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Afektywna historia sztuki

elem tego tekstu jest prezentacja projektu afektywnej

historii sztuki nowoczesnej w Polsce w perspektywie
etyki i humanistyki afirmatywnej. Pole moich wstepnych
badan wyznaczajg prace powstate po wybuchu II wojny
$wiatowej. W pierwszej czesci artykulu, odnoszac sie do
specyficznej sytuacji pola historii sztuki w Polsce, stawiam
nastepujace pytania badawcze: co to jest afekt? Wjaki spo-
s6b pojecie afektu moze by¢ zastosowane do badania dziet
sztuki? Gdzie umiejscowi¢ afekt? Jakie przestrzenie wiedzy
dotyczace pracy artystycznej moglaby otworzy¢ analiza
iinterpretacja afektywna? Co afekt wnosi do historii sztu-
ki? W dalszej czesci artykutu, ze wzgledu na ograniczony
format tekstu zaproponuje kilka spojrzen na powojenng
sztuke w Polsce z perspektywy wybranego, specyficznego
afektu — empatii, przez ktdrg chcialabym przemysled hi-
storie sztuki w Polsce i przywrdcic jej dwa graniczne wy-
darzenia/do$wiadczenia: rok 1968 oraz Zaglade Zydéw?.

1 Niniejszy tekst jest czescig przygotowywanej przeze mnie ksigzki
Afekt Strzemiriskiego. Moim przyjaciotom Zydom. Serdecznie dzieku-
je prof. Ewie Domanskiej, Dorocie Jareckiej, prof. Ryszardowi Nyczo-
wi oraz prof. Piotrowi Piotrowskiemu za niezwykle cenne, krytyczne
uwagi.
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Zastanowie sie réwniez nad krytycznym potencjalem afektywnej analizy
sztuki.

Etyka i humanistyka afirmatywna

Rosi Braidotti w tekscie Affirmation, pain and empowerment zauwaza we wspol-
czesnym dyskursie politycznym i kulturowym dominacje negatywnych ka-
tegorii krytycznych, co powoduje, ze nasz horyzont potencjalnej przyszltosci

jest opisywany przez wojny, przemoc i $mieré2. Ow traumatyczny realizm

(Hal Foster) — koncentracja na ranach, cierpieniu i bélu — stal sie naszg schi-
zoidalng kulturowg polityka. Jak pisze Braidotti, po 11 wrzesnia 2001 roku

w Stanach Zjednoczonych (a mam wrazenie, ze jej uwagi mozna przenie$¢ na

grunt zycia politycznego, spolecznego i kulturowego w Polsce) istnieje wiele

zjawisk, ktére nalezaloby obja¢ zalobg. Bezsprzecznie réwniez kolektywna

zaloba i melancholia majg istotne znaczenie polityczne i spoteczne, takie jak

np. kreowanie solidarnosci spotecznej, lojalnos¢ wobec cierpigcych, podtrzy-
mywanie pamieci spolecznej o wydarzeniach i doswiadczeniach granicznych.
Jednak, jak pisze dalej autorka, trzeba zwrdci¢ uwage na fakt, ze powszechna

melancholia i zaloba staly sie tak dominujacymi narracjami, ze funkcjonuja

jak samospelniajace sie przepowiednie, nie pozostawiajac wiele miejsca na

alternatywne podejscie i sposoby patrzenia na przestrzen spoleczng i kultu-
rowg oraz dodalabym — historyczna. Postulat Braidotti dotyczy stworzenia

nowej ramy dla wypracowania relacji etycznych — etyki afirmatywnej

jako jednej z produktywnych drég do wyksztalcenia nowych form oporu. Jak

pisze Braidotti, relacja etyczna nie przynalezy do moralnej esencji podmiotu,
ale za Michelem Foucault rozumiana jest raczej jako praktyka lub techno-
logia Ja. Pojeciami definiujacymi etyke afirmatywna sa: relacje, wytrzyma-
to$¢, przemiana, proces, radykalna immanencja, pojecie etycznej trwatosci.
Etyczne dobro jest rozumiane przez Braidotti jako wzmacnianie roznych form

stawania sie podmiotu, etyka zas — jako aktywne i produktywne wypelnianie

pragnienia zawigzywania wspierajacych relacji z innymi. Podmiot postrzega-
ny jest tutaj jako proces, rozwijany przez relacje z innymi i afekty, ale jest tez

rozumiany na sposéb postantropocentryczny — jako to, co ludzkie, nie-ludzkie

ipostludzkie.

Punktem wyjscia dla etyki afirmatywnej jest bo, cierpienie. BSl, oprocz
innych negatywnych doznan, pisze Braidotti, obnaza serce podmiotowosci —
afekt, afektywnosé, czyli dyspozycje wplywania na innych i bycia otwartym
na wplyw. Braidotti chodzi jednak o taka konceptualizacje bolu, ktora pozwoli

2 R.Braidotti Affirmation, pain and empowerment, ,Asian Journal of Women Studies” 2008 vol. 14,
no.3,s.7-36.
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na neutralizacje negatywnosci. Nie po to jednak, aby udawac, ze bdl nie istnie-
je, ale aby przekroczy¢ rezygnacje, odretwienie i pasywnos¢, ktdre powstaja
na skutek glebokiego zranienia czy utraty. Wedle etyki afirmatywnej afekty
negatywne mogg ulec transformacji, poniewaz zawieraja w sobie potencjal
pozwalajacy na ich przekroczenie w kierunku pozytywnosci. Podmioty za$
nie sg traktowane jako jednostki, ale jako uczestnicy pewnej gestej sieci wy-
miany i relacji. Braidotti postuluje zatem wyjscie poza doswiadczenie bélu,
nie przez jego zaprzeczenie, ale w zawigzywaniu wiezi, wysitku wspdlczucia,
zaswiadczania, empatii, wspolodpowiedzialnosci, zbiorowego kreowania
horyzontéw nadziei.

Nawigzujac do koncepcji Braidotti, polska badaczka Ewa Domanska za-
proponowata idee humanistyki afirmatywnej. Jako cechy humanistyki afir-
matywnej wskazuje ona

swoisty postsekularny i posthumanistyczny kontekst projektu; prze-
kroczenie postmodernistycznej negatywnosci i koncentracji badan na

katastrofie, pustce, apokalipsie, traumie, zalobie, melancholii, biernej

ofierze; zwrot od egocentrycznego ludzkiego indywiduum ku wspélno-
cie rozumianej jako kolektyw ludzkich i nieludzkich person; pozytywne

wzmocnienie podmiotu (indywidualnego i zbiorowego); ujecie podmio-
tu jako sprawcy (zastosowanie idei nieantropocentrycznej, rozproszonej

sprawczosci oraz sprawczosci nieintencjonalnej), witalizacja podmiotu

(potencjal do autoregeneracji psychicznej i fizycznej, idee neowitalizmu);

postantropocentryczne rozumienie zycia jako dynamicznej sily stawania

sie; wykorzystanie epistemologii relacyjnej (zainteresowanie relacjami

miedzy tym, co ludzkie, nieludzkie i postludzkie) oraz nacisk na wsp6t-
zaleznos¢ i wzajemne uwarunkowania2.

Domarnska podkresla jednak, ze

w postulacie humanistyki afirmatywnej nie chodzi o tworzenie infantyl-
nej, naiwnej i sielankowej wizji humanistyki, ktéra odcina sie od dyskusji
dotyczacych m.in. zywotnych probleméw polityczno-spolecznych, ale
o przekroczenie negatywnosci i zaproponowanie innego zestawu kate-
gorii badawczych.*

Inspirujac sie postulatami zardwno etyki, jak i humanistyki afirmatyw-
nej, chciatabym wysuna¢ postulat afektywnej historii sztuki. Odnoszac sie

3 E. Domanska Humanistyka afirmatywna: wtadza i pte¢ po Butler i Foucault, w: Ptec i wtadza.
Historyczne konteksty, wspofczesne krytyki, nowe perspektywy, red. F. Kubiaczyk, M. Owsiana,
Poznan-Gniezno 2013 (w druku).

4 Tamze.
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do powyzszych uwag Braidotti i Domanskiej, jako specyficzne case study po-
traktuje pisanie historii sztuki nowoczesnej oraz pewng ogélng teoretyczng
rame historiografii artystycznej w Polsce po 1945 roku.

I. Negatywna nowoczesnos¢

Koncepcja nowoczesnosci i szerzej — powojennej sztuki w Polsce zasadza
sie na kategoriach zdecydowanie negatywnych5. Rozpatrywana jest w dia-
lektycznej relacji wobec destrukcyjnego doswiadczenia socrealizmu, ktdry
w historii sztuki jest w Polsce uwazany za fundujaca hanbe, upadek, przerwe,
niesztuke czy tez w koficu traumatyczne jadro sztuki po 1945 roku. Nowoczes-
nos¢ w interpretacji badaczy dotknieta jest ,pazdziernikowym syndromem’,
staje sie rodzajem ,kompensacji psychicznej” po socrealizmie, kwintesencja
uwiklania w mechanizmy wtadzy; pojecie to osadza sie na figurze raptow-
nego zerwania, uniewaznienia, amnezji doswiadczenia socrealizmu albo
tez granice miedzy socrealizmem i nowoczesnoscig sg rozmywane — méwi
sie o dlugim wychodzeniu z socrealizmu czy tez o niebezpiecznej bliskosci,
negatywnym podobienstwie socrealizmu i nowoczesnosci. Podsumowujgc,
nowoczesno$¢ w swym odrzuceniu figuracji, realizmu, koncepcji sztuki za-
angazowanej zostaje uznana zarazem za negatywne dziedzictwo socrealizmu

