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Afektywna przemoc.

Moim przyjaciofom Zydom Wiadystawa Strzemirskiego!

Wytaczy¢ sie z czasu i przestrzeni,
by¢ niewidzialnym okiem,

ktore wszystko widzi,

lecz jest nieuchwytne,

jak powietrze.?

Wiadystaw Strzeminski (1893-1952) nalezy
do tych nielicznych artystéw polskiej awangar-
dy, ktorych tworczosc, dzigki wytezonej dzia-
falnosci muzealnikow, kuratorow i historykow
sztuki, rozpoznana zostata nie tylko w Europie
o _ Centralnej, ale rowniez, co rzadkie, przez za-
Wiadyslaw Strzeminski, Sladem ist- ¢hodnj idiom pisania historii sztuki. Imponu-
nienia, z cyklu Moim prayjaciotom Zy- . S P , .

o L jaca ilos¢ katalogow 1 badan sktania¢ by mogta

dom, 1945. Dzigki uprzejmosci Mu- T . p
zeum Narodowego w Krakowic 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 powstal w ramach stypendium programu MISTRZ Fundacji na rzecz Nauki
Polskiej. Serdecznie dzigkuje prof. Ewie Domanskiej, dzigki ktérej wielkiemu
wsparciu i inspiracji tekst ten zostal napisany.

2 W. Strzeminski Fragment powiesci, w: Powidoki gycia. Wladyslaw Strzeminski i prawa
dla sztuki, 1.6dz 2012, s. 388. Koncepcja uktadu wersow L.N.

http://rcin.org.pl
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go zainteresowania badaczy oraz arcyciekawych interpretacji — w swych odniesie-
niach historycznych, warstwie faktograficznej, a nierzadko i ,fakturalnej” pozo-
stajg nadal enigmatyczne. Jedna z najbardziej spektakularnych prac tego rodzaju
to cykl Moim przyjaciotom Zydom. W mojej probie interpretacyjnej chcialabym sku-
pi¢ si¢ na analizie wybranych materialnych, a zarazem historycznych aspektow
prac cyklu i potraktowa¢ Moim przyjaciotom Zydom jako rodzaj dobroczynnej prze-
mocy dokonujacej afektywnych, performatywnych operacji zarowno na materii
dziefa, jak i na ,wzrokowej swiadomosci” odbiorcy. Spokrewniajgc kolaze z naj-
istotniejszym tekstem Strzeminskiego, nad ktérym pracowal w drugiej potowie
lat 40. — Teorii widzenia, zadam pytania badawcze dotyczace afektywnego oddzia-
tywania i wigzacych si¢ z nim politycznych znaczen dzieta artysty, budujac w kon-
cu kategorie¢ afektywnej przemocy.

Moim przyjaciofom Zydom

Kolaze cyklu Moim przyjaciotom Zydom niesygnowane i niedatowane przez ar-
tyste, powstaly tuz po wojnie, miedzy koncem kwietnia 1945 a lutym 1947 roku,
kiedy to Strzeminski pierwszy raz prace te eksponowat®. Dziewie¢ z nich artysta
podarowal swojej studentce — Judycie Sobel, ktora po emigracji do Izraela na po-
czatku lat 50. ofiarowatla je Instytutowi Pamieci Meczennikow i Bohateréw Holo-
kaustu Yad Vashem, istniejgcemu od 1953 roku. Kolaz »Sladem istnienia” jako
jedyny z serii Moim prayjaciolom Zydom znajduje sie w kolekceji Muzeum Narodo-
wego w Krakowie. Obiekt zostat 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 aliantow obozu w Dachau. Wigcej na temat watpliwosci
datowania Moim przyjaciolom Zydom por. L. Nader Pamigtanie afekiywne. ,,Moim
Przyjaciotom Zydom” Wiadyslawa Strzeminskiego, »,Zagltada Zydow. Studia
i Materialy”, red. B. Engelking, J. Grabowski, J. Leociak, D. Libionka,

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

4 Moglo sie to wydarzy¢ np. w 1945 roku, kiedy to wedle informacji zawartych
w katalogu Wiadystaw Strzeminski. On the 100 th anniversary of his birth artysta
widzial si¢ z Julianem Przybosiem wczesnym latem, lub nieco p6zniej — okoto roku
1950, gdy Przybos, wowczas ambasador Polski w Szwajcarii, na lotnisku w Krakowie
za posrednictwem studentki Strzeminskiego Danuty Kulanki przekazywat
lekarstwa dla chorego na gruzlicg artysty. Data 1945 wydaje si¢ nieco zbyt wczesna
odnos$nie wykonania kolazy. By¢ moze zatem Strzeminski podarowat kolaz
Julianowi Przybosiowi jako dowdd wdzigcznosci za otrzymane ratujacego mu zycie
lekarstwa? Por. W magicznym ogrodszie sztuki. Wywiad z corkq Juliana 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 Strzeminski — chronology, w: Wiadystaw Strzemiriski. On the 100th
Anniversary of his birth, Muzeum Sztuki, £.6dZ 1994, s. 87.
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Kolaze sktadaja si¢ z pieciu komponentow:

— tytutu calosci — Moim prayjaciolom Zydom, ktéry scala i rekontekstualizuje pozo-
stale elementy pracy;

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

— podtoza: biatego lub oliwkowego papieru;

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

- przyklejonej do papierowego podioza fotografii, w mniejszym lub wiekszym stop-
niu zniszczonej.

Fotografie

Fotografiom wykorzystanym przez Strzeminskiego poswigcono do tej pory mato
miejsca®. Maja one charakter dokumentalny. To przedstawienia z getta i z obozow
Smierci, wykonane zaréwno przez ofiary, oprawcow, jak i wyzwolicieli — ,spdznio-
ng ludzkos¢” przychodzaca dzien po Zagtadzie. W kolazu Przysiegnij pamieci rqk
(istnien, ktdre nie z nami) artysta umiesScil szokujace zdjecie stosu cial zrobione po
wyzwoleniu obozu w Dachau w kwietniu 1945 roku; w pracy opisanej komenta-
rzem Puste piszczele krematoriow Strzeminski wykorzystat fotografi¢ pochodu dzie-
ci z sierocinca w Litzmannstadtghetto ,przesiedlanych” do obozu zagtady, by¢ moze
podczas tzw. Wielkiej Szpery we wrzesniu 1942 roku; do kolazu Ruinami zburzo-
nych oczodolow wybrat fotografi¢ zrobiong przez nazistéw podczas przeszukiwania
ruin warszawskiego getta po powstaniu 1943 roku; w kompozycji opisanej jako
Whciagane strunami nog zamiescit przedstawienie wychudtych ndg ofiary parame-
dycznych eksperymentéw w Auschwitz. W trzech kompozycjach (Sladem istnienia,
Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly 1 Oskarzam zbrodniq Kaina i grzech Chama) ar-
tysta wykorzystal portrety do dzi$ nierozpoznanych mezczyzn. W pozostale prace
wpisal fotografie ludzkich szczatkow: czaszek (Czaszka ojca), kosci (Piszczelami
napiete 2yly), ekshumowanego ciala (Lepka plama zbrodni). Fotografie czaszek znaw-

5 Jak zauwazyl Andrzej Turowski, rysunki oryginalne zostaly przez Strzeminskiego
przekopiowane na podioze kolazy. Charakteryzuje je przyciecie lub lekkie
przesunigcie wobec oryginatow. Zob. A. Turowski Budowniczowie swiata,
Universitas, Krakow 2000, s. 228.

Istniejg dwa artykuty, ktorych autorki usitujg zidentyfikowac fotografie,
zastanowic si¢ nad ich materialng kondycjg, uzyciem oraz funkcjg. Por.

E. Levinger Ruinami zburzonych oczodolow... Fotografia i historia oraz

L. Nader Wina i wstvd. ,,Moim przyjaciotom Zydom” Wiadystawa Strzeminskiego,
w: Wiadystaw Strzeminiski. Czgytelnos¢ obrazow, 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 Przyjaciolom Zydom” Wiadystawa
Strzeminiskiego.
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czyni oeuvre artysty i redaktorka fragmentow jego powiesci Zenobia Karnicka zi-
dentyfikowata jako zdjecie z pracowni doktora Rudolfa Spannera (w Instytucie
Anatomii w Gdansku), opisanej przez Zofie Nalkowska w Medalionach”. Pozostale
dwa zdjecia nadal czekajg na identyfikacje.

Do tej pory badacze nie wskazali zrodta, z ktorego Strzeminski czerpal mate-
rial fotograficzny do kolazy. Mogty to by¢, jak zauwaza Malgorzata Osifiska8, zbio-
ry Centralnej Zydowskiej Komisji Historycznej, ktora w Lodzi po wojnie urzedo-
wata przy ul. Narutowicza 25, zajmujgc si¢ zbieraniem Swiadectw ocalonych, a takze
dokumentéw, fotografii, map, materialow statystycznych, akt instytucji zydow-
skich i polskich oraz innych zrédel dotyczacych okupacji niemieckiej w Polsce,
zwigzanych z wyzwaniem upamig¢tnienia Zagtady Zydow. Zdjecia podobne do tych
wykorzystanych przez Strzeminskiego mozna bylo jednak w L.odzi — 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 obozéw przez aliantoéw, fotografie zbrodni i okrucienstw
nazistow krazyly w prasie od pierwszych tygodni kwietnia 1945 roku. Wykonywa-
li je zarowno fotografowie zawodowi, jak i amatorzy, dajac wyraz mocy imperaty-
wu ,dawania $wiadectwa”10. 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 nadmieni¢, ze w polowie lat 40. obrazy ofiar, ponizenia,
cierpienia, miejsc kazni i bestialskiej $mierci Zydow ukazywaly sie w zwiazku z pro-
cesami zbrodniarzy nazistowskich!l, sporadycznie m.in. w »,Zolnierzu Polskim”,
w albumach!? publikowanych przez CZKH, w emitowanej w kinach Kronice Fil-
mowej, w filmach Majdanek. Cmentarzysko Europy Aleksandra Forda z 1944 roku

Rozmowa Luizy Nader z Zenobig Karnicka, dnia 06.10.2011 oraz glos Zenobii
Karnickiej w dyskusji podczas konferencji Czytelnosc obrazow, Muzeum Sztuki
w Lodzi, 13-14 pazdziernika 2011.

8 M. Osifiska Between Reason and History: Wiadyslaw Strzeminski’s Series of Collages
To My Friends the Jews, MA dissertation Courtauld Institute of Art, June 2010,
supervisor: dr Shulamith Behr, s. 38. Dzigkuj¢ Autorce za udostepnienie pracy.

