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WSTEP
OD REDAKTORA

Rok 2025 zostal w Polsce ogloszony przez Sejm RP Rokiem Franciszka Duszenki,
artysty i pedagoga zwiazanego z Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku. To wy-
darzenie stanowi okazje do refleksji nad tworczo$cia tego artysty. Konferencja
Sztuka w Przestrzeni Publicznej: Pamie¢ Kolektywna — Pamie¢ Indy-
widualna towarzyszyla wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen Rozdarcia.
Franciszek Duszeriko Uczennice i Uczniowie. Te dwa wydarzenia shuzyly podsu-
mowaniu wkladu profesora Duszenki w rozwoj sztuki polskiej: jako artysta stwo-
rzyl nowatorska koncepcje pomnika powiazanego z przestrzenia in situ, a jako
pedagog uksztaltowal artystyczne postawy kilku pokolen uczniéw wychodzacych
z jego pracowni. Ukazuje to trwajacy przez dekady wplyw na sposdb myslenia
o sztuce w §rodowisku gdanskich rzezbiarzy, dotyczacy zar6wno indywidualnej
formy dziel, jak i postaw etycznych jakie artysta zajmuje wobec §wiata, w ktérym
tworzy. Zebrane w tej sekcji tematycznej artykuly dotycza kluczowego aspektu
sztuki Duszenki: formowania §rodkami artystycznymi przestrzeni spolecznej,
tak aby zostaly w niej utrwalone zdarzenia historyczne, czesto traumatyczne,
ktore jednak nalezy ocali¢ od zapomnienia, gdyz sa one czeScia tozsamosci zbioro-
wej i musza by¢ aktualizowane w zywej wspodlczesnoéci. Okazuje sie, ze ten model
my$lenia o roli sztuki i artysty znajduje liczne punkty odniesienia w sytuacjach,
gdy dzielo sztuki ma uja¢ w swojej formie zagadnienie kontekstowe o waznej wy-
mowie spolecznej czy polityczne;j.

Specyficzny sposob utrwalania pamieci o wydarzeniach historycznych
jaki wypracowal w swej praktyce artystycznej Duszeniko polegal na tym, by stwo-
rzy¢ przestrzen, w ktorej to indywidualny odbiorca moze budowaé wlasna reflek-
sje. Inaczej niz tradycyjna rzezba pomnikowa, ktoéra ma za zadanie utrwalenie
w $wiadomosSci pokolen jednej, narzuconej przez wladze wizji historii, Duszeniko
ksztaltuje przestrzen obecno$ci, w ktorej odbiorcy przez pokolenia moga sami
wyciagaé wnioski z historii. Mozna powiedzie¢, iz jest to dynamiczny lub inaczej
performatywny sposdb zostawiania §ladu w $§wiadomosci pokolen, ksztaltowania
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my$lenia spolecznego i indywidualnego. To swoista pedagogika spoleczna, wyni-
kajaca z pedagogiki uczelnianego profesora majacego do czynienia z rozmaitymi
charakterami studentéw sztuki. W taki sposdb przekazywal doswiadczenie woj-
ny i Holokaustu, ktére byly jego wlasnymi do§wiadczeniami, o ktérych wiedzial,
ze nie moga zniknaé z pamieci zbiorowej i indywidualnej. Jest to zarazem do-
Swiadczenie traumy, ktére uksztaltowato wspolczesna zjednoczong Europe, ktora
stala sie gwarantem demokracji rozumianej jako wolno$¢, rownosé i solidarnosé.

Duszenko rzezbiarz potrafit dramat wojny i Holokaustu, ktdry rozgrywat sie
na jego oczach, ktory widzial wokot siebie jako mlody czlowiek, przetransponowaé
na forme sztuki w przestrzeni publicznej. Od strony psychologicznej, gloSne mo-
wienie o skrajnych przezyciach jest sposobem terapeutycznym. Jak o czym$ mo-
wimy, to jednoczesnie leczymy sie z traumy. To moze uproszczenie, ale tak dziala
werbalizacja uczué. Zwlaszcza stowa wypowiedziane wobec kogos, czy do kogos.
Duszenko moéwit do wszystkich, do calego polskiego narodu, gdyz tworzyl oficjal-
nie w imieniu wladz Polski. Te osobiste relacji Duszenki ze sztuka, motywacje
do tworzenia takich ‘méwiacych,” terapeutycznych dziet sg ukryte pod forma ty-
powa dla sztuki tego czasu. W sztuce figuratywnej postugiwat sie uproszczeniem
postaci, co stuzylo nadawaniu im monumentalizmu, tak jakby skladal je z bryt
geometrycznych. Tak malowal Pablo Picasso czy Ferdynand Leger, ktéry spro-
wadzal §wiat widzialny do podstawowych bryt: kuli, walcow, stozkow. Zarazem
interesowala go abstrakcja, geometria form abstrakcyjnych. Duszenko laczyl te
dwa nurty — figuracje i abstrakcje w sztuce site specific, rodzaju land artu ksztal-
tujacego przestrzen danego miejsca.

Zagadnienia podejmowane w artykulach opublikowanych w tej sekcji te-
matycznej obejmuja trzy tematy ramowe. Przedstawiona ponizej kategoryzacja ma
charakter ogdlny i odnosi sie do wielu typow rozwiazan artystycznych wykonanych
przy uzyciu tradycyjnych i nowych mediéw sztuki. Przyklady takich dziel zostaly
omoéwione w publikowanych tu artykutach.

1. Relacje historii i wspolczesnosci

Dziela sztuki realizowane w przestrzeni publicznej pelnig role pasa transmisyjne-
go przenoszacego pamie¢ o wydarzeniach historycznych do wspoélczesnosSci. Wraz
z procesami historyzacji wydarzen nastepuje zmiana paradygmatow myslenia i in-
terpretowania faktow. Zmiany interpretacji narracji historycznych ukazuja proces
ksztaltowania pamieci, osadzania zdarzen i postaci we wspolczesnosci.

2. Upamie¢tnienie i przypominanie

Sztuka w przestrzeni publicznej ma zdolno$¢ do upamietniania, przechowania
i utrwalania w pamieci zbiorowej i indywidualnej zdarzen historycznych i postaci
z nimi zwigzanych. Ale ma takze zdolno$¢ do przypominania, czyli wydobywania
z historii blizszej i dalszej zdarzen i ludzi, o ktérych pamiec¢ ulegla zatarciu, badz
sg przedmiotem kontrowersji. Wspolczesne formuly realizacji artystycznych umoz-
liwiaja rewitalizacje pamieci i dokonywanie symbolicznych rekonstrukeji bedacych
sposobem na przywracanie pamieci.

3. Umiejscawianie w historii

Pomniki realizowane w przestrzeni publicznej maja forme trwala, tworza stale
miejsca pamieci. Ale przestrzen publiczna ma charakter dynamiczny, jest pelna
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zycia. Dlatego efemeryczne formy artystyczne, czasowe i zmienne, a takze interak-
tywne i immersyjne pozwalaja na budowanie przestrzeni dialogicznych, lub ina-
czej przestrzeni dyskursywnych zapewniajacych udzial w historii przez aktywne
jej tworzenie.

Sekcje tematyczna Sztuka w Przestrzeni Publicznej: Pamieé Kolektywna
— Pamie¢ Indywidualna otwiera artykul Grzegorza KLAMANA ,,Antymonu-
ment. Zalozenia Teoretyczne.” Autor jest profesorem pracujacym zawodowo
jako dydaktyk w Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku. Jego indywidualna droga
artystyczna i kariera akademicka jest $ciSle powiazana z Franciszkiem Duszenka.
Byl jego bezpoérednim uczniem i jest kontynuatorem jego mysli. W swoim ar-
tykule przedstawia wypracowana przez siebie koncepcje antymonumentu, ktéra
jest oparta na sposobie tworczego postepowania Duszenki w monumentalnych
zaloZeniach pomnikowych w przestrzeni publicznej, majacych upamietnié takie
wydarzenia jak Holokaust, a wiec historie, ktorej nie da sie zawrze¢ w klasycznej
formie pomnikowej, poniewaz jest ona zbyt slaba dla oddania czegos, co trudno
objaé wyobraznig i polaczyé ze znanymi nam kategoriami mys$lenia. Takimi roz-
wigzaniami byly projekty Klamana zrealizowane w kontek$cie robotniczej Solidar-
noéci i Stoczni Gdanskiej, transformacji gospodarczej i spoleczno-politycznej po
roku 1989 w Polsce i Europie Centralnej. Wyjatkowym antypomnikiem Klamana
jest seria trzech obiektow pod tytulem Polityczna Anatomia Ciala z 1995, wykona-
nych z blachy, na planie: krzyza greckiego, kwadratu i prostokata. Kazdy z obiek-
tow - postumentéw zawiera pojemnik z przezroczystego pleksiglasu z preparatem
ludzkich jelit, zakonserwowanych w formalinie. To unikalne w skali §wiatowe;j
dzielo sztuki, ktére zostalo wykonane z prawdziwych ludzkich szczatkéw jako ma-
teriatu, stanowi komentarz do kosztéw transformacji ekonomicznej i spotecznej
w Polsce i upamietnia ten okres historyczny w anty-heroicznej formie. Historia
jednak sie nie konczy i formula antymonumentu bedzie wciaz potrzebna, wobec
wydarzen takich jak toczaca sie wojna w Ukrainie.

Eliza GAUST, w artykule ,,0zywi¢ Pomnik Pograzony w Traumie.
Analiza Projektu Krzysztofa Wodiczki EMANCYPACJA. Projekcja
na Pomnik Tadeusza Kos$ciuszki na Placu Wolnosci w Lodzi,” opisuje
kulisy wspolpracy z Krzysztofem Wodiczko podczas przygotowania pokazu w ra-
mach festiwalu £.6dZ Wielu Kultur. Tematyka podejmowana przez artyste w tej
iinnych projekcjach w przestrzeni spotecznej spotyka sie z wlasna dziatalno$cia
autorki tekstu jako aktywistki pracujgcej na rzecz szeroko rozumianych kwestii
rownego traktowania i praw czlowieka. To przyktad antypomnika realizowanego
za pomocg nowych mediéw, majacego zwrocié uwage na ludzi, ktorzy znalezli sie
na marginesie zycia spolecznego.

Joanna SZYMULA-GRYGIEL przedstawila w artykule ,,Il Grande Cret-
to Alberta Burriego - Monument na Gruzach Miasta” przyktad sposobu
upamietnienia tragedii miasteczka Gibellina na Sycylii, ktore calkowicie zniszczylto
trzesienie ziemi. Alberto Burri, znany artysta nurtu arte povera, wykonal w tym
miejscu monumentalng instalacje w formie betonowego labiryntu, pokrywajacego
miejsce, w ktorym stalo miasto. Autorka Sledzi trwajacy wciaz proces upamiet-
niania tej tragedii, do ktérej odnosza sie kolejni arty$ci w swoich dzielach, a samo
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miejsce zmienilo sie w wazne centrum kultury. Projekt Burriego to réwniez anty-
pomnikowa, a wiec nie-klasyczna, forma upamietniania traumatycznej historii.

Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA w artykule ,Upamietnienie i Post-
pamiec: Wspoélczesne Dzialania Artystyczne w Przestrzeni Wystaw Hi-
storycznych” przedstawia przyklady prob uczynienia historii wcigz Zywa poprzez
umieszczenie dziel wspoélczesnych w bezposrednim kontek$cie przestrzeni wystaw
historycznych. W takich przypadkach pojecie antymonumentu dotyczy rozwigzan
ekspozycyjnych laczacych historyczne artefakty z nowoczesnymi formami dziel,
co wydaje sie kluczowe dla uchwycenia relacji ciaglo$ci miedzy historig a wspoét-
czesnoécia i dokonania jej reaktualizacji.

Anna REMISZEWSKA, kurator i pracownik merytoryczny w Muzeum Treblin-
ka przedstawita artykul ,,Analiza tresci Symbolicznych Zalozenia Pomniko-
wego w Treblince.” Jednym z element6w tego zalozenia jest realizacja Duszenki,
ktory zakodowal w formach sztuki ztozone i silnie nacechowanych emocjonalnie tresci
zwigzane z Holokaustem. Artykul zawiera szczegblowy opis uwzgledniajacy wszystkie
elementy rozleglego, przestrzennego zalozenia pomnikowego.

Magdalena TARNOWSKA w artykule ,,Formy Upamietnienia Zagla-
dy w Sztuce Artystéw Polsko-Zydowskich z Lat 1945-1950” zaprezen-
towala po-holokaustowa tworczo$é artystow zydowskich. Ich gléwnym tematem
jest mniej lub bardziej bezposrednie odniesienie do tragicznego losu Zydéw w cza-
sie wojny. Badaczka dokonala bardzo szczegblowego rozpoznania archiwdéw za-
wierajacych §lady tej tuz powojennej historii sztuki zydowskiej, co bylo zadaniem
bardzo wymagajacym. Nie jest przesada stwierdzenie, ze wyniki jej badan stanowig
antypomnik ztozony z dziel — $wiadectw Zaglady.

Zebrane artykuly, zawarte w nich analizy i interpretacje, wskazuja na sze-
rokie mozliwo$ci zastosowania kategorii artypomnika w badaniach sztuki reali-
zowanej w przestrzeni publicznej, w kontekscie zwigzanych z nia tresci historycz-
nych czy wspolczesnych. Pojecie i praktyke antypomnika rozwinat Klaman, ale
jej zrédla, jak sam wskazuje, znajduja sie w sztuce i pedagogice jego profesora,
Franciszka Duszenki. Stanowi ona znaczacy wklad w sztuke polska i §wiatowg wy-
pracowany w Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, czego dowodza przedstawione
tu artykuly i prace pokazane na wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen Roz-
darcia. Franciszek Duszeniko Uczennice i Uczniowie.

Wydarzenia w ramach Roku Franciszka Duszenki Akademii Sztuk Pieknych byty
organizowane we wspotpracy z Muzeum Narodowym w Gdansku, Muzeum II Woj-
ny Swiatowej w Gdansku, Gdanska Galeria Miejska oraz Urzedem Miasta Gdanska.
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Grzegorz KLAMAN

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

ANTYMONUMENT.

ZALOZENIA TEORETYCZNE

Franciszek Duszenko byl wyjatkowa osobowo-
$cia, zar6wno jako czlowiek, jak i profesor. Stu-
diowalem u niego w bardzo trudnym okresie
stanu wojennego w latach 1980-85. Byl to czas
cenzury i blokady dla wszelkiej zaangazowanej
dzialalnoéci. Ja zdecydowalem sie by¢ w tej pra-
cowni ze wzgledu na jej otwarto$é i mozliwosci,
ktore stwarzal profesor wspierajac moje ekspe-
rymenty w rzezbie, co nie bylo w tamtym czasie
takie oczywiste i dopuszczalne.

Duszenko pozwolil mi na kontynuowanie
studiéw, poniewaz po réznych protestach na uli-
cach w imie rodzacej sie wtedy Solidarnoéci, SB
chcialo doprowadzi¢ do zawieszenia mnie w pra-
wach studenta i nie dopuéci¢ do dyplomu, a naj-
lepiej od razu relegowacé z uczelni. Tu ujawnila sie
jego prawdziwa postawa, poniewaz bronil mojej
osoby, bronil tych naszych radykalnych dziatan
i byl w stanie ignorowac sugestie SB. Zarysowala
sie tu postawa Duszenki jako Rektora broniacego
autonomii uczelni i studentow na tyle, na ile bylo
to mozliwe w tamtym czasie. Buntownicze dziala-
nia, zwigzane z protestami na ulicach, zadymami
z ZOMO, byly dla nas nowo$cia, a dla Duszenki
sytuacja raczej rozpoznanag z czasu wojny. Dlate-
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go, jak uwazam, znajdowaly jego akceptacje i zro-
zumienie.

W tym czasie, wérod tych konfliktow i za-
grozen budowal sie zalazek postawy niezaleznosci
dzialania w przestrzeni publicznej. To byl wazny
czas formowania §wiadomych postaw wobec sztu-
ki powiazanej z otoczeniem spolecznym. Nie tylko
dla mnie, bo to byla tez droga jego asystenta Zdzi-
stawa Pidka, ktéry kontynuowal w najlepsze;j for-
mie rzezbiarskiej schede po profesorze. Otwartosé
Duszenki na zaangazowane dzialania pozwolila mi
potem zaja¢ sie sztuka krytyczna i tworzy¢ nowe
media w Akademii Gdanskie;j.

Jedna z pierwszych realizacji w tym du-
chu w 1984 roku, we wspoélpracy z Eugeniuszem
Szczudlo, byla piramida z macew w Makowie
Mazowieckim. Projekt powstal caltkowicie spon-
tanicznie. Eugeniusz powiedzial mi, ze na bu-
dowie dworca autobusowego koparka odkopuje
nawierzchnie, w ktorej sa macewy. Niemcy uzyli
ich podczas wojny do wybrukowania placu. Wte-
dy pojawia sie potrzeba zrobienia czegos$ z ta sy-
tuacjg, pierwsza §wiadomo$¢ krytyczna, ze to
nalezy do spoleczno$ci, ktorej juz nie ma. I to
znalezisko nalezy w jakich$ sposob tej nieobecnej
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Franciszek Duszenko, pomnik w Treblince

spolecznoéci przywroécié. Ale jak to zrobié? Sta-
jemy w ten sposéb przed uniwersalnym proble-
mem, czy i wjaki sposdéb mozemy po Holokaus$cie
tworzy¢ sztuke? Bo jak mozna tworzy¢ z materii
$mierci, z materii post mortem, ktora jest pozo-
staloScig po procesie Zaglady. Czy to jest w ogole
mozliwe? Hannah Arendt pisala o tym w ksiazce
Eichmann w Jerozolimie: Rzecz o Banalnos$ci
Zla.' Ta banalno$¢ to nazwa na niewypowiedziane,
na niemozno$¢ nazwania, wyrazenia Holokaustu.
Z tym samym prébuje mierzy¢ sie Theodor W. Ad-
orno twierdzgc, ze ,napisanie wiersza po O$wie-
cimiu jest barbarzynhstwem,” juz w 1949.2
Podjecie sie tego typu realizacji jest niezwy-
Kkle trudne, a zarazem konieczne. Artysta jest w nich
wlasciwie nieobecny. Nie moze wyrazacé siebie. Ar-
tysta jest medium, ktére wydobywa z niebytu ja-
ka$ fundamentalna mys$l i nadaje jej ksztalt, ktory

I 20

zostaje w przestrzeni jako pomnik, upamietnienie
czego$, czego nie da sie wypowiedziec.
Generalizujac, zawsze problemem dla ar-
tysty jest znalezienie sposobu, w jaki mozna pra-
cowac z pamiecig. Musi on wtedy odpowiedzie¢
sobie na pytanie, kto ma do tej pamieci prawo,
na jakich zasadach moze ja uzyskaé i do jakie-
go stopnia jest wskazana ekspresja, czy w ogoble
jest uprawomocniona. Realizacje antypomniko-
we sa mozliwe poprzez odpowiednia postawe ich
tworcy, taka ktéra pozwala wlasciwie przemiescic¢
podmiot artysty wzgledem podmiotowosci ofiar.
Bliski mi jest poglad, jaki wyrazit Georges
Didi-Huberman, ze my musimy zauwaza¢ i wydo-
bywac¢ rzeczy, ktorych nie wida¢. Tak jak on anali-
zowal cztery fotografie z Auschwitz pod wzgledem
tego, czego na nich nie wida¢. Méwil o rzeczy-
wistoéci skrywanej przez rzeczywisto$é, ktora
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jest teraz.3 Tak powstaje nie-pamiec. I trudnosé
upamietniania polega na zdolno$ci do ukazania
rzeczywisto$¢ ofiar, znalezienia formy dajacej im
glos, niejako je ozywiajacej, pozwalajacej im wy-
dobywac¢ sie z niebytu, z zapomnienia. Moje prace
rzezbiarskie, zaloZenia instalacyjne w przestrzeni
publicznej i dzialania performatywne maja po-
kazywa¢é rzeczy, ktdre sa niewidoczne bez $wia-
dectwa $wiadkéw, bez obecnosci tych, ktorzy byli
istotg tych wydarzen.

Nie chce mowié, ze owi §wiadkowie byli
ofiarami, ze byli reprezentacja $mierci i opres;ji,
bo wtedy pamieci o historii nie da sie uja¢ w zaden
ksztalt, forme, w zadna zbudowana logicznie kon-
cepcje artystyczna zgodna z zasadami sztuki rzez-
by. Potrzebna jest catkowicie inna formula, ktora
mozna okresli¢ pojeciem antypomnika. Upamiet-
nié to, co jest niewidoczne i nie do wypowiedze-
nia w poezji czy rzezbie. Zdzislaw Pidek, ktory byt
moim asystentem w pracowni profesora Duszen-
ki, wcielil w forme jego mysl. Wraz z zespolem by}l
tworca bardzo istotnego miejsca upamietniania -
obozu koncentracyjnego w Belzcu.

Uwazam, ze ta realizacja jest jednym z naj-
lepszych na $wiecie sposoboéw obrazowania tego,
jak mozna przedstawi¢ miejsce zaglady. Nie tyl-
ko byl autorem Belzca. Roéwnie trafna i mocna
jest realizacja w Katyniu. Mamy w nich te elemen-
ty, ktore ja uwazam za kluczowe dla zrozumienia
tworczo$ci Duszenki. Chodzi tu o antymonu-
mentalny, antypomnikowy sposéb konstruowa-
nia przestrzeni i formy, tak aby widz znajdujac
sie w tej przestrzeni poczul rzeczywisto$é tego
miejsca, stal sie jej czescia. I uséwiadomit sobie
jak przestrzen, w ktorej sie znajduje przenika go,
formuje jego my$li i emocje.

To jest wladnie istota antymonumentu.
Samo pojecie nigdy nie zostalo przez Duszenke
wyraziScie wyartykulowane, nigdy nie padala defi-
nicja czy deklaracja artystyczna z jego strony okre-
§lajaca, instruujaca nas co i jak mamy rozumiec
iinterpretowac. Jednak moje wlasne poszukiwa-
nia i obserwacje prowadzg mnie do jednoznacznej
konstatacji, ze to w pracy z Duszenka budowalo
sie takie rozumienie przestrzeni rzezby, sztuki
w przestrzeni publicznej, ktéra jest $cisle powig-
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zana z danym miejscem, z jego historia i ludzmi,
ktorzy w niej brali udzial.

Moje dzisiejsze rozumienie sztuki krytycz-
nej w przestrzeni spolecznej zostalo uksztaltowane
w zwiagzku z tymi realizacjami powstatymi w doé¢
odleglej historii, bo Duszenko pracowal w latach
sze$cdziesiatych, a moje realizacje antypomni-
kowe powstaja po przelomie roku 1989, w latach
2000, gdy mozna bylo juz swobodnie ksztaltowac
przestrzen publiczna w Polsce. Wladnie dzieki
wolno$ci jaka daje system demokratyczny. One
staly sie mozliwe dzieki temu, Ze nastapila trans-
formacja systemowa. W tym konteks$cie toczy sie
dzi$ dyskusja na temat koncepcji antypomnika.
Polega ona na tym, ze nie mamy tylko formy zwar-
tej, typowo rzezbiarskiej. Mamy tez forme spolecz-
na, czy rzezbe spoteczna. Albo inaczej to ujmujac
- cialo spoleczne podlegajace dyscyplinie, kontro-
li i rekonfiguracji przez wladze, jak pisal Micha-
el Foucault.#* Duchowym wspoélautorem tej kon-
cepcji artystycznej, ktorg realizowalem w Stoczni
jest Duszenko. Jemu zawdzieczam taki sposdb
my$lenia, ktéry pozwala ujaé historie Stoczni i So-
lidarnoéci jako zjawisko, ktore stoi przed naszymi
oczami, tu i teraz, cho¢ w rzeczywisto$ci rozmy-
wa sie w przestrzeni historii. Tak jak w Treblince,
mamy wielka przestrzen, ktora zawiera w sobie
prochy, szczatki ludzkie, ktorej artysta nie moze
dotyka¢, deformowa¢, nie moze jej rzezbi¢. Musi
ja pozostawic jako przestrzen dla widza, jego
obecnos$ci w tym miejscu.

Uzycie tych potrzaskanych ulomoéow ka-
miennych to bylo genialne rozwigzanie Duszen-
ki. Nie chodzi mi w tym artykule o thumaczenie
ich symboliki, ale o zwr6cenie uwagi na bezpo-
$rednie dzialanie przestrzenia, ktére jest bardzo
wyraziste i bardzo mocne. Zdzislaw Pidek w re-
alizacji w Belzcu pozostawit jakby niedokonczone
konstrukcje z brutalnymi zbrojeniami oraz cos,
co stanowi przeciecie struktury gruntu, rozsuwa
teren i zmusza odbiorce, aby sie wen zagtebil.
Widz jest prowadzony po przestrzeni zalozenia
rzezbiarskiego. Nie musi sie chaotycznie blgkaé
— jego ruch jest wytyczony przez forme. Z kolei
w Katyniu, tez realizacja Pidka, mamy rodzaj
§ciany oporowej z surowego zeliwa, na ktorej

21.



SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ: PAMIEC KOLEKTYWNA — PAMIEC INDYWIDUALNA

1. Widok wystawy i Grzegorz Klaman
2. Grzegorz Klaman

3. Eugeniusz Szczudto i Grzegorz Klaman

Fot. Alina Zamojdzin
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4. Janina Rudnicka
5. Robert Kaja
6. Zdzistaw Pidek i pomnik w Betzcu

Fot. Alina Zamojdzin
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zostaly wytloczone wszystkie nazwiska ofiar.
I znowu mamy tu do czynienia z dzialaniem duza
struktura przestrzenna, wzdtuz ktorej widz sie
przesuwa. Mamy takze motyw drogi i przejScia.
We wszystkich tych realizacjach pojawia sie ro-
dzaj rampy, korytarza, po ktéorym prowadzony
jest widz. Jego trajektoria ruchu jest wyznaczona
forma zalozenia przestrzennego. Poruszajac sie
w niej ma dozna¢ szczeg6lnych, skrajnych emo-
cji zwigzanych z obecno$cia w tym miejscu. We
wszystkich wspomnianych powyzej realizacjach,
zaréwno Duszenki, Pidka, jak i moich, kluczowa
jest anatomia polityczna ciala. Pojecie anatomii
politycznej nie jest zwigzane tylko z cielesno$cia
ofiar, na przyklad Holokaustu czy wojny, czy ja-
kiejkolwiek innej masowej opresji, ale systemem
organizacji wladzy blokujacej ciala, jak méwi Fo-
ucault.> Wychodzac z koncepcji Foucault, pojawie-
nie sie anatomii politycznej ciala generuje pojecie
antypomnika. Zamiast oznaczania pomnikiem
na piedestale miejsca i zwiazanych z nim treéci,
przekazujemy je do$wiadczeniu odbiorcy jak gdy-
by odwrotnie - jako negatyw, ich lustrzane odbi-
cie w terenie, w topografii danego miejsca. Pojecie
antypomnika oznacza, ze te wszystkie ciala sa tu-
taj z nami, a my zaglebiamy sie w przestrzen ich
obecnosci, ktora jest nieobecnos$cia. Nie mamy
wiec ofiar ukazanych na postumencie - mamy cia-
la i ich szczatki, ktore sg jakby zawarte w struk-
turze konstrukcji przestrzeni miejsca, wewnatrz
formy rzezby przestrzenne;j.

