Luiza Nader

Pamietanie afektywne.
Moim przyjaciotom Zydom Wladystawa Strzeminskiego'

Wiadystaw Strzeminski (1893-1952) nalezy do najwazniejszych artystéw awan-
gardowych XX w. Jeden z fundatoréw awangardy w Polsce miedzywojennej, wspot-
zatozyciel grupy Blok i a.r., twdrca unizmu, a po wojnie teorii widzenia, w swych
pogladach artystycznych i postawie stat sie punktem wyjécia dla przynajmniej
dwoch pokoleni artystow polskich po 1945 r. Strzeminski jest réwniez autorem bez-
precedensowego w historii sztuki w Polsce cyklu kolazy Moim przyjaciotom Zydom,
ktéry do tej pory zyskat zaskakujaco skromne opracowanie?. Tymczasem prace te
nie tylko zmuszaja do istotnej reinterpretacji twérczo$ci Strzeminskiego, ale przede
wszystkim do catkowitego prze-pisania historii sztuki tworzonej po 1945 r. w Pol-
sce: jej kanonu, krytycznych kategorii i warto§ciowania - wymys$lenia historii sztuki
w tym konkretnym obszarze geograficznym na nowo - wobec wydarzenia Szoa.

! Tekst powstat w ramach stypendium programu MISTRZ Fundacji na rzecz Nauki Pol-
skiej. Goraco dziekuje prof. Ewie Domariskiej za inspirujace komentarze i niezwykle cenna,
zawsze budujaca krytyke podczas powstawania niniejszego tekstu. Jej tekst ten dedykuje.

2 Zazwyczaj badacze koncza na podkre$leniu niejako oddzielnego miejsca, jakie prace te
zajmuja w oeuvre artysty, czy tez przyjmujq milczace zatozenie, Ze analiza kolazy w niczym
nie zmienia rozumienia jego powojennej tworczosci. Do wyjatkdw w tej kwestii naleza teks-
ty: Andrzeja Turowskiego zawarty w ksiazce Budowniczowie swiata. Z dziejéw radykalnego
modernizmu w sztuce polskiej, Krakéw: Universitas, 2000; Eleonory Jedliniskiej, Cykle wojen-
ne: rysunki i kolaze Wtadystawa Strzemiriskiego z lat 1939-1945. Doswiadczenie wojny - Zal
i melancholia [w:] Wtadystaw Strzemiriski. Uniwersalne oddziatywanie idei, red. Grzegorz
Sztabinski, Lodz: ASP, 2005, s. 91-99; Katarzyny Bojarskiej, Obecnos¢ Zagtady w twdrczosci
polskich artystéw, www.culture.pl (dostep 10 VI 2011 r.) oraz eadem, Wiadystaw Strzemiriski
and His Artistic Document of the Holocaust [w:] Memory of the Shoah: Cultural Representa-
tions and Commemorative Practices, red. Tomasz Majewski, Anna Zeidler-Janiszewska, LédZ:
Officyna, 2010, s. 138-152; Matgorzaty Osiniskiej, ,,Between Reason and History: Wladyslaw
Strzeminski’s Series of Collages To My Friends the Jews”, rozprawa MA, Courtauld Institute
of Art, czerwiec 2010. W wymienionych tekstach uderza jednak brak szczegétowych analiz
po$wieconych pracom cyklu. Sytuacja ta zaczyna ulega¢ zmianie: podczas konferencji po-
$wieconej tworczoséci Wtadystawa Strzemiriskiego w paZdzierniku 2011 r. w Muzeum Sztuki
w Lodzi referaty analizujace rézne aspekty cyklu Moim przyjaciotom Zydom wyglosili: prof.
Andrzej Turowski, prof. Esther Levinger oraz autorka niniejszego eseju.
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Miejsce

Po wybuchu wojny Strzemiriscy udali sie na wschdd Polski®. Ze wzgledu na
skrajnie trudne warunki bytowe wrdcili jednak w maju 1940 r. do L.odzi. Po powro-
cie do Lodzi, ktéra znajdowata sie w obrebie Il Rzeszy, na terenie tzw. Kraju Warty,
na zone Strzeminiskiego - Katarzyne Kobro, niemieckie wtadze miasta zaczety wy-
wiera¢ naciski, aby podpisata volksliste. Kobro odméwita, natomiast aby uniknaé
niebezpieczenistwa, podpisata tzw. liste rosyjska. Strzemiriski liste rosyjska podpi-
sal prawdopodobnie kilka lat péZniej*.

b6dz, ktéra Strzeminski zobaczyt po powrocie, byta zupetnie odmienionym
miastem. Wielu polskich mieszkancow zostato wysiedlonych, do Lodzi naptywali
niemieccy osadnicy. Na obszarze najbiedniejszych dzielnic - Batut i Starego Miasta,
utworzono getto, ktére w szczytowym momencie liczyto okoto 200 000 mieszkan-
cow. Getto zostato przez niemieckich okupantéw szczelnie wyizolowane od §wiata
zewnetrznego i zamienione w obdz niewolniczej pracy produkujacy wszelkie dobra
dla ITI Rzeszy.

Strzeminski, po drugiej stronie getta, obserwowat Zagtade z bliska. Getto t6dz-
kie, cho¢ hermetycznie zamkniete, wyobcowane i odizolowane od tkanki miasta,
na poziomie wizualnym poddawato sie penetracji oka. W odréznieniu od getta war-
szawskiego, tddzkiego nie oddzielono murem. Getto byto widoczne, owa widocz-
nos$¢ okresli¢ mozna jako pewien naddatek. Otoczone ptotem i drutem kolczastym,
przypominato rodzaj sceny, wyeksponowanej na spojrzenia z zewnatrz. Getto ob-
serwowac bylo mozna réwniez, przemieszczajac sie ulica Zgierska, ktéra cho¢ znaj-
dowata sie na jego terenie, stuzyta jako arteria komunikacyjna dla pozostatej czesci
miasta. Pozycja Strzeminskiego jako obserwatora byta ztozona. W getcie znajdo-
wali sie jego przedwojenni studenci i przyjaciele, miedzy innymi Pinchas Szwarc
i J6zef Kowner. Cho¢ Strzeminscy, jak pisze cérka, nie korzystali z przywilejow
ptynacych z podpisania listy rosyjskiej, takich jak lepsze mieszkanie, pobierali je-
dynie wieksze racje zywno$ciowe, a w 1941 r. ich prace znajdujace sie¢ w Muzeum
Sztuki w Lodzi zaliczone zostaty przez Niemcéw do ,entartete Kunst”, niemniej
gest podpisania listy rosyjskiej trudno uznaé za neutralny. Mozna przypuszczaé, ze
Strzeminski, ktéry definiowat swojq przynaleznos$é narodowa jako polska, odczu-
wat gteboka kontrowersje swojego potozenia. Dwuznaczno$¢ ta, przeksztatcajaca

3 Informacje dotyczace loséw Strzeminskich podczas wojny podaje na podstawie: Zeno-
bia Karnicka, The Life and Work of Wtadystaw Strzemiriski - Chronology [w:] Wiadystaw
Strzemiriski 1893-1952. W setnq rocznice urodzin, £.6dZ: Muzeum Sztuki, 1994, s. 84-86,
oraz Nika Strzeminska, Mitos¢, sztuka i nienawisé¢. O Katarzynie Kobro i Witadystawie
Strzemiriskim, Warszawa 1991, s. 53-64.

4 Doktadna data podpisania przez Strzemiriskiego listy rosyjskiej nie jest znana. Po
wojnie jednak w zwiazku z tym wydarzeniem Strzeminski starat sie, jak pisze Nika
Strzeminska, o ,,zaniechanie $cigania za odstepstwo od narodowosci polskiej”, postanowie-
nie takie wydane zostato przez prokurature 30 XII 1946 1., zob. Strzeminiska, Mitosc, sztuka
i nienawisc..., s. 66-67.
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sie w poczucie winy, o ktérym pisata cérka artysty®, nie byta zwigzana wytacz-
nie z okre$leniem tozsamos$ci narodowej. Nalezatoby jq odnie$¢, jak sadze, przede
wszystkim do najblizszego kontekstu zycia Strzemiriskiego - szczegélnego miejsca,
jakim podczas wojny byta £.6dZ i Litzmannstadt Getto, oraz zajmowanej przez ar-
tyste pozycji obserwatora. Jan Btoniski w stynnym eseju Biedni Polacy patrzq na
getto zauwazal, ze pozycja obserwatora zbrodni dokonywanych na Zydach jest
ambiwalentna szczegélnie pod wzgledem etycznym i taczy sie ze znajdujacym
sie ,ponizej §wiadomos$ci” poczuciem winy, a zarazem lekiem, by nie zosta¢ poli-
czonym pomiedzy oprawcow. Lek 6w, twierdzit Btonski, znieksztatca obraz prze-
sztosci oraz uniemozliwia jej przepracowanie®. Problem afektu winy widziany z tej
perspektywy nie bedzie odnosit sie tylko, jak przyjmowano do tej pory, do kwestii
do$wiadczenia biograficznego, lecz moze postuzy¢ przedefiniowaniu dziatalno$ci
artystycznej Strzeminskiego. Ma réwniez potencjat przebudowy reprezentacji prze-
sztosci i przysztosci, w ktérych konstruowaniu nadal mamy swoéj udziat.

Moim przyjaciotom Zydom

Cykl Wiadystawa Strzeminskiego Moim przyjaciotom Zydom sktada sie z dzie-
sieciu kolazy. Powstat tuz po drugiej wojnie $wiatowej. Prace nie zostaly przez
Strzeminskiego datowane ani sygnowane. Kolaze eksponowane byty przez artyste
tylko raz: w lutym 1947 r. w Salonie Piotrkowska 1027. Jedna z prac najprawdopo-
dobniej zostata przez Strzeminskiego ofiarowana przyjacielowi - Julianowi Przy-
bosiowi, lub jego Zonie, powojennej studentce Strzemiriskiego - Danucie Kulance.
Po $mierci Przybosia jego zona przekazata w 1966 r. kolaz Muzeum Narodowemu
w Krakowie, gdzie obecnie sie znajduje. Dziewie¢ pozostatych kolazy Strzemiriski
podarowat Judycie Sobel, ktéra zaliczata sie do najblizszego grona uczniéw i przy-
jaciot Strzemiriskiego w Akademii Sztuk Pieknych w Lodzi w drugiej potowie lat
czterdziestych®. Na poczatku lat pie¢dziesiatych artystka wyjechata na stypendium

SIbidem, s. 59.

6 Jan Btonski za Czestawem Miloszem pisze o ,,obowiazku oczyszczenia, ktéry ciazy na
polskiej poezji” wobec do$wiadczenia obserwowania zagtady Zydéw. Owo ,,0czyszczenie”
interpretuje jako przepracowanie. Por. Jan Btoftiski, Biedni Polacy patrzq na getto [w:] Biedni
Polacy patrzq na getto, Krakow: Wydawnictwo Literackie, 2008, s. 1, 14, 22-24.

”Karnicka, The Life and Work of Wtadystaw Strzemiriski - Chronology, s. 88.

8 Judyta Sobel (ur. 25 IX 1924 r.) przed wojng mieszkata we Lwowie, w czasie wojny
ukrywata sie w lasach (1942-1944), powrdcita do Lwowa (1944-1946), a nastepnie w 1946 .
przeniosta sie do Lodzi (Archiwum Zydowskiego Instytutu Historycznego, Centralny Komi-
tet Zydéw w Polsce, Wydziat Ewidencji i Statystyki, 303 V 4286792, Karta rejestracyjna Ko-
mitetu Zydowskiego w Lodzi). W latach 1947-1950 studiowata w PWSSP w Lodzi. Byta tam
uczennica Wiadystawa Strzeminskiego oraz (krétko) asystentka Stefana Wegnera. Na prze-
tomie grudnia 1948 i stycznia 1949 1. brata udziat w stynnej I Wystawie Sztuki Nowoczesnej
w Krakowie. W 1950 r. wyjechata do Izraela, a potem do Stanéw Zjednoczonych, gdzie konty-
nuowata twérczo$é. Zob. m.in. biogramy artystki: I Wystawa Sztuki Nowoczesnej pie¢dziesiqt
lat pézniej. Katalog, grudzieri 1998 - styczeri 1999, red. Marek Swica, J6zef Chrobak, Krakéw:
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do Izraela. Tam ofiarowata prace Instytutowi Pamieci Meczennikéw i Bohateréw
Holokaustu Yad Vashem, ktéry powstat w 1953 1., juz po $mierci Strzemiriskiego®.

Kolaze sktadajq sie z pieciu komponentéw:

- tytutu catosci: Moim przyjaciotom Zydom, ktéry wyznacza ramy pozostatych
elementéw pracy i zmienia ich kontekst;

- podtoza: biatego lub szarego (z odcieniem zielonkawym) papieru;

- rysunkéw autorstwa Strzeminiskiego pochodzacych z cykli wykonywanych
przez artyste podczas wojny: Deportacje (1940-1941), Wojna domom (1941-1942),
Twarze (1942), Tanie jak btoto (1943-1944), Rece, ktore nie z nami (1945), przeko-
piowanych na podtoze kolazy'?;

- przyklejonych do papierowego poditoza dokumentalnych fotografii, podda-
nych w mniejszym lub wiekszym stopniu destrukcji'';

- poetyckiego komentarza na rewersie kazdego z kolazy, spinajacego reprezen-
tacje rysunkowe i fotograficzne.

