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Luiza NADER

Afektywna przemoc.

Moim przyjaciotom Zydom Wiadystawa Strzemifskiego!

> S o

Wiadystaw Strzemifski, Sladem ist-
nienia, z cyklu Moim prayjaciotom Zy-
dom, 1945. Dzi¢ki uprzejmosci Mu-
zeum Narodowego w Krakowie

Wytaczyé si¢ z czasu 1 przestrzeni,
by¢ niewidzialnym okiem,

ktore wszystko widzi,

lecz jest nieuchwytne,

jak powietrze.?

Witadystaw Strzemifiski (1893-1952) nalezy
do tych nielicznych artystéw polskiej awangar-
dy, ktérych twoérczosé, dzigki wytezonej dzia-
talnoSci muzealnikéw, kuratoréw i historykéw
sztuki, rozpoznana zostata nie tylko w Europie
Centralnej, ale réwniez, co rzadkie, przez za-
chodni idiom pisania historii sztuki. Imponu-
jaca ilo$¢ katalogédw i1 badan sktaniaé¢ by mogta
nawet do refleksji, ze wiedza na temat tworczo-
Sci tego artysty ulegta pewnej stabilizacji. Tym-

czasem wojenne i powojenne prace artysty, szczegdlnie te skoncentrowane na do-
Swiadczeniach przemocy, samotnosci, bezsilnosci, $mierci, pomimo wzrastajace-

1 Tekst powstat w ramach stypendium programu MISTRZ Fundacji na rzecz Nauki
Polskiej. Serdecznie dzigkuje prof. Ewie Domanskiej, dzigki ktérej wielkiemu
wsparciu 1 inspiracji tekst ten zostat napisany.

2 W. Strzeminski Fragment powtesct, w: Powidoki gycia. Wiadystaw Strzeminski i prawa
dla sstuke, 1.6dz 2012, s. 388. Koncepcja uktadu werséw L.N.
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go zainteresowania badaczy oraz arcyciekawych interpretacji — w swych odniesie-
niach historycznych, warstwie faktograficznej, a nierzadko i ,fakturalnej” pozo-
staja nadal enigmatyczne. Jedna z najbardziej spektakularnych prac tego rodzaju
to cykl Moim prayjaciotom Zydom. W mojej probie interpretacyjnej chciatabym sku-
pi¢ si¢ na analizie wybranych materialnych, a zarazem historycznych aspekiow
prac cyklu i potraktowac Moum przyjaciotom Zydom jako rodzaj dobroczynnej prze-
mocy dokonujacej afektywnych, performatywnych operacji zaréwno na materii
dzieta, jak i na ,wzrokowej Swiadomosci” odbiorcy. Spokrewniajac kolaze z naj-
istotniejszym tekstem Strzeminskiego, nad ktérym pracowal w drugiej potowie
lat 40. — Teorii widzenia, zadam pytania badawcze dotyczace afektywnego oddzia-
tywania i wiazacych si¢ z nim politycznych znaczen dzieta artysty, budujac w kon-
cu kategorie afektywnej przemocy.

Moim przyjaciofom Zydom

Kolaze cyklu Moim prayjaciotom Zydom niesygnowane i niedatowane przez ar-
tyste, powstaly tuz po wojnie, miedzy koficem kwietnia 1945 a lutym 1947 roku,
kiedy to Strzemifiski pierwszy raz prace te eksponowal>. Dziewie¢ z nich artysta
podarowal swojej studentce — Judycie Sobel, ktéra po emigracji do Izraela na po-
czatku lat 50. ofiarowata je Instytutowi Pamieci Meczennikéw i Bohateréw Holo-
kaustu Yad Vashem, istniejacemu od 1953 roku. Kolaz »Sladem istnienia” jako
jedyny z serii Moim prayjaciotom Zydom znajduje si¢ w kolekcji Muzeum Narodo-
wego w Krakowie. Obiekt zostal kupiony w 1966 roku od Bronistawy Przybos,
pierwszej zony Juliana Przybosia, ktéry zapewne otrzymat prace w darze od artysty*

3 Na datowanie pracy po kwietniu 1945 roku wskazuje jedna fotografia zrobiona
po wyzwoleniu przez aliantéw obozu w Dachau. Wigcej na temat watpliwosci
datowania Moim prayjaciolom Zydom por. L. Nader Pamigtanie afekiywne. ,Moim
Prayjaciotom Zydom” Wiadystawa Strzeminskiego, ,Zagtada Zydow. Studia
i Materiaty”, red. B. Engelking, ]J. Grabowski, J. Leociak, D. Libionka,

A. Skibifiska, nr 8, Warszawa 2012, s. 188-213.

4 Mogto sie to wydarzy¢ np. w 1945 roku, kiedy to wedle informacji zawartych
w katalogu Wiadystaw Strzeminiski. On the 100 th anniversary of his birth artysta
widziat si¢ z Julianem Przybosiem weczesnym latem, lub nieco pdzniej — okoto roku
1950, gdy Przybos$, wowczas ambasador Polski w Szwajcarii, na lotnisku w Krakowie
za poérednictwem studentki Strzemihskiego Danuty Kulanki przekazywat
lekarstwa dla chorego na gruzlice artysty. Data 1945 wydaje si¢ nieco zbyt wczesna
odno$nie wykonania kolazy. By¢é moze zatem Strzemifiski podarowat kolaz
Julianowi Przybosiowi jako dowdd wdzigeznos$ci za otrzymane ratujacego mu zycie
lekarstwa? Por. Wmagicanym ogrodzie sztuki. Wywiad z corkq Fuliana Przybosia,
Utq Przybos, http://www.dksokol.eu/aktualnoci/item/236-w-magicznym-ogrodzie-
-sztuki-wywiad-z-c%C3%B3rk%C4%85-juliana-przybosia-ut%C4%85-
przybo%C5%9B.html [dostep 23.04.2013] oraz Z. Karnicka The life and work of
Wiadystaw Strsemuriski — chronology, w: Wiadystaw Strzemariski. On the 100th
Anmiversary of his birth, Muzeum Sztuki, L.6dz 1994, s. 87.
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Kolaze sktadajg si¢ z pigciu komponentow:

— tytutu catosci — Moum praviaciolom Zydom, kiory scala i rekontekstualizuje pozo-
state elementy pracy;

— tekstu na rewersie kazdego z kolazy, metonimicznego komentarza spinajacego
reprezentacje rysunkowe i fotograficzne;

— podtoza: biatego lub oliwkowego papieru;

— rysunkdéw autorstwa Strzemifiskiego przekopiowanych z cykli wykonywanych
przez artyste podczas wojny: Deportacje (1940-1941), Wosna domom (1941-1942),
Twarze (1942), Tanie jak bloto (1943-1944), Rece, ktore nie z nami (1945)3;

—przyklejonej do papierowego podtoza fotografii, w mniejszym lub wigkszym stop-
niu zniszczonej.

Fotografie

Fotografiom wykorzystanym przez Strzeminskiego poSwiecono do tej pory mato
miejscab. Maja one charakter dokumentalny. To przedstawienia z getta i z obozéw
Smierci, wykonane zaréwno przez ofiary, oprawcéw, jak i wyzwolicieli — ,spdznio-
na ludzko$¢” przychodzaca dzien po Zagtadzie. W kolazu Praysiggniy pamiect rqk
(istnient, Rtore nie z nami) artysta umiescit szokujace zdjecie stosu cial zrobione po
wyzwoleniu obozu w Dachau w kwietniu 1945 roku; w pracy opisanej komenta-
rzem Puste piszczele krematoriow Strzeminski wykorzystat fotografie pochodu dzie-
ciz sierocinca w Litzmannstadtghetto ,przesiedlanych” do obozu zagtady, byé moze
podczas tzw. Wielkiej Szpery we wrzeSniu 1942 roku; do kolazu Ruinami zburzo-
nych oczodotoww wybrat fotografie zrobiona przez nazistéw podczas przeszukiwania
ruin warszawskiego getta po powstaniu 1943 roku; w kompozycji opisanej jako
Whciggane strunami ndg zamiescit przedstawienie wychudtych ndg ofiary parame-
dycznych eksperymentéw w Auschwitz. W trzech kompozycjach (Sladem istnienia,
Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly i Oskarzam zbrodniq Kaina i grzech Chama) ar-
tysta wykorzystal portrety do dzis$ nierozpoznanych mezczyzn. W pozostate prace
wpisal fotografie ludzkich szczatkow: czaszek (Czaszka ojca), kosci (Piszczelami
napiete zyly), ekshumowanego ciata (Lepka plama zbrodni). Fotografie czaszek znaw-

5 Jak zauwazyt Andrzej Turowski, rysunki oryginalne zostaly przez Strzemifiskiego
przekopiowane na podtoze kolazy. Charakteryzuje je przycigcie lub lekkie
przesunig¢cie wobec oryginatéw. Zob. A. Turowski Budowniczowie swiata,
Universitas, Krakow 2000, s. 228.

6

Istnieja dwa artykuty, ktérych autorki usituja zidentyfikowaé fotografie,
zastanowi¢ si¢ nad ich materialna kondycja, uzyciem oraz funkeja. Por.

E. Levinger Ruinami sbursonych ocsodotow... Fotografia i historia oraz

L. Nader Wina ¢ wstyd. ,,Moim prayjaciotom Zydom” Wiladystawa Strzemiiskiego,
w: Wladystaw Strzeminski. Cgytelnosé obrazdw, red. P. Polit, J. Suchan, Muzeum
Sztuki w Lodzi, £.6dZ 2012, s. 82-97, 110-128 oraz w wersji rozszerzonej

L. Nader Pamigtanie afektywne. ,,Moim Przyjaciotom Zydom” Wiadystawa
Strzeminskiego.



Nader Afektywna przemoc

czyni oeuvre artysty i redaktorka fragmentdéw jego powiesci Zenobia Karnicka zi-
dentyfikowata jako zdjecie z pracowni doktora Rudolfa Spannera (w Instytucie
Anatomii w Gdafisku), opisanej przez Zofie Nalkowska w Medalionach’. Pozostate
dwa zdjecia nadal czekaja na identyfikacje.

Do tej pory badacze nie wskazali Zrdédia, z ktérego Strzeminski czerpal mate-
riat fotograficzny do kolazy. Mogty to by¢, jak zauwaza Matgorzata Osifiska®, zbio-
ry Centralnej Zydowskiej Komisji Historycznej, ktéra w L.odzi po wojnie urzedo-
wala przy ul. Narutowicza 25, zajmujac si¢ zbieraniem Swiadectw ocalonych, a takze
dokumentéw, fotografii, map, materiatéw statystycznych, akt instytucji zydow-
skich i polskich oraz innych zrédet dotyczacych okupacji niemieckiej w Polsce,
zwiazanych z wyzwaniem upamig¢tnienia Zagtady Zydéw. Zdjecia podobne do tych
wykorzystanych przez Strzeminskiego mozna bylo jednak w Lodzi — miejscu za-
mieszkania artysty, a zarazem miejscu, gdzie w czasie wojny miescito si¢ Litzman-
nstadtghetto — znalez¢ lub kupi¢ na ulicy. W getcie warszawskim fotograficzne
portrety, zdjecia rodzinne i z wakacji, jak wspominata Rachela Auerbach, znajdo-
wano na $mietniku®. W Wielkiej Brytanii i Stanach Zjednoczonych, wraz z wy-
zwalaniem kolejnych obozdéw przez aliantéw, fotografie zbrodni i okruciefstw
nazistow krazyty w prasie od pierwszych tygodni kwietnia 1945 roku. Wykonywa-
li je zaréwno fotografowie zawodowi, jak i amatorzy, dajac wyraz mocy imperaty-
wu »dawania $wiadectwa”1%. W Polsce kwestia dystrybucji obrazéw przemocy od-
noszacych si¢ do niemieckiej okupacji, m.in. ze wzgledu na odmienng sytuacje
prasy, wygladata nieco inaczej. Problem ten domaga si¢ gruntownego przebada-
nia. Chcialabym jedynie nadmienié, ze w potowie lat 40. obrazy ofiar, ponizenia,
cierpienia, miejsc kazni i bestialskiej $mierci Zyd(’)w ukazywaly si¢ w zwiazku z pro-
cesami zbrodniarzy nazistowskich!!, sporadycznie m.in. w »Zotnierzu Polskim”,
w albumach!? publikowanych przez CZKH, w emitowanej w kinach Kronice Fil-
mowej, w filmach Majdanek. Cmentarzysko Europy Aleksandra Forda z 1944 roku

7 Rozmowa Luizy Nader z Zenobia Karnicka, dnia 06.10.2011 oraz glos Zenobii
Karnickiej w dyskusji podczas konferencji Cgytelnosc obrazdw, Muzeum Sztuki
w L.odzi, 13-14 pazdziernika 2011.