Tak rozumiana koncepcja antypomnika
byla przeze mnie rozwijana w latach dziewiec-
dziesiatych, takze przy jednej z pierwszych re-
alizacji w przestrzeni publicznej po 1989 roku,
bo w 1990 roku — to dwie monumentalne bryly -
Wieza i Brama - ustawiona w parkowej sadzawce
na Agrykoli, u stop Zamku Ujazdowskiego. Posia-
daly one antypomnikowy charakter, poniewaz ich
konstrukeje byly pokryte arkuszami starej blachy,
jakby skoéra zdarta z dachéw instytucji publicz-
nych: koécioléw, ministerstw i palacow Warszawy
podlegajgcych remontom. Stanowily teraz poszy-
cie tych moich bryl. Monumenty wladzy zostaly
oskérowane i przenicowane w nowy ksztal, be-
dacy ich zaprzeczeniem.

.24

Mamy wiec do czynienia z zabiegiem trans-
formacji jednej formy i ksztaltu w nowy ksztalt
i nowa forme. Przechodzenie do koncepcji anty-
pomnika wigzalo sie $ciéle z czasem transformacji.
Wtedy tez pojawia sie pojecie sztuki krytycznej,
ktéra oznacza generowanie krytycznego spojrze-
nia poprzez forme dziela na podstawowe wartosci,
ktoére wspoltksztaltowaliSmy i wyznawaliSmy w na-
szej praktyce artystyczne;j. Jest to krytyka pojec
bohatera, pomnika, uwznio$lenia, upamietniania
itego, w jaki sposob, jakimi narzedziami robili§my
to wczesniej, a jak powinniSmy robi¢ to wobec ak-
tualnej rzeczywisto$ci. Moja realizacja wyrazajaca
taki sposo6b krytycznego myslenia o pomniku byly
Bramy w Stoczni Gdanskiej z 2000 roku, ktore tez
mialy po raz pierwszy zmierzy¢ sie ze sposobem
przedstawienia i upamietnienia ruchu Solidar-
no$é. Bramy skladaja sie z dwoch elementéw: sty-
lizowanego dziobu statku ze stali okretowej, kto-
ry przywodzi na my$l zardzewialy, tonacy statek
i stojacej za nim zdekonstruowanej konstrukeji
inspirowanej rzezba III Miedzynarodéwki Wtadi-
mira Tatlina, ktéra wtedy byla miedzynarodowym
symbolem komunizmu, a dla nas Polakéw oczywi-
$cie opresji. Ta druga Brama ustawiona w Stoczni
oznaczala koniec i rozpad komunizmu. Pierwotnie
byly one ustawione przed ECS. Trzecim elemen-
tem byla historyczna brama wej$ciowa do Stoczni.

W tej pracy przechodzimy przez ¢wicze-
nie ze sztuki krytycznej, ktére odbyliSmy w la-
tach dziewiecdziesiatych, aby zmierzy¢ sie z tym,
co jest wspoélezesna historia Polski, czyli na przy-
klad historig ruchu Solidarno$¢ i udang proba
obalenia totalitarnego systemu, co zaczelo sie wla-
$nie w Stoczni. Dwie Bramy klamruja symbolicz-
nie to, co sie tam wydarzylo. Lokalny symbol pro-
dukcji okretow i upadku Stoczni oraz dopeliajaca
dekonstrukcja tatlinowska, ktéra pokazuje, ze idea
Swiatowej rewolucji bolszewickiej rozsypala sie
w proch wlasnie w tym miejscu.

Transformacja lat dziewiec¢dziesigtych ma
swoje koszty, ekonomiczne i spoleczne. Ciala,
robotnikéw w Stoczni, ale i w innych miejscach
w Polsce sa blokowane doslownie, np. poprzez
upadek zakladow i utrate pracy, a w konsekwen-
cji zagrozenie egzystencjalne na podstawowym
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poziomie. O tym moéwi seria moich rzezb — an-
typomnikéw Polityczna Anatomia Ciala z 1995.
Sklada sie z trzech stalowych obiektow, z ktoérych
kazdy zostal zaprojektowany na innym planie geo-
metrycznym: krzyza greckiego, kwadratu i pro-
stokata. Sa one kontenerami na pojemniki z prze-
zroczystego pleksiglasu zawierajacymi preparaty
ludzkich jelit, zakonserwowanych w roztworze
spirytusu i formaliny. Jelita ulozone sa w ksztalcie
krzyza, spirali i sinusoidy. Jako antymonument
stanowia one reprezentacje ludzkich wartosci
a rebours. Zamiast wzniosto$ci, méwig o skraj-
nej przyziemnosci potrzeb. Zamiast kontemplo-
wac figure ustawiong na cokole, widz ma zajrzeé¢
do wnetrza cokohu. Zobaczy tam obraz calkowite-
go braku patosu pomnika - ornament z szczatkow
tkanki ludzkich jelit, wyrwany z trzewi fragment
systemu trawiennego. To instalacja - pomnik upa-
mietniajacy czas transformacji w Polsce.

Kolejne generacje artystow kontynuowa-
ly, przez co najmniej dwie dekady, w réznej skali
i w rézny sposob, duszennkowska szkole opowia-
dania o problemach wystepujacych w przestrzeni
spolecznej i religijnej. Okazalo sie, ze lata dzie-
wiecdziesiate to jest przede wszystkim spor o to,
kto ma prawo mowié o przestrzeni publicznej
i w jaki sposob. Do tego odnosila sie dzialalnosé
artystow sztuki krytycznej.

Formowanie Pamieci — Przestrzen Rozdarcia.
Franciszek Duszenko Uczennice i Uczniowie
19.10.2025, godz. 12:00 / Wielka Zbrojownia,
Targ Weglowy 6, Gdansk.°

Na wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen
Rozdarcia. Franciszek Duszenko Uczennice
1 Uczniowie zostaly zaprezentowane fotografie do-
kumentalne oraz modele wspomnianych powyzej
zalozen pomnikowych Duszenki, jak i moich prac
antypomnikowych. Uczennice i uczniowie z pra-
cowni profesora Duszenki niekoniecznie konty-
nuowali zalozenia antypomnikowe, ale dzialali
w przestrzeni publicznej. Taka jest na przyklad
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praca Janiny Rudnickiej, ktéra powstata w latach
dwutysiecznych w Izraelu, a wiec tu pokazywana
tylko jako fotografia dokumentalna.

Robert Kaja wlacza sie przez swoje prace
w dyskurs na temat religii, symboli religijnych
iich obecnoéci w przestrzeni publicznej i spor
o to, na ile my jako artySci mamy prawo w tym
dyskursie uczestniczy¢. Lata dwutysieczne ukazu-
ja eskalacje problemow z przestrzenia publiczna.
Jednym z dobrych przykladéw realizacji na ten
temat jest Tecza Julity Wojcik, ktéra powsta-
la na placu Zbawiciela w Warszawie i wywola
ogromne emocje, pokazana tu jako fotografia. Te-
cza byla niszczona i palona, co pokazuje, ze dziala-
nia w przestrzeni publicznej nie sa pasywne. Usta-
nawiaja interakcje na wielu poziomach. Ta praca
przejdzie do historii jako kumulujaca nasze emo-
cje, pozytywne i negatywne. Artystka weszla tu
na bardzo goracy, niebezpieczny obszar, ktérego
nikt nie jest w stanie kontrolowac, lacznie z kon-
sekwencjami takimi, jak zniszczenie pracy. Czesto
mamy do czynienia z taka sytuacja, Ze prace o po-
teznym potencjale krytycznym wywoluja eskalacje
réznych emocji, w tym negatywnych, tak jak moje
Bramy w Stoczni Gdanskiej, ktore zostaly prze-
suniete, usuniete z pola widzenia, sprzed ECS. Na
tej wystawie pokazuje je jako model i fotografie
dokuemntalne. Jedyna praca artystyczna na temat
historii Stoczni, ktérag ECS ma w swoich zbiorach,
to rzezba Doroty Nieznalskiej, tez bedaca rodza-
jem antypomnika, bo jest to rekonstrukcja bramy
stoczniowej wylamanej przez czolg w grudniu
1970 roku, ale wykonana na podstawie zdjecia wy-
konanego przez ojca artystki, znanego fotografa,
ktory wtedy dokumentowal to zdarzenie.

Praca Julity Wojcik z 2014 roku, prezento-
wana na tej wystawie, ukazuje jak zmieniajaca sie
sytuacja przestrzeni spolecznej prowadzi do wir-
tualizacji tej przestrzeni. Monitoring, obserwacja,
nie tylko taka jak z Panoptikonu Foucaulta, ale
bardziej zaawansowana, cyfrowa kontrola spolecz-
na, zmienia przestrzen demokratyczng a my jako
obywatele, jako cze$é spoteczenstwa, tracimy na-
sza wolno$c¢ na rzecz roéznych sil wladzy, z istnienia
ktorych sobie nie zdajemy sprawy, a ktore dzialaja
wokol nas, sa dla nas niewidzialne.
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7. Julita Wejcik

8. Dorota Nieznalska

Fot. Alina Zamojdzin
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Wystawa pokazuje pelne spektrum zastoso-
wania idei antypomnika, od sposobu, w jaki spo-
s6b zajmujemy sie Holokaustem, pamiecig II
Wojny Swiatowej, zmianami historycznymi takimi
jak upadek komunizmu, przelom i transformacja
lat osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych, do no-
wego systemu, do kapitalizmu liberalnego, az po
kapitalizm kognitywistyczny, turbokapitalizm,
ktory generuje niedemokratyczne, bardzo podej-
rzane i watpliwe mechanizmy kontroli spoleczne;j.

W wystawie podkres$lony zostal fakt, iz
datowana na przelom 1953 i 1954 roku koncep-
cja upamietnienia Franciszka Duszenki i Adama
Haupta byla pierwsza realizacja idei antypomni-
ka, ktéra zapoczatkowala przemiany w systemie
my$lenia o upamietnieniach Zaglady i utorowala
droge Oskarowi Hansenowi i Jerzemu Jarnuszkie-
wiczowi z zespolem, w ich pracach nad koncepcja
zaproponowana dla obozu Birkenau, tzw. Pomni-
ka Drogi, ktérego pierwsze szkice koncepcyjne
datowane s3 na rok 1958.7 Analiza poréwnawcza
kaze przyjac, ze zrealizowany dla Treblinki projekt
jest tym pionierskim, ktéry oddzialal inspirujaco
w toczacej sie w owym czasie debacie.

Interesujacy jest sposob formowania prze-
strzeni przez Duszenke poprzez obecno$¢ w miej-
scu, poprzez tak podkres$lany przez krytykow
sztuki, jak Piotr Piotrowski,® innowacyjny i koncep-
tualny charakter przestrzeni wyzbyty nadmiernej
narracyjno$ci i figuratywno$ci, przypisywany po-
wstajacemu réwnoczes$nie projektowi dla Birkenau.

Odkrywcza intuicja Duszenki co do sposo-
bu ksztaltowania przestrzeni miejsca jest moty-
wem przewodnim naszej wystawy, poniewaz tak
jak idea antypomnika, otworzyla mozliwo$¢ rein-
terpretacji i demontazu konwencjonalnej definicji
rzezby jako nieadekwatnej i niewystarczajacej wo-
bec wyzwan zwigzanych nie tylko z formami upa-
mietniania, ale i z funkcja i ztozonym charakterem
przestrzeni publicznych w ogole.

W wystawie udzial brali:
Anna Baumgart

Ania Biczysko

Katarzyna J6zwiak-Moskal
Robert Kaja

Grzegorz Klaman
Karska & Went

Jerzy Lipczynski

Marian Molenda

Jacek Niegoda

Dorota Nieznalska
Bernard Ossowski
Ludmila Ostrogbrska
Zdzistaw Pidek

Janina Rudnicka
Magdalena Schmidt-Goéra
Eugeniusz Szczudlo
Janusz Tkaczuk

Marek Targonski

Julita Woéjcik

Monika Zadurska-Bielak
& Tomasz Bielak

Treblinka — miejsce pamieci, 6’, rez. Vahram

MkKkhitaryan

Produkcja: Miedzykierunkowa Katedra Malych
Form Filmowych i Wideo, Wydzial Rzezby

i Intermediéw ASP W Gdansku
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%Wiecej na: https://www.zbrojowniasztuki.pl/wydarzenia/archiwum/archiwum-2025/formowanie-pamieci-przestrzen-
rozdarcia-franciszek-duszenko-uczennice-i-uczniowie,6503.

7 Julia Kozakiewicz, ,,Konkurs na Miedzynarodowy Pomnik Ofiar Obozu w Birkenau,” Miejsce. Studia nad Sztukq

1 Architekturq Polskq XX i XXI Wieku, nr 3 (2017): 101-132. Autorka na stronie 104 podaje, ze pierwszy etap

zostal rozstrzygniety miedzy 28 a 30 kwietnia 1958. Wtedy tez Oskar Hansen przedstawil koncepcje plyty. Na stronie 105
znajdujemy informacje, ze wyniki II etapu zostaly ogloszone 8 listopada 1958, i tu pojawia sie projekt Pomnika Drogi. Strony
106-111 zawieraja szczegdlowy opis projektow Hansena i Jerzego Jarnuszkiewicza z zespolem (K-035; opis koncepcji Pomnik
Plyta oraz pozniejszy: Pomnik Droga).

8 Piotr Piotrowski, Agordafilia. Sztuka i Demokracja w Postkomunistycznej Europie (Poznan: Dom Wydawniczy Rebis, 2010), 63.
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OZYWIC POMNIK POGRAZONY

W TRAUMIE. ANALIZA PRACY
KRZYSZTOFA WODICZKI EMANCYPACJE.
PROJEKCIA NA POMNIK TADEUSZA
KOSCIUSZKI NA PLACU WOLNOSCI

W LtOD/ZI

EMANCYPACJE. Projekcja na Pomnik Tade-
usza Kosciuszki na Placu Wolnos$ci w Eodzi to
kolejna realizacja Krzysztofa Wodiczki w Polsce,
po Krakowie, Warszawie, Poznaniu, Wroclawiu
i w Gdansku. Artysta wykonal ponad 9o publicz-
nych projekeji w takich krajach jak Australia, Au-
stria, Belgia, Kanada, Wielka Brytania, Niemcy,
Holandia, Irlandia, Izrael, Wlochy, Japonia, Mek-
syk, Hiszpania, Szwajcaria i w Stany Zjednoczone.

Prace site-specific w przestrzeni publicznej
lacza sie nie tylko z protetyka kulturowa, rozumia-
ng jako swoisty aparat wspierajacy komunikacje
spoleczng i umozliwiajacy moéwienie tym, ktérym
odebrano glos, lecz takze z calym nurtem krytycz-
nej sztuki zaangazowanej, ktorej celem jest real-
na zmiana spoteczna. Artysta kieruje sie zasada
partycypacyjnos$ci tworzonych przez siebie dziel.
»Sztuka medidéw i sztuka performansu publiczne-
go jako interwencja w przestrzeni miasta moga
odegrac role w odzyskiwaniu lub »odmrazaniu«
zdolno$ci moéwienia, wytwarzajac sytuacje, w kto-
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rych marginalizowane lub straumatyzowane oso-
by moga wprowadzi¢ swoje do$wiadczenia do dys-
kursu publicznego.™

Rozumiana w ten sposob projekcja polega
na ,publicznym wyrzuceniu z siebie niebezpiecz-
nie uzewnetrznionej skargi, na wypowiedzeniu
tej skargi publicznie i publicznym wyrazeniu nie-
zgody.”? Mozna zada¢ pytanie: kto wypowiada te
skarge? Kogo Wodiczko zaprasza jako ,nieustra-
szonych moéwcow” do swoich artystycznych dzia-
lan? Nie ma na to pytanie jednej odpowiedzi, po-
niewaz jest to szerokie spektrum osoéb. Wspolnym
mianownikiem jaki mozna tu znalez¢ jest poczucie
obcosci i bycia marginalizowanym_ 3.

Estetyka performansu podpowiada,
ze Emancypacje nalezy widzie¢ jako wydarzenie
na pograniczu sztuki i zycia — akt wspolnotowy,
w ktérym uczestnicy, widzowie i pomnik tworza
tymczasowa wspolnote do$wiadczenia. To nie tyle
spektakl, co rytual spoleczny: transformacyjny
i angazujacy emocjonalnie.
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W Poznaniu w 2008 roku Wodiczko zre-
alizowal projekcje, w ktorej udzial wziely osoby
w kryzysie bezdomnos$ci. W kolejnej jego pracy
w Poznaniu — Przybysze w 2021 roku, pojawily
sie osoby z do$wiadczeniem migracji, pochodzace
z roznych krajow, ktore krocej lub dtuzej mieszka-
ja w Poznaniu. Do komunikacji miedzykulturowe;j
miedzy ‘przybyszami’ a spoleczenstwem wiekszo-
Sciowym wykorzystane zostaly swego rodzaju
‘protezy’ — przystosowane do tej roli drony.

Do projekcji na fasade Zachety Narodowej
Galerii Sztuki w Warszawie w 2005 roku zostaly
zaproszone kobiety, ktore lgczylo do§wiadczenie
bycia prze$§ladowanymi i krzywdzonymi. W wiek-
szo$ci projekeji Wodiczki udziat bierze konkretna
grupa spoleczna, opowiadajaca o swojej tozsamo-
Sci i do$wiadczeniu: wykluczenia, marginalizacji,
krzywdy.

Wodiczko pokazuje, ze sztuka publiczna
moze pehié role narzedzia emancypacyjnego.
Zamiast reprezentowac wladze i dominacje, pro-
jekcje jego autorstwa kieruja wektor w strone
tych, ktoérzy zyja ‘na marginesie.” Jest to podej-
$cie bliskie koncepcjom Claire Bishop czy Miwon
Kwon, ktdre podkreslaja znaczenie partycypacji
i wspolnotowego charakteru dzialan artystycznych
w przestrzeni miejskie;j.

Specyfika Projekcji Emancypacje

Lodzka praca Emancypacje z 2024 roku jest
pod tym wzgledem szczego6lna — to projekt doty-
czacy niezwykle szerokiego wachlarza do$§wiad-
czen, w ktoérym réznorodno$¢ uczestnikow staje
sie podstawowa warto$cig artystyczna i spoleczna,
poniewaz nie ma w niej jednej konkretnej grupy,
a osoby wypowiadajace sie w ramach projekcji
sa takze bardzo r6zne. Mialam okazje pracowac
z Wodiczka przy realizacji tej pracy jako produ-
centka i lokalna konsultantka. Do wspélpracy
zaprosil mnie Ryszard W. Kluszezynski — kura-
tor projektu, a wczeéniej promotor mojej pracy
magisterskiej i doktorskiej. Dzieki tej wspolpracy
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mialam okazje poznac styl pracy Wodiczki i obser-
wowac caly proces powstawania projekcji.

Podczas mojego pierwszego spotkania on-
line z Wodiczka i Kluszczynskim, w maju 2024
roku, rozmawialiémy ogolnie o idei pracy. Wo-
diczko zostat zaproszony do zrealizowania dziala-
nia w Lodzi w ramach Festiwalu £.6dZ Wielu Kul-
tur, organizowanego przez Centrum Dialogu im.
Marka Edelmana w Lodzi. Artysta wyrazal wat-
pliwosé, czy w tak krotkim czasie uda sie te pra-
ce zrealizowa¢ — do projekeji zostalo wtedy pie¢
miesiecy. Nie okresliliSmy wowczas grupy, ktéra
mialaby sta¢ sie bohaterem projekeji. Rozmawia-
liSmy o réznych spolecznosciach, ktére moga czuc
sie marginalizowane i dyskryminowane w kontek-
Scie lokalnym. Juz pierwsze spotkanie pokazalo
mi, ze Wodiczko obdarza duzym zaufaniem osoby
dzialajace lokalnie i powierza im w duzym stopniu
znalezienie bohateréw i bohaterek projekeji.

Z uwagi na realizowane przeze mnie wcze-
éniej dzialania (projekt Opowiedz sie, Zywa Biblio-
teka L6dZ, zainicjowanie koalicji L6dZ R6znorodno-
$ci, praca w Centrum Dialogu im. Marka Edelmana
w Lodzi, a pdzniej rola Pelnomocniczki Prezydent
Miasta Lodzi ds. Réwnego Traktowania), mialam
dos¢ szerokie kontakty z osobami pochodzacymi
z r6bznych grup spolecznych i mniejszo$ciowych
mieszkajacych w Lodzi. Szukalam zatem bardzo
szeroko, nie ograniczajac sie do zadnej konkretne;j
grupy. Moim pierwszym tropem byly osoby ucieka-
jace przed wojnag, ktore przybyly z Ukrainy (a szcze-
goblnie starsze osoby uchodzcze i osoby z Ukrainy
pochodzenia zydowskiego, przebywajace w Gminie
Wyznaniowej Zydowskiej w Lodzi), osoby ze spo-
lecznos$ci wietnamskiej, afrykanskiej i romskiej,
a takze osoby w kryzysie bezdomno§ci. Bralam
pod uwage takze osoby z szerokiej spolecznosci
LGBTQIA+. Dzi$ widze w tych poszukiwaniach
duza intersekcjonalnoé¢ i skupienie sie na osobach
z pogranicza roéznych tozsamosci, ktore jednak
maja ze soba co$ wspolnego.

Gléwnym watkiem, o ktérym rozmawia-
liSmy podczas kolejnych spotkan, byla praca —
jakie rodzaje pracy sa w naszym spoleczenstwie
stygmatyzowane i stereotypizowane. PéZniej
skupiliSmy sie na samym procesie emancypacji
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- zwrdceniu uwagi na emancypacje rozumiana,
jako wyzwolenie sie z zalezno$ci zewnetrznych
i wewnetrznych w zyciu codziennym i w stosun-
kach miedzyludzkich. Mialy to zatem by¢ historie
osobistych emancypacji dokonanych przez osoby
zaproszone do projektu. BraliSmy pod uwage bar-
dzo szeroki zakres tematyczny i duza dowolno$¢
w tym, kto o jakiej cze$ci swojego zycia bedzie
chcial opowiedzieé.

W efekcie paromiesiecznych poszukiwan
i cigglych konsultacji z Wodiczka udalo mi sie wy-
loni¢ 10 0s6b majacych wzia¢ udzial w projekcie.
Wsréd nich znalazly sie: osoba transplciowa, dwie
osoby z do$wiadczeniem uchodZczym z Ukrainy,
osoba w kryzysie bezdomno$ci, osoba, ktora
wyszla z kryzysu bezdomno$ci i wygrala walke
o prawa do opieki nad swoimi dzieémi, gej z do-
Swiadczeniem kryzysu psychicznego, celebrantka,
doradczyni rytualna i mistrzyni ceremonii po-
grzebowych, osoba niewidoma, osoba z do§wiad-
czeniem bycia w domu dziecka i streetworkerka,
Afropolak. Jak wida¢ nie bylo tu jednego kon-
kretnego klucza. Tym razem to réznorodno$¢ do-
$wiadczen stworzyla podstawe pracy w przestrzeni
publicznej.

Wiec pierwszy klucz to Pani praca z ludzmi
1 wspieranie ich w procesie emancypacji,
w sensie spoteczno-kulturowym. A dodat-
kowy zoom w tym mikroskopie skupia sie
na momentach osobistych, prywatnych,
egzystencjalnych. I nasza wspdlna praca
polegala na stworzeniu sytuacji umozli-
wiajacej skupienie sie na tych momentach.
By¢ moze dla wielu z bohateréw i bohate-
rek projektu to byla sytuacja zupelnie nowa
— dosta¢ mozliwosé¢ szukania i znalezienia
stow, zeby opowiedziec sie przed kamera.
A wcze$niej — znaleZ¢ w sobie gotowosé,
zeby przyjsé do studia.?

N 32

Etap Nagran do Projektu

Zanim przejde do bardzo istotnego kontekstu sa-
mego pomnika Tadeusza Ko$ciuszki i jego roli w tej
projekgji, chcialabym na chwile zatrzymaé sie na sty-
Iu pracy Wodiczki z osobami zaproszonymi do pro-
jektu. Rozmowy z nimi byly nagrywane we wrze-
$niu 2024 roku w Lodzi. Pelnilam role laczniczki
pomiedzy zaproszonymi osobami a artysta i uczest-
niczylam w calym procesie nagrywania rozmow.
Osoby mialy za zadanie stangé w ramie skonstru-
owanej na podobienstwo pozy Tadeusza Ko$ciuszki
na l6dzkim pomniku. Zostaly takze poinstruowane,
aby zwraca¢ sie do kamery i méwic¢ jak gdyby do lu-
dzi na dole z pozycji postaci na pomniku.

Aby zacheci¢ osoby do tego, by sie otworzy-
ly trzeba stworzy¢ atmosfere zaufania. Ale
nie mam odpowiedzi na to, jak to zrobi¢.
Na pewno staram sie nie prowadzi¢ wywia-
du. Wywiad polega na zadawaniu pytan.
I w tych pytaniach juz w pewnym sensie
zawiera sie odpowiedz. Jak we wszystkich
sondazach, w ktérych zmusza sie osoby
do pewnego okreslenia sie. To jest pulapka.
Samo pytanie jest juz arogancja. Skad mam
wiedzie¢, o co zapytaé drugiego czlowieka,
ktory na temat swojego zycia wie na pewno
wiecej, niz ja? Moze sama ta osoba powin-
na zadac sobie pytania?

Natomiast w sytuacji realizowania
pracy, jak ta w Lodzi, wiekszo$¢ osob,
ktore przychodza, oczekuje pytan. ,,Prosze
mi powiedzie¢, o czym mam mowic.” Moja
odpowiedz brzmi: ,Nie wiem.” Ale oczywi-
$cie musze co$ powiedzie¢. Wiec mowie,
zeby ta osoba przeszukala swo6j brzuch
i swoje serce i znalazla najwazniejsze mo-
menty ze swojego zycia. W sensie polepsze-
nia swojej sytuacji czy przekraczania barier.

