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Mimo iz od konca drugiej wojny $wiatowej minelo juz tyle lat, to cia-
gle jeszcze ,dymigce kominy Auschwitz” wplywaja na nasze postrze-
ganie $wiata, w ktérym Endldsung der Judenfrage* stalo sie momentem
,granicznym” w dziejach cywilizacji Zachodus. Planowe, bezdusznie
mechaniczne, porazajace swoja industrialng forma wymordowanie
kilku milionéw ludzi sprawito, ze tradycyjne kanony estetyczne kultu-
ry europejskiej stracity sens, bo jak tworzy¢ wiersze stapajac po popio-
lach czy malowa¢ pejzaze stojac pomiedzy obozowymi krematoriami?
Jednym z pierwszych, ktérzy zwrdcili uwage na te niestosowno$¢, byt
Theodor Adorno, a jego pytanie o to, czy mozliwe jest tworzenie poezji
(i sztuki) po Holocauscie4 stato sie fundamentem nowoczesnego my-
$lenia estetycznego.

Rozmiar ludobdéjstwa wymusil stworzenie nowych form upamiet-
nienia pomordowanych. W pierwszych powojennych latach sprowa-
dzato sie to do dzialan prewencyjnych. W wiekszosci przypadkéw
dawne obozy koncentracyjne i ich filie objeto ochrona prawnas’, na
terenach niektérych z nich utworzono jednostki muzealne®. Dopiero
w polowie lat pieé¢dziesigtych xx wieku zaczeto organizowaé kon-
kursy na formy upamietnienia ofiar hitlerowskich zbrodni’”. Mu-
siala jednak minag¢ kolejna dekada, nim niektére miejsca zaglady
doczekaty sig realizacji swoich form upamiegtnienia®. Zdajac so-
bie sprawe, Ze nie miejsce tu na analize wszystkich zalozefl kom-
memoratywnych bylych obozéw zaglady, chcialbym skoncentro-
wacé sie na dwdéch przykladach: Treblinki i Belzca, czyli jednej
z pierwszych i jednej z ostatnich tego typu realizacji.

Pierwsze formy upamietnienia ofiar obozu zaglady w Treblince
pojawily sie tuz po wojnie?, a w wyniku ogloszonego w poczatkach
lat pieédziesiatych konkursu wybrano koncepcje architektonicz-
no-rzezbiarska Franciszka Duszenki, Adama Haupta i Franciszka
Strynkiewicza, to jednak zrealizowano ja dopiero w pierwszej poto-

wie lat szesé¢dziesigtych.
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W przeciwienistwie do obozu Auschwitz-Birkenau, likwidacja obo-
zu zaglady w Treblince rozpoczela sie juz pod koniec lata roku 1943,
dzieki czemu Niemcy mieli wystarczajaco duzo czasu na zatarcie $la-
déw jego istnienia, przez co po drugiej wojnie §wiatowej w Treblince
nie pozostalo nic z dawnej infrastruktury obozowej. Taka sytuacja
w pewnym sensie sprzyjata artystom, ktorzy tworzac koncepcje upa-
mietnienia nie musieli, jak to bylo w przypadku Auschwitz-Birkenau,
zmagaé sie z problemem ochrony materialnych reliktéw Zaglady
i mogli skoncentrowaé sie na kreacji artystycznej. Juz we wstepnej
fazie projektowej zespot przyjal zalozenie rezygnacji z operowania
konwencjonalng rzezba figuratywna na rzecz form nieprzedstawia-
jacych, wykonanych z bry! dartego kamienia. Calo$¢ zrealizowane-
go zalozenia ma wymowe symboliczna. Linia dawnego ogrodzenia
obozu wykre$lona zostala ustawionymi rytmicznie granitowymi
ciosami. Gléwne wejscie na teren dawnego obozu wyznaczaja dwie
betonowe plyty, ktére zakomponowane zostaty w taki sposéb, iz
przywodza na my$l kotyszace sie bezladnie na wietrze skrzydia
niedomknietej bramy, potegujac tym samym poczucie opuszczenia
czy wrecz porzucenia idei CZEOWIEKA. Wylozona ,kocimi tbami”
droga prowadzi nas do wejscia, a potem dalej, az po dawna rampe
kolejowa, nieréwno$ciami bruku burzy komfort spaceru, jakby na-
wet ona nie pozwalala nam ani na chwile zapomnie¢, gdzie jeste-
$my. Tuz za brama przestrzen otwiera sie na wielka polane przecieta
linig rytmicznie ulozonych betonowych blokéw, jak monstrualnych
podkiadéw kolejowych potozonych w $ladzie dawnych toréw kolejo-
wych, ktérymi do obozu wijezdzaty transporty z Zydami skazanymi
na zaglade. Symbolem $mierci w czasach Wielkiej Rewolucji Francu-
skiej byta gilotyna, w czasach pierwszej wojny $§wiatowej gaz bojowy,
a dla wielu, ktérzy przezyli druga wojne $wiatowa, takim symbolem
staty sie tory i rytmiczny stukot két toczacych sie wagondéw*?, stad