5 Myslac o negatywnym obrazie nowoczesnosci, odnosze sie przede wszystkim do nastepu-
jacych publikacji: W. Wtodarczyk Nowoczesnosc i jej granice, w: Sztuka polska po 1945 r. Ma-
teriaty sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa listopad 1984, PWN, Warszawa 1987,
s. 19-30 oraz tenze Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Paryz 1986; W. Baraniewski
Wobec socrealizmu, w: Sztuka polska po 1945 r. Materiaty sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki,
Warszawa listopad 1984, PWN, Warszawa 1987, s. 173-188 oraz tegoz Sztuka i mata stabilizacja,
w: [dee sztuki lat 60. Oraz inne sesje, seminaria i wystawy, Centrum Rzezby Polskiej, Seminara
ororiskie, t. 2, red. ).St. Wojciechowski, CRP, Oronsko 1994, s. 33-42; E. Grabska ,Puisque reali-
smeilya”czylio tym, co w sztuce powojennego dziesieciolecia nie mogto sie dokonac, w: Sztuka
polska po 1945 r. Materiaty sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa listopad 1984, PWN,
Warszawa 1987, s. 375-384; P. Juszkiewicz Od rozkoszy historiozofii do ,gry w nic”. Polska krytyka
artystyczna czasu Odwilzy, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2005; A. Markowska Dwa
Przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2012. Prace,
ktore nieco odrywaja specyfike nowoczesnosci w Polsce od socrealizmu, upatrujgc doswiad-
czenia traumatycznego nie tylko w socrealizmie, ale przede wszystkim w Il wojnie $wiatowe;j,
to: P. Piotrowski Znaczenia modernizmu, Dom Wydawniczy Rebis, Poznar 1999 oraz A. Turow-
ski Budowniczowie Swiata. Z dziejéw radykalnego modernizmu w sztuce polskiej, Universitas,
Krakéw 2000. Ksigzki, ktore wcigz stanowiag wyjatek w probie innego spojrzenia na doswiad-
czenia graniczne w sztuce w Polsce to m.in.: E. Toniak Olbrzymki. Kobiety i socrealizm, Kor-
poracja Halart, Krakow 2008 oraz |. Kowalczyk Podrdz do przesztosci: interpretacje najnowszej
historii w polskiej sztuce krytycznej, Wydawnictwo SWPS Academica, Warszawa 2010. Marcin
Lachowski jako doswiadczenie traumatyczne, a zarazem dla nowoczesnej sztuki polskiej for-
matywne wymienia oprocz Il wojny $wiatowej Holokaust, zob. M. Lachowski Nowoczesni po
katastrofie. Sztuka w Polsce w latach 1945-1960, Wydawnictwo KUL, Lublin 2013.
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i negatywng tradycje wspdlczesnosci. Wszystkie te cechy decydujg, ze prace
po 1945 roku sa przez badaczy rozpatrywane jako politycznie neutralne, ode-
rwane od rzeczywisto$ci, nieme (a zatem w jakims stopniu kalekie) i w tym
sensie — autonomiczne, hermetyczne, ale zarazem konwencjonalne, zaprze-
paszczajace wszystko to, co w historii sztuki polskiej XX wieku mozna uznac za
interesujgce. Nowoczesno$¢ w tym ujeciu staje sie przestrzenig hegemonicz-
nej gry, a wlasciwie — sama staje sie hegemonia. Rozwazaniom tego rodzaju
towarzyszy rodzaj lamentu nad tym, co sie w historii sztuki w Polsce mogto
wydarzy¢, lecz sie nie wydarzylo; nad brakiem. Nie dostrzega sie przy tym
potencjalnosci tworzonej przez rozstrzygajace momenty w historii, ktorych
efekty mogg sie rozgrywac w nieco innych niz oczekiwane, przestrzeniach.
Zadanie poszukiwania innej nowoczesnosci/modernizmu, ktorej doswiad-
czenie bytoby nam wspdlczesne (a zatem mogloby sie w tej chwili przydad,
nie zamykajac w zablokowanej przestrzeni niedo$wiadczenia, traumatycznej
pamieci, strachu, pustki, leku) — musi sie zatem wigzaé nie z operacjg inklu-
zywng — dokooptowywaniem dziel, ktére tworzylyby krytyczny idiom wo-
bec owej negatywnej wizji nowoczesnosci, ani nawet nie z rewindykowaniem
przestrzeni wykluczonego, ale ze zmiang perspektywy, z ktorej spogladamy
na powojenna sztuke w Polsce, z przyjeciem innego wzoru wiedzy. Chodzi
mi oczywiscie nie o odtracenie, ale o tworcze wykorzystanie wspomnianych
kategorii oraz dorobku badaczy, ktorych zashugi dla historii sztuki w Polsce sg
niepodwazalne®. Chcialabym réwniez podkresli¢, ze badania wymienionych
autordw sg dla mnie niezwykle cennym zrédtem wiedzy oraz inspiracjiize
mam dla nich gleboki szacunek.

Moim celem jest znalezienie przestrzeni potencjalnosci i kategorii pozy-
tywnych w obrebie wydarzen granicznych, ktérych znaczenia i efekty nigdy
nie sg zdeterminowane. Chodzi mi takze o odnalezienie innych wydarzen, do
tej pory przez historie sztuki w Polsce niedocenionych (bo niemieszczacych
sie w jej ramach paradygmatycznych), ktére periodyzacje sztuki w Polsce,
a takze pojecie nowoczesnosci, modernizmu, awangardy moglyby nieco roz-
warstwi¢, zmienié¢, wzbogaci¢. W tym celu zamiast matrycy traumy wyko-
rzystam konstelacje teorii afektow i zjawisk zwigzanych z doswiadczeniami
afektywnymi, wéréd ktérych bardziej szczegétowo omdéwie empatie. Sta-
wiam hipoteze, ze istnieje mozliwos¢ konstruowania historii sztuki w sposéb

6 Za jedna z takich prob wyjscia z klinczu negatywno$ci uwazam Awangarde w cieniu Jatty

(2005) Piotra Piotrowskiego, w ktorej sztuka w Polsce zostata przeanalizowana z perspekty-
wy dynamicznej analizy komparatystycznej z praktykami artystycznymi w zréznicowanych
przestrzeniach kulturowych Europy Srodkowej (poszukiwanie mocnej podmiotowosci tego
regionu), a takze Agoradfilig (2009), gdzie pojawia sie m.in. niezwykle efektywne pojecie ,mito-
$ci do przestrzeni publicznej", przez ktdrg przepisane i zréznicowane zostajg m.in. znaczenia
autonomii i zaangazowania przed 1989 rokiem i po nim.
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bardziej afirmatywny, gdzie kategoria organizujaca narracje jest afekt. Zazna-
czam jednak, ze projekt ten nie laczy sie z wymazywaniem kategorii negatyw-
nych, ale chodzi w nim o przepracowanie i transgresje wzoréw wiedzy i teorii,
ktdre negatywno$¢ majg za podstawe.

Teoria afektu — zarys problematyki

Wspolczesnie w naukach psychologicznych przyjmuje sie, ze ,afekt jest chwi-
lowg, pozytywng lub negatywng reakcjg organizmu (wegetatywna, miesniows,
doznaniows) na jaka$ zmiane w otoczeniu lub w samym podmiocie™. Przez

afekt rozumie sie wszelkie krotkotrwale stany uczuciowe o malej intensyw-
nosci, przyjemne lub przykre, ktore nie przekroczyly progu swiadomosci i nie

zostaly opracowane przez wladze poznawcze podmiotu, pozostajac w ten spo-
s6b swego rodzaju protoemocja. W tym ujeciu afekt jest czynnoscig bezreflek-
syjna, automatyczna, nieSwiadoma, gdzie roznicowanie stanéw podmiotu

dotyczy podstawowych ocen: lubie/nie lubie, dgze/unikam. Tak pojmowany

afekt rozlewa sie rowniez na ocene niezaleznych od niego obiektéw, wplywa-
jac na osady podmiotu, a takze na jego relacje z innymi podmiotami, orienta-
cje w otoczeniu, a takze procesy poznawcze i pamiec®.

Z ujeciem afektu odrézniajacym go od emocji nie zgadza sie jednak wielu
badaczy. Istotne jest w tym kontekscie odkrycie w dziedzinie neurobiologii
przez zespol Josepha LeDoux , drogi na skroty”: ze wzgdrza mézgu do ciala
migdalowatego, pozwalajgcej na natychmiastows reakcje organizmu na za-
grozenie. ,Droga na skroty” jest odpowiedzialna za poprzedzenie swiadomego
spostrzezenia przez reakcje afektywng (np. strach), udowadniajgc tym samym,
ze rdwniez emocje — tak jak afekty, moga przebiegaé nieSwiadomie®. Przedsta-
wiciele neurobiologii Joseph LeDoux, a takze Antonio Damasio sg zdania, ze
emocje sg przedkognitywnym systemem cielesnych reakcji na bodzce, ktére
cho¢ przebiegaja nieswiadomie, sa odpowiedzialne za procesy wartosciowa-
nia, tworzac niejako biologiczng warstwe czy tez trzon $wiadomosci®.

Paul Ekman, Richard ]. Davidson, Jaak Panksepp czy Nico H. Frijda nie
réznicujg afektéw i emocdji, piszac o stanach afektywnych lub po prostu

7 A.Kolanczyk Procesy afektywne i orientacja w otoczeniu, w: Serce w rozumie. Afektywne podsta-
wy orientacji w otoczeniu, Gdarskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2004, s. 16.

8 Tamze,s.15-36.

9 M. Jarymowicz Czy emocje moggq sie zmiescic w polu Swiadomosci?, w: Nieuswiadomiony afekt,
red. R.K. Ohme, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdarisk 2007, s. 19-21.

10 C. Papoulias, F. Callard Biology's gift: interrogating the turn to affect, ,Body and Society” 2010
vol. 16, no. 29, s.39-41.
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o réznorodnosci afektu. Ekman jest zdania, ze istnieja emocje podstawowe,
wzbudzane automatycznie poza $wiadomoscia, powstate w wyniku ewolu-
¢ji, o czym zadecydowaly ich wartosci adaptacyjne, przy czym przez emocje
rozumie Ekman rodzine standw afektywnych™. Natomiast Rafal Krzysztof
Ohme pracujacy nad nieSwiadomymi afektami twierdzi, ze na poziomie pod-
stawowym czlowiek potrafi rozr6znic¢ wiecej afektéw niz tylko pozytywny
czy negatywny: m.in. strach, gniew, wstret, rado$é*2. Do kontrowersji nalezy
réwniez relacja wladz poznawczych i afektu, pytanie o intencjonalnos¢ i au-
tonomie afektu/standw afektywnych, relacja afektu i spoleczno-kulturowych
konstrukeji, a takze przypisanie afektom okreslonych uniwersalnych reakcji
fizjologicznych, np. sygnalu mimicznego czy wokalnego™.

Melissa Gregg i Gregory ]. Seigworth zauwazaja, ze do stownika humani-
styki pojecie afektu weszlo na dobre w polowie lat 9o. XX wieku dzieki pracom
Eve Kosofsky Sedgwick i Briana Massumiego. Podstawg ich ujecia afektu byty
gléwnie badania Silvana Tomkinsa (w pierwszym przypadku) oraz filozofia
Gilles'a Deleuze’a i etyka Barucha Spinozy (w drugim przypadku). Tak jak
w naukach biologicznych, neurobiologicznych i psychologicznych, afekt w hu-
manistyce pozostaje pojeciem niesprecyzowanym, ktdrego znaczenia wcigz
sie ksztaltuja, wspdlzawodniczg ze soba, sa krytykowane i kontestowane.
W lawinowo przyrastajacej literaturze od definicji afektu przejetej z biologii,
neurobiologii czy tez psychologii zalezy, czy badacze kulturowi traktuja afekt
jako osadzony w ciele, ale jednoczesnie jako angazujace wladze poznawcze
iodnoszace sie do systemu kulturowego stan afektywny/emocje, czy jako czy-
ste konstrukty spoleczne i kulturowe, czy tez jako nieswiadoma, ukorzeniong
w ciele i fizjologii intensywno$¢ — swoiste genesis podmiotu. Punktem wspdl-
nym jest wysitek rozumienia podmiotu poza podziatami na ciato i umyst, na-
ture i kulture, zadawanie pytan o ucielesnione doswiadczenie i sprawczosé
nieredukowalng do struktur spolecznych®.

Gilles Deleuze w Co to jest filozofia? rozumiat afekt jako proces nasycania,
wychodzenia poza siebie, poza doznania i wrazenia zmystowe, eksces pod-
miotowosci, a zarazem doswiadczenie nierozrdznialnosci, w ktorym peka

11 Zob. Natura emocji. Podstawowe zagadnienia, red. P. Ekman, R.J. Davidson, Gdanskie Wydaw-
nictwo Psychologiczne, Gdansk 1999, s. 13-49.