9  Za J. 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 Oskarzamy!, ,Nasze Stowo” 29.07.1946, fotografie autorstwa Mendla
Grosmana towarzyszace wywiadowi z Jerzym Lewinskim, prokuratorem w procesie
Hansa Biebowa. Reprodukcja strony z wywiadem i fotografiami w: J. Lewinski
Proces Hansa Biebowa, PRS, Warszawa 1999, s. 48.

12

Zob. m.in. Zaglada Zydostwa Polskiego. Album zdje¢, Lodz grudzien 1945.
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czy Kronice wyzwolenia obozu w Auschwitz radzieckiej ekipy filmowej (w sktad kto-
rej wchodzil m.in. Aleksander Woroncow).

Strzeminski niezwykle wyczulony na wizualnos$¢, problematyke obrazu, wi-
dzenia i konstruowania wiedzy — nie darzyl jednak fotografii (ani filmu) specjalng
atencjg. W Teorii widzenia Strzeminski poréwnywal prace aparatu fotograficznego
do biernie rejestrowanych przez organ wzroku doznan optycznych. Wydaje sie, ze
na wzor konstruktywistow Strzeminski postrzegal fotografie jako odpersonalizo-
wane, mechaniczne rejestrowanie rzeczywistosci przekazujgce faktograficzng wie-
dze o Swiecie. Pojawiajace si¢ w Teorii widzenia skape uwagi na temat fotografii
sugerujg analogi¢ w dzialaniu biologicznego oka i aparatu fotograficznego: ,Wsku-
tek anatomicznych wlasciwosci oka, mozemy widzie¢ wyraznie tylko przy nasta-
wieniu oka do widzenia na dang odleglo$¢”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 zostat obiek-

tyw. Chcac przenies¢ ostros¢ na inny plan, zmieniamy nastawienie obiektywu. Wyni-

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

Obrazy fotograficzne bylyby zatem materialem poréwnywalnym z rezerwuarem
doswiadczenia wzrokowego. Instruowane przez mysl oko czyni rzeczy widzialny-
mi. Jednak to dzigki mediacji umysiu obrazy moga zosta¢ zobaczone: uswiado-
mione, zinternalizowane. A zatem roéwniez tres¢ obrazow fotograficznych musi
zosta¢ poddana rozumowej analizie, aby to, co widzialne, mogto staé si¢ widocz-
nym. Przenoszgc te uwagi na cykl Moim przyjaciolom Zydom, mozna powiedziec, ze
zaanektowana przez Strzeminskiego fotografia odgrywa w nich rol¢ surowych wra-
zen wzrokowych, ktore, co prawda, wyzwalane sg przez mysl, ale kazdorazowo
domagaja si¢ analizy i1 korekty. Rysunek, znajdujacy si¢ z fotografia zawsze w re-
lacji przyleglosci, moze by¢ zas$ rozumiany jako zapis najblizszy mysli. Linia ry-
sunku nieco przypomina zresztg odrgczne pismo — pismo umystu korygujacego
mimowolne obrazy pochlaniane przez oko — aparat fotograficzny.

W potoku pamigci okrucienstwa, a takze obrazow obecnych wowczas w polu
wizualnoSci, reprezentacje wykorzystane przez Strzeminskiego, dzis ikoniczne, wow-
czas spetnialy role »szokowania do myslenia”!>. Funkcja zaswiadczania, oddania
czci ofiarom zbrodni, pelnego przyjazni, a zatem — afektywnego upamic¢tnienia za-
platata si¢ (i zaplata) nie w samych fotografiach, ale w wielorakich relacjach, jakie
zawigzujg si¢ pomiedzy nimi a odmiennymi idiomami opisu i proby rozumienia
Swiata: tekstem i rysunkiem, a takze materialnoscia dzieta. Tym, co wyrdznia kola-

13 \W. Strzeminski Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1974, s. 201.
14 Tamze, s. 201.

15 A shock to thought. Expression after Deleuze and Guattari to tytul ksigzki 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: »Pamieci przyjaciot — Zydow”16.
Oddanie hotdu me¢czenskiej, a zarazem samotnej, bo otoczonej morzem oboj¢tnosci
$mierci Zydéw, nacisk na dystynktywnos¢ ich cierpienia i umierania, a zarazem
nazwanie Zydéw przyjaciélmi w czasie brutalnego, powojennego antysemityzmu,
w czasie, gdy cierpienie w oficjalnym dyskursie politycznym w Polsce uniwersali-
zowano!7, wykluczajac Zydéw ze wspolnoty ofiar, jest tym, co czyni te prace w hi-
storii sztuki w Polsce catkowicie odrebng, wydarzeniows, ale rowniez samotng.

Przemoc

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

Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly
Whciagane strunami nog

Ruinami zburzonych oczodolow

Piszczelami napiete syly

Lepka plama zbrodni

Czaszka ojca

Puste piszczele krematoriow

Oskarzam zbrodnig Kaina i grzech Chama
Przysiegnij pamigci rqk (istnien, ktore nie 2 nama)
Sladem istnienia

Kolaze przypominajg odrebne planety. Kilka watkow obecnych w warstwie tek-
stowej 1 wizualnej spaja je jednak w konstelacje: cialto, szczatki, zbrodnia, Smier¢,
bratobdjstwo, okrucienstwo, zniszczenie, wywlaszczenie, ponizenie, jak rowniez —
widzenie, patrzenie, ogladanie, obserwowanie. Ludzie ukazani na fotografiach sa
nie tylko martwi czy tez skazani na $mier¢, ktora za chwil¢ nastapi — ale rowniez
widzg, wypatruja, patrzg poza horyzont przedstawienia lub wprost na widza.
Wszystkie przywolane w warstwie poetyckiej i wizualnej odcienie zbrodni i okru-
cienstwa kraza wokot czarnego stonca przemocy. Przemoc — rozlewajgca si¢ na
wszystkich 1 wszystko, niwelujgca réznice, zagdna wcigz coraz bardziej niewinnych
ofiar — zdaje sie by¢ leitmotivem serii. Widzimy dzieci z 16dzkiego sierocifnca ma-

16 Tak swojg seri¢ tytutuje Strzeminski w liscie do Samuela Szczekacza z 26.10.1947 .
Por. Samuel Szczekacz (1917-1983), red. U. Graul, Galerie Berinson, Berlin 2009,
s. 46-47. Dzigkuje Pani Zenobii Karnickiej za wskazanie tego listu.

17" Na ten temat zob. m.in. Z. Woycicka Przerwana aloba. Polskie spory wokdl pamieci
nazistowskich obozow koncentracyjnych i zaglady 1944-1950, Trio, Warszawa 2009.
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szerujace tuz przed $miercig (zapewne w obozie w Belzcu) do ciezaréowek, portre-
ty jeszcze zywych, wychudlych mezczyzn oraz dowody zbrodni: fotografie czaszek,
kosci, ekshumowanego ciata, wychudtych konczyn. Odbiorca, jak stusznie zauwa-
zyla Esther Levinger, zawsze jednak na scene okrucienstwa przychodzi za wczesnie
lub za p6Znol8. Jest rozdzierany tragicznym nastepstwem nielinearnej czasowosci.

Reprezentacje fotograficzne i rysunkowe w kolazach nie ukazujg scen prze-
mocy, ale raczej moment poprzedzajacy i nastepujacy po wydarzeniu zbrodni. Jej
ciemne jadro Strzeminski umiejscawia tytulem swojego cyklu w doswiadczeniu
Zydow, ktorym wraz z kolazami i czcig ofiarowuje swojg przyjazn. Mimo to wyda-
rzenie przemocy nie zostalo jednak przez Strzeminskiego pominig¢te na rzecz wy-
obrazef jej przeczucia czy efektow. Stawiam tezg, ze w przypadku Moim przyjacio-
lom Zydom przemoc rozgrywa si¢ literalnie na powierzchni kolazy. Wigczona jest
W system reprezentacji za pomoca specyficznych operacji formalnych, jak row-
niez we wzajemne, ztozone relacje fotografii, rysunku i komentarza. Rysunki, w kil-
ku wypadkach interweniujac w fotografie, w pewnym sensie destruujg je i same
podlegajg zniszczeniu. Artysta wnika rysunkiem w fotografie, fotografig za$ przy-
stania rysunek. Nadekspresyjny jezyk komentarzy zalamuje si¢ 1 otwiera na wy-
miar szalenstwa, naznaczajac prace cieniem rozpadu i $mierci. Przede wszystkim
jednak Strzeminski mocno interweniuje w materialng strukture fotografii. Retu-
szuje 1 koryguje, ingeruje linig rysunkow, wielokrotnie rowniez dostownie uszka-
dza fotografie. Jak zauwaza Jacek Leociak, subtelnie analizujac uszkodzone foto-
grafie (z) Zaglady, transparentno$¢ medium fotograficznego zostaje w takich wy-
padkach zaktécona, a barthesowski ,kult odniesienia” — podany w watpliwos$¢!o.
Leociak dzieli uszkodzenia fotografii na chemiczne (zazwyczaj powodem jest zZle
wyplukana substancja utrwalacza, powodujaca brazowe plamy i inne przebarwie-
nia) 1 mechaniczne (zadrapania, zagiecia, rozdarcia, zawilgocenie itd.). Jak pisze,
»[W przypadku zdje¢ 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 1 te-
raz’ do niepokojacego ‘tam i wtedy’”29. Leociak zauwazyl, Ze zniszczone zdjecia
z Zaglady nie sg zwyczajnie uszkodzone, ale ,okaleczyla je Zagtada”, ich defekt
jest stygmatem ,tamtego czasu”, mowg traumy materii i pamieci. Uszkodzenia
fotografii (z) Zagtady traktowa¢ mozna jako metonimie Zaglady?!.

W przypadku Strzeminskiego kwestia ta wyglada nieco inaczej: artysta nie tyl-
ko wstuchiwal si¢ w traume materii, ale rowniez sam ja »traumatyzowal” w ten
sposOb umiejetnie naswietlajgc jej ekspresje. Na niektorych kolazach widaé siatke
linii (lub linie wykreslone wzgledem siebie prostopadle), ktore pozwalaty Strze-

18 g, Levinger Ruinami zburzonych oczodolow... Fotografia i historia, s. 90.
19 7. Leociak Doswiadczenie graniczne, s. 227-228.