Chciatabym podzieli¢ kolaze na trzy kategorie, ktére odnoszq sie do perspekty-
wy, z ktérej wykonano jeden z elementéw kolazu - fotografie. Kategorie te odnosza
sie do pozycji obserwatora, rozwarstwiajac ja i problematyzujac.

Pierwsza kategorie tworza prace, w ktérych reprezentacja fotograficzna zostata
skonstruowana z pozycji ofiary, a zarazem $wiadka - wspétodczuwajacego z przed-
stawieniem lub dokonujacego z nim petnej identyfikacji. Druga kategorie stanowia wi-
zerunki wykonane z pozycji oprawcy. Trzecia za$ okreélitabym umownie jako konotu-
jaca horyzont poznawczy ,,spéZnionej ludzkosci”, przychodzacej dzien po Zagtadzie.

Ofiara/swiadek
Perspektywa obserwatora jako §wiadka, a zarazem ofiary obecna jest w dwdch

kolazach. Jeden z nich opisany zostat przez Strzemiriskiego na rewersie jako ,,pu-
ste piszczele krematoriéw” (33x23 cm). Cala dolng potowe przedstawienia zajmuje

Starmach Gallery i Fundacja Nowosielskich, 1998, s. 258, oraz http://www.polishartworld.
com/artists.php?lang=pl&ald=78 (dostep 8 VIII 2012 r.). Artystka zmarta w Nowym Jorku
5112012 T.

9 Zenobia Karnicka oraz Andrzej Turowski w swoich tekstach podaja informacje, ze Strze-
minski za posrednictwem Judyty Sobel podarowat swdj cykl Instytutowi Yad Vashem. Por.
Karnicka, The Life and Work of Wtadystaw Strzemiriski - Chronology, s. 88; Turowski, Bu-
downiczowie swiata..., s. 228. Instytut Yad Vashem rozpoczat jednak swoja dziatalno$¢ juz po
$mierci Strzemiriskiego. Sprawa ta wymaga dalszego zbadania. By¢ moze Strzeminski popro-
sit Judyte Sobel o ztozenie daru z jego prac instytucji w Izraelu, ktérej dziatalno$¢ taczyla sie
z upamietnianiem zagtady Zydéw, ale mogta tez to by¢ suwerenna decyzja artystki.

10 Jak zauwazyt Andrzej Turowski, rysunki oryginalne zostaly przez Strzemiriskiego
przekopiowane na podtoze kolazy. Charakteryzuje je przyciecie lub lekkie przesuniecie wo-
bec oryginatéw, zob. Turowski, Budowniczowie §wiata..., s. 228.

1 Pierwszej szczegbtowej lektury oraz identyfikacji poszczegdlnych fotografii dokonaty
niezaleznie od siebie prof. Esther Levinger oraz autorka niniejszego tekstu, prezentujac re-
feraty na konferencji ,Wtadystaw Strzemiriski. Czytelno$¢ obrazéw” 13 X 2011 r. w Muzeum
Sztuki w Lodzi.
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fotografia dokumentujaca wysiedlenie dzieci z getta t6dzkiego. Fotografia ta w pdz-
niejszych latach zyskata status ikonicznej. Przedstawienie ukazuje widziany od
tytu korow6d matych chtopcéw maszerujacych dwdéjkami. Horyzont fotografii wy-
znaczaja ciezaréwki wojskowe. Chtopcy na swoich marynarskich ubrankach, ptasz-
czykach i kurtkach, na wysokosci prawej topatki, maja naszyta gwiazde Dawida
(tak oznaczano Zydéw na ziemiach nalezacych do Rzeszy). Dzieciom towarzyszy
tréjka opiekunéw, wizerunki dwéch z nich na przedstawieniu wykorzystanym
przez Strzeminskiego poddane zostaly lekkiemu retuszowi. Fotografia ujmuje je-
dynie cze$¢ pochodu dzieci, ktéry na przedstawieniu rozwija sie od jej prawego
dolnego rogu do prawego gérnego rogu, zataczajac potokrag przez centrum przed-
stawienia. Korowdd dzieci narasta, gestnieje. Maszerujace dzieci oraz ich opieku-
nowie zostali ukazani jako uporzadkowana grupa, maszerujaca w szyku. Zdjecie
pomimo stabej jakosci jest niezwykle szczegdtowe, wyraZzne, niemal nadwyraziste.
Tak jakby fotograf, widzac dzieci od tytu, mimo wszystko prébowat nada¢ kazde-
mu z nich odrebna tozsamos$é, a przez zakomponowanie i uporzadkowanie catej
grupy podkreslat jej godnos¢. Precyzyjnie odtworzone przez obraz fotograficzny
szczegblty decyduja o niezwyktej sile ujecia: krétko ostrzyzone wtosy i odstajace
uszy chtopca znajdujacego sie na pierwszym planie, marynarski kotnierz, pod kt6-
rym naszyta jest gwiazda Dawida, opadajace, pofatdowane skarpetki na wychu-
dzonych nogach dzieci idacych obok, kurtka, na ktérej odznaczaja sie wystajace
topatki jednego z maszerujacych chtopcéw. Identyfikacje tej oraz kilku innych fo-
tografii wykorzystanych przez Strzemiriskiego zawdzieczam Janowi Jagielskiemu,
kierownikowi archiwum fotograficznego Zydowskiego Instytutu Historycznego
w Warszawie'?. Najprawdopodobniej autorem fotografii byt jeden z trzech oficjal-
nych fotograféw getta t6dzkiego, zatrudnionych w Wydziale Statystycznym: Lejba
Maliniak, Henryk Rozencwajg-Ross lub Mordechaj Mendel Grosman. Janina Struk
odnotowuje, ze od 1941 r. fotografowanie na potrzeby prywatne zostalo w getcie
t6dzkim zakazane. Fotografowie getta dokumentowali w celach oficjalnych dziatal-
no$¢ spoteczna, robotnikéw w fabrykach, ludzi zmartych z gtodu na ulicach, kwar-
taty lub budynki przewidziane przez Niemcéw do wyburzenia'®. Fotografie innego
typu wykonywane byty w ukryciu. Prawdopodobnie réwniez w ukryciu wykonana
zostata wspomniana fotografia dzieci z tédzkiego sierociiica'*. Po wojnie zostata

12 Chciatabym w tym miejscu ztozy¢ podziekowania panu Janowi Jagielskiemu. Jestem
mu niezmiernie wdzieczna za zidentyfikowanie wiekszosci zdje¢ zamieszczonych przez
Strzeminiskiego w kolazach, konsultacje oraz szczodre dzielenie sie wiedza i do$wiadcze-
niem. Dziekuje réwniez, ze zwrdcit mojq uwage na pocztéwki, a takze na album Zagtada
zydostwa polskiego. Album zdje¢ (L6dz: Centralna Zydowska Komisja Historyczna, 1945).

13 Janina Struk, Holokaust w fotografiach. Interpretacje dowoddéw, thum. Maciej Antosie-
wicz, Warszawa: Prészynski i S-ka, 2007, s. 122.

14 Agata Pietrori w swojej pracy magisterskiej podaje, ze Henryk Ross oraz Mendel Gros-
man wykonywali indywidualnie, w ukryciu fotografie dokumentujace deportacje Zydéw na
stacji Radogoszcz. Zob. eadem, ,Fotomontaz jako sposéb opisu Zagtady. Analiza albuméw
fotograficznych z tédzkiego getta”, praca magisterska napisana pod kierunkiem dr hab. Jac-
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wydana przez Zydowska Komisje Historyczna w Katowicach w serii pocztéwek. Ich
zadaniem bylto szerzenie wiedzy na temat okrucieristw wojny oraz nazistowskich
zbrodni wobec Zydéw. Na pocztéwce zdjecie opisane zostato jako: ,L6dZ - wysie-
dlenie dzieci z sierociiica. Children on their last way. £6dz”15. Fotografie umiesz-
czono tez w wydanym przez Centralng Zydowska Komisje Historyczna w grudniu
1945 1. albumie Zagtada zydostwa polskiego. Album zdjec'®. W materiale obja$nia-
jacym, znajdujacym sie na koricu albumu, ta konkretna fotografia opisana zostata
jako: ,£.6dZ - dzieci domu sierot idq wraz z wychowawcami na wysiedlenie”, co
przettumaczono na jezyk angielski nastepujaco: ,Lodz. Children of the orphans ho-
use are going with their teachers for ‘transmigration’'”. Podpisy sugeruja tragiczny
los dzieci, na co wskazuje eufemistyczny status stéw ,,wysiedlenie” czy ,,transmi-
gration”. Najpetniej jednak ich los dookreslaja kolaze Strzeminskiego, ktéry, jak
twierdze, niemal na pewno ogladat zar6wno wspomniany album, jak i pocztéwki.
Tekst towarzyszacy poszczegdlnym kolazom nie stanowi ich tytutu, petniac raczej
funkcje poetyckiego komentarza. Strzeminiski konfrontuje ze sobgq reprezentacje
stowng z fotograficzna, metonimie z obrazem, operujac kontrastem na poziomie
formalnym, estetycznym i je$li mozna uzy¢ takiego okreslenia - etycznym. Podpis
pracy: ,,puste piszczele krematoriéw”, sytuuje fotografie wobec wiedzy o komorach
gazowych i piecach krematoryjnych. Oszczedno$¢ podpisu, a zarazem jego tres$é
komunikujaca unicestwienie zostajq zestawione z niemal rozrzutng szczegétowo-
$cia przedstawienia. Pustka staje wobec rozkwitajacego zycia (licznej grupy dzie-
ci), niemozliwe do identyfikacji szczatki po istnieniu (,,puste piszczele”) konfron-
towane sa z niemal namacalnie obecna cielesnoscia, eksterminacja (,,krematoria”)
z dziecifistwem i witalno$cia. Wiedza obecna w teks$cie o tragicznym losie wysiedla-
nych zderzona zostaje z niewiedza, ufnoscia deportowanych dzieci, okrucieristwo
z niewinno$cia. Mozna przypuszczaé, ze fotografia zaadaptowana do kolazu odnosi
sie do najtragiczniejszego momentu w historii getta t6dzkiego, tzw. wielkiej szpery
we wrze$niu 1942 r. W jej wyniku do obozu zagtady w Chetmnie nad Nerem depor-
towano z Litzmannstadt Getto dzieci do 10. roku zycia, chorych, niezdolnych do
pracy oraz ludzi powyzej 65. roku Zycia, tacznie okoto 15 tys. 0séb.

Gorng potowe kolazu wypetnia rysunek przekopiowany z wojennego cyklu Wia-
dystawa Strzeminskiego zatytutowanego Wojna domom z 1941 r. W stosunku do
oryginatu rysunek zostat znaczaco wykadrowany: pozbawiony przestrzeni, mocno
(o mniej wiecej 1/3) przyciety u dotu oraz (nieznacznie) z prawej strony. O ile ry-
sunek z 1941 1. przedstawia pewna zamknietq cato$¢ - widok ruin osadzony w pu-
stej przestrzeni, o tyle rysunek obecny w kolazu charakteryzuje fragmentaryczno$¢

ka Leociaka, Instytut Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, kwiecieni 2007, s. 45.
Dziekuje Agacie Pietronl za umozliwienie mi lektury jej pracy magisterskiej oraz za cenne
informacje.

15 Pocztéwka z Archiwum Zydowskiego Instytutu Historycznego, dziat archiwum foto-
graficznego.

16 Zagtada zydostwa polskiego...

17 Ibidem, fotografia nr 110, s. 41, opis fotografii w tej samej publikacji, strony niepaginowane.
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przedstawienia. Rysunek z 1941 r. skupia sie na fizycznej dezintegracji budowli, ich
literalnym rozpadzie. Charakterystyczna, biologicznie pofatdowana kreska opisuje
spustoszone, podlegajace procesowi ,nicestwienia” domy. W kolazu przez zblize-
nie na budowle nacisk zostat potozony wtasnie na ich materialno$¢. Obiekty przed-
stawione sq w sposéb zaskakujaco ozywiony, tak jakby byly organizmami wytra-
cajacymi zycie, rozpadajacymi sie na plamy komoérek rozmywajacych sie w biatej
przestrzeni. Na reprezentacji rysunkowej popadajaca w $mier¢ architektura zostaje
ozywiona. Fotografia ukazuje dzieci, ktére w ostatecznym wymiarze zostajq skraj-
nie uprzedmiotowione. Tracace strukture domy wygladaja, jakby lamentowaty, jak-
by przedmioty martwe pograzaty sie w optakiwaniu i zatobie wobec indyferencji
i zbrodni $wiata zywych.