12 A.Kolanczyk Procesy afektywne..., s. 20.

13 Natemat gruntownej krytyki teorii afektu wykorzystywanej przez humanistyke zob. gtosny
artykutR. Leys The turn to affect: a critique, ,Critial Inquiry” vol. 37, no. 3, s. 434-472.

14 M. Gregg, G.J. Seigworth Aninventory of shimmers, w: The affect theory reader, Duke University
Press, Durham-London 2010, s. 5.

15 Por. m.in. L. Blackmann, C. Venn Affect, ,Body and Society” 2010 vol. 16, no. 7, s. 7-28.
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granica miedzy czlowiekiem, rzeczg i zwierzeciem, ludzkim i pozaludzkim.
W Proust i znaki natomiast rozpatrywat afekt jako semiologie: jako znaki sztuki
lub materialne, wrazenia zmuszajace do myslenia a zarazem do poszukiwania
zwinietej w znakach prawdy. Napotkany znak — afekt bardziej zmystowo od-
czuwany niz rozpoznany przez wadze rozumowe, zadaje gwalt konwencjonal-
nej mysli i przywodzi do krytycznej refleksji. W ten sposdb Deleuze probowat
rozbroi¢ tradycyjne granice miedzy odczuwaniem, mysleniem i dzialaniem,
afektem, cialem i rozumem, sztuka i filozofig'. Idac tym tropem, Brian Mas-
sumi w slynnym artykule Autonomia aféktu interpretowatl afekt jako inten-
sywnos¢, emocjonalny stan zawieszenia, daleki jednak od pasywnosci, gdyz
wypelniony potencja zdarzen, ruchem i wibracjg. Specyfika afektu jest jego
umocowanie w ciele, a zarazem zdolno$¢ przekraczania cial i rzeczy. W tym
ujeciu cialo staje sie zar6wno wirtualne, jak i aktualne: jest potencjalnoscia,
w ktdrej przeszlo$é taczy sie z przyszloscia, a zarazem miejscem witalnosci,
zmystowych, synestetycznych doznan, interakeji ze Swiatem, otwierajgc ciato
na nieprzewidywalne?.

Afekt jako problem nie tylko teoretyczny, ale rdwniez polityczny i tozsa-
mosciowy jest szczegdlnie wyrazny w pracach Eve Kosofsky Sedgwick dys-
kutujgcej z kulturowym konstruktywizmem i dziedzictwem poststrukturali-
zmu — lekiem przed biologicznymi uwarunkowaniami ciala i esencjalizmem?.
Wspélnie z Adamem Frankiem badaczka opublikowala zbiér prac psycholo-
gicznych pioniera psychologicznych badan nad afektem — Silvana Tomkinsa™.
Wedle Tomkinsa afekt to autonomiczny, niezalezny od popeddw, a zarazem
zwigzany z intelektem wrodzony system motywacyjny wyposazajacy podmiot
ludzki w wolnos¢. Tomkins rozréznial siedem par afektéw podstawowych
(o niskiej i wysokiej czestotliwosci), ktérym odpowiadata specyficzna mimika:
zainteresowanie/podniecenie, upodobanie/rado$¢, zmartwienie/cierpienie,
strach/przerazenie, wstyd/ponizenie, pogarda/obrzydzenie, ztos¢/gniew, przy
czym najwazniejsza funkcje w ksztaltowaniu podmiotu przypisywal wsty-
dowi. Korzystajac z jego mysli, Sedgwick w swoich tekstach skupita sie na

16 G. Deleuze Co to jest filozofia?, przet. P. Pieniazek, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000 oraz
E. van Alphen Affective operations of art and literature, ,Res” 2008 no. 53/54 Spring/Autumn,
S.20-31.

17 B. Massumi The autonomy of affect, w: Parables for the virtual. Movement, affect, sensation,
Duke University Press, Durham—London 2002, s. 23-45. Ttumaczenie polskie B. Massumi Auto-
nomia afektu, przet. A. Lipszyc, ,Teksty Drugie” 2013 nr 6.

18 R.LeysTheturn...,;s. 440.

19 Shame and its sisters. A Silvan Tomkins reader, ed. E. Kosofsky Sedgwick, A. Frank, Duke Univer-
sity Press, Durham-London 1995.
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cielesnym aspekcie afektow, wprowadzonej przez nie podmiotowej rdznicy,
a zarazem relacyjnosci. Piszac o wstydzie, wydobyla jego performatywno$¢,
przechodnios¢, wskazujac jednoczesnie na jego moc podmiotowej zmiany
(monitorowanie podmiotowosci) oraz kardynalng role, jakg pelni w ksztat-
towaniu zardwno tozsamosci, jak i polityki queer?°.

Badania kulturowe, antropologia, historia i literaturoznawstwo szczeg6l-
nie w Stanach Zjednoczonych zaczely rozwija¢ wiedze na temat afektu w kon-
tekscie praktyk spolecznych i politycznych, badan nad codziennoscia i ciatem,
zwierzetami, rzeczami i materialno$cia, rasa, klasg i plcig kulturows, kapita-
lizmem i nacjonalizmem. Pojecia zwigzane z tymi podejsciami to: transpod-
miotowo$¢, transmisja, potencjal zmiany, transformacyjnos¢, nieSwiadomosé,
odczucie, pojecie ciala jako procesu, zycie, ruch, kolektywno$¢, relacyjnosé,
przeplyw, otoczenie, cialo jako bardziej-niz-ludzkie, indywidualizacja, po-
wstawanie, uciele$nianie?!. Nie sposéb omdéwic tu chocby czesci prowadzo-
nych badan i szerokiego spektrum poruszanej problematyki. Chciatabym
zatem zwrdci¢ uwage na zaledwie kilka kwestii zwigzanych z najnowszymi
zastosowaniami pojecia afektu w humanistyce. Michael Hardt, korzystajac
z ontologii Spinozy, we wstepie do waznej publikacji The affective turn pod-
kreslal, ze pojecie afektu odkrywa zwigzki miedzy dyspozycja podmiotu do
myslenia, jego ucielesnionymi dzialaniamii podatnoscig ciala na wplywy np.
w problematyce tzw. pracy afektywnej?2. Patricia Ticineto Clough zauwaza
m.in., ze pojecie afektu zmusza do przeformulowania pytan o relacje ciala
iumystu, dynamizm materii (poza logika dazenia do equilibrium), problema-
tyke przyczynowosci®. Na istotne polityczne znaczenia afektu wskazuje m.in.
Deborah Gould. W artykule Affect and protest podkresla, ze problematyka afek-
tywnosci pokazuje wazne aspekty ludzkiej motywacji i zachowania wymyka-
jace sie kognitywnym i racjonalistycznym prébom rozumienia — konfrontuje
nas ze ztozono$cig i brakiem zdeterminowania ludzkich mysli i uczué. Afekt
naswietla tez wazne zrédta odnawiania sie tego, co spoleczne, wiezi miedzy-
ludzkich, jak i wskazuje na mozliwos¢ spolecznej zmiany. Stany afektywne,
pisze Gould, sg tym, co intensyfikuje naszg uwage, afiliacje, identyfikacje,
umacniajac jedne przekonania, a ostabiajac inne. Jak autorka zauwaza dalej,

20 E. Kosofsky Sedgwick Shame, theatricality and queer performativity. Henry James’s The Art of
Novel, w: tejze Touching feeling. Affect, pedagogy, performativity, Duke Univeristy Press, Dur-
ham-London 2003, s. 35-66.

21 L.Blackmann, C.Venn Affect, ,Body and Society” 2010 vol. 16, no. 7, s. 7-28.

22 M. Hardt Foreword: what affects are good for, w: The affective turn. Theorizing the social, ed.
P.Ticineto Clough, ). Halley, Duke University Press, Durham-London 2007, s. IX-XIII.

23 P.Ticineto Clough Introduction, w: The affective turn..., s.1-33.
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to wlasnie perspektywa afektywnego podmiotu uswiadamia nam, jakie ma-
terialne efekty ma wiladza, ale réwniez i moze przede wszystkim — dlaczego
nigdy nie jest wszechogarniajaca?*.

Pojecie afektu zatem radykalnie zmienia koncepcje podmiotu, ciala, ale
roéwniez przestrzeni spotecznej, kulturowej i politycznej, otwierajac nowe per-
spektywy w badaniach nad pamiecia, historia, kultura i sztuka, ich funkcja,
mocg sprawcza, a takze potencjalem zmiany.

Afektisztuka
Wraz z do$wiadczeniem pierwszych awangard XX wieku spotkanie z dzielem
sztuki lub pracg artystyczng przestalo by¢ kwestig doswiadczenia piekna lub
wzniostosci. W najwazniejszych, decydujacych momentach pozostalo jednak
wydarzeniem ulotnej intensywnosci, zdarzeniem afektywnym. Jednocze$nie
uczucia w historii sztuki sa traktowane jako temat niezbyt powazny, do badan
nieprzydatny, a przez to — rzadko poddaje sie go refleksji. Tymczasem pytania
o to, co i dlaczego odczuwamy, czyje afekty i emocje dziela na nas projektuja,
nalezg zar6wno do sfery zagadnien intymnych, jak i istotnych pytan politycz-
nych. Afekt ma bowiem charakter dyfuzyjny — tatwo ,rozlewa sie” na inne
podmioty, w sposob nieuswiadomiony wplywa na nasze osady, uwage, zdol-
nos¢ zapamietywania i zapominania?. Jedng z podstawowych cech afektu jest
fatwosc jego miedzypodmiotowego, miedzygeneracyjnego i transhistorycz-
nego przekazu, m.in. przez dziela, prace artystyczne i obiekty kultury. Teresa
Brennan zauwaza, ze fakt niekontrolowanej transmisji afektu zmusza nas do
pozegnania sie z pojeciem indywidualizmu: nie do korica mamy bowiem pew-
nos¢, ktdre afekty sa ,nasze”, znika latwe rozgraniczenie miedzy podmiotem
ajego otoczeniem, bariera skory przestaje podmioty chroni¢ przed , czyms,
co wisi w powietrzu”26. Nalezy jednak zdecydowanie podkresli¢, co odréznia
afekty od traumy: podatno$¢ na zmiane w procesie ich przekazu i cyrkulacji,
a takze mozliwo$¢ (gdy podda sie je swiadomej kontroli) aktywnego wplywu
na nie. Myslenie w ramach teorii afektywnych zawsze zaklada relacyjnosc,
mozliwo$¢ transformacji, sprawczo$¢ i odpowiedzialnosé.

Do analiz prac artystycznych afekt wykorzystuja m.in. Mieke Bal i Jill Ben-
nett. Ich niezwykle inspirujace prace w duzej mierze bazujg na Deleuzjaniskim
ujeciu afektu. Jill Bennett zajmuje sie splotem afektu i poznania w odniesieniu

24 D.Gould Affect and protest, w: Political emotions, Routledge, New York-London 2010, s. 18-44.
25 M. Jarymowicz Czy emocje..., s. 23.