20 Tamze, s. 243.

21 Tamze, 5. 243-245.
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minskiemu sytuowac wobec siebie rysunek i fotografi¢. Czes¢ fotografii przycigto
lub wycigto z wigkszej catosci, inne — w skrajnych wypadkach pokryte zostaly li-
nig rysunku. Wigkszo$¢ poddano korektom — za pomocg tuszu (mgtawice form, na
ktore skladajg si¢ drobne kreski naniesione przez pidoro m.in. w Ruinami zburzo-
nych oczodolow), otdwka (obrys postaci m.in. w Pustych piszczelach krematoriow) lub
plamek/pasm biatej farby (m.in. twarze martwych w Przysiegnij pamieci rqk [ist-
nien, ktore nie z nami]). Rowniez niektore rysunki noszg slady natozenia drobnych
plam bialej lub bezowej farby (w kolorze podioza), petnigcej 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 rowniez sam je okaleczal, poddawal przemocy: wycinal (Sladem istnienia;
Sladem istnienia stop, ktore wydeptaly; Wyciggane strunami nog; Lepka plama zbrodni;
Oskarsam zbrodnig Kaina i grzech Chama), naznaczal przez swoj rysunek (Przysieg-
nij pamiect rqk [istnien, ktore nie 2 nami]; Czasska ojca; Ruinami zburzonych oczodo-
low), nacinal lub prawie dostownie ranil, jak w przypadku kolazu Wyciggane stru-
nami nog, gdzie rany na ciele nog i rak ofiary dostownie wydrapane zostaly ostrym
narzedziem przez artyste?2. We wszystkich wypadkach fotografia nie zostata po
prostu wiaczona w kolaz, ale nosi oznaki wytezonej pracy artysty wzmacniajgcej
kontrasty, wydobywajacej z przedstawienia zanikajgce postacii twarze; pracy, ktora
pozwala oku widza wnikac¢ w reprezentacj¢. Jak zauwazyta Levinger, Strzeminski
pozwalal rowniez przemowié materii: wykorzystywal specyficzng fakture papieru,
a takze zagniecenia 1 pofatdowania bedgce prawdopodobnie wynikiem dziatania
Kleju (Sladem istnienia stdp, ktdre wydeptaly). Nie usuwal réwniez wszystkich zabru-
dzen: drobnych kropek atramentu czy kleju ani wykreslanych otéwkiem linii na
podiozu (Sladem istnienia stop, ktdre wydeptaly; Ruinami gburzonych oczodolow)?3.

Materia fotografii, rysunkow i stow zostata przez Strzeminskiego naznaczona,
ubrudzona nie tylko klejem, ale rowniez swego rodzaju obscenicznoscig i nadekspre-
syjnoscig: betkotliwym jezykiem poematu tak dalekim od racjonalnej wyktadni hi-
storii znanej z Teorii widzenia; gesta formg ciemnoczerwonej, zastyglej farby (Lepka
plama zbrodni); wizerunkami martwych nagich ciat (Przysiegnij pamiect rqk [istnien,
ktore nie z nami]), deformacjg ludzkich ciat (rysunki), zadrapaniami — ranami.

Jak pisze Levinger, Strzeminski zdecydowal, by kolaze wygladaty tak, jak wy-
gladaja?4. Chciatabym dodaé, ze zarazem jednak wybral wlasnie te, a nie inne fo-

22 Obserwacje dotyczacg ingerencji Strzeminskiego w zdjecie — specyficznych
zadrapan na nogach ofiary — podczas konsultacji ze mng poczynit Niv Goldberg,
kurator dziatu sztuki Yad Vashem (13 maja 2013). W tym miejscu chcialabym mu
podzigkowac za okazang pomoc oraz poswigcony mi czas.

23 E. Levinger Ruinami zburzonych oczodolow. Fotografia i historia, s. 83.

24 Strzeminskiego interesowala materialna strona obrazu, jego materialne
wlasciwosci. [...] Nie jestem skionna posunac sie tak daleko, by twierdzié, ze uzyt
zbyt duzo kleju, czy tez ze celowo zgniott papier, ale z calg pewnoscig pozwolit
sobie, by kolaze ostatecznie tak wygladaly”. Tamze, s. 83.
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tografie, zdecydowat si¢ wtasnie na nie. Andrzej Wroblewski, tworzacy nieco poz-
niej, bo w 1948 roku, seri¢ Rozstrzelain, wykorzystat do swych obrazéw m.in. zdje-
cia egzekucji ludnosci cywilnej w Bydgoszczy. Tym samym chcial pokaza¢ mo-
ment, kiedy rozgrywa si¢ okrucienstwo, 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, do$¢ brutalny retusz), w traktowaniu materii i sytuowaniu form wzgledem
siebie — a takze, co postaram si¢ wykazac, specyficzny rodzaj przemocy odgrywa
istotng rol¢ w procesie odbioru. Skomplikowane relacje przemocy zawigzywane
wewnatrz reprezentacji, a takze pomigdzy reprezentacjg a widzem chciatabym
omo6wic koncentrujac si¢ na dwoch kolazach, ktore postuza mi jako punkt wyjscia
do nieco szerszych rozwazan poswigeconych roli przemocy w pracy Strzeminskie-
go. Zanim jednak do nich przejde, chcialabym omowié szczegdlng rolg i znacze-
nie, jakg Strzeminski przypisywal widzeniu w Teorii Widzenia, tworzac, jak sadze,
niezwykia koncepcje swiadomosci wzrokowej — otwartego na otoczenie, widzace-
go ciala, ktorego postannictwem jest ,widzie¢, aby moc sobie wyobrazi¢”. Widziec
pomimo oka, ktore krwawi.

Teoria widzenia

Teoria widzenia opublikowana posmiertnie w 1958 roku to rozbudowana, hi-
storyczna refleksja nad ucielesnionym w konkretnym podmiocie widzeniem, jego
autokrytycznoscig i samoswiadomoscig, ktérych wynikiem sg kolejne odstony
sztuki i zmienne koncepcje realizmu?>. Strzemifski opisuje kolejne pasaze wi-
dzenia: od widzenia konturowego a nast¢pnie sylwetowego, poprzez widzenie
bryly i widzenie $wiatlocieniowe 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 przedmiotow, ktorego Wiadystaw Strzeminski nauczal na WSSP
od 1945 roku, stad by¢ moze liczne powtdrzenia, sprzecznosci i niekonsekwencje
w tekscie. Pierwsza publikacja fragmentu miata miejsce na tamach ,,Przegladu
Artystycznego” nr 4-5 w 1947 roku. Strzeminski kontynuowat prace nad Zeorig
widzenia przez kolejne lata az do $mierci w grudniu 1952 roku. Tekst krazyt
w odpisach wsrod studentow. Do pierwszej publikacji catosci doszto dopiero po
mrocznym okresie socrealizmu. Ksigzka ze wstepem Juliana Przybosia w 1958 roku
wpisywata si¢ w proces rehabilitacji i przywracania pamigci o dziele Wiadystawa
Strzeminskiego 1 Katarzyny Kobro, stajac si¢ jednoczesnie jednym
z fundamentalych tekstow dla poodwilzowej formacji neoawangardy. Jej
opracowaniem zajal si¢ wowczas student Strzeminskiego Stanistaw Fijalkowski,

a opracowaniem graficznym przyjaciel artysty Stefan Wegner. Zob. W. Strzeminski
Teoria widzenia.
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Artysta rozrozniat oko rozumiane jako organ wzroku oraz oko jako historycz-
na i spoleczng zdolnos§¢ widzenia i analizowania rzeczywistosci — $wiadomos$¢ wzro-
kowa. Swiadomosé wzrokowa, centralng kategori¢ swojego dziefa, ugruntowywat
zarazem w biologicznych mechanizmach ciata i w wizji historii, napedzanej przez
postep, walke klas, dgzenie ku wolnosci, ksztaltowanej w duchu marksistowskim
pod wplywem konkretnych warunkow bytowych, spotecznych i cywilizacyjnych.
Specyficzna dla kazdej ludzkiej jednostki, rozwijana, kondensowana, cho¢ podat-
na rowniez na temporalne zapetlenia (Strzeminski wspominal, Ze mozliwe jest jej
cofnigcie w momentach cywilizacyjnej zapasci) $wiadomos¢ wzrokowa peinita funk-
cje poznawcze wobec rzeczywistosci, decydujgc jednoczesnie o wielosci i rézno-
rodnosci jej percepcji. Swiadomosé wzrokowa byla podatnym na szkolenie proce-
sem 1 umiej¢tnoscig uswiadomienia sobie zaréwno wiasnego widzenia, jak i wi-
dzianych, doznawanych zjawisk — praca konstruowania wiedzy. W wielosci jed-
nostkowych perspektyw dostarczata zmiennych i ptynnych obrazéw swiata, negu-
jac jedyna wiasciwg jego reprezentacje. To wiasnie swiadomos¢ wzrokowa jako
dyspozycja ukorzeniona w fizjologii, a zarazem dzialanie poznawcze miala wyrdz-
niaé cztowieka sposrod innych bytéw i zaswiadczaé o jego czlowieczenstwieZ.

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

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

26 Tamze, s. 14-15.

27 Ewa Domanska opisuje althusserowska koncepcje ideologii w sposéb nastepujacy:

»Wedlug Althussera ideologia istnieje jako pewien system czy struktura

1 poszczegolne ideologie, jak: chrzescijanstwo, humanizm, nacjonalizm. Ideologia
jako struktura nie ma historii, jest wszechobecna i transhistoryczna. Althusser
pojmuje ideologi¢ jako sposob bycia w swiecie. Jego rozumienie fgczy ja nie tyle ze
sferg swiadomosci i myslenia, ile ze sferg praktyki i dziatania. W takim ujeciu
ideologia nie jest niczym ztym, lecz jest czyms, co nas aktywizuje i motywuje.
Ideologia ma egzystencje materialng — powiada Althusser; zawsze jest juz wcielona,
istnieje w aparatach panstwowych, w jednostkach i1 ujawnia si¢ w ich praktykach”.
Zob. E. Domanska Historie niekonwencjonalne, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan
2006, s. 228.