To ciekawe, ze osoby, z ktorymi roz-
mawiali$my w Lodzi, doé¢ szybko zaczely
mowic, bez wezesniejszych przygotowan.
Ale to dzieki obecnosci Pani, z ktérg mieli
juz jakis$ pomost zaufania. Gdyby Pani tam
nie bylo, to by nie poszlo w tym kierunku.+
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Gdybym miata podsumowac¢ styl pracy
Wodiczki, to powiedzialabym, ze charakteryzu-
je go ogromna uwazno$c¢ i absolutne skupienie
na osobie méwiacej. Jak wynika z przytoczonej
powyzej wypowiedzi, nie padaja zadne sugestie
co do podejmowanych tematéw. Jedynym wat-
kiem, na ktéry naprowadzaliémy rozmowcow
i rozméwcezynie, byl moment emancypacji — wy-
zwalania sie ze swoich ograniczen, przezwycie-
zania do§wiadczenia trudnych momentow zycio-
wych, znalezienia swojego wlasnego ja.” Czasem
osoby byly proszone o to, zeby powt6rzy¢ dane
zdanie — powiedzieé je gloéniej, wyrazniej, z per-
spektywy wysokiego pomnika. Byly to jednak
przede wszystkim sugestie odnoszace sie do formy
wypowiedzi, a nie do jej tresci.

Bohaterki / bohaterowie pracy Emancypacje
opowiadaly / opowiadali o trudnych przezyciach,
o momentach granicznych, o doswiadczeniach
przemocy czy odrzucenia. Pojawialy sie silne
emocje w tych momentach, kiedy osoby wraca-
ly pamiecia do swoich traum i musialy ubraé je
w slowa, wypowiedzie¢ je na glos.

Psychoanalitycy twierdza, ze leczenie ma
wieksza szanse powodzenia, jesli staje sie
aktem publicznym, a najwieksza, gdy wy-
powiedz jest wyrezyserowana i staje sie wy-
powiedzia spoteczna w imieniu innych. Akt
publicznej wypowiedzi prawdy ma moc od-
nawiajacg. I uzdrawiajaca. Judith Herman
dodaje, ze czesto ‘przetrwancy’ decyduja
sie na otwarte méwienie o nieporuszanych,
bolesnych sprawach w przestrzeni publicz-
nej, wierzac, ze to pomoze innym. W ten
sposdb czuja sie czescig sily, ktora jest od
nich wieksza. Zmusza to ich, jak powiada
Herman, do ,stania sie filozofami, teologa-
mi i sedziami.”

Przypomniany przez Foucaulta poli-
tyczno-etyczny projekt parezji jako ,mo6-
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wienia bez leku krytycznej prawdy” musi
stapia¢ sie z projektem psychoterapeutycz-
nym, z pracg nad wypowiedziana pamiecia
iz pokonywaniem traumy.5

»In refusing to hide or be silenced, in insi-
sting that rape is a public matter, and in deman-
ding social change, survivors create their own
living monument.”® [Odmawiajac ukrywania sie
czy milczenia, nalegajac, ze gwalt jest sprawa pu-
bliczng i domagajac sie zmiany spolecznej, osoby
ocalale tworza swoj wlasny, zywy pomnik.]

‘Przetrwancy’ decyduja sie na otwarte
moOwienie o bolesnych sprawach i w ten sposob
staja sie czeécia wiekszej sily. Herman nie tylko
podkresla te dynamike, ale daje glos ich czynowi
— moéwiac, ze wlasnie w moéwieniu i odslonieciu
stanowig ,,zywy pomnik,” ktéry jest nastawiony
na pamie¢, sprawczo$¢ i wizualng obecnosé.

Parezja u Foucaulta, czyli nieustraszone
mowienie prawdy, wiaze sie z ryzykiem i odwa-
ga, a takze z krytycznym stosunkiem do wla-
dzy i do samego siebie. Takie m6wienie prawdy
jest z natury wolne, wynika z poczucia obowigzku,
a nie z przymusu. To poczucie obowiazku jest cze-
sto zwigzane z checia zrobienia czego$ dla ogodtu,
dla os6b znajdujacych sie w podobnej sytuacji,
ktoére zazwyczaj nie maja prawa glosu. Wydaje
sie, ze taka che¢ towarzyszyta osobom bioracym
udzial w 16dzkim projekcie. Oczywiécie, nie mia-
ly one wypowiada¢ sie w imieniu calej grupy. Nie
chcieliSmy wybieraé rzecznik6w ani rzeczniczek
broniacych interes6w spolecznosci, zwlaszcza
ze bycie takim rzecznikiem jest po prostu niemoz-
liwe. Nikt nie moze samozwanczo reprezentowaé
interes6w calej spolecznosci, ktéra bardzo czesto
jest niesamowicie zréznicowana i nawet wewnatrz
jednej grupy zazwyczaj pojawiaja sie podzialy i od-
mienne opinie. Zaproszone osoby mialy dzieli¢ sie
tylko i wylacznie swoimi osobistymi przezyciami
i przemy$leniami, méwié w swoim imieniu.

Opowiedziane historie dotyczyly bardzo
wielu kwestii: tozsamosci plciowej; wychodzenia
z przemocowych relacji i walki o prawa do opieki
nad swoimi dzie¢mi; radzeniu sobie z trauma spo-
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wodowana pobytem w domu dziecka i rodzinach
zastepczych, a takze podjecia pracy streetwor-
kerki, aby pomagaé¢ innym; do§wiadczenia osoby
w kryzysie bezdomno$ci; do§wiadczenia ucieka-
nia z kraju, w ktérym wybuchla wojna i uklada-
nia sobie zycia w nowym miejscu; radzenia sobie
z wlasnym lekiem i kryzysem psychicznym; zycia
w mniejszoSciowej spolecznosci Afropolakow;
pomagania ludziom w radzeniu sobie z zaloba
i zegnaniu zmarlych bliskich. Kazda historia byla
osobista, dotykajaca poziomu emocji, wigzaca sie
z traumg. Mowcy i moéwczenie, zazwyczaj po po-
dzieleniu sie swoim $wiadectwem, odczuwali_ly
ulge i zadowolenie z siebie. Wiedzieli, ze dokonali
czego$ waznego, co moze pomoc innym. Byli po-
stawieni w bardzo specyficznej sytuacji — mowie-
nia z perspektywy pomnika i probowali wykona¢
to zadanie jak najlepiej — przeksztalcic sie w po-
mnik Tadeusza KoSciuszki gérujacy nad miastem.

Emancypacja / Kosciuszko

Temat emancypacji i wybor pomnika Tadeusza
Kos$ciuszki maja oczywidcie ogromne znaczenie
dla calej pracy i warunkuja caly jej przekaz. Pra-
ca ta, wykonana na jakimkolwiek innym pomni-
ku, bylaby dzialaniem calkowicie odmiennym.
Wszystko jest tu ze sobg powigzane w nieroze-
rwalny sposob.

Aby zastanowi¢ sie nad tytutem Emancy-
pacje, warto najpierw odnieé¢ sie do etymologii
tego stowa. Sam wybor liczby mnogiej — zamiast
pojedynczej — sugeruje wielo$¢ i réznorodnosc
drég, ktére moga prowadzié ku wyzwoleniu.
Nie chodzi tu o jedna uniwersalna narracje, lecz
o mozaike mikrohistorii, ktore razem skladaja sie
na obraz wspolczesnego miasta.

“Emancypacja (emancipatio - »wyzwole-
nie«) - 1) w staroz. Rzymie uwolnienie syna spod
wladzy ojca; 2) uwolnienie (sie) jednostek i grup
spolecznych od zaleznoéci i zdobycie lepszej pozy-
cji w strukturze spoleczne;j.””
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Symboliczny akt wyzwolenia dziecka spod
wladzy rodzicielskiej mozna odnie$¢ do wszelkich
momentéw uniezalezniania sie, walki o swoje pra-
wa, wychodzenia z przemocowych relacji. Tadeusz
Ko$ciuszko staje sie na potrzeby tej pracy symbo-
lem emancypacji — poprzez swéj udzial w rewolucji
amerykanskiej, ale tez w insurekcji polskiej. Ko-
$ciuszko byl bowiem nie tylko strategiem i dowod-
ca wojskowym, lecz takze czlowiekiem o glebokim
poczuciu sprawiedliwosci spolecznej, ktory wielo-
krotnie stawal w obronie slabszych i wykluczonych.

W Stanach Zjednoczonych, gdzie bratl
udzial w wojnie o niepodleglosé, nie ograniczal
sie do dzialan czysto militarnych. Zastynal jako
inzynier fortyfikacji, ale tez jako osoba otwarcie
sprzeciwiajaca sie niewolnictwu. W testamencie
zapisal swoje majatki na cel wykupienia i wyzwo-
lenia czarnych niewolnikéw, a takze na ich edu-
kacje — co w 6wezesnym kontekscie bylo gestem
radykalnym i wizjonerskim. W Polsce z kolei jego
nazwisko nierozerwalnie wigze sie z Insurekcja
KoSciuszkowska, a przede wszystkim z Uniwersa-
lem Polanieckim z 1794 roku, w ktérym probowat
poprawi¢ sytuacje chtopéw panszezyznianych.
Choé¢ dokument ten mial ograniczone skutki prak-
tyczne, to w sensie symbolicznym byl przelomowy
— po raz pierwszy tak wyraznie wskazywal, ze wol-
no$¢ narodowa nie moze istniec bez elementarne;j
sprawiedliwo$ci spotecznej.

Kosciuszko, stojacy w obronie chlopéw pol-
skich, czarnych niewolnikéw i innych uciskanych
grup, jawi sie zatem jako postaé uniwersalna —
bohater, ktérego biografia laczy rézne konteksty
emancypacyjne i ktérego idealy nie tracg na ak-
tualno$ci. W pracy Wodiczki jego figura zostaje
odczytana na nowo — nie tylko jako pomnik na-
rodowy, symbol walki o niepodleglosé¢, ale takze
jako narzedzie otwierajace przestrzen dla glosow
wspolczesnych ‘uciemiezonych.” W ten sposéb po-
mnik Ko$ciuszki staje sie nie tylko $wiadectwem
historii, ale takze wehikulem do rozmowy o teraz-
niejszoSci — o tym, kto dzi$ potrzebuje emancypa-
cjiijakich nowych form wyzwolenia domaga sie
wspolczesno$c.
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Koéciuszko moze sta¢ sie uzyteczny, w sen-
sie tego, aby ludzie uswiadomili sobie ten
proces emancypacyjny w samych sobie
i przekazali to innym. Z wysokiego piede-
stalu. Ko$ciuszko stojacy w sercu Lodzi,
na Placu Wolnosci, naprzeciwko Bibliote-
ki Wolno$c¢. I wszystkich tych symbolicz-
nych punktéw walki robotnikéw w Lodzi
— walczacych o swoje prawa i wyzwolenie
pod koniec XIX wieku, na poczatku XX
wieku i za czaséw komuny. £6dz to prze-
ciez miasto, ktore codziennie $wietuje pro-
ces emancypacyjny — zbudowane kosztem
zy¢ wielu 0s6b pracujacych na jego potege.
Spojrzenie z tego wysokiego punktu widze-
nia jest konieczne, bo ludzie zapominaja.
Zapominaja o swojej historii, ale rowniez
nie widza tego, co dzi$ dzieje sie po drugiej
stronie ulicy, a czasem nawet w jednym
domu. Nie widza r6znicy pomiedzy sytuacja
swoja a sytuacja innych. W kazdym razie,
nie od razu, bo nie rozmawiaja ze soba.?

W ramach projektu Emancypacje ma dokonac
sie aktualizacja postawy i my$li KoSciuszki. Za
jakimi grupami dzi§ wstawilby sie Ko$ciuszko?
Czy spodobaloby mu sie takie odniesienie do jego
dziedzictwa? Co powiedzialby Ko$ciuszko o dzi-
siejszym Swiecie? Czy popieralby wiece i demon-
stracje, ktore odbywaja sie pod jego pomnikiem?
Pozwalam sobie sformulowa¢ takie pytania, po-
niewaz Wodiczko sam poprzez swoje prace rozma-
wia z pomnikami, mozna powiedzie¢, ze traktuje
je podmiotowo i po partnersku — jako wspolnikow
dzialan.

Troska i skupienie na naszej terazniejszo-
Sci i przyszloSci, krytyczna i ostrzegawcza
misja pomnikéw i monumentow sa sthu-
mione przez ich zniewolenie w bezkry-
tycznym rozpamietywaniu i celebrowaniu
przeszlosci, przez ich stuzbe na rzecz uro-
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czystych obowigzkow i oficjalnych funkcji.
Monumenty z ich milczeniem i bezru-
chem wygladaja dziwnie czlowieczo. Za$
straumatyzowani ludzie z ich wyciszeniem
i bezruchem wydaja sie dziwnie monu-
mentalni. Niemi ‘przetrwancy,” mieszkaja-
¢y w cieniu monumentow, patrza na puste
fasady budowli publicznych i w §lepe oczy
naszych i pomnikéw, na tych niemych
$wiadkow wspdlezesnych niesprawiedliwo-
$ci. Powiedzmy w tym miejscu, ze zaréwno
pomniki, jak i mieszkancy potrzebuja de-
mokratycznej animacji i reanimacji.®

Plac Wolnosci w Lodzi, z pomnikiem Ta-
deusza Ko$ciuszki, jest miejscem szczegdlnym
i bardzo waznym dla lodzian i lodzianek. Decy-
zja o wzniesieniu pomnika Ko$ciuszki zapadta 15
pazdziernika 1917 roku podczas uroczystego po-
siedzenia Rady Miejskiej Lodzi z okazji stulecia
$mierci Najwyzszego Naczelnika Sity Zbrojnej Na-
rodowej. W 1921 roku ogloszono konkurs na pro-
jekt pomnika, jednak zadna z prac nie zostala za-
kwalifikowana do wykonania i dopiero w styczniu
1926 roku do realizacji wybrano projekt artysty
rzezbiarza Mieczystawa Lubelskiego. Budowe
ukonczono w 1930 roku. Uroczyste odsloniecie 14
grudnia 1930 roku zgromadzilo ok. 30.000 miesz-
kancoéw i mieszkanek miasta.

W 1939 roku, po agresji Niemiec na Pol-
ske i aneksji wojewddztw wraz z Lodzia przez I11
Rzesze, nazistowskie wladze okupacyjne zburzyly
pomnik. W 1940 roku w miejscu zburzonego po-
mnika Ko$ciuszki, Niemcy ustawili obelisk z wi-
zerunkiem swastyki, na ktérego szczycie umiesz-
czona zostala figura orla. Po II wojnie $wiatowej,
W 1946 roku, ogloszono konkurs na odbudowanie
pomnika, ale projekt odbudowy zostal odlozony
na czas blizej nieokre$lony. Dopiero pod wply-
wem tzw. poznanskiego czerwca 1956 roku za-
wigzal sie Komitet Odbudowy Pomnika Tadeusza
Ko$ciuszki. Domagano sie odbudowania posagu
w pierwotnej formie. Do wykonania pomnika za-
proszono jego przedwojennego tworce — Mieczy-
stawa Lubelskiego. Uroczysto$¢ odsloniecia nasta-
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pita 21 lipca 1960 roku. Pomnik przez lata stal sie
waznym symbolem miasta. Skladane sa pod nim
kwiaty podczas oficjalnych obchodéw $wiat pan-
stwowych.

W 1971 roku polska artystka Ewa Partum
zorganizowala na Placu Wolno$ci swéj happening
i instalacje Legalnos$é Przestrzeni. ,W obrebie
placu stanal las znakéw drogowych i tabliczek
o spotykanej powszechnie lub wymyslonej tresci,
ktore zakazywaly roznych czynnoSci: Zakaz wjaz-
du, Cisza, Zabrania sie uprawy czegokolwiek, Nie
dotykaé¢, Wszystko wzbronione czy Zabrania
sie zabrania¢ - haslo znane ze Swiezych jeszcze
reminiscencji paryskiej wiosny '68. Legalno$¢
przestrzeni interpretowana byla w r6zny sposob,
zalezacy od kontekstu czaséw.”*° Nadrzednym
kontekstem bylo oczywiScie ograniczanie praw
i wolno$ci obywateli_ek i brak wolnosci stowa
w czasach totalitaryzmow.

Na Placu Wolno$ci wspoélcze$nie odby-
waja sie liczne demonstracje i protesty. Z tego
miejsca czesto ruszaja marsze ulica Piotrkowska.
Odbywaly sie tu m.in. czarne protesty Ogo6lnopol-
skiego Strajku Kobiet, manifestacje Lodzkiego
Stowarzyszenia Lokatorow, czy ostatnio: Marsz
przeciw Imigracji organizowany przez Konfede-
racje, a pozniej, w reakcji na niego spacer pod ha-

1?

stem ,1.6dz dla wszystkich!” — oddolna inicjatywa
wielu organizacji pozarzadowych. W 2022 roku
rozpoczela sie rewitalizacja Placu Wolnosci, za-
konczona dwa lata po6zniej, z licznymi nasadze-
niami drzew i zlikwidowaniem ruchu okreznego
wokol pomnika tak, aby miejsce bardziej sprzyjalo
relaksowi i rekreacji.

Mozna zastanawiac sie, ktore z tych wy-
darzen zyskaloby aprobate samego KoSciuszki,
a ktore wypacza jego idealy. Pewne jest to, ze Ko-
Sciuszko nam tego nie powie — stal sie milczacym
obserwatorem zycia spolecznego. Jest natomiast
‘wlaczany’ w rozmaite protesty i mianowany
na ich patrona.

Zgodnie z myS$lag Wodiczki, projekcja
na pomnik ma nie tylko poméc osobom méwia-
cym z jego perspektywy (do czego przejde za chwi-
le), ale ma postuzy¢ takze samemu pomnikowi.
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Pomnik staje sie bardziej uzyteczny lu-
dziom stad. Jest pomnikiem dla wszyst-
kich, ktorzy zyja. I dla nastepnych pokolen.
Pomnik przestaje czué sie wyobcowany,
odciety do zycia i przetransportowany jako
relikt przeszloSci. Zaczyna rozumieé sens
i powdd, dla ktorego zostat zbudowany.
Nie tylko ludzie — uciemiezeni i zmiaz-
dzeni wlasnymi przezyciami, znajduja sie
w sytuacji traumatycznej. Takze pomniki
znajduja sie w sytuacji posttraumatyczne;j.
Z pozycji swoich obeliskow widza wszystko
to, co sie dzieje wokol nich, a co czesto stoi
w sprzeczno$ci z idealami, w imie ktorych
zostaly zbudowane. Nie mogac nic powie-
dzie¢, staja sie zbolale i zamrozone w swo-
jej traumie.

W sytuacji projekcji na pomnik obserwu-
jemy, jak nagle zaczyna on zy¢ i nabieraé
sensu istnienia. Bo podnosi wszystkich
na duchu.”

Projekcje Wodiczki proponuja nowa
strategie — ozywienie pomnikéw. Monument,
zamiast reprezentowacé przeszlo$c, zaczyna prze-
mawia¢ glosem wspolczesnych, marginalizowa-
nych os6b. To gest radykalny: symbol narodowe;j
pamieci uzycza swojego autorytetu jednostkom
zwykle pozbawionym slyszalno$ci. Dzieki temu
pomnik staje sie przestrzenia dialogu, a nie jed-
nostronnej narracji.

Mozna powiedzieé, ze dzieki projekcji
na pomnik przeksztalca sie on z przedmiotu
w podmiot. W ten sposéb Wodiczko proponuje
nowe my$lenie o przestrzeni publicznej — jako
arenie dialogu, w ktorej historyczne symbole spo-
tykaja sie z zywymi glosami ludzi wspoélczesnych.
To symboliczne przesuniecie otwiera przestrzen
na pytanie o to, komu i czemu maja stuzy¢ po-
mniki w dwudziestym pierwszym wieku. Pomnik
odzyskuje glos, co prawda nie swdj, ale os6b
wspolczes$nie uciskanych. Osob, ktore prawdopo-
dobnie nigdy nie znajda sie na zadnym pomniku,
bo sg spychane na margines, ich glos jest czesto
uciszany lub im odbierany. A sa to osoby czesto
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zmuszane do walki — o siebie i o innych. Osoby
codziennie przekraczajace niewidzialne bariery
i przeszkody. Osoby, ktbére poprzez wystapienia
w projekcji dokonujg aktu odwagi — opowiadaja
Swiatu o doswiadczeniach, o ktérych nikt nie chce
stuchac.

W przestrzeni publicznej miasta zazwy-
czaj upamietnia bohateréw i zwyciezcow. Nie bez
powodu moéwi sie, ze historie pisza zwyciezcy.
A zapomina sie o anonimowych osobach beda-
cych ofiarami, o §wiadkach i o ‘przetrwancach,’
jak nazywa ich Wodiczko. Na placach, rynkach
i centralnych punktach tworzy sie ‘miasto zwy-
ciezcow.” Natomiast projekcje Wodiczki postuluja
tworzenie ‘miasta bezimiennych,’ ktérzy powinni
mie¢ swoje miejsce w kazdej demokracji.

Akt Nieustraszonej Mowy

Co owym bezimiennym daje obejrzenie siebie
przemawiajacego z wysoko$ci pomnika? Zapyta-
tam o to Wodiczke podczas naszej rozmowy w li-
stopadzie 2024 roku. Oto jego odpowiedz:

Z moich wieloletnich rozwazan nad po-
mnikami, a takze z rozmoéw z osobami,
ktore pracuja spolecznie i psychoanalitycz-
nie, wynika wiodaca mys$l, ze przeszlosci

I kiedy posag zaczyna sie ruszaé, zaczyna
mowié, w dalszym ciggu jest posagiem,
tego nie da sie zmieni¢. Ale moze by¢ po-
sagiem mowigcym, zamiast niemowia-
cym. Posagiem, ktory chee dalej zyé. Jak
mowi Olga w to6dzkiej pracy: Chcesz zy¢?
Zyj! To wydaje sie banalne. Ale dla kogos,
kto o malo nie zginal, po tym wszystkim,
co przezyl i stal sie niemym posagiem, ‘zy¢’
to wielka sprawa.

Czy mozna zy¢ z wlasna trauma, zyé
w sposob proaktywny? Trzeba walczy¢ o to,
zeby zy¢. 1 zeby inni ludzie tez obudzili sie
z takiego melancholijnego stanu zamro-
zenia. Zamrozenie to taki stan myS$lenia,
ze choéby nie wiadomo co sie zrobi, to i tak
bedzie kleska. To trzeba odmrozié, ociepli¢,
dac energie. I ten posag — gestykulujacy,
wypowiadajacy stowa, czasem krzyczac,
czasem $piewajac, jest dowodem na to,
ze mozna i trzeba zy¢ dalej. Przy czym
nie mozna zapomnie¢, ze punktem wyjscia
do dalszego, lepszego zycia, jest przepra-
cowanie pewnych sytuacji z przeszloSci.
Zeby nie powtorzyly sie w przyszloéci. I tu
pojawia sie posag, zywy pomnik wlasnej
traumy, ktory ozywia sie i staje sie méwia-
cym pomnikiem.

nie da sie zmieni¢. Mowiac o przeszlosci,
mam na my$li ciezkie doswiadczenia zy-
ciowe, na wyrazenie ktorych nawet nie ma
stow. I ktore zostaja na zawsze w ludzkiej
SwiadomoSci. Tej przeszloSci nie da sie
zmienic.

Symboliczny moment, w ktérym kto$
staje sie pomnikiem, zawiera w sobie posg-
gowos¢, a zatem to, czego nie da sie zmienic.
Whpisanie sie w ten posag jest w pewnym
sensie latwe, bo kazdy czlowiek jest zy-
wym pomnikiem wlasnej traumy. Ale ra-
czej o tym nie mowi, o swojej zamrozonej
przegranej czesSci zycia. Frozen in a failure
situation® [zamrozeni w sytuacji niepo-
wodzenia], jak pisal Donald Winnicott.

.38

Podczas projekeji, ktéra miata miejsce 12
i 13 pazdziernika 2024 roku na Placu WolnoSci
w Lodzi, dziesieciu os6b przemawiajacych przez
‘cialo’ KoSciuszki wystuchalo kilkaset os6b. Ozy-
wienie pomnika robilo niesamowite wrazenie.
Ruszal sie, gestykulowal, moéwil, krzyczal, §piewal.
Osoby przechodzgce przez Plac Wolno$ci zastyga-
ly, zeby postucha¢ tego niezwyklego performan-
ce. Pojawila sie takze cze$é osob wystepujacych
w projekcie. Z duma pokazywaly prace swoim bli-
skim, przezywaly to do§wiadczenie na nowo. Kie-
dy byly wysoko nad glowami przechodniow, mialy
pelna uwage, a nawet podziw publicznosci. Czuly
sie wysluchane, zauwazone, docenione. MySle,
ze zrobily to dla siebie, zeby opowiedzie¢ swoja
historie, zaznaczy¢ swdj §lad, ale takze dla innych
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— wszystkich tych, ktorzy zmagaja sie z podobny-
mi do$wiadczeniami i traumami, ktérzy takze na-
razeni sg na wykluczenie i dyskryminacje, ktorzy
kazdego dnia upadaja, wstaja i idg dalej.

Projekcja / Festiwal

Projekcja Emancypacje stanowi $wiadec-
two wspoélczesnego miasta i jego mieszkancow
oraz mieszkanek. Stala sie dokumentem naszych
czasOw i zostala dopisana do dlugoletniej historii
Placu Wolnoéci.

Stowo ‘projekcja’ pochodzi od lacinskie-
go proiectio (wyciagniecie), pro- (na-
przod); po angielsku: projection. W szer-
szym znaczeniu ‘projekcja’ oznacza akcje,
proces, stan, technike, efekt ukazywania
czy zarysowywania, uwypuklania sie cze-
go$ na powierzchni, w tle czy w otoczeniu,
wychodzenie czego$ na jaw, wystepowanie
lub wystep. Rzucenie (pro-jekcja) czego$
nowego (w zamiarze — lepszego) wiaze sie
na ogo6!l z odrzuceniem (re-jekcja) czegos
starego (o czym sadzimy, ze jest gorsze).
(...) Miasto, niestety, jest juz swojego ro-
dzaju projekcja, ktéra dominuje, oSlepia
i uniemozliwia kreowanie innych projekcji
itego, co ukryte, slabe, nieprzyjemne i nie-
wygodne.#

Treé$ci wypowiadane przez osoby, mierza-
ce sie z trudnymi do$wiadczeniami i czesto trakto-
wane niesprawiedliwie przez og6l, moga by¢ trud-
no przyjmowane. Zwlaszcza kiedy projekcja, taka
jak 16dzkie Emancypacje, ma miejsce podczas fe-
stiwalu, ktory kojarzy sie z rozrywka i przyjemnym
spedzaniem czasu na ogladaniu latwej sztuki.