26 T.Brennan Introduction, w: The transmission of affect, Cornell University Press, Ithaca—London
2004, S.1-23.
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do prac artystycznych dotykajacych kwestii traumy, zwraca rOwniez uwage na
napiecie miedzy pojeciem afektu i reprezentacji?’. Mieke Bal interesuje sie
za$ przede wszystkim zwigzkiem, ktory buduje sie miedzy artystyczng praca
i odbiorca, jej/jego afektywna recepcja, afektem jako podstawows interakejg
ze sztukg i wynikajaca stad wlasnie polityczng estetyka dzieta?s.

Jednym z najbardziej przydatnych tekstow, tgczacych niejako wymienio-
ne pozycje badawcze i utatwiajacych przemyslenie historii sztuki za pomocg
pojecia afektu jest artykul Ernsta van Alphena Affective operations of art and
literature, w ktérej autor dokonuje przegladu najwazniejszych teorii afektu oraz
proponuje namyst nad sztuka w ramach tytutowych , operacji afektywnych"2.
Van Alphen zwraca uwage, ze we wspolczesnych interpretacjach sztuki domi-
nowaly stowniki majace zrédlo w teoriach sygnifikacji, uprzywilejowywano
przede wszystkim znaczenie. Autor podkresla rowniez istotny fakt, ze teorie
afektu oddaja sprawczo$¢ dzielom sztuki, sprawiaja, ze postrzegamy je poza
antropocentryczng ramg — nie jako pasywne przedmioty, ale jako aktywnych
posrednikéw. Zwraca przy tym uwage na transmisje afektow przez obiekty
kulturowe oraz na réznorodne sposoby, na jakie afekty moga by¢ odbierane.
Podkresla tez, ze afekt w sztuce jest nowg formg kontestacji — jej polityczne
odzialywanie sterowane jest przez potezny aparat afektywny angazowany
przez literature i sztuke. Za Deleuze’em van Alphen podkresla bliskos¢ afektu
imysli, postrzega wrazenia jako katalizatory krytycznego badania. Autora in-
teresuje to, w jaki sposob afekty sg przez sztuke przekazywane? W jaki sposéb
dziela sg aktywnymi posrednikami w swiecie kultury?

Bazujac na propozycjach wspomnianych badaczy, chcialabym jednak za-
proponowac nieco inne podejscie oraz zaznaczy¢ podstawowe roznice miedzy
propozycja moja a Ernsta van Alphena. Podobnie jak w przypadku van Al-
phena moja ambicja jest nie tyle aplikacja teorii afektu, ile raczej namyst nad
tym, w jaki sposdb owa intensywno$¢, zyciodajny przeplyw, pekniecie miedzy
swiatem ludzkim a nieludzkim — afekt w swoich licznych konceptualizacjach
— wydarza sie, dzieje i dziala przez prace artystyczne (w mozliwie najszer-
szym sensie tego pojecia: obrazy, rzezby, obiekty, happeningi i performanse,
przestrzenie, otoczenia i teksty, a w koricu wyobrazenia, koncepcje, idee).
Nie odrzucam dominujacej w badaniach nad sztukg intelektualistyczno-for-
malistycznej perspektywy, chcialabym ja jednak — dodajac afekt jako jeden

27 ). Bennett Empathic vision. Affect, trauma and contemporary art, Stanford University Press,
Stanford 2005. W$rdd innych historyczek sztuki postugujacych sie pojeciem afektu zob. takze
S. Best Mild intoxication and other aesthetic feelings. Psychoanalysis and art revisited, ,Angelaki”
2005 vol. 10, no. 3, s. 157-170.

28 M. Bal Agdyby tak? Jezyk afektu, ,Teksty Drugie” 2007 nr1/2, s. 165-188.

29 E.van Alphen Affective operations..., s. 23-29.
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zwymiaréw doswiadczenia zwigzanego ze sztukami wizualnymi — wzbogaci¢
o element do tej pory, jak sadze, niestusznie lekcewazony. Interesuja mnie
zatem zaréwno przydatnos¢ i mozliwos¢ zastosowania teorii afektu do badan
dziet sztuki, owe ,, operacje afektywne” dziela sztuki, jak i pytanie — co prace
artystyczne moga nam powiedzie¢ nowego na temat afektu? Jakie aspekty
doswiadczenia historycznego teorie afektu ujawniajg w odniesieniu do pola
sztuki nowoczesnej w Polsce?

Ernst van Alphen wskazuje na fakt, ze afekt rozgrywa sie w wiazanej relacji
miedzy widzem (z calym jego zapleczem wrazliwosci ksztattowanej kulturo-
wo, historycznie, spotecznie) i pracg artystyczna, afektywnie dziatajg m.in.
cechy formalne dziela, jego lektura zas powinna sie wykazywaé literalnoscig3®.
Chciatabym rozszerzy¢ te mysl. W mojej propozycji afektywnej historii sztuki
afekt jest dynamiczng relacjg podlegajacy cigglej transformacji nie diady (jak
uvan Alphena), lecz triady3': miedzy podmiotowg pozycja artysty, material-
nymi i fakturalnymi (a takze, jak chce van Alphen, formalnymi) poziomami
dziela oraz odbiorcg, ktory staje sie miejscem transmisji i retransmisji afektu.
Piszgc o podmiotowej pozycji artysty i odbiorcy nie mam na mysli intencji
tworcy, cho¢ subiektywne odczucia odbiorcy (np. strach, nude, zmeczenie, za-
chwyt) uwazam za wazne dla analizy i interpretacji: wnosza one bowiem wie-
dze na temat wzordw kulturowych wigzania afektow z okreslonymi obiektami.
Chciatabym jedynie zwrdci¢ uwage, ze badajac afekt, musimy szczegétowo
skupic sie na istotnych wyzwaniach politycznych, stawkach kulturowych, hi-
storycznych i egzystencjalnych panujacych zaréwno ,teraz’,jak i ,wtedy”, ktore
w sposob plynny ramujg dzielo.

W afektywnej historii sztuki interesuje mnie to, w jaki sposéb afekty po-
wstajg (jako biologiczne fenomeny) w swojej ramie historycznej, jak sa przez
artystow problematyzowane i konceptualizowane, w jaki sposob, za pomo-
cg jakich materialnych medidéw podlegaja transmisji i zmianie, jakie jest ich
etyczne umocowanie, a takze jak wyglada afektywna lektura dziela, ktora jak
zauwaza van Alphen, wymaga zaangazowania, a zarazem wytworzenia nowe-
go jezyka. Istotng rdznica miedzy moja propozycja afektywnej historii sztuki
a zastosowaniem afektu do badan nad sztukga przez Bal, Bennett i van Alphena
jest rama humanistyki i etyki afirmatywnej. Interesujg mnie zatem nastepu-
jace pytania: w jaki sposob afekty transmitowane przez dziela mogg stuzy¢
przekroczeniu dostrzezonej przez Rosi Braidotti i Ewe Domariskg negatyw-
nosci (pojeciu kryzysu, agonu, braku, pustki, pekniecia, opresywnej wtadzy,

30 Tamze,s.26.

31 Pomyst przejscia od diady do triady zawdzigczam ksigzce B. Engelking Zagtada i pamigc: do-
Swiadczenie Holocaustu i jego konsekwencje opisane na podstawie relacji autobiograficznych,
Wydawnictwo IFIS PAN, Warszawa 1994, s. 16.
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wykluczenia, represji itd.)? W jaki sposdb dzieki sztuce mogg zawigzywac sie
wiezi i sieci wymiany? W jaki sposdb mogg rozwija¢ sie taktyki wplywania
na $wiat i procesy otwierania sie na wplyw innych?

Postulowana przeze mnie afektywna historia sztuki nie jest jednak pro-
jektem zakladajacym bezwarunkowy optymizm. Szczegélnie bliskie jest mi
bowiem przestanie jedynego jak dotad krytycznego, imponujacego wysitku
przepisania powojennej historii kultury w Polsce za pomoca kategorii afek-
tywnych, ktérego dokonal Grzegorz Niziolek:

Powojenna historia polskiego teatru opowiadana jest zazwyczaj z per-
spektywy porzadku symbolicznego, jako dzieje symbolicznych reinter-
pretacji wielkich tekstéw i zbiorowych mitéw, ktdrym przypisuje sie kul-
turowa doniostos¢ i trwalosé. Moje pytanie brzmi: czy mozna te dzieje

zbadaé z perspektywy afektéw? Czy mozna rozpoznac teatr jako miejsce

wytwarzania tych afektéw, jako miejsce obrony przed nimi i miejsce zala-
mania sie tej obrony? Moja propozycja polega na prébie ujawnienia faktu

istnienia innej sceny — nie teatru symbolicznych rekonfiguracji, ale teatru

afektywnych przeplywéw i blokad. Historia innej sceny polskiego teatru

moglaby by¢ uchwytna chociazby przez badanie pomylek i przeoczen.
Pomylek i przeoczen nie traktuje jednak jak historyk teatru, ktory wyjas-
nia nieporozumienia, prostuje fakty, ustala ostateczng wersje wydarzen.
Whasnie pomylki i przeoczenia same w sobie nalezg do ostatecznych wer-
sji wydarzen, sg juz nieusuwalng czescig tej historii.?2

Podobnie jak autor Polskiego teatru Zagtady chciatabym rozpoznac pole sztuk
wizualnych jako miejsce produkgji i reprodukeji afektow (w przypadku afek-
tywnej historii sztuki — zaréwno negatywnych, jak i pozytywnych), towarzy-
szacych im mechanizméw wyparcia, momentéw ich zalamania, ale réwniez
miejsce, gdzie w afektywnej sile rodzi sie opdr, sprzeciw wobec obowigzu-
jacych wzoréw kultury, w ktérym dokonuje sie przeskok wyobrazni. W tym
sensie postulaty Grzegorza Niziotka mimo wszystkich oczywistych roznic
nie kldcy sie, jak sadze, z afirmatywnoscia mojego przedsiewziecia: poszuki-
waniem wydarzen i prac artystycznych, ktore dotykajgc peknie¢ historii, bolu
i$mierci, wytwarzaja przestrzenie potencjalnosci i zycia, pozytywnosci i wiezi,
wsparcia, wzmocnienia, troski, zyciodajnej sily. Nawet w pojeciu traumy moz-
na dopatrzy¢ sie przestrzeni dla konstrukeji kategorii pozytywnych, takich
jak troska, zawigzywanie relacji, zaswiadczanie, proces przepracowywania.
Przekraczanie negatywnosci traktuje zatem jako wytrgcanie z otepienia,
odretwienia, z kompulsywnego powtarzania, wskazywanie na sprawczos¢

32 G.Niziotek Polski teatr Zagtady, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2013, s. 220. Dzig-
kuje za wskazanie powyzszego cytatu dr Katarzynie Bojarskiej.
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i potencje podmiotéw postawionych wobec sytuacji granicznych — nie za$

jako odtracenie historycznych i kulturowych doswiadczen zwiazanych z cier-
pieniem czy tez bardziej metaforycznie — ze stanami rozszczepienia Ja, ktore

powtdrze raz jeszcze — stanowig dla mnie osnowe calego projektu.