28 . Strzemifiski Teoria widzenia, s. 230.
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A zatem widzenie, potgczone w ruchu mysli z doznajacym ciatem, przeksztatcone
w realizm $wiadomosci wzrokowej, jest pewnym imperatywem etycznym. Swiado-
mos¢ wzrokowa, na ktora sktadajg si¢ momenty rozpoznania i Slepoty, ogarnia cala
powierzchnie¢ ludzkiego ciala wstrzgsanego rytmicznymi wibracjami — ciata czujg-
cego iotwartego na otoczenie?”. To réwniez umiejetno$¢ widzenia, poznawania,
zdobywania wiedzy — zaswiadczania. Teoria widzenia jest rygorystyczng szkolg wi-
dzenia jako $wiadectwa: oglgdania Swiata najwyzszg instancjg suwerennego umy-
stu za posrednictwem rzeczywistego, ukorzenionego w ciele oka. Siegajac po frag-
menty tekstu powiesci pisanej przez Strzeminskiego niejako rownolegle do 7Zeorii
widzenia, mozna dodaé, ze pod wplywem obrazow okrucienstwa przekraczajacych
granice wyobrazni oko w swojej powinnosci moze zaczaé krwawic, ale nie moze
przesta¢ widzie¢, umyst za$ popas¢ moze w szalenstwo, ale nie moze przestac py-
ta¢30. Do ujrzenia $wiata potrzeba cztowieka, ktéry go ogarnia swoim uciele$nio-
nym, doznajacym, zaangazowanym, powigzanym elektrycznymi impulsami z ca-
tym ciatem okiem, ktory o zobaczonej rzeczywistosci zaswiadcza. Strzeminskiego
w tak pojetym widzeniu interesujg najbardziej ruch i zmiana, natomiast w repre-
zentacji — zlanie si¢ widzgcego z widzianym, moment, kiedy czlowiek i to, co po-
zaludzkie, spotykajg si¢ w spojrzeniu, w fizjologicznych, a zarazem refleksyjnych
rytmach ciala przetransponowanych na papier.

W Teorii widzenia obrazy wyprodukowane przez swiadomos¢ wzrokowg trans-
mitujg wiedze¢ o rzeczywistosci, a zarazem nieustannie modeluja, korygujg spoj-

29 Tamze, s. 16.

30, Biologizm. Gdy z czlowieka wybito ostatnia reszte jego splugawionego
czlowieczenstwa — staje si¢ on biologia trwania, jak trwa bezmyslny 1 bez mowy, caty
Swiat trwania, ta sama biologia jest w oku, jakie wycieka krwig 1 w deskach podtogi,
na jakie ono wycieka powalong glowa gumami bezmyslnych razow, w deskach, jakie
tak blisko w oku wyciagnigte gatezie zylami sosen, wykrzywionych stgkiem
zakrzywionych paznokci, bo tylko ziemia jest tg ostatnig, gdzie odpoczynek
w kamienie bruku wcisni¢tych noég godzinami daremnego oczekiwania wpatrzonych
oczu, bo tgsknota jest niczym wpatrywaniem godzinami na murem powalona,
rozbita, stuczong gtowa. Ostatnia kropla faszyzmu”. Powies¢ Wiadystawa
Strzeminskiego, pisana prawdopodobnie juz od konca wojny, byta konczona przez
artyst¢ na fozu $mierci. Decyzjg corki dtugo jej nie wydawano. Fragmenty znalazty
si¢ w ksigzce autorstwa Niki Strzeminskiej Sztuka, mitosc i nienawisc. Decyzja o jej
niepublikowaniu podyktowana byta, jak pisze Strzeminska, ,znikoma wartoscia
literacksa”. Tymczasem powies¢ w swej fragmentarycznej i porwanej narracji,
strumieniach $wiadomosci, stylu ,mowy szalonych” uznana by¢ moze za wczesny
w polskiej literaturze zapis doswiadczenia granicznego zwigzanego z II wojna
swiatowa. Rekopis powiesci zlozony zostal w depozycie w Muzeum Sztuki w Lodzi.
Powies¢ w nieco okrojonej wersji wydana zostala ostatnio przez Muzeum Sztuki
w Lodzi w katalogu Powidoki zycia. Wiadystaw Strzeminski @ prawa dla sstuki, red.

J. Lubiak, P. Kurc-Maj, £.6dZ 2012. Cytat za: N. Strzeminska Sztuka, mitos¢
1 nienawisc. O Katarzynie Kobro i Wladystawie Strzeminskim, Wydawnictwo Scholar,
Warszawa 2001, s. 106.
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rzenie i podmiotowo$¢ — nie tylko artysty, lecz takze odbiorcy3!. Co wiecej, pomie-
dzy podmiotem a obserwowanym otoczeniem granice sa plynne. Uciele$niony,
wyposazony w oko podmiot zmienia obserwowang rzeczywistos¢, ale jednoczesnie
sam jest otwarty, podatny na dzialanie obserwowanego materiatu32. Widzenie uka-
zywane jest jako czynnos¢, dziatanie, proces, praca, ale rowniez zadanie, ktérego
celem jest przemieszczajgca si¢ wiedza, niekonczace si¢ dazenie do nigdy nieusta-
bilizowanej prawdy. Jego efekty rozpatrywane sg przez Strzeminskiego jako re-
alizm historycznie zmiennej Swiadomosci wzrokowej.

Teoria widzenia zamienia Swiat w siec relacji, przenikajgcych si¢ energig mate-
rii, gdzie wszystko na siebie wzajemnie wplywa: materia ozywiona i nieozywiona,
podmioty ludzkie i pozaludzkie (otoczenia, dzieta). Koncepcja §wiadomosci wzro-
kowej, rozbraja klasyczne opozycje ciato — umysi, wiadze poznawcze — system we-
getatywny, wnetrze — zewnetrze, podmiot — przedmiot — otoczenie, czy na innym
poziomie dyskursywnym: abstrakcja — figuracja, realizm — formalizm. Oko u Strze-
minskiego rozcigga sie¢ na powierzchnie calego ciala, cialo za$ jako materia pozo-
staje otwarte na wplywy otoczenia. Oko — organizm — cialo — rozum powigzane jest
przeplywami energii ze swym Srodowiskiem, wrazliwe, a zarazem otwarte na dzia-
fanie, ingerencje, interwencje zewngetrznej materii, podmiotow ludzkich i nie-ludz-
kich (pejzazy, dziet sztuki etc.). Nie tylko biologiczne, ale neurologiczne33 oko
umyslu, ruchome i ruchliwe, w procesie wymiany miedzy tapczywie chwytanymi
obrazami rzeczywistosci a analityczng pracg mysli, ,konceptualng obrobksg” da-
nych wzrokowych tworzy zmienny i plynny obraz $wiata.

»Aby wiedzie¢, nalezy wigc sobie wyobrazi¢ — warsztat pracy spekulatywne;j
idzie w parze z warsztatem montazu wyobrazeniowego”, pisal Georges Didi-Hu-
berman34. Aby widzie¢, zdaje si¢ twierdzi¢ Strzeminski, trzeba pomysle¢ obraz,
aby stangl on jako wizualna reprezentacja Swiata przed naszymi zawsze zbyt mato
wiedzacymi oczami. Kardynalnym pytaniem, jakie niesie w sobie Zeoria widzenia,
jest: co czlowiek uswiadamia sobie ze swego widzenia? Jakie zwigzki zawigzujg si¢
pomiedzy efektem SwiadomosSci wzrokowej artysty — dzietem a sensualnoscig

31 W Strzeminski Teoria widzenia, s. 20.

32 Tamze,s. 159, 161.

33 Nie okreslone «doznania» wzrokowe, lecz konkretne zmiany fotochemiczne

w zakonczeniach nerwow wzrokowych, tzn. tam gdzie padaja promienie swietlne,
odbite od zewng¢trznych przedmiotéw. Nie abstrakcyjny odbiér doznan wzrokowych
przez abstrakcyjna jednostke ludzka, lecz funkcjonowanie impulséw nerwowych, to
jest krotkotrwale zmiany elektryczne, przebiegajace wzdtuz sieci fancuchow
komorek nerwowych, doprowadzajacych te doznania od oka do odpowiednich
osrodkow kory mozgowej. Przedmiotéw $wiata zewngtrznego nie widzimy w drodze
bezcielesnego przedostawania si¢ ich odbicia do naszej Swiadomosci, lecz poprzez
szereg materialnych zmian w naszym aparacie odbiorczym”. W. Strzeminski 7eoria
widzenia, s. 205.

34 G. Didi-Huberman Obrazy mimo wszystko, przet. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas,
Krakow 2008, s. 149.
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i racjonalnoscig widza? Co dzieje si¢ w momencie przekazu spojrzenia? W jaki
sposob odbiera spojrzenie, w jaki sposob zawiazujg si¢ performatywne relacje mig-
dzy obserwowanym i obserwatorem? W jaki sposob pole jego spostrzezen wzroko-
wych przenika jego ucielesniong podmiotowos$¢? Chcialabym zaproponowac, aby
odpowiedzi na powyzej postawione pytania poszukaé w kolazach serii Moim przy-
jaciolom Zydom i wylaniajacej sie 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 dos¢ sze-
rokim passe-partout, za szktem, ktore niemal catkowicie skrywa przed widzem nie-
zwykla fakture kolazu. Passe-partout przykrywa nieréwne krawedzie pracy, ktorej
wymiary zazwyczaj okresla si¢ jako 29,9 na 20,8 cm. Sa to wymiary wylacznie przy
lewej krawedzi. Wysokos¢ prawej krawedzi to 30 cm, szerokos¢ zas to 20,7 cm.
Owa nieréwnos¢ wskazuje na wyciecie papieru z wiekszej karty, dos¢ topornym
narzedziem, zapewne niezbyt ostrym nozykiem, by¢ moze tym samym, ktérym
zostala wycieta fotografia. Jak zauwazyla w rozmowie ze mng 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 zas strony stanowil odpowiednie podioze dla twardej, przy-
twierdzonej klejem fotografii. Papier, na ktorym Strzeminski wykonywal swe pra-
ce, nie nalezy do standardowych podtozy wykorzystywanych przez artystow. Wy-
bor uszlachetnionego podtoza przez artyste przyjmujacego zasade ekwiwalencji
(kazdy centymetr dziela jest tak samo wazny) swiadczy o istotnym znaczeniu, ja-
kie Strzeminski nadawatl swojemu dzietu, a takze o szczegélnej roli tia. Jego mar-
murkowa faktura ma w sobie co$ organicznego, przypomina nieco cienkg warstwe
skory, a oglgdana pod $wiatlo — lekko 1$ni.

Na papier, podobnie jak w przypadku innych kolazy, Strzeminski nanidst siat-
ke, dzigki ktorej prawdopodobnie fatwiej bylo mu przekopiowaé rysunek i sytu-
owac wzgledem siebie formy. Siatka ta wskazuje na fakt, ze podstawowym punk-
tem orientacyjnym dla Strzeminskiego byly wymiary podloza. Podioze — tio, ktore
zajmuje niemal potowe kolazu — pelni aktywng rolg interpretacyjng. Nie jest po-
wierzchnig, ale raczej zasysajacg figury uprzestrzeniong materig, ktéra wypycha
lub wsysa formy.