I w tym przewrotnym sensie projekcja
na pomnik Kos$ciuszki na Placu Wolnosci
jest swego rodzaju interpelacja. Jest czeScia
festiwalu, ale tez go przerywa. Przerywamy
festiwal, jego ludyczna czes$¢, co jest moze
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z mojej strony niesprawiedliwe, bo w ra-
mach tego festiwalu dzialo sie wiele cieka-
wych i waznych rzeczy. Ale podczas festi-
walu ludzie oczekuja bycia zabawianymi.
Przychodza na spektakl, zeby miec¢ jakas
przyjemnos$¢ w zyciu. Kiedy to spektakl
w przestrzeni publicznej, maja pelng swo-
bode — przyjsc, nie przyj$é, nie potrzeba
biletu, mozna wyj$¢ w trakcie.

I czesto podczas moich prac ludzie
sa zaskoczeni. Mowia: jak to? Mialo by¢ en-
tertainment. A tu kto§ mowi o traumatycz-
nych sprawach. W tym sensie, to interpe-
lacja oczekiwania duzej czesci festiwalowe;j
publicznosci. Festiwalowi mozna wiecej.
Czasem poprzez festiwal mozliwe staje sie
zrobienie tego, co wydaje sie niemozliwe
pomiedzy festiwalami.’s

ZakoAczenie

EMANCYPACJE. Projekcja na pomnik Tadeusza
Kosciuszki w Lodzi nie byla jedynie wydarzeniem
artystycznym wpisanym w program festiwalu
L6dZ Wielu Kultur, ale procesem, kt6ry zmienil
zar6wno uczestniczki i uczestnikow, jak i sama
przestrzen publiczna. Ozywiony pomnik stal sie
pomnikiem moéwiacym — narzedziem do opowia-
dania o wspoélezesnych doswiadczeniach wyklu-
czenia, przemocy, ale i odzyskiwania sprawczoSci.

W tym sensie Emancypacje sa praca
otwarta — nie koncza sie wraz z ostatnia projekcja
na Placu Wolnoéci. Kazda wypowiedziana histo-
ria pozostaje w pamieci uczestnikow i §wiadkow
wydarzenia, wplata sie w tkanke miasta i na nowo
uruchamia pytania o to, kto ma prawo do gtosu,
a kto jest spychany na margines. Dzieki tej pracy
glosy osob, ktore zwykle pozostaja nieslyszane,
zyskaly nie tylko uwage, lecz takze godnosé i wi-
dzialno$é.

Dokumentacja jest bardzo wazna czeScig
wszelkich wydarzen efemerycznych. Po projekcie
Emancypacje zachowala sie pelna dokumentacja
zdjeciowa i wideo,' dzieki ktorej praca ta jest caly
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czas dostepna do odbioru i analizy. Nagrania zo-
staly zrealizowane przez agencje Strategia 360,
ktora wielokrotnie wspodlpracowata z Wodiczka
iidealnie dostosowywala r6zne technologie do wy-
mogow konkretnej projekeji.

Praca Wodiczki przypomniala, ze prze-
strzen publiczna nie jest dana raz na zawsze,
ale podlega cigglym negocjacjom. Pomniki,
ktore wznosimy, moga zamyka¢ nas w jednostron-
nej, narodowej narracji, ale moga tez — jak w tym
przypadku — stac sie miejscem dialogu i spotka-
nia. Emancypacja nie jest tu haslem historycz-
nym, lecz procesem ciaglym, codziennym, doko-
nujacym sie w relacjach miedzyludzkich.

Emancypacje zrealizowane w Lodzi do-
wodza, ze sztuka publiczna — jesli odwazy sie
wshucha¢ w glosy bezimiennych — moze nie tyl-
ko upamietniaé, ale i realnie zmienia¢ spoleczna
wyobraznie. W tym wladnie kryje sie jej sila i ak-
tualno$c.

Appendix"’

Edmund: Chcialbym, zebyS$cie przestali trakto-
wa¢ mnie jako fetysz, jako obiekt badawczy i jako
zwierzaka, o ktérym mozna zrobié reportaz przy-
rodniczy. Chcialbym, zebyScie przestali traktowa¢
mnie jako biednego transa, ktérym trzeba sie za-
opiekowad, jako dziecko specjalnej troski. Trak-
tujcie mnie jako aktora, jako artyste, jako rownego
sobie czlowieka.

Iryna: Miejcie nadzieje, nie stracajcie. Bierzcie,
telefonujcie. Kochajcie ich. Méwicie dobre sto-
wa. I patrzcie, patrzcie przez dobre oko. Bo zlych
rzeczy jest za duzo. A czlowiek ma wybor. Co on
widzi. Lepsze, gorsze. Co on méwi. Jak potraktuje
innych, jak potraktuje siebie.

Krzysztof: Czyli na tym cokole u gory, patrzac
sie na was, nikogo nie lekcewazac (...). Zapamie-
tajcie ludzie, ze czlowiek dla czlowieka powinien
by¢ czlowiekiem. Troszeczke wyrozumialoéci. Kaz-
dy sie moze znalez¢é w tym samym punkcie, kogo
okre$lamy z drugiej strony.

I 40

Malwina: Na te chwile, nie wiem, podjelam na-
uke, z czego jestem ogromnie dumna, bo koncze
szkole podstawowa. Bo jak wyladowalam na ulicy,
to nie moglam po prostu dalej tej edukacji kon-
czy¢. To jest taki pierwszy krok, w ktérym pokazu-
je swoim dzieciom, ze mozna, ze trzeba co$ wiecej
od siebie wymaga¢. Chce nauczyé¢ dzieci, zeby byly
przede wszystkim waleczne, zdeterminowane.
Michal: Jesli zyjecie w leku, w strachu, tak samo
jak ja, mam wam jedno do powiedzenia: nie bojcie
sie. Zycie jest tylko jedno. Czerpcie z zycia jak naj-
wiecej. Bawcie sie. Zyjcie. Zyjcie tak samo jak ja.
Nie badzcie niemymi pomnikami wlasnych stra-
chow. Walczcie o swoje marzenia.

Monika S.: To jest tak, ze nie jeste$émy samotny-
mi wyspami. Nie jesteSmy taka mala oaza posrod-
ku niczego, ale jeste$émy polaczeni ze wszystkim,
co nas otacza. Ze zwierzetami. Z ro§linami. Z calg
przyroda. I z kosmosem, ktorego tez jesteSmy
cze$cia. Z gwiazdami. Z cialami niebieskimi (...).
Z mojej wysokoSci, stojac tutaj wysoko, widze to
jeszcze lepie;j.

Monika Z.: Mimo, ze nie widze, to uwierzcie mi,
widze was wszystkich. Widze doskonale Plac Wol-
nosci, widze biblioteke, widze Black World, widze
wszystkie miejsca, ktore nas otaczajg. Troche ina-
czej jakby, ale moze lepie;j.

Natalia: Czasami on co$ tam nawali. Czasami co$
mu sie nie uda (...). Ale cokolwiek sie dzieje, on
wie, ze jestem. Wie, Ze czasami go zrugam. Wie,
ze czasami z nim za reke niemalze péjde do ja-
kiego$ urzedu. Po prostu, no jestem. Po prostu,
jestem.

Olga: Moze nie tak pieknie wygladam i nie taka
mloda, jak bytam 10 lat temu. Ale jestem szcze-
Sliwa od tego, ze zyje, ze mam kolegdw, ze teraz
moéwie wszystkimi wami. A wy sluchacie mnie.
I kocham ludzi. Kocham zwierzeta. I to dla mnie
jest wolno$c.

Steves: Zyje po polsku. I zyje po afrykansku. Zyje
po kamerunsku. Wychowuje swoje dzieci wsrod
tych dwoch kultur. Przede wszystkim dlatego,
ze jeste$my tutaj. I nie mozemy tak naprawde zy¢
oddzielnie od tego miejsca. Nie da sie. Jestem Ka-
merunczykiem. Jestem Polakiem.
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Joanna
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SZYMULA-GRYGIEL

Muzeum Narodowe w Gdansku

IL GRANDE CRETTO ALBERTA BURRIEGO
— MONUMENT NA GRUZACH MIASTA

Specyficzna aura przenika miejsce, w ktérym
Alberto Burri stworzyl Il Grande Cretto — mo-
numentalng realizacje przestrzenna na Sycylii.
Mozna ja poczué w sposodb niemal namacalny
w sugestywnym krétkometrazowym filmie Petry
Noordkamp,! ktory powstal na zamoéwienie Mu-
zeum Guggenheima w Nowym Jorku i byl wy-
Swietlany w 2015 roku w trakcie retrospektywnej
wystawy posSwieconej Burriemu, zatytulowane;j:
Alberto Burri: Trauma Malarstwa.? Pracujac
nad filmem, artystka kilkakrotnie odwiedzala to
miejsce, by mdc przyjrzec sie niezwyklemu dzielu
sztuki z wielu perspektyw, rowniez przez pryzmat
historii i pamieci spotecznoéci praktycznie zmie-
cionej w tragicznym kataklizmie.

Il Grande Cretto [Wielkie Pekniecie] to
monument powstaly na gruzach Gibelliny, miej-
scowos$ci unicestwionej przez trzesienie ziemi
o magnitudzie 6,4, ktére dotknelo region w za-
chodniej Sycylii, w dolinie rzeki Belice w nocy z 14
na 15 stycznia 1968 roku.3

Szczegblne w swej formie i wyrazie zato-
zenie przestrzenne Burriego jest najwiekszym
dzielem land artu, unikatowym i nie znajdujacym
poréwnania do zadnej podobnej realizacji. Pew-
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ne skojarzenia moze wywolywaé zalozenie archi-
tektoniczno-przestrzenne autorstwa Franciszka
Duszenki i Adama Haupta, z udzialem Francisz-
ka Strynkiewicza — Pomnik Pamieci Ofiar Obozu
Zaglady w Treblince, z powodu objecia realizacja
rzezbiarska calego miejsca. Oba dziela reprezen-
tuja jednak rézne formy upamietnienia, dotyczace
innych w charakterze tragedii. Treblinka byla nie-
wyobrazalnym miejscem kazni, Gibellina liczaca
okolo 1000 mieszkancow stala sie symbolem przy-
wolujacym pamieé zniszczonego miasta.

Tak o tej katastrofie napisali geofizycy Ma-
rio De Panfilis i Liliana Marcelli:

sPozostala jedynie bezksztaltna sterta gru-
zu, powykrecanych belek i rozpadajacych sie mu-
row. Odbudowa tego miejsca bedzie niemozliwa:
nawet usuniecie gruzu byloby daremnym i nie-
mozliwym zadaniem.”

»W tych miejscach zycie wygaslo we
wszystkich swoich przejawach. Cisza absolutnej
destrukecji jawi sie niczym halucynacja, niczym
co$ oderwanego od $wiata i czasu.”s

Italianista i dziennikarz Jarostaw Mikola-
jewski, autor ksigzki Terremoto [Trzesienie ziemi]
odbyl w 2016 roku podréz do Umbrii dotknietej
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woweczas trzesieniem ziemi. Pisze, ze Italia to zie-
mia naznaczona dzialaniem katastrof, zycie tu
w obliczu realnych zagrozen — wulkanow, trzesien
ziemi — ma na stale wpisany element ryzyka.

(...) o sztucznosci czy obcosci tego problemu
w Polsce $wiadczy sama nazwa: trzesienie
ziemi. Dwa wyrazy, jak dwa obrazki, kto-
rych nie da sie zestawié. Z dwoch réznych
Swiatéw. Metaforyczne i paradoksalne.
Ziemia to fundament. Matka. Wszystko
peknie, wszystko rozsypie sie w pyl, ale
nie ona. Chyba ze sie trzesie o dziecko.
Takze dla Wloch6w ziemia jest fundamen-
tem i matka, tylko kryje w sobie tajemnice,
jakiej my nie znamy, a raczej znamy jedynie
z przeno$ni: ze nagle usuwa sie spod ndg.
Dostownie.

Wyraz terremoto nie dziwi, choé¢ dziwic
powinien. Na przestrzeni czterech sylab
sq nieruchomo$¢ i wstrzas, wprasowane
w siebie jak muszla Slimaka w prehistorycz-
ny kamien. Ziemia — matka, ktora lamie sie
pod stopami.®

Skutki kataklizmu w 1968 roku byly kata-
strofalne — przerazajacy obraz catkowicie znisz-
czonych miejscowos$ci, ponad sto tysiecy os6b
zostalo pozbawionych dachu nad glowa, a liczba
ofiar siegnela 370.7 Sytuacja kryzysowa poglebiata
sie ze wzgledu na brak przygotowania wladz ad-
ministracyjnych do tragicznego zdarzenia o takiej
skali, poczawszy od akgcji ratunkowej i oferowania
pomocy, do trwajacej diugie lata odbudowy. Wie-
lu mieszkancow wyjechalo, pozostalym w okoli-
cy zaoferowano tymczasowe miejsca zamiesz-
kania, w bardzo trudnych warunkach. Byly to
z poczatku namioty, prowizoryczne schronienia,
a potem baraki, czesto zimne, nieogrzewane zima
i nie do zniesienia w upalne na Sycylii lato. Przy
calej tragicznej sytuacji docenié nalezy oddolny
ruch solidarno$ci w spoleczenstwie wloskim, gdy
— z niewymuszona pomoca — pojawily sie w do-
tknietym katastrofa rejonie rzesze wolontariuszy,
dzialajacych indywidualnie i w zorganizowanych

.44
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grupach. Pomagala mlodziez, lekarze i zolnie-
rze.® Przy okazji uwydatnily sie wyrazne réznice
poziomu zycia i funkcjonowania gospodarczego
Poludnia kraju, co dla czesci opinii publicznej
bylo zaskakujace.® Proces odbudowy i rewitali-
zacji regionu zaklocaly rozmaite przejawy zlego
zarzadzania, marnotrawstwa, korupcji, zwlaszcza
w wydaniu mafii, prébujacej przejaé¢ kontrole nad
kontraktami i dostawami. Krytycznie ocenit te sy-
tuacje sycylijski pisarz i czynny lewicowy polityk
Leonardo Sciascia podczas swojego przemowie-
nia wygloszonego w Gibellinie dwadzie$cia lat po
katastrofie, wskazujac na fakt, iz wpisuje sie ona
w problemy gnebiace Sycylie od lat.*

Chociaz z czasem znalazlo sie takze po-
zytywne rozwiazanie — w przypadku Gibelliny —
w miejscu oddalonym o 18 kilometréw zaczelo po-
wstawaé miasto, ktore nazwano Gibellina Nuova.
Jego burmistrzem byl charyzmatyczny prawnik
i polityk Ludovico Corrao, wizjoner, ktory uznal,
iz perspektywa rozwoju dla tego porazonego kry-
zysem regionu jest kultura. Postawil na trans-
formacje miejsca poprzez sztuke, kierujac sie
ambitnym programem stworzenia i wynalezienia
miasta na nowo, z udzialem wybitnych artystow."
Projekt poparli intelektualiSci, arty$ci (miedzy in-
nymi Sciascia, Carlo Levi, malarz Renato Guttuso)
iinni, w tym burmistrzowie okolicznych miast. Gi-
bellina Nuova powstala jako jeden z odwazniej-
szych projektow urbanistycznych dwudziestego
wieku, jako miasto - muzeum sztuki w otwartej
przestrzeni. Do tego przedsiewziecia burmistrz
Corrao zaprosil uznanych, cieszacych sie stawa
wspolezesnych wloskich artystow. W pierwszych
latach na to wezwanie odpowiedzieli arty$ci
i architekci: Pietro Consagra, Mimmo Paladino,
Arnaldo Pomodoro, Giuseppe Uncini, Andrea
Cascella i Alberto Burri.

Wizja zaczela nabieraé realnych ksztaltow
w postaci architektury zakomponowanej spdjnie
z wpisanymi w otoczenie dzielami sztuki wspol-
czesnej. Symbolem miasta i jego odrodzenia po-
przez sztuke stala sie La Stella — U'Ingresso al
Belice [Gwiazda — Brama Belice], instalacja ze sta-
li autorstwa Pietra Consagry, wzniesiona w 1981
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roku przy drodze do Gibellina Nuova.*? Jest naj-
bardziej rozpoznawalnym artystycznym znakiem
rewitalizacji tego miejsca.

Alberto Burri poczatkowo nie znalazl in-
spiracji do stworzenia adekwatnego do potrzeb
dziela. W kazdym razie nie odnalaz} jej w powsta-
jacym miescie sztuki.

PojechaliSmy do Gibelliny z architektem
Zanmattim, ktoérego burmistrz wyznaczyt
do zajecia sie tg sprawa. Kiedy pojecha-
lem tam na Sycylie, nowe miasto bylo pra-
wie ukonczone i pelne prac budowlanych.
»,Na pewno nic tu nie bede robil” — po-
wiedzialem od razu. ,,ChodZmy zobaczy¢,
gdzie kiedys stalo stare miasto. Bylo prawie
dwadzie$cia kilometrow stad.” Bylem tym
naprawde poruszony. Prawie sie rozptaka-
lem i od razu wpadlem na pomyst: ,Shu-
chaj, czuje, ze moglbym tu co$ zrobié. Zro-
bilbym tak: zageszczamy gruz, ktory i tak
jest problemem dla wszystkich, dobrze go
wzmacniamy i betonem robimy ogromna
biala szczeline, zeby pozostala wieczna pa-
miatka tego wydarzenia.”s

Koncepcja artysty zostata podchwycona przez
burmistrza Corrao, lecz zanim przystapiono do jej re-
alizacji, od 1979 do 1984 roku borykano si¢ z wielo-
ma trudno$ciami, a najpowazniejsze z nich dotyczyly
finansowania projektu. Data rozpoczgcia to rok 1984 wg
jednych Zrédet, wedhug innych to 1985." W 1989 roku
prace zostaly wstrzymane z powodu braku $rodkow.
W 2010 roku zaczeto ponownie intensywnie szukac
poparcia dla dokonczenia dzieta w zaprojektowanym
pierwotnie ksztatcie. Udato si¢ tego dokona¢ w stulecie
urodzin artysty w 2015 roku." Jednym z zaangazowa-
nych w t¢ ide¢ byt autor cytowanego juz w niniejszym
artykule tekstu, Nicolo Stabile, ktory dorastajac w okoli-
cy doswiadczyt skutkow historycznego trzesienia ziemi.
Powrécil w rodzinne strony po latach pracy na rzecz te-
atru i poswiecit si¢ dziatalno$ci zwigzanej z utrwalaniem
dziedzictwa kulturowego swojego miasta.

Warto w tym miejscu wspomnie¢, kim byt Al-
berto Burri i jaka bylta jego tworczo$¢. Urodzit si¢ 12
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marca 1915 roku w umbryjskim miasteczku Citta del
Castello. Zdobyt wyksztatcenie jako lekarz i wkrot-
ce po otrzymaniu dyplomu mial okazj¢ sprawdzi¢
umiejetnosci na froncie, weielony do wojsk piechoty.
W walkach w péinocnej Afryce zostat wraz z oddzia-
tem wzigty do niewoli. Przetrzymywany w Teksasie,
zaczal — dzi$ powiedzieliby$my, Ze ‘terapeutycznie’ —
zajmowac si¢ malarstwem i okazjonalnie rzezba.

Po wojnie zamieszkal w Rzymie i postano-
wil po$wiecié sie sztuce. Inspirujace byly dla niego
pobyty we Francji, w Paryzu i w USA.*

Jako artysta byl bardzo nowatorski. Jego
prace mozna okre§li¢ jako malarstwo materii, in-
formel, bliskie arte povera, konceptualne, proce-
sualne, rozszerzajace pole dzialania obrazu. Od-
krywcze za$ bylo siegniecie po malo ‘atrakcyjne’
pod wzgledem malarskim materialy, jak jutowe
worki, deski, blachy czy plastikowe torby. W serii
dziel stosowal nacinanie i nadpalanie powierzch-
ni plétna, co moglo sprawia¢ wrazenie dzialan
destrukeyjnych.”” Krytycy czesto dopatrywali sie
w formach i stosowanych materialach dramaty-
zmu oraz ukrytych senséw i znaczen, przypisu-
jac je traumom wojennym.*® Artysta odpowiadatl,
ze wybiera do uzycia kiepskie materialy, aby udo-
wodnié, ze wciaz moga by¢ uzyteczne i ze stuza
jako narzedzie malarskie.** Dawal tym odpadom
drugie zycie i podnosil do wyzszej rangi poprzez
wykorzystanie w dzielach sztuki. James Johnson
Sweeney, autor monografii o malarzu napisal,
ze ,Dzieki Burriemu rozporzadzamy nowa, wizu-
alng metafora; to jest poeta, ktory od$wieza nasz
sposob widzenia.”?° Najbardziej znane sg obrazy
Burriego z serii Sacchi [Worki], inne to Catra-
mi [Smoly], Muffe [Formy], Gobbi [Garbusy],
Bianchi [Biali], Legni [Drewno], Ferri [Zelazal,
Combustioni Plastiche [Spalanie plastiku], Cretti
i prace z Cellotexu.

0d 1973 roku artysta pracowal nad seria
obrazéw-reliefow, w ktérych malarstwo spotykato
sie z rzezbga, kompozycji nazwanych Cretti.* Dazyl
w nich do powstania siatki spekan na powierzchni
obrazu, testujac wytrzymalo$¢ uzytych materiatow,
obserwujac powstajgce w wyniku naprezenia ma-
terii spekania. Intrygowaly go procesy zachodzace
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1. Il Grande Cretto, Alberto Burri. Widok ogdiny.
Zrédto: Di Davide Mauro - Opera propria, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=46109607

2. Il Grande Cretto, panorama dzieta Alberta Burriego, Gibellina, zachodnia Sycylia, 1984-2015.
Zrédto: Di Boobax - Opera propria, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=27846951

3. Fragment Grande Cretto, Alberto Burri.
Zrédto: Di Phyrexian - Opera propria, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=91142169

4. Il Grande Cretto, Alberto Burri. Widok na Doling Belice. Zrédto: Di Phyrexian - Opera propria, CC BY-SA 4.0

5. Gwiazda - Brama Belice, Pietro Consagra, instalacja ze stali, wzniesiona przy drodze do miejscowosci Gibellina Nuova, 1981.
Zrédto: Di Marcello Di Fiore - Opera propria, CCO,
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na powierzchniach dziel. Seria ta doprowadzila go
do powstania najwiekszej realizacji przestrzennej
— Grande Cretto w Gibellinie. Il Grande Cretto —
wielkie pekniecie, wielka szczelina. ,Przestrzen
rozdarcia,” cytujac tytul wystawy w Zbrojowni.??
Wielka tragedia wywolata rozdarcie, rane.

Niezwykly monument obejmuje obszar
o powierzchni niemal 12 hektar6w, tj. okolo 88 ty-
siecy m?, utrwalajac w formie betonowych blokéw
siatke dawnych ulic i budynkéw Gibelliny. Dosto-
jenstwo i monumentalizm cechuja to wyjatkowe
zalozenie pomnikowe. Konstrukcja wznoszaca sie
na wysoko$¢ 1,60 metra faluje, podazajac za na-
turalnym uksztaltowaniem terenu. Utworzone
w niej glebokie pekniecia-szczeliny o szerokoSci
2-3 metréw umozliwiaja poruszanie sie wewnatrz
struktury Cretto, Sciezkami przemierzanymi
przez Gibellinian do 1968 roku.? Wyglada ni-
czym ogromny calun z bialego cementu pokry-
wajacy zbocze wzgobrza. Zasloniecie gruzoéw przez
Grande Cretto jest niczym gest zamkniecia oczu
zmarlemu. Monument jest jak zalobny lament,
jak sarkofag, zamykajacy w tej formie przeszlo$é.
Od metropolis do nekropolis. Terra sacra. Po-
rownan, metaforycznych okreslen i symbolicznych
skojarzen pojawia sie wiele, gdy patrzymy na gi-
gantycznych rozmiaréw kompozycje przestrzenna,
przepeliona poczuciem historii miejsca.

Miejsce tragedii, ale takze $lady toczacego
sie wczesniej zycia, zostaly oznaczone, utrwalone
i ocalone w pamieci. Po katastrofie miejsce zmie-
nilo tozsamo$¢ — jego ksztal zostal przeobrazony,
podobnie jego charakter. Ujecie przeszloéci w for-
mie dziela sztuki, niesie nadzieje na nowe zycie,
ktoére odrodzi sie w innym miejscu.

Tworey projektujacy zalozenia prze-
strzenne, czesto we wspolpracujacych zespolach
architektoniczno-rzezbiarskich, rozwazaja roz-
ne aspekty kompozycyjne przysziego dziela, by
jak najlepiej wspolgrato ono z otoczeniem. W wy-
padku Gran Cretto lokalizacja byla od poczatku
znana i nie podlegata dyskus;ji, z tego powodu
mozna traktowac to dzielo jako swego rodzaju
szczegblny obiekt in situ. Z kolei aspekt formalny
tworzenia konstrukeji o ogromnej powierzchni
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bialego cementu pozwala nam traktowaé je row-
niez w kategorii zalozenia architektonicznego,
za$ uzyty do jego zbudowania material prowadzi¢
moze skojarzenia w kierunku architektury bruta-
listycznej.

Dzielo Alberta Burriego wywotuje w od-
biorcach wiele emocji i porusza w kazdym swoim
aspekcie. Z racji tego, iz dotykalo w sensie meta-
forycznym i dostlownym tragicznej historii zwia-
zanej z lokalna spolecznoScia, wzbudzalo w niej
szczegoOlnie silne uczucia. Rozgoryczeni przecia-
gajaca sie odbudowa, tracili nadzieje na poprawe
warunkow bytowania. W tej sytuacji wydawanie
przez wladze pieniedzy na dziela sztuki postrzegali
negatywnie. Wielu z nich odbieralo Cretto jako akt
przemocy. Niektorzy uwazali, ze projekt dostow-
nie pogrzebal ich osobista historie, zakrywajac
ruiny, zamiast je zachowa¢ lub odrestaurowac,
jak to mialo miejsce w innych miastach dotknie-
tych trzesieniem ziemi. Negatywny odbior czesci
lokalnej spolecznosci byl powodem smutku ar-
tysty. Tworzyl Grande Cretto przede wszystkim
dla ocalalych z kataklizmu, z intencja ukojenia
bélu utraty, ale tez zaktywizowania miejscowej
spolecznos$ci. Rozwazano juz w poczatkowej fazie
konieczno$¢ konserwacji monumentu i w tej roli
widzial Burri miejscowych.>

Potrzebowali oni jednak czasu, by uporac
sie z traumg tragedii i oswoi¢ dominujgce w rodzi-
mym krajobrazie dzielo. Docenili jego warto$¢ i po-
stanowili walczy¢ o przywrécenie bryty kompozycji
z uszanowaniem projektu tworcy, ktéry nie docze-
kal konca realizacji (zmarl 13 lutego 1995 roku).