8 M. Ositiska Between Reason and History: Wladyslaw Strseminski’s Series of Collages
To My Friends the Fews, MA dissertation Courtauld Institute of Art, June 2010,
supervisor: dr Shulamith Behr, s. 38. Dzigkuj¢ Autorce za udost¢pnienie pracy.

9 Za ]. Leociak Doswiadczenie graniczne. Studia o dwudziestowiecznych formach
reprezentacyi, Wydawnictwo IBL PAN, Warszawa 2009, s. 245.

10 B, Zelizer Remembering to forget. Holocaust memory through the camera eye, University
of Chicago Press, Chicago-London 1998.

11

Por. np. artykut Oskarsamy!, ,Nasze Stowo” 29.07.1946, fotografie autorstwa Mendla
Grosmana towarzyszace wywiadowi z Jerzym Lewifiskim, prokuratorem w procesie
Hansa Biebowa. Reprodukeja strony z wywiadem i fotografiami w: J. Lewinaski
Proces Hansa Biebowa, PRS, Warszawa 1999, s. 48.

12 70b. m.in. Zagtada Zydostwa Polskiego. Album zdjec, 1.0dZ grudziefn 1945.

51



52

Szkice

czy Kronice wyzwolenia obozu w Auschwitz radzieckiej ekipy filmowej (w sktad kt6-
rej wchodzil m.in. Aleksander Woroncow).

Strzeminski niezwykle wyczulony na wizualno$¢, problematyke obrazu, wi-
dzenia i konstruowania wiedzy — nie darzyt jednak fotografii (ani filmu) specjalna
atencja. W Teorit widzenia Strzeminski porownywal prace aparatu fotograficznego
do biernie rejestrowanych przez organ wzroku doznan optycznych. Wydaje sig, ze
na wzor konstruktywistéw Strzeminski postrzegatl fotografie jako odpersonalizo-
wane, mechaniczne rejestrowanie rzeczywistosci przekazujace faktograficzna wie-
dze o Swiecie. Pojawiajace sie w Teoru widzenia skape uwagi na temat fotografii
sugeruja analogie w dziataniu biologicznego oka i aparatu fotograficznego: ,Wsku-
tek anatomicznych wtaSciwosci oka, mozemy widzie¢ wyraznie tylko przy nasta-
wieniu oka do widzenia na dana odlegto$¢”13. I dalej w przypisie:

to samo zjawisko [widzenia peryferyjnego] wystepuje w aparacie fotograficznym, ktory

daje wyrazne zdjecie tylko na tym planie przestrzennym, na jaki nastawiony zostaf obiek-

tyw. Chcac przenie$¢ ostro$¢ na inny plan, zmieniamy nastawienie obiektywu. Wyni-

ka to z podobiechAstwa budowy oka i aparatu fotograficznego.l*
(podkr. L.N.)

Obrazy fotograficzne bytyby zatem materialem poréwnywalnym z rezerwuarem
doswiadczenia wzrokowego. Instruowane przez mysl oko czyni rzeczy widzialny-
mi. Jednak to dzigki mediacji umystu obrazy moga zostaé¢ zobaczone: uswiado-
mione, zinternalizowane. A zatem réwniez tre$¢ obrazéw fotograficznych musi
zosta¢ poddana rozumowej analizie, aby to, co widzialne, mogto stac si¢ widocz-
nym. Przenoszac te uwagi na cykl Moim prayjaciolom Zydom, mozna powiedziec, ze
zaanektowana przez Strzeminskiego fotografia odgrywa w nich role surowych wra-
zen wzrokowych, ktore, co prawda, wyzwalane sa przez mysl, ale kazdorazowo
domagaja si¢ analizy i korekty. Rysunek, znajdujacy si¢ z fotografia zawsze w re-
lacji przylegtosci, moze by¢ za$ rozumiany jako zapis najblizszy mysli. Linia ry-
sunku nieco przypomina zreszta odreczne pismo — pismo umystu korygujacego
mimowolne obrazy pochtaniane przez oko — aparat fotograficzny.

W potoku pamigci okrucienstwa, a takze obrazéw obecnych wowczas w polu
wizualnoSci, reprezentacje wykorzystane przez Strzeminskiego, dzi§ ikoniczne, woéw-
czas spelnialy role ,szokowania do my$lenia”!®. Funkcja za$wiadczania, oddania
czci ofiarom zbrodni, pelnego przyjazni, a zatem — afektywnego upamig¢tnienia za-
platata si¢ (i zaplata) nie w samych fotografiach, ale w wielorakich relacjach, jakie
zawigzuja si¢ pomiedzy nimi a odmiennymi idiomami opisu i préby rozumienia
Swiata: tekstem i rysunkiem, a takze materialnoscia dzieta. Tym, co wyrdznia kola-

13 W Strzemitiski Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1974, s. 201.

14 Tamze, s. 201.

15 A shock to thought. Expression after Deleuge and Guattari to tytul ksiazki pod red.

Briana Massumiego poswigconej afektowi, zob. A shock to thought. Expression after
Deleuze and Guattari, ed. B. Massumi, Routledge, London—-New York 2002.
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ze Strzeminskiego, jest specyficzna dedykacja: ,Pamigci przyjaciét — Zyd(’)w”l6.
Oddanie holdu meczenskiej, a zarazem samotnej, bo otoczonej morzem obojetnosci
$mierci Zydéw, nacisk na dystynktywnos¢ ich cierpienia i umierania, a zarazem
nazwanie Zyd(’)w przyjaciélmi w czasie brutalnego, powojennego antysemityzmu,
w czasie, gdy cierpienie w oficjalnym dyskursie politycznym w Polsce uniwersali-
zowanol’, wykluczajac Zyd(’)w ze wspolnoty ofiar, jest tym, co czyni t¢ prace w hi-
storii sztuki w Polsce catkowicie odrebna, wydarzeniowa, ale réwniez samotna.

Przemoc

Kolaze Strzeminskiego nie sg ponumerowane, nie posiadaja koherentnej linii
narracyjnej ani spdjnego, centralnego podmiotu. Porzadkowac je mozna w roz-
nych sekwencjach, rozsypywac i uktadaé, tworzac nowe znaczenia. Przypominaja
fragmenty naznaczonego przemoca archiwum zrujnowanego §wiata. Podpisy czy
tez raczej komentarze do fotografii przypominaja nadekspresyjny poemat, postu-
gujacy si¢ przede wszystkim figura metonimii i elipsy, ktérego wersy, tak jak kar-
ty kolazu, uktada¢ mozna wedle uznania. Oto jedna z mozliwosci jego utozenia:

Sladem istnienia stdp, ktdre wydeptatly
Whciqgane strunami nog

Ruinami zbursonych oczodotow

Piszczelami napiete syly

Lepka plama sbrodni

Czasska ojca

Puste piszczele krematoridw

Oskarzam gbrodnig Kaina 1 grsech Chama
Praysiggnij pamiect rqk (istnien, ktdre nie z nams)
Sladem istnienia

Kolaze przypominaja odrebne planety. Kilka watkéw obecnych w warstwie tek-
stowej 1 wizualnej spaja je jednak w konstelacje: ciato, szczatki, zbrodnia, Smier¢,
bratobdjstwo, okrucienstwo, zniszczenie, wywlaszczenie, ponizenie, jak réwniez —
widzenie, patrzenie, ogladanie, obserwowanie. Ludzie ukazani na fotografiach sa
nie tylko martwi czy tez skazani na Smier¢, ktdéra za chwile nastapi — ale réwniez
widza, wypatruja, patrza poza horyzont przedstawienia lub wprost na widza.
Wszystkie przywolane w warstwie poetyckiej i wizualnej odcienie zbrodni i okru-
ciefistwa kraza wokdt czarnego stofica przemocy. Przemoc — rozlewajaca si¢ na
wszystkich i wszystko, niwelujaca réznice, zadna wciaz coraz bardziej niewinnych
ofiar — zdaje si¢ by¢ leitmotivem serii. Widzimy dzieci z t6dzkiego sierocifica ma-

16 Tak swoja serie tytutuje Strzeminski w liscie do Samuela Szezekacza z 26.10.1947 r.
Por. Samuel Szczekacz (1917-1983), red. U. Graul, Galerie Berinson, Berlin 2009,
s. 46-47. Dzi¢ckuje Pani Zenobii Karnickiej za wskazanie tego listu.

17" Na ten temat zob. m.in. Z. Woycicka Przerwana saloba. Polskie spory wokdt pamieci
nagistowskich obozdw koncentracyinych 1 sagtady 1944-1950, Trio, Warszawa 2009.
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szerujace tuz przed Smiercia (zapewne w obozie w Belzcu) do ciezaréwek, portre-
ty jeszcze zywych, wychudtych mezczyzn oraz dowody zbrodni: fotografie czaszek,
kosci, ekshumowanego ciata, wychudtych konczyn. Odbiorca, jak stusznie zauwa-
zyla Esther Levinger, zawsze jednak na sceng okrucienstwa przychodzi za wczesnie
lub za péznol8. Jest rozdzierany tragicznym nastepstwem nielinearnej czasowosci.

Reprezentacje fotograficzne i rysunkowe w kolazach nie ukazuja scen prze-
mocy, ale raczej moment poprzedzajacy i nastgpujacy po wydarzeniu zbrodni. Jej
ciemne jadro Strzeminski umiejscawia tytutem swojego cyklu w doswiadczeniu
Zyd(’)w, ktérym wraz z kolazami i czcia ofiarowuje swoja przyjazn. Mimo to wyda-
rzenie przemocy nie zostalo jednak przez Strzeminskiego pominigte na rzecz wy-
obrazen jej przeczucia czy efekiow. Stawiam tezg, ze w przypadku Moum prayjacio-
tom Zydom przemoc rozgrywa si¢ literalnie na powierzchni kolazy. Wtaczona jest
W system reprezentacji za pomoca specyficznych operacji formalnych, jak roéw-
niez we wzajemne, ztozone relacje fotografii, rysunku i komentarza. Rysunki, w kil-
ku wypadkach interweniujac w fotografie, w pewnym sensie destruuja je i same
podlegaja zniszczeniu. Artysta wnika rysunkiem w fotografie, fotografia zas przy-
stania rysunek. Nadekspresyjny jezyk komentarzy zatamuje si¢ i otwiera na wy-
miar szalenstwa, naznaczajac prace cieniem rozpadu i Smierci. Przede wszystkim
jednak Strzeminski mocno interweniuje w materialna strukture fotografii. Retu-
szuje i koryguje, ingeruje linia rysunkdéw, wielokrotnie réwniez dostownie uszka-
dza fotografie. Jak zauwaza Jacek Leociak, subtelnie analizujac uszkodzone foto-
grafie (z) Zagtady, transparentno$¢ medium fotograficznego zostaje w takich wy-
padkach zaktécona, a barthesowski ,kult odniesienia” — podany w watpliwo§é1?.
Leociak dzieli uszkodzenia fotografii na chemiczne (zazwyczaj powodem jest Zle
wyplukana substancja utrwalacza, powodujaca brazowe plamy i inne przebarwie-
nia) i mechaniczne (zadrapania, zagiecia, rozdarcia, zawilgocenie itd.). Jak pisze,
»[W przypadku zdjeé z Zagtady] dzieki warstwie uszkodzen «przeszkadzajacych»
w odbiorze obraz zostaje niejako uaktualniony, patyna dawnoSci, aura czasu mi-
nionego zostaja zakwestionowane. Widz jest przeniesiony z bezpiecznego ‘tu i te-
raz> do niepokojacego ‘tam i wtedy’”2’. Leociak zauwazyl, ze zniszczone zdjecia
z Zaglady nie sa zwyczajnie uszkodzone, ale ,okaleczyla je Zagtada”, ich defekt
jest stygmatem ytamtego czasu”, mowsa traumy materii i pamieci. Uszkodzenia
fotografii (z) Zagtady traktowaé mozna jako metonimie Zagtady?!.