Drugi kolaz opisany zostat przez Strzeminiskiego na rewersie: ,,$ladem istnienia
stép, ktére wydeptaty”, ma rozmiary 33%23 cm. Wykonany zostat na biatym papie-
rze. Po lewej stronie artysta przekopiowat rysunek z cyklu Deportacje, przedsta-
wiajacy wykonang rozchwiana, niemal biologiczng kreska mocno wyabstrahowana
posta¢ ludzka, ktéra odwrécona jest do odbiorcy prawie tytlem. Na podstawie uto-
zenia jej n6g mozna przypuszczad, ze figura jest uchwycona w ruchu, przemiesz-
cza sie. Cata posta¢ wydaje sie niezwykle obciazona, oprécz kamiennie ciezkiej
reki sugerujq to zgarbione plecy. Nie do korica rozpoznaé mozna, gdzie koriczy
sie ciato, a zaczyna sie przedmiot. Czy postaé trzyma co$ w rece, czy tez jej reka
jest zdeformowana, siegajaca ziemii, ciezka, stalagmitowa? Czy pozostawia co$ za
sobg ($lady, rzeczy?) czy tez gubi sama siebie, kawatek po kawatku, komdrka po
komorce? Odwrécona postaé skontrastowana zostata z frontalnym, fotograficznym
przedstawieniem po stronie prawej - portretem mtodego mezczyzny, wycietym
z wiekszej fotografii. Fotografia zostata przechylona w prawa strone, wyznacza-
jac niejako diagonalng o$ kolazu. Wzrok mezczyzny, nieco przyémiony, wbity jest
w fotografujacego, towarzyszy mu $lad wymuszonego u$miechu. Przedstawienie
fotograficzne zostato catkowicie pozbawione pierwotnego kontekstu, zinterpreto-
wane na nowo, wobec rysunku, tekstu i tytutu. Dryfuje w biatej aktywnej prze-
strzeni podtoza, sprawiajac wrazenie, jakby to wtasnie biel papieru odpowiedzialna
byta za fragmentaryczno$¢ przedstawienia. Tto w tym wypadku nie jest neutralne
- niejako wsysa fotograficzng reprezentacje. Réwniez wobec towarzyszacego foto-
grafii rysunku tto odgrywa aktywna role: biel papieru wypetniajaca figure neguje
wyrazne granice miedzy wnetrzem a zewnetrzem, figurg a ttem. Jak wspomniatam,
rysunek zostat zaczerpniety z cyklu Deportacje, z 1940-1941 ., ktéry - jak moz-
na przypuszcza¢ - literalnie odnosit sie do masowych deportacji ludnosci polskiej
w Lodzi. Tu jednak zostal opisany na nowo. ,Sladem istnienia stép, ktére wydep-
taty” - poetycki komentarz umieszczony przez Strzemiriskiego na rewersie przed-
stawienia oraz tytut catego cyklu Moim przyjaciotom Zydom mozna rozumie¢ jako
odnoszaca sie do czestych ,wysiedler” Zydéw w Litzmannstadt Getto - deportacji
do obozoéw zagtady. Nie wiadomo, przez kogo i gdzie wykonana zostata fotografia,
z ktérej wycieto wizerunek mezczyzny. Podobnie jednak jak w wypadku fotografii
ukazujacej wysiedlenie dzieci z sierocirica, w pewien sposéb przypomina fotografie
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robione na uzytek Wydziatu Statystycznego przez wspomnianych fotograféw getta
t6dzkiego - Henryka Rossa i Mendla Grosmana. Do obowiazkéw fotograféw na-
lezato dokumentowanie pracy w resortach, ale obaj artysci rejestrowali réwniez,
z wielka wrazliwo$cia i uwaga, codzienne zycie getta. Perspektywa, z jakiej powsta-
o zdjecie, bylaby zatem punktem widzenia ofiary. Istotne wydaje sie skonfronto-
wanie widza z twarza i spojrzeniem mezczyzny, poddanie odbiorcy egzaminowi
spojrzenia. W tym konkretnym wypadku widz nie tylko patrzy, lecz takze znajduje
sie w pozycji ogladanego. Spotyka sie twarza w twarz z wizerunkiem niejako po-
dwdjnie naznaczonym przez zniszczenie. Przedstawienie fotograficzne jest zaréw-
no wynikiem destrukcji - wyciecia z wiekszej fotografii, jak i staje sie metonimia
$mierci wplecionej w przedstawienia.

Oprawca

Skrajnie inna perspektywe reprezentuje kolaz podpisany przez Strzemirnskiego
na rewersie: ,ruinami zburzonych oczodotéw, kamieniami jak gtowy wybrukowa-
no” (30x21 cm). Wykonany zostat na szarozielonkawym papierze. W jego prawym
dolnym rogu, tuz przy krawedzi umieszczono prostokatna fotografie, wypetniajaca
okoto 3/4 szerokosci kolazu i 1/3 jego wysokosci. Doktadnie w centrum fotografii
widzimy twarz i ramiona mezczyzny wytaniajace sie z zasypanego ruinami otwo-
ru - ukrytego wejscia do bunkra. Jedna reke opiera o gruzy, druga lekko unosi.
Jego twarz stezata w niewypowiadalnym strachu. Tto stanowi $ciana zrujnowanego
budynku. Morze gruzu wypetnia dolng cze$é fotografii. Po lewej stronie widzimy
stojacego bokiem zolnierza Wehrmachtu, opierajacego noge o szpadel, ktérym za-
pewne przed chwila odkopat wejscie do bunkra. Nie widzimy wyraZnie jego twa-
rzy, ukazanej na zdjeciu z profilu. Nieco blizej dolnej krawedzi fotografii znajduje
sie drugi zotnierz. Jest dobrze o$wietlony. Patrzy prosto w obiektyw, z rodzajem
dumy i uS$miechu, jaki mégtby mie¢ na ustach cztowiek dobrze wykonujacy swoje
obowigzki. Zaréwno twarz kata, jak i jego ofiary sa dobrze widoczne. Ta fotografia
znajduje sie w zbiorach Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warszawie. Zo-
stata zrobiona przez zolnierzy niemieckich podczas przeczesywania, podpalania
i likwidacji warszawskiego getta po powstaniu kwietniowym 1943 1. Cze$¢ fotografii
wtedy wykonanych weszta w sktad raportu Jiirgena Stroopa. Ta konkretna fotogra-
fia nie znalazta sie w raporcie, ale wchodzi do zespotu wykonanych wéwczas zdjec.
Odnosi sie do jednego z motywdéw raportu Stroopa ,,Sita wyciagani z bunkréw”.
Zrobit jg bezsprzecznie jeden z Zotnierzy Wehrmachtu.

W relacji fotografii i tekstu ciato i ruina, cztowiek i architektura przegladaja sie
w sobie jak w lustrze, mimetycznie odtwarzajac swoja dezintegracje. Proces ten
jest szczegdlnie wyrazny w podpisie towarzyszacym kolazowi: ,ruinami zburzo-
nych oczodotéw, kamieniami jak gtowy wybrukowano”. Cztowiek poddany zostaje
uprzedmiotowieniu. Twarz mezczyzny wychodzacego z bunkra kamienieje pod
wplywem przerazenia. Jego oczy sa niewidoczne, nikna w cieniu, zamieniajac sie
w czarne plamy. Ruiny znacza ciata, kamienie méwia za wszystkich tych, ktérym
odebrano cztowieczenstwo w podwdéjnym sensie: status bycia cztowiekiem i zycie.
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Rysunek przekopiowany z cyklu Twarze wykonany jest znang z innych cykli
rysunkowych biologiczna linia, zajmuje okoto 2/3 wysoko$ci kolazu. Twarz odtwo-
rzona jest najbardziej schematycznie. O ile z lewej strony mozna jeszcze wyodreb-
ni¢ jej kontury, o tyle z prawej strony twarz zupelnie rozptywa sie w tle. Szczatkowa
reprezentacja twarzy nieco nachodzi na zdjecie w jego gérnej partii. To szczegdlnie
intymna relacja fotografii i rysunku. Decyzja, aby tak mocno zintegrowaé te dwie
formy reprezentacji, powtarza sie jeszcze w wypadku dwéch kolazy cyklu Moim
przyjaciotom Zydom i wydaje sie mie¢ kardynalne znaczenie. Mozna powiedzie¢,
ze rysunek wykonany na tego rodzaju fotografii nosi znamiona bluZnierstwa. Ry-
sunek twarzy niejako taczy wiezami $mierci kata i ofiare. Wydaje sie, Ze szczegdl-
ny nacisk potozony zostat na relacje miedzy twarzami: kata, ofiary (na fotografii),
twarzy reprezentowanej przez rysunek oraz stajacej wobec nich twarzy odbiorcy.
Zaréwno kat, jak i mezczyzna wychodzacy z bunkra patrza w obiektyw - patrza
wprost nie tylko na fotografujacego, ale i na widza. Wszystkie twarze wpatruja sie
w twarz widza, sygnalizujac, Ze jego pozycja, jego wzrok, to, co widzi i z kim sie
identyfikuje, nie sa im obojetne. Ich spojrzenia odbijaja sie w oku widza, niejako
szukajac potwierdzenia i identyfikacji. Tym samym czyniq jego pozycje jako pod-
miotu niepewna. To obrazy patrza na widza. Martwi i rzeczy martwe stawiaja od-
biorce w pozycji interpelowanego. Widz zostaje wystawiony na szczegdlnie trudna
probe. Eksterioryzacja zta staje sie niemozliwa: jeden z likwidujacych getto kieruje
swoj porozumiewawczy usmiech do kogo$ spoza kadru - to widzowie przyglada-
jacy sie tej zamrozonej scenie okruciefistwa mimowolnie staja sie jego adresatami.

SpozZnieni

Trzecia, najliczniejsza grupe kolazy stanowi pie¢ prac, ktére ukazujq nie zbrod-
nie, lecz jej skutki, nie ciala, lecz ich szczatki lub fragmenty. To perspektywa po
Zagtadzie, w ktdrej podkreslony zostat zwtaszcza 6w status ,,po”: nieodwracalne
opOZnienie, a zarazem nieubtagany postep czasu, punkt widzenia ,sp6Znionej
ludzkosci”. Fotografie w nich wykorzystane majq charakter dowodéw zbrodni, ra-
portéw z okrucieristwa majacych zaswiadczy¢ o budzacych groze wydarzeniach.

W jednym z kolazy, podpisanym: ,wyciggane strunami nég”, wszystkie ele-
menty ogniskuja sie wokét skrajnie wyciericzonego ciata, na progu zycia i $mierci,
umartego, cho¢ poruszanego jeszcze sita mie$ni. Po lewej stronie, nieco ponizej
$rodkowej osi umieszczono fragment fotografii. Fotografia w prawym gérnym rogu
i przy prawej krawedzi zostata nier6wno wycieta. Wyabstrahowana z kontekstu,
ukazuje z boku rozciagniete na biatym przescieradle nogi ofiary eksperymentéw
,~medycznych” w Auschwitz, przypominajac zawarte miedzy innymi w albumie Za-
gtada zydostwa polskiego zdjecia wieZniarek. Ta konkretna fotografia znajduje sie
w zbiorach Yad Vashem, jej identyfikacje zawdzieczam Jackowi Leociakowi'8. Ze
wzgledu na wyciecie figury osoby towarzyszacej wieZniowi fotografia przypomina

18 Serdecznie dziekuje dr. hab. Jackowi Leociakowi za pomoc okazana przy pracy nad
niniejszym tekstem.
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nieco czarng plame na zielonkawozéttym papierze, ktérej naciecie powtarza amor-
ficzny ksztatt plam rysunku. W gérnej potowie kolazu, po prawej stronie zostat
umieszczony umykajacy poza rame fragment rysunku z cyklu Tanie jak btoto, réw-
niez ukazujacy nogi - tym razem poruszajace sie, cho¢ dysfunkcjonalne, zatamu-
jace sie pod ciezarem ciata. Fragmentem jest réwniez tekst: ,wyciagane strunami
nég”. Nogi staja sie metonimia ciata kruchego, otwartego jak rany powodowane
pseudoeksperymentami, nacietego jak fotografia - naznaczonego trauma.

Z ta niemal kameralna, wyciszona, a jednocze$nie niezwykle poruszajaca pra-
ca kontrastuje wstrzasajacy kolaz zawierajacy jedna z ikonicznych fotograficznych
reprezentacji Zagtady - anarchiczny stos bezwladnych, sktebionych martwych ciat.
Zdjecie umieszczono przy lewej krawedzi, nieco pod horyzontalna osiq pracy. Foto-
grafia ta znajduje sie miedzy innymi w zbiorach Zydowskiego Instytutu Historycz-
nego. Dokumentuje obraz po oswobodzeniu obozu koncentracyjnego w Dachau,
ktéry zostat wyzwolony 29 kwietnia 1945 1. Na fotografie natozony zostat ekspre-
syjny rysunek reki, zaczerpniety z cyklu Rece, ktdre nie z nami (1945), rozpiety nie-
mal na catej wysoko$ci pracy. Tekst na rewersie: ,,przysiegnij pamieci rak (istnien,
ktére nie z nami)”, nawigzuje do tytutu cyklu rysunkowego, a zarazem sugeruje,
ze reka ujeta zostata w gescie zaprzysiezenia. Reka ogarnia fotografie, nachodzi
na nia, ale nie moze jej dotknaé¢. Tak jakby fotografia i usitujaca jej przysiac reka,
nachodzac na siebie, jednocze$nie sie mijaty. Zwigzki miedzyobrazowe zaréwno
w tym, jak i w uprzednio wspomnianym kolazu sq literalne, niemal narracyjne.

