsamoscig zranionej osoby, jak row-
niez wspdlnoty, w ktorej to zranienie sie dokonuje.
Mozna by postawi¢ sobie pytanie, czy takie zranienie
zawsze musi by¢ doswiadczeniem czysto negatywnym,
czy owo naklucie nie ma szansy pobudzi¢ w urazo-
nym refleksji dotyczacej przywiazania do wiasnej for-
muly tozsamosci? Nie chodzi tu rzecz jasna o to, aby
dopuszczaé, a nawet uprzywilejowywaé, negacjonizm
na rzecz roznorodnosci praktyk pamieci. Chodzi ra-
czej o przemieszczenie krytycznosci, o dopuszczenie
mozliwosci zwatpienia w podwaliny wlasnej tozsamo-
§ci 1 wizje wlasnej przeszlosci na rzecz ponownego jej
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ustanawiania i upewnienia sie w slusznosci wyboru,
na rzecz negocjowania z samym/sama soba (mowa tu
o jednostce i o wspdlnocie). Wydaje sie, ze usunigcie
obrazu, zamkniecie wystawy czy zniszczenie dzieta ma
stanowi¢ nie akt obrony pokrzywdzonych, lecz niedo-
puszczenie do glosu mozliwosci, ze (juz) nie czuja sie
oni pokrzywdzeni, chcieliby artykutowa¢ swoja tozsa-
mo$¢ i pamieé na inny sposdb. Usuniecie obrazu nie
wydaje sie wiec aktem poszanowania uczué, ale proba
narzucenia jednej dopuszczalnej formuly odczuwania
i komunikowania.

Z tym wiaze sie kolejny problem, a mianowicie:
co w tym ujeciu podlega ochronie — uczucia zwigzane
z pamiecig traumatycznej przeszloéci czy wolnos¢ eks-
presji wyrazania de facto wlasnych uczué dotyczacych
tejze przesztosci? Oczywiscie ta symetria bywa deza-
wuowana, kiedy jako jedyng intencje artysty podaje
sie che¢ prowokacji czy szokowania i odbiera mufjej
wszelkie prawo do zabierania glosu. Tu kwestig kluczo-
w3 jest przynalezno$¢, tzn. czy Zagtada i inne wydarze-
nia historyczne, tak o zasiegu globalnym, jak lokalnym,
naleza tylko do jednej grupy ,pamietajacych”, czy tez
nalezg do r6znych grup i na rézne sposoby. I tu otwie-
ra sie kolejne pole mozliwosci, a wlasciwie niemozli-
wosci: niezwykle trudno uprawiaé¢ krytyke praktyk
artystycznych, ktére z zalozenia poruszaja niezwykle
wazkie i kluczowe dla danej zbiorowosci kwestie. Co
nas zatem paralizuje? Czy nie jest to przede wszystkim
strach przed tym, by pisa¢ krytycznie o sztuce, ktora
naduzywa pamieci przeszto$ci, ktéra sentymentalizuje
te pamieé, ktéra postuguje sie kiczem, a nawet porno-
grafig cierpienia?; jak rowniez o tym, ze nie wszystkie
gesty krytyczne czy tez gesty krytycznosci sg réwnie
skuteczne czy rownie trafne? Jak skutecznie i krytycz-
nie odnosi¢ sie do sztuki krytycznej, by nie staé sie
krytykiem reakcyjnym? Jak skutecznie krytykowac
naduzycia ,sztuki o Zagladzie”, by nie zosta¢ antyse-
mitg? Wydaje mi sie, ze oscylujemy tu miedzy widmem
antysemityzmu a nakazem krytycznosci i niezwykle
trudno jest sie z tego uktadu uwolnié.