W przypadku Strzeminskiego kwestia ta wyglada nieco inaczej: artysta nie tyl-
ko wstuchiwat si¢ w traume materii, ale réwniez sam ja »traumatyzowal” w ten
sposOb umiejetnie naswietlajac jej ekspresje. Na niektorych kolazach widad siatke
linii (lub linie wykre§lone wzgledem siebie prostopadle), ktére pozwalaty Strze-

18 g, Levinger Rutnami gburzonych oczodolow... Fotografia i historia, s. 90.

19 ]. Leociak Doswiadczenie graniczne, s. 227-228.
20 Tamze, s. 243.
21 Tamze, s. 243-245.
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minskiemu sytuowaé wobec siebie rysunek i fotografie. Czes¢ fotografii przycieto
lub wycigto z wigkszej catosci, inne — w skrajnych wypadkach pokryte zostaty li-
nia rysunku. Wigkszos¢ poddano korektom — za pomoca tuszu (mgtawice form, na
ktére sktadaja sie drobne kreski naniesione przez pidro m.in. w Ruinami zburzo-
nych oczodotow), otdwka (obrys postaci m.in. w Pustych piszczelach krematoriow) lub
plamek/pasm biatej farby (m.in. twarze martwych w Przysiggniy pamiect rqk [ist-
niel, ktore nie z namif). Rowniez niektdére rysunki nosza Slady natozenia drobnych
plam biatej lub bezowej farby (w kolorze podtoza), petniacej zapewne funkcje re-
tuszu. W obydwu wypadkach natozenie plam farby czyni strukture obrazu foto-
graficznego lub rysunkowego 1zejsza.

Strzeminski nie tylko zatem wykorzystywal podniszczone fotografie z Zagta-
dy, ale réwniez sam je okaleczal, poddawal przemocy: wycinat (Sladem istnienia;
Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly ; Wyciggane strunami nog; Lepka plama zbrodnz;
Oskarzam zbrodnig Kaina 1 grzech Chama), naznaczal przez swoj rysunek (Przysigg-
ny pamiect rgk [istnien, ktore mie g nami]; Czaszka ojca; Ruinami gburzonych oczodo-
tow), nacinal lub prawie dostownie ranit, jak w przypadku kolazu Wyciqgane stru-
nami ndg, gdzie rany na ciele nog i rak ofiary dostownie wydrapane zostaly ostrym
narzedziem przez artyste?Z. We wszystkich wypadkach fotografia nie zostata po
prostu wlaczona w kolaz, ale nosi oznaki wyt¢zonej pracy artysty wzmacniajacej
kontrasty, wydobywajacej z przedstawienia zanikajace postaci i twarze; pracy, ktora
pozwala oku widza wnikac¢ w reprezentacje. Jak zauwazyta Levinger, Strzeminski
pozwalal réwniez przeméwié materii: wykorzystywal specyficzna fakture papieru,
a takze zagniecenia i pofatdowania bedace prawdopodobnie wynikiem dziatania
kleju (Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly). Nie usuwat réwniez wszystkich zabru-
dzeni: drobnych kropek atramentu czy kleju ani wykreslanych otéwkiem linii na
podtozu (Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly; Ruinami zburzonvch oczodolow)?3.

Materia fotografii, rysunkéw i stéw zostala przez Strzeminskiego naznaczona,
ubrudzona nie tylko klejem, ale réwniez swego rodzaju obsceniczno$cia i nadekspre-
syjnoscia: betkotliwym jezykiem poematu tak dalekim od racjonalnej wyktadni hi-
storii znanej z Teorui widzenia; gesta forma ciemnoczerwonej, zastygtej farby (Lepka
plama zbrodni); wizerunkami martwych nagich cial (Praysiggnyy pamiect rak [istnien,
ktore nie z namif), deformacja ludzkich ciat (rysunki), zadrapaniami — ranami.

Jak pisze Levinger, Strzeminski zdecydowat, by kolaze wygladaty tak, jak wy-
gladaja?*. Chciatabym dodad, ze zarazem jednak wybrat wlasnie te, a nie inne fo-

22 Obserwacje dotyczaca ingerencji Strzemifskiego w zdjecie — specyficznych
zadrapan na nogach ofiary — podczas konsultacji ze mna poczynit Niv Goldberg,
kurator dziatu sztuki Yad Vashem (13 maja 2013). W tym miejscu chciatabym mu
podzickowaé za okazana pomoc oraz po§wiccony mi czas.

23 R Levinger Rutnami gbursonych oczodotow. Fotografia i historia, s. 83.

24 Strzemifskiego interesowala materialna strona obrazu, jego materialne
wiasciwosci. [...] Nie jestem sklonna posuna¢ si¢ tak daleko, by twierdzié, ze uzyt
zbyt duzo kleju, czy tez ze celowo zgnidth papier, ale z cata pewnoscia pozwolit
sobie, by kolaze ostatecznie tak wygladaly”. Tamze, s. 83.
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tografie, zdecydowat si¢ wtasnie na nie. Andrzej Wréoblewski, tworzacy nieco pdz-
niej, bo w 1948 roku, seri¢ Rozstrzelas, wykorzystat do swych obrazéw m.in. zdje-
cia egzekucji ludnosci cywilnej w Bydgoszczy. Tym samym chcial pokaza¢ mo-
ment, kiedy rozgrywa si¢ okruciefistwo, a zarazem rozpada si¢ podmiotowos¢, na-
stepuje kres wszystkich relacji, cztowiek umiera sam, w ponizeniu i wstydzie.
Twierdze, ze Strzeminskiego interesowala przemoc w innym rejestrze — w swym
aspekcie relacyjnym: zarazem rozspajajacym i reparacyjnym. U Strzeminskiego
przemoc obecna jest w procesie pracy — powstawania kolazy (wycinanie, nacina-
nie, dos¢ brutalny retusz), w traktowaniu materii i sytuowaniu form wzgledem
siebie — a takze, co postaram si¢ wykazac, specyficzny rodzaj przemocy odgrywa
istotng role w procesie odbioru. Skomplikowane relacje przemocy zawigzywane
wewnatrz reprezentacji, a takze pomiedzy reprezentacja a widzem chciatabym
omdéwic¢ koncentrujac si¢ na dwoch kolazach, ktére postuza mi jako punkt wyjscia
do nieco szerszych rozwazan poswigconych roli przemocy w pracy Strzeminskie-
go. Zanim jednak do nich przejde, chcialabym oméwié szczegdlna role i znacze-
nie, jaka Strzeminski przypisywat widzeniu w Teorii Widzenia, tworzac, jak sadze,
niezwykla koncepcje¢ Swiadomosci wzrokowej — otwartego na otoczenie, widzace-
go ciala, ktérego postannictwem jest ,widzie¢, aby mdc sobie wyobrazic¢”. Widzieé
pomimo oka, ktére krwawi.

Teoria widzenia

Teoria widzenia opublikowana posmiertnie w 1958 roku to rozbudowana, hi-
storyczna refleksja nad ucieleSnionym w konkretnym podmiocie widzeniem, jego
autokrytycznos$cia i samoswiadomoscia, ktérych wynikiem sa kolejne odstony
sztuki i zmienne koncepcje realizmu?®. Strzemifiski opisuje kolejne pasaze wi-
dzenia: od widzenia konturowego a naste¢pnie sylwetowego, poprzez widzenie
bryly i widzenie $wiattocieniowe do widzenia empirycznego, fizjologicznego,
wigzac procesy te ze spolecznymi, kulturowymi, gospodarczymi i politycznymi
Zmianami.

25 Teoria widzenia pierwotnie powstata jako cykl wyktadéw w ramach kursu historii
sztuki — jednego z przedmiotdw, ktorego Wiadystaw Strzemifiski nauczal na WSSP
od 1945 roku, stad by¢ moze liczne powtdrzenia, sprzecznosci 1 nickonsekwencje
w tekscie. Pierwsza publikacja fragmentu miata miejsce na tamach ,,Przegladu
Artystycznego” nr 4-5 w 1947 roku. Strzeminski kontynuowat prace nad Teorig
widzenia przez kolejne lata az do $mierci w grudniu 1952 roku. Tekst krazyt
w odpisach wsrdd studentéw. Do pierwszej publikacji calosci doszto dopiero po
mrocznym okresie socrealizmu. Ksiazka ze wst¢pem Juliana Przybosia w 1958 roku
wpisywata si¢ w proces rehabilitacji i przywracania pamigci o dziele Wiadystawa
Strzeminskiego i Katarzyny Kobro, stajac si¢ jednocze$nie jednym
z fundamentalych tekstéw dla poodwilzowej formacji neoawangardy. Jej
opracowaniem zajal si¢ wowczas student Strzeminskiego Stanistaw Fijatkowski,

a opracowaniem graficznym przyjaciel artysty Stefan Wegner. Zob. W. Strzemifiski
Teoria widgenia.
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Artysta rozrdéznial oko rozumiane jako organ wzroku oraz oko jako historycz-
na i spoteczng zdolnos$¢ widzenia i analizowania rzeczywistosci — $wiadomos¢ wzro-
kowsa. Swiadomos¢ wzrokowa, centralna kategori¢ swojego dzieta, ugruntowywat
zarazem w biologicznych mechanizmach ciata i w wizji historii, napedzanej przez
postep, walke klas, dazenie ku wolnosci, ksztattowanej w duchu marksistowskim
pod wplywem konkretnych warunkdéw bytowych, spotecznych i cywilizacyjnych.
Specyficzna dla kazdej ludzkiej jednostki, rozwijana, kondensowana, cho¢ podat-
na réwniez na temporalne zapetlenia (Strzeminski wspominal, ze mozliwe jest jej
cofnigcie w momentach cywilizacyjnej zapasci) swiadomos¢ wzrokowa peinita funk-
cje poznawcze wobec rzeczywistosci, decydujac jednoczesnie o wieloSci i rézno-
rodnosci jej percepcji. Swiadomos¢ wzrokowa byta podatnym na szkolenie proce-
sem i umiejetnoscia uswiadomienia sobie zaréwno wilasnego widzenia, jak i wi-
dzianych, doznawanych zjawisk — praca konstruowania wiedzy. W wielosci jed-
nostkowych perspektyw dostarczata zmiennych i ptynnych obrazéw §wiata, negu-
jac jedyna wtasciwa jego reprezentacje. To wtasnie SwiadomoS¢ wzrokowa jako
dyspozycja ukorzeniona w fizjologii, a zarazem dziatanie poznawcze miata wyréz-
nia¢ czlowieka spoérdd innych bytéw i zaswiadczac o jego cztowieczenstwie26.

Swiadomos¢ wzrokowa u Strzeminskiego decyduje o poszczegdlnych, rozwija-
jacych si¢ w historii idiomach realizmu. Realizm §wiadomosci wzrokowej w tym
ujeciu jest ,historycznie ksztaltujacym si¢ procesem poznawczej dziatalnosci ludz-
kiej”. Swiadomos¢ wzrokowa i realizm w pewnym sensie bliskie sa Althusserow-
skiemu ujeciu ideologii?’, a u Strzeminskiego przybieraja nawet jedno z konkret-
nych jej weielefi — humanizmu.

Proces naszego widzenia nie jest wiec procesem ciaglym, lecz przerywanym — skiada si¢
z momentéw ruchu, w ktérych nic nie widzimy — 1 ze spojrzen oddzielonych od siebie
tymi momentami ruchu. Ten przeskokowy charakter naszego widzenia, ten rytm przy-
stankdw, nastepujacych po momentach ruchu, ich wzajemny zmienny stosunek wielko-
Sci jest tym, co wiaze ksztalty obrazu z fizjologiczna, materialna prawda cztowieka, ryt-
mem jego reakeji psychofizjologicznych. W tym zwiazku rytmiki dziefa sztuki z rytmem
biologicznego, rzeczywistego, psychofizycznego cztowieka zawarty jest jego humanizm —
humanizm cztowieka realnego, takiego jaki istnieje, zyje i reaguje.8

26 Tamze, s. 14-15.

27 Ewa Domafska opisuje althusserowska koncepcje ideologii w sposéb nastepujacy:
»Wedtug Althussera ideologia istnieje jako pewien system czy struktura
1 poszczegblne ideologie, jak: chrzescijahstwo, humanizm, nacjonalizm. Ideologia
jako struktura nie ma historii, jest wszechobecna i transhistoryczna. Althusser
pojmuje ideologi¢ jako sposob bycia w §wiecie. Jego rozumienie taczy ja nie tyle ze
sfera $wiadomoéci 1 my$lenia, ile ze sfera praktyki i dziatania. W takim ujeciu
ideologia nie jest niczym ztym, lecz jest czyms§, co nas aktywizuje 1 motywuje.
Ideologia ma egzystencje materialng — powiada Althusser; zawsze jest juz wcielona,
istnieje w aparatach panstwowych, w jednostkach i ujawnia si¢ w ich praktykach”.
Zob. E. Domanska Historie niekonwencjonalne, Wydawnictwo Poznafiskie, Poznah
2006, s. 228.