Fotografia ekshumowanych ludzkich szczatkéw, wycietych z wiekszej fotografii,
wyabstrahowanych i pozbawionych kontekstu, umieszczona zostata w kolejnym
kolazu. Umiejscowiono ja w dolnej partii pracy, nieco pod katem. U géry znajduje
sie rysunek ze wstrzasajacego cyklu Tanie jak btoto, ukazujacy mocno zdekompo-
nowane, otwierajace si¢ na pustke podtoza, gubiace swoje fragmenty ciato. Najsil-
niejszym kompozycyjnie elementem jest czerwona plama, umieszczona po lewej
stronie, przyczepiona do lewej krawedzi pracy, zajmujaca niemal 1/6 kompozy-
cji. Plama niejako odrywa sie od postaci przedstawionej na rysunku (podobnie jak
inne mate, abstrakcyjne plamy). Zarazem jednak mozna ja rozumie¢ jako widziana
z géry i wiernie odtworzona plame krwi. Opisuje ja réwniez podpis do kolazu: ,,lep-
ka plama zbrodni”, cho¢ stowa te mozna tez odnie$¢ do fotograficznego przedsta-
wienia, w ktérym ludzkie szczatki roztapiaja sie w amorficzny ksztatt.

Swiadectwo

Strzeminski, anektujac fotografie w kolaz oraz konfrontujac je z przekopiowa-
nymi rysunkami swojego autorstwa, dokonywat niezwykle §wiadomych wyboréw
formalnych i estetycznych. Zastosowane przez artyste medium kolazu rozspaja po-
jecie tradycyjnej reprezentacji, a zarazem najdobitniej oddaje obraz §wiata w ruinie.

19 Na odbitce w zbiorach ZIH widnieje odrecznie nakre$lona dzienna data (wykonania
zdjecia?): 4 maja 1945.
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Z cata mocq chce jednak podkreéli¢, ze Strzeminski nie byt ofiara, lecz obserwa-
torem $wiadomym swojej dwuznacznej etycznie pozycji. Tworzone przez niego
kolaze nie odbijaja w sposéb nie§wiadomy traumatycznego ,nie-wydarzenia”. Sa-
dze nawet, ze stosowanie kategorii traumy w tym konkretnym wypadku zaréw-
no kolazy, jak i biograficznego do$wiadczenia Strzemiriskiego jest swego rodzaju
naduzyciem. Istotne znaczenie ma fakt, ze wiekszo$¢ fotografii odnosi sie bezpo-
$rednio do kontekstu najblizszego Strzemiriskiemu podczas okupacji niemieckiej:
kondycji zycia i $mierci mieszkanicéw t6édzkiego getta, do konkretnych wydarzen
w t6dzkim getcie, miedzy innymi wielkiej szpery we wrze$niu 1942 r., do wyda-
rzen w najblizszym polu widzenia, niejako zatrzymanych na siatkéwce oka. Mozna
ostroznie twierdzi¢, ze fotografie stajq sie metonimiq konkretnej, historycznej ,,za-
warto$ci wzrokowej”, ktéra za pomoca rysunku - czynnosci najblizej w praktyce ar-
tystycznej zwiazanej z procesami my$lenia oraz jezyka (warstwa tekstowa kolazy)
przeksztatcana jest w §wiadomo$é wzrokowa?’. Choé nie wszystkie obrazy mozna
zidentyfikowaé jako taczace sie jednoznacznie z Szoa, to przede wszystkim tytut
Moim przyjaciotom Zydom nadaje reprezentacjom sens $wiadectwa, a zarazem wy-
mierzonego w przyszto$¢ wezwania do zaswiadczania?!.

W tytule pracy, zmieniajagcym kontekst wojennych rysunkéw Strzeminskiego
i wyznaczajacym ramy fotografii i podpiséw, jak tez odnoszacym sie do adresatéw
jako do przyjaciét, zawiera sie ponadto wspotczucie, a zarazem zadanie nie-zapo-
minania. Jak juz pisatam, w getcie t6dzkim znaleZli sie znani jeszcze z kregu awan-
gardy przyjaciele Strzeminskiego, a takze jego uczniowie - Zydzi. Réwniez powo-
jenne uczennice Strzeminskiego, takie jak Judyta Sobel i Halina Otomucka, miaty
za sobg traumatyczne do$wiadczenia zwiazane z ucieczkami z getta i ukrywaniem
sie (w pierwszym wypadku) czy tez z zyciem w getcie, powstaniem w getcie war-
szawskim, przebywaniem w obozach $mierci. Tytut ma zatem charakter partyku-
larny - mozna go traktowac jako rzeczywistq dedykacje bliskim - Zzydowskim przy-
jaciotom Strzeminskiego, a zarazem uniwersalny - artysta ogtasza sie przyjacielem
Zydéw ofiar oraz ocalonych, co w kontekscie nie tylko sztuki, lecz nawet historii
w Polsce tuz po wojnie nalezy uznaé za gest catkowicie odosobniony. Strzemiriski
nie identyfikuje sie jednak z ofiarami, ale z sytuacja, ktérej byt obserwatorem (np.
transporty dzieci), o ktérej wiedziat (obozy zagtady, komory gazowe i krematoria)
lub ktéra moze przeczuwat. Jego cykl jest §wiadectwem $mierci, ktéra wydarza sie
w samotnos$ci, cho¢ obserwowuje ja wielu przechodniéw. Za jednego z nich by¢
moze uwazat sie Strzeminski. Niemniej ,,obserwujac bdl innych”, w pracy i poprzez
prace Moim przyjaciotom Zydom, Strzemiriski zmienia swa podmiotowa pozycje
wobec wydarzenia i do§wiadczenia Zagtady, rzucajac zarazem wyzwanie odbiorcy.

20 Swiadomo$¢ wzrokowa to kluczowa kategoria tworzonej przez Strzeminskiego po
wojnie teorii widzenia, ktérej zreby powstawaty juz w latach trzydziestych. Por. Wiadystaw
Strzeminski, Teoria widzenia, Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1974.

2 Cykl jako $wiadectwo z innej perspektywy rozpatruje Katarzyna Bojarska w tekécie
Wiadystaw Strzmiriski and His Artistic Document of Holocaust, s. 139-152.
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Strzeminiski wykorzystat site spojrzenia oraz rézne perspektywy obserwowa-
nych i obserwatoréw. Przywotatl perspektywe fotograféw getta i odtwarzajac ich
punkt widzenia, powtérzyt narracje, a zarazem jako tzw. $wiadek drugiego stopnia
przekazat tworzona przez nich historie. W ten spos6b dat §wiadectwo, a jego kolaze
staty sie przestrzenia egzystencjalnego przejscia: z pozycji bezsilnego czy tez in-
dyferentnego obserwatora na pozycje $§wiadka. Tym samym radykalnie zredefinio-
waty jego tozsamo$¢. Staty sie dowodami w akcie oskarzenia nie tylko zbrodniarzy
nazistowskich, ale i obserwatoréw tych zbrodni: patrzacych na getto, po drugiej,
aryjskiej stronie mieszkancéw Lodzi czy tez szerzej - Polakéw przygladajacych
sie Zagladzie. Jednocze$nie jednak, wykorzystujac pozycje podmiotowa ulokowa-
na w spojrzeniu oprawcy oraz ,spéznionej ludzkosci”, Strzemiriski przeksztatcit
wykreowana przez siebie reprezentacje w rodzaj sceny angazujacej réwniez wi-
dza. Widz nie staje sie wylacznie jej obserwatorem, lecz w pewnym sensie bierze
w niej udziat, swoim spojrzeniem zmienia jej bieg. Podobnie jak Strzemiriski moze
podja¢ wyzwanie §wiadczenia, zarazem za$ niebezpiecznie utozsamié sie z katem
czy choc¢by z sama sytuacja przemocy, ktéra rozgrywa sie na jego oczach. W ten
spos6b w widzu krzyzuja sie spojrzenia, a wraz z nimi dokonuje sie transmisja
wiedzy, pamieci i afektéw, pod ktérych wptywem znika iluzja niewinnego spojrze-
nia, a podmiotowo$¢ otwiera sie na zmiane. Strzeminski w swoim cyklu daje $wia-
dectwo dwojakie: $wiadkuje nie tylko zagtadzie Zydéw, lecz takze indyferencji jej
obserwatoréw, wszystkich tych, przez ktérych Zagtada, nie stanowiac wydarzenia
traumatycznego, nie zostala réwniez zinternalizowana jako utrata, jako granicz-
ne do$wiadczenie egzystencjalne czy historyczne, przynalezac do pamieci ,zza
muru”. ,W Inaczej niz by¢ czyli ponad istotq - pisze Dorota Gtowacka - Levinas pro-
ponuje [...] radykalne sformutowanie koncepcji podmiotu etycznego, wedtug ktérej
jednostka jest zobowigzana nie tylko wobec Innego, ale réwniez odpowiada za jego
przewinienia”??. Idac $ladem tej refleksji, mozna zauwazy¢, ze w relacji tej Strze-
minski obserwator-§wiadek przyjmuje metastabilna pozycje, w ktérej podejmuje
zobowiazanie niesienia pamieci cierpieri i $§mierci Innego (Zydéw, mieszkancow
getta, ofiar oboz6éw $mierci). Bierze tez odpowiedzialno$¢ za przewinienia grupy,
z ktora sie identyfikuje (patrzacy na getto przechodnie). Dorota Gtowacka zauwaza
we wspomnianym tekécie, ze ,mowa $wiadka zachowuje $lad traumatycznych wy-
darzen, pomimo niebezpieczenistwa, ze w trakcie zdawania relacji jego rzeczywi-
sto$¢ ulegnie nieodwracalnemu peknieciu, nawet jesli nie jest on §wiadkiem naocz-
nym, a jedynie przekazuje dalej zastyszang opowie$¢”?. Réwniez w reprezentacji
Strzeminiskiego wydarzenie/do$wiadczenie graniczne pozostawia swéj cieri. Jezyk
podpiséw rozsypuje sie, jakby dotkniety byt przez szaleristwo. Rysunek i fotografia
nachodza na siebie, jednocza sie, ich relacja jest relacja blisko$ci, intymnosci, a za-
razem destrukcji. Stajac sie jedna reprezentacja, niwecza sie nawzajem, sa sobie

22 Dorota Gtowacka, Znikajqce Slady. Enmanuel Lévinas, literackie Swiadectwo Idy Fink
i sztuka Holokaustu, ,Literatura na $wiecie” 2004, nr 1-2, s. 111.
2 Ibidem, s. 111-112.
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zarazem bliskie i obce. Kolaze nie daja sie ogarna¢ wzrokiem, nie pozwalaja sie
zawlaszczy¢ wtadzy spojrzenia. Niszczac sie, rozdzierajq reprezentacje na rézne
porzadki czasowe, przestrzenne, estetyczne i etyczne, fragmentaryzujq przedsta-
wienie, a przy tym uniemozliwiaja jego tatwe ogarniecie wzrokiem. W paradok-
salnej pracy scalenia dokonuja pekniecia podmiotu. Kolaze angazuja obszary ci-
szy, przywotywang przez aktywne tto - materialna powierzchnie kartonu, z ktérej
organiczna kreska wyodrebniane sq jak gdyby prowizoryczne figury ludzkie. Biel
czy tez lekko zielonkawy odcien tta jest tym, co podmywa reprezentacje: zaré6wno
rysunki, jak i fotografie. Jak pisze Dorota Gtowacka®*, $wiadek jednak poszuku-
je §ladéw - twarzy, ktérych pamieé nie zachowata w swoim repozytorium: istotna
wydaje sie decyzja Strzeminskiego, aby w trzech kolazach umie$ci¢ twarze anoni-
mowych Zydéw, mieszkancéw tédzkiego getta, a tym samym wydoby¢ je z magmy
zapomnienia. Ich spojrzenia, zwlaszcza spojrzenie mtodego mezczyzny z kolazu
opatrzonego komentarzem ,$ladem istnienia stép, ktére wydeptaty”, wymierzone
sa poza czas Zagltady, w przyszto$¢, a zarazem w terazniejszo$¢ odbiorcy. Wyzwa-
nie, by dawa¢ swiadectwo, wymierzone wiec zostaje takze w widza - pod wptywem
egzaminu spojrzen projektowanych z fotografii réwniez jego etyczna pozycja zo-
staje wyeksponowana. Swiadectwo, podkresla Cathy Caruth, jest tym, co wytwarza
niejako swoja recepcje, gdzie konieczne jest zadzierzgniecie relacji*®. W kolazach
Strzeminskiego spojrzenia patrzacych z fotografii mezczyzn niwelujq dystans,
a jednocze$nie pozbawiajq odbiorce bezpiecznej, neutralnej pozycji. Autor niejako
uzycza odbiorcy pozycji tego, ktéry stucha, ktéry widzi, wzywa do przebudzenia.
Moim przyjaciotom Zydom jest rodzajem egzystencjalnego i etycznego przejscia,
otwartego przez artyste i przetozonego przez ktadke czasu - dla odbiorcy. Dzieki
wyobrazni, czy tez - jakby powiedziat Strzeminiski - sprzezonej pracy oka i kory-
gujacego umystu, wyroste z obrazéw stawiajacych opér jezykowi kolaze wyltaniaja
sie nie tylko jako aporetyczne zadanie $wiadectwa, lecz takze, jak chce Caruth, jako
,wezwanie do $wiadectwa, ktdére przychodzi pézniej. [...] Przebudzenie sie z kosz-
maru jest wezwaniem do widzenia (nie za§ samym widzeniem); niemozliwo$¢ za-
$wiadczania stanowi takze wezwanie do za$wiadczania, p6zniej, w przysztosci”2°.