w wyprodukowanym w 1985 roku filmie Claude Lanzmanna® jednym
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z gtdéwnych, powtarzajacych sie motywdw, sa ujecia pustych toréw
kreconych z jadacego pociagu*.

Brukowana droga i linia ,podktadéw kolejowych” zbiegaja sie przy
dawnej, szerokiej rampie kolejowej. Obok niej umieszczone zostaty
kamienne plyty lupanego granitu z wyrytymi nazwami jedenastu
krajows, z ktérych do Treblinki przychodzity transporty zydowskich
wiezniéw. Od rampy poprowadzona jest droga ku wzniesionemu
na miejscu dawnych komoér gazowych pomnikowi, nasuwajacemu
skojarzenia z szerokim kominem krematoriéw. Od strony zachod-
niej, przywodzaca na mys$l jerozolimska Sciane Placzu plaszczyzna
obelisku przecieta jest gteboka pionowa szczelna, ktéra przywotuje
odniesienia do Dinerowskiego rozdarcia cywilizacji*® lub Lyotardow-
skiego wstrzqsu¥. Obelisk zwieniczony jest forma symbolizujaca dym
unoszacy sie nad krematoryjnymi kominami. Na wyrytych w tym
miejscu fryzach widzimy rzeZby przedstawiajace ludzkie szczatki*®
i blogostawiqce dlonie (od strony zachodniej) oraz menore (od strony
wschodniej). Pamietajac, Zze zaréwno blogostawiace dlonie, jak i me-
nora sa jednymi z najczesciej wystepujacych na zydowskich cmen-
tarzach motywéw, pomnik ten mozemy odbiera¢ rowniez jako sym-
boliczng monumentalna macewe ustawiona na tym przerazajacym
swoja historig kirkucie. Bo przeciez teren obozu w Treblince jest jed-
nym wielkim cmentarzyskiem, na ktérym znajduja sie prochy o$miu-
set tysiecy zamordowanych. U stép pomnika umieszczono glaz z wy-
rytym na nim w Kkilku jezykach* napisem: ,Nigdy wiecej”. Te dwa
pozbawione poetyckiego patosu stowa oddaja dramat miejsca, stajac
sie oskarzeniem, krzykiem pomordowanych, rozpacza opuszczonych
i przestroga dla przysztych pokolefl. Kilka metréw dalej na wschéd,
tuz za obeliskiem, ciemnym prostokatem stopionego bazaltu zazna-
czone zostalo miejsce dawnego polowego krematorium. Tu nie ma
zadnych napiséw, zadnych rzezb, tylko stopiony kamienr - symbol

niemego krzyku. Jeszcze dalej na wschéd i na potudnie ziemia zalana
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zostala trzema gigantycznymi betonowymi plytami, ktére jak pty-
ty nagrobne przykrywaja miejsca zbiorowych mogitl. Z tych betono-
wych pdl, jak zniszczone macewy, ,wyrasta” siedemnascie tysiecy?>°
granitowych plyt o poszarpanych powierzchniach i nieregularnych
ksztaltach. Na dwustu dwudziestu jeden z nich umieszczono nazwy
miejscowosci, z ktérych przywieziono do obozu w Treblince skaza-
nych na zaglade Zydéw=.

W roku 2005, czterdzie$ci lat po odstonieciu pomnika w Treblin-
ce, powstato zalozenie upamietniajace ofiary obozu w Belzcu. Jego
gltownym autorem?? byl dawny uczen prof. Franciszka Duszenki,
prof. Zdzistaw Pidek?s. Mimo iz realizacje obu tych zalozen dzieli
szmat czasu i inny jest jezyk ich ekspresji tworczej, to taczy je po-
dobny sposéb artystycznego my$lenia. W ciggu niespeina dziesieciu
miesiecy funkcjonowania*# w obozie zagtady w Belzcu zamordowano
okoto pét miliona Zydéw=s. Podobnie jak w przypadku Treblinki, obéz
w Belzcu zlikwidowany zostat na dtugo przed zakonczeniem drugiej
wojny $wiatowej, wiec znowu Niemcy mieli wystarczajaco duzo cza-
su, by zatrze¢ jego $lady. To sprawilo, Ze przygotowujac projekt upa-
mietnienia ofiar zaglady w Belzcu, mogli arty$ci skoncentrowac sie
na problemach zwiazanych z ,przelozeniem” tragedii ofiar na jezyk
wizualny. Dzieki temu powstala realizacja, ktéra, moim zdaniem, jest
jednym z najlepszych rozwigzan kommemoratywnych na $§wiecie.