28 W, Strzemifiski Teoria widzenia, s. 230.
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A zatem widzenie, potaczone w ruchu mysli z doznajacym ciatem, przeksztalcone
w realizm $wiadomosci wzrokowej, jest pewnym imperatywem etycznym. Swiado-
mos¢ wzrokowa, na ktdra sktadaja si¢ momenty rozpoznania i Slepoty, ogarnia calg
powierzchnie¢ ludzkiego ciata wstrzasanego rytmicznymi wibracjami — ciala czuja-
cego iotwartego na otoczenie?”?. To réwniez umiejetnos¢ widzenia, poznawania,
zdobywania wiedzy — zaswiadczania. Teoria widzenia jest rygorystyczng szkota wi-
dzenia jako $wiadectwa: ogladania §wiata najwyzsza instancja suwerennego umy-
stu za poSrednictwem rzeczywistego, ukorzenionego w ciele oka. Si¢gajac po frag-
menty tekstu powieSci pisanej przez Strzeminskiego niejako réwnolegle do Teori
widzenia, mozna dodad, ze pod wptywem obrazéw okrucienistwa przekraczajacych
granice wyobrazni oko w swojej powinnosci moze zaczal krwawic, ale nie moze
przestac¢ widzie¢, umyst zas popas¢ moze w szalefistwo, ale nie moze przestac py-
ta¢3%. Do ujrzenia §wiata potrzeba cztowieka, kiéry go ogarnia swoim uciele$nio-
nym, doznajacym, zaangazowanym, powiazanym elektrycznymi impulsami z ca-
tym ciatem okiem, ktdéry o zobaczonej rzeczywistoSci zaswiadcza. Strzeminskiego
w tak pojetym widzeniu interesuja najbardziej ruch i zmiana, natomiast w repre-
zentacji — zlanie si¢ widzacego z widzianym, moment, kiedy cztowiek i to, co po-
zaludzkie, spotykaja si¢ w spojrzeniu, w fizjologicznych, a zarazem refleksyjnych
rytmach ciala przetransponowanych na papier.

W Teori widzenia obrazy wyprodukowane przez Swiadomos¢ wzrokowa trans-
mituja wiedze o rzeczywistosci, a zarazem nieustannie modeluja, koryguja spoj-

29 Tamze, s. 16.

30 Biologizm. Gdy z cztowieka wybito ostatnia reszte jego splugawionego
czlowieczenistwa — staje si¢ on biologia trwania, jak trwa bezmyslny 1 bez mowy, caly
$wiat trwania, ta sama biologia jest w oku, jakie wycieka krwia i w deskach podtogi,
na jakie ono wycieka powalona gfowa gumami bezmys$lnych razéw, w deskach, jakie
tak blisko w oku wyciagniete galezie Zytami sosen, wykrzywionych stekiem
zakrzywionych paznokei, bo tylko ziemia jest ta ostatnia, gdzie odpoczynek
w kamienie bruku wcisni¢tych nég godzinami daremnego oczekiwania wpatrzonych
oczu, bo tesknota jest niczym wpatrywaniem godzinami na murem powalona,
rozbita, stuczona glowa. Ostatnia kropla faszyzmu”. Powie$¢ Wiadystawa
Strzeminskiego, pisana prawdopodobnie juz od kofica wojny, byta koficzona przez
artyste na tozu $mierci. Decyzja corki dtugo jej nie wydawano. Fragmenty znalazly
si¢ w ksiazce autorstwa Niki Strzeminskiej Sztuka, mitosé ¢ nienawisé. Decyzja o jej
niepublikowaniu podyktowana byla, jak pisze Strzeminska, ,znikoma wartoscia
literacka”. Tymczasem powie$é w swej fragmentarycznej 1 porwanej narracji,
strumieniach $wiadomosci, stylu ,mowy szalonych” uznana by¢ moze za wezesny
w polskiej literaturze zapis do$wiadczenia granicznego zwiazanego z [ wojna
$wiatowa. Rekopis powiesci ztozony zostal w depozycie w Muzeum Sztuki w Lodzi.
Powie$é w nieco okrojonej wersji wydana zostala ostatnio przez Muzeum Sztuki
w Lodzi w katalogu Powidoki gycia. Wiadystaw Strzemuniski ¢ prawa dla sstuki, red.

J. Lubiak, P. Kurc-Maj, 1.6dZ 2012. Cytat za: N. Strzeminska Sztuka, mitos¢
1 nienawisc. O Katargynie Kobro « Wladystawie Strseminskim, Wydawnictwo Scholar,
Warszawa 2001, s. 106.
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rzenie i podmiotowoéé — nie tylko artysty, lecz takze odbiorcy3!. Co wiecej, pomie-
dzy podmiotem a obserwowanym otoczeniem granice sa ptynne. Ucielesniony,
wyposazony w oko podmiot zmienia obserwowana rzeczywistosc¢, ale jednocze$nie
sam jest otwarty, podatny na dzialanie obserwowanego materiatu32. Widzenie uka-
zywane jest jako czynnos¢, dzialanie, proces, praca, ale réwniez zadanie, ktérego
celem jest przemieszczajaca si¢ wiedza, niekoficzace si¢ dazenie do nigdy nieusta-
bilizowanej prawdy. Jego efekty rozpatrywane sa przez Strzeminskiego jako re-
alizm historycznie zmiennej $wiadomosci wzrokowej.

Teoria widzenia zamienia Swiat w sie relacji, przenikajacych si¢ energia mate-
rii, gdzie wszystko na siebie wzajemnie wplywa: materia ozywiona i nieozywiona,
podmioty ludzkie i pozaludzkie (otoczenia, dzieta). Koncepcja swiadomoSsci wzro-
kowej, rozbraja klasyczne opozycje ciato — umysi, wtadze poznawcze — system we-
getatywny, wnetrze — zewnetrze, podmiot — przedmiot — otoczenie, czy na innym
poziomie dyskursywnym: abstrakcja — figuracja, realizm — formalizm. Oko u Strze-
minskiego rozciaga sie na powierzchnie calego ciala, cialo zas jako materia pozo-
staje otwarte na wplywy otoczenia. Oko — organizm — ciato — rozum powigzane jest
przeptywami energii ze swym srodowiskiem, wrazliwe, a zarazem otwarte na dzia-
lanie, ingerencje, interwencje zewnetrznej materii, podmiotdéw ludzkich i nie-ludz-
kich (pejzazy, dziet sztuki etc.). Nie tylko biologiczne, ale neurologiczne3? oko
umystu, ruchome i ruchliwe, w procesie wymiany miedzy tapczywie chwytanymi
obrazami rzeczywistoSci a analityczna praca mysli, »konceptualna obrébka” da-
nych wzrokowych tworzy zmienny i pltynny obraz §wiata.

»Aby wiedzied, nalezy wigc sobie wyobrazi¢ — warsztat pracy spekulatywnej
idzie w parze z warsztatem montazu wyobrazeniowego”, pisal Georges Didi-Hu-
berman34. Aby widzieé, zdaje sie twierdzi¢ Strzeminiski, trzeba pomysle¢ obraz,
aby stanal on jako wizualna reprezentacja Swiata przed naszymi zawsze zbyt mato
wiedzacymi oczami. Kardynalnym pytaniem, jakie niesie w sobie Teoria widzenia,
jest: co cztowiek uswiadamia sobie ze swego widzenia? Jakie zwiazki zawiazuja sie
pomiedzy efektem SwiadomoSci wzrokowej artysty — dzietem a sensualnoscia

31 W. Strzeminski Teoria widzenia, s. 20.
32 Tamze,s. 159, 161.

33 Nie okre$lone «doznania» wzrokowe, lecz konkretne zmiany fotochemiczne
w zakohczeniach nerwoéw wzrokowych, tzn. tam gdzie padaja promienie $wietlne,
odbite od zewnetrznych przedmiotéw. Nie abstrakeyjny odbidr doznah wzrokowych
przez abstrakcyjna jednostke ludzka, lecz funkcjonowanie impulséw nerwowych, to
jest krotkotrwale zmiany elektryczne, przebiegajace wzdtuz sieci taficuchéw
komoérek nerwowych, doprowadzajacych te doznania od oka do odpowiednich
o$rodkéw kory mozgowej. Przedmiotéw $wiata zewngtrznego nie widzimy w drodze
bezcielesnego przedostawania si¢ ich odbicia do naszej $wiadomosci, lecz poprzez
szereg materialnych zmian w naszym aparacie odbiorczym”. W. Strzeminski Teoria
widgenia, s. 205.

34 G. Didi-Huberman Obragy mimo wszystko, przel. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas,
Krakow 2008, s. 149.
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iracjonalnoscia widza? Co dzieje sie w momencie przekazu spojrzenia? W jaki
sposob odbiera spojrzenie, w jaki sposob zawiazuja si¢ performatywne relacje mig-
dzy obserwowanym i obserwatorem? W jaki sposob pole jego spostrzezen wzroko-
wych przenika jego uciele$niona podmiotowos§é? Chciatabym zaproponowaé, aby
odpowiedzi na powyzej postawione pytania poszukac w kolazach serii Mowm pray-
jaciolom Zydom i wylaniajacej si¢ z nich relacji przemocy.

Dwa kolaze, przemoc i puls zycia

Kolaz podpisany przez Strzeminskiego Sladem istnienia ma ksztalt wertykalne-
go prostokata. Bliska analiza pracy ujawnia jej niezauwazane dotad przez badaczy
aspekty materialne i fakturalne. Praca ta zazwyczaj eksponowana jest w do$¢ sze-
rokim passe-partout, za szktem, ktére niemal catkowicie skrywa przed widzem nie-
zwykla fakture kolazu. Passe-partout przykrywa nieréwne krawedzie pracy, ktérej
wymiary zazwyczaj okresla si¢ jako 29,9 na 20,8 cm. Sa to wymiary wyltacznie przy
lewej krawedzi. Wysokos¢ prawej krawedzi to 30 cm, szerokos§¢ zas to 20,7 cm.
Owa nieréwnos$¢ wskazuje na wycigcie papieru z wigkszej karty, dos¢ topornym
narzedziem, zapewne niezbyt ostrym nozykiem, by¢ moze tym samym, ktérym
zostala wycieta fotografia. Jak zauwazyta w rozmowie ze mna Lucja Skoczen-Ra-
pala, konserwator Muzeum Narodowego w Krakowie, kolaz wykonany zostal nie
na zwyklym papierze, ale na uszlachetnionym, lekko ozdobnym, ktérego fakture
okresla efekt nieznacznej ,marmuryzacji”3. Sztywny, szeleszczacy, nieco trans-
parentny papier o jasno oliwkowym odcieniu umozliwial tatwiejsze kopiowanie
rysunku, z drugiej za$ strony stanowil odpowiednie podioze dla twardej, przy-
twierdzonej klejem fotografii. Papier, na ktérym Strzeminski wykonywat swe pra-
ce, nie nalezy do standardowych podtozy wykorzystywanych przez artystow. Wy-
bér uszlachetnionego podioza przez artyste przyjmujacego zasade ekwiwalencji
(kazdy centymetr dzieta jest tak samo wazny) Swiadczy o istotnym znaczeniu, ja-
kie Strzeminski nadawat swojemu dzietu, a takze o szczegdlnej roli tta. Jego mar-
murkowa faktura ma w sobie co§ organicznego, przypomina nieco cienka warstwe
skory, a ogladana pod $wiatto — lekko 18ni.

