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Agata Pietrasik - Historyczka sztuki i wyktadowczyni Alfreda Landeckera na
Freie Universitat w Berlinie. Jej badania koncentrujq sie na reprezentacji i
pamieci Holokaustu i [l wojny swiatowe] w europejskich sztukach wizualnych i
kulturze potowy XX wieku. Ukonczyta Uniwersytet Warszawski (2009) i Freie
Universitat w Berlinie (2017). Jej ksiqgzka, Art in a Disruptive World: Poland,
1939-1949, zostata wydana przez Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie i
Akademie Sztuk Pieknych w Warszawie w 2021 roku. Obecnie pracuje nad
projektem How Exhibitions Rebuilt Europe:BExhibiting War Crimes in the 1940s
oraz wystawqg poswiecong wczesnym wystawom o zbrodniach wojennych i

Holokauscie w Niemieckim Muzeum Historycznym w Berlinie.
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Artysta jako Swiadek.
Pamieé¢ Zaglady w twoérczosci Wiadystawa
Strzeminskiego

Luiza Nader, Afekt Strzeminskiego. , Teoria widzenia”, rysunki
wojenne, Pamiegci przyjaciot - Zydéw, Instytut Badan Literackich
PAN, Warszawa 2019

Artysci awangardowi czgsto nie
cieszq sie zbyt dtugq artystycznqg
biografig. Historia i krytyka sztuki nn
naswietlajqg ich praktyki
nieréwnomiernie, podkreslajqc Luiza Nader
twoérczosc z okresu lat 20.i 30.,
czesto catkowicie pomijajqc lub
zdawkowo traktujgc pézniejsz T
dziatalnosé. Nojdcj)(:kliF\)stq iezire MEkt StflemlﬂSkIEgﬂ
stanowi rzecz jasna druga wojna Teoria widzenia”, rysunki wojenne,

Pamigei prayjacidf — Zyddw
Swiatowa, ktérej koniec nadal dzieli
historiografie artystycznq
na ,przed”i,po”, kosztem
perspektywy badawczej
skupiajqgcej sie na ,w tym czasie”.

Przyktadem takiego kadrowania jest chocby biografia Kurta
Schwittersa, znanego najlepiej jako twérca monumentalnego
Gesamtkunstwerk - Merzbau w Hanowerze. Twoérczosc¢ artysty
nie legta jednak w gruzach wraz ze zbombardowaniem jego
pracowni w 1943 roku i zniszczeniem Merzbau. Jeszcze przed
wybuchem wojny uciekt on do Norwegii, a nastepnie przenidst sie
do Wielkiej Brytanii, gdzie w 1940 roku trafit do obozu
internowania dla oséb narodowosci niemieckiej, Hutchinson
Internment Camp na wyspie Man. Jak wskazuje Megan R. Luke,
kieszonkowe rzezby Schwittersa z tego czasu redefiniujq

wczesniejsze, awangardowe rozumienie formy przestrzennej
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i wchodzg w dialog z nieistniejgcym juz wéwczas Merzbau .
Pierwsza retrospektywna wystawa obejmujgca fascynujgce
prace artysty z tego czasu odbyta sie dopiero w 2013 roku w Tate
Britain w Londynie . Tak spézniong reparacyjng recepcje
tworczosci Schwittersa ttumaczy¢é mozna tym, ze historia sztuki
przewaznie skupia sie na antycypacyjnym potencjale awangardy,
jej wykraczaniu poza konkretne tu i teraz, ku nieustannie
projektowanej przysztosci i utopii. W tym sensie artysta
awangardowy jako uchodzca lub swiadek jest pewnym
oksymoronem i zwyczajnie nie miesci sie¢ w ramach
przygotowanych przez historiografie artystycznq. Podobne do
Schwittersa przyktady mozna mnozy¢. Wiemy, co Max Ernst
tworzyt w Nowym Jorku, ale czym zajmowali sie Ernst i Hans
Bellmer, osadzeni w prowansalskim obozie internowania Camp
des Milles na poczgtku lat 40.? Istniejg oczywiscie wyjatki od tej
reguty, jednak praktyka awangardy jest w historii sztuki czesto
opisywana przy uzyciu awangardowej czy wrecz modernistycznej
kategorii dzieta, ktéra kadrujq kontekst prac, wykluczajgc ich
uwiktanie w aktualng sytuacje spotecznq lub polityczng. Prace
artystéw tworzone w czasie drugiej swiatowej sq szczegélnie
trudne do uchwycenia w istniejgcej siatce pojec, poniewaz
sytuujq sie na styku kategorii dokumentu, S$wiadectwa i dzieta
sztuki.