Proponuje siegna¢ do dyskursu skoncentrowanego
na afektach, emocjach i ich roli w wytwarzaniu i do-
$wiadczaniu sztuki wspolczesnej (nader czesto z gory
uznawanej za szokujacg, subwersywng czy transgresyj-
n3, ze tak w istocie jest), jak réwniez do regul rzadza-
cych podziatem pola symbolicznego pamieci trauma-
tycznej: ujarzmiania, stymulowania i upolityczniania
emocji. Warto tu rowniez doda¢ pytanie o role emocji
w dyskursie krytyki sztuki, przede wszystkim pytanie
dotyczace mozliwosé opisu afektywnej teorii odbio-
ru na poziomie jednostkowym (widz) i na poziomie
zbiorowym (publiczno$¢). ,Obraza uczué” i ,ochrona
uczu¢” w obliczu obrazliwych obrazéw sztuki wspot-
czesnej stuza przede wszystkim jasnemu podziatowi
pola mozliwo$ci odczuwania, ale i przedstawiania.!®
Regulujg one to, czyje (jednostki i grupy spoteczne)
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i ktore uczucia (a co za tym idzie rzecz jasna, ktore nie)
podlegaja tym procedurom oraz w jakich warunkach
i w jakiej przestrzeni (ramie) dopuszcza sie obraze bez
koniecznosci ochrony.

Homeo(em)patia

Kanadyjski badacz Brian Massumi twierdzi, ze do-
stepny nam kulturowy, teoretyczny i polityczny jezyk
daje niewielkie mozliwosci pisania i mowienia o afek-
tach. Nasze stowniki wywodzg sie bowiem z systemow
znaczeniowych, gdzie za danym wyrazem stoi konkret-
ne znaczenie (poziom semantyczny i semiotyczny).!*
Nie kazda sztuka polega na reprezentacji, nie kazda
uznaje reprezentacje za swoje naczelne zadanie, wiele
operacji sztuki wspolczesnej zasadza sie na strategiach
pozareprezentacyjnych. Takiej (przede wszystkim ta-
kiej) sztuce nie stuzy zatem rama interpretacyjna,
ktora uprzywilejowuje przekaz (znaczenie) ponad for-
me. Nie chodzi jednak o uprzywilejowanie podejécia
bardziej formalistycznego, ale o otwarcie mozliwosci
takiego odbioru dzieta sztuki, ktore nie sprowadza go
do narzedzia komunikowania znaczen, ale pozostawia
przestrzenn niejasno$ci, poruszenia czy pobudzenia,
ktore dopiero w kolejnym ruchu pobudza refleksje.

Afekty i emocje!® maja stuzyé przede wszystkim
jako zapalnik glebokiego przezycia i mysli ze wzgledu
na sposob, w jaki s3 w stanie nas pochwyci¢, zmusié
do zaangazowania. Uczucie staje sie zatem katalizato-
rem dla wgladu krytycznego. Bardziej istotne niz mysl,
jest to, co do niej prowadzi; zmyslowe impresje, ktore
zmuszajg do (innego) spojrzenia, spotkania, wreszcie
do interpretacji. W tym sensie wiasnie sztuka raczej
wytwarza, niz odtwarza doswiadczenie i pozwala na
wyjscie z btednego kota zawlaszczen w przestrzeni toz-
samosci i falszywej, a nawet kiczowatej (bo sktamanej)
empatii.'® Pytanie, ktore nie przestaje nas neka¢, do-
tyczy tego, czy sztuka jest w stanie dokonaé ,zapisu”
rzeczywistego, prawdziwego do$wiadczenia przemocy
lub rzeczywistej, dewastujacej utraty? Czy mamy ja
pojmowacd jako depozyt jakiego$ pierwotnego (real-
nego) doswiadczenia? Czy moze jednak nalezaloby
przesuna¢ akcenty i zapytad, czy zadaniem sztuki od-
noszacej si¢ w ten lub inny sposéb do historycznych
doswiadczen traumatycznych nie jest raczej podwaza-
nie, a nie umacnianie, podziatu na sztuke (przestrzer
wyobrazni) i rzeczywisto$¢ (przeszla i terazniejsza)?
Sztuka celujaca w silne pobudzenia powinna, jak sie
zdaje, operowaé na granicy.!”