11. Empatia - proby interpretacji afektywnej

Kiedy w 2006 roku redakcja czasopisma ,Obieg” zorganizowala rozmowe na
temat wydanej rok weczesniej Awangardy w cieniu Jatty Piotra Piotrowskiego,
chyba wszyscy uczestnicy tego spotkania (lgcznie ze mng) wyrazili zasko-
czenie praktykami artystycznymi na Wegrzech okolo 1968 roku. Ksigzka
ta wprowadzala wiedze na temat dzialan, ktorych charakter przekraczal moja
owczesng wyobraznie i mozliwosci analityczne. Dlugo zastanawialam sie nad
tym, co oddziatalo na mnie z taka gwaltownoscia na przyktad w reprodukeji
pracy Radio Czechostowacja 1968 Tamasa Szentjobyego.

Praca Szentjobyego zostala wykonana w 1969 roku. To cegla pokryta
warstwg siarki na czterech wezszych bokach i ustawiona poziomo na jed-
nym z nich, funkcjonujaca jako multiple. Hybryda: radio-cegla nawigzuje do
obiektow (cegiet owinietych w gazety), jakie pojawily sie na ulicach Pragijako
wyraz protestu przeciwko inwazji wojsk Ukladu Warszawskiego (20 sierpnia
1968 roku) 1 wojskowego dekretu zakazujacego stuchania radia, ktére nadal
w sposdb nieskrepowany przekazywalo informacje na temat biezacej sytuacji
politycznej w Czechostowacji. Artysta interpretowal te prace jako przenos-
ny pomnik kontestujacy kazda wojne dajac jednoczesnie wyraz swojemu
entuzjazmowi dla ludzkiej inwencji w sytuacjach brutalnej opres;ji23. Cegta
pokryta jest miejscami siarka, ktorej uzywa sie jako sktadnika prochu, ma
jednak réwniez zastosowanie lecznicze, czyni powierzchnie obiektu zarazem
eksplozywna i terapeutyczng. Siarka jest metonimia wystrzalu, przemocy,
ognia, ale tez niesie w sobie obietnice reparacji, uzdrowienia. Obiekt moze
by¢ traktowany jako dostowne narzedzie aktywnego oporu w taktyce bezsil-
nych w starciu z wybuchem przemocy. Jednoczesnie Radio Czechostowacja 1968
jest odbiornikiem, cho¢ samo fal elektromagnetycznych nie odbiera. Dziala
bowiem na dwdch poziomach. Pierwszy to poziom obserwatordw, czyli nas,
stuchajacych, tych, ktdrzy s poddawani przemocy. Drugi: to poziom cierpig-
cych. Radio-cegla przekazuje wiadomo$¢ od nich do nas: komunikat o bélu
i cierpieniu innego. Jednoczesnie jednak to przestanie dla cierpigcej ludzkosci:
ktos stucha waszego cierpienia, kto$ jest po drugiej stronie i z wami sie jed-
noczy. Wyznanie bolu i wstuchanie sie w to wyznanie nie jest koncem, lecz

33 Por. wypowiedz Tamasa St. Auby’ego w rozmowie z Reubenem i Majg Fowkes, http://www.
translocal.org/revolutioniloveyou/stauby.html (dostep: 17.10.2013).
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poczatkiem wydarzenia, jak zauwaza Veena Das34. W tym znaczeniu Radio Cze-
chostowacja 1968 mozna widzie¢ jako podwdjny odbiornik: w swym niemym,
paradoksalnym przekazie bolu, ale takze w transmisji potwierdzajacej jego

odbidr, zaznacza moment spotkania z innym i poczatek ludzkiej relacji. Nie

mozna jednak poming¢ faktu, ze Radio Czechostowacja 1968 wyglada jak relikt

przeszlosci, rodzaj ,radioaktywnej skamieliny35. Cierpienie innego staje sie

punktem odniesienia do przemyslenia wlasnego bélu (w tym wypadku ciszy
artystow wegierskich towarzyszacej wydarzeniom rewolucji budapeszten-
skiej w 1956 roku), nie po to, by sie w nim zatrzymad, ale by bél przekroczy¢

na rzecz ustanowienia relacyjnosci: wysitku rozumienia i wspierania. Praca

Szentjobyego implikuje pytania dotyczgce nie tyle samej traumy, co raczej

stosunku widzéw do niej, do cierpienia innego. Jego przenosny pomnik nie

tylko odnosi sie do sposobdéw okazywania sprzeciwu, ale sam jest dzielem

oporu — w wysitku oddania hotdu innym, ktérzy sa poddawani brutalnej

opresji. Prace wegierskiego artysty charakteryzuje zespol afektywnych, cie-
lesnych, zmystowych, pamieciowych, a zarazem intelektualnych proceséw,
ktore Jill Bennett okreslita jako ruch ,podchodzenia blizej, aby zobaczy¢ czyjs
bdl, a zarazem swiadomo$¢, jaka jest moja pozycja, gdzie i w jakim czasie sie

znajduje”?. Praca ta jest dla mnie paradygmatyczng praca empatii.

Anna Eebkowska, autorka ksigzki poswieconej zwigzkom empatii i li-
teratury, zauwaza, ze w refleksji na temat tego afektu dominujg dwa prze-
ciwstawne ujecia: optyka identyfikacji (gdzie niematym zagrozeniem jest
imputowanie innemu wlasnych doswiadczen, pozycji kulturowej, uzurpo-
wanie sobie uprzywilejowanej pozycji, moralizatorstwo) oraz wczuwania sie,
wspotodczuwania (gdzie chodzi raczej o autokrytyczne ukierunkowanie sie
na poznanie stanéw innego, wypatrywanie czego$ w nim/w niej, ,przejécia
miedzy ludzmi”, $wiadomo$¢ mediacji i zaposredniczen, a zarazem etyczng
odpowiedzialnosé wobec innego)3”. W przyjetym tu ujeciu empatii odrzucam
Owo pierwsze znaczenie na rzecz wspomnianego szerszego ujecia, ktore

polega [...] na ustawicznym napieciu miedzy inno$cig a dgzeniem do bli-
skosci, [gdzie — przyp. L.N.] w gre wchodza [ ...] relacje oparte zazwyczaj
na paradoksie wspélodczuwania i bycia obok, sSwiadomego wytlumienia

34 ).Bennett Empathicvision..., s. 48.

35 Sformutowanie Anri Sala odnoszace sie do traumatycznego wymiaru archiwum zob. A. Sala,
N. Petrisin-Bachelez Obraz jest pozbawiony podmiotowosci nie dlatego, ze jest znaleziony,
JTytutroboczy Archiwum” nr1, s. 42.

36 ). Bennett Empathic vision..., s.10.

37 A. tebkowska Empatia. O literackich narracjach przetomu XX i XXI wieku, Universitas, Krakow
2008, 5.20-33.
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wlasnej ekspresji i zarazem powstrzymania sie od zbyt daleko posunietej
ingerencji w cudzg autonomie.38

Jak twierdzi za osiggnieciami wspolczesnej neurobiologii (odkryciem neu-
rondéw lustrzanych) Jeremy Rifkin, autor ksiazki The empathic civilization, empa-
tia jest predyspozycja wpisang w ludzkg (i nie tylko ludzka) biologie. Zwigzana
jest z rozwojem Ja, samoswiadomosci, a takze zycia spotecznego i szerzej —
zaawansowanej cywilizacji. Nie wchodzac w skomplikowang historie tego
pojecia i czesto przeciwstawne definicje, chcialabym za Rifkinem skorzystaé
z definicji empatii Martina L. Hoffmana, ktory okreslil ja jako zaangazowanie
psychicznych proceséw powodujgce, ze uczucia danej osoby wyostrzajg sie
bardziej na sytuacje innych niz na wlasng. Tak rozumiana empatia jest rodza-
jem odpowiedzi na czyje$ cierpienia badz sytuacje kryzysowa, z ktorg wigze
sie ocena kognitywna oraz afektywna: zaangazowana chec niesienia pomo-
cy iulgi w cierpieniu. Rifkin podkresla, ze empatia nie wigze sie wylacznie
zbdlem, ale réwniez z doswiadczeniami pozytywnymi: mozna empatyzowac
z kim$ w radosci i sukcesie. Empatia zatem daje poczucie przynaleznosci —
w bdluy, ale i w radosci, ale zarazem jest predyspozycjg, ktdra uswiadamia nam
ludzka potrzebe przynaleznosci, relacyjnosci, budujacych zwiazkow z innymi.
Przez empatie stajemy sie czescig czyjegos zycia, dzielimy doswiadczenie. Co
wydaje mi sie wyjatkowo istotne, empatia w ujeciu Rifkina jest postrzegana
jako biologiczna afektywna predyspozycja, wymagajaca rozwijania i kulty-
wowania przez edukacje oraz dodatabym — réwniez przez praktyki kulturowe,
w tym m.in. tworzenie, udostepnianie i rozpowszechnianie dziel sztuki. Rifkin
pisze o potrzebie wylonienia nowego modelu opisu cztowieka, ktory zmieni
nasze pojmowanie ekonomii, spoleczenstwa, polityki i historii. Tym nowym
modelem jest homo empathicus — wychowany do wspdlodczuwania,
odpowiadajacy na cierpienie i bdl innych, spelniajacy sie nie w egoistycznym
podazaniu za pragnieniem, ale w relacjach z innymi?*.

Chcialabym prace Szentjobyego, przekaznik cierpienia i transmiter wspot-
czucia — dzielo empatii pojetej za Anng Eebkowska jako ,relacja wspotod-
czuwania i bycia obok” czy tez ,wspdluczestnictwo z mocng $wiadomoscig
alienacji” — dostroi¢ do innych gloséw i przestrzeni kulturowych. Moim
celem jest namyst nad tym, w jaki sposéb empatia z innymi spolecznoscia-
mi Europy Srodkowej, ktéra za sprawg artystéw wegierskich stata sie okoto

38 Tamze,s.33.

39 J.Rifkin The empathic civilization. The race to global consciousness in a world in crisis, ).P. Tarcher/
Penguin, Cambridge 2009, s. 5-43.

40 A.tebkowska Empatia..., s. 34.
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1968 roku oprécz bélu i cierpienia doswiadczeniem Europy Srodkowej, moze
stac sie zagadnieniem dla nowoczesnosci, modernizmu i awangardy w Polsce
tego okresu, a takze w jaki sposob mogtaby sie stac etycznym przeslaniem dla
historykow sztuki.