W przypadku twérczosci jednego z najwazniejszych
reprezentantéw awangardy w Polsce, Wtadystawa
Strzeminskiego, cisza nad pracami z okresu drugiej wojny
Swiatowej nie jest moze az tak dojmujqgca. Dorobek artysty z lat
40. byt przedmiotem wnikliwych analiz miedzy innymi Andrzeja
Turowskiego. Jak pokazuje jednak ksigzka Luizy Nader, ten okres
twoérczosci Strzeminskiego nadal domaga sie nie tylko
interpretacji, lecz takze doprecyzowania i ustalenia zwigzanych
z nim faktéw, ktére osadzityby prace artysty we wspoétczesnym im

kontekscie artystycznym, politycznym i etycznym.
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Autorka skupia sie na analizie rysunkéw wojennych
Strzeminskiego oraz na rozbudowanej interpretacji cyklu kolazy
Moim przyjaciotom Zydom - lub, jok postuluje, Pamieci przyjacict
- Zyddéw. Zmiana tytutu prac niesie za sobg inne roztozenie
akcentéw: kategoria przyjazni schodzi w takim ujeciu na drugi
plan, a podstawowe staje sie pojecie pamieci, a raczej tego, jaki
model pamietania proponuje cykl Strzeminskiego. Relacja
z przyjaciétmi Zydami ustepuje wiec miejsca relacji z przysztymi
odbiorcami, ,spéznionqg ludzkosciq”, w zwigzku z czym centralnym
elementem analizy jest ulokowanie prac w kontekscie kultur
pamieci zaréwno wczesnego powojnia, jak i wspétczesnosci. Co
niezwykle istotne i odkrywcze, prace wojenne i cykl kolazy sq
analizowane z uwzglednieniem Teorii widzenia Strzeminskiego,
tekstu, ktéry do tej pory zestawiano raczej z malarstwem
powidokowym. Potqgczenie Teorii widzenia oraz prac dotyczqcych
wojny i Zagtady pozwala zaréwno wpisac te drugie w szersze
ujecie dziatalnosci artysty, jak i wydoby¢ nieznane wczesniej
powiqzania pomiedzy jego dyskursem teoretycznym a praktyka.

Luiza Nader proponuje wiec lekture Teorii widzenia
z perspektywy rysunkéw wojennych. Centralnymi kategoriami sq
tu: oko, widzenie i Swiadomosé wzrokowa, ktére w toku analiz
zostajg wpisane w pojecie swiadectwa. Oko i widzenie w teorii
Strzeminskiego sq silnie zwigzane z biologiq i potqczone z ciatem,
a w szczegolnosci, co podkresla Nader, z systemem nerwowym.
W tym sensie proces myslenia nie jest wyabstrahowany od
fizjologii - jest jej czescig. Uzgodnienia Strzeminskiego sytuujgce
widzenie na rowni z mysleniem i odczuwaniem autorka
prezentuje jako wyprzedzajgce swojq epoke, zbiezne w wielu
punktach z ustaleniami najnowszej mysli naukowej. Mozna by
jednak réwniez zaryzykowac odwrdécenie tej tezy i przyznad, ze to

wspoiczesna mysl naukowa nadgzyta w koncu za artystami,
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ktérzy myslqc z pozycji praktykéw, dysponowali czesto niezwykle
wysublimowanym i wrazliwym aparatem rozumienia nie tylko
tego, czym jest obraz, lecz przede wszystkim - tego, jak dziata.

Strzeminski, a za nim Luiza Nader przypominajq, ze widzenie
jako proces fizjologiczny jest warunkowane historycznie.
Charakter tej interakcji nie jest jasno okreslony przez artyste, ale
istotne dla dalszej analizy Nader pojecie Swiadomosci wzrokowej
rodzi sie z pewnosciq na styku historii i biologii. Strzeminski pisze,
ze Swiadomos¢ wzrokowa jest ,,tworem ludzkosci”, powstatym
w ,procesie pracy, w okreslonych warunkach - i przetwarza jg
[ludzkosé] z nastaniem rzeczywiscie nowych form bytu
spotecznego zgodnie z nowym w tych warunkach mysleniem”".

Z dialektyki historii i biologii wytania sie swiadomos¢ wzrokowa,
ktéra jest manifestacjq sposobu poznawania i myslenia o Swiecie
w okreslonym momencie historycznym.