W doéwiadczeniu traumatycznym taczg sie zardw-
no niezaposéredniczone do$wiadczenie afektywne, jak
i nieobecnoé¢ afektu. Zarazem stawia wiec ono opér
procesom poznawczym i zaklada ,psychiczne odre-
twienie”. Mamy tu zatem do czynienia z paradoksal-
nym polaczeniem totalnego afektu i jego absolutnej
nieobecnosci (boli — niczego nie czuje). Ta oscylacja
miedzy dwoma skrajnoéciami organizuje dynamike

szoku psychicznego. Trauma, jak czesto pisza jej ba-
dacze w polu nauk humanistycznych, nie przejawia sie
w narracji ani w bezpoérednio dostepnym znaczeniu,
ale w pewnej afektywnej dynamice wewnetrznej wobec
danego dzieta (sztuki/literatury) i wewnetrznej wobec
doswiadczenia odbiorczego. Nie jest przekazywana czy
komunikowana, ale ma charakter ,transaktywny” —
nie objawia sensow czy prawd, ale dotyka odbiorcy,
wsysa go/ja w pole sil. Owo emocjonalne poruszenie
zrywa narracyjna spojnosé na chwile, by zarejestrowac
pewien stan — a wlasciwie zarejestrowaé ponownie, na
glebszym poziomie to, co juz dotkneto na powierzchni
(skory).

Sztuka, ktora dotyka traumy i dotyka trauma, nie
zawsze bedzie zatem pelnié funkcje zaswiadczajaca czy
stanowic wyraz traumy do$wiadczonej przez konkretne
jednostki (w konkretnym czasie i miejscu). W $wiecie,
tak bardzo (czasowo) oddalonym od Auschwitz, a jed-
noczeénie tak blisko z nim zwigzanym, tworca nie jest
juz ocalonym z traumy, kim$ kto przezyt i thkwi w zakle-
tym kregu przymusu powtarzania. Wiele z tych prac do-
tyczy przeciez wyobrazni, fikcji siegajacej najgtebszych
pokladow doswiadczenia, a moze jego niemoznosci
i niemocy. Kluczowa wydaje sie zatem proba odnalezie-
nia takiego jezyka, ktory bytby w stanie zmniejszy¢ dy-
stans milczenia, otworzy¢ przestrzeh przekazu/transmi-
sji (nawet jesli poza paradygmatem komunikacji, jaki
wydaje nam sie mozliwy), jezyka afektywnego, sensual-
nego — by¢ moze nowego rodzaju komunikacji i innego
rodzaju ,zdawania sprawy”.!8 Jesli spojrze¢ na omawia-
ne przypadki oporu wobec dziet sztuki z tej perspekty-
wy, moze zasadna wyda sie hipoteza, ze nie ma w nich
mowy o obrazie uczué, ale o trudnym do przetworzenia
poruszeniu, czy tez naruszeniu uczué, a dokladnie;j:
naruszeniu bezpiecznej ramy, w ktorej odczuwamy, po-
znajemy i analizujemy. By¢ moze to naruszenie umoz-
liwia wszelkg zmiane; ta kontestacja ramy afektywnej,
w ktorej dokonuja sie podzialy i wybory tego, co do-
puszczalne — a wiec i godne pamietania.

Mozna zaryzykowad stwierdzenie, ze afektywna
rama interpretacyjna pozwoli przeformulowaé nieco
znaczenie do$wiadczenia szoku w recepcji dzieta sztu-
ki. Interesuje mnie mozliwos¢ pomySlenia przekazu
afektywnego jako swego rodzaju ,szokowania do my-
§lenia”, nie za$ szokowania wywolujacego zagubienie,
odretwienie czy paraliz mysli i emocji. W tym kontek-
§cie nalezy sytuowaé sztuke wspolczesng po kryzysie
doswiadczenia i szuka¢ dla niej innych $ciezek. Jedna
z nich moze by¢ to, co nazywam ,krytyczng empatia
odbiorcza”, ktora moze znosié¢ mozliwosé obrazy i przy-
czyniaé sie do refleksji przede wszystkim autokrytycz-
nej (zaroéwno odbiorcy, jak krytyka). Wydaje sie bo-
wiem, ze nowe sposoby kontestacji zasadzajg sie przede
wszystkim na afektywnych, pozaracjonalnych (pozain-
formacyjnych) sposobach przekazu. Aby zrozumieé
zatem, jak ,pracujg” dziela i wystawy sztuki wspotcze-
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snej, musimy zdaé sobie sprawe z tego, ze ich politycz-
ny czy krytyczny potencjatu ulegt przemieszczeniu.