Rok 1968 w Polsce z perspektywy empatii

Zajedng z takich prac uwazam Gorgcego Jurrego Zielinskiego z wrzesnia 1068

roku. Gorgcy (olej na ptétnie, 149 x 199,5 cm), jak wskazata jedna z moich stu-
dentek Arina Ostashova — to nie ,plonacy’, konotuje raczej stan niz proces.
Na gladkim niebieskim tle malowane krwistg czerwienig wybuchowe, eks-
plozywne formy ukladajg sie w zarys twarzy czlowieka, ktory plonie i ktory
plonac nie przestaje. Czerwien i blekit ostro kontrastuja ze sobg, ruchliwe,
wzrastajace, intensywne formy czerwieni przeciwstawiajg sie gtadkiemu spo-
kojowi tla. Obraz powstal prawdopodobnie kilka dni po akcie samospalenia

Ryszarda Siwca podczas uroczystosci dozynek na stadionie dziesieciolecia

8 wrzesnia 1968 roku*'. Ryszard Siwiec dokonal tego aktu w gescie protestu

przeciwko inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechoslowacje. Infor-
macja o tym wydarzeniu, jak i obraz plonacego ciala byly przez wladze pilnie

strzezone i jak sie wydaje, nie mialy prawa przedosta¢ sie do swiadomosci

spolecznej, mimo ze do wydarzenia doszlo w obecnosci okoto 100 tysiecy
widzow. Jurry Zielinski stworzy! obraz plonacego ciala, tym samym solida-
ryzujac sie w zardwno w boluy, jak i w oporze, ktdry stal sie udzialem Ryszarda

Siwca i buddyjskiego mnicha, ktory 11 czerwca 1963 roku dokonat aktu sa-
mospalenia w protescie przeciwko dyktaturze w Wietnamie Poludniowym.
Zdjecie tego wydarzenia autorstwa Malcolma Browna obieglo swiat. Jurry
Zielinski dat obraz wydarzen, ktorych nie widzial i ktore zarazem przekracza-
ly wszelkie fantazmaty, naruszajac horyzont wyobrazni. Obraz ten jest zara-
zem oniryczny i wybudzajacy ze snu. Gorgcy Zielinskiego nie tyle wytraca, ile

raczej symbolicznie — daje zycie, przestrzen ognia, gorgczki staje sie genesis

nowego podmiotu. Podmiot sie nieustannie staje, a zarazem niejako zaraza

ogniem, gorgczka. Doswiadczenie bolu zostaje przez Zielinskiego zapisane,
znajduje przestrzen do bycia wysluchanym, a zarazem przestrzen transgresji

cierpienia — w siatce relacyjnosci zawigzywanej wobec dramatycznych egzys-
tencjalnych gestéw, a zarazem wobec politycznych wydarzen przemocy, na

41 Koincydencja ta domaga si¢ gruntownej analizy. Na zwigzek obrazu Jurrego Zielinskiego
z aktem samopodpalenia Ryszarda Siwca wskazata m.in. J. Kruczek Metaforyczne malarstwo
Jerzego Ryszarda Zielinskiego: ,Jurry malarski poeta”, praca magisterska, KUL, Lublin 2009,
s.107-108, a takze za nig autorzy kalendarium zob. Kalendarium zycia i twérczosci, w: Jurry. Po-
wrotartysty. Jerzy Ryszard ,Jurry”Zieliriski (1943-1980), red. M. Tarabuta, Galeria Zderzak, Krakow
2010, S. 474.
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ktdre Ryszard Siwiec i buddyjski mnich zareagowali samounicestwieniem.
To obraz-relacja: staje sie miejscem zadzierzgniecia wiezi z tymi, ktorzy
cierpia, a zarazem ma goraczka wspolczucia zarazac odbiorcow. Jak pisze Jan
Michalski

zyciowa misjg Zielinskiego byla obrona wspdlnoty przed letargiem mo-
ralnym. [...] Wedle $wiadectwa zony nazywal to skromnym czuwaniem.
Na obrazie pod takim tytutem — Skromne czuwanie — namalowal swojg
dusze w postaci zywego ptaka, ktéremu zarzy sie oko.4

Chcialabym zaznaczy¢, ze nie sadze, aby Gorgcy byt wprost wizerunkiem Ry-
szarda Siwca czy buddyjskiego mnicha, z ktérymi z kolei mieliby sie utoz-
samia¢ widzowie, co zakladaloby uruchomienie ambiwalentnego znaczenia
empatii jako identyfikacji. Postrzegam obraz Zielinskiego raczej jako wyraz
»skromnego czuwania’, ktére w tym przypadku interpretuje jako zarzacy sie,
goracy dar wspdlczucia, wychylania sie w kierunku innego, wypatrywania
czego$ w nim, co przekracza nasze wlasne doswiadczenie®3. Gorgcego rozu-
miem zatem jako obraz-relacje, reprezentacje empatii wzywajaca do odpo-
wiedzi i odpowiedzialnosci.

Na podobnych warunkach mozna rozpatrywac prace Barbary Zbrozyny
Sarkofag pamigci Jana Palacha (okoto 1968), a takze, jak sadze, inne prace, np.
Obecnosé Jarostawa Kozlowskiego (Galeria Pod Mong Lisg, Wroclaw 1968).
Domagaja sie one od nas gestej analizy, zarOwno na poziomie materialnosci
obiektdw, jak i ich politycznego i spolecznego ramowania.

Prace te, w swej relacyjnosci, odniesieniu do cierpienia innego — urucha-
miajg rok 1968, ktdry do tej pory nie stanowil zadnego punktu odniesienia
dla periodyzacji sztuki w Polsce zatrzymujacej sie na datach: 1944, 1945,1948,
1949, 1955, 1956, a potem: 1980, 1981 i w koricu 1989. Wspomniane przeze
mnie kruche (i jak sie wydaje, rzadkie w polu sztuk wizualnych) zjawisko em-
patii uruchamia jednocze$nie swoj rewers — indyferencje, etyczne odretwie-
nie. Rok 1968 w Polsce otoczony jest cisza w narracji historii sztuki, a zarazem
wydaje sie pusty od strony produkgji artystycznej. Mimo dramatycznych wy-
darzen politycznych i spolecznych — przede wszystkim ostrej nagonki antyse-
mickiej, wymuszonej emigracji polskich obywateli o korzeniach zydowskich,
studenckich protestow, w polu sztuk wizualnych okoto 1968 roku wokot tych
wydarzen jak gdyby nic sie nie dzieje. Z nielicznymi wyjatkami pojedynczych

42 ). Michalski Jurry - partyzant, w: tamze, s. 62. Jan Michalski rowniez odnosi Gorgcego do aktu
samospalenia Ryszarda Siwca, wspomina rowniez o serii Pfongcych Macieja Bieniasza, w kto-
rych malarz odnosit sie do aktow samospalen buddyjskich mnichow.

43 Por. rozwazania na temat pojecia ,wczucia” w pismach Edyty Stein, A. tebkowska Emocje...,
S. 25, przyp. 56.
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artystow w polu sztuki nie nastgpito zakldcenie codziennych czynnosci, jed-
noczeénie jednak sztuka w Polsce wydaje sie dziwnie odretwiala, indyferent-
na. Carolyn Dean, piszac o zjawisku indyferencji w kulturze pyta:, dlaczego
jednak mieliby$émy zakt4cac naszg codziennos$¢, nasze codzienne praktyki ze
wzgledu na cierpienie jakichs innych?”4.

Mimo tej ciszy — rok 1968 wydaje mi sie decydujacy w mysleniu o perio-
dyzacji sztuki w Polsce: to wlasnie wtedy $wiatopoglad sztuki awangardowej
zakladajacy uniwersalizm wartosci i uniwersalno$¢ doswiadczenia niepo-
strzezenie ulegt destrukgji. Indyferencja bowiem catkowicie rozbija wspdlnote
doswiadczenia, jak rowniez mit uniwersalistycznych wartosci, a takze sztuki
jako doswiadczenia wspdlnotowego. Jesli artysci swym brakiem reakcji da-
wali do zrozumienia, ze strzegg wartosci ponadczasowych, to wlasnie czas,
w ktorym nie zareagowali, wartosci te ujawnial jako przeszle, puste, bezu-
zyteczne. Tym cenniejsze wydajg mi sie nieliczne glosy, ktore w owej ciszy
mozna uslysze¢. Do tego potrzebna jest jednak zmiana teoretycznej ramy.
Zamiast gestow wsobnych, takich jak autorefleksyjnosé, (auto)krytyka in-
stytucji, analiza medium, krytyka pikturalizmu, odpominanie socrealizmu,
odczarowanie realizmu i figuracji, ktore wydaja mi sie do$¢ specyficznymi
problemami sztuki polskiej, poszukiwalabym raczej gestéw relacyjnych: em-
patii, wspolnoty, poszukiwania zwigzkow i powigzan z rzeczywistym innym,
ktore mogg przebiegaé z wykorzystaniem réznych mediéw, form i materiatéw
iktdre zmieniajg pojecie autonomii formy w kierunku podmiotowej suweren-
nosci, niejako egzystencjalnego pojecia autonomii: przemawiania w swoim
imieniu do innych i poszukiwania relacji z innymi, po to by przepisa¢ siebie
od nowa.

Historyk sztuki jako homo empathicus

Empatia jako gest cywilnej odwagi, odpowiedzi i odpowiedzialnosci przypo-
mniana i wigczona w praktyke artystyczng przez Szentjobyego, Jurrego Zie-
liniskiego czy Wtadystawa Strzemiriskiego (Moim Przyjaciotom Zydom, okoto

1945) sktania do redefinicji pojecia krytycznosci w sztuce tego czasu. Z tej

perspektywy krytyczna praktyka artystyczna to taka, ktéra wyksztalca u arty-
stow, widzow oraz w szersze]j perspektywie spolecznej zmyst empatii i posta-
we homo empathicus: to sztuka, ktéra nie wspdlczuje sobie, lecz wspottworzy sie

przez empatyczng relacje z innym. W jaki jednak sposob zagadnienie empatii,
afektu oraz doswiadczenie wspomnianych krytycznych praktyk artystycznych

moglibysmy odnies¢ do pisania historii sztuki w Polsce?

44 C.). Dean The fragility of empathy after the Holocaust, Cornell University Press, Ithaca—London
1999, 8. 5.
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Chciatabym wskaza¢ na fakt, ze Zagtada nigdy nie zostala przez historie
sztuki w Polsce na tyle gruntownie przemyslana, by zmieni¢ jej struktury, pa-
radygmaty, hierarchie wartosci i periodyzacje, co wydaje mi sie z perspektywy
geopolitycznej — jej szczegdlnym zadaniem. Nie mam na mysli ani prostej
operacji dodawania artystow zydowskich do struktur historii sztuki w Pol-
sce, ani wchloniecia Holokaustu przez episteme dyscypliny w jej rodzimym
wydaniu. Na owo ,zwichniecie” historii sztuki w Polsce w odniesieniu do
tozsamosci zydowskiej z wielka mocg zwrdcita uwage Izabela Kowalczyk®s.
Chodzi mi raczej o wspomniang zmiane ramy, radykalne przepisanie historii
sztuki w Polsce, biorgc za punkt wyjscia (ale nie za punkt dojscia!) cierpienie
i bdl innego, Zaglade i uwiklanie polskiego spoleczenstwa w Zaglade, po-
wojenny brutalny antysemityzm i antysemityzm znaturalizowany. Mam na
mysli przekroczenie tozsamosci historii sztuki w kierunku radykalnej innosci,
o to by zamiast utwierdzac sie — wyeksponowala sie na zmiane, przyjmujac
w konicu Zagtade Zydéw jako, jak pisal Zygmunt Bauman

obmyslang i przeprowadzong w naszym nowoczesnym, racjonalnym spo-
teczenstwie, w zaawansowanym stadium jego rozwoju, w szczytowej fazie
rozkwitu naszej kultury i dlatego Zaglada jest problemem tego spoleczen-
stwa, tej cywilizacji i tej kultury.4€

Whnioski Baumana odni6st do powojennej historii teatru w Polsce Grzegorz
Niziolek we wspomnianej, fenomenalnej ksiazce Polski teatr Zagtady. Chciala-
bym powtdrzy¢ postulat Baumana i Niziotka w odniesieniu do mojej wlasnej
dyscypliny. Nie chodzi zatem o to, by historia sztuki relegowala Zagtade do
przestrzeni specjalistycznych studiéw, ale by z pozycji marginesu przesungé
Zaglade w centrum myslenia i pisania o historii i sztuce ostatnich 7o lat w Pol-
sce'?. Z tej wlasnie perspektywy — Zaglady traktowanej nie jako specyficzny
problem, ale jako serce historii sztuki w Polsce — postuluje poszukiwanie $la-
déw tego wydarzenia (a takze wydarzeri 1968 roku) ilaczacego sie z nim do-
$wiadczenia stosunkow polsko-zydowskich zaréwno w twdrczosci artystow,
ktorzy w Polsce pozostali, jak i tych, ktdrzy z polskiej historii i sztuki, zmuszeni
do opuszczenia kraju — w sposob literalny i symboliczny — w latach 4o0. 50.