35 Istotne obserwacje dotyczgce roli podrysowywania fotografii tuszem w tym dziele,

stanu zachowania fotografii, rodzaju uzytego przez Strzeminskiego papieru
zawdzieczam pani Lucji Skoczen-Rapale, konserwatorce Muzeum Narodowego

w Krakowie. W tym miejscu sktadam Jej gorace podzigkowania za poswigcony czas,
cierpliwe odpowiedzi na moje pytania oraz dzielenie si¢ swym doswiadczeniem.
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Na oliwkowym tle, ktore wypelnia wigksza cz¢s¢ kompozycji, w prawej gorne;j
czesdcel kolazu artysta umiescil biato-czarny fotograficzny portret mezczyzny, zaj-
mujacy okofo 1/3 kompozycji. Portret zostat do$¢ topornie wycigty z wigkszej fo-
tografii. Ukazuje on mezczyzne w Srednim wieku, o krétkim zaroscie, ciemnych
oczach 1 wyraznie zarysowanych brwiach. Mezczyzna ujety jesten trois quarts, jego
szczupla twarz zwrocona jest lekko w prawg strone¢. Na gtowe ma natozony zno-
szony, wytarty kaszkiet, pod ktéorym widoczne jest lewe ucho. Mezczyzna patrzy
nieco w gore, do przodu, w prawg strone¢, omija wzrokiem widza, patrzy w dal,
poza horyzont przedstawienia. Na jego twarzy widoczne jest wyczerpanie, ale za-
razem spokoj. Na ustach widac¢ nieznaczny, nieSmiaty usmiech. Fotografia w chwili
obecnej jest mocno wyblakta i ,wysrebrzona”, uszkodzona w prawej gornej czgsci
(naderwany fragment czapki), jednak kilkadziesiat lat wczesSniej musiata by¢ dosé
mocno kontrastowym zdjeciem. Strzeminski nanidst na nia nieznaczne korekty
(czarne kreski tuszem na okolice brody i wasow mezczyzny oraz na krawedz szyi),
ktore pelnig wazng role uprzestrzenniajgcg przedstawienie. Podrysowanie tuszem
widoczne jest rOwniez po lewej stronie czapki, ktorej przedstawienie jest niezwy-
kle materialne, fakturowe — do dziS uderza dokladnos$¢, z jakg oddany zostatl jej
ziarnisty material. Glowa mezczyzny dryfuje w przestrzeni lekko mienigcego sie,
podobnego fakturze skory podioza, jak gdyby wypychana odsrodkows sitg na po-
wierzchnie. Cho¢ w twarzy fotografowanego wida¢ wielkg godnos¢, nie mozna
pozby¢ si¢ niepokojacego wrazenia, ze czynno$¢ fotografowania byta probg jej
odebrania, fotografowanie za$ odbywato si¢ pod przymusem. Portret mezczyzny,
wycigty czy tez raczej brutalnie odcigty od wigkszej calosci, przypomina nieco
propagandowe nazistowskie fotograficzne wizerunki Zydoéow, do ktérych przymu-
szano m.in. przechodniow na ulicach getta. Mialy one potwierdzac negatywne ste-
reotypy, upokarzac, a sama czynnos¢ fotografowania byta kolejng odstong okru-
ciehstwa i pogardy3®. Réwniez tytul catoci serii pozwala interpretowaé fotogra-
ficzny portret mezczyzny jako Zyda, by¢ moze osadzonego w getcie t6dzkim, kto-
re Strzeminski oglagdal, 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 twarzg w twarz, podwazajgc tym samym nie-
zaangazowang, indyferentng pozycje widza.

Lewg strong przedstawienia wypelnia pieczotowicie przekopiowany rysunek
z cyklu »,Deportacje” z 1940 roku3’. Rozwijajacy sie na plaszczyznie, zajmuje nie-
mal 3/4 wysokosci kolazu i zbudowany jest charakterystyczna dla Strzeminskiego
wijacg si¢ linig. Przedstawia ludzka postac (lub postaci) odwrdocong tytem, cigzko

36 Na ten temat por. m.in. J. Struk Holokaust w fotografiach. Interpretacje dowodow,
Proszynski 1 S-ka, Warszawa 2007, s. 90-93.

37 Pani Lucja Skoczen-Rgpala zwrocita mojg uwage rowniez na fakt, ze rysunek zostat
przekopiowany bez zadnej nonszolanacji — wida¢ w nim nacisk, wysilek w pracy
stalowka.
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kroczgcg przed siebie, pozostawiajacg za sobg Slady czy tez plamy. Owe plamy
konstruuja rodzaj perspektywy, za§ wydobyte pofalowana kreska formy buduja
iluzj¢ ruchu. Ksztait porusza si¢, zanurza si¢ w giagb powierzchni tfa. Rysunek jest
niejako tozsamy z podiozem. Od jasnooliwkowego tla wygradza posta¢ wylgcznie
ruchliwa linia. Zamknigty linig ksztalt z tatwoscig moze si¢ na przestrzen tia otwo-
rzy¢, zostac przezen wessany. Ksztalt ten zinterpretowaé mozna dwojako: jako istote
—organizm o kamiennie ciezkich, siggajacych ziemi r¢kach, ,wytracajacy si¢” ko-
morka po komorce, lub tez jako postaé trzymajaca za re¢ke male dziecko, gdzie
znowuz pozostawiane slady mogg by¢ interpretowane jako powoli uchodzace z nich
zycie.

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

Zamiast szeregéw podobnych widzimy cztery szeregi wzajemnie zrytmizowane, wzajem-
nie wzmagajace 1 podnoszace swoja rytmizacje. Odrebnosci wygladu poszczegdlnych
przedmiotéw zanikaja, zacierajg si¢ — zamiast nich wystepuje rytmiczne upodobnienie.
Rytmy czlowieka stajg si¢ czescig natury. Jesli jest niemozliwoscig (w fizjologii) ujmowa-
nie organizmu bez jednoczesnego ujmowania srodowiska utrzymujacego jego istnienie —
jesli do naukowej definicji organizmu trzeba wlaczy¢ sSrodowisko wplywajace nan — tak
samo do wzrokowej definicji widzianego $wiata nalezy wigczy¢ wzrokowsa definicje czto-
wieka ogladajgcego ten swiat. Swiat istnieje, lecz bez oczu go nie zobaczymy. Do zoba-
czenia Swiata potrzebny jest czlowiek, ktory widzi. [...] Dzigki rytmizacji, wtopieniu
rytmow biologicznych w obraz widzianego $wiata — wyczuwamy obecnos¢ zywego, pul-
sujacego, oddychajacego, reagujacego cztowieka w ogladanym $wiecie.3

Zabieg rytmizacji form nie jest operacjg ich upodobnienia ani powtdrzenia, ale
przede wszystkim wpisania doznajgcego ciala, jego zapetlajacej cialo i umyst in-
tensywnosci, ktora kardynalnie wplywa na sposoby postrzegania — w reprezenta-
cj¢. Moment rytmizacji to moment roztopienia si¢ podmiotu w przedmiocie, arty-
sty w swojej pracy. Rytmizacja to zarazem napigcia formalne i materialne, przeci-
wienstwa i podobienstwa, blizniacze powtorzenia. Rytmizacja to relacja wigzaca
elementy kompozycji tak, by wyrazaly 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 mezczyzng patrzacego przed
siebie, odsylajacego widza swym wzrokiem poza przedstawienie, rysunkowa po-
sta¢ kroczy za$ do tylu, pociggajac za sobg odbiorce; rysunek jest lekki, powietrz-
ny, fotografie za$ okresli¢ mozna jako ,mocng materi¢” ukorzeniong w podtozu.
Fotografia nalepiona jest na papier, rysunek wykonany mocno przyciskang sta-
16wka »idzie” w gigb podloza, ,ryje” papier. W tym procesie budowania napigc
uzupeiniaja si¢ rowniez przedstawienia: glowa i ramiona rysunkowej postaci po-
wtarzajg zarys czapki mezczyzny na fotografii. Widac dbatos¢ Strzeminskiego o usy-

38 . Strzeminski Teoria widzenia, s. 233.
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tuowanie elementéw kolazu w Scisle okreslonych miejscach: dwie dolne plamy
retuszowane sg farbg w kolorze podtoza, artysta nieznacznie zmienit ich lokaliza-
cje. Rysunek i fotografia w gérnej czesci jak gdyby przyciagajg si¢, w dolnych par-
tiach zas — odpychajg. Gdy patrze na kolaz utozony horyzontalnie, z ukosa, odno-
sze wrazenie, jakby i rysunek, i fotografia otrzymatly status korespondujgcych ze
sobg plam, rozplywajacych si¢ jak katuza czy tez plama krwi. Cechg charaktery-
styczng tego 1 innych kolazy cyklu jest to, ze nie da si¢ ich ogarng¢ jednym spoj-
rzeniem, podporzadkowac i unieruchomic. Gra form, zamiana kontrastow w po-
dobienstwa, wprowadzanie oka w kompozycje ruchliwg linig rysunku artykutuje
widzenie fotografii, a w koncu nie tylko uwzglednia ruchomos¢ ludzkiego widze-
nia, ale wrecz zmusza wzrok widza do niekonczgcej si¢ podrozy po plaszczyznie
przedstawienia. Momenty rytmizacji to momenty skokowego ruchu oka, ale tez
spotkania, kiedy doswiadczenie widzenia zlewa si¢ z przedstawieniem.

Niezwykle istotng rol¢ odgrywa podpis wykonany przez Strzeminskiego mig¢k-
kim, odrgcznym pismem, umieszczony na rewersie pracy: »Sladem istnienia”. Funk-
cjonuje on raczej jako rodzaj opartego o figure elipsy komentarza, pozwalajgc in-
terpretowac kolaz jako reprezentacje Smierci, ale 1 wezwanie do pami¢tania. ,Kazda
fotografia ma zwigzek ze $miercig. Ozywia to, co juz dawno umarto, utrwala to, co
rozpadio sie w proch. Mowi o Smierci dokonanej w czasie przysztym. Kazde zdje-
cie to powrdt umartego”3. W ten sposéb portret zywego mezczyzny jawi sie jako
portret osoby umartej, ktorej wizerunek jednak drazy, naznacza, wpisuje si¢ we
wzrok 1 wiedz¢ budowang przez zywych. Niezaleznie od okolicznosci jego wyko-
nania, ktére powinny budzi¢ w odbiorcy niepokojgce pytania dotyczgce jego wias-
nej podmiotowej pozycji, portret jest jednostkowy. To wizerunek tego konkretnego
mezezyzny, tam 1 wtedy. Jego twarz odciska si¢ w pamigci widza. Wycieta fotografia
staje si¢ indeksem przemocy i §mierci, rysunek przedstawia istoty wytracajace zycie.
To istnienia, ktore sg juz wylacznie sladem, ale zarazem pozostawiaja odbiorcom
zadanie podgzania ich sladem — zyciodajnego niezapominania, niewymazywania.
Trzeba pamietaé, ze L.odz w latach powojennych stanowila tetnigce zyciem cen-
trum dla Ocalonych z Zagtady. Tu mialy swojg siedzib¢ najwazniejsze partie poli-
tyczne, tu powstawaly zydowskie szkoly, sierocince i wspdlnoty. Tu w koncu dzia-
taly upamictniajace Zagtade instytucje, takie jak Centralna Komisja Zydéw Pol-
skich oraz Centralna Historyczna Komisja Zydéw. W cieniu niemozliwej do wy-
powiedzenia straty i cierpien odbudowywalo si¢ zycie kulturalne i polityczne,
ksztaitowaly si¢ pami¢¢ 1 nadzieje na przysziosc.