W $wietnym tekscie o instalacji izraelskiego artysty
Roee Rosena Live and Die as Eva Braun (Zyj i umrzyj
jako Ewa Braun) Roger Rothman pisat:

»Jeste$my nauczeni, jak optakiwaé, tak, jak jeste-
$my nauczeni, jak malowaé. Nie ma w tym nic «real-
nego» ani «naturalnego». Jezyk naszego lamentu nie
jest nasz, jest nam dany. To jest by¢ moze najbardziej
odrazajaca ze wszystkich implikacji Live and Die. Na-
sze oplakiwanie jest klisza. Nie jest autentyczne. Jest
wirtualne. Jest gra. Gra, w ktorg teraz umiemy dobrze
graé. Jesteémy w tym dobrzy i wiemy o tym. Uczymy
innych, zeby tez byli w tym dobrzy. To jest 6w «obsce-
niczny» aspekt pracy Rosena. Ale to rowniez obsce-
niczny aspekt optakiwania Zagtady, aspekt, ktory sztu-
ka gléwnego nurtu zbyt czesto pomija, bad? thumi”.!?

W pracy Rosena podobnie jak w omawianych tu
pracach artystycznych nie chodzi o emocjonalng re-
akcje czy wywotanie wspolczucia, ale o bezposrednie
zaangazowanie sic we wrazenie, ktore dana praca wy-
twarza. Chodzi o rodzaj trans-akcji, a nie komunikaciji.
Optakiwanie i zaloba nie sg ani $mieszne, ani zbedne.
S jednak tym, co moze straci¢ znaczenie, kiedy stanie
sie pustym, wykonywanym automatycznie gestem. To
wlasnie prawdziwe zadanie sztuki: odzyskaé te gesty,
zawiesi¢ ich obowigzywanie i przerazi¢ nas mozliwo-
§cig, ze moglyby nie mie¢ sensu. Te procedury wydaja
sie homeopatyczne, dozujg to, co negatywne, by umoz-
liwi¢ opanowanie realnej i traumatycznej pustki wszel-
kiego gestu. Jak pisze Eric Santner,

»W procedurze tej kontrolowane wprowadzenie ele-
mentu negatywnego — symbolicznego, lub, w kontek-
écie medycznym, realnej trucizny — pomaga wyleczy¢
uktad zainfekowany przez podobna trujgca substancje.
Trucizna staje sie lekarstwem przez umozliwienie oso-
bie opanowania potencjalnie traumatycznych efektow
wielkich dawek morfologicznie pochodnej substancii.
W grze [opisywanej przez Sigmunda Freuda w Poza za-
sadg rozkoszy (1921)] fort/da to ta rytmiczna manipu-
lacja znakow i figur, obiektow i sylab, ustanawiajgcych
nieobecnoé¢, stuzy jako trucizna, ktéra leczy”.?°

Dlaczego wiec nie mieliby$my traktowaé tego ro-
dzaju sztuki wspoltczesnej jako trucizny, ktora ma nas
wyleczy¢? Jest to chyba szczegolnie trudne, kiedy sztu-
ka nie oferuje nam wygodnej pozycji, z ktérej mozna by
(nawet krytycznym okiem) spojrze¢ na $wiat, a wrecz
obnaza fakt, ze takiej pozycji nie ma i nie bedzie. Jest to
nie do przyjecia, poniewaz nie mozemy poczué sie do-
brze, siegajac po dostepne formy odczuwania smutku,
zalu, wspolczucia, kiedy przekonuje sie nas, ze przezna-
czeniem emocji nie jest utozsamienie sie z drugim czlo-
wiekiem: nie trzeba wyobrazaé sobie, ze jest sie mat-
ka, ktora stracila dziecko, by zostaé poruszonym przez
krzyk kobiet w zalobie na scenie teatralnej — jak pisat
wielki krytyk surowej empatii Bertolt Brecht. ,Odmo-