Czas kolazy

Do tej pory badacze zajmujacy sie twoérczos$cia Strzemiriskiego datowali cykl
Moim przyjaciotom Zydom na rok 1945%. Niektérzy zaliczali cykl do tzw. cykli

% Ibidem, s. 116.

25 Teoria traumy jako sita lektury. Cathy Caruth w rozmowie z Katarzynqg Bojarskg, ,,Teks-
ty Drugie” 2010, nr 6, s. 129-130.

26 Ibidem, s. 130.

%7 Takie datowanie proponuje Janina tadnowska, Catalogue of Works [w:] Wiadystaw
Strzemiriski 1893-1952..., s. 196-197. Zenobia Karnicka jest nieco ostrozniejsza w kwestii
datowania tej pracy, nadal jednak w kalendarium prac umieszcza cykl ,,Moim Przyjaciotom
Zydom” pod data 1945. por. eadem, The Life and Work of Wtadystaw Strzemiriski - Chro-
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wojennych, takich jak rysunki Tanie jak btoto czy Deportacje. Do wyjatkéw nalezy
Jerzy Malinowski, datujacy cykl na rok 194728, Tymczasem datowanie zar6wno na
rok 1945, jak i 1947, biorac pod uwage cechy formalne kolazy czy choéby cze$cio-
wa identyfikacje fotografii zaanektowanych przez Strzeminskiego, wzbudza spore
watpliwo$ci. Rok 1945 zdaje sie zbyt wczesny, by mozna go bezkrytycznie przyjaé
jako date wykonania pracy. Natomiast w roku 1947, w lutym prace bylty juz eks-
ponowane podczas wystawy przy ul. Piotrkowskiej 102. Dotychczas nie ustalono,
z jakich Zrédet Strzeminski czerpat swéj materiat ikonograficzny wykorzystany
w kolazach. By¢ moze, jak twierdzi Matgorzata Osiriska, materiaty te Strzemiriski
uzyskat ze zbioréw Centralnej Zydowskiej Komisji Historycznej, ktéra tuz po woj-
nie tymczasowo miescila sie w Lodzi przy ul. Narutowicza 25%°. Cze$ciowa iden-
tyfikacja materiatu fotograficznego dowodzi, Ze cykl musiat powsta¢ na pewno po
wyzwoleniu obozu w Dachau, skad pochodzi jedna z fotografii, wykonana na po-
czatku maja 1945 r. Musiato zapewne uptyna¢ kilka tygodni, aby fotografia ta zna-
lazta sie wéréd materiatéw dostepnych Strzemiriskiemu. Warto réwniez zauwa-
zyé, ze tddzkie getto zaraz po wojnie nie ulegto zniszczeniu. Materiaty archiwalne,
W tym zaréwno oficjalnie tworzone przez Wydziat Statystyczny, jak i te zbierane
w tajemnicy i ukryte z narazeniem zycia, weszty w posiadanie CZKH. Komisja gro-
madzita materiaty odnoszace sie do okresu okupacji niemieckiej w Polsce, miedzy
innymi dokumenty wtadz niemieckich, §wiadectwa ocalonych Zydéw, akta instytu-
cji zydowskich i polskich, mapy, materialy statystyczne, listy, artefakty, fotografie.
Warto réwniez zauwazy¢, ze o ile dzi$ przedstawienia te maja status ikonicznych,
o tyle w 1945 r. obrazy te dopiero obiegaty $wiat, ich status za$ nie byt ustalony.
Co prawda w prasie zachodniej fotografie dokumentujace okrucienistwa i zbrodnie
nazistowskie ukazywaty sie nagminnie, ale w prasie polskiej tego rodzaju foto-
grafii nie publikowano zbyt czesto®?. Wydaje sie, ze waznym Zrédtem wiedzy dla
Strzeminskiego byty albumy i inne materiaty, na przyktad wspomniane pocztéwki
wydawane przez CZKH. Wéréd pocztéwek wydanych w 1945 r. znajdowala sie i ta
przedstawiajaca deportacje zydowskich dzieci z 16dzkiego getta. Najistotniejsza

nology [w:] ibidem, s. 87-88. Na okres po wyzwoleniu fodzi (17 I 1945 r.) datuje kola-
ze Andrzej Turowski, por. idem, Budowniczowie $wiata..., s. 228. Date taka przyjmuja tez
Katarzyna Bojarska (Wtadystaw Strzemiriski and His Artistic Document of Holocaust) czy
Eleonora Jedliiska (Cykle wojenne: rysunki i kolaze Wiadystawa Strzemiriskiego..., s. 95)
oraz w nieopublikowanej pracy magisterskiej Matgorzata Osiniska (,Between Reason and
History...”, s. 3). Dziekuje Matgorzacie Osiniskiej za udostepnienie mi jej pracy.

28 Jerzy Malinowski, Zydowskie $rodowisko artystyczne w Eodzi [w:] Polacy-Niemcy-
Zydzi w Lodzi w XIX-XX w. Sgsiedzi dalecy i bliscy, red. Pawel Samus, Kurowice: 1997, s. 305.

29 Osinska, ,,Between Reason and History...”, s. 38.

30 Struk, Holokaust w fotografiach... Problem ten wymaga jednak gruntownego przeba-
dania. Na pewno drastyczne zdjecia ofiar ukazywaty sie w odniesieniu do proceséw zbrod-
niarzy nazistowskich, por. np. artykut Oskarzamy!, ,Nasze Stowo”, 29 VII 1946, fotografie
autorstwa Mendla Grosmana towarzyszace wywiadowi z Jerzym Lewiniskim, prokuratorem
w procesie Hansa Biebowa. Reprodukcja strony z wywiadem i fotografiami w: Jerzy Lewin-
ski, Proces Hansa Biebowa, Warszawa: PRS, 1999, s. 48.
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wydaje sie jednak pierwsza z publikacji, wydana w grudniu 1945 r. - wspominany
juz album Zagtada Zydostwa polskiego, zawierajacy wstrzasajace zdjecia z gett oraz
obozéw zaglady, wykonane badZ w trakcie ich istnienia, badZ juz po wyzwoleniu.
Album dokumentuje ponizenia, okrucienistwa, zbrodnie i stopniowq ekstermina-
cje Zydéw w Polsce podczas okupacji. Celem tej i innych publikacji CZKH bylo
rozpowszechnienie wiedzy o cierpieniu i $mierci Zydéw podczas drugiej wojny
$wiatowej, upamietnienie ofiar, a zarazem wskazanie na specyfike i wyjatkowo$¢
ich do$wiadczenia. W albumie znajduja sie zaréwno fotografia dzieci deportowa-
nych z sierocifica w Lodzi, jak réwniez zdjecia naznaczonych choroba glodowa
wieZniarek w Auschwitz, bliskie jednemu z przedstawient wykorzystanych przez
Strzemiriskiego. Zamieszczono tam ponadto bez atrybucji sze$¢ kolazy z bezpre-
cedensowego cyklu wykonanego w t6dzkim getcie przez Ariego Ben Menachema
(Artura Printza). Fotomontaze Ben Menachema, sporzadzone z uzyciem fotografii
wlasnych oraz autorstwa Mendla Grosmana, wykorzystywaty i krytycznie trawe-
stowaty materiat fotograficzny wykonywany na oficjalne zaméwienie Wydziatu
Statystycznego. Arie Ben Menachem pracowat w resorcie produkujacym stomiane
buty, znat fotografa prawdopodobnie przez jego siostre Ruzke Grosman, pomagat
mu nawet miedzy innymi przy fotografowaniu ofiar szpery z wrze$nia 1942 r.3! Jak
zauwaza Janina Struk, jego wykonywany w tajemnicy cykl stanowit odpowiedZ
na tresci oficjalnych, propagandowych albuméw wykonywanych na zaméwienie
Judenratu, w ktérych getto t6dzkie ukazywane byto w sposéb wyidealizowany?2.
Ben Menachem w swoich fotomontazach ironicznie nawigzywat do oficjalnych ha-
set Chaima Rumkowskiego, reprezentujacych ideologie przetrwania w getcie przez
niewolnicza prace. Odwracat wymowe fotografii z reprezentacyjnych albuméw,
konfrontujac je z tekstem oraz porazajacymi zdjeciami morderstw, gtodu i okru-
cienistwa3?. Jednym z motyw6w przewijajacych sie przez cykl jest arabeskowa linia
oraz rozlewajaca sie forma. Na trzech fotomontazach zamieszczonych w albumie
Zagtada zZydostwa polskiego obecna jest abstrakcyjna plama, nawigzujaca ksztat-
tem do plamy krwi, ksztattu obtoku, rozlanej cieczy, uderzajaco podobna do tej,
ktéra znajduje sie réwniez w kolazu Strzeminskiego skomentowanym jako ,lepka
plama zbrodni”. Wydaje sie, ze amorficzny ksztatt pojawiajacy sie w kolazu, a tak-
ze wykorzystana przez Strzemiriskiego technike taczaca rysunek, fotografie i tekst
mozna potraktowac jako reminiscencje fotomontazy (wygladajacych w czarno-bia-
tym druku troche jak kolaze) zamieszczonych we wspomnianym albumie, a zara-
zem rodzaj hotdu ztoZzonego ich nieznanemu autorowi. Z duzq doza prawdopodo-
bieristwa mozna zatozy¢, ze artysta widziat wspomniany album i Ze fotomontaze
wykonane w Litzmannstadt Getto mogty zrobi¢ na nim wielkie wrazenie. W takim

31 Pietron, ,,Fotomontaz jako sposéb opisu Zagtady...”, s. 42-43.

32 Struk, Holokaust w fotografiach..., s. 126-127.

33 Na temat m.in. albuméw w getcie t6dzkim oraz wywrotowego albumu Ariego Ben Me-
nachema zob. §wietna, nieopublikowana praca magisterska autorstwa Agaty Pietron, ,,Foto-
montaz jako sposéb opisu Zagtady...”, s. 46-58.
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wypadku mozna zaryzykowaé hipoteze, ze cykl Moim przyjaciotom Zydom nie
tylko nie mdgt powsta¢ przed majem 1945 r., ale Ze dokoniczony zostat po wydaniu
albumu w grudniu 1945 r., byé moze wraz z poczatkiem roku 1946. Dziatat juz
wtedy trybunat w Norymberdze, Polsce za$ przekazany zostat Hans Biebow - na-
zistowski zarzadca t6ddzkiego getta, odpowiedzialny za dokonywane w nim zbrod-
nie. By¢é moze bezpos$rednim impulsem do pracy nad cyklem dla Strzeminskiego
byty fotomontaze Ben Menachema i album Zagtada Zydostwa polskiego, natomiast
ramg polityczna - procesy nazistowskich zbrodniarzy, ktére trwaty od 1945 1.

Polityczna rama

Od 1944 r. zar6wno w Polsce, jak i w Europie odbywaja sie gto$ne procesy
zbrodniarzy nazistowskich. Od listopada 1945 r. trwajq procesy norymberskie. Jak
podaje w swojej cennej ksigzce Zofia Wéycicka, rozliczanie z wojenna przesztoscia
w Polsce w latach 1944-1950 rozpoczeto sie miedzy innymi wraz z gto$nym proce-
sem zatogi Majdanka (listopad-grudzien 1944 r.), gauleitera Kraju Warty Arthura
Greisera (czerwiec-lipiec 1946 r.), komendanta Auschwitz-Birkenau Rudolfa Hossa
(marzec 1947 r.) czy cztonkéw zatogi o$wiecimskiej (listopad-grudzien 1947 r.).
Miedzy rokiem 1944 a 1960 przed sadem znalazto sie réwniez okoto 18 tys. oby-
wateli polskich, oskarzonych o kolaboracje z Niemcami i przestepstwa wojenne;
w olbrzymim procencie procesy te odbyty sie w drugiej potowie lat czterdziestych3+.
Kontekst pracy Strzeminskiego formuje réwniez atmosfera wokét powracajacych
z obozéw i kryjéwek ocalonych Zydéw. Jak wskazuja badacze?, brutalny antyse-
mityzm w Polsce tuz po wojnie byt zjawiskiem nagminnym, zwtaszcza na wscho-
dzie kraju. U jego podstaw lezaly miedzy innymi przedwojenne stereotypy, ktdre
podczas okupacji ulegly wzmocnieniu, uwiad norm moralnych, a takze ,,czynnik
ekonomiczny”3®: spauperyzowane spoteczenistwo polskie ochoczo przejmowato
dobra materialne pozostawione po zamordowanych Zydach. Wymierzone w po-
wracajacych Zydow szykany, proby zastraszenia oraz zabojstwa, pogromy i ekscesy
antyzydowskie nasility sie szczeg6lnie w latach 1944-1946%. Alina Skibiriska zwra-
ca uwage, ze ich kulminacjq byt pogrom w Kielcach 2 lipca 1946 r., ktéry spowo-
dowat upadek nadziei na odbudowe spotecznos$ci zydowskiej w Polsce i emigracje

34 Zofia Woycicka, Przerwana zatoba. Polskie spory wokét pamieci nazistowskich obozéw
koncentracyjnych i zagtady 1944-1050, Warszawa: Trio, 2009, s. 176-177.