Kolaz opisany na rewersie Przysiegnij pamieci rqk (istnien, ktore nie g nami), tak
jak i poprzedni, wykonany zostal na jasnooliwkowym papierowym podiozu, nie-
rowno wycietym z wigkszej karty (30 x 21,5 cm). Zawiera wspomniang juz foto-
grafi¢ z obozu Dachau, tuz po jego poddaniu 29 kwietnia 1945 roku. Fotografia ta
znajduje si¢ m.in. w zbiorach Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warsza-

39 J. Leociak Doswiadczenia graniczne, s. 267. Jacek Leociak w tym miejscu pigknie
parafrazuje refleksje Rolanda Barthes’a zawartg w Swietle obrazu.
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wie. Stosunkowo najwiekszg cz¢s¢ przedstawienia zajmuje tto, lekko 1Snigce wzbo-
gacang faktura papieru. Tto mozna interpretowac jako kurtyne opadajgca na wy-
darzenie przemocy, ktorej nie zobaczg widzowie, lub zaston¢ oboj¢tnosci, ktora
towarzyszyla cierpieniu Zyd(’)w, podobnie jak w opowiadaniu Kobieta cmentarna ze
zbioru Medaliony Zofii Natkowskiej, ktére Strzeminski w tym czasie mogl czytaé#0.
Na tlo naniesiono dwie prostopadte linie wykreslone oléwkiem, wyznaczajgce cen-
trum przedstawienia. Mniej wiecej w 1/4 szerokosci fotografii, u jej gérnej krawe-
dzi widac $lady kolejnej linii, ktorg jednak Strzeminski zdecydowat si¢ wymazac.

Zdjecie (lub ilustracja prasowa) o ksztalcie horyzontalnego prostokata, zosta-
fo nieco nierowno umieszczone doktadnie pod centralng osig kompozycji, po le-
wej stronie, wystajac minimalnie poza prostokat podtoza. Kadr wykorzystany przez
Strzeminskiego szczelnie wypelniaja anarchicznie skigbione, martwe ciata kobiet
1 mezczyzn, niektoére nagie. Groteskowe pozy, odchylone gtowy, uchylone usta,
wpolotwarte oczy, rozpostarte ramiona, nagie torsy, genitalia, bezwiadne rece, pet-
ne przerazenia i cierpienia wychudte twarze. Fotografia nosi §lady wyt¢zonej pra-
cy artysty. W miejscach ciemnych przestrzeni (partie wloséw dwoch kobiet, frag-
ment ubrania) gesto naniesiono drobne kreski czarnego tuszu, poglebiajgc tym
samym kontrast i glebi¢ przedstawienia. Na niektore twarze i ciata subtelnie na-
fozone zostaly biale pasma (lub plamy) farby. Dzieki temu zabiegowi ciala wygla-
daja troche jak marmurowe, poltyskujace w stoncu posagi*l. To fotografia, ktora
niemal rani wzrok. Centrum wzgoérza martwych cial wypelnia czarna szczelina.
Oko $§lizga si¢ po przestrzeni przedstawienia bezradnie, obawiajac si¢ wiasnego
spojrzenia, odczuwajgc jego obscenicznos¢. Punktem, na ktérym bezwiednie za-
trzymuje si¢ moj wzrok jest jedyna twarz przedstawiona na zdjeciu frontalnie —
dziewczynki lub miodej kobiety o dziewczecej urodzie, po lewej stronie. Wyglada
tak jakby spata, niespokojnym, smutnym snem. Na jej nos i brwi artysta nanidst
delikatne plamki biatej farby. Rgce ma schowane w za duzym, ciemnym plaszczu,
jej sukienka zawinela si¢ ukazujac fragment nagiego, zapadnietego brzucha. Z le-
wej strony jej tors przygniataja glowy dwoch martwych kobiet.

Na fotografie mocno i zdecydowanie nalozony 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
Przysiegnij pamieci rqk (istnien, ktore nie 2 nami), nawigzuje do tytutu cyklu rysunko-
wego, a zarazem sugeruje, ze re¢ka ujeta zostala w gescie zaprzysi¢zenia. Gest ten
mozna rowniez czytac jako gest rozpaczy, wzywania na ratunek. A moze r¢ka jest

40 Medaliony zostaly wydane w 1946 roku. Strzeminski luzno znat Nalkowska od
wrzesnia 1947, bardzo cenil jej tworczos¢ — przedstawil pisarce do oceny kilka
zeszytow szkicow wlasnej powiesci. Zob. N. Strzeminska Sztuka, mitosc i nienawisc,
s. 73.

4l Skojarzenie z opisem okaleczonych cial w Gdanskim Instytucie Anatomicznym
zawdzieczam p. Zenobii Karnickiej, ktéra wskazata mi Medaliony Natkowskiej jako
rodzaj odniesienia. Zob. Z. Natkowska Dr Spanner, w: tejze Medaliony.
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okaleczona? Widac tylko trzy palce uwaznie przekopiowane z oryginalnego ry-
sunku (nosza $lady retuszu), a na nich optywowe linie paznokci.

Rysunek r¢ki, tak jak wszystkie powstate podczas wojny rysunki Strzemin-
skiego, zostal wykonany kreska opisywang przez badaczy jako ,biologiczna”, cho¢
ja wole okreslenie ,organiczna”. Kreska rysunku wije sie skomplikowang kaskada
form, niejednoznacznie opisujac ksztatty i wchodzgc w ambiwalentne relacje z ttem
i fotografig. Linia ta niezwykle ruchliwa, nie jest jednak rozedrgana ani nonsza-
lancka — Strzeminski uwaznie i starannie przekopiowywat swoje wojenne rysunki,
dos$¢ mocno pracujac stalowka. Opisa¢ mozna jg jako puls i rytm, nadawany oku,
ktore zagiebia 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 tla zyjacy ksztalt,
komorke lub organizm, a wraz z nim — zycie, nawet jesli jest wytracane. Gdziekol-
wiek si¢ pojawi, linia jest jak gdyby wizualng metonimia ruchu, pulsu, zycia, po-
wolywania do zycia umartych — pamigtania.

Rysunek reki buduje rodzaj pomostu miedzy okiem a fotografig: wprowadza
oko w obraz Smierci, martwych rozktadajacych si¢ cial, od ktorego zazwyczaj wzrok
jest odwracany, przed ktorych opisem zatrzymuje si¢ jezyk. Rysunek stanowi ro-
dzaj wejscia, a zarazem ekranu przestaniajgcego fotografie. Jednoczesnie jednak
wyposaza fotografie w filtr paradoksalnie umozliwiajacy jej zobaczenie.

Relacja fotografii i rysunku petna jest przemocy 1 blisko$ci, wrecz intymnosci.
Reka probuje objaé, dotkngé fotografii, jej linie biegng przez twarze, glowy i ciata
martwych. Jedna z linii rysunku prowadzona jest przez czolo dziewczynki, jak
czule dotknigcie, tuz przed $miercig. W pewnym sensie jednak Strzeminski swo-
im rysunkiem niszczy fotografie, rysuje po fotografii, co — biorgc pod uwagg jej
przedmiot — kojarzy si¢ z rodzajem profanacji, ikonoklazmu, bluznierstwa. Nie
sposob juz zobaczy¢ fotografii, a jednoczesnie dopiero teraz oko znajduje do niej
dojscie. Potgczenie (jak w przypadku kolazu Przysiegnij pamieci rqk...) lub sasiedz-
two rysunku i fotografii (Sladem istnienia) czyni obraz fotograficzny widocznym,
a zarazem przystaniajgc — ujawnia pewien naddatek, jaki niosg ze sobg fotografie
Smierci. Kreska rysunku jest ruchliwa, chcialoby sie powiedzie¢ — zyciodajna. To
ona wprowadza wzrok widza w kompozycje kolazu. Organiczna kreska rysunku
wprowadza zycie w §wiat $mierci — fotografii i podtoza. Rysunek wplywa na Swia-
domos¢ wzrokowg widza, na wiedze i na zdolno$¢ pojmowania Swiata. Polgczone
w jednym ciele kolazu rysunek i fotografia afektywnie przeszywajg widza — prze-
szycie to jednak nie jest Smiertelne, ale zyciodajne, wytracajgce z otgpienia i obo-
jetnosci.

Kolaze Strzeminskiego to préba znalezienia wspolnej plaszczyzny dla wiedzy
o nagich faktach a pytaniami natury moralnej i etycznej. W jaki sposob widzenie
(tak szczegotowo rozpatrywane od lat 30., znajdujgce swe teoretyczne i historycz-
ne ujecie w Teorii widzenia) wplywa 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 migdzy postulatem stabilnej, spdjnej opowiesci na temat Zaglady a zabiegami
retorycznymi, poetyckimi, ktéore mimowolnie ksztaltuja jego narracje. Jak pisze
White, Friedlinder rozumial fikcjonalizacje i estetyzacje wydarzen zwigzanych
z Holokaustem jako wykroczenie przeciw prawdzie, zagrozenie dla przekonania,
ze Holokaust wydarzyt sie rzeczywiscie. Jednoczesnie twierdzil, ze Zagtada, nie-
zaleznie od swej warstwy faktograficznej, zawsze posiada jakis naddatek wiedzy
niewypowiadalnej, pozostaje jaka$ resztka*?. Friedldnder za cel swej narracji przyjat
wywolanie u czytelnika tajemniczego efektu disbelief — niemoznosci uwierzenia,
niedowierzania — ktory opisal w nastepujgcy sposob: ,Mowigc ‘niedowierzanie’
[disbelief] mam na mysli co$, co skrywa si¢ gleboko za bezposrednim postrzeganiem
Swiata przez kazdego z nas, za tym, co zwyczajne; cosS, Co pozostaje ‘niewiarygod-
ne””43. Wydaje sie, ze podobng strategia kierowal sie Strzeminski kilkadziesiat lat
wczesniej, ukazujac obrazy fotograficzne — fakty, poprzez ich nacigcia, a takze
spokrewnienie z rysunkiem i poetyckim komentarzem, odbieral odbiorcy zdolnosé
oswojenia wiedzy o Zagladzie, wskazujac na resztke, popioly, zgliszcza.