Dokoniczone po 30 latach dzielo, uzupel-
nione o fragmenty bialego cementu ma teraz
dwa jego odcienie. W wiekszej partii Cretto biel,
przelamana barwami rozmaitych organizmow
roélinnych i porostéw, jest dzisiaj zasymilowana
z natura. W cementowe formy, wysuszone przez
silnie operujace slonice i noszace $lady zawilgoce-
nia, wdarlo sie biologiczne zycie.

Przez lata Cretto bylo przedmiotem wielu
kontrowers;ji i krytyk, a kilka lat temu doczekalo
sie tez omdwienia i reinterpretacji za pomocg na-
rzedzi psychoanalizy przez wybitnego wloskiego
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intelektualiste Massimo Recalcatiego. Dostrzega
on, ze Cretto di Gibellina nie jest wylacznie poetyc-
kim upamietnieniem tragedii, twierdzi, iz ,ukazuje
gleboka warto$¢ towarzyszaca dzialaniu sztuki jako
takiej: $mier¢ nie jest ostatnim stowem o zyciu;
forma dzieta ratuje $wiat przed czystg groza.”

Jaka forme powinno mie¢ dzielo sztuki po-
mnikowej, by we wlaéciwy sposéb upamietniato
tragiczne lub donioste wydarzenia? Wladystaw
Hasior sformulowal refleksje o pomnikach w spo-
sob bardzo radykalny: ,,Sa miejsca u§wiecone
krwia jednej, dwu, trzech oséb, jednego, dwoch,
trzech tysiecy i czterech milion6w ofiar. Skala dra-
matu jaki sie stal, jest dla mnie upowaznieniem
oczekiwania na nadzwyczajne zjawisko artystycz-
ne, wprost do niej proporcjonalne.”2®

Franciszek Duszenko wypowiada z kolei
taka mys$l, rowniez kladac nacisk na znaczenie
pamieci zdarzen, w ujeciu bardzo osobistym:
~Bylem wiezniem politycznym dwoch hitlerow-
skich obozéw koncentracyjnych w Gross-Rosen
i Oranienburgu — i mysle, ze to przezycie dawalo
mi réwniez pewna relatywno$¢ do Treblinki. Po-
chodze z Kres6w — spora cze$¢ mojego miastecz-
ka stanowila spoleczno$é zydowska — tgczyly nas
bliskie zwigzki. Wielki dramat Narodu Zydowskie-
go — przezytem bardzo emocjonalnie.”?” Wiele lat
p6Zniej moéwil o tym jeszcze w wywiadzie udzie-
lonym Malgorzacie Zerwe: , Treblinka wychodzila
z gtbwnego akcentu bryly: rozlupanej, z ptasko-
rzezbami. Ekspresja zawierala sie we wnetrzu tej
bryly. Chodzilo o to, zeby nie bylo zadnej watpli-
woéci, ze jest to obdz zagltady Zydow.”=8

Potrzeba spolecznosci, ktora zostala do-
tknieta przez jakie§ dramatyczne badz podniosle
wydarzenie jest zachowanie pamieci o tym fakcie.
O ludziach, ktérzy zgineli. O przedmiotach, wy-
gladzie miejsc, o zyciu, ktore sie w tych miejscach
toczylo, o przeszlosci. Pamie¢ o wydarzeniach
moze przybierac rozne formy. W pamieci Swiad-
koéw wydarzenia moga przebiegaé inaczej, moga
by¢ inaczej zapamietane. Pamieé¢ subiektywna
bezposrednich swiadkéw lub powiazanych z nimi
0s6b, nacechowana jest emocjami. Swiadkowie
zapamietuja rozne szczegodly — odroéznia to ich re-
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lacje — bo do$wiadczaja r6znych rzeczy. Kazdy ma
swoja historie. Pamiec¢ zbiorowa jest sumg indywi-
dualnych $wiadectw. Idealng, stosowna forma, by
te pamieé zachowaé, utrwalié i przekazac, sa dzie-
la sztuki. Cechuje je pewien stopieni ogélnosci. Na-
daje im sie funkcje no$nika uniwersalnej prawdy,
wspoOlnej i reprezentatywnej dla spotecznosci.

Podsumowaniem historii tego miejsca
jest informacja o tym, ze w roku 2026 Gibellina
zostanie ogloszona wloska Stolica Sztuki Wsp6l-
czesnej. Jak pisze Giulia Grimaldi: ,, To okazja,
aby pokazad, ze to miejsce, czesto odrzucane jako
nieudany eksperyment, wciaz moze by¢ labora-
torium do ponownego przemy$lenia przestrzeni
publicznej i tego, jak miasto moze iS¢ naprzod po
katastrofie. Najwyrazniej nadzieja na nadchodza-
cy rok jest nauczenie sie z przeszloSci, jak marzyé
o przysztoéci.”?
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Agnieszka

doi:10.32020/ArtandDoc/33/2025/8

REJNIAK-MAJEWSKA

Uniwersytet £.6dzki, Instytut Kultury Wspolczesnej

UPAMIETNIENIE | POSTPAMIEC:
WSPOLCZESNE DZIALANIA
ARTYSTYCZNE W PRZESTRZENI WYSTAW

HISTORYCZNYCH

Polaczenie wystawy historycznej i sztuki wspol-
czesnej nie jest skojarzeniem oczywistym. Doku-
mentalny przekaz historyczny rzadzi sie innymi
prawami niz pokazy artystyczne, te za$ na ogot
nie potrzebuja dopowiedzenia ani uprawomoc-
nienia w postaci szczegdtowego faktograficzne-
go wykladu. Dzialania artystyczne odnoszace sie
do pamieci, czesto ugruntowane w prowadzonych
przez samych tworcow badaniach, stanowig zwy-
kle autonomiczne prezentacje lub element zbioro-
wych artystycznych przedsiewziec.! Coraz czeSciej
jednak sie zdarza, ze kuratorzy, artysci i artyst-
ki przekraczaja instytucjonalne i dyscyplinarne
podzialy, dzialajac wspdlnie na styku ekspozycji
historycznych, podbudowujacych je badan i sztu-
ki. W niniejszym teksScie chce przyjrzeé sie kilku
przykladom takich dzialan, zastanawiajac sie nad
ich uwarunkowaniami, motywacjami i efektami,
oraz nad tym, co wnosza one do koncepcji mu-
zealnych narracji historycznych. W jaki sposéb
obecno$¢ autorskich, artystycznych interwen-
cji przeksztalca przestrzen wystawy i wplywa
na sposob jej odbioru? Jak prace artystyczne
wlaczaja sie w kontekst sgsiadujacych z nimi hi-
storycznych $wiadectw, obiektéw i dokumentéw
oraz co do niego dodaja?
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Punktem odniesienia sa dla mnie zreali-
zowane w ostatnich latach wystawy zwigzane
z pamiecia II Wojny Swiatowej i Zaglady. Wy-
darzenia, ktorych one dotycza sa na tyle odlegle,
ze wykraczaja poza sfere pamieci zywej i bezpo-
$redniej, na tyle jednak utrwalone w material-
nym otoczeniu, dotkliwe i spolecznie znaczace,
ze trudno przyjmowac wobec nich pozycje chlod-
nego dystansu. Interesujace mnie wystawy eks-
ponuja osobliwe polaczenie blisko$ci i oddalenia
— zapo$redniczonego dostepu do indywidualnych
do$wiadczen i loséw, o ktorych w sposob jedynie
czastkowy mowia zachowane zapiski, obrazy i §la-
dy. Powiazanie jawnej fragmentarycznosci i ak-
tywnej, lecz z konieczno$ci niedoskonalej pracy
wyobrazni, sprawia, ze adekwatna rama pojecio-
wa dla wielu z tych realizacji wydaje sie kategoria
postpamieci. Nawet je$li samo to pojecie bywa
dyskusyjne,? to otwiera plaszczyzne namyshu nad
przyjmowanymi w tych projektach sposobami od-
noszenia sie do przeszloéci — wychodzenia poza je-
zyk publiczny i oficjalny, szukania jego odwrotnej
strony, troski o szczegdl, odslaniania negatywno-
Sci bez uwznio$lajacych uogoélnien.
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Obiektywizm, Realizm i Wystawa jako

Cho¢ narratologiczna krytyka spod znaku Hay-

dena White’a starala sie przekonac, ze historia
‘obiektywna’ nie istnieje, bowiem kazda opowies¢
o przeszlo$ci jest pewna konstrukceja, ujeciem
z pewnej perspektywy, tworcy wystaw historycz-
nych nie zawsze zgadzaja sie z takim relatywizu-
jacym stanowiskiem. Dzieje sie tak miedzy innymi
ze wzgledu na dokumentalne, rzeczowe tworzywo
ekspozycji, ktérego historyczny charakter zdaje
sie uzyczac szczegoblnej wiarygodnos$ci prezentacji
muzealne;j. Jest to jednak zalozenie problematycz-
ne, poniewaz dokumenty nie méwig same przez
sie, lecz podlegaja zmiennym interpretacjom. Ich
uzycie zaro6wno przez historykow jak i muzealni-
kéw zawsze jest tez selektywne, a zatem jest ak-
tywnym dzialaniem sensotworczym.

Jak zauwaza Tomasz Kranz, w kregach
historykow pozostaje w mocy tradycyjnie usta-
lona definicja wystawy historycznej jako ,,przed-
stawienia przeszloSci historycznej za pomoca
zabytkdw rzeczowych i innych dokumentéw.”s
Sformulowanie to zawiera w sobie jednak nie-
jednoznaczno$é: czy wstawa ma byé ,prezenta-
cja przeszlosci, czy bardziej jej reprezentacja.”
Innymi slowy, czy przeszlo$é ma przemawiaé
wprost przez zgromadzone obiekty, czy dzieje sie
tak wskutek rekonstrukeyjnych i aranzacyjnych
zabiegow, ktore poszczegbdlnym elementom na-
daja sens i znaczenie w obrebie przedstawienia?
W opinii Kranza we wspolczesnym muzealnictwie
historycznym przewaza ta druga perspektywa,
czyli che¢ budowania powiazanych wewnetrz-
nie, otwierajacych nowa przestrzen znaczeniowa
caloSci. Zgodnie z tym my$leniem, ,nadrzednym
celem wystawy historycznej (...) powinno by¢ wy-
kreowanie syntetycznej opowiesci, ktora ma cha-
rakter dokumentalny, a nie iluzoryczny, informu-
je, a nie komentuje, oddzialuje na zmysly, ale nimi
nie manipuluje.”s

W ostatnim przytoczonym stwierdzeniu
‘dokumentalne’ znaczenie przypisywane jest juz
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calej opowiesci, nie jak w cytowanej wczesniej
definicji, poszczegblnym skladnikom ekspozycji.
Status ten uzasadniany jest nadrzedno$cia in-
formacyjnych, poznawczych celéw i ‘naukowym’
podejsciem, ktore wyklucza zbedne fabularyza-
cje i fikcjonalno$é, cho¢ dopuszcza angazujgce
emocjonalnie inscenizacje. W swoim wykladzie
o przeszloéci w muzeach historycznych Tomasz
Kranz zdaje sie wiec opowiadac¢ za paradygmatem
reprezentacji, ktory w kategoriach White’owskich
mozna by okredli¢ jako ‘realistyczny’ — czyli takim,
w ktorym forma pozostaje (w zalozeniu neutral-
nym) no$nikiem tresci, cato$¢ zas zachowuje row-
nowage miedzy faktograficznym konkretem a spa-
jajaca i objasniajaca narracja. Nieco paradoksalne
jest to, Zze mimo swojego sceptycyzmu wobec mu-
zeOw narracyjnych, ktore uwaza za zbyt teatralne,
Kranz za wzorcowy punkt odniesienia uznaje zato-
zenia Jeshajahu Weinberga — pierwszego dyrekto-
ra US Holocaust Memorial Museum w Waszyng-
tonie. Jest to paradoksalne dlatego, ze wlaénie ta
ekspozycja, powstala pod opieka Weinberga, byla
wielokrotnie krytykowana za swéj ‘symulakryczny’
charakter, dyktowany edukacyjnym, wychowaw-
czym celem i preferencja dla sugestywnie odtwa-
rzajacych przeszlo$é inscenizacji.® W stworzonej
przezen muzealnej reprezentacji autentyzm i do-
kumentalna warto$¢ oryginalnych obiektow, foto-
grafii i filmowych materialow uzytych na wysta-
wie, mialy przypieczetowywac niekwestionowana
prawdziwo$¢ i autorytet prezentowanej narracji.
Przywiazanie do obiektywistycznego,
czy tez realistycznego modelu reprezentacji,
jest zazwyczaj gtlownym powodem, dla ktérego
w pokazie historycznym nie ma miejsca na ar-
tystyczne dzialania i komentarze. Rozwazajac te
kwestie, Jeshajahu Weinberg stwierdzal, ze wla-
czenie do ekspozycji nowszych prac artystycznych
podwazaloby jej ,,autentyczny dokumentalny cha-
rakter,”” ostabialoby jej faktograficzne ugruntowa-
nie w zrodlach. Wystawa gléowna w US Holocaust
Memorial Museum konfrontuje widza z ,surowa
prawda” Zaglady, wobec ktorej wszelkie artystycz-
ne interpretacje moglyby by¢, wedlug Weinberga,
jedynie niepotrzebnym jej ,,zmiekczaniem.”® Prze-
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kaz artystyczny — subiektywny i niedookreslony,
oraz faktograficzny, autorytatywny przekaz wysta-
wy to wedlug niego dwa nurty, ktérych nie nalezy
ze soba miesza¢. W przestrzeni US Holocaust Me-
morial Museum znalazly sie dziela wspotczesnych
artystow, do ktorych wroce w dalszej cze$ci arty-
kulu, ale jako element jednoznacznie oddzielony
od wystawy gléwne;j.

Jesli szukaé modelu alternatywnego wobec
tego reprezentacjonistycznego podejscia na grun-
cie muzeologii, to czesciej znaleZ¢ je mozna wérod
antropologéw czy historykéw sztuki, bardziej
oswojonych z tym, by mys$le¢ o wystawie jako
stworzonym tu i teraz, heterogenicznym u swych
podstaw przekazie. Semiologiczne i dekonstruk-
tywistyczne wskazanie umowno$ci porzadkow
ekspozycyjnych przyjmowanych w muzeach,®
ujawnienie wieloznaczno$ci sktadajacych sie
na kolekcje obiektéw, odkrywanie ich wlasnych,
czesto problematycznych historii, zaowocowa-
lo w tych obszarach bardziej wielowymiarowym
my$leniem o muzealnym dziedzictwie i zadaniach,
jakie moga peli¢ wystawy. W ujeciu Barbary Kir-
shenblatt-Gimblett, ktére wywodzi sie z obszaru
krytycznej muzeologii, wystawa to nie tyle repre-
zentacja zjawisk i zdarzen, co przede wszystkim
dzialanie ekspresyjne, autopoietyczne i autore-
fleksyjnie, a wiec zwracajgce uwage na sam spo-
s6b pokazywania i na niejednoznaczno$é statusu
ukazywanych obiektéw. Takie podejScie nie po-
zwala redukowac znaczenia prezentowanych zré-
del i dokumentéw do funkeji informacyjnej
i ,poSwiadczajacej,” ilustracyjnej wobec prezen-
towanej narracji. W swojej koncepcji ,performa-
tywnego muzeum” Kirshenblatt-Gimblett wska-
zuje, ze muzeum powinno wyzbyc¢ sie ,roszczen
do obiektywnej wiedzy,”*° tworzac raczej otwar-
ta dla publicznosci przestrzen dyskusji na temat
historii i dziedzictwa. Nie oznacza to rzecz jasna
ignorancji wobec naukowej wiedzy, ale rezygna-
cje z jednolitej, autorytatywnej wizji przesztosci;
uznanie, ze muzeum samo stanowi ,historyczny
artefakt” — konstrukt, ktéry powinien ujawniac
swoja uksztaltowang w danym momencie i zawsze
niegotowa strukture.*
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W przelozeniu na muzealna praktyke dekla-
racje te niekoniecznie okazuja sie tatwe do spel-
nienia: w przypadku wielkiej instytucji muzealnej
trudno moéwié o wycofaniu sie z roli autorytetu
i nienarzucaniu okreslonej wizji prezentowanych
zagadnien. Podobnie jak w Waszyngtonie, wysta-
wa gléwna w Muzeum Historii Zydéw Polskich
Polin, stworzona pod kierownictwem Kirshenblat-
t-Gimblett, jest wystawa narracyjng i immersyjna,
uruchamiang dzieki aktywnemu zaangazowaniu
widza w rozwijajaca sie przestrzenna opowiesc,
podporzadkowujaca w znacznej mierze poszcze-
goblne dokumenty, obiekty i teksty obrazowanym
historiom. Tym co ja w pewnym stopniu wyr6znia,
jest mniej linearna narracja,'? inny stosunek do de-
talu i cheé zatrzymania uwagi odbiorcy na wyod-
rebniajacych sie z glbwnej narracji szczegobtach.
Przystaje to do postulatu Kirshenblatt-Gimblett,
by przestrzenn muzealna nie byla jedynie wysycona
informacyjnie, ale by sprzyjala samodzielnemu bu-
dowaniu powiazan miedzy informacjami i pozwa-
lala zanurzy¢ sie w nieSpiesznej lekturze. Jej zda-
niem przestrzen wystawiennicza nie tylko powinna
by¢ uwolniona od wymogu przedstawieniowej
transparencji, ale takze dzieki wielowymiarowemu
zaangazowaniu odbiorcy i atmosferze skupienia
stwarza¢ inne doSwiadczenie czasu.™

By¢ moze lepiej niz wystawa gtowna zaloze-
nia te moga spelnia¢ wystawy czasowe, pozwalaja-
ce na poglebione ujecie danego tematu, nie zobli-
gowane potrzeba syntetycznego i normatywnego
przedstawienia skomplikowanej historii. W ra-
mach wystaw czasowych Muzeum Polin, jedno
z pierwszych w Polsce, zaczelo uwzgledniaé pra-
ce wspolezesnych artystow jako rodzaj pendant
lub komentarza do historycznych i kulturowych
zagadnien poruszanych na ekspozycji glowne;j. Ce-
lem tych zabiegow byla (i jest) przede wszystkim
chet poszerzenia podejmowanej tematyki, wyjécia
poza historyczny dyskurs dokumentalno-archiwi-
zujacy i otwarcia innych drég dostepu do porusza-
nych tematow.

Wlaczenie obiektow artystycznych w dra-
maturgie wystawy nie oznacza zatarcia granic
oddzielajacych je od $wiadectw dokumentalnych.
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1. Richard Serra, Gravity, 1991, US Holocaust Memorial Museum w Waszyngtonie

2.Via Lewandowski, The Gallery of the Missing. The Order of Disappearing, 2001, Muzeum Zydowskie w Berlinie, fot. T. Zatuski

3. Widok ekspozydji lluzje Wszechwtadzy. Architektura i Codziennos¢ pod Okupacja Niemieckg, kuratorka Aleksandra Paradowska,
Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25, fot. M. Kaczyriski

4. Iza Tarasewicz, Ztty Wegiel - instalacja fowarzyszaca wystawie lluzje Wszechwtadzy, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25,
fot. M. Kaczyriski

5. Iza Tarasewicz, Z6tty Wegiel - instalacja towarzyszaca wystawie lluzie Wszechwiadzy, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25,
fot. A. Rejniak-Majewska

6. Joanna Rajkowska, Zyjemy Dniem, Godzing, Minutg, instalacja na wystawie Wokdt nas Morze Ognia. Losy Zydowskich Cywildw
Podczas Powstania w Getcie Warszawskim, kuratorki: Barbara Engelking, Zuzanna Schnepf-Kotacz, Muzeum Historii Zyddw Polskich
Polin, 2024, fot. A. Rejniak-Majewska
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7.Pawet Zukowski, Bez Tytutu, instalacja towarzyszqca wystawie System Modly. Ubrania w Strategiach Przemocy i Taktykach
Przetrwania w Getcie tédzkim, kuratorzy: Pawet Michna, Karolina Sulej, Centralne Muzeum Widkiennictwa w todzi, 2025, fot. HaWa
8. Pawet Zukowski, Bez Tytuty, instalacja wykonana z barwnej lasety pochodzqcej z Litzmannstadt, towarzyszgca wystawie System
Mody, CMWL, 2025, fot. HaWa

9. Paulina Buzniak, Mam Chusteczke Haftowanq, instalacja towarzyszgca wystawie System Modly, CMWH, 2025, fot. HaWa

10. Witek Orski, Staft Arbeit, instalacja towarzyszgca wystawie System Modly. Po prawej stronie fotografie Waltera Geneweina z getta
tédzkiego, CMW4, 2025, fot. HaWa

1. Agnieszka Wach, Btazej Worsztynowicz, Obieg Zamkniety, cykl prac fowarzyszqcy wystawie System Mody, CMWL, 2025, fot. A.
Rejniak-Majewska

12. Zuzanna Hertzberg, Mir Zajnen Dol [Jestesmy Tul], instalacja: chorggwie z jedwabnego welwety, szarej szmaty, aplikacje, kolaz,
drewniane drzewce procesyjne z okuciami i gtowicami w ksztatcie gwiazdy Dawida. Widok z wystawy System Mody, CMW4, 2025,
fot. Hawa
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»Scenograficzny” czy ,teatralny” charakter eks-
pozycji w takim ujeciu, jakie proponuje Kirshen-
blatt-Gimblett*> nie oznacza bowiem insceniza-
cji o znaczeniu przedstawieniowym. Nie chodzi
o odtwarzanie scenerii minionych zdarzen, lecz
co najwyzej pewna rezyserie emocji, ukierunko-
wujaca sposoéb odbioru tresci, grupowania ich
w przestrzeni i budowania miedzy nimi powia-
zan. Sposéob aranzacji nie narzuca jednoznacznej
interpretacji, a jedynie ukierunkowuje uwage, po-
magajgc odbiorcy poruszaé sie pomiedzy ré6znymi
elementami. Jako ‘esej przestrzenny’ ekspozycja
moze zachowaé sp6jno$¢ mimo heterogeniczno-
$ci, bez potrzeby scalania jej elementow. Jak to
trafnie ujal Stach Szablowski, wystawa ,,ma poten-
cjal do bycia metamedium, ktére potrafi wchlo-
naé wszystkie inne: moze zmie$ci¢ w sobie film,
performatywny gest, tekst, moze by¢ dyskursem,
spektaklem, archiwum — i to jednocze$nie, symul-
tanicznie.”¢

Architektoniczne Suplementy:
Dzieta Site-specific i Przestrzenie

W tradycyjnym mys$leniu o porzadku wystawy
historycznej dziela wspolczesne moga stanowié
przede wszystkim znak-symbol wpisany w jego
publiczng przestrzen. Taka role dla prac wspol-
czesnych tworcow przewidywala koncepcja We-
inberga — w US Holocaust Memorial Museum
mialy one stac¢ sie dopelnieniem nowopowstatej
architektury. Realizacje Richarda Serry (Gravity,
1991), Ellswortha Kelly (Memorial, 1993), Sola
LeWitta (Consequence, 1993) i Joela Shapiro
(Loss and Regeneration, 1993) zostaly zaprojekto-
wane specjalnie do gmachu muzeum, lecz celowo
ulokowane tak, by tworzyly dystans od narracyjnej
wystawy, poprzez ulokowanie w jej czeSciach pel-
nigcych funkcje komunikacyjne. Jako dodatkowa
artykulacja przestrzeni, minimalistyczne prace
podkreslaja wyjatkowo$é miejsca — nie tyle przez
dramatyzm formy, co raczej przez swoje milcze-
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nie i skale. Jak stwierdzal Weinberg, mialy one
staé sie ,integralna cze$cia otoczenia, okreslaja-
ca jego atmosfere.”” Gravity Serry, umieszczone
na szlaku komunikacyjnym prowadzacym do Hali
Swiadectwa, tworzy przestrzenna bariere, po cze-
$ci korespondujaca z surowg architektura miejsca,
ale zarazem przeciwstawiajaca sie jej i wprowa-
dzajaca odczuwalny dysonans. Biegnaca uko$nie
granitowa plyta sugeruje dodatkowe znaczenia
na poziomie fizycznych, kinestetycznych odczué:
braku stabilnoéci, granicy, ciezaru, zarazem jed-
nak nie narzuca odbiorcy jednoznacznego sensu.
Podobnie prace Scienna Sola LeWitta mozna od-
czytywact jako sygnat pustki — obrazéw pustych
pol pozostalych po miejscach gett, cho¢ wydaje
sie, ze jakiekolwiek tego typu ujednoznacznienie
byloby w tym przypadku nadinterpretacja i nad-
uzyciem. Celowo wybrano prace artystow abs-
trakcyjnych, by nie dodawa¢ warstwy narracyj-
nej, ktora konkurowalaby z wystawa stala, lecz by
stworzy¢ oddzielone od niej miejsca ,,odpoczynku
i zadumy.”® Cho¢ zamieszczone w ksigzce Wein-
berga komentarze do tej czedci ekspozycji zmie-
rzaja do nieco ryzykownego utozsamienia sztuki
z funkcja ukojenia i estetycznego oczyszczenia,*
minimalistyczna prostota tych obiektéw nie tyle
dystansuje sie wobec przekazywanych w muzeum
treSci, co w swojej wymowie jest adekwatna do roli
upamietniajacej, jaka pelni muzeum-pomnik.