35 Por. m.in. ibidem, s. 111, za: David Engel, Patterns on Anti-Jewish Violence in Poland,
1944-1946 (,Yad Vashem Studies” 1998, t. 26, s. 43-85). Jak pisze Wdycicka, wedle sza-
cunkéw historykéw ofiarg morderstw w latach 1944-1947 padto 1-2 tys. Zydéw. Zob réwniez
Jan Tomasz Gross, Strach. Antysemityzm w Polsce tuz po wojnie. Historia moralnej zapasci,
Krakéw: Znak, 2008; Jan Tomasz Gross, Irena Grudzifiska-Gross, Zlote Zniwa. Rzecz o tym,
co sie dziato na obrzezach zagtady Zydéw, Krakéw: Znak, 2011.

36 Gross, Strach...; Gross, Grudzinska-Gross, Ziote zniwa...

37 Zob. Nastepstwa zagtady Zydéw. Polska 1944-2010, red. Feliks Tych, Monika Adam-
czyk-Garbowska, Lublin: Wydawnictwo UMCS i ZIH, 2011, s. 39-70, 71-93.
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wiekszo$ci ocalatych Zydéw. Badaczka zauwaza ponadto, ze u zrédet powojennej
wrogosci Polakéw wobec Zydéw tkwit kompleks winy. Przywotuje stowa Janiny
Bauman: ,Mysle, ze Polakom - chrze$cijanom trudno byto uznaé¢ zydowskich roz-
bitké6w za rodakéw. Przypominali im oni o czyms$, o czym woleli zapomnie¢”. ROw-
niez przez wiadze lokalne, jak i wyzszego szczebla Zydzi traktowani byli nie jako
obywatele, ale ludzie ,,poza prawem™38, Ocaleni tuz po wojnie zyli zatem w sytuacji
permanentnego zagrozenia egzystencjalnego, wymierzone w ich kierunku gesty
empatii nalezaty do jednostkowych.

Tuz po wojnie, w 1946 1., przekazany zostal Polsce przez rzad brytyjski Hans
Biebow - zarzadca tédzkiego getta, wyrdzniajacy sie szczegdlnym bestialstwem
i sadyzmem. Biebow odpowiedzialny byt za masowe deportacje Zydéw do obozéw
zagltady, gtéd i fatalne warunki Zycia w getcie, popelniat tez osobi$cie mordy na
jego mieszkancach. Jego gto$ny proces, ktéremu towarzyszyly wstrzasajace zezna-
nia $wiadkéw - ocalonych z Zagtady mieszkancéw Litzmannstadt Getto, odbyt sie
pod koniec kwietnia 1947 r. w Lodzi. Biebow skazany zostat na kare $mierci. Za-
nim doszto do procesu, miedzy innymi na famach ,Naszego Stowa” w lipcu 1946 .
ukazat sie wywiad z prokuratorem prowadzacym dochodzenie w sprawie Biebowa
- Jerzym Lewiniskim. W rozmowie streszczano wyniki dochodzenia, towarzyszyta
jej publikacja szokujacego materiatu fotograficznego autorstwa Mendla Grosmana,
ukazujacego gtéd, mordy i deportacje w tédzkim getcie®®. Dwa miesiace przed pro-
cesem Biebowa, w lutym 1947 r. Wtadystaw Strzeminski pokazat jedyny raz w Pol-
sce swoje kolaze z cyklu Moim przyjaciotom Zydom na indywidualnej wystawie
w Salonie Piotrkowska 102 w Lodzi. Byly to jedyne dzieta wéwczas przez Strze-
minskiego eksponowane. Biorac pod uwage goracq atmosfere wokét powojennych
procesd6w zbrodniarzy nazistowskich, a jednocze$nie zjawisko spotecznej nieche-
ci zaréwno do ocalonych z Zaglady Zydéw, jak i do przypominania niedawnych
wojennych doswiadczeri, mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze jeden z pozioméw
znaczeniowych pracy Strzemiriskiego wyposazony byt w tymczasowy, efemerycz-
ny, a zarazem mocno polityczny aspekt. W pewnym sensie jej znaczenie porow-
na¢ mozna do pocztéwek i publikacji dystrybuowanych przez Centralny Komitet
Zydéw w Polsce, ktére rozpowszechniaty wiedze i budzity afektywnie nasaczona
pamie¢ odnoszaca sie do popetnionych na Zydach zbrodni nazistowskich. Praca ta
byta zaréwno oskarzeniem politycznym, jak i niezgodq na zapomnienie czy tez na
zuniwersalizowana, homogeniczna pamie¢ wymazujacg odrebno$é §mierci Zydow.
Miala site naocznego $wiadectwa, wcielata z jednej strony gniew na oprawcéw,
z drugiej za$ tak rzadkie po wojnie wspoétczucie dla ofiar - Zydéw, nie pozwalajac
jednak widzom na tatwa z nimi identyfikacje.

38 Alina Skibinska, Powroty ocalatych i stosunek do nich spoteczeristwa polskiego [w:] ibi-
dem, s. 39-41, 66-70.
39 Lewinski, Proces Hansa Biebowa, s. 48.
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Pamieé

Ramy cyklu Strzemiriskiego wyznaczaja konkurujace ze soba i w drugiej po-
towie lat czterdziestych jeszcze nieugruntowane narracje pamieciowe dotyczace
wojny, ktore ksztattowaly réwniez dyskurs o $mierci i meczenstwie Zydow. Pamiec¢
wojny nie byta wéwczas ustalona, wystepowato kilka rywalizujacych ze soba nar-
racji. Jak zauwazyt Robert Traba, lata 1944-1949 w Polsce to okres ,,Zywej pamieci”:
debata nad niedawna historig nie zostata jeszcze zmonopolizowana przez panistwo,
a ksztaltowaniu narracji pamieciowych w przekazie spotecznym, ze wzgledu na
czasowa blisko$¢ traumatycznych wydarzen, towarzyszyto gorace zaangazowanie
emocjonalne®’. Wyodrebnito sie wéwczas kilka grup ofiar, jak réwniez dyskursy
formutujace pojecie ofiary, bohatera, politycznego oporu; zbierano materiaty do-
kumentujace zbrodnie nazistowskie, wydawano liczne publikacje zawierajace
$wiadectwa odnoszace sie do okrucienistw wojny. Wéréd kontrowersji powotywano
miejsca pamieci, a w przekazie spotecznym konstruowane byty ré6znorodne wzory
wiedzy na temat niedawnej przesztosci. Jak twierdzi Zofia Wéycicka, w odwrotno$ci
do kontekstu zachodniego, gdzie wyjatkowos¢ ludobojstwa dokonanego na Zydach
przedostata sie do sSwiadomosci spotecznej wraz z procesem Adolfa Eichmanna - na
poczatku lat sze$édziesiatych, Zagtada byta obecna w dyskursie publicznym w spo-
teczenstwie polskim w latach czterdziestych?!. Dopiero okoto 1949 r. ulegta zupet-
nemu wyciszeniu*2. ,Ocalali z Zaglady Zydzi stanowili nadal niewielki, ale jednak
relewantny statystycznie odsetek polskiego spoteczeristwa i mogli zaznaczy¢ swoje
stanowisko w szerszej debacie na temat wojny i okupacji. [...] Przedstawiciele spo-
tecznosci zydowskiej w Polsce w drugiej potowie lat 40. byli nie tylko $wiadomi
odrebnosci wiasnego do$wiadczenia, ale usitowali tez dotrzeé z tq wiedza do szer-
szego kregu odbiorcéw, zaréwno w kraju, jak i za granica. Zadanie to powierzono
przede wszystkim Centralnej Zydowskiej Komisji Historycznej przy CKZP”*3. Cho¢,
jak pisze Woycicka, nie istniato jeszcze wéwczas pojecie Holokaustu, Zagtady, Szoa
(terminy te zaczety by¢ szerzej stosowane dopiero w latach siedemdziesiatych),
ocaleni Zydzi w Polsce uzywali jednak zblizonych okreslen: ,powszechna zagtada”,
,totalne wytepienie”, ,historyczna tragedia”, podkreslajac odmienno$¢ losu i histo-
ryczna bezprecedensowo$¢ zbrodni popetnionej na Zydach*¢.

Zofia Wéycicka wyodrebnia kilka narracji pamieciowych odnoszacych sie do
okresu 1939-1945, wéréd nich wspomniana juz pamieé podkreslajacq wyjatkowosé
cierpienia i meczenstwa Zydéw, ktéra formutowaty srodowiska ocalonych, oraz

40Robert Traba, Symbole pamieci. Il wojna Swiatowa w $wiadomosci zbiorowej Polakdw.
Szkic do tematu, ,,Przeglad Zachodni” 2000, nr 1 (294), s. 54.

“'Wéycicka, Przerwana zatoba..., s. 135-136.

42 Robert Kuwatek, Obozy koncentracyjne i osrodki zagltady jako miejsca pamieci [w:]
Nastepstwa zagtady Zydow..., s. 504.

3 Ibidem, s. 136-137.

44 Calg dyskusje na ten temat streszczam za Zofia Wéycicka, Przerwana zatoba...,
s. 139-140.
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dominujace, uniwersalizujace cierpienie ofiar narracje pamieciowe odnoszace sie
do polskich czy tez szerzej - wszystkich ofiar wojny, obozéw koncentracyjnych
i obozéw pracy. Ocalonych z Zagtady traktowano jako obcych, wykluczajac Zydéw
ze wspoélnoty ofiar*®. W tym kontekscie cykl Strzemiriskiego zyskuje nowe znacze-
nia: produkuje rodzaj aktywnej i dynamicznej pamieci obszaréw wiedzy w polskich
dyskusjach o doswiadczeniach drugiej wojny §wiatowej ustawicznie zaciemnianej,
otwierajac na do$wiadczenie inno$ci i czyniac pamie¢ heterogeniczna.

Afekt

Strzeminski w cyklu kolazy Moim przyjaciotom Zydom dokonuje przemiesz-
czenia: z dyskursu racjonalnego do poziomu przefiltrowanej przez racjonalnosé
ekspresji emocji. Jako ekspresja emocji definiowany jest afekt*®. Teoria afektu, sie-
gajaca do koncepcji z pogranicza psychologii i socjologii, rzadko bywa uzywana
w badaniach nad sztukami wizualnymi. Tymczasem umozliwia ona przemyslenie
politycznych efektéw i transhistorycznych proceséw wyzwalanych przez dzie-
fa sztuki zaangazowane w przepracowanie wydarzen i doswiadczen granicznych
(takich jak wojna, rézne formy przemocy fizycznej lub symbolicznej i ubezwtas-
nowolnienia), ktérych skutki nie moga jednak by¢ jednoznacznie okres$lane jako
traumatyzujace, i co za tym idzie wymykaja sie trauma studies. Do tej pory jedno
z centralnych miejsc w my$leniu o historii sztuki XX-wiecznej, w tym réwniez sztu-
ki regionu Europy Srodkowej, zajmowata kategoria traumy. Pojecie to, rozumiane
jako paradoksalne ,nie-wydarzenie” (wydarzenie traumatyczne, bo przez aparat
psychiczny niemozliwe do do§wiadczenia, a co za tym idzie - niezapamietane, roz-
grywane jednak w przestrzeni transhistorycznej w spirali powrotéw i powtérzen),
cho¢ niezwykle uzyteczne i pomocne w rozumieniu wielu zjawisk historycznych,
wydaje sie naduzywane, szczegélnie w kontekscie Europy Srodkowej, pozbawiajac
podmioty instancji sprawczo$ci i rozmywajac granice pomiedzy agresorem, $§wiad-
kiem i ofiara, miedzy zjawiskiem odretwienia, obojetnosci i empatii. Efekty wyda-
rzen granicznych nie zawsze sa traumatyzujace, na zjawisko to ma wptyw miedzy
innymi problematyka identyfikacji z innym. Tymczasem naduzywana kategoria
traumy zdaje sie prowadzi¢ do nadmiernej wiktymizacji wszystkich grup spotecz-
nych, a co za tym idzie do wypierania szczegélnie niewygodnych historycznych
faktow, takich jak wspdtodpowiedzialno$¢ za Zagtade czy indyferencja polskich sa-
siad6w wobec cierpienia Zydow podczas drugiej wojny §wiatowej i do zaciemnienia

4 Ibidem, s. 153, 327-328.

46 Caly passus na temat teorii afektu streszczam za cennym artykutem Ernsta van Al-
phena, Affective Operations of Art and Literature, ,Res”, wiosna/jesient 2008, nr 53/54,
s. 20-31. Van Alphen podsumowuje badania nad afektem, a zarazem powotuje sie gtéwnie
na ujecie afektu przez Briana Massumiego, bazujacego na filozofii Gilles’a Deleuze’a. Taka
redakcja teorii afektu zostata jednak niedawno poddana radykalnej krytyce m.in. przez
Ruth Leys, por. eadem, The Turn to Affect: a Critique, ,,Critical Inquiry”, wiosna 2011, t. 37,
nr 3, s. 434-472.
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do$wiadczenia rzeczywistych ofiar. Teoria afektu, stawiajac zamiast problemu nie-
-wydarzenia kwestie reakcji podmiotu wobec obserwowanych wydarzen, zwraca
jednostkom mozliwo$¢ odpowiedzi, a zarazem stawia w centrum zainteresowania
etyczng kategorie odpowiedzialno$ci, pamieci i pamietania, aktywnego przepra-
cowania i miedzypokoleniowej transmisji afektywnie nasyconego dos$wiadczenia
mnemicznego.