Na papier, podobnie jak w przypadku innych kolazy, Strzeminski naniost siat-
ke, dzigki ktérej prawdopodobnie fatwiej byto mu przekopiowaé rysunek i sytu-
owaé wzgledem siebie formy. Siatka ta wskazuje na fakt, ze podstawowym punk-
tem orientacyjnym dla Strzemifiskiego byly wymiary podtoza. Podtoze — tto, ktére
zajmuje niemal potowe kolazu — pelni aktywna role interpretacyjna. Nie jest po-
wierzchnia, ale raczej zasysajaca figury uprzestrzeniona materia, ktéra wypycha
lub wsysa formy.

35 Istotne obserwacje dotyczace roli podrysowywania fotografii tuszem w tym dziele,
stanu zachowania fotografii, rodzaju uzytego przez Strzeminskiego papieru
zawdzigczam pani Lucji Skoczen-Rapale, konserwatorce Muzeum Narodowego
w Krakowie. W tym miejscu skfadam Jej gorace podzigkowania za poswigcony czas,
cierpliwe odpowiedzi na moje pytania oraz dzielenie si¢ swym doswiadczeniem.
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Na oliwkowym tle, ktére wypelnia wigksza cz¢S¢ kompozycji, w prawej gorne;j
czesci kolazu artysta umiescit biato-czarny fotograficzny portret mezczyzny, zaj-
mujacy okoto 1/3 kompozycji. Portret zostat dos¢ topornie wyciety z wigkszej fo-
tografii. Ukazuje on mezczyzne w Srednim wieku, o krétkim zaroscie, ciemnych
oczach i wyraznie zarysowanych brwiach. Mezczyzna ujety jesten trois quarts, jego
szczupla twarz zwrdcona jest lekko w prawa strong¢. Na gltowe ma natozony zno-
szony, wytarty kaszkiet, pod ktérym widoczne jest lewe ucho. Mezczyzna patrzy
nieco w goére, do przodu, w prawa strong, omija wzrokiem widza, patrzy w dal,
poza horyzont przedstawienia. Na jego twarzy widoczne jest wyczerpanie, ale za-
razem spokoj. Na ustach wida¢ nieznaczny, niesmiaty usmiech. Fotografia w chwili
obecnej jest mocno wyblakla i ,wysrebrzona”, uszkodzona w prawej gérnej czesci
(naderwany fragment czapki), jednak kilkadziesiat lat wcze$niej musiata by¢ dos¢
mocno kontrastowym zdjeciem. Strzeminski nanidst na nia nieznaczne korekty
(czarne kreski tuszem na okolice brody i waséw mezczyzny oraz na krawedz szyi),
ktére pelnia wazna role uprzestrzenniajaca przedstawienie. Podrysowanie tuszem
widoczne jest rowniez po lewej stronie czapki, ktérej przedstawienie jest niezwy-
kle materialne, fakturowe — do dzi§ uderza dokladno$¢, z jaka oddany zostat jej
ziarnisty materiat. Gtowa mezczyzny dryfuje w przestrzeni lekko mieniacego sig,
podobnego fakturze skory podioza, jak gdyby wypychana odSrodkows sita na po-
wierzchni¢. Choé w twarzy fotografowanego wida¢ wielka godnos$¢, nie mozna
pozby¢ si¢ niepokojacego wrazenia, ze czynno$é fotografowania byta préba jej
odebrania, fotografowanie za§ odbywato si¢ pod przymusem. Portret mezczyzny,
wyciety czy tez raczej brutalnie odcigty od wigkszej catoSci, przypomina nieco
propagandowe nazistowskie fotograficzne wizerunki Zyd(’)w, do ktérych przymu-
szano m.in. przechodniéw na ulicach getta. Miaty one potwierdza¢ negatywne ste-
reotypy, upokarzaé, a sama czynno$¢ fotografowania byta kolejna odstona okru-
ciefistwa i pogardy>6. Roéwniez tytul calosci serii pozwala interpretowa¢ fotogra-
ficzny portret mezczyzny jako Zyda, by¢ moze osadzonego w getcie 16dzkim, kté-
re Strzeminski ogladal, podrézujac m.in. tramwajem przez ulice Zgierska. Jesli
wizerunek ten przynalezy do wyzej wymienionej kategorii, to w sam akt jego wi-
dzenia, ogladania wpisana jest relacja przemocy. Strzeminski konfrontuje nas z wi-
zerunkiem anonimowego mezczyzny twarza w twarz, podwazajac tym samym nie-
zaangazowana, indyferentna pozycje widza.

Lews stron¢ przedstawienia wypelnia pieczotowicie przekopiowany rysunek
z cyklu ,Deportacje” z 1940 roku’. Rozwijajacy sie na plaszczyznie, zajmuje nie-
mal 3/4 wysokosci kolazu i zbudowany jest charakterystyczna dla Strzeminskiego
wijaca si¢ linia. Przedstawia ludzka postaé (lub postaci) odwrdcong tytem, cigzko

36 Na ten temat por. m.in. J. Struk Holokaust w fotografiach. Interpretacje dowodow,

Proszynski i S-ka, Warszawa 2007, s. 90-93.

37 Pani Lucja Skoczefi-Rapata zwrécila moja uwage réwniez na fakt, ze rysunek zostat

przekopiowany bez zZadnej nonszolanacji — wida¢ w nim nacisk, wysitek w pracy
stalowka.
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kroczaca przed siebie, pozostawiajaca za soba Slady czy tez plamy. Owe plamy
konstruuja rodzaj perspektywy, za§ wydobyte pofalowana kreska formy buduja
iluzje ruchu. Ksztatt porusza sig, zanurza si¢ w gtab powierzchni tta. Rysunek jest
niejako tozsamy z podtozem. Od jasnooliwkowego tta wygradza postaé wyltacznie
ruchliwa linia. Zamkniety linig ksztatt z tatwoScia moze si¢ na przestrzen tla otwo-
rzy¢, zosta przezen wessany. Ksztalt ten zinterpretowad mozna dwojako: jako istote
—organizm o kamiennie ci¢zkich, siggajacych ziemi rekach, ,wytracajacy si¢” ko-
morka po komorce, lub tez jako postaé trzymajaca za reke mate dziecko, gdzie
znowuz pozostawiane §lady moga by¢ interpretowane jako powoli uchodzace z nich
zZycie.

Stosunek fotografii do rysunku oraz tekstu okresla opisana przez Strzemin-
skiego w Teorii widzenia zasada rytmizacji, ktdra artysta opisuje analizujac obrazy
Van Gogha.

Zamiast szeregdw podobnych widzimy cztery szeregi wzajemnie zrytmizowane, wzajem-
nie wzmagajace i podnoszace swoja rytmizacj¢. Odrebnosci wygladu poszczegdlnych
przedmiotéw zanikaja, zacieraja si¢ — zamiast nich wystepuje rytmiczne upodobnienie.
Rytmy cztowieka staja si¢ czescia natury. Jesli jest niemozliwoscia (w fizjologii) ujmowa-
nie organizmu bez jednoczesnego ujmowania srodowiska utrzymujacego jego istnienie —
jesli do naukowej definicji organizmu trzeba wiaczy¢ Srodowisko wptywajace naf — tak
samo do wzrokowej definicji widzianego $wiata nalezy wlaczy¢ wzrokows definicje czto-
wieka ogladajacego ten §wiat. Swiat istnieje, lecz bez oczu go nie zobaczymy. Do zoba-
czenia §wiata potrzebny jest czlowiek, ktéry widzi. [...] Dzigki rytmizacji, wtopieniu
rytméw biologicznych w obraz widzianego $wiata — wyczuwamy obecno$é zywego, pul-
sujacego, oddychajacego, reagujacego czlowieka w ogladanym $wiecie.3

Zabieg rytmizacji form nie jest operacja ich upodobnienia ani powtdrzenia, ale
przede wszystkim wpisania doznajacego ciala, jego zapetlajacej ciato i umyst in-
tensywnosci, ktéra kardynalnie wptywa na sposoby postrzegania — w reprezenta-
cje. Moment rytmizacji to moment roztopienia si¢ podmiotu w przedmiocie, arty-
sty w swojej pracy. Rytmizacja to zarazem napigcia formalne i materialne, przeci-
wienstwa i podobiefistwa, blizniacze powtdrzenia. Rytmizacja to relacja wiazaca
elementy kompozycji tak, by wyrazaty one puls ciata artysty, a zarazem wprawiaty
w ruch oko widza.

W Sladem istnienia rytmizacja w znacznym stopniu oparta zostala na kontra-
stach formalno-materialowych: fotografia ukazuje mezczyzne patrzacego przed
siebie, odsytajacego widza swym wzrokiem poza przedstawienie, rysunkowa po-
sta¢ kroczy zas do tytu, pociagajac za soba odbiorce; rysunek jest lekki, powietrz-
ny, fotografie za$ okresli¢ mozna jako ,mocna materi¢” ukorzeniona w podtozu.
Fotografia nalepiona jest na papier, rysunek wykonany mocno przyciskana sta-
16wka »idzie” w glab podloza, ,ryje” papier. W tym procesie budowania napieé
uzupelniaja si¢ réwniez przedstawienia: glowa i ramiona rysunkowej postaci po-
wtarzaja zarys czapki mezczyzny na fotografii. Widaé dbatos¢ Strzemifiskiego o usy-

38 W. Strzeminski Teoria widzenia, s. 233.
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tuowanie elementéw kolazu w Scisle okreslonych miejscach: dwie dolne plamy
retuszowane sa farba w kolorze podtoza, artysta nieznacznie zmienit ich lokaliza-
cje. Rysunek i fotografia w gdérnej czesci jak gdyby przyciagaja sie, w dolnych par-
tiach za$ — odpychaja. Gdy patrze¢ na kolaz utozony horyzontalnie, z ukosa, odno-
sz¢ wrazenie, jakby i rysunek, i fotografia otrzymaty status korespondujacych ze
soba plam, rozptywajacych si¢ jak katuza czy tez plama krwi. Cecha charaktery-
styczna tego i innych kolazy cyklu jest to, Ze nie da si¢ ich ogarna¢ jednym spoj-
rzeniem, podporzadkowaé i unieruchomic¢. Gra form, zamiana kontrastow w po-
dobienistwa, wprowadzanie oka w kompozycje ruchliwa linia rysunku artykutuje
widzenie fotografii, a w koficu nie tylko uwzglednia ruchomos¢ ludzkiego widze-
nia, ale wrecz zmusza wzrok widza do niekoficzacej si¢ podrézy po pltaszczyznie
przedstawienia. Momenty rytmizacji to momenty skokowego ruchu oka, ale tez
spotkania, kiedy doswiadczenie widzenia zlewa si¢ z przedstawieniem.

Niezwykle istotna rol¢ odgrywa podpis wykonany przez Strzeminskiego migk-
kim, odrgcznym pismem, umieszczony na rewersie pracy: »Sladem istnienia”. Funk-
cjonuje on raczej jako rodzaj opartego o figure elipsy komentarza, pozwalajac in-
terpretowac kolaz jako reprezentacje Smierci, ale i wezwanie do pamietania. ,Kazda
fotografia ma zwiazek ze $miercia. Ozywia to, co juz dawno umarto, utrwala to, co
rozpadto si¢ w proch. Méwi o Smierci dokonanej w czasie przyszltym. Kazde zdje-
cie to powrdt umartego”?. W ten sposdb portret Zywego mezczyzny jawi sie jako
portret osoby umartej, ktérej wizerunek jednak drazy, naznacza, wpisuje si¢ we
wzrok i wiedze¢ budowana przez zywych. Niezaleznie od okolicznosci jego wyko-
nania, ktére powinny budzi¢ w odbiorcy niepokojace pytania dotyczace jego wlas-
nej podmiotowej pozycji, portret jest jednostkowy. To wizerunek tego konkretnego
mezczyzny, tam i wtedy. Jego twarz odciska si¢ w pamieci widza. Wycieta fotografia
staje si¢ indeksem przemocy i $mierci, rysunek przedstawia istoty wytracajace zycie.
To istnienia, ktére sa juz wyltacznie $ladem, ale zarazem pozostawiaja odbiorcom
zadanie podazania ich §ladem - zyciodajnego niezapominania, niewymazywania.
Trzeba pamigtad, ze 1.6dZz wlatach powojennych stanowila tgtniace zyciem cen-
trum dla Ocalonych z Zagtady. Tu miaty swoja siedzib¢ najwazniejsze partie poli-
tyczne, tu powstawaly zydowskie szkoty, sierocinice i wspolnoty. Tu w koncu dzia-
taty upamig¢tniajace Zagtade instytucje, takie jak Centralna Komisja Zyd(’)w Pol-
skich oraz Centralna Historyczna Komisja Zydoéw. W cieniu niemozliwej do wy-
powiedzenia straty i cierpien odbudowywato si¢ zycie kulturalne i polityczne,
ksztattowaly si¢ pami¢c i nadzieje na przysztosc.