45 1. Kowalczyk Zwichnigta historia sztuki? — o pominieciach problematyki zydowskiej w badaniach
sztuki polskiej po 1945 roku, ,Opposite”, Rocznik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Wro-
ctawskiego, Wroctaw 2011, http://opposite.uni.wroc.pl/opposite_nri/izabela_kowalczyk.htm
(dostep: 19.10.2013).

46 Z.Bauman Nowoczesnosc i Zagtada, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2009, s. 13.

47 Tamze, s. 19. Ksigzke Marcina Lachowskiego Nowoczes$ni po katastrofie. Sztuka w Polsce w la-
tach 1945-1960 (Wydawnictwo KUL, Lublin 2013) uwazam za pierwszy krok w przepisywaniu
historii sztuki w Polsce w tym kierunku.
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i60. (ipdzniej) ,wywedrowali” Do takiej paradygmatycznej zmiany mogloby
historykéw sztuki przywie$é m.in. poszukiwanie radykalnie innych niz do-
tychczas przyjete wydarzen dla powojennej historii sztuki fundujacych, a wraz

z nimi — otwarcie sie na inne do$wiadczenia, wartosci, kategorie, osady.

Co by sie na przyklad stalo, gdybysmy zamiast Powrotu Odysa Tadeusza
Kantora (1944), I Wystawy Sztuki Nowoczesnej (1948) czy wystawy w Arsenale
(1955) jako dzieto o charakterze wydarzeniowym przyjeli szerzej nieznany
album z jadra ciemnosci - t6dzkiego getta z okoto 1943 roku?

Praca ta to osiemnastostronnicowy album o nieznanym tytule. Powstala
w t6dzkim getcie, jak wskazuje Agata Pietron, prawdopodobnie jesienig oraz
na poczatku zimy 1943 roku’8. Autorem oprawy plastycznej byt Arie Ben Me-
nachem, a tworca wiekszosci kolazowo wintegrowanych fotografii — Mendel
Grosman. Oryginalny album zaginal, do dyspozycji pozostaly jego czarno-
biate kopie fotograficzne. Jak podaje w swej znakomitej pracy magisterskiej
Agata Pietron, Arie Ben Menachem nie mial wyksztalcenia artystycznego,
natomiast Mendel Grosman nalezal do fotograféw uznanych w srodowisku
artystycznym juz przed wojna. Ben Menachem, pisze Pietron, w getcie praco-
wal w resorcie wyrabiajacym stomiane buty, prawdopodobnie poznal Mendla
Grosmana dzieki jego siostrze — Ruzce Grosman. W 1942 roku pomagal mu
przy fotografowaniu ofiar szpery z wrzesnia 1942 roku®. Interesujgcy mnie
album zostal wykonany z niebieskich kart wyprodukowanych w gettowym
resorcie papierniczym. Na kazda karte przyklejono czarno-biala fotografie
lub fotografie, ktdrym towarzyszy! tekst w jezyku polskim lub jidysz, rysun-
ki farbami wodnymi i gwaszem oraz plamy wycinane z kolorowego papieru.
Wiekszo$¢ fotografii wykorzystanych przez Ben Menachema powstata do ce-
16w oficjalnych, na potrzeby Urzedu Statystycznego, cze$¢ ma charakter foto-
grafii prywatnych, robionych w ukryciu (od 1941 roku obowiazywal w getcie
zakaz fotografowania dla celéw prywatnych)3. Przez ich montaz, kontrasto-
we zestawianie obrazow, a takze wykorzystanie tekstu demistyfikujacego lub
wzmacniajgcego informacje wizualne czy tez stawiajgcego pytania, proble-
my wypelniajace przestrzen eliptycznego dyskursu oficjalnego Ben Mena-
chem konstruuje oskarzenie wymierzone w sprawujacych wladze, a zarazem

48 A. Pietron Fotomontaz jako sposéb opisu Zagtady. Analiza albuméw fotograficznych z tédzkiego
getta, praca magisterska napisana pod kierunkiem dr. hab. Jacka Leociaka, Instytut Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, kwiecien 2007, s. 54. Dziekuje Agacie Pietron za mozli-
wos¢ przeczytania jej znakomitej pracy oraz za cenne informacje.

49 Tamze,s. 42-43.

50 Opisu pracy dokonuje na podstawie katalogu Getto. Terra incognita. Sztuka walczgca Ariego
Ben Menachema i Mendla Grosmana, red. X. Modrzejewska-Mrozowska, A. Rézycki, M. Szuka-
lak, £6dz 2009.
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ustosunkowuje sie do oficjalnych albuméw w getcie, wykonywanych przez

pracownikéw getta dla Niemcodw i gettowych dygnitarzy5'. Naswietla ich

zbrodnie i przemilczenia, $ledzi obietnice, decyzje, wybory i ich konsekwen-
cje. Jednak w tej przestrzeni wiedzy czarnej, naznaczonej cierpieniem, $mier-
cia, zniszczeniem, ale tez samooskarzeniem pojawia sie nadzieja. Szesnascie

pierwszych kart poswieconych jest glodowi, $mierci, ponizeniom, wywdzkom
do obozéw Zaglady, niepewnosci, utracie, rozpaczy, tragicznym wydarzeniom

w historii getta, takim jak Wielka Szpera z wrzesnia 1942 roku. Jednak dwie

ostatnie karty noszg komentarz ,A mimo wszystko...” ,Przetrwamy”. Pierw-
sza z kart ukazuje na fotografiach mlodych ludzi tanczacych, uczacych sie, spe-
dzajgcych wspdlnie czas. Na drugiej karcie widzimy jak gdyby archetypiczng
pare: kobiete i mezczyzne wpatrzonych w dal, poza horyzont przedstawienia,
wskazujacych w przyszlo$¢. Dwie ostatnie karty ukazujgc grupy, pary pod-
kreslaja wspdlnote, relacje, solidarno$¢ ludzi wobec cierpienia. Mozna po-
wiedzie¢, ze album budowany byt dla przyszlosci, dla widzow, ktérzy nadejda.
Album z getta jako materialny obiekt (za ktdrego powstanie autorzy mogli

zostac surowo ukarani), a takze jako proces swego powstawania (angazujacy
siatke ponoszgcych egzystencjalne ryzyko wspolpracownikow) stanowi dla

mnie prace (w znaczeniu czasownikowym i rzeczownikowym) oporu par excel-
lence. Towarzyszylo mu przekonanie o kruchosci ludzkiego zycia, ale réwniez

wiara w moc zaswiadczania. Ben Menachem i Mendel Grosman reprezentowali

doswiadczenie bolu i cierpienia, ale rOwniez wlasnej, niezwyklej podmiotowej

suwerennosci. Ukazywali zjawiska calkowitej spolecznej subordynacji, ale row-
niez wspolnoty i kolektywu. Deziluzja, jaka ni6st cykl Ben Menachema i Mendla

Grosmana, w swoim skupieniu na $mierci, chorobie i cierpieniu, przywodzita

do dziatania, wytracala ze struktury biernego oczekiwania. Cykl ten, cho¢ ob-
razuje najczarniejsze doswiadczenie $mierci i utraty, w swej sile i ekspresji jest

zyciodajny. Wzywa bowiem do oporu, do protestu, do odczuwania. Osiemnascie

kart albumu to asamblaz niezwyklych konstrukeji intensywnosci, ktore usituja

przekroczy¢ stan znieruchomienia, oczekiwania, skamienienia, przechodzgac od

rozpaczy do gniewu i nadziei. Nadziei, ktdra jak pisze Victor Crapanzano, wiaze

sie z czasem przyszlym — obietnicg zaréwno jednostkowego, jak i szerszego —
spolecznego ocalenia, przetrwania. Nadziei, ktora staje sie obietnicg, ma aspekt

terapeutyczny, odsuwa horyzont $mierci. Wzywa do wspdlodczuwania niespra-
wiedliwosci i cierpienia, do ocalenia przestrzeni intensywnosci i oczekiwania,
do ustanowienia przestrzeni przysztosci w sobies2.

51 Natemat albumu Ben Menachema oraz albuméw w getcie zob. prace magisterska Agaty Pie-
tron Fotomontaz...

52 Moje uwagi na temat nadziei czerpie z artykutu Vincenta Crapanzano, Reflections on hope as
a category of social and psychological analysis, ,Cultural anthropology” vol. 18, no. 1, s. 3-32.
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Prace te chcialabym uruchomi¢ jako symboliczny fundament afektywnej
historii sztuki w Polsce i historyka postrzeganego jako homo empathicus. Stawia
ona bowiem przed historig sztuki w Polsce zobowigzanie ksztaltowania zmy-
stu empatii, ktérg w badaniach historycznych postuluje Dominick LaCapra:

historyk sytuuje sie w sytuacji innego, nie zajmujac jednak jego miejsca

ani nie stajac sie substytutem innego, ktéry miatby méwic jego glosem.
Empatia uwzglednia afektywng reakcje wobec innego

[...] Eaczy sie to z tym, co nazywam empatycznym niepokojem u $wiad-
kéw drugiego stopnia, w tym historyka zajmujacego jedng ze swych

pozycji podmiotowych. Ow niepokéj powinien, jak sadze, mieé niepod-
legajace zadnej formule stylistyczne skutki w reprezentacji, na przyklad,
kiedy wystawia na ryzyko harmonizujace czy fetyszyzujace narracje, ktore

przynosza niezastuzone duchowe pocieszenie.®

Z perspektywy afektywnej historii sztuki, chcialabym wypowiedzie¢ po-
stulat historyka sztuki jako homo empathicus, ktory fundujacego wydarzenia

historii sztuki w Polsce upatruje nie w socrealizmie i haribie, wojnie i traumie,
ale w Zagladzie, cierpieniu innego, ale tez w nadziei innego, mocno wpisanych

w jedyne, wspdlne dzielo Ariego Ben Menachema i Mendla Grosmana54.

Podsumowanie: co to jest afektywna historia sztuki?