Teren dawnego obozu zagtady w Belzcu potozony jest w sasiedz-
twie drogi wiodacej z Belzca do granicy z Ukraing. Odgrodzony jest
od niej pasem zieleni i masywnym, szerokim, betonowym murem,
ktéry swoja forma i rytmem podziatéw wyznaczonych pasami rdza-
wej stali przywodzi na my$l bydlece wagony, ktérymi wiezniowie
transportowani byli do tego miejsca. Wejscie prowadzi przez stosun-
kowo waski przesmyk w murze, za ktérym otwiera sie widok na cate
zalozenie; jego gléwnym elementem jest pole popiotu pokrywajace

zbocze niewielkiego wzniesienia, przedzielonego rozdzierajaca je
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szczeling. By w nig wkroczy¢, trzeba przej$¢ przez stalowg ptyte prze-
orang $ladami kolejowych koét, ktérych linie ukladajg sie na ksztatt
gwiazdy Dawida. Zatopiona w betonowej konstrukcji plyta sprawia, ze
kazdy krok zaznacza sie gluchym dzwiekiem. Kiedy juz ja przejdzie-
my, brukowana, trzymajaca sie jednego poziomu, biegnaca wzdtuz ro-
snacych z kazdym krokiem $§cian droga2® wiedzie nas w glab wzgorza,
ku wielkiej, granitowej cianie®, na ktérej wyryto fragment z Ksiegi
Hioba: ,Ziemio nie zakrywaj mej krwi, izby mdj krzyk nie ustawal™s.
Ta wielka, przecinajaca pole popiotu szczelina, jak niezagojona rana,
jak porzucone Mojzeszowe tablice dziesieciorga przykazan, rozdziela
zbocze mogil na dwie czesci, stajac sie symbolem peknietego zycia.
Vis a vis kamiennej, poranionej bruzdami $ciany znajduje sie
symboliczny ohel?. Na plytach umieszczonych w tej symbolicznej
niszy wypisano imiona ludzi zamordowanych w obozie. Tuz obok,
zaréwno od péinocy, jak i od potudnia, biegng schody prowadzace
na powierzchnig, ku betonowym chodnikom opasujacym cate za-
lozenie. Ta betonowa opaska opatrzona jest informacja o kolejnych,
przychodzacych do obozu transportach i nazwami miejscowosci,
z ktérych pochodzili przywozeni ludzie. W péinocno-zachodnim na-
rozniku zalozenia, w miejscu dawnej rampy kolejowej, znajduje sie
instalacja zbudowana z rozmontowanych toréw kolejowych z czaséw
zaglady, utozonych jedne na drugich. Jezeli pamietamy, ze polowe
krematoria w obozach zaglady budowane byly z szyn kolejowych,
na ktérych ukladano do spalenia ciata zamordowanych ludzi, kon-
strukcja ta nabiera jeszcze jednego, tragicznego wymiaru, stajac sie
symbolicznym relikwiarzem. Najlepszym komentarzem tej realizacji
moga by¢ stowa Pawta Spiewaka, ktéry opisujac swéj pobyt w Betz-
cu, wyznaje: Statem oniemiaty. Nie mogltem, nie chciatem, nie potrafitem
nic powiedzieé. Miatem Sci$niete gardto. To miejsce boli, za bardzo boli.
Chyba nie chce tu wracaé. Nie umiem, nie moge unies¢ ciezaru. Jestem

bezradny. Ten pomnik-muzeum mnie pokonat=.
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Niezwykle interesujaca i godna wspomnienia jest plyta®, zapro-
jektowana przez Horsta Hoheisela i Andreasa Knitza, a umieszczona
na placu apelowym dawnego obozu koncentracyjnego w Buchenwal-
dzie?. Prosta, kwadratowa, wykonana z betonu, z nazwami panstw,
z ktérych przywozono do obozu wiezniéw, utrzymuje przez caty czas
te sama temperature 36,6° C - temperature ludzkiego ciala. Umiesz-
czenie plyty w poziomie gruntu sprawia, ze dotykajac jej, symbolicz-
nie dotykamy ziemi pokrytej popiotem pomordowanych, czujac jej cie-
plo, czujemy cieplo unicestwionych w tym miejscu ludzi. Pochylajac
sie, by dotkna¢ tej ptyty lub przeczytaé¢ znajdujace sie na niej napisy,
chylimy czola przed tymi, ktérzy w tym miejscu ponieéli §mier¢.