Kolaz opisany na rewersie Przysiggnij pamiect rqk (istnien, ktdre nie 3 nami), tak
jak i poprzedni, wykonany zostal na jasnooliwkowym papierowym podtozu, nie-
réwno wycietym z wigkszej karty (30 x 21,5 cm). Zawiera wspomniana juz foto-
grafie z obozu Dachau, tuz po jego poddaniu 29 kwietnia 1945 roku. Fotografia ta
znajduje sie m.in. w zbiorach Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warsza-

39 1. Leociak Doswiadcsenia granicsne, s. 267. Jacek Leociak w tym miejscu pi¢knie
parafrazuje refleksj¢ Rolanda Barthes’a zawarta w Swietle obrazu.
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wie. Stosunkowo najwieksza czesé przedstawienia zajmuje tto, lekko 1$nigce wzbo-
gacang faktura papieru. Tto mozna interpretowal jako kurtyne¢ opadajaca na wy-
darzenie przemocy, ktérej nie zobacza widzowie, lub zastong obojetnosci, ktéra
towarzyszyla cierpieniu Zyd(’)w, podobnie jak w opowiadaniu Kobieta cmentarna ze
zbioru Medaliony Zofii Nalkowskiej, ki6re Strzemifski w tym czasie mogt czyrac*.
Na tto naniesiono dwie prostopadte linie wykreSlone oléwkiem, wyznaczajace cen-
trum przedstawienia. Mniej wiecej w 1/4 szerokosci fotografii, u jej gérnej krawe-
dzi widad §lady kolejnej linii, ktéra jednak Strzeminski zdecydowat si¢ wymazad.

Zdjecie (lub ilustracja prasowa) o ksztalcie horyzontalnego prostokata, zosta-
to nieco nieréwno umieszczone doktadnie pod centralna osia kompozycji, po le-
wej stronie, wystajac minimalnie poza prostokat podtoza. Kadr wykorzystany przez
Strzeminskiego szczelnie wypelniaja anarchicznie skigbione, martwe ciala kobiet
i mezczyzn, niektére nagie. Groteskowe pozy, odchylone gtowy, uchylone usta,
wpolotwarte oczy, rozpostarte ramiona, nagie torsy, genitalia, bezwtadne rece, pel-
ne przerazenia i cierpienia wychudte twarze. Fotografia nosi §lady wytezonej pra-
cy artysty. W miejscach ciemnych przestrzeni (partie wtoséw dwdch kobiet, frag-
ment ubrania) gesto naniesiono drobne kreski czarnego tuszu, pogltebiajac tym
samym kontrast i glgbie przedstawienia. Na niektére twarze i ciata subtelnie na-
tozone zostaty biate pasma (lub plamy) farby. Dzi¢ki temu zabiegowi ciata wygla-
daja troche jak marmurowe, polyskujace w stoficu posagi*!. To forografia, ktéra
niemal rani wzrok. Centrum wzgdrza martwych cial wypetnia czarna szczelina.
Oko §lizga sie po przestrzeni przedstawienia bezradnie, obawiajac sie wlasnego
spojrzenia, odczuwajac jego obscenicznos¢. Punktem, na ktérym bezwiednie za-
trzymuje si¢ moj wzrok jest jedyna twarz przedstawiona na zdjeciu frontalnie —
dziewczynki lub mtodej kobiety o dziewczecej urodzie, po lewej stronie. Wyglada
tak jakby spala, niespokojnym, smutnym snem. Na jej nos i brwi artysta nanidst
delikatne plamki biatej farby. Rece ma schowane w za duzym, ciemnym plaszczu,
jej sukienka zawinela sie ukazujac fragment nagiego, zapadnietego brzucha. Z le-
wej strony jej tors przygniataja gtowy dwdch martwych kobiet.

Na fotografi¢ mocno i zdecydowanie natozony zostat ekspresyjny rysunek reki.
Wykonano go tuszem, do$¢ grubg kreska. Zaczerpniety z cyklu Rece, ktdre nie 2 na-
mi (1945), diagonalnie rozpiety niemal na catej wysokosci pracy. Tekst na rewersie
Praysiggni pamiect rak (istnient, ktore nie z nami), nawiazuje do tytutu cyklu rysunko-
wego, a zarazem sugeruje, ze reka ujeta zostata w gescie zaprzysi¢zenia. Gest ten
mozna réwniez czytac jako gest rozpaczy, wzywania na ratunek. A moze reka jest

40 Medaliony zostaty wydane w 1946 roku. Strzemifiski luzno znat Natkowska od

wrzes$nia 1947, bardzo cenit jej tworczos$¢ — przedstawit pisarce do oceny kilka
zeszytow szkicéw wlasnej powiesci. Zob. N. Strzeminska Sstuka, mifos¢ ¢ nienawisc,
s. 73.

41 Skojarzenie z opisem okaleczonych cial w Gdafiskim Instytucie Anatomicznym
zawdzigczam p. Zenobii Karnickiej, ktéra wskazata mi Medaliony Natkowskiej jako
rodzaj odniesienia. Zob. Z. Natkowska Dr Spanner, w: tejze Medaliony.
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okaleczona? Widaé tylko trzy palce uwaznie przekopiowane z oryginalnego ry-
sunku (nosza slady retuszu), a na nich optywowe linie paznokci.

Rysunek reki, tak jak wszystkie powstale podczas wojny rysunki Strzemin-
skiego, zostat wykonany kreska opisywang przez badaczy jako ,biologiczna”, choé¢
ja wole okreslenie ,organiczna”. Kreska rysunku wije si¢ skomplikowana kaskada
form, niejednoznacznie opisujac ksztatty i wchodzac w ambiwalentne relacje z ttem
i fotografia. Linia ta niezwykle ruchliwa, nie jest jednak rozedrgana ani nonsza-
lancka — Strzeminski uwaznie i starannie przekopiowywat swoje wojenne rysunki,
dos¢ mocno pracujac staléwka. Opisa¢ mozna jg jako puls i rytm, nadawany oku,
ktére zagltebia si¢ w kompozycje. Mozna jednak powiedzie¢ o niej wigcej. Linia
rysunku Strzeminskiego jest pulsem. To element ,istnienia” obecny w tytule
uprzednio omawianego kolazu. Za kazdym razem wygradza z tta zyjacy ksztalt,
komdrke lub organizm, a wraz z nim — zycie, nawet jesli jest wytracane. Gdziekol-
wiek si¢ pojawi, linia jest jak gdyby wizualna metonimia ruchu, pulsu, zycia, po-
wolywania do zycia umartych — pamigtania.

Rysunek r¢ki buduje rodzaj pomostu migdzy okiem a fotografia: wprowadza
oko w obraz §mierci, martwych rozktadajacych si¢ cial, od ktérego zazwyczaj wzrok
jest odwracany, przed ktérych opisem zatrzymuje si¢ jezyk. Rysunek stanowi ro-
dzaj wejScia, a zarazem ekranu przestaniajacego fotografie. Jednoczesnie jednak
wyposaza fotografie w filtr paradoksalnie umozliwiajacy jej zobaczenie.

Relacja fotografii i rysunku pelna jest przemocy i blisko$ci, wrecz intymnosci.
Reka probuje objaé, dotknac fotografii, jej linie biegna przez twarze, glowy i ciala
martwych. Jedna z linii rysunku prowadzona jest przez czoto dziewczynki, jak
czute dotknigcie, tuz przed Smiercia. W pewnym sensie jednak Strzeminski swo-
im rysunkiem niszczy fotografie, rysuje po fotografii, co — biorac pod uwage jej
przedmiot — kojarzy si¢ z rodzajem profanacji, ikonoklazmu, bluZnierstwa. Nie
sposob juz zobaczy¢ fotografii, a jednoczesnie dopiero teraz oko znajduje do niej
dojscie. Potaczenie (jak w przypadku kolazu Przysiggnij pamieci rqk...) lub sasiedz-
two rysunku i fotografii (Sladem istnienia) czyni obraz fotograficzny widocznym,
a zarazem przystaniajac — ujawnia pewien naddatek, jaki niosa ze soba fotografie
Smierci. Kreska rysunku jest ruchliwa, chciatoby si¢ powiedzie¢ — zyciodajna. To
ona wprowadza wzrok widza w kompozycje¢ kolazu. Organiczna kreska rysunku
wprowadza zycie w Swiat $mierci — fotografii i podtoza. Rysunek wpltywa na $wia-
domos¢ wzrokowa widza, na wiedze i na zdolnos¢ pojmowania Swiata. Polaczone
w jednym ciele kolazu rysunek i fotografia afektywnie przeszywaja widza — prze-
szycie to jednak nie jest Smiertelne, ale zyciodajne, wytracajace z otgpienia i obo-
jetnosci.

Kolaze Strzeminskiego to proba znalezienia wspdlnej ptaszczyzny dla wiedzy
o nagich faktach a pytaniami natury moralnej i etycznej. W jaki sposéb widzenie
(tak szczegdtowo rozpatrywane od lat 30., znajdujace swe teoretyczne i historycz-
ne ujecie w Teorit widzenia) wpltywa na konstruowanie wiedzy, jak wiedza struktu-
ryzuje nasze widzenie? Kim staje si¢ podmiot w momentach rozpoznania i nieroz-
poznania, widzenia i §lepoty?
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Hayden White piszac o dziele Saula Friedlindera zauwaza rozdarcie history-
ka miedzy postulatem stabilnej, spdjnej opowiesci na temat Zaglady a zabiegami
retorycznymi, poetyckimi, ktére mimowolnie ksztaltuja jego narracje. Jak pisze
White, Friedlinder rozumiat fikcjonalizacj¢ i estetyzacje¢ wydarzen zwiazanych
z Holokaustem jako wykroczenie przeciw prawdzie, zagrozenie dla przekonania,
ze Holokaust wydarzyt si¢ rzeczywiscie. JednoczeSnie twierdzil, Zze Zagtada, nie-
zaleznie od swej warstwy faktograficznej, zawsze posiada jaki§ naddatek wiedzy
niewypowiadalnej, pozostaje jakas resztka*?. Friedlinder za cel swej narracji przyjat
wywolanie u czytelnika tajemniczego efektu disbelief — niemoznosci uwierzenia,
niedowierzania — ktéry opisal w nastgpujacy sposob: ,Mdéwiac ‘niedowierzanie’
[disbelief] mam na mysli cos, co skrywa si¢ gleboko za bezposrednim postrzeganiem
Swiata przez kazdego z nas, za tym, co zwyczajne; coS, co pozostaje ‘niewiarygod-
ne””*. Wydaje sie, Ze podobna strategia kierowat sie Strzeminski kilkadziesiat lat
wczesniej, ukazujac obrazy fotograficzne — fakty, poprzez ich nacigcia, a takze
spokrewnienie z rysunkiem i poetyckim komentarzem, odbierat odbiorcy zdolnos¢
oswojenia wiedzy o Zagtadzie, wskazujac na resztke, popioly, zgliszcza.

Strzeminski nie stworzyt fotoreportazu. By méwi¢ o Holokaus$cie uzyt $rod-
koéw artystycznych, cho¢ przyswiecaly mu przy tym, jak Primo Leviemu, ideaty
jasnosci, miary i doktadnosci*®. Dlatego mierzac i wykreslajac, ustalajac prawi-
dtowa, jedyna lokalizacj¢ na plaszczyznie dla fotografii i rysunkéw, badajac ich
mozliwe zwiazki, podobienstwa i mozliwosci kontrastowania, dbajac o ekonomie
Srodkoéw, staral sie réwnoczes$nie mozliwie silnie oddziata¢ na widza, naktu¢ oko,
wplynaé na ciato, poprzez bdl widzenia — wywoltaé odczucie, intensywnos¢. Prze-
mocg widzenia — poruszy¢ do zycia, dziatania i my$lenia. Przemoca wywota¢ afekt,
a wraz zZ nim - zmiane.