Strzeminski nie stworzyl fotoreportazu. By mowié¢ o Holokauscie uzyl $rod-
kow artystycznych, cho¢ przy§wiecaly mu przy tym, jak Primo Leviemu, idealy
jasnoéci, miary i doktadnosci**. Dlatego mierzac i wykreslajac, ustalajac prawi-
diows, jedyng lokalizacj¢ na plaszczyznie dla fotografii i rysunkow, badajgc ich
mozliwe zwigzki, podobienstwa 1 mozliwosci kontrastowania, dbajac o ekonomie
srodkow, staral si¢ rownoczesnie mozliwie silnie oddziata¢ na widza, naktu¢ oko,
wplynac na ciato, poprzez bdl widzenia — wywola¢ odczucie, intensywnos¢. Prze-
mocg widzenia — poruszy¢ do zycia, dziatania i mys$lenia. Przemoca wywolac afekt,
a wraz z nim — zmiang.

Afektywna przemoc

Chciatabym zaproponowad, ze wielka sita ekspresji cyklu Moim Przyjaciotom
Zydom, moc tego przedstawienia jest w istocie afektywng przemocg: opiera
si¢ jednoczeSnie na afektywnym dzialaniu tej pracy i,przemaganiu” nawykow
widzenia i odczuwania odbiorcy. Aby rozjasnic t¢ kategorie, chciatabym najpierw
wyttumaczy¢, 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, ktora

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

43§, Friedlinder Czas eksterminacji. Nazistowskie Niemcy iZydzi 1939-1945, przel.
S. Kupisz, A. Nowak, K. Mastowski, Proszynski Media, Warszawa 2010, s. 29.

44 H. White Realizm figuralny w literaturze swiadectwa, w: Proza historyczna,
red. E. Domanska, przet. E. Domanska, Universitas, Krakow 2009, s. 199-220.
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moim zdaniem wyrasta z materialnych i formalnych doswiadczen Strzeminskiego
w serii Moim prayjaciotom Zydom oraz teoretycznych dywagacji w Teorii widzenia.

Najprostsza definicja afektu (Spinoza) ujmuje go jako wplyw: moc wywierania
wplywu, a zarazem dyspozycje otwartosci na wpltyw#. W interpetacji Gillesa
Deleuze’a afekt to przedspoleczna, podatna na transmisje intensywno$¢ umoco-
wana w biologicznych mechanizmach ciala; przestrzen potencjalnosci podmiotu,
w ktorej zawigzujg si¢ interakcje i relacyjnosé ze Swiatem. Afekt to poprzedzajacy
mysl proces wychodzenia ucielesnionego podmiotu poza siebie, w ktéorym peka
granica miedzy ludzkim a pozaludzkim, cialem i umystem, podmiotem i jego
otoczeniem. To réwniez intensywno$¢ obecna i wyzwalana przez dzieto sztuki®®.
U Deleuze’a afekt nie ma zawartosci ani znaczenia, cho¢ produkuje uczucia, emo-
cje, mysli. Jak pisal:

[...] to, co si¢ utrwala, rzecz lub dzieto sztuki jest blokiem wrazen, polaczeniem percep-
tow 1 afektow. Percepty nie sg juz percepcjami, s niezalezne od stanu tych, ktorzy ich
doswiadczaja, afekty nie sg juz uczuciami lub doznaniami, lecz przewyzszaja sife tych,
ktorzy im si¢ poddali. Wrazenia, percepty i afekty to byty znaczace same przez si¢ i wy-
kraczajgce poza wszelkie przezycie. [...] Istniejg pod nieobecnos¢ cztowieka, poniewaz
czlowiek, taki jaki zostanie ujety w kamieniu, na pidtnie lub w ciggu stéw — sam jest
polaczeniem perceptow i afektow.*7

Wedle takiego rozumienia afekty sg fenomenami catkowicie autonomicznymi, ktore
konstytuujg rowniez ludzka podmiotowosc. Afektami sg np. akordy, ktdre istnieja
same w sobie, »samopodtrzymujg si¢”, ale istniejg rowniez w relacji do styszenia
odbiorcow: wewnetrznego 1 zewnetrznego ucha. Podobnie obraz czy rzezba w uje-
ciu afektywnym zyskujg status nie tylko formy, lecz takze uciele$nionego widzenia,
poczucia rownowagi, wspolnego rytmu ciata i formy. Specyfika afektu jest jego
umocowanie w ciele, a zarazem zdolnos¢ przekraczania cial i rzeczy. W tym ujeciu
cialo staje sie potencjalnoscig (w ktorej przeszios¢ taczy si¢ z przyszioscia), a jed-
noczes$nie miejscem zmystowych, synestetycznych doznan, interakcji ze swiatem.

Srodowiskiem afektu jest powierzchnia, np. skora. Ernst van Alphen za Gille-
sem Deleuzem zaznacza, ze afekt kazdorazowo w pracy artystycznej obecny jest
wtlasnie na powierzchni dzieta, w zaangazowaniu artysty w medium, a takze w ope-
racjach formalnych, m.in. rozplanowaniu koloru i linii*3. Doda¢ mozna, iz afek-
tywne oddzialywanie dzieta sztuki zawiera sie rowniez we wlasnoSciach 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 Jjest filozofia?, przel. P. Pienigzek, Stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2000 oraz Proust i znaki, przet. M.P. Markowski, Stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2000.

47 G. Deleuze, E. Guattari Co 10 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 ktorej zbudowana jest artystyczna praca. Strzeminski
W swojej teorii 1 praktyce robi miejsce dla tak rozumianego afektu, cho¢ rzecz ja-
sna nigdy nie uzywa tego terminu. Piszac natomiast o rytmach fizjologicznych,
przeptywach i sieci powigzan mi¢dzy materiami, podmiotem a Swiatem, a zara-
zem o niemal neurologicznym obrazie ludzkiego ciala, znosi opozycje miedzy cia-
fem i umyslem, okiem, mysla, doznaniem a organizmem. W ten sposob tworzy
wizje podmiotowosci, ktorej podstawe tworzy mocny trzon wewnetrznych, psy-
chofizjologicznych, poprzedzajgcych doswiadczenie doznan/wrazen, ktore row-
nie dobrze mozna nazwac afektami w znaczeniu, jakie temu pojeciu nadaje Gilles
Deleuze czy wspolczesna psychologia®.

W Moim przyjaciolom Zydom afekt przywolywany przez przyjazn wyznawang
w tytule serii kazdorazowo ramuje rowniez fotografie. Portrety mezczyzn to por-
trety przyjaciol, szczatki sg pozostatosciami po bliskich, rozpigeci w barokowych
pozach umarli przeszywaja wzrok odbiorcy utratg i bezsilnoscig. Martwa dziew-
czyna i trupy, dzieci skazane na $mier¢ i nieznajomi — wszyscy oni usytuowani sg
na powierzchni prac, w relacji bliskosci, czutosci, wystawieni na dotknigcie linii
Strzeminskiego lub dotyk oka widza. Rytmizacja wyzwalana u Strzeminskiego przez
konstelacje linii rysunku i fotografii to zarazem relacja formalna i afektywna. To
moment nierozréznialnosci, kiedy obraz staje si¢ w widzu, niknie réznica miedzy
»ja” 1 rzecza, linig 1 wzrokiem, wewnetrznym pulsem i rytmem przedstawienia, to
zarazem powrot i rozblysk biologicznego trzonu wzrokowej swiadomosci. Rytmi-
zujaca przedstawienia linia poprzez swojg ruchliwos¢ przywoluje widzenie Strze-
minskiego, ale tez wystawia na pokaz wzrok widza. Chciatabym zaryzykowac stwier-
dzenie, ze u Strzeminskiego linia nie tylko wywoluje afekt, ale wrecz jest afektem
— to »poryw serca” V. Gdziekolwiek sie pojawi, linia zyskuje wlasciwo$¢ wizualnej
metonimii ruchu, pulsu, zycia, powolywania do zycia umartych — pamigtania w cie-
lesnej intensywnosci. Linia rysunku to u Strzeminskiego intensywnos¢, wplyw (na
fotografie, na relacje miedzyobrazowe), a zarazem podatno$¢ na wplyw (ucieles-
nione oko artysty). Linia w istotny sposob wplywa na opisane przeze mnie relacje
wewngtrzobrazowe (rytmizacja), otwiera oko widza na wlasnosci fakturalne dzie-
fa, wprowadza wzrok w materi¢ fotograficznych obrazow, stanowi miejsce spotka-
nia reprezentacji i obserwatora, jest ,nieludzkim stawaniem sie cztowieka”>!. Ryt-
mizacja jest widzeniem, stawaniem si¢ $wiadomosci wzrokowej, wybrzmiewaniem
obrazu w oku — umysle.

49 To co$ mozna okresli¢ tylko jako wrazenie. Jest ono sfera nieokreslonosci,
nierozréznialnosci, jak gdyby rzeczy, zwierzeta i osoby w kazdym wypadku
osiagnely 0w oddalajacy si¢ w nieskonczonos¢ punkt, bezposrednio poprzedzajacy
ich naturalne zréznicowanie. Wiasnie to nazywam afektem”. G. Deleuze,

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

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

S G. Deleuze, F. Guattari Co to jest filozofia?, s. 192.
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Afektywne dziatanie powierzchni dzieta Strzeminskiego opiera si¢ jednak gtow-
nie na fakturze dzieta i pracy artysty zwiazanej z uzyskaniem okreslonego efektu
fakturowego — uszkadzaniem fotografii — nacinaniem i wycinaniem, drapaniem
1 zarysowywaniem. Wszystkie te zabiegi mozna nazwac przemocg wobec obrazu
fotograficznego. Dzieki nim Strzeminski uczynil fotografie widoczng w potoku
okrucienstwa. Wprowadzit widza do fotografii linig rysunku — linig zycia w $wiat
smierci. Tym samym uczynit widzialnymi i wyjatkowymi cierpienia Zyd()w, dale-
ko od heroicznej formuly wypracowywanej wowczas w dyskursach pamieciowych,
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 ciala obserwa-
tora. Jednak by glos 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 skoncentrowac si¢ na nieoczekiwanych pokrewienstwach
afektu i przemocy. W ksiazce Przemoc i poznanie Andrzej Zybertowicz wskazuje na
ktopoty z definiowaniem przemocy, réznorodnos¢ kontekstow, w jakich pojecie to
jest uzywane, a takze czeste uzycie jako metafory. Wiedza potoczna (za ktorej
emanacj¢ przyjmuj¢ Wikipedie) 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 fizyczng
i przemoc psychiczna”>2. Jedno z uje¢ przemocy w The Shorter English Oxford Dic-
tionary ujmuje przemoc jako: ,wielka site, okrucienstwo, porywczos¢; pewnego
rodzaju intensywnos$¢ lub wplyw” lub w kolejnym znaczeniu ,porywczo$¢ emo-
cjonalng lub odnoszgca si¢ do czynoéw; nadmierng lub ekstremalng zarliwo$¢ lub
gorliwos¢, pelne przemocy lub namigtnosci zachowanie lub jezyk; nami¢tnosc,
gniew”>3. Andrzej Zybertowicz przemoc rozumie jako ,prace fizyczng zastosowa-
ng wobec jednostek lub grup ludzkich, podjetg przy tym bez faktycznej lub do-
mniemanej zgody wchodzgcych w gre osob [...]. Przemoc przemaga. Przemoc jest
silg, ktorej trudno si¢ przeciwstawic. Przemoc jest mocg, ktora przemaga. Stosuje-
my przemoc, by przezwyciezy¢, przelamaé, przemoéc op6or”>4. Autor Prgemocy i po-
znania definiuje przemoc jako sytuacje przemagajgcg/przemozng — gdy jednostka
lub grupa pozbawiona jest wyboru i nie jest w stanie przeciwstawic¢ si¢ warunkom,
w jakich si¢ znalazia, 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].