wa utozsamienia nie wynika wcale z odrzucania emocji,
ktore do niego nie prowadza. Zadaniem (sztuki) jest
pokazanie, ze pospolita teza estetyczna, zgodnie z ktéra
utozsamienie bytoby jedynym srodkiem wyzwalajacym
emocje, jest bledna. Taka sztuka musi poddaé ostroznej
krytyce uczucia, ktore warunkuje, oraz te, ktére uciele-
$nia”.”! Emocje maja charakter historyczny, nie s3 uni-
wersalne czy ponadczasowe, tak jak ich ewokowanie
nigdy nie jest niewinne czy bezinteresowne.

Hesksk

Porzucenie przez sztuke funkcji upamietniajacej
przesztosé wcigz wywotuje opér. Trudno sie w tej sy-
tuacji odnalezé, szczeg6lnie jesli w tak wielu przestrze-
niach kultury i historiografii wcigz nie odbyly sie odpo-
wiednie rytualy upamietniajgce i zalobne, szczegolnie
jesli wlasciwych obrazéw nie bylo dos¢, a juz nastg-
pily te ,niewltasciwe”, zle. A jesli wydaja sie one zle,
bo chcieliby$my juz mie¢ spokoéj i raz jeszcze pochyli¢
siec w milczeniu nad czarnym plétnem wyrazajacym
milczenie, poczué sie lepiej po spelnionym obowigz-
ku namystu nad groza przeszlosci i cierpieniem milio-
noéw. Trucizna wydaje sie niezbedna. Rowniez dlatego,
ze (nad)wrazliwo$¢ pamieci i podatno$é na zranienie
okazujg sie dziedziczne, przechodza na kolejne poko-
lenia, czynigc z nich niekiedy jeszcze bardziej zagorza-
tych straznikéw pamieci i uczué.

*  Projekt zostal sfinansowany ze §rodkéw Narodowego
Centrum Nauki przyznanych na podstawie decyzji

numer DEC-2011/03/B/HS2/05729.

Przypisy
I Korzystatam z tekstéw zamieszczonych w zbiorze Twdrczos¢
Krzysztofa Pendereckiego. Od genezy do rezonansu. Interpre-
tacje, red. Mieczystaw Tomaszewski, Akademia Muzyczna,
Krakow 2010.
Przyczynily sie do tego niewatpliwie dzieta sztuki (i literatury)
krytycznej lat 90., krytyka instytucjonalna, sztuka zawtaszcze-
nia, a takze — w kontekscie pamieci II wojny $wiatowej
i Zagtady — dojscie do glosu pokolenia tworcow urodzonych
po wojnie, w latach 60. i 80., dla kt6rych juz nie upamietnia-
nie staje sie naczelnym zadaniem sztuki, ich pamie¢ nie jest
bowiem pamiecia z pierwszej reki. A jednak jest pamigcia. Por.
Marianne Hirsch, Zaloba i postpamieé, przet. K. Bojarska, [w:]
Teoria wiedzy o przeszlosci na tle wspélczesnej humanistyki, red.
E. Domariska, Poznai: Wydawnictwo Uniwersytetu im.
Adama Mickiewicza, 2011.
Zob. Ermnst van Alphen, Zabawa w Holocaust. przet.
Katarzyna Bojarska, ,Literatura na $wiecie” 1-2/2004,
s. 217-244. Stephen C. Feinstein, Zbigniew Liberd’s Lego
Concentration Camp. Iconoclasm In Conceptual Art About
the Shoah, ,Other Voices”, tom 2 nr 1/2000; Katarzyna
Bojarska, Obdz koncentracyjny jako zabawka, ,Teksty
Drugie” nr 5/2004, s. 200-206.
* Artysta nie moze by¢ odpowiedzialny. Ze Zbigniewem Liberq
roxmawiajq tukasz Gorczyca i Artur Zmijewski, [w:]
A. Zmijewski, Drzqce ciala. Rogxmowy z artystami,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008,
s. 253-254.
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Zob. James E. Young, The Counter-Monument: Memory
against Itself in Germany Today, ,Critical Inquiry”, Vol.
18, No. 2/1992, s. 267-296.