Afektywna przemoc

~ Chciatabym zaproponowad, ze wielka sita ekspresji cyklu Moum Prayjaciolom
Zydom, moc tego przedstawienia jest wistocie afektywna przemoca: opiera
si¢ jednocze$nie na afektywnym dziataniu tej pracy i,przemaganiu” nawykéw
widzenia i odczuwania odbiorcy. Aby rozjasnic te kategorie, chciatabym najpierw
wytlumaczy¢, co to jest afekt i co rozumiem przez afektywnos¢ w pracy Strzemin-
skiego, nastepnie przejs¢ do specyficznej, bliskiej afektowi definicji przemocy,
a w koncu podsumowac moje rozwazania w kategorii przemocy afektywnej, ktéra

42 H. White Historical truth, enstrangement and dishelief, w: Confronting the Burden
of History. Literary Representations of the Past, red. 1. Curylto-Klag, B. Kucata,
Universitas, Krakéw 2012, s. 18.

S. Friedlander Czas eksterminacji. Nazistowskie Niemcy iZydzi 1939-1945, przet.
S. Kupisz, A. Nowak, K. Mastowski, Proszynski Media, Warszawa 2010, s. 29.

43

44 H. White Realism figuralny w lteraturze swiadectwa, w: Proza historyczna,

red. E. Domanska, przet. E. Domafiska, Universitas, Krakéw 2009, s. 199-220.
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moim zdaniem wyrasta z materialnych i formalnych doswiadczen Strzeminskiego
w serii Mowm prayjaciofom Zydom oraz teoretycznych dywagacji w Teorii widzenia.

Najprostsza definicja afektu (Spinoza) ujmuje go jako wpltyw: moc wywierania
wplywu, a zarazem dyspozycje otwartosci na wplyw®. W interpetacji Gillesa
Deleuze’a afekt to przedspoteczna, podatna na transmisj¢ intensywnos$¢ umoco-
wana w biologicznych mechanizmach ciata; przestrzen potencjalnosci podmiotu,
w ktérej zawiazuja si¢ interakcje i relacyjnosc¢ ze Swiatem. Afekt to poprzedzajacy
mysl proces wychodzenia ucielesnionego podmiotu poza siebie, w ktérym peka
granica miedzy ludzkim a pozaludzkim, ciatem i umystem, podmiotem i jego
otoczeniem. To réwniez intensywnos¢ obecna i wyzwalana przez dzieto sztuki*®.
U Deleuze’a afekt nie ma zawarto$ci ani znaczenia, cho¢ produkuje uczucia, emo-
cje, mySli. Jak pisat:

[...] to, co si¢ utrwala, rzecz lub dzieto sztuki jest blokiem wrazen, polaczeniem percep-
tow 1 afektow. Percepty nie sa juz percepcjami, sa niezalezne od stanu tych, ktorzy ich
dos$wiadczaja, afekty nie sa juz uczuciami lub doznaniami, lecz przewyzszaja sif¢ tych,
ktorzy im si¢ poddali. Wrazenia, percepty i afekty to byty znaczace same przez si¢ 1 wy-
kraczajace poza wszelkie przezycie. [...] Istnieja pod nieobecno$é cztowieka, poniewaz
czlowiek, taki jaki zostanie uj¢ty w kamieniu, na ptétnie lub wciagu siéw — sam jest
polaczeniem perceptéw i afektéw.47

Wedle takiego rozumienia afekty sa fenomenami catkowicie autonomicznymi, ktére
konstytuuja réwniez ludzka podmiotowos¢. Afektami sa np. akordy, ktdre istnieja
same w sobie, »,samopodtrzymuja si¢”, ale istnieja réwniez w relacji do styszenia
odbiorcéw: wewnetrznego i zewnetrznego ucha. Podobnie obraz czy rzezba w uje-
ciu afektywnym zyskuja status nie tylko formy, lecz takze uciele$nionego widzenia,
poczucia réwnowagi, wspdlnego rytmu ciata i formy. Specyfika afektu jest jego
umocowanie w ciele, a zarazem zdolnos¢ przekraczania cial i rzeczy. W tym ujeciu
cialo staje si¢ potencjalnoscia (w ktdérej przeszio$c taczy si¢ z przyszloscia), a jed-
noczesnie miejscem zmystowych, synestetycznych doznan, interakcji ze Swiatem.

Srodowiskiem afektu jest powierzchnia, np. skéra. Ernst van Alphen za Gille-
sem Deleuzem zaznacza, ze afekt kazdorazowo w pracy artystycznej obecny jest
wtasnie na powierzchni dzieta, w zaangazowaniu artysty w medium, a takze w ope-
racjach formalnych, m.in. rozplanowaniu koloru i linii*®. Doda¢ mozna, iz afek-
tywne oddziatywanie dzieta sztuki zawiera si¢ rowniez we wtasnos$ciach faktural-

45 C. Williams Affective process without a subject: Rethinking the relation between

subjectivity and affect with Spinoza, »Subjectivity” vol. 3, 3, s. 246.

46 G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filozofia?, przel. P. Pieniazek, Stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2000 oraz Proust i snaki, przet. M.P. Markowski, Stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2000.

a7 G, Deleuze, E Guattari Co to jest filozofia?, s. 180-181.

48 E. van Alphen Affective operations of art and literature, ,Res” 53/54, Spring Autumn
2008, s. 22.
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nych dzieta, w materii, z ktérej zbudowana jest artystyczna praca. Strzeminski
W swojej teorii i praktyce robi miejsce dla tak rozumianego afektu, choé rzecz ja-
sna nigdy nie uzywa tego terminu. Piszac natomiast o rytmach fizjologicznych,
przeptywach i sieci powiazan migdzy materiami, podmiotem a §wiatem, a zara-
zem o niemal neurologicznym obrazie ludzkiego ciata, znosi opozycj¢ migdzy cia-
tem i umystem, okiem, mysla, doznaniem a organizmem. W ten sposob tworzy
wizje¢ podmiotowosci, ktérej podstawe tworzy mocny trzon wewnetrznych, psy-
chofizjologicznych, poprzedzajacych doswiadczenie doznan/wrazen, ktore réw-
nie dobrze mozna nazwaé afektami w znaczeniu, jakie temu pojeciu nadaje Gilles
Deleuze czy wspolczesna psychologia®.

W Moim prayviaciolom Zydom afekt przywolywany przez przyjazh wyznawana
w tytule serii kazdorazowo ramuje réwniez fotografig. Portrety mezczyzn to por-
trety przyjaciol, szczatki sa pozostatosciami po bliskich, rozpieci w barokowych
pozach umarli przeszywaja wzrok odbiorcy utrata i bezsilnoscia. Martwa dziew-
czyna i trupy, dzieci skazane na $mier¢ i nieznajomi — wszyscy oni usytuowani sg
na powierzchni prac, w relacji bliskosci, czutosci, wystawieni na dotknigcie linii
Strzeminskiego lub dotyk oka widza. Rytmizacja wyzwalana u Strzeminskiego przez
konstelacje linii rysunku i fotografii to zarazem relacja formalna i afektywna. To
moment nierozréznialnosci, kiedy obraz staje si¢ w widzu, niknie réznica mi¢dzy
»ja” 11zecza, linig i wzrokiem, wewnetrznym pulsem i rytmem przedstawienia, to
zarazem powr6t i rozblysk biologicznego trzonu wzrokowej swiadomosci. Rytmi-
zujaca przedstawienia linia poprzez swoja ruchliwo$¢ przywotuje widzenie Strze-
minskiego, ale tez wystawia na pokaz wzrok widza. Chcialabym zaryzykowac stwier-
dzenie, ze u Strzeminskiego linia nie tylko wywotuje afekt, ale wrecz jest afektem
— 1o »poryw serca™?. Gdziekolwick sie pojawi, linia zyskuje wtasciwoé¢ wizualne;
metonimii ruchu, pulsu, zycia, powotywania do zycia umartych — pamig¢tania w cie-
lesnej intensywnosci. Linia rysunku to u Strzeminskiego intensywnos¢, wplyw (na
fotografie, na relacje miedzyobrazowe), a zarazem podatnos¢ na wpltyw (ucieles-
nione oko artysty). Linia w istotny sposdb wplywa na opisane przeze mnie relacje
wewnatrzobrazowe (rytmizacja), otwiera oko widza na wtasnosci fakturalne dzie-
ta, wprowadza wzrok w materig fotograficznych obrazéw, stanowi miejsce spotka-
nia reprezentacijii obserwarora, jest »nieludzkim stawaniem sie cztowieka”!. Ryt-
mizacja jest widzeniem, stawaniem si¢ $wiadomosci wzrokowej, wybrzmiewaniem
obrazu w oku — umysle.

49 To coé mozna okre§li¢ tylko jako wrazenie. Jest ono sfera nieokreslonosci,
nierozroznialno$ci, jak gdyby rzeczy, zwierzeta i osoby w kazdym wypadku
osiagnely 6w oddalajacy si¢ w nieskoficzono$¢ punkt, bezposrednio poprzedzajacy
ich naturalne zréznicowanie. Wtasnie to nazywam afektem”. G. Deleuze,

E. Guattari Co to jest filozofia?, s. 191-192.

50 Afekt jako »poryw serca” zdefiniowal na prowadzonym przez mnie seminarium
jeden z moich studentéw — Lukasz Mojsak.

31 G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filosofia?, s. 192.
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Afektywne dziatanie powierzchni dzieta Strzeminskiego opiera si¢ jednak gtéw-
nie na fakturze dziela i pracy artysty zwiazanej z uzyskaniem okreslonego efektu
fakturowego — uszkadzaniem fotografii — nacinaniem i wycinaniem, drapaniem
i zarysowywaniem. Wszystkie te zabiegi mozna nazwaé przemoca wobec obrazu
fotograficznego. Dzigki nim Strzeminski uczynit fotografie widoczna w potoku
okrucienstwa. Wprowadzit widza do fotografii linia rysunku - linia zycia w $wiat
$mierci. Tym samym uczynit widzialnymi i wyjatkowymi cierpienia Zydéw, dale-
ko od heroicznej formuly wypracowywanej wowczas w dyskursach pamigciowych,
a zarazem umiejscowil widza w relacji do $mierci konkretnych podmiotéw, ich
doswiadczenia, wiedzy i niewiedzy, nadziei i cierpienia. Fotografia i rysunek two-
rza afektywna calos$¢ — sa ekspresja glosu ofiar, a zarazem emanacja ciata obserwa-
tora. Jednak by gtos ten zostal ustyszany, a obraz zobaczony, Strzeminski dokonat
naktucia oka, a wraz z nim przeszyl ciato i rozum widza. Wybral przemoc jako
rodzaj kanatu transmisyjnego dla afektu.

Chciatabym teraz skoncentrowa¢ si¢ na nieoczekiwanych pokrewiefistwach
afektu i przemocy. W ksiazce Przemoc i poznanie Andrzej Zybertowicz wskazuje na
ktopoty z definiowaniem przemocy, réznorodno$¢ kontekstéw, w jakich pojecie to
jest uzywane, a takze czeste uzycie jako metafory. Wiedza potoczna (za ktdrej
emanacje¢ przyjmuj¢ Wikipedi¢) rozumie przemoc jako ,wywieranie wplywu na
proces myslowy, zachowanie lub stan fizyczny osoby pomimo braku przyzwolenia
tej osoby na taki wplyw, przy czym wyrdznia si¢ dwa zjawiska: przemoc fizyczna
i przemoc psychiczna™?. Jedno z uje¢ przemocy w The Shorter English Oxford Dic-
tionary ujmuje przemoc jako: ,wielka site, okrucienstwo, porywczos¢; pewnego
rodzaju intensywno$¢ lub wplyw” lub w kolejnym znaczeniu ,,porywczo$¢ emo-
cjonalng lub odnoszaca si¢ do czynéw; nadmierng lub ekstremalna zarliwos¢ lub
gorliwos¢, pelne przemocy lub namigtnoSci zachowanie lub jezyk; namigtnosc,
gniew”>3. Andrzej Zybertowicz przemoc rozumie jako »prace fizyczna zastosowa-
na wobec jednostek lub grup ludzkich, podjeta przy tym bez faktycznej lub do-
mniemanej zgody wchodzacych w gre oséb [...]. Przemoc przemaga. Przemoc jest
sita, ktoérej trudno sie przeciwstawi¢. Przemoc jest moca, ktéra przemaga. Stosuje-
my przemoc, by przezwyciezy¢, przetamad, przemdoc op6r”34. Autor Przemocy i po-
znania definiuje przemoc jako sytuacje przemagajaca/przemozna — gdy jednostka
lub grupa pozbawiona jest wyboru i nie jest w stanie przeciwstawic si¢ warunkom,
w jakich si¢ znalazta, przy czym ma tu na mysli zaréwno przemoc fizyczna, przy-
mus ekonomiczny i kulturowy. Dos¢ nieoczekiwanie Zybertowicz utozsamia sytu-

52 http://pl.wikipedia.org/wiki/Przemoc [dostep 24.05.2013].