Mozna réwniez zaproponowaé odczytanie pojecia swiadomosci
wzrokowej w swietle Ranciérowskiej idei ,podziatu zmystowosci” .
Artysta ksztattuje przeciez Swiadomos¢ wzrokowq swojego
czasu, wprowadzajqc do obiegu spotecznego nowe formy
i ingeruje tym samym w przyjety ,podziat zmystowosci”. Dlatego
tez aktywne wytwarzanie Swiadomosci wzrokowej jest miejscem
politycznosci sztuki i sprawczosci artysty. Jak w toku swojej
whnikliwej analizy pokazuje Luiza Nader, prace Strzeminskiego
mozna i nalezy odczytywac jako etyczne i polityczne interwencje
w sposéb przedstawiania drugiej wojny swiatowej. Kolaze
Strzeminskiego skupiajqg sie na Zagtadzie i zydowskich ofiarach
wojny, a tym samym proponujq inny niz powszechny tuz
po wojnie uniwersalistyczny ,podziat widzialnego”, w ktérym to
~ludzie ludziom zgotowali ten los”. Prace te sq réwniez silnym
protestem przeciw wszechobecnemu antysemityzmowi
i pogromowej atmosferze powojnia. O tym, jak stanowczy
sprzeciw mogta budzi¢ reprezentacja zydowskich ofiar wojny,
zaswiadczac¢ moze historia jednego z Rozstrzelars Andrzeja

Wréblewskiego. Obraz pokazany w 1949 roku
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na Miedzyszkolnych Popisach Panstwowych Wyzszych Szkét
Artystycznych w Poznaniu zostat uszkodzony wtasnie w miejscu,
w ktérym przedstawiat starszq kobiete, Zydéwke, z widoczng
26ttq gwiazdq Dawida na ubraniu. Dlatego tez, analizujqc
kategorie widzenia u Strzeminskiego, Nader podkresla silny,
etyczny imperatyw, ktéry lezy u podstaw teorii widzenia, lokujgc
zarazem kategorie Swiadomosci wzrokowej blisko kategorii

Swiadectwa:

Twierdze, ze miedzy doswiadczeniem katastrofy,
Swiadomosciq wzrokowq a swiadectwem zachodzi
pokrewienstwo, swoista przylegtosc. Swiadomos¢ wzrokowa
czasem sytuuje sie obok wspétczesnej definicji Swiadectwa,
czasami lekko na niq zachodzi, wielokrotnie swiadectwo

wytania sie z myslenia ,$wiadomosciqg wzrokowq"” (s. 114).

Luiza Nader stawia teze, ze wojenne rysunki Strzeminskiego nie
sg metaforycznymi reprezentacjami okropnosci wojny, lecz
$ladem (intelektualnym i afektywnym) konkretnych, widzianych
przez artyste sytuacji. Obrazy te transponujg na odbiorce
.Cielesne doswiadczenie konkretnego wydarzenia i zwiqzanej
z nim reakcji obserwatora-artysty” (s. 134).

Analizujgc rysunki Strzeminskiego, autorka wydobywa
zapisane w nich dwa przeciwstawne procesy: rozpadu
i rekonstrukcji formy, i sugeruje wielotorowe mozliwosci ich
odczytania. Przypomina réwniez o tym, ze pamie¢ wojny
w rysunkach Strzeminskiego jest dynamiczna i wielowarstwowa,
poniewaz analizowac jg mozna takze w kontekscie
dramatycznych doswiadczen artysty z okresu pierwszej wojny
Swiatowej, kiedy to byt aktywnym uczestnikiem walk na froncie.
Zaznaczajqc te wszystkie mozliwosci interpretaciji, Luiza Nader
umiejscawia jednak rysunki w konkretnych momentach
historycznych i tqgczy je z okreslonymi wydarzeniami, na przyktad
cykl Deportacje z masowymi deportacjami na Kresach

Wschodnich w 1940 roku oraz z deportacjami z Litzmannstadt
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pomiedzy 1939 a 1941 rokiem. Cykl Wojna domom ujmuje jako
Swiadectwo akcji wyburzenia budynkéw mieszkalnych na terenie
tédzkiego getta w 1941 roku, zas rysunki wojenne, w ktérych
dominujq sylwetki dzieci, odnosi do dramatycznych i brutalnych
deportacji dzieci tédzkiego getta w 1942 roku. Tym samym
przywotuje réwniez wydarzenia, ktérych Strzeminski nie byt
naocznym swiadkiem, ale ,audialnym czy wrecz
polisensorycznym obserwatorem” (s. 357). Co ciekawe,
analogicznq geneze majq jedne z najbardziej nosnych i najczesciej
omawianych obrazéw powstatych podczas drugiej wojny
Swiatowej, mianowicie cykl Zaktadnicy Jeana Fautriera. Fautrier
byt cztonkiem ruchu oporu podczas wojny i ukrywat sie w szpitalu
dla chorych psychicznie. W tym czasie styszat makabryczne
odgtosy tortur i egzekuciji, ktére dobiegaty z pobliskiego lasu. Cykl
Zaktadnicy, w ktérym artysta niejednokrotnie brutalnie ingeruje
w malarskg materialnosé i forme obrazu, przepracowuje
doswiadczenie bycia nie naocznym, lecz wtasnie audytywnym
swiadkiem cudzego cierpienia i ponizenia. Dziatanie
polisensorycznosci w pracach Strzeminskiego nie jest jednak tak
uchwytne i dalsze rozwiniecie tego tropu bytoby niezwykle
interesujqce.