Pamieé¢ Zaglady odcisnela swoje pietno na twoérczodci Josepha
Beuysa na tyle silne, Ze bez niej nie da sie w pelni zrozumie¢ jego
sztuki i trudno zaakceptowa¢ jej estetyke. Powszechne jest prze-
$wiadczenie, Ze wykorzystywane przez Beuysa w jego dzialaniach
artystycznych substancje, takie jak ttuszcz czy filc, maja zrédio
w jego biografii*s. W wywiadzie udzielonym Kate Horsefield Beuys
zdecydowanie sie od tego rodzaju interpretacji swoich prac odcina34.
Jezeli uznamy prawdziwo$¢ jego deklaracji, to implikuje ona pytanie
o prawdziwy powdd uzywania przez artyste w jego sztuce wzmian-
kowanych substancji. Otz zastanawiajacym jest, Ze tuz po ukon-
czeniu diisseldorfskiej Kunstakademie, w latach piecdziesigtych,
materialy te w jego sztuce w ogdle nie wystepujass, a pierwsza jego
praca, ktéra wykorzystuje ttuszcz, pojawia sie dopiero w roku 1960,
i ,otworzy” cala ich serie¥, ze stynnym Krzestem z ttuszczem na czele.
Warto wiec zada¢ sobie w tym miejscu pytanie, co bylo powodem
tak radykalnej zmiany. Otéz, jak pamietamy, w roku 1957 ogloszony
zostal miedzynarodowy konkurs na projekt pomnika ofiar faszyzmu
w Auschwitz-Birkenau. Jednym sposrdéd czterystu szesédziesieciu
projektéw nadestanych z calego $wiata byl projekt Josepha Beuysa®.

Propozycja niemieckiego artysty nie moze réwnac sie z koncepcja
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zespotu Oskara Hansena, ale dla naszych rozwazan wazniejsze jest
w tym wypadku co innego. Pracujac nad projektem ,pomnika o§wie-
cimskiego” Beuys przyjechat do Polski, by osobiscie, na miejscu, zo-
baczy¢ to ,pole $mierci”. Précz tego jako uczestnik konkursu otrzy-
mat od organizatoréw materialy poswiecone historii obozu, posréd
ktérych znajdowatly sie zdjecia wnetrza barakéw, prycz, na ktérych
spali wiezniowie, ale przede wszystkim zdjecie przedstawiajace sie-
dem ton spakowanych w worki ludzkich wioséw - materiatu, z kté-
rego w trakcie drugiej wojny $wiatowej produkowano... filc4°. Je$li
dodamy do tego powszechne w powojennym spoteczenstwie prze-
konanie, ze w okresie drugiej wojny $wiatowej Niemcy produkowali
z ludzkiego tluszczu mydlo#, latwiej bedzie nam zrozumieé, ze za-
stosowanie przez Beuysa filcu i tluszczu - materiatéw dotychczas
w ogole nie kojarzonych ze sztuka - nie jest przypadkowe. Gene Ray
uwaza, iz nie mozna méwi¢ w tym wypadku o jakiejkolwiek wielo-
znaczno$ci4?. Na potwierdzenie swojej tezy przywotuje wypowiedz
polskiego historyka Holocaustu Andrzeja Strzeleckiego, ktéry ,méwi
nam wiecej, niz chcieliby$my wiedzie¢ o tluszczu i o§wiecimskich
krematoriach”, co ilustruje niezwykle wymownym cytatem: THuszcz,
ktéry kapat z palonych w dotach czy na stosach ciat byt zbierany w spe-
cjalnie na ten cel przygotowanych dotach, a nastepnie byt wykorzysty-
wany jako paliwo do palenia kolejnych ciat, co praktykowane byto szcze-
gélnie w czasie deszczowych dni4s. Ray dochodzi dalej do wniosku, iz
mozemy méwié o decydujacym wplywie Holocaustu na twoérczo$éé
Beuysa“4. Stad jego najstynniejsza prace Krzesto z ttuszczem, ktéra,
jak zauwaza sam artysta, wywoluje tak rézne reakcje odbiorcéw, jak
$miech, z1oé¢ i agresjess, nalezatoby odczyta¢ w taki sposéb, w kté-
rym to stare, zniszczone krzesto z umieszczonym na jego siedzisku
tluszczem i przewigzanym przez oparcie kawatkiem drutu staje sig
symbolem Zaglady+®. Potwierdzenie tego znalez¢ mozna w komenta-