Efekty wydarzen granicznych nie zawsze sg traumatyzujgce, wprowadzenie

negatywnosci za pomocg takich terminow jak lek, hanba, zerwanie, pustka,
niedoswiadczenie czy trauma w badaniach nad sztukg odbiera zas podmio-
tom sprawczo$¢, rozmywajgc czesto granice miedzy ofiara, $wiadkiem a agre-
sorem, (auto)wiktymizujgc jednostki i cate grupy spoteczne, co czesto prowa-
dzi do zaciemnienia do$wiadczenia rzeczywistych ofiar i repres;ji szczegolnie

niewygodnych faktow historycznych, takich jak np. wspélodpowiedzialnosé

polskiego spoleczenstwa za Zaglade. Teorie afektu zas nie tylko przywracajg
podmiotom site oddzialywania na swiat, lecz takze wyposazaja je w mozli-
wos¢ egzystencjalnej transformacji i moc politycznej zmiany. Jak wspomina-
tam, afekt nie wydarza sie ani w ciele, ani w umysle, ale wigze intelekt, wladze

poznawcze ze zmystami, instynktem i biologicznym poziomem funkcjono-
wania czlowieka na wzdr wstegi Mobiusa. Jednoczesnie jednak afekt stanowi

53 D.LaCapra Historia w okresie przejSciowym. Doswiadczenie, tozsamo$c, teoria krytyczna, przet.
K. Bojarska, Universitas, Krakow 2009, s. 87-88.

54 Dzieto to w opracowaniach historii sztuki w Polsce nie istnieje, cho¢ zostato przypomniane
podczas wystawy Polak — Zyd - Artysta. Tozsamo$é a awangarda, kuratorzy: Joanna Ritt i Jaro-
staw Suchan, Muzeum Sztuki w todzi, 15 listopada 2009 - 31 stycznia 2010.
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biologiczny trzon podmiotowosci; w doswiadczeniu afektywnym (jak pisat
Deleuze, a sadze, ze zgodziliby sie z nim przedstawiciele wspdlczesnej psy-
chologii i neurobiologii) peka granica miedzy ludzkim a pozaludzkim, afekt
to przestrzen spotkania ludzi, zwierzat, przestrzeni i rzeczy.

Wspomniane prace artystyczne uswiadomily mi, ze hegemonia nigdy
nie jest wszechogarniajaca®. Tajemniczym punktem x, w ktorym znika jej
oddzialywanie, jest przyzwolenie i otwarcie na relacyjnos¢, wzmacniajaca
i zyciodajna, w sensie egzystencjalnym i spolecznym. Cho¢ skupilam sie
w powyzszych analizach na empatii, chcialabym mocno podkresli¢, ze afek-
tywna historia sztuki, rzecz jasna, do empatii nie moze by¢ redukowana,
jest to jedna, tylko bardzo specyficzna postac afektywnego dzialania sztu-
ki. Na napisanie zatem czekajg rozdzialy angazujace takie afekty czy tez
konstelacje afektow jak wina i wstyd, nienawis¢, gniew, smutek, niepokéj
ilek, a takze mitos¢, przyjemnosé, czuto$é, tesknota. Przy czym szczegdlnej
uwadze nalezy podda¢ w tak redagowanej historii sztuki przeniesieniowg
relacje badaczki/badacza.

Ewa Domanska wskazuje na wyzwanie budowania ,,metodologii prak-
tycznej” — Iaczgcej rzetelnie prowadzone badania empiryczne zumiejetnoscia
budowania teorii. Jak pisze:

Chodziloby zatem nie o wydobywanie dyrektyw metodologicznych do ba-
dania historii z istniejgcych juz teorii [ ... ], ale 0 zwrdcenie sie ku opisowi

ianalizie materialu badawczego w celu poszukiwania poje¢, budowania

generalizacji, co w konsekwencji prowadzi do zbudowania teorii (malego

i $redniego zasiegu).56

W takim podejsciu istniejgce teorie stanowig punkt wyjscia, rame do zatozen
poczatkowych i do pytan badawczych, a nie punkt dojscia.

Piszac o znaczeniu materii dziela w analizie afektywnej, chcialabym za
wy?zej przytoczonym postulatem metodologii praktycznej podkresli¢ potrze-
be budowania afektywnej historii sztuki niejako ,,0d dotu”, z zastosowaniem
szczegotowego aparatu analizy skupionego na powierzchni dziela: na formie,
ale rOwniez na fakturze, materii i materialnosci, a takze na artystycznych
procedurach pracy (np. wycinania, ciecia lub odwrotnie: lczenia, spinania,
odbijania, reprodukeji). W ten sposéb afektywna historia sztuki stanowitaby
wyzwanie nie tyle dla aplikacji zastanych terminéw z innych dyscyplin, ile
raczej dla kwestii wytworzenia, przez gesty opis dziela i analize, nowych ka-
tegorii badawczych, wpisanych niejako w materie pracy artystyczne;.

55 D. Gould Affect and protest...

56 E.Domanska Historia egzystencjalna, PNN, Warszawa 2012, s. 171-172.
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Afektywna historia sztuki nie zajmuje sie tylko afektami problematyzo-
wanymi przez praktyki artystyczne, ale przede wszystkim rozpatruje artystow,
obiekty, procesualne prace, instytucje, odbiorcéw i otoczenie (w znaczeniu
materialnym, historycznym i kulturowym) jako pewien asamblaz aktywnych
posrednikow afektow: punkty transmisji, odbioru, a w koncu transformacji
afektow powigzanych ze sobg siecig relacyjnosci. Jak pisze Ernst van Alphen,
lektura afektywna to akt zaangazowania — akt ekspozycji czytelnika na zmia-
ne. Dodalabym, ze w afektywnej lekturze dziet sztuki koncentrujemy sie na
materialnej i formalnej lokalizacji afektu w pracy, prébach jego rozpoznania,
sposobach transmisji, etycznym umocowaniu, relacjach z pamiecig. Szczegol -
nie jednak interesujgce wydaje mi sie, w jaki sposdb 6w afekt funkcjonuje: co,
jak i dzieki czemu dziala, a takze co jako widzowie postrzegani jako aktywni
sprawcy mozemy z nim zrobi¢, jak mozemy na niego odpowiedzie¢ ijaka jest
nasza odpowiedzialnosé.

Chcialabym jednak jeszcze raz mocno zaznaczy¢, ze w moim projekcie
nie chodzi o odrzucenie wydarzen i doswiadczen granicznych, ale o pr6-
be wyjscia z impasu badawczej perspektywy , traumatycznego podmiotu’,
ktdrego matryce pojeciows, jak sadze, zbyt chetnie przyklada sie nie tyle do
przezy¢ rzeczywistych ofiar, ile raczej do obserwatoréw traumy. O zbawie-
niu przez traume marzy spoteczenstwo bystanders. A co z resentymentem,
ghupota, brakiem wyobrazni? [...] Przeprowadzone przeze mnie badania
nad historycznymi faktami teatralnymi, mieszczacymi sie w szerokich ra-
mach czasu miedzy 1946 a 2009 rokiem uczg nieufnosci wobec tak nad-
uzywanych poje¢ jak trauma i zaloba” — stwierdza w Polskim teatrze Zagtady
Grzegorz Nizioteks?. Chcialabym owej nieufnosci zasiac nieco rdwniez w hi-
storii sztuki w Polsce. Celem mojego szerszego projektu, ktérego zapowiedz
stanowi niniejszy tekst, jest proba rozpoznania wezlowych momentéw spe-
cyficznego wymiaru (sztuki wizualne) historii kultury w Polsce z etycznej
perspektywy zakladajacej mozliwo$¢ (ale nie konieczno$¢) sprawczosci
i odpowiedzialnosci, szczegdlnie tych, ktoérzy wyeksponowani sg na widok
cudzego cierpienia (mam tu na mysli przede wszystkim podmiotowg pozy-
cje artysty-obserwatora). Nie chodzi mi zatem o odrzucenie negatywnych
doswiadczen z przesztosci pola kulturowego w Polsce i analizowanie tyl-
ko tych pozytywnych. Wrecz przeciwnie — cel moich badan okreslam jako
krytyczne badanie kryzysowych momentéw sztuki wobec granicznych
wydarzen i doswiadczen historycznych, a zarazem zmiane perspektywy
z traumatycznej na afektywng. Niesie ona ze sobg zadanie wstuchiwania sie
w cisze i milczenie, w boli $mier¢, w indyferencje, w gniew i nienawis¢, wy-
zwanie ciaglego otwierania sie na wine i wstyd, ale réwniez poszukiwanie

57 G. Niziotek Polski teatr Zagtady, s. 35.
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pragnienia zycia, relacji, troski, przyjazni, solidarnosci w sztuce i przez
sztuke. W tak pojmowanej, afektywnie artykutowanej historii sztuki, nie
interesuje mnie moralny osad, ale poszerzanie przestrzeni rozumienia.

Jak zauwaza Braidotti w przywolywanym na poczatku tekscie, afirmacyjna
etyka nie polega na odrzuceniu bélu ani cierpienia, ale na zmianie ramy ich
pojmowania: na empatycznym wspotbyciu z innym, przy czym relacja ta jest
miejscem potencjalnym: ruchu i zmiany, wzrostu i interakgji®8. Podobne
cele stawiam afektywnej historii sztuki np. w Polsce. Postuluje odejscie od
autowiktymizacji, po to, by zobaczy¢ cudze cierpienie, jak réwniez siebie
w relacji do innych. Afektywna historia sztuki stuzytaby redefinicji wlasne-
go doswiadczenia kulturowego i artystycznego — rozpoznaniu siebie jako
podmiotu wplywajgcego na innych i otwartego na wplywy innych: ludzkich
i pozaludzkich. Zobaczeniu, jak chce Braidotti, nie jednostek, ale wzajemnie
od siebie zaleznych, przystajacych do siebie, powiazanych ze sobg sieciami
pozytywnych i negatywnych przeplywow rzeczywistosci. Afekt w pisaniu
historii mozna potraktowad jako ,kategorie ratunkowg">® — umozliwiajacg
wyjscie z sytuacji nierozwigzywalnego, uniemozliwiajgcego porozumienie
konfliktu. Celem afektywnej historii sztuki bytoby ,poruszenie serca” i laczace
sie znim ,szokowanie do myglenia” po to, by konflikt i kryzys nie tylko opisa¢
iprzeanalizowad, co przede wszystkim przekroczyceo.

58 R.Braidotti Affirmation...
59 Kategoria ratunkowa zostata tutaj pomyslana w nawiazaniu do idei ,historii ratowniczej” Ewy
Domarniskiej.

60 ,Szokowanie do myslenia” to okreslenie afektu przez Briana Massumi por. A shock to thought.
Expression after Deleuze and Guattari, ed. B. Massumi, London—New York 2002, okre$lenie
afektu mianem ,poruszenia serca” zawdzigczam zas tukaszowi Mojsakowi.
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Abstract

Luiza Nader
UNIVERSITY OF WARSAW
Affective art history

This paper presents the project of affective modern art history in Poland in the

perspective of ethics and affirmative humanities. In respect to the specific situation

of the post-war art history field in Poland the author addresses the following ques-
tions: What is affect? How can the category of affect be applied to studying works

of art? Where is affect placed? What dimensions of knowledge on artistic work could

be opened by the affective analysis and interpretation? The author also discusses

a number of views on post 1939 art from the perspective of empathy which serve

her as means to regain and introduce back into art history in Poland two border
events/experiences: the year 1968 and the Holocaust.