Terminem przywotywanym w ostatnich latach dosé czesto
w kontekscie studiéw nad traumaq jest resilience, oznaczajgce
elastycznosé, sprezystosc i odnoszqce sie do zdolnosci
przetrwania w skrajnie niesprzyjajgcych warunkach . Pojecie to
petni istotnq role w zrozumieniu tego, dlaczego nie u wszystkich
0sob, ktore przezyty traume pojawiajqg sie symptomy stresu
pourazowego lub dlaczego pojawiajq sie w mniejszym natezeniu
niz u innych. Co istotne, resilience to nie jest definiowane tylko
jako jednostkowa predyspozycja, ale jako struktura wsparcia,
ktéra umozliwia wzmocnienie jednostki w sytuacji kryzysowe;j.
Role takiej symbolicznej struktury wspierajgcej czesto petnita
sztuka. Stgd, omawiajgc twoérczosc¢ obozowq Charlotte Delbo
i Paula Celana, Brett A. Kaplan wprowadza termin aesthetic

survival
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- ocalenie za pomocq sztuki, ktéra w warunkach obozéw
stanowita jednq z niewielu ptaszczyzn, dzieki ktérej wiezniowie
mogli ocali¢ namiastki dawnej tozsamosci i przypomniec¢ lub
wyobrazié¢ sobie swiat poza obozem . Takie rozumienie sztuki
definiuje jg jako dziatalno$é przynaleznqg do porzqdku etyki, co
prowadzi dalej do krytycznej refleksji nad kategoriami piekna czy
przyjemnosci estetycznej w swiadectwach Zagtady.

Luiza Nader stusznie podkresla pozycje Strzeminskiego, ktéry
tak jak Fautrier byt (afektywnie uwiktanym) obserwatorem, a nie
ofiarg. Tworzenie w czasie wojny i praca nad cyklem Pamieci
przyjaciét - Zydéw nie byto dla artysty elementem walki
o fizyczne przetrwanie. Byt to jednak wysitek podjety w celu
przepracowania swojej (i nie tylko) pozycji obserwatora. Jak
pokazuje autorka, prace Strzeminskiego z jednej strony dajqg
Swiadectwo Zagtady, z drugiej — zaswiadczajqg o obojetnosci
biernych obserwatoréw. Co jednak w tym kontekscie niezwykle

istotne:

.Obserwujqc bél innych” w pracy i poprzez prace Pamieci
przyjaciét - Zydéw, Strzeminski zmieniat swg podmiotowq
pozycje wobec wydarzenia i doswiadczenia Zagtady,

a zarazem rzucat wyzwanie odbiorcy (s. 231).

W tym sensie praca Strzeminskiego miesci sie wiec w kategorii
resilience, sztuka jest tu bowiem miejscem, z ktérego podmiot
czerpie swojq sprawczosc i niejako ustanawia siebie na nowo,
przekraczajgc doswiadczenie bezsilnosci i indyferentnej
obserwacji.

Ksigzka Luizy Nader wpisuje twérczosé Strzeminskiego nie tylko
w kontekst spoteczno-polityczny wczesnego powojnia, ale
réwniez we wspotczesne debaty dotyczgce pamieci wojny,
zwtaszcza ich nurt analizujgcy pozycje polskich obserwatorow
Zagtady . Historia sztuki w Polsce (w przeciwienstwie do
literaturoznawstwa i teatrologii) nadal lakonicznie odnosi sie do

dziatalnosci artystycznej z okresu drugiej wojny swiatowej, choc
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analizy takie jak wydana w 1976 roku Polska sztuka walczqgca.
1939-1945 Janiny Jaworskiej z pewnosciq domagajq sie
przewartosciowania. Dlatego tez mam nadzieje, ze za rewizjg
kanonicznej tworczosci Strzeminskiego podqzy rewizja samego
kanonu historii sztuki, w ktérym znajdzie sie miejsce na krytycznqg
analize wojennej twoérczosci takich artystek i artystéw, jak
chociazby Maja Berezowska czy Xawery Dunikowski. Refleksja

o praktyce artystycznej podczas drugiej wojny swiatowej stawia
bowiem niezwykle wazne, réwniez z dzisiejszej perspektywy,
pytania o role sztuki w czasach kryzysu, o zwiqzki etyki z estetykq,
a takze o relacje miedzy dziatalnosciq artystycznqg a politycznym

oporem.
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