Roéwniez upamietniajacg role, choé
w oparciu o inne, bardziej dramatyczne $rodki,
pelni instalacja Menashe Kadishmana Shalekhet
(1997-2001) w Muzeum Zydowskim w Berlinie,
ktora zostala udostepniona publiczno$ci wraz
z budynkiem Libeskinda zanim jeszcze w muzeum
powstala wystawa stala. Dzielo Kadishmana, na-
lezace do jednej z trzech osi ekspozycji: Osi Holo-
kaustu, wlaczone jest w ekspresyjna, rzezbiarska
strukture architektoniczna gmachu i podobnie
jak przestrzenie architektoniczne tego muzeum
generuja symboliczne znaczenia poprzez bezpo-
$rednie, somatyczne ich dos§wiadczenie, tak dzielo
to ogranicza sie do roli wymownego, przejmujace-
go obrazu, ale zarazem zaklada fizyczna bliskosé
i do$wiadczenie ‘przejécia.’
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Wspomniane przyklady wigza sie z nowymi
i monumentalnymi muzeami o funkcji nie tylko
historycznej, ale przede wszystkim upamietniajg-
cej. W przypadku Muzeum Zydowskiego w Berli-
nie zaciera sie jednak cze$ciowo granica miedzy
ekspozycja a architektura. Widac to jeszcze bar-
dziej w przypadku stworzonej dla tego muzeum
pracy Vii Lewandowsky’ego The Order of Disap-
pearing (2001). Instalacja ta stanowi czes¢ Osi
Ciaglo$ci, czyli szlaku ekspozycyjnego poswie-
conego zydowskiej kulturze i tradycji. Swoimi
formami nawiazuje do surowych powierzchni
i uko$nych cie¢ cechujgcych budynek Libeskinda;
sprawia wiec wrazenie abstrakcyjnej rzezby wpi-
sanej w architekture. Stajac jednak przy jednej
z trzech czarnych, ostrokatnych bryl sktadajacych
sie na te instalacje, zalozywszy stuchawki widz wy-
shluchaé moze informacji o szeregu cennych obiek-
tow: dawnych zabytkach, dzielach sztuki nowocze-
snej i wydawnictwach nalezacych do zniszczonego
dziedzictwa niemieckich Zydéw. Instalacja ta
wpisuje sie w estetyke pustki, charakterystycz-
ng dla calego Muzeum, i przenosi jej dzialanie
na bardziej konkretny poziom. Wazny jest nie tyle
obiekt dany do ogladania, ale u§wiadomienie so-
bie Swiatow, ktore sg niedostepne. Refleksyjne,
szklane powierzchnie instalacji odbijaja wszystko
wokol, tworzac swoisty wirtualny labirynt. Czarne
bryly maja wymiary i kubature typowych ekspozy-
cyjnych gablot, ale nie daja satysfakcji ogladania
muzealnych reliktow i skarbow; musimy je sobie
wraz z ich faktycznym nieistnieniem wyobrazié.

Innym, bardziej wernakularnym przy-
kladem oznaczania przestrzeni ,pogranicznej,”
jest praca izraelskiego artysty Nir Alona, The Glo-
ry and Misery of Our Existence (2020) w Mu-
zeum Zydowskim we Frankfurcie. Ukazuje sie ona
zwiedzajacym w bocznym westybulu Palacu Ro-
thschildéw, w miejscu ustronnym, poza gtownym
ciggiem sal wystawowych. Ekspresyjne i dyna-
miczne spietrzenie starych mebli: komaod, stolow,
krzesel i Swietlowek, stanowi zaskakujacy akcent
wylaniajacy sie na konicu jasnego korytarza, po
minieciu neorenesansowej klatki schodowej. Na
swoj sposoOb abstrakeyjna i surrealna, konstruk-
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cja ta moze przywodzi¢ na my$l motyw wygnania,
rzeczy porzuconych i trudéow migracji — do$wiad-
czenia bedacego udzialem wielu oséb, o ktorych
opowiada wystawa, po$§wiecona losom frankfurc-
kich Zydéw. Powstala jako realizacja site-specific
i bedaca czeScia wystawy stalej, instalacja Nir Alo-
na tworzy swoisty komentarz, na poziomie meta-
narracyjnym w stosunku do opowiadane;j historii.
Nieco oddalona od gléwnej ekspozycji, jakby za-
gubiona w przestrzeni, stanowi swoisty parergon
wystawy. Swoim chaotycznym wygladem kwe-
stionuje ponadto utadzony porzadek eksponatow,
prezentowanych w przyleglych salach — jak gdyby
przypominajac o nieoczywisto$ci faktu, ze zgro-
madzone rzeczy, sktadajace sie na muzealng nar-
racje i skutecznie ,zmuzeifikowane,” maja w niej
swoje bezpieczne miejsca i stabilne znaczenia.

O ostatnich przywolanych tu pracach
mozna powiedzieé, ze sytuuja sie one na pozio-
mie -meta, ‘ponizej’ i ‘pomiedzy’ standardowymi
skladnikami sytuacji muzealnej, do jakich nalezy
budynek muzeum jako pomieszczenie (architekto-
niczny ‘pojemnik’) i wystawa jako uporzadkowany
zbiér przedmiotéw. Kwestionuja one ustalone po-
rzadki, ale tez komentuja je i dopowiadaja, stajac
sie integralng czeéciag doSwiadczenia miejsca.

Biorac pod uwage suplementarny i pogra-
niczny status przywolanych tu prac, mozna stwier-
dzié, ze podobny status cechuje w pewnym sensie
takze dziela wspolczesne wlaczane do historycz-
nych ekspozycji, nie tylko te usytuowane na ich
marginesie. Z oczywistych wzgledow realizacje te
maja do odegrania inng role niz obiekty bedace
artystycznym $wiadectwem epoki, tradycyjnie
stanowiace material wystaw historycznych.2°
Wspomniana pograniczno$¢ nie musi jednak
oznacza¢ marginalno$ci w sensie przestrzennym
ani tre§ciowym. Prezentowane w dalszej cze$ci
artykutu przyktady zmierzaja do pokazania réz-
nych sposobow wlaczania wspdlczesnych realiza-
¢ji do przestrzeni wystaw czasowych. Realizacje te
rozszerzaja ich znaczenia, ale tez mozna je uznac
za odpowiedz na konkretne wystawiennicze wy-
zwania, ktore skrotowo sygnalizuje w kolejnych
tytulach.
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Miejce. Zétty Wegiel

Instalacja Izy Tarasewicz, towarzyszgca wystawie
zatytulowanej Iluzje Wszechwladzy. Architektu-
ra i Codziennos$¢ pod Okupacja Niemieckq (18
pazdziernika 2024-09 lutego 2025), zajmowata
najwieksze z przeksztalconych w czasie okupacji
wnetrz Zamku Cesarskiego w Poznaniu — Sale
Kominkowg, ktéra gauleiter Arthur Greiser przy-
gotowal jako gabinet dla Hitlera. Cho¢ Hitler
ostatecznie nigdy sie tu nie pojawil, nazistowska
przeszto$¢ Zamku jest cze$cia mrocznej mitologii
tego miejsca, a materialne $wiadectwo architek-
tury — przypomnieniem totalitarnej przeszlosci,
ktorej Slady nadal tkwia w rodzinnej pamieci wie-
lu poznaniakéw. Wystawa historyczna, stworzona
przez Aleksandre Paradowska, obrazowala plany
administracyjne, urbanistyczne i architektonicz-
ne, poprzez ktére Kraj Warty mial zosta¢ prze-
ksztalcony w kraine wzorcowg w ramach rozsze-
rzonej Rzeszy. Zgromadzone obiekty materialne,
od mebli tworzacych wystrdj nazistowskich urze-
dow poczynajac po codzienne akcesoria domowe,
dokumenty wizualne, projekty i architektoniczne
makiety, obrazowaly nie tylko wizje systemo-
wych zmian, jakie nastapi¢ mialy w krajobrazie
wsi i miast, ale tez wspoltworzacy te wizje system
represji wzgledem polskiej i zydowskiej ludnosci.
Podobnie jak praca Izy Tarasewicz, tak i sama
wystawa miala charakter dzialania site-specific,
poniewaz zajmowala szereg sal zachowujacych
wystroj z czaso6w nazistowskich. Wystawa nadpi-
sywala i naswietlala kontekst historyczny, ktérego
stanowig pozostalos¢.

O ile kuratorka przez poszerzenie histo-
rycznego kontekstu wydobyla ponura rzeczy-
wisto$¢, stanowigca ekonomiczny i polityczny
fundament takich realizacji jak wnetrza zachod-
niego skrzydla Zamku, to zaproszona przez nig
artystka przeksztalcila Sale Kominkowa fizycznie,
wizualnie i symbolicznie, naznaczajac to puste
i chlodne wnetrze materig o sugestywnym, bez-
posérednim oddzialywaniu. Na potaciach marmu-
rowej posadzki rozciaggniete zostaly horyzontalnie
dwie tony zo6ltej gliniastej masy, miejscami ufor-
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mowanej w ksztalty cegiel, miejscami rozbitej
irozlanej. Jak komentowala kuratorka: ,,wnetrze
zostalo w trakcie wystawy opanowane przez ar-
tystke i stracilo sw6j monumentalizm, klarowne
podzialy i klarowny porzadek.”' Zastygla zo6lta
masa sprawiala wrazenia porzuconego, bezfo-
remnego placu budowy lub pozostawionej po
bitwie ruiny. Obie mozliwo$ci interpretacyjne
przystawaly do tematyki wystawy, pokazujacej
zaro6wno celowa destrukceje polskiego dziedzictwa,
jak i plany niemieckiej przebudowy. Istotniejsze
jednak wydaje sie powstajace w kontakcie z samag
wyeksponowang materig nieprzyjemne uczucie —
wrazenie czego$ enigmatycznego, ekspansywnego
i toksycznego. Tytut Z6tty Wegiel to nawigzanie
do opowiadania Zygmunta Krzyzanowskiego
z 1939 — literackiej fantazji na temat alterna-
tywnego surowca energetycznego wytwarzanego
z ludzkiej frustracji i zlosci. O ile wedle opowiesci
Krzyzanowskiego, prezentowanej w przedsionku
sali, 6w surowiec pozyskiwany mial by¢ przemy-
stowo za pomoca celowo stosowanych metod,
o tyle w instalacji moze on by¢ metafora skalku-
lowanego wyzysku i przemocy. Materie ,,z6ltego
wegla” mozna jednak rozumieé szerzej — jako in-
tuicyjne odniesienie do spolecznych traum, nisz-
czacych konfliktow i wojen. Instalacja Tarasewicz
zajmowala osobne wnetrze i mogla by¢ odbierana
jako praca samodzielna. Pelniejszego znaczenia
nabierala jednak w powigzaniu z narracja wysta-
wy. Tworzyla w niej swoistg symboliczna code,
poniewaz jednym z otwierajacych wystawe ele-
mentow byla kompozycja ruin, zlozona z cegiel
pochodzacych ze zburzonej synagogi w Rawi-
czu. Razem tworzyly one wizualng i symboliczng
klamre ekspozycji. Caly projekt byl zas kolejnym,
po takich zrealizowanych w poznanskim Zamku
wystawach jak Stan Wewnetrzny (2006) i Oko
Pamieci (2014), przedsiewzieciem mierzacym sie
z totalitarna przeszloécia miejsca — tym razem
jednak bedacym informatywna, opracowana na-
ukowo wystawa historyczna.
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Brak. Zyjemy Dniem, Godzing, Minutg

Wystawa poznanska operowata bogatym materia-
lem rzeczowym, na ktéry skladaly sie obiekty ar-
tystyczne, przedmioty codziennego uzytku, plany,
fotografie, filmy, publikacje, oryginalne obwiesz-
czenia i druki. Nie zawsze jednak w odniesieniu
do okreslonego kontekstu historycznego dostepny
jest tak bogaty wizualny material. W przypadku
historii powstania w getcie warszawskim i losow
uczestniczacej w nim ludnosci cywilnej Zrédla
ograniczaja sie przede wszystkim do ustnych re-
lacji i tekstow. Poswiecona temu tematowi wy-
stawa Wokot Nas Morze Ognia w Muzeum Polin
(18 kwietnia 2023-8 stycznia2024) z koniecz-
nosci skupia¢ sie musiala na stownych relacjach
$wiadkow, skromnych archeologicznych znalezi-
skach z terenu getta oraz nielicznych fotografiach,
nie bedacych dokumentacja propagandowa wyko-
nang przez Niemcow. Zdjecia z reportu Jiirgena
Stroopa celowo pominieto, nie dlatego, ze jest to
material znany, ale ze wzgledu na to, ze reprezen-
tuje on perspektywe oprawcow. Ekspozycja nato-
miast stawiala sobie za cel pokazanie perspektywy
z wewnatrz — na ile to w ogdle jest mozliwe.
Narracja wystawy osnuta zostala na
pierwszoosobowych relacjach swiadkow, wyeks-
ponowanych w mrocznej scenografii cze$ciowo
nawiazujacej ksztaltem do systemu podziem-
nych piwnic. Wizualne ub6stwo — niewielka ilo$¢
ukazanych przedmiotoéw i obrazéw — wzmacnia-
lo poczucie napiecia i przejmujacej grozy. Role
pierwszoplanowa odgrywaly stlowa — fragmenty
pamietnikow cywilow powstalych w trakcie lub juz
po upadku powstania. Zapiski te informowaty za-
rowno o warunkach ukrywania sie w bunkrach —
o sposobie konstrukeji kryjowek, panujacej w nich
ciasnocie, braku powietrza, goracu i zarze rozgrza-
nych $cian plongcych kamienic, jak i docierajg-
cych z zewnatrz dzwiekach wystrzalow. Mowily
roéwniez o psychicznym stanie i uczuciach auto-
row tych $wiadectw. Laczac te jednostkowe glosy
w wieksza konstelacje, kuratorki wystawy — Bar-
bara Engelking i Zuzanna Schnepf-Kolacz oraz au-
torki scenografii — Malgorzata Szczeéniak i Saskia
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Hellmann, stworzyly przestrzen konkretyzujaca
kolektywne do$wiadczenie i pozwalajaca odbior-
com wyobrazeniowo zblizy¢ sie do subiektywnych
przezy¢ Swiadkow i ofiar. Emocjonalne oddzia-
lywanie uzytych cytatéw ulegalo dodatkowemu
spotegowaniu w sytuacji, gdy odbiorca zwiedzal
wystawe z audioprzewodnikiem, stuchajac $ciez-
ki muzycznej stworzonej przez Pawla Mykietina.
Skupione na osobistych doznaniach pamietniki
dzialaly szczegblna sila sugestywna, co potwierdza
fakt, ze pamie¢ zmyslowa i oparta na niej poetyka
(,mowienie z wewnatrz pewnej pamieci lub do-
$wiadczenia,” zamiast relacji o nim) jest transak-
tywna — ewokuje w widzu podobny afekt, inaczej
niz przekaz o charakterze referencyjnym.?
Wystawe Wokdél Nas Morze Ognia moz-
na okre§li¢ jako immersyjna, jednak warunkiem
poczucia ‘zanurzenia’ bylo przede wszystkim wy-
obrazeniowe i afektywne zaangazowanie odbior-
cy w odczytywanie kolejnych relacji. Przestrzen
ekspozycji nie imitowata bowiem konkretnych
scenerii, a jedynie sugerowata ich atmosfere, pre-
zentujgc jasno oddzielone od siebie stowne i wizu-
alne $wiadectwa. Do tych ostatnich nalezal miedzy
innymi fotograficzny zapis z powstania w getcie
wykonany z ukrycia przez polskiego strazaka,
Zbigniewa Leszka Grzywaczewskiego — pokazany
w calosci, takze w postaci niedawno odnalezione;j
kliszy. Réwnie istotne jak slowa swiadkoéw bylby
bowiem dla autorek wystawy nieliczne zachowa-
ne materialne $wiadectwa — z pietyzmem ukazane
na ekspozycji. Wystawa eksponowala zatem sam
akt tworzenia §wiadectw, jak tez ich zawartosc,
potegujac w ten sposoéb swdj ‘potencjal dos§wiad-
czeniowy,” rozumiany jako mozliwo$¢ zblizenia
sie do sytuacji przezywanych przez faktycznych
uczestnikdéw zdarzen — umyslowego i empatycz-
nego ich odtworzenia.? Jak stwierdza Stephan
Jaeger, ekspozycje historyczne maja tym wiek-
szy potencjal do$wiadczeniowy ,w im mniejszym
stopniu sugeruje sie widzowi okre$lony ideolo-
giczny czy etyczny przekaz, a wykorzystuje sie¢
§ladow, napiec¢ i otwartych konstelacji,”?4 pozo-
stawionych widzom do swobodnego odczytania.
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W surowej, ciemnej przestrzeni jednym
z uderzajacych na samym poczatku elementow,
widocznych z pierwszej sali, byl powiekszony
do ogromnych rozmiaréw (200x201 cm) obraz
teczowki oka. Wyswietlany w lightboxie, obraz
ten oéwietlal ciemne wnetrze emanujac lagodnym,
miekkim blaskiem i przyciagal organicznoscia
enigmatycznej struktury wizualnej. Nie domino-
wal przestrzeni, ale poniekad ksztaltowal miej-
sce — dzialajac poniekad jak ujecie ustanawiajace
w filmie, budujace pierwsze skojarzenia i okresla-
jace sposo6b dostepu do §wiata przedstawionego.
Obraz ten stanowil stworzong specjalnie na po-
trzeby wystawy prace Joanny Rajkowskiej, zapro-
szonej do udzialu w jej przygotowaniu. Tytul pracy
zaczerpniety zostal ze slow jednego ze swiadkow:
Zyjemy Dniem, Godzing, Minutq. Przygotowujac
swoja prace artystka wiedziala jakie zrodla wy-
korzystane zostana w tej czesci ekspozycji. Mo-
tyw oka-spojrzenia wigzal sie z tematem dwoch
perspektyw po dwoch stronach muru — spojrzen
na getto z zewnatrz, ze strony aryjskiej, i perspek-
tywy uwiezionych w getcie, my$lacych o przestrze-
ni poza nim. Még} sie jednak takze odnosi¢ do na-
szego spojrzenia tu i teraz, podkreslajac relacyjny
wymiar naszej obecno$ci na wystawie. Wyabs-
trahowany obraz oka skojarzy¢ mozna bylo row-
niez z sasiednim opisem z wspomnien Szymona
Gliksmana: ,noca plongce getto, jak wielkie prze-
krwione oko, spoglada na stolice i daremnie czeka
na ratunek,” badz dostrzec w nim wizualny rym
z obrazem slynnej karuzeli na Placu Krasinskich,
widocznej na dokumentalnej fotografii. Dzielo
Rajkowskiej pozostawalo wieloznaczne: moglo sie
jawié jako quasi-boska instancja wszechwidzacego
spojrzenia, lub jako znak fizycznej, cielesnej obec-
nosci i wrazliwosci, laczacej nas z innymi, niejako
ponad czasem i miejscem (ten wymiar akcento-
wala w swoim komentarzu artystka2?). Sportre-
towane przez Rajkowska w 160-krotnym powiek-
szeniu oko z bliska niemalze traci przedmiotowa
referencje, sprawia wrazenie materii organicznej:
mchu, poszycia, czego$ cieplego i zywego. Materia
teczowki wydaje sie miekka, rzezbiarska i na-
macalna. W pustej i mrocznej przestrzeni, obraz
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ten byl jednym z niewielu elementéw wnoszacych
pierwiastek ciepla i naturalnoSci. Przez to tez
ustanawial pomost laczacy pokazywane Swiadec-
twa z widzem i dzialal jak fokalizator — sugestia
punktu, z ktérego widziany jest §wiat przedsta-
wiony.?® Ta jego rola stawala sie jeszcze bardziej
znaczaca, jesli wzig¢ pod uwage (a dociekliwy widz
mogt te informacje znalez¢é na wystawie), ze oko,
ktoére na nas patrzy w tym obrazie, to oko Krystyny
Budnickiej bedacej $wiadkiem powstania w getcie,
ostatnim jeszcze zyjacym. Umieszczony w widocz-
nym, wyeksponowanym miejscu, stworzony przez
Rajkowska obraz dzialal na poziomie przednarra-
cyjnym, promieniujac na reszte wystawy.

Niestosownos$¢. System Mody

Przy tworzeniu wystawy Wokét Nas Morze Ognia
trudno$¢ wiazala sie z ubéstwem mozliwych
do pokazania wizualnych §wiadectw — praca Jo-
anny Rajkowskiej swojg wyrazista obecno$cia
w pewnym sensie ten brak wypekiala. W przy-
padku wystawy po$wieconej gettu t6dzkiemu:
System Mody. Ubrania w Strategiach Przemocy
1 Taktykach Przetrwania w Getcie £6dzkim (Cen-
tralne Muzeum Wldkiennictwa, 3 kwietnia 2025-1
lutego 2026), kuratorzy mieli do dyspozycji bo-
gaty material Zrodlowy, ktory jednak postanowili
sprofilowa¢ w nowy, nie rozwijany dotad sposob,
skupiajac sie na produkcji tekstylnej 16dzkiego
getta i odkrywajac tym samym szczegdly kryjace
sie za znanym hastem Chaima Rumkowskiego:
~Jedyna nasza droga jest paca.”

O ile zachowane wytwory tekstylne z getta
sa bardzo nieliczne, niewystarczajace jako ma-
terial wystawy, to istnieje bogata, oficjalna wi-
zualna reprezentacja getta, tworzona przez caly
okres jego istnienia w ramach zlecen zydowskiej
administracji. Publicznie znana byla ona dotad
w niewielkim zakresie, natomiast badania Pawla
Michny, prowadzone przezen systematycznie od
kilku lat, pozwolily rozpozna¢ jej zawartos¢ i spe-
cyfike. Kuratorzy wystawy — Pawel Michna i Karo-
lina Sulej, postanowili wykorzystac ten material:
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plakaty, katalogi produktéw, ilustrowane albumy
poszczegblnych warsztatow oraz dokumentacje
organizowanych w getcie wystaw mody, tworzace
pozytywny, propagandowy obraz t6dzkiego getta
jako nowoczesnego o$rodka produkcji, oferuja-
cego wysokiej jakoSci, eleganckie towary. Fakt,
ze zrodla te rzadko byly kiedykolwiek po wojnie
pokazywane i reprodukowane w historycznych
opracowaniach, wynika z dwuznacznoSci ich sta-
tusu jako czesci aparatu wladzy, a takze z niezgod-
nosci z przyjetymi sposobami moéwienia o Zagla-
dzie, skupionymi na martyrologii i cierpieniu.?”
Tworzone w getcie nowoczesne plakaty i albumy
chwalgce nowoczesny system organizacji pracy
w swojej formie nie przystawaly do ,,decorum Ho-
lokaustu,” cho¢ w istocie méwily o systemie wyzy-
sku — pracy niewolniczej i o materialnych tupach,
jakimi byly przetwarzane i wysylane z powrotem
na niemiecki rynek dobra, nalezace uprzednio
do ludnoéci zydowskie;j.

Uzycie na wystawie powiekszonych ka-
drow z serii barwnych zdje¢ getta 16dzkiego
— warsztatéw produkceyjnych i wystaw — pozo-
stawionych w przez Waltera Geneweina, poka-
zywalo cigglo$¢ miedzy ‘kolorowym’ obrazem
getta, jaki staral sie tworzy¢ jego zydowski za-
rzad, a oczekiwaniami i aspiracjami nazistow-
skich wladz. Jednoczesnie oficjalny dyskurs sam
potwierdzal, ze produkcja odziezy i materiatow
opiera sie na wykorzystaniu resztek, wytwarzaniu
‘luksusu’ z odpadow. Optymistyczne, produkty-
wistyczne hasla tworzyly jaskrawy kontrast w ze-
stawieniu z obecnymi na wystawie §wiadectwami
panujacej w ,otoczonym drutem mieécie” nedzy,
fatalnych warunkoéw sanitarnych i glodu. Eks-
ponujac oficjalny propagandowy dyskurs getta
autorzy wystawy nie tyle kwestionowali jego fal-
szywos¢, co poprzez kontrapunktowe zestawienia
— zrelacjami ocalalych, wyimkami z pamietnikow,
a takze komentujacymi pracami stworzonymi
przez kilkoro zaproszonych artystow, stawiali py-
tania o system organizacji getta i powody tworze-
nia jego ‘optymistycznego’ wizerunku.

Obecne na wystawie artystyczne komenta-
rze, w wiekszoSci powstale specjalnie na uzytek tej
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ekspozycji, pomagaly mentalnie uporac sie z dziw-
noscia i dysonansowym charakterem oficjalnych
dokumentoéw — polaczyé dwie strony rzeczywi-
stoéci getta: jego fasade i traumatyczna realnos¢é.
Wydobywaly i problematyzowaly zawarto$¢ kon-
kretnych obrazow i znakow, a takze odnosily je
do wspolezesnych nam realiow przemyshu mody.
Przepracowywaly w ten sposéb pozostawione
$wiadectwa, ulatwiajac nawigowanie miedzy cze-
Sciami ekspozycji i nadajac wybranym motywom
silniejsza, zmystowa obecnosé. Dzieki temu nie-
wiarygodne ‘barwne’ obrazy z przeszloSci mogly
osadzi¢ sie w tym, co lepiej znane i namacalne.
W cyklu tkanin Obieg Zamkniety Agniesz-
ka Wach i Blazej Worsztynowicz skupili sie
na dwoch kolorowych zdjeciach Geneweina po-
kazujacych sortownie materialow powracajacych
z obozéw zaglady. Na jednym ze zdje¢ wida¢ ma-
kate z obrazem Jerozolimy i palmami, na dru-
gim masy rozrzuconych na ziemi ubran i prace
sortujacych. Przetwarzajac motywy tych zdje¢ —
fantazje o innym, ‘rajskim’ §wiecie, krzyzowanie
sie tesknot i nadziei z obrazem rozpadu, zywych
barw z szaro$cia i brudem, w swoich pracach
‘rozpletli’ r6zne watki znaczeniowe tych zdje¢,
nadajac im wieksza wage poprzez samo skupie-
nie sie na nich. Witek Orski nawiazal do tytulu
znalezionego w jednej z 16dzkich gazet okupa-
cyjnych, przetwarzajac napis ,Stadt der Arbeit”
(,Miasto pracy”) w ,Statt Arbeit” (,Zamiast pra-
cy”) i tworzac odniesienie do nowoczesnego bran-
dingu oraz wspolczesnego systemu konsumpcji
— bazujacego, podobnie jak w getcie, na systemie
niewidocznej pracy oraz kapitalizacji zyskow. In-
stalacja Orskiego z produktami odziezowymi wia-
snego ‘brandu’ wpisana zostala w czes$é pokazu-
jaca organizowane w getcie ekspozycje towarow,
komponowane efektownie zgodnie z zasadami
nowoczesnej reklamy. Tym samym ‘ozywiala’
i aktualizowala motywy dokumentalnych zdjec.
Pawel Zukowski uzyt w swojej instalacji motkéow
barwnej nici, pochodzacych z okupacyjnej Lodzi
i znalezionych niedawno przez prywatna osobe
na jednym z warszawskich $mietnikéw — ‘urato-
wany’ material zostal wyeksponowany i wpleciony

63.



SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ: PAMIEC KOLEKTYWNA — PAMIEC INDYWIDUALNA

w kompozycje nawiagzujace do znakéw graficznych
pochodzacych z l6dzkiego getta. Poprzez ten gest
Zukowski oddal swoisty hold kunsztowi rzemies]-
niczemu, ktéry stanowil fundament istnienia getta
i dla wielu jego mieszkancow byt (czasowa) prze-
pustka do dalszego zycia. Co szczegblne, kolory
nici wydaja sie zywe i nie wyblakle; ‘markowe’ na-
pisy wyszyte przez Zukowskiego moglyby przypo-
minaé krojem wspoétczesne etykiety, gdyby nie to,
ze ich tre$¢ zdradza zwigzek z historia getta.

Obok ukazania systemu produkcji getta, eks-
pozycja zawierata rowniez sekcj¢ skupiong na prakty-
kach oporu; jej dopetnieniem staty si¢ prace Zuzanny
Hertzberg — choragwie (ironicznie okreslane przez ar-
tystke jako ‘zydowskie szmaty’) dedykowane zydow-
skim aktywistkom i spotecznicom. Wizerunki bohate-
rek todzkiego getta, tworczyn lewicowych organizacji:
Ziuli Pacanowskiej, Hindy Beatus i Geni Szlak, nieja-
ko uzupetnialy galeri¢ tworzonych w ukryciu w getcie
fotograficznych portretow. Inne prace: Pauliny Buzniak
i Krzysztofa Gila towarzyszyly watkom dotyczacym
eksterminacji ludnosci getta i miaty po czgsci wymowe
upamigtniania. Praca, ktéra tworzyla swoisty prolog
wystawy 1 przenosita jej problematyke na plan bar-
dziej uniwersalny byta instalacja Matgorzaty Markie-
wicz zatytulowana Niestosowne Staje sie Konieczne.
W wykorzystanym w niej cytacie z Kupca Weneckiego
Szekspira (,,Gdy nas uktujesz, czy nam krew nie cie-
cze? czy nie $miejemy sie ...”) stowo ,,Zyd” zastapione
zostato otwartym znaczeniowo ,,XXX.” Drut kolczasty
owiniety filcowana welng tworzyl czytelne odniesienie
do sytuacji uwigzienia i opresyjnych granic, ale takze
do materii ubioru jako ochrony i proby obrony. Insta-
lacje te dopelnialy ubrania pozostawione we wspotcze-
snych obozach dla uchodzcow, z palestynskiego obozu
w Bejrucie.

Uzupelniajac narracje ofiar (Gil, Her-
tzberg), ukazujac paralele ze wspodlczesno$cia
(Orski, Markiewicz) i akcentujac wybrane moty-
wy, prace artystyczne poszerzaly narracje wysta-
wy. Tworzyly w niej punkty fokalizacji i pozwalaly
w pelni zrozumieé¢ wybrane watki. Takze przez
swoja materialno$¢ — uzycie medidow tkaniny, ha-
ftu, malarstwa i form przestrzennych, sprzyjaly
peiejszemu zaangazowaniu odbiorcy w prezen-
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towana tematyke, budowaly pomost miedzy prze-
szlo$cig dostepna glownie w postaci dokumentow,
a momentem terazniejszym. Urealnialy ja tu i te-
raz, zamiast traktowac jako zamkniety rozdzial
z przeszlo$ci.

Podsumowanie

Opisane przypadki sa rzecz jasna tylko pewnym
wyborem, ktéry mozna by rozszerza¢ o inne przy-
klady.?® Celem artykulu bylo ukazanie r6znych
funkcji, jakie artystyczne projekty moga peknié
na wystawach historycznych — syntetyzujacej
metafory i ramy, ogniskujacego motywu organi-
zujacego perspektywe widzenia, czy materialnej
podpory dla wyobrazni. Istotne bylo rowniez
wskazanie kontekstow i problemoéw, ktore spra-
wiaja, ze tego rodzaju interwencje stajg sie wazna
czeScig wystawy.

Wydaje sie rzecza nieprzypadkowa,
ze wszystkie trzy opisane wyzej wystawy czaso-
we i wlaczone w nie prace odnosza sie do wojny
i Zaglady widzianych z perspektywy doswiadczen
ludnosci cywilnej. Potwierdza to nie tylko niemal
oczywista dzi$ tendencje ukazywania przeszlo-
$ci z punktu widzenia uwiklanych w nig zwy-
klych uczestnikdw, zamiast jej monumentalizacji
czy sakralizacji,? ale takze pokazuje, ze wlaczanie
wspoélczesnych dzialan artystycznych w wysta-
wy historyczne skorelowane jest z poszukiwa-
niem bardziej ujednostkowiajacych perspektyw
oraz bardziej relacyjnego i empatycznego niz
obiektywistycznego podejscia. Artystyczne inter-
wencje w przestrzeniach muzeéw dedykowanych
upamietnianiu przynosza czesto, jak pisal An-
dreas Huyssen, ,bardziej wisceralne rozumienie
przeszlo$ci,”*° moga byé ,zapalnikiem dla my-
§li.”s* We wspomnianych wyzej realizacjach chodzi
nie tyle o wnikanie w jednostkowe do$wiadczenia
i perspektywy — te bowiem odslaniane sg przede
wszystkim przez wykorzystywane na wystawach
osobiste $§wiadectwa. Rola sztuki polega tu raczej
na aktywizacji materialnych §ladow przeszlosci
i dokumentéw traktowanych jako media posred-
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niczace miedzy nasza obecna perspektywa a prze-
szlo$cig wymagajgca aktywnego wyobrazniowego
odtworzenia. Perspektywy, jakie stwarzaja opi-
sane w tym artykule prace artystow, maja wiec
charakter postpamieciowy, w takim znaczeniu
o jakim pisatla Marianne Hirsch: ,postpamie¢
jest silng i bardzo szczeg6lng forma pamieci
wlaénie dlatego, ze jej relacja wobec przedmiotu
czy zrodla jest zaposredniczona nie poprzez wspo-
mnienia, ale wyobraznie i tworczo$é.”s* ‘Praca po-
stpamieci’ jest zawsze spogladaniem z innej, cza-
sowo oddalonej perspektywy w strone wydarzen
i sytuacji, z ktéorymi odczuwa sie afektywna wiez,
niekoniecznie osobista i rodzinng, ale rowniez
afiliacyjna, wynikajaca z wyboru.3® Metonimiczny
czy mimetyczny kontakt ze §ladami przeszloSci
jest niejako uzasadnieniem faktu, iz sztuka w ogo-
le sie w jej kontekécie pojawia. Ujednostkowienie
dotyczy z kolei naszej wlasnej perspektywy jako
widzow konfrontujacych sie z prezentowanym
materialem i odpowiedzialnych za jego interpre-
tacje. W tym aspekcie przedstawione tu praktyki
wystawiennicze r6znia sie od ekspozycji immer-
syjnych, typowych dla tzw. muzeéw narracyjnych,
w ktorych elementy scenografii sg $cislej ze soba
skorelowane, a widz w wiekszym stopniu podlega
presji skalkulowanych bodzcow.

Opisane prace sa probami aktywnego
tworzenia relacji z przeszto$cig, nie tylko czytania
§ladow i ich ozywiania, ale takze rozpoznawania
strukturalnych zalezno$ci, w ktorych przeszlosé
okazuje sie spokrewniona z chwila terazniejszg.
Obecno$¢ wspolczesnych prac na wystawach histo-
rycznych jest wyraznym sygnalem, ze sa one spo-
gladaniem na historyczne $§wiadectwa z perspekty-
wy wspoélczesnej — ze sama praca ze Swiadectwami
jest immanentna cze$cia dociekania historycznej
prawdy, i ze jest ona otwartym zadaniem.
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Anna REMISZEWSKA

Muzeum Treblinka, adiunkt w Dziale Edukacji

ANALIZA TRESCI SYMBOLICZNYCH
ZALOZENIA POMNIKOWEGO

W TREBLINCE

Tto Historyczne

Treblinka to niewielka wie$ polozona w ponoc-
no-wschodniej Polsce, w wojewodztwie mazowiec-
kim. W historii dwudziestego wieku utozsamiana
jest z Zaglada ludno$ci Zzydowskiej. Podczas dru-
giej wojny §wiatowej w tej miejscowosci dzialala
stacja kolejowa, przez ktora przewozono tysigce
Zydéw skazanych na $émier¢ do pobliskiego Obo-
zu Zaglady Treblinka II. W sasiedztwie tej wsi
w latach 1941-1944 Niemcy utworzyli dwa obozy
o réznym przeznaczeniu i funkcji. Nazwy obu nie-
mieckich nazistowskich obozéw w Treblince po-
chodza od nazwy tamtejszej stacji kolejowe;.
Jako pierwszy Niemcy utworzyli Arbeitsla-
ger Treblinka — Obdz Pracy Treblinka I. Powstal
z inicjatywy Ernsta Gramssa, okupacyjnego staro-
sty powiatu sokolowsko-wegrowskiego. Wykorzy-
stal on istniejacg w tym miejscu kopalnie zwiru,
do ktoérej jeszcze przed wojna doprowadzono tor
kolejowy. Oboz funkcjonowal od lata 1941 roku
do poczatku sierpnia 1944 roku i zajmowal ob-
szar okolo 17 hektaréw. Jego obsluga skladala sie
z esesmandw oraz straznikow, gtéwnie pochodze-
nia ukrainskiego. Szacuje sie, ze w Obozie Pracy
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Treblinka I osadzono w sumie okolo 20.000 wiez-
niéw — Polakéw, Zydéw i Roméw, z ktérych okolo
10.000 zostalo zamordowanych lub zmarto w wy-
niku choréb i niewolniczej pracy. Podczas likwi-
dacji obozu jego zatoga zniszczyla dokumentacje,
starajac sie zatrze¢ $§lady swojej dziatalnoéci. Do
dzi$§ materialnymi pozostalo$ciami po infrastruk-
turze obozowej sg jedynie betonowe fundamenty
niektorych zabudowan. W czasie funkcjonowania
obozu w jego poblizu znajdowalo sie miejsce okre-
Slane jako cmentarz, ktory stuzyl takze jako miej-
sce egzekucji. Obecnie obszar ten znany jest jako
Miejsce Stracen i zostal wlaczony w przestrzen
upamietnienia w latach sze$édziesigtych dwudzie-
stego wieku.!

W poblizu funkcjonujacego juz Obozu Pra-
cy Treblinka I Niemcy utworzyli w polowie 1942
roku SS-Sonderkommando Treblinka — Oboz
Zagtady Treblinka II. Powstal on w ramach Ak-
cji Reinhardt, ktorej celem byla calkowita eks-
terminacja ludnosci zydowskiej. Obstuge obozu
stanowili Niemcy i Austriacy, wspierani przez
straznikow, gléwnie pochodzenia ukrainskiego.
Pierwszy transport Zydow przybyt do Treblinki 23
lipca 1942 roku z Warszawy. Ofiary mordowano
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w komorach gazowych za pomocg spalin z moto-
ru diesela, od ktérych ludzie dusili sie¢ i umierali
w cierpieniu. Nastepnie ciala wrzucano do weze-
$niej przygotowanych dolow. Wczesng wiosng
1943 roku Niemcy rozpoczeli kremacje zwlok
zamordowanych na specjalnie skonstruowanych
rusztach z szyn kolejowych w celu zatarcia Sladow
zbrodni i istnienia ‘fabryki $mierci.” 2 sierpnia
1943 roku w obozie wybucht zbrojny bunt zorga-
nizowany przez wiezniéw. W wyniku dzialalno$ci
obozu zamordowano od 800.000 do 900.000
Zydoéw z Polski oraz innych krajow europejskich.
W listopadzie 1943 roku Niemcy przeprowadzili
catkowita likwidacje obozu. Teren, na ktérym za-
kopano prochy Ofiar, zostat zaorany i obsiany tu-
binem. Na miejscu wybudowano dom, w ktérym
osiedlono rodzine ukrainsks, miala ona pozornie
prowadzi¢ gospodarstwo rolne i ,opiekowa¢” sie
tym obszarem. Wraz z nadejSciem Armii Czerwo-
nej w 1944 roku rzekomi gospodarze tego miejsca
uciekli.?

Uporzqdkowanie i Upamietnienie

Pierwsze ogledziny teren6w poobozowych mia-
ly miejsce wraz z nadej$ciem Armii Czerwonej
W 1944 roku. Szczegblowo na ten temat pisal ko-
respondent wojenny Wasilij Grossman w reporta-
zu ,Pieklo Treblinki.”s Kolejne ogledziny komisji#
ujawnialy, Ze na terenie znajduja sie porozrzuca-
ne szczatki ludzkie, jak réwniez liczne przedmioty
codziennego uzytku. Na tym obszarze dochodzito
do aktoéw profanacji w poszukiwaniu kosztowno-
Sci. Waznym krokiem w kierunku upamietnienia
Ofiar Treblinki bylo spotkanie bylych wiezniow
obozéw w Treblince,> ktére mialo miejsce w lip-
cu 1945 roku.® Sytuacja zmieniala sie w 1947 roku
po wizytach wladz panstwowych i przedstawi-
cieli organizacji zydowskich na terenach poobo-
zowych oraz uchwaleniu podczas obrad sejmu 2
lipca 1947 roku ustawy dotyczacej upamietnienia
na terenach poobozowych. W tym tez roku zostal
ogloszony przez Wydzial Grobownictwa Wojen-
nego Ministerstwa Odbudowy i Komitet Uczcze-

| 7°

nia Ofiar Treblinki pierwszy konkurs na projekt
upamietnienia teren6w bylych obozéw. Wygralo
go dwoch architektow: Wladystaw Niemiec i Al-
fons Zielonka.” Zakladal on ogrodzenie terenu ka-
miennym murem. Wewngtrz miala znajdowad sie
Gwiazda Dawida obsadzona ro$linnos$cia nisko-
pienng. Glownym elementem miala by¢ wysoka
tablica dekalogu z napisem ,\Nie zabijaj.” Pod nim
zaprojektowano przej$cie do budynku z modelem
zrekonstruowanego obozu na podstawie rysunkow
Jankiela Wiernika, wieznia, ktory uciekl z obozu
podczas zbrojnego buntu. Za dekalogiem mialo
znajdowac sie mauzoleum w formie kota z kopu-
13.8 Ten projekt ostatecznie nie zostal zrealizowa-
ny. Wedlug Zofii Woycickiej: ,,(...) o losach projek-
tu Niemca i Zielonki przesadzily nie tylko wysokie
koszty jego realizacji, ale rowniez wzgledy natury
ideologicznej.” W tym czasie zaczeto odchodzi¢
od symboliki religijnej, bardziej akcentowano wal-
ke i heroizm niz pokazywanie cierpienia. Okres po
likwidacji obozéw do czasu upamietnienia, czyli
od 1944—-1964 jest okreélany jako ,,okres zapo-
mnienia i profanacji.”

W 1955 roku Centralny Zarzad Muzedw i Za-
bytkéw Ministerstwa Kultury i Sztuki oraz Towarzy-
stwo Spoleczno—Kulturalne Zydéw w Polsce oglosity
kolejny konkurs na upamietnienie Treblinki. Tym
razem wygral go zesp6l w sktadzie prof. Franciszek
Duszenko® i prof. Adam Haupt.** Poczatkowo ich
projekt konkursowy ograniczat sie tylko do po-
mnika-mauzoleum. Jednak w 1958 roku konfron-
tacja artystow z terenem bylego obozu zaglady
zmienila ich kierunek my$lenia i podjeli decyzje
0 upamietnienia przestrzeni obozu z uwzglednie-
niem calego jego obszaru. Postawili sobie za cel
przede wszystkim zabezpieczenie szczatkow przed
profanacja i stworzenie przestrzeni, ktéra by wy-
razala dramat tego miejsca, smutek oraz pamieé
przy wykorzystaniu jak najprostszych §rodkow
przekazu'?. Haupt, tworzac wizje upamietnienia
przestrzennego calego terenu Obozu Zaglady, tak
po latach uzasadnil te koncepcje: ,,Tam jest wiel-
ka nekropolia, wiec przede wszystkim trzeba bylo
pomysleé o tym jak o pewnej caloéci przestrzen-
nej, czasoprzestrzennej, bo to jest tak duzy teren,
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ze jezeli sie tam jedzie i chodzi, to musi mowic
do kazdego; przede wszystkim nie moze by¢ zad-
nej elegancji, to musi by¢ surowe, to musi by¢
twarde, i to musi by¢ takie, zeby poszczegdlne ob-
razy, jak sie bedzie szlo, nakladaly sie na pamie¢,
zeby zaangazowa¢ wyobraznie.”'3

Lata szeS¢dziesiate dwudziestego wieku
byly czasem sprzyjajacym realizacji projektu upa-
mietnienia Treblinki, mimo trudnej sytuacji poli-
tycznej w Europie. Wowczas w Republice Federal-
nych Niemiec (RFN) podczas jednego z lokalnych
procesdw przeciwko zbrodniarzom wojennym,
zbrodnie uznano za przedawnione. Wtedy kraje
socjalistyczne w tym tez Polska przeciwstawily sie
temu. W tym czasie rozpoczat sie proces Adolfa
Eichmanna, odpowiedzialnego za wymordowanie
Zydow. Owezesne wladze polskie, upamietniajac
teren po obozie zaglady, chcialy pokazaé¢ na nowo
Swiatu zbrodnie nazistowskie, stawiajac oprawcow
przed sadem.s

W 1961 roku zapadla ostateczna decyzja
o wybudowaniu pomnika w Treblince. Jego wy-
konanie zlecono Zakladowi Artystyczno—Badaw-
czemu Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie.
Wtedy do zespotu tworcéw upamietnienia dolaczyt
profesor Franciszek Strynkiewicz'®, autor pomnika
na terenie Miejsca Stracen. Prace wykonawcze po-
przedzone byly wykupem terenu przeznaczonego
na upamietnienie obejmujacego 127,15 hektarow.

Pierwsze uroczystos$ci na terenie Obozu
Zaglady Treblinka IT odbyly sie w kwietniu 1963
roku. Zwiazane byly z dwudziesta rocznica wybu-
chu powstania w getcie warszawskim. Oficjalne
i uroczyste odsloniecie pomnika okreslanego Mau-
zoleum Walki i Meczenstwa w Treblince odbylo sie
10 maja 1964 roku. Wedlug przekazéw prasowych
z tego okresu w uroczystosci wzielo udziat okolto
30.000 0s6b. Podczas wydarzenia od$piewano
hymn polski i zostaly wygloszone okolicznoS$cio-
we przemowienia.”” Wérod zgromadzonych byli
tez obecni wiezniowie obozu zaglady: Jankiel
Wiernik,® Richard Glazar," Berl Duszkiewicz,>°
Zenon Golaszewski.?* Odsloniecia pomnika doko-
nal Zenon Kliszko - wicemarszalek Sejmu Polski
Rzeczpospolitej Ludowej. Upamietnienie Treblinki
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zyskalo uznanie wérdéd uczestnikow uroczystosci,
doceniono walory estetyczne dziela. W tym samym
roku Duszenko, Haupt oraz Strynkiewicz otrzymali
zespolowo Nagrode Panstwowa I stopnia w dzie-
dzinie sztuki za projekt pomnika w Treblince.

Analiza Tresci Symbolicznych

Autorzy tworzac upamietnienie Treblinki nie ogra-
niczyli sie tylko do samego pomnika, ale réwniez
uwzglednili calo$é¢ terenu majacego znaczenie hi-
storyczne. (ilustracja 1) Ich dzielo nie tylko spelnia
funkcje upamietniajaca, ale stanowi rowniez przy-
klad artystycznego przetworzenia przestrzeni tra-
gedii. Niemcy likwidujac Obo6z Zaglady Treblinka
II zniszczyli cala infrastrukture. Po latach, wizyte
na terenie Obozu Zaglady Treblinka II Duszenko
wspominal tak: ,Zachowalem pamieé¢ nadrealnej
przestrzeni, przestrzeni, w ktdrej tkwil dramat,
pamie¢ smutku miejsca opuszczonego przez Boga
iludzi.”** Projektujac upamietnienie najwiekszego
cmentarza, obaj arty$ci chcieli symbolicznie zaj-
rze¢ w glab ziemi, by przypomnie¢ o tym, co skry-
wa. Ich dzielo pokazuje potrzebe ochrony tego
miejsca i zachowania ciszy, ktéra mu sie nalezy.
Kamien, ziemia, przestrzen, cisza, to jezyk pamie-
ci o Zagladzie jaka dokonala sie w tym miejscu.

W centralnym miejscu przestrzeni pamieci
znajduje sie monument, ktoéry zawiera najwiecej
symbolicznych tresci przekazu. Jak wspominal
Duszenko, geneza i realizacja pomnika mialy
dla niego wyjatkowe znaczenie: ,Bylem takze zol-
nierzem Armii Krajowej i tragedia zaglady przy
naszej bezsilno$ci i niemocy byla okrutna. By-
lem réwniez wiezniem obozow koncentracyjnych
Gross Rosen i przypuszczam, ze moje do§wiadcze-
nia w Treblince byly pewnego rodzaju »rozlicze-
niem« uSwiecajacym zycie — hebrajska cedaka.”*s
(ilustracja 2)

Pomnik centralny jest okazaly, wzniosly,
zajmuje pierwszoplanowe miejsce w caloéci upa-
mietnienia pomnikowo—przestrzennego. Wszyst-
kie drogi prowadza wlasnie do niego. Wykonany
jest w tonacji szarosci, tak jak calo$c zalozenia.
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Wysoko$¢ pomnika wynosi okolo 8 m, przed nim
znajduje sie granitowa tablica z napisem NIGDY
WIECEJ.

Analizujac symboliczne treéci zalozenia po-
mnikowego nalezy zauwazy¢, ze pomnik jako ca-
losé sklada sie z dwoch wzajemnie powigzanych
czeSci. Dolna cze$¢ trzonowa osadzona w ziemi,
lekko zweza sie ku gorze. Zbudowana jest z kwa-
dratowych i prostokatnych blokéw granitowych
przykrytych pozioma ‘czapg.” Spos6b ulozenia
kamiennych blokéw przypomina Mur Zachodni,
zachowany fragment Swiatyni Jerozolimskiej,*
tym samym symbolicznie odwolujac sie do zydow-
skiej tozsamo$ci zamordowanych. W trzonowej,
frontowej, cze$¢é monumentu w $§rodku znajduje
sie szczelina. Duszenko tak wspominatl i opisy-
wal swoje dzielo: ,(...) pomnik jako archaiczny
w swojej intencji. Skladajacy sie z oémiowarstwo-
wej granitowej bryly z frontowa szczeling rozdar-
cia.”® Irena Grzesiuk-Olszewska®® trzonowg cze$c
pomnika zinterpretowatla jako: ,oltarz ofiarny
w postaci peknietej bryly o ksztalcie masywnego
prostopadlo$cianu, zbudowany z grubsza ociosa-
nych wielkich bryl granitu.””” Natomiast Justy-
na Gasowska, analizujac pomnik, w ten sposéb
odniosla sie do tej czeS¢ monumentu: ,,Rozdar-
cie pomnikowego muru kaze pamietac o Swiecie
sprzed Zaglady i tym dzisiejszym — Swiecie ery
po »Holocauscie.« Patrzacy na pomnik powinien
poczuc to rozdarcie, pekniecie historii. Powinien
takze zrozumie¢, ze tragedia moze sie powto-
rzy¢ i ze on réwniez bierze odpowiedzialnosé
za to, aby nie wydarzylo sie to nigdy wiecej.”?8 Zas
Edward Kopowka, dyrektor muzeum zauwaza:
,Frontowa $ciana robi wrazenie peknietej, roz-
dartej przez $rodek. Jest to symbol zatoby w ju-
daizmie.”*

Gorna cze$¢ przykryta zostala pozioma
duza ‘czapa.’ Kazda jej strone przykrywaja plasko-
rzezby o surowym charakterze ciecia. Od strony
zachodniej znajduje sie plaskorzezba ukazujaca
porozrywane szczatki ludzkie oraz dwie dlonie.
Dlonie te symbolizuja krzyk i wolanie o ratunek
narodu zydowskiego. Jedna z dloni, poprzez ulo-
zenie palcow, wyraznie nawiazuje do gestu blogo-
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slawienstwa kaplana. Motyw ten jest nawiazaniem
do nagrobkéw zydowskich.3° Dramatyczna wizja
tego miejsca zostala ukazana poprzez relief z frag-
mentami cial ludzkich. Wedlug Duszenki: ,Sciana
frontalna ukazuje »Meczenstwo«.3!

(ilustracja 3)

Od strony potudniowej i pdlnocnej naste-
puje dalsza kontynuacja wizji tragedii Treblinki,
wyrazona poprzez podobne plaskorzezby ukazu-
jace fragmenty ludzkich szczatkéw. Autor pomni-
ka nadal nazwy poszczegélnym czeSciom ‘czapy,’
ktore maja ukazywaé: ,Sciana prawa - »Kobiety
i dzieci« [poludniowa] Sciana lewa — »Walke«
[pénocna]l.”s (ilustracja 4, 5)

Na wschodniej stronie pomnika umiesz-
czony zostal motyw menory,3? symbolu judaizmu
o bogatym znaczeniu. Wedlug Duszenki ta $éciana
symbolizuje ,,Przetrwanie.”* Sam autor o formie
‘czapy” powiedzial: ,Sama bryla kojarzona z bio-
logiczna forma »grzyba,« jakby wyrastajaca z tej
ziemi przesigknietej krwia meczenska — jak »wy-
kwit« tej materii (...).”35 W liScie do Grzesiuk-
-Olszewskiej z 18 listopada 1980 roku Duszenko
napisat: ,Z perspektywy czasu przekonany jestem
(...) ze plaskorzezby pomnika sg bardzo waznym
komponentem dramaturgii calego terenu, sa jak-
by pomostem naszej wyobrazni, gdzie ich zwigzek
z masowos$cia i umowno$cig znaku — kamienia
przykrycia mogil jest najistotniejszym elementem
metafizycznej konstrukeji catego terenu Obozu
Zaglady.”3¢
(ilustracja 6)

W 2009 roku Frank van Vree?” stwierdzil,
ze: ,Duszence i Hauptowi dzieki jasnej i abstrak-
cyjnej koncepcji udato sie zblizy¢ do starych zy-
dowskich tradycji i zintegrowac je, by nastepnie
nada¢ im wyzsze znaczenie. Autorzy pomnika roz-
wineli tym samym nowy jezyk plastyczny (...).”s8

Symbolika stala sie ponadczasowa w odbio-
rze, pomimo uplywu dziesigtek lat. Stala sie takze
inspiracjg dla innych artystéw. Przed monumen-
tem znajduje sie duza plyta granitowa sprawia-
jaca wrazenie wyjetej z pomnika, a na niej napis
NIGDY WIECEJ w jezykach: polskim, hebraj-
skim,3 jidysz, rosyjskim, angielskim, francuskim,
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niemieckim. Zdaniem Duszenki ten symboliczny
element stanowi wyraz protestu wobec wydarzen,
ktore mialy tu miejsce. Wedtug Gasowskiej tresc
napisu ma by¢ tym, co zwiedzajacy powinien za-
chowa¢ w pamieci z wizyty w Treblince. Te dwa
stowa NIGDY WIECEJ sg forma przeslania czy tez
wolaniem zamordowanych w tym miejscu do zyja-
cych wszystkich krajow.+° Poczatkowo zamierzano
wykué fragment wiersza Wladystawa Broniew-
skiego pt. ,Zydom polskim” p6zniej proponowano
Mieczystawa Jastruna pt. ,,Pogrzeb.” Ostateczna
wersja napisu daje szersza mozliwo$¢ interpreta-
cji, bardziej indywidualna.