rzu artysty, ktéry udziela nam swoistej podpowiedzi: Mojq pierwotng
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intencjq, kiedy uzytem thuszczu, bylo stymulowanie dyskusji. Elastycznos¢
tego materiatu pociqgata mnie szczegdlnie w sensie jego reakcji na zmiany
temperatury. Elastycznosc ta jest w sferze psychologicznej skuteczna - lu-
dzie instynktownie odczuwajq, ze odnosi si¢ do proceséw wewnetrznych i do
uczud. Dyskusja, ktérej pragnatem, dotyczyta mozliwosci rzezby i kultury,
tego, co one znaczaq, czego dotyczy jezyk, czy sama ludzka twdrczos¢ i wy-
twdrczosc. Wobec tego zajatem skrajne stanowisko w rzezbie i wybratem ma-
terial, ktory jest samym fundamentem zycia i nie jest kojarzony ze sztukq#’.

Anselm Kiefer jest dzi$ jednym z najbardziej znanych i cenionych
wspodiczesnych artystéw. Podobnie jak wielu innych niemieckich twor-
céw, rowniez i on podjat w swojej sztuce problematyke pamieci Holo-
caustu. Nalezacy do tzw. niemieckiego pokolenia ,07, jest Kiefer® zbyt
mlody, by osobiscie doswiadczy¢ zbrodni drugiej wojny $wiatowej,
nie ma tez zadnego bezposredniego zwigzku z przypadkami maso-
wych mordéw. Stad, jak pisza Matthew Biro# i Lisa Saltzmans°, sztu-
ka Kiefera dotyka przesztosci i terazniejszosci Niemiec. Wielki wplyw
na podjecie przez artyste tematu Zaglady miala poezja Paula Celana,
w szczegblnoSci Fuga smierci, za§ w sferze rozwigzan malarskich wida¢
wplywy Blue Poles Jacksona Pollockas'. W pracach Kiefera, podobnie jak
w przypadku obrazéw Pollocka, widz skupia swoja uwage na materii
artystycznej i poprzez nig dochodzi do pytania o sens dzialania artysty.
Szczegolne miejsce w tworczosci Kiefera powstalej w pierwszej potowie
lat osiemdziesiatych zajmuja kompozycje odnoszace sie do Celanow-
skiej Sulamitki i Malgorzaty. U Celana Sulamitka jest intertekstualnym
nawiazaniem do Piesni nad Piesniami, za§ Malgorzata do symbolizujacej
czysta mito$¢ Graetchen (Malgorzaty) z Fausta Goethegos>. Swoja sztu-
ka Anselm Kiefer dodaje jeszcze jedno nawigzanie, do pojawiajacej sie
na kartach Starego Testamentu mitologicznej postaci Lilithss.

Sila obrazéw Kiefera lezy w jego pomystowych zestawieniach
malowanych form z materiatami takimi jak piasek, stoma, otéw,

glina, popi6! etc. Zrédltem tego rodzaju estetyki jest $wiadomosé, iz
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pamieci Holocaustu nie mozna juz oddawaé poprzez zbiér metafo-
rycznych przeksztatcen formalnych, podobnych do tych stworzonych
przez wiersz Celana. W namalowanym pod koniec 1981 roku obrazie
noszacym tytul Malgorzata, Kiefer unika bezposredniego przedsta-
wienia problemu, podejmujac prébe poznania prawdy o sobie od ofiar
generacji swoich rodzicéw. Laczac rézne horyzonty kulturowe, arty-
sta podtrzymuje pamie¢ Holocaustu przez wywolywanie poréwnan
pomiedzy czynami niemieckiego oprawcy w obozach zagtady i jego
wlasnym, wspélczesnym aktem artystycznym. Malgorzata sugeru-
je jednak jeszcze i to, ze historyczna trauma nie moze by¢ przed-
stawiana jednoznacznie czy nawet statycznie, Ze powinna i musi
zmienia¢ sie w czasie, tak by dzieki gestej sieci kulturowych przed-
stawien laczacych dziefl dzisiejszy z przeszio$cig ciggle trwala, by
dla kolejnych pokolen byla memento, przyczyniala sie do budowania
dialogu i poznania prawdy, by nigdy juz nie dopuéci¢ do podobnych
wydarzens4. Poprzez centralne umieszczenie stomy praca Kiefera
wzbudza narastajgce odczucie transformacji, podobne do tego, jakie
znajdujemy w Fudze $mierciss. Pamietajac o wieloznacznym charak-
terze wloséw w wierszu Celana, rozumiemy, ze zastosowana przez
Kiefera w Malgorzacie stoma moze reprezentowac¢ zaréwno co$, co
jest martwe, jak i co$, co moze postuzy¢ do budowania Zycia. Sucha
stome mozemy réwniez odczytywacé jako znak nieobecno$ci twarzy
i absencji ciala, co w wymiarze metaforycznym odnosi sie do nocy
zapomnienia i §mierci. Stanowi¢ to moze analogie do Celanowskiego
Maku i pamieci. Namalowany czarna kreska tuk, powtarzajac ksztatt
wiazki stomy, staje sie wiec symboliczna aureola $mierci.