We wspbiczesnej psychologii, cho¢ nie ma konsensusu w tej kwestii, odréz-
nia sie afekt od emocji i nastroju, definiujac to pojecie jako ,,chwilowa, pozytyw-
na lub negatywna reakcje organizmu (wegetatywna, miesniowa, doznaniowa) na
jaka$ zmiane w otoczeniu lub w samym podmiocie”¥. Nierozwiazany pozostaje
spor dotyczacy relacji afektu wobec wtadz poznawczych umystu. W badaniach nad
kulturg afekty, emocje i nastroje nie otrzymujq tak wyraZnej linii podziatu, czesto
traktowane sg synonimicznie, a do licznych definicji psychologicznych dodaje sie
wielokrotnie kontestujace je ujecia filozoficzne, literackie, socjologiczne, estetycz-
ne. Dla Ernsta van Alphena, ktéry bazuje przede wszystkim na tekstach Gilles’a De-
leuze’a i badaniach Silvana Tomkinsa, afekty majq wymiar zaréwno fizjologiczny
- sa okreslane jako cielesne ,energetyczne intensywno$ci”, jak i kulturowy - sa
relacyjne. Narastaja w podmiotach, ale zarazem pochodza z zewnatrz, sa efektem
interakcji z otoczeniem. Poniewaz ich Zrédtem jest owa interakcja, mozna powie-
dzie¢, ze sa konstruowane spotecznie, natomiast ich konsekwencje okresli¢ mozna
jako somatyczne i fizjologiczne. Stanowiq zjawiska dajace sie tatwo przekazywaé
miedzygrupowo, miedzygeneracyjnie czy historycznie. Afekty moga by¢ transmi-
towane zaréwno przez podmioty, jak i przedmioty: dzieta sztuki, teksty, obiekty
uzytku codziennego. Teorie afektu zrywaja tym samym z antropocentrycznym wy-
obrazeniem o pasywnosci $§wiata rzeczy. W badaniach nad sztuka, zauwaza van
Alphen, teoria afektu okazuje sie niezwykle przydatna, dotyka bowiem silnej relacji
zadzierzgnietej pomiedzy artysta, dzielem i odbiorca. Zwracajac ponownie uwa-
ge na cechy formalne i materialne dzieta, przekracza jednak pojecie reprezentacji,
gdyz mocno akcentuje pozycje odbiorcy, do ktérego intensywnos$¢ afektu jest kie-
rowana“®,

Afekt rozumiany jako intensywno$¢ w pracy Strzemirniskiego obecny jest dwo-
jako: w okre$lonym, afektywnym, ale zarazem krytycznym lokalizowaniu siebie
i wlasnego do$wiadczenia wobec podmiotu pracy. Mam tu na mysli afektywny, wy-
razajacy empatie tytut pracy: Moim przyjaciotom Zydom, jak i gtebsze dwuznaczne
doswiadczenie ogladania cierpienia Zydéw, naocznosci czy wzrokowej $wiadomo-
$ci ich postepujacej zagtady. Afektywno$¢ pracy Strzeminskiego wyraza sie w sytu-
owaniu widza w tréjkacie spojrzen: ofiary, kata i obserwatora. W widzu krzyzuja sie
spojrzenia, jednocze$nie za$ dokonuje sie transmisja afektéw. Konstruowana przez

47 Alina Kolanczyk, Procesy afektywne i orientacja w otoczeniu [w:] Alina Kolariczyk,
Aleksandra Fila-Jankowska, Monika Pawtowska-Fusiara, Radostaw Sterczynski, Serce w ro-
zumie. Afektywne podstawy orientacji w otoczeniu, Gdarisk: GWP, 2004, s. 16.

48 Van Alphen, Affective Operations of Art and Literature, s. 21-26..
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Strzeminskiego pamie¢ i akt pamietania wypetnione sa wieloma afektami. Przede
wszystkim jednak stajq sie sceng dwéch afektdw, ktére odkrywaja w podmiotowo-
$ci obszary nieadekwatno$ci: niewygodnej wiedzy wywotujacej na policzkach ru-
mieniec. Jesli afekt, jak chca badacze, taczy sie z funkcjg osadzania, to afektywno$¢
pracy Strzeminskiego jest rowniez sadem nad kondycja percypujacego ja podmio-
tu. Cykl Moim przyjaciotom Zydom nigdy nie miat stuzy¢ wizualnej kontemplacji.
Byt jak mowa oskarzycielska: wyrdst na gruncie zaréwno politycznego protestu,
jak i emocji, zaangazowania spotecznego, a zarazem w oczekiwaniu afektywne-
go odbioru. Podobnie jak zdjecia publikowane w prasie, pocztéwki i publikacje,
wyrazat zadanie wymierzenia sprawiedliwo$ci, a przy tym wotlaniem o zaangazo-
wane pamietanie, ktérego jednak nie mozna zamrozi¢ w poszczegélnych klatkach
fotograficznych ujeé¢ koszmaru. Afektywno$é konstruowang przez Strzemiriskie-
go wypetnia wina i wstyd, afekty majace najwieksza moc miedzypodmiotowego
i transhistorycznego przekazu, a zarazem najmocniej ukorzenione w wizualnosci,
W patrzeniu i w byciu ogladanym.

Wina i wstyd

Jak pisze Ruth Leys® - teoretyczka zajmujaca sie afektami winy i wstydu w kul-
turze po Holokau$cie, wina odnosi sie do wszystkich czynéw podmiotu, ktére byé
moze moga zosta¢ wybaczone/odkupione, ale nigdy nie ulegna wymazaniu, od-
wréceniu. Obejmuje zaréwno rzeczywiste czyny, jak i fantazje, poniewaz pod$wia-
domo$¢ nie dokonuje rozréznienia pomiedzy intencjg a rzeczywistym czynem.
Poczucie winy bliskie jest do§wiadczeniu traumatycznemu, lecz nie powinno by¢
z nim w spos6b prosty identyfikowane. Zdaniem Leys, wina kojarzona jest zazwy-
czaj z mimetyczna teorig traumy, wedle ktérej $wiadek/ofiara/obserwator dokonu-
je identyfikacji z agresorem. W obliczu terroru mamy do czynienia ze zjawiskiem
regresji ego, superego podmiotu staje sie jego oprawca. Wina jest zatem funkcja
ttumionej autoagresji, gdyz identyfikacja z oprawca jest zabiegiem autoagresyw-
nym. Pionier badan nad afektami - Silvan Tomkins - uwazat, ze wina ma charakter
destruktywny, odnosi sie bowiem do czynéw, ktérych nie sposéb odwrécié. Leys
zwraca jednak uwage na pozytywne aspekty dos§wiadczenia winy - rzeczywista czy
wyobrazona uruchamia poczucie odpowiedzialnosci za to, czego podmiot dokonat.
Powotujac sie na badania Roberta Liftona, Leys twierdzi, Ze wina to rodzaj ,nie-
pokoju [wywotanego] odpowiedzialno$cia” (anxiety of resposibility) - wzmacnia
przeswiadczenie o potrzebie wziecia odpowiedzialno$ci za swoje czyny przez iden-
tyfikacje z ofiarami oraz zaangazowanie na rzecz zmiany politycznej*. Wina stawia
zatem w centrum zainteresowania instancje sprawczo$ci podmiotu, rzec by mozna
za Hannah Arendt - suwerenno$ci podejmowanych przezer decyzji w sytuacji, gdy

% Ruth Leys, From Guilt to Shame. Auschwitz and After, Princeton-Oxford: Princeton Uni-
versity Press, 2007, s. 11-13.
S0 Ibidem, s. 53-54.
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podmiot do$§wiadcza wydarzen granicznych. Efekty do$wiadczenia winy nie moga
by¢ jednak bezdyskusyjnie kwalifikowane jako traumatyczne. Nalezy zr6znicowad
poczucie winy $wiadka - ofiary i §wiadka - obserwatora. Pierwsze, bogato opisy-
wane w literaturze miedzy innymi przez Primo Leviego, toZsame jest z przezyciem
traumatycznym, angazujac kategorie represji, niemozliwo$ci do§wiadczenia. Dru-
gie odbiega od teorii traumy, implikujac pytania o mozliwo$¢ zaréwno odpowiedzi,
jak i odpowiedzialno$ci. Rozumiane na sposéb ,nietraumatyczny” poczucie winy
w odniesieniu do wydarzenia Holokaustu raczej odnosi sie do $wiadkéw - obserwa-
toréw niz do $wiadkéw - ofiar, zwracajac uwage na mozliwo$¢ ich odpowiedzi na
obserwowane wydarzenia i odpowiedzialno$ci za podejmowane (lub niepodejmo-
wane) akcje. Tak rozumiana wina wiaze si¢ przede wszystkim z do$§wiadczeniem
i pamiecig obserwatoréw ,,zza muru getta”.

Z tej perspektywy opisywane miedzy innymi przez Nike Strzemiriska poczucie
winy Strzeminskiego wywotane podpisaniem listy rosyjskiej zyskuje nowe zna-
czenia. Cykl Moim przyjaciotom Zydom jest bowiem przeniesieniem winy ze sfery
doswiadczenia biograficznego w obszary pamieci kulturowej, staje sie centralnym
punktem odniesienia aktéw artystycznych, etyka praktyki artystycznej po Holo-
kauscie. Afekt winy w wypadku Moim przyjaciotom Zydom umiejscowiony zostaje
w wizualnej strukturze dzieta: w wiazanej relacji pomiedzy artysta - obserwato-
rem Zagtady, a widzem - obserwatorem przedstawienia Zagtady. Artysta przez akt
dania $wiadectwa zmienia swdj status: z pozycji biernego obserwatora dokonuje
transgresji w empatycznego $wiadka. Widz - obserwator znajduje sie w miejscu
otwarcia wyboru etycznego: moze pozostaé¢ biernym i obojetnym przechodniem,
podjac¢ prébe dalszego zaswiadczania lub dokona¢ identyfikacji z agresorem. Jego
pozycja jest metastabilna, otwarcie na wzrok zaréwno ofiar, jak i katéw uniemoz-
liwia tatwa eksterioryzacje zfa. I artysta, i widz umiejscowieni sa w miejscu, gdzie
przebywa kto$, by uzy¢ stynnych stéw Susan Sontag, patrzacy na ,,widok cudzego
cierpienia”®'. Strzeminski umiejscawia siebie po stronie nie ofiar, lecz tych, kté-
rzy wiedzieli o deportacjach i przemysle $mierci. Utracone zycie Zydéw zostaje
zidentyfikowane z jego personalna wina. Wina wywotuje potrzebe odpowiedzi
i poczucie odpowiedzialnosci za akty dokonane i zaniechane. Gdy bierze sie za
punkt wyjscia fotografie, oko obserwatora umieszczone zostaje w miejscu fotogra-
fa: w etycznie ambiwalentnej przestrzeni spojrzenia obserwatora, ktérego wzrok
moze by¢ zar6wno manifestacja wspoétczucia (fotografie dokumentalistéw zycia
w getcie), sladem obojetnosci czy tez pozycja ludzkosci, ktéra przychodzi ,,za péz-
no” (fotografie szczatkéw ludzkich), jak réwniez aktem przemocy (fotografia zot-
nierzy Wehrmachtu).

Tam, gdzie nie siega wina, pojawia sie wstyd - zauwaza Ruth Leys®2. Nie mozna
odczuwaé winy za nie swoje czyny, mozna jednak za nie sie wstydzi¢. Jak pisze
Leys, streszczajac koncepcje Eve Sedgwick, wstyd nie odnosi sie do czynéw, lecz

S1Susan Sontag, Widok cudzego cierpienia, ttum. Stawomir Magala, Krakéw: Karakter, 2010.
52 Leys, From Guilt to Shame..., s. 129-132.
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do wszystkich nieadekwatno$ci jednostki, ktére odkrywane sa przed wzrokiem
innego, do tego, kim podmiot sie staje. Wstyd taczy sie ze swiadomoscia wyeks-
ponowania. Zdaniem Leys, przej$cie od winy do wstydu jest zwrotem od pytania
o odpowiedzialno$¢ za popetnione lub zaniechane fantazmatyczne czy rzeczywiste
czyny do pytania o podmiotowo$¢.