33 Great force, severity, or vehemence; intensity of some condition or influence” oraz

»ehemence of personal feeling or action; great excessive or extreme ardour or
fervour; also violent or passionate conduct or language; passion, fury”. Podaj¢ za:
A. Zybertowicz Przemoc i pognanie. Studium g nie-klasycznej socjologit wiedzy,
Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Toruna 1995, s. 369. Ttumaczenie wiasne.

34 A. Zybertowicz Przemoc i posnanie, s. 48-49.
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acje przemozna i afekt: ,wedlug sugestii tropu etymologicznego w sytuacji prze-
moznej znajduje si¢ zaréwno narkoman na gtodzie narkotycznym, kto§ poddany
hipnozie, jak i dziewcze niepotrafiace przeciwstawié si¢ swym porywom mitosnym.
[...] Wydaje sig, ze jedynie w pewnych kulturach - o ostabionych wigzach rodo-
wych — dopuszcza sig, czy nawet promuje poddawanie si¢ takiej «przemocy ser-
ca»”>,

Przemoc jako zjawisko z gruntu negatywne — ,sila przewazajaca czyjas sile,
fizyczna przewaga nad kims§; narzucona bezprawnie wladza, panowanie; czyny
bezprawne, dokonane z uzyciem sity; gwalt™® — definiowana jest w opozycji do
sytuacji pokoju: pokéj to brak przemocy>’. Przemoc jest jednak fenomenem gte-
boko przenikajacym ludzka kulture i cywilizacje, taczy si¢ zaréwno z dyskursami
nauki, wiedzy, poznania, jak réwniez spolecznym i semantycznym porozumieniem,
komunikacja, kulturowymi sporami, prawem, polityczna zmiana. Zybertowicz
zwraca uwage na jej funkcje zaréwno negatywne, jak i pozytywne, wsrdéd ktorych
wymienia m.in. moc inicjowania consensusu semantycznego i spotecznego, pro-
ces odradzania komunikacji umozliwiajacy wejscie do obiegu kulturowego gru-
pom wykluczonym ze wspdlnoty komunikacyjnej, a takze, co wydaje mi si¢ szcze-
gblnie istotne — wspoéttworzenie nowych przedmiotéw poznania®. Podobnie na
aspekty destrukcyjne i reparacyjne przemocy zwraca uwage René Girard. Pisze on
0 »zlej”: nieczystej, rozlewajacej si¢, odwzajemnionej, prowadzacej do niekoncza-
cej si¢ vendetty i »dobrej” przemocy: budujacej jednomyslnosé, odradzajacej roz-
nice>?. Jak zauwazy! Jan T. Gross struktura przemocy calkowicie zmienia relacje
miedzyludzkie®?. Mozna doda¢ za Johanem Galtungiem, Ze struktura przemocy
(zaréwno kulturowej, strukturalnej, jak i fizycznej) pozostawia $lady nie tylko na
ciele, ale réwniez na duchu i umysle cztowieka, a takze (rozszerzajac t¢ mysl) na
ludzkiej afektywnosci.

Nie zapominajac o negatywnych aspektach przemocy, chciatabym si¢ skupic
na jej znaczeniach bliskich afektowi, majacych pozytywne skutki kulturowe. L.acz-
nikiem miedzy przemoca a afektem jest przede wszystkim definiowanie jednego

55 Tamze, s. 54.

56 Definicja przemocy w Matym Stowniku Jezvka Polskiego, red. S. Skorupka i in.,
PWN, Warszawa 1990-1969, s. 651; definicj¢ podaje¢ za: A. Zybertowicz Przemoc
i pognanie, s. 368.

S Galtung Violence, Peace and Peace research, ,Journal of Peace Research” 1969
vol. 6;167,s. 172.

38 A, Zybertowicz Prsemoc i posnanie, s. 206-207.

39 R. Girard Sacrum i prgemoc, t. 112, przet. M. 1 ]. Plecifiscy, Wydawnictwo ,Brama”,
Poznah 1993.

60 JT. Gross, wystapienie w dyskusji podsumowujacej konferencje By¢ swiadkiem
Zaglady. W 70. rocznice powstania w getcie warszawskim, 22-23 kwietnia 2013, Instytut
Pamigci Narodowej, Warszawa.
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i drugiego pojecia za pomoca kategorii wplywu, relacji, oddzialywania jednych
podmiotéw na inne. Tak definiuje przemoc np. Johan Galtung, wedle ktérego mo-
wimy o przemocy wtedy, gdy na istoty ludzkie wywiera si¢ wptyw powodujacy, ze
ich somatyczne i mentalne realizacje znajduja si¢ ponizej ich potencjalnych reali-
zacji. Galtung w odniesieniu do zjawiska przemocy (ktéra rozwarstwia m.in. na
fizyczna i psychiczna, intencjonalng i nieintencjonalna, jawna i ukryta, personal-
na i strukturalna) zauwaza, zZe angazuje ona tego, ktéry wptywa (podmiot), sposo-
by, ktérymi sie wplywa (akcja), oraz to, na co sie wptywa (przedmiot)®!. Drugim
bedzie kolokwialne rozumienie afektu jako stanu emocjonalnego pozbawionego
kontroli rozumu: jako rodzaju porywu, przemocy serca, »dziatania w afekcie”, pasji,
furii. W tym znaczeniu przemoc to par excellence afekt — poryw, gwattowno$¢, na-
migtnosé, pasja, gniew. Trzecim tacznikiem bedzie pojmowanie afektu i przemocy
jako sity narzuconej podmiotom bez ich zgody. W tym wypadku wszystkie afekty
sa rodzajem przemocy, gdyz ich pochodzenie tylko w pewnej cze¢$ci mozna uznaé
za kulturowe, w przewazajacej mierze jednak rodza si¢ one w biologicznych i neu-
rologicznych mechanizmach ludzkiego organizmu.

wdHk

Praca Mown pravijaciolom Zydom byta darem, ofiara dla Zyd(’)w, umartych i zy-
wych. Wymierzona byta réwniez w widzoéw Zagtady — obserwatoréw brutalnego
unicestwienia spotecznosci zydowskiej i ekstremalnej przemocy, ktéra temu to-
warzyszyla. W sposéb niezwykle interesujacy artysta polaczy! w niej przemoc ob-
razu i przemoc widzenia; scene zbrodni, akt widzenia i jej obserwatora. Przemoc
zawieszona zostata mi¢dzy obrazami fotograficznymi, a zarazem rozegrana we wlas-
nosciach fakturalnych dzieta. Strzeminski niszczy?t fotografie po to, by przekroczy¢
bezruch materii, pustke podtoza, ktéra rozspajata jego rysunki, traume przedsta-
wiong na fotograficznych obrazach. Przemoc réwniez wpisana zostala w etyczny
imperatyw patrzenia — $wiadomego obserwowania skazanych na unicestwienie lub
unicestwionych. Patrzenie w tym wypadku jest okrucienstwem, a zarazem jedy-
nym mozliwym wyborem. Widz swoim aktem widzenia wplywa na obserwowana
sceng, bedac jednocze$nie naznaczany przez przemoc obserwowanego obrazu.

Strzeminski stworzyt taki rodzaj punctum — przeszycia widza, ktdre nie jest
Smiertelne, ale zZyciodajne, wytracajace z obojetnosci i otepienia. Owo zyciodajne
punctum — nacigcie oka-ciata-umystu, by zobaczyto/zrozumiato w rozbtysku roz-
poznania — nazywam afektywna przemoca. Afektywna przemoc to zarazem nacig-
cie i poryw, intensywno$¢ i bdl utraty. To moc, sita przemagajaca, ale na sposob
reparacyjny, budujacy, czy jak chce René Girard, ,dobroczynny”. Mam tu na my-
§li przemoc w warstwie symbolicznej kultury, przemoc dokonywana na rzeczach,
rozumiang jednak jako rodzaj kanatu transmisyjnego dla afektu, ktérego dziatanie
jest jednak jak najbardziej wymierzone w ludzi: wybudza z odretwienia intensyw-

61 7. Galtung Violence, Peace and Peace Research, s. 168-169.
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no$¢ ciata, jest wezwaniem do odpowiedzi na spojrzenie dziela, rodzi poczucie
intensywnosci. Afektywna przemoc dotyka cial, ale réwniez struktury naszego po-
znania. Nacinajac i pustoszac, tworzy miejsce dla nowych podmiotéw i przedmio-
téw poznania, ktérych gtosy i ciala znajdowaty si¢ poza przestrzenia komunikacji,
relegowane do §wiata ,Ciszy”, »szalenstwa”, ,niewyobrazalnego”, ,,monstrualnego”
czy »niewypowiadalnego”. Deborah Gould w artykule Afekt i protest zaznacza, ze
afekt w swym przybierajacym ksztalt wstegi Moebiusa zwiazku z rozumem jest tym,
co zapewnia ludzkim podmiotom wysoki poziom niezdeterminowania, a zarazem
wolnosci. To wtasnie stany afektywne umozliwiaja zaréwno sprawowanie wtadzy
i kontroli, jak i ich odrzucenie$?. Trawestujac nieco dalsze uwagi Gould, chciata-
bym mocno zaznaczy¢, ze zaréwno przemoc afektu, jak i przemoc afektywna mozna
uznaé za tajemniczy punkt x w ludzkiej podmiotowosci, nacigcie, w ktérym konczy
si¢ oddziatywanie ideologii i hegemonii. To potencjalna przestrzen spotecznej i po-
litycznej zmiany: praca interpretacyjna, ktéra moze catkowicie zmieni¢ samorozu-
mienie zaréwno podmiotéw, jak i spoteczefistw. Przemoc afektywna w znaczeniu,
ktére proponuje, to dziatanie wbrew percepcyjnym nawykom, ontologicznemu i epi-
stemologicznemu stanowisku widza: przemagajace i przekraczajace obojetnos¢, przy-
zwyczajenie, odretwienie i udomowienie, kulturowa i biograficzna rang, fiksacje na
kulturowej autowiktymizacji. To szok wytracajacy z bezruchu w kierunku afektyw-
nego ruchu pamieci: przeptywu afektéw pomiedzy materia (ktéra poddawana jest
przemocy) i widzem (na ktérego kierowany jest wptyw — afekt i przemoc) na rzecz
nie tyle wzruszenia, ile zmystowego poruszenia, odzyskania zdolnosci odczuwania
i poczucia cielesnej intensywnosci — zycia.

62 D. Gould Affect and protest, w: Political emotions, ed. ]. Staiger, A. Cvetkovich,
A. Reynolds, Routledge, New York-London 2010, s. 31-33.
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Affective violence: Wiadystaw Strzeminski’s “To My Friends,
the Jews.”

The article provides an interpretation of the series Moim przyjaciolom Zydom [To My
Friends, the Jews] where the images used by the artist can be understood as the fragments of
the lost archive of a ruined world marked with viclence, but also as an act of the ruination of
Modernism. Strzeminski's work not only represents but most of all, in numerous relations
between photography, drawings and texts, operates with various degrees and types of
violence, each time piercing the viewer's ethical and aesthetic judgements. The author
concentrates on the analysis of selected material and historical aspects of the works from
this series and treats them as an act of political engagement as well as a kind of beneficiary
violence performing the affective operations both on the materiality of the work and on the
,optical consciousness” of the viewer.
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