Wiekszo$¢ krytykéw zauwaza, ze o ile Celanowska Malgorzata
przez diugi czas odczytywana byla jako stereotyp Arianki, to Sulamitka
byla klisza zydowskiej dziewczyny z czarnymi wlosamis*®. Na margine-
sie zauwazy¢ warto, iz Jacques Derrida i Anselm Kiefer podobnie odbie-

raja symbolike popiotus”. Wedtug Derridy [...] popidt to stare, szare stowo,
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pylisty temat ludzkosci, niepamietny obraz, ktéry sam sie dekomponuje, me-
tafora albo metonimia samego siebie, oto przeznaczenie popiotu, oddzielone-
go, spalonego jak popidt popiotu. Kto jeszcze odwazytby sie napisac poemat
o0 popiele? Moglibysmy $nic o stowie popiotu, ktdre samo by sie nim stawalo,
oddalone w przesztosci, jak utracona pamiec tego, czego juz nie mase.

Jedna z najtrudniejszych sfer zycia codziennego po drugiej woj-
nie $wiatowej byla dla ,pokolenia ocalonych” komunikacja inter-
personalna, w szczegdlnoéci za$ rozmowa o przeszto$ci z najbliz-
szymi. Sporo czasu musialo uptynaé, nim w sfere te wkroczyla
z pomoca sztuka. Wyrazny przelom zarysowat sie na tym polu w roku
1992, kiedy Art Spiegelman opublikowal swoja stynna powieé¢ graficz-
na%®. Dzieki temu kolejne wydawnictwa mialy juz w miare przetarty
szlak. Jedna z ciekawszych realizacji, stworzong z my$l3 o ttumaczeniu
problemu Zagtady najmlodszym, byla ksiazka obrazowa dla dzieci au-
torstwa Iwony Chmielewskiej noszaca tytut Pamietnik Blumki®®. Ksigzka
ta, posiadajaca forme pamigtnika dziewczynki opisujacej zycie w pro-
wadzonym przez Jézefa Goldszmita sierocincu, koniczy sie przerwana
lekcja jezyka niemieckiego i rysunkiem wagonu kolejowego, podobne-
go do tych, ktérymi Niemcy transportowali ludzi do obozéw zaglady.
Konstrukcja narracji wizualnej zbudowana jest na tyle subtelnie, ze daje
wiele mozliwos$ci rozwijania zaznaczonych w niej watkéw. Inng ksigz-
ka, stworzona z mys$la o u$wiadomieniu dzieciom problemu Zaglady,
jest Dym Joanny Concejo z tekstem piéra Anténa Fortesa®. W przeci-
wienistwie do Pamietnika Blumki ksigzka ta nie pozostawia nam zadnego
pola manewru - zaréwno w sferze narracji stownej, jak i wizualnej -
jest to opowie$¢ o zyciu i §mierci w obozie koncentracyjnym. Sa w niej
ogolone glowy, pasiaki, komora gazowa i dym z kominéw krematoriéw.
Bruno Bettelheim namawial do ,niewygladzania” tresci basni®?, wiec

z tej ksigzki bylby pewnie zadowolony.

* % %
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W roku 1952 Tadeusz Trepkowski wykonatl jeden ze swoich najstyn-
niejszych plakatéw®: na blekitnym tle wida¢ rysunek spadajacej
bomby, w kontury ktérej wpisano obraz ruin zbombardowanego
domu; cato$¢ opatrzona jest tylko jednym, ale jakze wymownym sto-
wem: NIE! Nie ma chyba lepszej ilustracji oddajacej pragnienie zycia
w $wiecie bez wojen i przemocy. Przez kilka powojennych dziesiecio-
leci wydawalo sie, Zze ludzko$¢ dojrzata do permanentnego pokoju.
Zdawaly sie to potwierdzaé¢ pokojowo przebiegajace przemiany poli-
tyczne, zachodzace w Europie na przelomie lat 1989 i 1990. Nastrojo-
wi temu ulegt miedzy innymi Fukuyama, ktéry wieszczyt wéwczas
koniec historii®4. Przyszty jednak tragiczne lata dziewieddziesigte
xx wieku. W koncu czerwca 1991, dwa dni po ogtoszeniu przez Sto-
wenie i Chorwacje niepodlegloéci, doszto w rozpadajacej sie Jugosta-
wii do wybuchu konfliktu zbrojnego, ktéry przerodzit sie w trwajaca
ponad cztery lata krwawa wojne. Za$ w 1994 roku w Rwandzie Hutu
dokonali na Tutsi niewyobrazalnej w swoim okrucienstwie rzezi.
Oba te wydarzenia doczekatly sie swoich komentarzy w sztuce.