Por. Dieter Roelstraete, After the Historiographic Turn.
Current Findings, ,e-flux journal”, http://www.e-flux.
com/journal/after-the-historiographic-turn-current-fin-
dings/, data dostepu 20.09.2012.

Pomyst nawiazuje do akcji Mobil 1971 Gustava
Metzgera, pierwotnie towarzyszgcej wystawie Kinetics
w londyniskiej Galerii Hayward w 1970 roku, na ktorg
artysta nie zostal zaproszony, wiec wzigl w niej udziat
na sposob partyzancki. Samochod z przymocowang na
dachu plastikowa skrzynkg z umieszczong w niej rosli-
na, do ktorej uwalniano spaliny, jezdzil po Londynie
i parkowat w roznych jego czeéciach. Spaliny dostawaty
sie do pojemnika przez rure potaczona z rurg wydecho-
w3, az wypelnily i ,zabrudzily” go catkowicie. Artysta
nazwal te realizacje rzezba kinetyczna, w ktorej samo-
chod — nieodzowny element naszej codziennosci — jawi
sie jako sita destrukcyjna i $mierciono$na. W latach 60.
XX wieku Metzger opublikowal szereg manifestow
sztuki autodestrukcyjnej, okreslajac ja jako ,forme
sztuki publicznej dla spoleczefistw przemystowych”.
Idee te rozwijal w licznych wyktadach-pokazach.
Podkreslal przy tym, iz jego rozumienie sztuki i roli
artysty uksztattowato sie pod wplywem traumatycznych
doswiadczenh wojennych (rodzice i cze$¢ rodziny zgineta
w nazistowskich obozach zagtady), wyscigu zbrojen,
ekspansji energii atomowej, zanieczyszczenia i destruk-
cji §srodowiska naturalnego, doswiadczenia biopolitycz-
nej opresji i kapitalizmu. Sztuka autodestrukcyjna zasa-
dza sie na automatyzmie: artyste interesuje przede
wszystkim proces niszczenia przy uzyciu srodkéw biolo-
gicznych i technologicznych; transformacje prowadza-
ce do katastrofy.

Zob. http://www.synagoge-stommeln.de/index.php’nl
=6&n2=0&n3 =0&Direction=101&s=0&lang=engl
Strona internetowa Synagogi Stommeln ze szczegolo-
wym opisem programu kulturalnego centrum, projektow,
etc.

W przeciwienstwie do dwoch wezesniej opisywanych
prac realizacji Sierry nie widzialam na wlasne oczy, cho¢
w tym przypadku nalezaloby raczej powiedzie¢ nie odczu-
tam jej wlasnym ciatem.

W Niemczech artyéci, tacy jak Horst Hoheisel,
Stih&Schnock, Ester i Jochen Gerz, od lat 90. tworza
antypomniki, aby w nowy — i inny niz tradycyjne upa-
mietnianie — sposob podjaé kwestie nieobecnoéci Zydow
i pustki, jaka po nich zostata. Hoheisel zaproponowat
wysadzenie Bramy Brandenburskiej, ktorej znikniecie
miatoby stanowi¢ metafore znikniecia Zydéw w Szoa;
ostatecznie poprzestal na nocnej projekcji wideo wyswie-
tlajac na Bramie: Arbeit macht frei. Stih i Schnock prowa-
dzili tez prowokacyjne akcje uliczne, w ktorych przypo-
minali Niemcom wydarzenia z przeszto$ci rozstawiajac na
ulicach Berlina tablice i znaki z czaséw przesladowan
Zydow. Zob. Young, dz. cyt.

Por. Michael Warner, Uncritical Reading [w:] Polemic.
Critical or Uncritical, red. Jane Gallop. New York 2004,
s. 13-37. Zob. Michel Foucault, Nietzsche, genealogia,
historia [w:] tegoz, Filozofia, historia, polityka. Wybdr
Pism, ttum. D. Leszczynski, L. Rasinski, PWN, Warszawa-
Wroctaw, 2000, s. 113-135.