Z podobnym zwrotem mamy do czynienia w cyklu Moim przyjaciotom Zydom
Strzemiriskiego. O ile w wypadku artysty, jak pisatam, personalna wina przeksztat-
cona zostata w doswiadczenie kulturowe, stajac sie niejako zaré6wno przyczyna, jak
i wiadomos$cia transmitowang przez prace, o tyle po stronie widza wina moze sie
przeksztatci¢ miedzy innymi we wstyd. Jak juz wspominatam, pozycja widza w pra-
cy Strzeminskiego nie jest jednoznacznie ustalona. Wydaje sie jednak, ze w kaz-
dym wypadku znajduje si¢ on i w pozycji obserwatora, i obserwowanego. Afektem,
ktéry kojarzymy z pasywnym doswiadczeniem identyfikacji z ogladana sytuacja,
jest wstyd. Jak zauwazyta Susan Sontag: ,,patrzac z bliska na koszmary prawdziwe,
nie tylko doznajemy szoku, odczuwamy tez wstyd. By¢ moze jedynymi ludZmi,
ktérym wolno oglada¢ obrazy cierpienia tej miary, sq ci, ktérzy moga co$ zrobié,
by mu ulzyé [...], albo tacy, ktérzy moga sie z tego czego$ nauczy¢. Reszta z nas to
podgladacze, czy tego chcemy czy nie”>3. W wypadku prac Strzeminiskiego jednak
nie tylko widz patrzy czy tez podglada prace. Jest rtOwniez w pewnym sensie przez
prace ogladany. Nie tylko spotyka sie ze spojrzeniem nazistowskiego oprawcy czy
jednego z mieszkanicow tddzkiego getta, lecz takze staje przed cyklem w pozycji
kogos, kto przychodzi ,,po Zagtadzie”, kogo podmiotowo$¢ jest poddana egzamino-
wi wobec wydarzenia Szoa. Widz stoi wobec obrazéw niejako wyeksponowany ze
swoimi procedurami analitycznymi, potrzebg lub niemozno$cia patrzenia, ze swoja
historycznie uksztattowana $wiadomos$cia wzrokowa. Wydaje sie, ze wstyd, ktéry
- jak wspominatam - stanowi emocje podmiotu w momencie jego najwiekszego wy-
eksponowania, jest afektem, w ktéry przeksztalca sie wpisana przez Strzemiriskie-
go w prace kulturowo rozumiana wina. Wstyd zaktada wyobrazenie bycia widzia-
nym, a zarazem obnazanym, implikuje przezycie siebie w momencie najwiekszej
podatnosci na zranienie. Monitoruje naszq podmiotowo$¢, dzieki wstydowi - jak
pisze Leys - mozemy twierdzi¢, ze wciaz jeszcze ja mamy>.

Pamietanie afektywne

Jak zauwaza Mieke Bal, pamie¢ kulturowa to aktywno$¢ odbywajaca sie w teraz-
niejszo$ci i przybierajaca wiele postaci: od §wiadomego przywotania do bezreflek-
syjnej repetycji, od nostalgicznej tesknoty do krytycznego uzycia przesztosci, po
to by wyobrazi¢ sobie przyszto$¢>®. Pamie¢ budowana przez Strzemiriskiego w cy-
klu Moim przyjaciotom Zydom nie jest ani heroiczna, ani archiwistyczna, trudno ja

53 Sontag, Widok cudzego cierpienia, s. 53.

54 Leys, From Guilt to Shame..., s. 152.

55 Mieke Bal, Introduction [w:] Acts of Memory. Cultural Recall in the Present, red. Mieke
Bal, Jonathan V. Crewe, Leo Spitzer, Hanover-London: Dartmouth, 1999, s. VIL.
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réwniez uznaé za pamie¢ traumatyczna, cho¢ spetnia sie w procesie nieustannego
przepracowywania. Kolaze Strzeminskiego, odnoszac sie do uciele$nionego oka,
do tego, co widzialne, ale réwniez wyczuwalne i poznawalne za pomoca zmystéw,
konotuja przestrzenn psychomachii: nieustannie negocjowanej wiedzy pomiedzy
instancjami podmiotu. Procesu wypierania kadréw okrucienstwa, a zarazem oswa-
jania obrazéw ,bélu innych” przez rejestry §wiadomos$ci dopatrywaé sie mozna
w relacjach, w jakie fotografie wchodza z rysunkami. Rysunki te, bedac kopia-
mi, w pewnym sensie przypominaja klisze - klisze pamieci, ktére jednak dzie-
ki relacjom wewnatrzobrazowym, co staratam sie opisa¢, wprawiane sg w ruch.
Pamie¢ (memory), jak pisze Susan Sontag, z zalozenia pasywna i wykluczajaca,
zamraza bowiem rzeczywisto$§¢ w pojedynczych kadrach, jest zarazem jedyna re-
lacja, jaka mozemy mie¢ ze zmartymi. Pamietanie (remembering) natomiast jest
aktem etycznym, procesem powiazanym z krytycznym my$leniem, a takze zato-
ba®. Trawestujac uwagi na temat tekstu i fotografii Sontag, mozna powiedzie¢,
ze w wypadku kolazy Strzeminskiego fotografia pokazuje obrazy przekraczajace
wyobraznie, tekst rozbija rozumienie, rysunkowa, organiczna (petna Zzycia) kre-
ska za$ rozbrajajac, a zarazem naznaczajac nieruchome kadry fotografii, wywotuje
pamietanie. Strzemiriski zawlaszcza i nacina dokumentalne fotografie, a zarazem
niejako ,,niewtasciwie uzywa” swych rysunkéw, by wywota¢ nie zastygla pamieé,
lecz ruchliwe, cho¢ jednoczes$nie bolesne czy wywotujace rumieniec, pamietanie
cierpienia i $mierci Zydéw. Tym, na co chcialabym zwrdcié¢ szczegélng uwage, do-
dajac do repozytorium mozliwo$ci pamieci kulturowej zarysowanych przez Mieke
Bal,jest pamietanie afektywn e:intensywno$¢ afektu, ktéry pamie¢ kon-
struowang przez Strzeminiskiego przenika, wyposazajac w wewnetrzna dynamike
i site przekazu transhistorycznego.

Pamietanie afektywne powoduje nie tylko zapamietanie wydarzen, lecz takze
przetransponowanie ich w do$wiadczenie mnemiczne, w ruch podatnej na prze-
mieszczenia wiedzy. Jak twierdza psychologowie, afektywne oznaczenie materiatu
pamieciowego powoduje zarazem jego zapamietanie, jak tez wydobycie i uprzy-
stepnienie jego tresci®”. Pamietanie zatem zawsze nacechowane jest afektywnie,
zapomnienie za$ czy pamie¢ traumatyczna wiaza sie z blokada afektu. Dominick
LaCapra za Walterem Benjaminem wyréznit dwa typy do$wiadczenia zwiazanego
z pamiecia - Erlebnis i Erfahrung®. Erlebnis to wydarzenie urazowe, punktowe,
mozliwe do osadzenia na osi czasu. Erfahrung to do$wiadczenie przepracowania,

%6 Sontag, Widok cudzego cierpienia, s. 30, 136.

57 Michat Olszanowski, Monika Pawlowska-Fusiara, Aleksandra Fila-Jankowska, Nie-
uSwiadomiony afekt a pamie¢ mimowolna [w:] Nieuswiadomiony afekt, red. Rafat Krzysztof
Ohme, Gdansk: Gdaniskie Wydawnictwo Psychologiczne, 2007, s. 139-147.

58 Obydwa pojecia maja jednak wczes$niejszy rodowdd. Kluczowe dla hermeneutyki poje-
cia Erfahrung (do$wiadczenie) i Erlebnis (przezycie) wprowadzone zostaly przez Wilhelma
Diltheya na poczatku XX w. (m.in. w Das Erlebnis und die Dichtung), natomiast stowo ,,prze-
zycie” zyskato popularno$¢ w latach siedemdziesiatych XIX w., por. Ewa Domariska, Rozumie-
nie doswiadczenia w filozofii i antropologii [w:] Mikrohistorie. Spotkania w miedzyswiatach,
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integracji, optakiwania, krytycznej refleksji i narracji>®. W nawiazaniu do tych uwag
chcialabym zaproponowa¢ takie ujecie pamietania w cyklu Strzeminskiego, kté-
re korzystajac z kategorii Erlebnis i Erfahrung jednocze$nie poddaje je lekkiemu
przemieszczeniu z przestrzeni trauma studies w konstelacje teorii afektu. Pamieé
w Moim przyjaciotom Zydom wychodzi od wydarzenia biograficznej winy (Erleb-
nis) - ogladania b6lu innych w Litzmannstadt Getto, i transponuje je w mnemiczne
do$wiadczenie kulturowe - do$wiadczenia wstydu, pamietania przez wstyd (Er-
fahrung). Pamietanie afektywne Strzemiriskiego, wyroste z winy, nasaczone jest
potencjalno$cia i intensywno$cig wstydu rozumianego jako wydarzenie otwieraja-
ce przestrzen relacyjnosci (podatnosci na zawstydzenie), a zarazem nadziei. Do-
uglas Crimp zauwazal, zZe to dzieki wstydowi mozemy podlega¢ zmianie, poniewaz
cechuje nas podmiotowos¢, ktdra jest ptynna i otwarta®. W winie pasywnego ob-
serwatora czy tez wstydzie wszystkich spéZnionych dokumentalistéw dowodéw
zbrodni mamy szanse rozpoznania wiasnego wstydu z powodu tego, kim sie stali-
$my, przemy$lenia przez intensywno$¢ afektu podstaw wtasnej tozsamosci. Wstyd
moze by¢ rozumiany jako mozliwy odciert aktu pamietania wszystkich tych, ktérzy
przychodzg dzieni ,,po Zagtadzie”. Wstyd jest afektem powodujacym deziluzje, ale
rowniez utwierdzajacym pamietanie i zarysowujacym horyzont zmiany podmio-
towej i politycznej®. Moim przyjaciotom Zydom mozna traktowac jako ekspozycje
wydarzenia winy i do§wiadczenia wstydu, a zarazem schronienie podatnej na prze-
mieszczenia, nasyconej afektywnie pamieci. Chciatabym wierzyé¢, iz cykl Strze-
minskiego buduje krucha wspdlnote oparta na do$wiadczeniu wstydu. Wspélnote
wstydzacych sie i wypowiadajacych swéj wstyd.

Stowa kluczowe
Zagtada, sztuka po 1945 r., Wiadystaw Strzeminski, Litzmannstadt Ghetto, afekt,
wina, wstyd, $wiadectwo, pamie¢

Abstract

Wiadystaw Strzeminski’s “Moim Przyjaciotom Zydom” (To My Jewish Friends)
consists of ten collages. It was created right after World War II. Strzeminiski did
not date or sign the works. His works are collages of drawings, photos and expres-
sive inscriptions. The interpretation proposed in the article bases on an attempt to
identify the visual material and to analyze the relations between the text, drawing

Poznan: Wydawnictwo Poznariskie, 2005, s. 135-137, zwtlaszcza przyp. 6, s. 136. Dziekuje
autorce za zwrdcenie mojej uwagi na ten fakt.
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krytyczna, ttum. Katarzyna Bojarska, Krakéw: Universitas, 2009, s. 75-76.

% Douglas Crimp, Co za wstyd, Mario Montezie! [w:] Perspektywy wspdiczesnej historii
sztuki. Antologia przektadow Artium Quaestiones, red. Mariusz Bryl i in., Poznan: Wydaw-
nictwo Naukowe UAM, 2010, s. 788.

ol Leys, From Guilt to Shame..., s. 150-154.
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and photograph and on analyzing them in the political context of Poland in the late
1940s. All photographs Strzemiriski used have a documental character. But they dif-
fer in the perspective from which they were taken. I would like to ask the following
research questions. What can we see in the photos? Who took them and from what
perspective? What is the connection between the photographer, the photographed
and the viewer? In what way does Strzeminski’s cycle problematize the notion of
the observer?

In the article I try to metonymically read Strzeminski’s collages taking into ac-
count their materiality, the chain of meanings they create and the loops of gazes in
the photos and their trajectories. I simultaneously determine the function of the “To
My Jewish Friends” cycle in the context of the historical events taking place at that
time (e.g. the Nazi war criminals’ trials or the Polish debates on Holocaust memory)
while treating the collages not only as a testimony but also as a call for testimony
addressed to the future. I also prove that the category of an affect (especially guilt
and shame) is useful in the analysis of Strzeminski’s cycle and that in fact the works
base on affectiveness and that they transmit specific affects. I ask what affects are
the basis for Strzeminski’s cycle and what affects arise during their viewing. I reflect
on their critical potential, the possibility to deal with them and the connection with
memory and remembrance. My analysis reveals the category of “affective remem-
brance” of the Holocaust, which opens the present and the past to the horizon of
hope and subject/political change.

Key words
Holocaust, art after 1945, Wtadystaw Strzeminski, Litzmannstadt Ghetto, affect,
guilt, shame, testimony, memory