W roku 1997 w trakcie xLvII Biennale w Wenecji, w pawilonie wio-
skim,% Marina Abramowi¢ pokazala performance Balkan Baroque.®®
Okreélenie ,barokowo$¢” w realiach jugostowianskich kojarzylo sie
jej z niepohamowanymi skrajno§ciami®”. Przez cztery dni ubrana na
biato artystka siedziala na stercie (krowich) kosci, ktére szorowata
z krwi i resztek miesa. Towarzyszacy temu odér przypominat smréd
rozkladajacych sig na polu bitwy ciat. W trakcie trwania performance
Abramovi¢ czasami zanosila sie placzem, czasami za$ $piewala stare
jugostowianskie piosenki ludowe. Odniesienia do niedawno zakornczo-
nego konfliktu w bylej Jugostawii byly az nadto oczywiste.

Poprzez te estetyczna wizualizacje bélu, poprzez postawienie sie-
bie w roli kobiety oczyszczajacej $mierc®®, artystka dotykalta zawiloéci
jugostowianskiej tradycji i komunistycznej ,genealogii”, sproénoéci

i brutalno$ci swojej ojczyzny, wstydu za wojenne, barbarzynskie za-
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chowania rodakéw. Akt czyszczenia koéci jawi sie wiec jako sym-
boliczna pokuta za grzechy popeinione w dopiero co zakonczonym
konflikcie, jako zatoba, jako rytualne ,przejscie”, a zarazem proéba od-
kupienia®. Chociaz Marina Abramovi¢ dostrzegata inspirujaca role
Serbii w eskalacji przemocy w wojnie w byltej Jugostawii, to o agresje
oskarzala wszystkie strony konfliktu’. Nic wiec dziwnego, ze zostala
wyrdzniona nagroda dla najlepszego artysty 6wczesnego Biennale.
W przemowie wygloszonej w trakcie ceremonii wreczania jej statu-
etki Zlotego Lwa podkreslila, ze [..] interesuje mnie tylko taka sztuka,
ktéra moze zmienic ideologie spoteczenistwa. [..] Sztuka, ktéra podejmuje
tylko wartosci estetyczne, jest wedtug mnie niekompletna’*.

W roku 2004 szefowie jednego z potudniowoafrykanskich cza-
sopism zlecili Pieterowi Hugo, by udal sie do Rwandy i znalaz} tam
jakad mloda kobiete, ktéra dziesie¢ lat wczeéniej, w czasie ludobdj-
stwa, zostala zgwatlcona i zarazona wirusem AIDS, urodzita dziecko,
przyjmuje leki antywirusowe i wiedzie szcze$liwe zycie’>. Absurdal-
no$¢ tego polecenia sprawila, ze co prawda Hugo pojechal wéwczas
do Rwandy, ale wykonat serie zdje¢, ktére dalekie byly od oczekiwan
jego zleceniodawcédw?s. Vestiges of a Genocide Rwanda to fotograficz-
na opowie$¢ o zagladzie Tutsi, to oskarzenie Hutu o to, Ze zabijali,
ale to takze oskarzenie $wiata Zachodu, ze nic nie zrobit, by w tym
przeszkodzi¢. Na kolejnych zdjeciach widzimy port lotniczy w Kiga-
li, czaszke lezaca na mensie murowanego oltarza, masowe groby,
utozone w rzedach ludzkie czaszki, sktadowane na magazynowych
regatach, zasuszone wapnem, zastygle w niemym krzyku ciata.
A przeciez wydawato sie, ze po do§wiadczeniach Holocaustu ekster-

minacja jednego narodu przez drugi juz sie nigdy nie powtérzy...