Polscy ttumacze zdecydowali sie przetozy¢ ten termin —
w moim przekonaniu nietrafnie — jako anty-pamiec.
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Pamietajmy, ze ,chronigc uczucia” kobiet ocalonych
z nazistowskich obozéw koncentracyjnych, na wiele lat
wyeliminowano z dyskursu publicznego, ale i dyskursu
historiografii kwestie przymusowej prostytucji w tych
obozach, przemocy seksualnej, etc.

Zob. Massumi, Brian. Parables for the Virtual/ Movement,
Affect, Sensation, Duke University Press, Durham/
London 2002, s. 23-45.

Pojecie afekt stosuje sie czesto zamiennie i/lub jako
synonim emocji. Tymczasem, jesli wezytaé sie uwaznie
w rozwazania Deleuze'a i kontynuacje jego myéli przez
takich badaczy, jak choc¢by Brian Massumi czy Jill
Bennett, emocja i afekt — jesli afekt uznamy za intensyw-
no$¢ — rzadza sie inng logika, nalezg do innych porzad-
kow. Emocja to tres¢ subiektywna, spoteczno-jezykowy
gest przypisania pewnej jakosci do$wiadczeniu, ktore
odtad okredla sie jako osobiste. W tym sensie emocja to
opracowana i zmodyfikowana intensywnosé, skonwen-
cjonalizowany i konsensualny tryb wlaczenia intensyw-
noéci w semantyczng i semiotyczng sie¢, w mozliwg do
narracyjnego uporzadkowania dynamike akcji i reakcji,
w funkcje i znaczenie. Innymi stowy, to intensywnosé
rozpoznana i wzieta w posiadanie.

Owa falszywa empatie, naduzycia zwigzane z fascynacja
grozg, utozsamieniem z ofiarg, a nawet rodzaj empatycz-
nego kiczu kulturoznawczyni Iwona Kurz nazwata ,,sno-
bizmem Auschwitz”. ,O zagrozeniu trywializacja proble-
matyki Zaglady - ktéra tutaj pseudonimuje
i metaforyzuje jako ,Auschwitz” — pisano wielokrotnie,
jednak zbyt czesto umyka z oczu inna strona znaczenia
i popularnosci tego tematu: swoisty snobizm wlasnie.
Jesli hipokryzja to hotd sktadany przez wystepek cnocie,
to snobizm jest uklonem wobec ,lepszosci”. Czy bedzie
to styl zycia, czy tzw. wartoéci, czy sfera ducha, czy ciala,
snob chce uszlachetnienia swych potrzeb, aspiruje do
odmiennosci, nobilitujacego odrdznienia do masy ,,gor-
szych”. Postawa aspiracyjna ma niewatpliwe zalety
i doszuka¢ sie w niej mozna napedu rozwojowego kultu-
ry. Bywa jednak, ze snob w istocie juz czuje sie lepszy,
potrzebuje jedynie dla swej wyzszosci wyrazu. Jednym
stowem — grzeszy pycha.” http://www.dwutygodnik.com/
artykul/2782-snobizmy-auschwitz-jako-przedmiot-
aspiracji.html data dostepu 25.09.2012.

Zob. Ernst van Alphen, Affective Operations of Art and
Literature, ,RES” 2008, nr 53/54, s. 20-30.

Zob. Jill Bennett, Empathic Vision: Affect, Trauma, and
Contemporary Art. Stanford CA: Stanford University
Press, 2005.

Roger Rothman, Moumning and Mania. Roee Rosen’s ‘Live
and Die as Eva Braur’, [w:] Roee Rosen’s ‘Live and Die as
Eva Braun'. Hitler’s Mistress, in the Berlin Bunker and
Beyond. An Illustrated Proposal for a Virtual-Redality Scenario.
Not To Be Realised, Israel Museum, Jerusalem 1997.

Eric Santer, History Beyond the Pleasure Principle: Some
Thoughts on the Representation of Trauma, [w:] Probing the
Limits of Representation: Nazism and the Final Solution,
red. Saul Friedlander, Harvard University Press,
Cambridge 1992, s. 146.

Cyt. za. Georges Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko
historii 1, przel. J. Marganski, Krakow: Halart, 2011,
s. 184.