53 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”. Podaje za:
A. Zybertowicz Przemoc i poznanie. Studium z nie-klasycznej socjologii wiedzy,
Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun 1995, s. 369. Ttumaczenie wiasne.

54 A. Zybertowicz Przemoc i posnanie, s. 48-49.
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acj¢ przemozng i afekt: ,wedtug sugestii tropu etymologicznego w sytuacji prze-
moznej znajduje si¢ zardowno narkoman na glodzie narkotycznym, kto$ poddany
hipnozie, jak i dziewczg niepotrafigce przeciwstawic si¢ swym porywom mitosnym.
[...] Wydaje si¢, ze jedynie w pewnych kulturach — o ostabionych wigzach rodo-
wych — dopuszcza sig, czy nawet promuje poddawanie si¢ takiej «przemocy ser-
ca»”>3,

Przemoc jako zjawisko z gruntu negatywne — ,sila przewazajaca czyjas sile,
fizyczna przewaga nad kims$; narzucona bezprawnie wiadza, panowanie; czyny
bezprawne, dokonane z uzyciem sity; gwatt”3® — 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 spotecznym i semantycznym porozumieniem,
komunikacja, kulturowymi sporami, prawem, polityczna zmiang. Zybertowicz
zwraca uwage na jej funkcje zar6wno negatywne, jak i pozytywne, wsrod ktorych
wymienia m.in. moc inicjowania consensusu semantycznego i spotecznego, pro-
ces odradzania komunikacji umozliwiajgcy wejscie do obiegu kulturowego gru-
pom wykluczonym ze wspolnoty komunikacyjnej, a takze, co wydaje mi si¢ szcze-
gblnie istotne — wspottworzenie nowych przedmiotéw poznanias. Podobnie na
aspekty destrukcyjne i reparacyjne przemocy zwraca uwage René Girard. Pisze on
o »zlej”: nieczystej, rozlewajgcej si¢, odwzajemnionej, prowadzacej do niekoncza-
cej sie vendetty i ,dobrej” przemocy: budujacej jednomyslnosé, odradzajacej roz-
nice>?. Jak zauwazyt Jan T. Gross struktura przemocy calkowicie zmienia relacje
miedzyludzkie®®. Mozna doda¢ za Johanem Galtungiem, Ze struktura przemocy
(zarowno kulturowej, strukturalnej, jak i fizycznej) pozostawia slady nie tylko na
ciele, ale rowniez na duchu i umysle czlowieka, a takze (rozszerzajac t¢ mysl) na
ludzkiej afektywnosci.

Nie zapominajgc o negatywnych aspektach przemocy, chciatlabym si¢ skupic
na jej znaczeniach bliskich afektowi, majgcych pozytywne skutki kulturowe. Lacz-
nikiem miedzy przemocg a afektem jest przede wszystkim definiowanie jednego

55 Tamze, s. 54.

56 Definicja przemocy w Malym Stowniku Jezyka Polskiego, red. S. Skorupka i in.,
PWN, Warszawa 1990-1969, s. 651; definicj¢ podaj¢ za: A. Zybertowicz Przemoc
1 poznanie, s. 368.

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

38 A, Zybertowicz Przemoc i poznanie, s. 206-207.

59 R. Girard Sacrum 1 przemoc, t. 1 12, przet. M. 1 ]. Plecinscy, Wydawnictwo ,Brama”,
Poznan 1993.

60 J.T. Gross, wystgpienie w dyskusji podsumowujacej konferencje By¢ swiadkiem
Zaglady. W 70. rocznice powstania w getcie warszawskim, 22-23 kwietnia 2013, Instytut
Pamieci Narodowej, Warszawa.
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i drugiego pojecia za pomocg kategorii wptywu, relacji, oddziatywania jednych
podmiotéw na inne. Tak definiuje przemoc np. Johan Galtung, wedle ktorego moé-
wimy o przemocy wtedy, gdy na istoty ludzkie wywiera si¢ wpltyw powodujacy, ze
ich somatyczne i mentalne realizacje znajduja si¢ ponizej ich potencjalnych reali-
zacji. Galtung w odniesieniu do zjawiska przemocy (ktoérg rozwarstwia m.in. na
fizyczng i psychiczng, intencjonalng i nieintencjonalng, jawng i ukryta, personal-
ng i strukturalng) zauwaza, ze angazuje ona tego, ktory wplywa (podmiot), sposo-
by, ktérymi sie wptywa (akcja), oraz to, na co sie wplywa (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, gwattownos¢, na-
mi¢tnosé, pasja, gniew. Trzecim tacznikiem bedzie pojmowanie afektu i przemocy
jako sily narzuconej podmiotom bez ich zgody. W tym wypadku wszystkie afekty
sg rodzajem przemocy, gdyz ich pochodzenie tylko w pewnej czgsci mozna uznaé
za kulturowe, w przewazajacej mierze jednak rodzg si¢ one w biologicznych i neu-
rologicznych mechanizmach ludzkiego organizmu.

Fkek

Praca Moim prayjaciolom Zydom byta darem, ofiarg dla Zydow, umartych i zy-
wych. Wymierzona byta rowniez w widzow Zagtady — obserwatoréw brutalnego
unicestwienia spolecznosci zydowskiej i ekstremalnej przemocy, ktora temu to-
warzyszyla. W sposob niezwykle interesujgcy artysta polaczyl w niej przemoc ob-
razu i przemoc widzenia; scen¢ zbrodni, akt widzenia i jej obserwatora. Przemoc
zawieszona zostala miedzy obrazami fotograficznymi, a zarazem rozegrana we wias-
nosciach fakturalnych dzieta. Strzeminski niszczyt fotografie po to, by przekroczy¢
bezruch materii, pustke podtoza, ktora 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 obserwowang
sceng, bedac jednoczesSnie naznaczany przez przemoc obserwowanego obrazu.

Strzeminski stworzyl taki rodzaj punctum — przeszycia widza, ktore nie jest
sSmiertelne, ale zyciodajne, wytracajgce z obojetnosci i otepienia. Owo zyciodajne
punctum — nacigcie oka-ciata-umystu, by zobaczyto/zrozumialo w rozblysku roz-
poznania — nazywam afektywna przemoca. Afektywna przemoc to zarazem nacie-
cie 1 poryw, intensywnos$¢ 1 bol utraty. To moc, sila przemagajgca, ale na sposob
reparacyjny, budujacy, czy jak chce René Girard, »dobroczynny”. Mam tu na my-
sli przemoc w warstwie symbolicznej kultury, przemoc dokonywang 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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nos¢ ciala, jest wezwaniem do odpowiedzi na spojrzenie dziela, rodzi poczucie
intensywnosci. Afektywna przemoc dotyka cial, ale rowniez struktury naszego po-
znania. Nacinajgc i pustoszac, tworzy miejsce dla nowych podmiotéw i przedmio-
tow poznania, ktorych glosy i ciata znajdowaly si¢ poza przestrzenig komunikacji,
relegowane do Swiata ,ciszy”, »szalenstwa”, ,niewyobrazalnego”, ,monstrualnego”
czy »niewypowiadalnego”. Deborah Gould w artykule Afekt i protest zaznacza, ze
afekt w swym przybierajacym ksztalt wstegi Moebiusa zwigzku z rozumem jest tym,
co zapewnia ludzkim podmiotom wysoki poziom niezdeterminowania, a zarazem
wolnosci. To wiasnie stany afektywne umozliwiaja zaréwno sprawowanie wiadzy
i kontroli, jak i ich odrzucenie®2. Trawestujac nieco dalsze uwagi Gould, chciata-
bym mocno zaznaczyc¢, ze zarowno przemoc afektu, jak i przemoc afektywng mozna
uznac za tajemniczy punkt x w ludzkiej podmiotowosci, nacig¢cie, w ktorym konczy
si¢ oddziatywanie ideologii i hegemonii. To potencjalna przestrzen spotecznej i po-
litycznej zmiany: praca interpretacyjna, ktora moze catkowicie zmieni¢ samorozu-
mienie zarowno podmiotéw, jak i1 spoteczenstw. Przemoc afektywna w znaczeniu,
ktore proponuje, to dzialanie wbrew percepcyjnym nawykom, ontologicznemu i epi-
stemologicznemu stanowisku widza: przemagajgce i przekraczajace obojetnosé, przy-
zwyczajenie, odretwienie 1 udomowienie, kulturowg i biograficzng rang, fiksacje na
kulturowej autowiktymizacji. To szok wytracajacy z bezruchu w kierunku afektyw-
nego ruchu pamieci: przeplywu afektow pomiedzy materig (ktéra poddawana jest
przemocy) i widzem (na ktoérego kierowany jest wpltyw — afekt i przemoc) na rzecz
nie tyle wzruszenia, ile zmystowego poruszenia, odzyskania zdolnosci odczuwania
1 poczucia cielesnej intensywnosci — zycia.

62 D.Gould Affect and protest, w: Political emotions, ed. J. Staiger, A. Cvetkovich,
A. Reynolds, Routledge, New York-London 2010, s. 31-33.



Nader Afektywna przemoc

Abstract
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Affective violence: Wtadystaw Strzeminski’s “To My Friends,
the Jews.”

The article provides an interpretation of the series Moim przyjaciotom 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 violence, 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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