* % %
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Z drugiej wojny $wiatowej ludzko$§¢ wyszla okaleczona zbrodnia, kté-
ra przekroczyla wszelkie granice. Pamie¢ o ,dymiacych kominach
Auschwitz” zabrala sny i rado$¢ ocalonym, ale stala sie réwnoczes$nie
przestroga na przyszto$¢. Tuz po wojnie rany byty zbyt bolesne, by my-
$le¢ o pomnikach, dlatego dopiero w latach sze$édziesigtych xx wieku
zaczeto realizowaé zatozenia rzezbiarsko-architektoniczne o charakte-
rze kommemoratywnym. Ogrom zbrodni hitleryzmu sprawit, ze twércy
podejmujacy problem pamieci Holocaustu dostrzegli niestosowno$¢ ba-
nalu i patosu. Stad niezwyk!a oszczedno$¢ formy, jaka spotykamy w re-
alizacjach artystycznych poswieconych ofiarom Zaglady, ktérg widaé
i w zalozeniach pomnikowych (Treblinka, Auschwitz, Belzec), i w in-
stalacjach rzezbiarskich (Beuys), i w malarstwie (Kiefer), i w pracach
graficznych dedykowanych dzieciom (Chmielewska, Concejo).

Simona Schama pisze: [...] krajobrazy sq kulturq, jeszcze zanim sta-
nq sie przyrodq; tworami wyobrazni naktadanymi na las, wode i ska-
ty. W takim ujeciu krajobraz postrzegany jest jako noénik pamieci
oraz substytut ludzkiej historii. Schama nazywa Holocaust mianem
wydarzenia bez krajobrazu. Jadacym do krematoriéw Zydom widok
rodzimej ziemi zostat zasloniety zabitymi na glucho oknami wago-
néw towarowych. Oczyma wyobrazni postrzegamy Holocaust jako
co$ pozbawionego krajobrazu lub w najlepszym razie pozbawionego
cech charakterystycznych i barw; spowitego w ciemno$¢ i mgte, otu-
lonego nieustajaca zima, skapanego w odcieniach szaro$ci i mroku,
szaro$ci dymu, szaro$ci popiotéw, sproszkowanych koéci, niegaszo-
nego wapna’s. W Auschwitz, Treblince czy Belzcu nie ma krajobrazu,
jest przestrzen pozbawiona elegancji. Duszenko, Haupt, Strynkie-
wicz, Hansen i Pidek zaprojektowali dziela o metaforycznym zna-
czeniu, przestrzel zmuszajaca do mys$lenia, pola budujace atmosfere
kontemplacji. Artystom udato sie unikna¢ efekciarstwa i patosu°.

Mozna zadawacé sobie pytanie o sens tej pamieci, o obarczanie nig

kolejnych pokolenr. Odpowiedz znajdujemy w wypowiedziach ocalatych
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z Zaglady. Teksty Jeana Améry”’, Primo Leviego?® czy Elegio Wiese-

la7? s nie tylko §wiadectwem, ale i przestroga na przyszto$¢ - Holo-

caust nie jest w ich ujeciu czym$§ zamknietym, Holocaust zdarza sie

wszedzie i ciggle®, i nie powinnidmy przestac sie go baé.

SEOWA KLUCZOWE: AUSCHWITZ, HOLOCAUST, POMNIK, MOTYW
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Dry Tears. The Memory of Shoah in Contemporary Art

The smoke stacks of Auschwitz have changed our perception of the world
for ever, and even though so many years have passed since the end of the
2nd world war, the memory of the Holocaust is still alive. A great merit
can be attributed to the artists, who constantly remind us of the time of
Shoah with their works. The most visible here are the ,monument” re-
alizations in Treblinka (by Franciszek Duszefiko and Adam Haupt), Belzec
(by Zdzistaw Pidek with the team: Marcin Roszczyk and Andrzej Sottyga),
Buchenwald (by Horst Hoheisel and Andreas Knitz), as well as Berlin (Pe-
ter Eisenman’s project), in which the main emphasis was put not only on
the sculptural form, but rather on the commemorative aspect of each
concept. The memory of Shoah and the motif of death have become one
of the main factors changing the aesthetics of the second part of the
20th century.

Wywdéd otwiera analiza najwazniejszych zatozehi pomnikowych,
nastepnie autor omawia wybrane realizacje artystyczne, zar6wno malar-
skie jak i instalacyjne, cato$¢ koriczy za$ przyktadami podejmowania tego
tematu w ksiazkach obrazkowych dla dzieci.

The disquisition is started with the analysis of the most important
monument concepts, then the author discusses selected artistic realisa-
tions, both from the field of painting and installation art, while the whole is

concluded with examples of treating this subject in picture books for kids.

KEYWORDS:
AUSCHWITZ, HOLOCAUST, MONUMENT, MOTIVE OF DEATH, ART