W Obozie Zaglady Treblinka II Niemcy
palili ciala Ofiar na rusztach wykonanych z szyn
kolejowych. ArtySci, tworzac projekt upamietnie-
nia miejsca, odniesli sie do tego motywu poprzez
symboliczny pomnik w formie wglebionego pro-
stokata wypelnionego czarnym bazaltem. Sym-
boliczna konstrukcja sktada sie z betonowej plyty
barwionej ‘sadza angielskg’#* pokryta stopionymi
‘soplami’ bazaltu. Z trzech stron tego upamiet-
nienia ustawiono osiemnascie zniczy, ktore po
zapaleniu maja przypomina¢ o kremacji ludzkich
cial na rusztach. Autorem tego upamietnienia
jest Haupt, ktory w jednym z wywiadow opowia-
dal o procesie tworzenia pomnika: ,Utknatem
przy koncepcji symbolu polowego krematorium.
Szkicowalem, robilem dziesigtki modeli. Czulem,
ze to musi mie¢ pamie¢ piekla. Przyszedl mi z po-
moca topiony bazalt.”+* Grzesiuk-Olszewska do-
strzega w dziele: ,,(...) akcenty rzezbiarskie tego
zalozenia, symbolizujace stos ofiarny,”43 nato-
miast Taborska, zauwazala, ze: ,Minelo pot wieku,
a zastygla bazaltowa masa wciaz przywoluje obraz
zweglonych resztek ludzkich (...).”#

(ilustracja 7, 8)

Na trzech betonowych polach o powierzch-
ni 22.000 metréw kwadratowych ustawiono
17.000 roztrzaskanych kamieni réznej wielkoSci.
Pokrywaja one masowe mogily. Ustawione pio-
nowo kamienie nasuwaja skojarzenie symbolicz-
nych macew, czyli nagrobkoéw na zydowskim
cmentarzu. Ich liczba nawigzuje do iloSci os6b,
ktore mogty zosta¢ zamordowane w ciggu jednego
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dnia. Strynkiewicz podczas wywiadu w 1964 roku
na temat kamieni powiedziak: ,Na grobach i popio-
tach pomordowanych Niemcy posadzili las. Mieli-
$my wérod lasu zrobi¢ mauzoleum i symboliczny
cmentarz. Zgromadzili$my 17.000 glazéw przy-
pominajacych zarazem nagrobki i kikuty ludzkich
sylwetek.”4¢ Wedlug Grzesiuk-Olszewskiej widok
kamieni: (...) sprawia wrazenie pochodu donikad,
widmowej pielgrzymi setek tysiecy istot ludzkich
idacych na $émier¢.”# Natomiast Haupt wspominat
o pracach nad upamietnieniem przestrzeni poobo-
zowej w nastepujgcych stowach: ,Gdy tam przyje-
chalem i ujrzalem $wieze wykopy (...) nie mialem
innej my$li, jak tylko upamietnié ofiary zbrodni
i raz na zawsze zabezpieczy¢ ich miejsce spoczyn-
ku przed profanacjg. Stad wzial sie pomysl przy-
krycia wszystkich trzech p6l grzebalnych gruba
skorupa zelbetu, polozona bezpos$rednio na ziemi
(-..)- W zelbetowa skorupe wtopilem 17.000 sza-
rych graniowych krzesakéow.”#® Z kolei Duszenko
po latach wspominat: ,RozstrzeliwaliSmy kamien.
Po uzyciu prochu strzelniczego kamien sie rozpry-
skiwal, rozrywal sie. Ten pobyt na miejscu, ten co-
dzienny kontakt z miejscem i materialem wytwa-
rzal szczegblny rodzaj napiecia.”#

Wiekszoé¢é kamieni jest anonimowa, po-
zbawiona imiennych inskrypcji. Jedynie na po-
nad dwustu®® granitowych glazach wykuto na-
zwy miejscowosci, z ktérych przywozono Zydow
na Zaglade. Tylko jeden kamien stanowi imienne
upamietnienie — po§wiecony jest Januszowi Kor-
czakowi (Henrykowi Goldszmitowi) i jego wycho-
wankom.5! Korczak byl lekarzem, pedagogiem
i dyrektorem Domu Sierot, ktéry wraz z dzie¢mi
zostal zamordowany w Obozie Zaglady Treblinka
I1. Od strony wschodniej, na $rodku najwiekszej
kamiennej mogily pokrytej betonem posadzono
cztery wierzby. Drzewa staly sie nie tylko czeScia
upamietnienia przestrzeni, lecz takze symbolem
zaloby i pamieci. Wedlug inerpretacji Edwarda
Kopowki: ,,Mialy one pokaza¢, ze nawet przyroda
placze nad tym miejscem.”>* W tradycji polskiej
czesto wierzba utozsamiana jest z zaloba i moze
dlatego wybrano ten gatunek drzewa.

(ilustracja 9, 10)
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Pierwsze symboliczne elementy upa-
mietnienia pojawiaja sie tuz przed wejSciem
na teren obozu. Znajduje sie tam siedem tablic
wykutych w bialym piaskowcu, osadzonych na be-
tonowej podstawie. Pierwsza tablica przedstawia
schematyczny plan muzeum, wprowadzajgc zwie-
dzajacych w uklad przestrzeni. Kolejne sze$¢ ma
charakter historyczno-informacyjny, napisy wy-
kute sa w jezykach: polskim, jidysz, rosyjskim,
angielskim, niemieckim, francuskim o nastepu-
jacej trescei:

NA TYM TERENIE OD LIPCA 1942 DO
SIERPNIA 1943 R. ISTNIAL HITLEROWSKI
OBOZ ZAGLADY W KTORYM WYMORDOWA-
NO PONAD 800.000 ZYDOW Z POLSKI, ZWIAZ-
KU RADZIECKIEGO, JUGOSLAWII, CZECHO-
SELOWACJI, BULGARII, AUSTRII, FRANCJI,
BELGII, NIEMIEC I GRECJI. DNIA 2 STERPNIA
1943 R. WIEZNIOWIE PODNIESLI ZBROJNY
BUNT KRWAWO STLUMIONY PRZEZ HITLE-
ROWSKICH OPRAWCOW. W ODLEGLOSCI 2
KM W KARNYM OBOZIE PRACY HITLEROWCY
WYMORDOWALI W LATACH 1941-1944 OKO-
L0 10.000 POLAKOW.

Ta krotka informacja pozwala kazdemu
z odwiedzajgcych zrozumieé znaczenie i kontekst
miejsca. (ilustracja 11)

Symboliczna brama wejSciowa na teren by-
lego Obozu Zaglady zbudowana jest z dwoch beto-
nowych blokéw. Ich uklad tworzy wrazenie otwar-
tych wrot z progiem symbolizujacym moment
przej$cia. Tadeusz Kochniarz, konsultanta pro-
jektu upamietnienia, tak uzasadnit ten element:
»»Brama« nie oznacza miejsca wprowadzenia
mordowanych do obozu, ale jest symbolem bra-
my $mierci dla zywych, ktérzy ogladaja dokument
zbrodni.”s3 Motyw bramy jest uniwersalnym sym-
bolem oznaczajacym przejscie ze §wiata ziemskie-
go do zycia wiecznego. W judaizmie motyw bramy
jest czesto spotykany w synagogach, nagrobkach
oraz na cmentarzach zydowskich wraz z napisem:
,Oto brama Pana, ktora wejda sprawiedliwi” (Ps
118,20).54 Autorem tego symbolicznego elementu
jest Haupt. Na frontowym bloku widnieje napis:
OBOZ ZAGLADY.

(ilustracja 12)

.74

Symboliczne podklady betonowe uklada-
ja sie w forme bocznicy kolejowej, symbolizujac
droge, ktora Ofiary musialy dotrze¢ do Obozu
Zaglady Treblinka II. Zdaniem Haupta symbo-
liczna bocznica powinna wygladaé nastepujgco:
sJezeli bocznica kolejowa, to nie prawdziwe szyny
z drewnianymi podkladami, a proste betonowe
geometryczne bele wyznaczajace linie torow.”ss
2 sierpnia 2023 roku, w osiemdziesiata rocznice
wybuchu powstania w Obozie Zaglady Treblinka
I1, pomiedzy symbolicznymi torami zostaly zapre-
zentowane rzezby Samuela Willenberga® wiez-
nia, ktory zdolat uciec i ocalit zycie. Prace artysty
przedstawiaja sceny z zycia obozowego, stanowigc
poruszajace $wiadectwo jego doSwiadczen. Moz-
na to odczytywac jako polaczenie symbolicznego
upamietnienia miejsca z glosem $wiadka historii.
(ilustracja 13)

Symboliczna rampa kolejowa znajduje sie
w historycznym miejscu i stwarza wrazenie ur-
wanej. Jej powierzchnia zostala wybrukowana
kamieniami. Po prawej stronie znajduje sie jede-
na$ci kamieni®” z nazwami panstw, z ktorych byly
przywozone Ofiary do Obozu Zaglady Treblinka II.
Od rampy do pomnika prowadzi brukowa droga
okre$lna jako Droga Smierci. Po lewej stonie dro-
gi znajduje sie betonowy glaz z napisem: ,,Droga
$mierci prowadzaca do komér gazowych.” Grani-
ce obozu wyznaczaja dwumetrowe granitowe gla-
zy ustawione w szeregu. Haupt tak wyjasnil wizje
upamietnienia tego symbolicznego elementu: ,Je-
zeli ogrodzenie — to nie z drutami kolczastymi, ale
wielkie granitowe »baby« ustawione jedna przy
drugiej.’®” (ilustracja 14, 15, 16, 17)

Na zakoniczenie warto jeszcze wspomnieé
o drugim pomniku znajdujacym sie na terenie
Muzeum Treblinka. W ramach upamietnienia
Treblinki w latach sze$édziesiatych dwudziestego
wieku powstal Pomnik Ofiar Obozu Pracy Tre-
blinki I na terenie Miejsca Stracen. Jego autorem
jest Strynkiewicz. Pomnik swoim wygladem na-
wigzuje do tzw. $ciany §mierci. Sciana wykona-
na jest z czerwonego piaskowca, uformowanego
w ksztalt duzych kropli krwi. Powtarzajacym sie
elementem sa cztery pionowe, regularnie wyzlo-
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bione linie proste. Nawiazuja one do motywu
pasiaka, czyli ubioru wieznia. W Obozie Pracy
Treblinka I nie bylo pasiakéw, to jest tylko arty-
styczna wizja autora. Inna interpretacja sugeruje,
ze wyzlobienia odnosza sie do rykoszetu kul. Przed
pomnikiem potozna zostala plyta z czerwonego
piaskowca z napisem: W HOLDZIE POMORDO-
WANYM. Do pomnika prowadza tzw. lezki o nie-
regularnej formie, polozone na réwni z ziemia,
symbolizujace plamy krwi, ktére wsiaknely w zie-
mie. 10 maja 1964 roku po uroczystym odslonie-
ciu pomnika na terenie Obozu Zagtady Treblinka
I1, dokonano nastepnie odsloniecia pomnika Ofiar
Obozu Pracy, znajdujacego na Miejscu Stracen.»
W 2014 roku upamietniono Roméw i Sinti zamor-
dowanych w obozach Treblinki. Pomnik powstal
z inicjatywy Zwigzku Romoéw Polskich z siedziba
w Szczecinku. Szacuje sie, ze w obu obozach mo-
glo zgina¢ okolo 3.000 0séb pochodzenia rom-
skiego. Pomnik kolorystyka i forma nawigzuje
do pomnika centralnego. Jest to symboliczna pla-
ma romskiej krwi, ktora splyneta w ta ziemie.

21 pazdziernika 2025 roku na terenie Miej-
sca Stracen stanat kolejny pomnik upamietniaja-
cy Ofiary. Upamietnia on szczatki 49 Ofiar Obozu
Pracy Treblinka I, ktore zostaly odnalezione pod-
czas prac powierzchniowych w listopadzie 2019
roku. Prace archeologiczne prowadzone byty
pod nadzorem prokuratora Oddzialowej Komisji
Scigania Zbrodni przeciwko Narodowi Polskie-
mu w Szczecinie na terenie Miejsca Stracen. Sa
to szczatki Ofiar niezidentyfikowanej narodowo-
§ci i wyznania, ktore zostaly zamordowane przez
Niemcdw oraz zmarly w wyniku wycienczenia
lub choréb w trakcie pobytu w Obozie Pracy Tre-
blinka I. (ilustracja 18, 19, 20)
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Podsumowanie

Zalozenie pomnikowe Treblinki zostalo w 1994
roku uznane przez The Jewish Museum w No-
wym Jorku za jedno z najbardziej poruszajacych
dziel upamietniajacych Holokaust. Niektorzy
krytycy poréwnujg ten monument do nurtu land
artu, czyli sztuki lgczacej tworczoséé artystycz-
ng z naturalnym krajobrazem.®® Monumentalne
kamienie, lawa bazaltowa oraz otaczajaca przy-
roda przenoszg odbiorce w przeszlo$¢ do drama-
tycznej historii tego miejsca. ArtySci w sposéb
metaforyczny dokonali wizualizacji historycznej
infrastruktury obozu zaglady, odtwarzajac mie-
dzy innymi bocznice kolejowg, rampe, masowe
mogily oraz tzw. droge Smierci. Grzesiuk-Olszew-
ska bardzo trafnie przeanalizowala zalozenie po-
mnikowo-przestrzenne w Treblince, ujmujac to
w nastepujacych stlowach: ,Jezeli chodzi o potege
oddzialywania tego pomnikowego zalozenia, to
przewyzsza ono chyba wszystko, co dotychczas
w naszym kraju w tej dziedzinie zrealizowano.
Widz postawiony jest przed plastycznym zjawi-
skiem — upiornym cmentarzyskiem sterczacych
kamieni, ktére narzuca mu nastréj tragizmu z nie-
zwyklg sugestywnoscig.”®!

Osobiste do$§wiadczenia wojenne tworcow
mialy istotny wplyw na ostateczny ksztalt prze-
strzenno-pomnikowego upamietnienia Treblin-
ki. Duszenko wspominal, ze: ,Bylem wiezniem
politycznym dwoch hitlerowskich obozéw kon-
centracyjnych - w Gross-Rosen i Oranienburgu.
Mysle, ze to przezycie dawalo mi rowniez pewna
relatywnos$¢ wobec Treblinki.”¢? Podsumowujac
swoj dorobek, Haupt stwierdzil: (...) z wszystkich
prac, ktore zrobilem w moim zyciu, najwyzej ce-
nie sobie projekt Mauzoleum Ofiar Obozu Zagla-
dy w Treblince (...) Dziwne, ale prace zwigzane
z Mauzoleum Ofiar Obozu Zaglady w Treblince
wykonywalem niezwykle szybko, jakby w jakim$
transie. Pomyst gonil pomyst. (...) Celem moim
bylo nie przekazanie informacji o nieistniejagcym
obozie, ale wrazenie jego upiornego sensu.”®3

Dzieto trzech profesoré6w: Duszenki,
Haupta i Strynkiewicza ma gleboki, metaforycz-
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ny charakter. Stworzona przez nich przestrzen
pamieci sklania odbiorce do refleksji, a kamien-
ne pola wywoluja atmosfere skupienia i kontem-
placji. Upamietnienie zostalo zaprojektowane
w prostych, surowych formach, pozbawionych
efektowno$ci i patosu. Dlatego wlasnie pomnik
w Treblince uznawany jest wsréd badaczy za jed-
no z najwybitniejszych dziet poSwieconych pamie-
ci Zagtady. Analizujac przestanie upamietnienia
na terenie bylego Obozu Zaglady mozna stwier-
dzié, ze jego symbolika byla i pozostaje wyrazista
oraz czytelna zaréwno dla odbiorcow z lat szesc-
dziesiatych, jak i wspolezesnych. Obecnie Miej-
sce Pamieci Treblinka obejmuje tereny po bylych
niemieckich obozach: Obozie Zaglady Treblinka
IT (1942-1943), Obozie Pracy Treblinka I (1941-
1944), a takze upamietnione miejsca: stacje kole-
jowa we wsi Treblinka, zwirownie, Czarng Droge
oraz Miejsce Stracen.

Na zakonczenie warto postawié pyta-
nie: czy mozliwe jest zachowanie upamietnienia
przestrzenno-pomnikowego w Treblince w jego
pierwotnej formie przez okres szeSédziesieciu
lat? Okazuje sie, ze nie. Zmiany w postrzeganiu
pamieci oraz rozw6j demokratycznego spoleczen-
stwa wymusily uzupelienie nazw gett, a zmiany
polityczne, takie jak powstanie nowego panstwa
Macedonia, ktoérego zydowscy obywatele w prze-
wazajacej wiekszoSci zgineli w Obozie Zaglady
Treblinka I, rowniez wplynely na ksztalt upamiet-
nienia. Tym niemniej powstanie tego miejsca pa-
mieci w Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej i jego
dalsze losy w ustroju demokratycznym pokazujag,
Ze jego przeslanie ma charakter uniwersalny.
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2t Zenon Golaszewski (Zelman Esztejn) — trafit do obozu zaglady w transporcie z getta warszawskiego. Jako wiezien pracowat
przy segregacji odziezy, uciekl z obozu, ukrywajac sie w wagonie. Mieszkal w Polsce.

22 Taborska, ,,Rozstrzelane kamienie,” 65.

23 Anna Zelmanska-Lipnicka, ,Nakresli¢ Ksztalt,” w Franciszek Duszeriko, red. Robert Kaja et al. (Gdansk: Akademia
Sztuk Pieknych w Gdansku, 2014), 10-11. Cedaka — pojecie pochodzi z hebrajskiego. Oznacza sprawiedliwo$¢, polaczona
z dobroczynnoécia. Por. https://delet.jhi.pl/pl/psj?articleld=19365 [dostepny 25 pazdziernika 2025].

24 Mur Zachodni, pozostaloéé Swigtyni Jerozolimskiej zniszczonej przez Rzymian. Jedno z najwazniejszych miejsc dla
wyznawcdw judaizmu.
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% Zelmanska-Lipnicka, ,Nakresli¢ Ksztalt,” 11.

26 Trena Grzesiuk-Olszewska (1936-2021), historyk sztuki, pracownik Instytutu Sztuki Panstwowej Akademii Nauk. Zob.:
https://rzezba-oronsko.pl/zmarla-irena-grzesiuk-olszewska/ [dostep: 25.10.2025]

2 Trena Grzesiuk-Olszewska, Polska rzezba pomnikowa w latach 1945-1995 (Warszawa: Neriton, 1995), 116.

28 Justyna Gasowska, ,, Treblinka 1942—1964. Historia pomnikéw na terenie bylego Karnego Obozu Pracy i bylego Obozu
Zaglady” (praca magisterska, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego, 2008), 71-72 (kopia w zbiorach Muzeum
Treblinka).

29 Kopéwka, ,Upamietnienie obozu zaglady w Treblince. Proba odczytania,” w Treblinka. Ostrzega i Przypomina! 123-125.
30 Ibidem, 124.

3t Ibidem, 11. Interpretacje poszczego6lnych czesci ‘czapy’ nalezy rozpatrywac zaczynajac od strony frontowej, czyli zachodniej.
32 Tbidem, 11. Interpretacje poszczeg6lnych czeSci ‘czapy’ nalezy rozpatrywac zaczynajac od strony frontowej, czyli zachodniej.

33 Menora - $wiecznik siedmioramienny. Jest to przedmiot z Swigtyni Jerozolimskiej. To symbol najstarszy i najbardziej
powszechnych w zydowskiej sztuce kultowej. Czesto umieszczany na mozaikach i reliefach synagog. Por. Monika Krajewska,
»Symbolika plaskorzezb na cmentarzach zydowskich w Polsce,” Polska Sztuka Ludowa, nr 1—2 (1989): 48.

34 Zelmanska-Lipnicka, ,Nakregli¢ ksztalt,” 11.
35 Ibidem.
36 Grzesiuk-Olszewska, Polska rzezba pomnikowa, 250.

37 Frank van Vree - profesor i dziekan Wydzialu Humanistycznego na Universiteit van Amsterdam. Prowadzit badania m.in
w dziedzinie historii kultury i nauki.

38 Frank van Vree, ,Kamienie Treblinki,” thum. Danuta Zastawska i Jacek Friedrich, Porta Aurea, 7/8 (2009): 450. Czasopismo
wydawane przez Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Gdanskiego.

39 Napis ,,NIGDY WIECEJ” w jezyku hebrajskim umieszczono w 2002 roku z inicjatywy Szewacha Weissa, ambasadora Izraela
w Warszawie.

40 Justyna Gasowska, , Treblinka 1942—-1964,” 72.
4 Angielska sadza — czarny miatki proszek, wykorzystywany m.in. w kryminalistyce do uwidaczniania odciskow palcow.

27 9

42 Wanda Staroniewicz, red., ,,Od dziecifistwa chcialem zostawic¢ po sobie Slady trwale, zeby czas nie mogl tego tak latwo ugryzé.
Rozmowa z Adamem Hauptem. Kurier Sopocki, nr 1/2003, 24 stycznia 2003, S. 5.

43 Grzesiuk-Olszewska, Polska rzezba pomnikowa, 116.

44 Taborska, ,,Rozstrzelane kamienie,” 65-67.

45 Macewa — zydowski nagrobek, stela w formie pionowej, kamiennej plyty, czesto zwieniczonej potkolem.

46 Grzesiuk—Olszewska, Polska rzezba pomnikowa, 117.

4 Ibidem, 116.

48 Staroniewicz, red., ,0d dziecinstwa chcialem zostawi¢ po sobie $lady trwale, zeby czas nie mogl tego tak latwo ugryzé,” 5.
49 Taborska, ,,Rozstrzelane kamienie,” 65-67.

50 Poczatkowo byto wykutych 130 kamieni.

5 W 1978 roku zostal wykuty kamien poswiecony Januszowi Korczakowi dzieciom w 100. rocznice jego urodzin.

52 Kopowka, ,Upamietnienie obozu zaglady w Treblince. Proba odczytania,” w Treblinka. Ostrzega i przypominal, 132

53 Ibidem, 119.

54 Monika Krajewska, ,,Symbolika ptaskorzezb na cmentarzach zydowskich w Polsce,” Polska Sztuka Ludowa,” nr 1-2 (1989): 56—57.

5 Staroniewicz, red., ,Od dziecinstwa chcialem zostawié po sobie §lady trwale, Zeby czas nie mog} tego tak tatwo ugryz¢,” 5.
Niestety oryginalne tory zastapiono betonowymi belami.

56 Samuel Willenberg (1923-2016) — wiezieri Obozu Zagtady Treblinki II. Trafit do obozu z getta w Opatowie. Podajac sie za
murarza uniknal natychmiastowej $mierci w komorach gazowych. Przezyt w obozie dziesie¢ miesiecy. 2 sierpnia 1943 roku
wziagt udzial w buncie w obozie i uciekl. Nastepnie walczyt w powstaniu warszawskim. Bedac na emeryturze wykonat rzezby,
ktore przedstawialy jego przezycia z Treblinki.

57 Poczatkowo bylo ich dziesieé: Belgia, ZSRR, Jugostawia, Francja, Czechoslowacja, Polska, Bulgaria, Niemcy, Austria, Grecja.
W 2008 roku ustawiono jedenasty kamien z napisem ,Macedonia”

58 Staroniewicz, red., ,,Od dziecinstwa chcialem zostawié po sobie §lady trwale, zeby czas nie mogt tego tak tatwo ugryzé,” 5.

5 Zawadka, ,Upamietnienie Treblinki,” w Treblinka Historia i Pamieé, 43-46.; Katarzyna Radecka, ,,Upamietnienie zrealizowane
w Treblince,” w Co wiemy o Treblince? Stan badari, red. Edward Kop6éwka (Siedlce: Muzeum Regionalne, 2013), 313.
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0 Radecka, ,Upamietnienie zrealizowane w Treblince,” w Co wiemy o Treblince?, 313.
6 Grzesiuk-Olszewska, Polska rzezba pomnikowa, 250.

%2 Z brudnopisu listu Franciszka Duszenki do Ireny Olszewskiej. Franciszek Duszenko. Red. Robert Kaja et al. (Gdansk: Akade-
mia Sztuk Pieknych w Gdansku, 2014), 39.
% Staroniewicz, red., ,Od dziecinistwa chcialem zostawi¢ po sobie $lady trwale, zeby czas nie mogt tego tak tatwo ugryzé,” 5.
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1. Upamietnienie Obozu Zagtady Treblinka Il fot. P. Totwiriski, Zrédto: Muzeum Treblinka
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2. Pomnik Centralny na terenie Obozu Zagtady Treblinka Il fot. K. Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka

3. Gorna cze$¢ pomnika od strony zachodniej, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

4. Potudniowa strona pomnika centralnego, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

5. Pétnocna strona pomnika centralnego, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

6. Wschodnia strona pomnika centralnego z symbolem menory, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

7. Symboliczne upamietnienie rusztéw na ktérych Niemcy pali ciat Ofiar, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka
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8. Symboliczne kamienie na terenie Obozu Zagtady Treblinka I, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

9. Wierzby na terenie upamietnienia Obozu Zagtady Treblinka I, fot. K. Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka

10. Kamier z napisem: Janusz Korczak (Henryk Goldszmit) i Dzieci, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

. Tablice przed symboliczng brama. fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

12. Symboliczna brama wejsciowa na teren Obozu Zagtady Treblinka I, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

13. Rzezby autorstwa Samuela Willenberga pomigdzy symbolicznymi podktadami kolejowymi, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka
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14. Symboliczna rampa kolejowa, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

15. Kamienie z nazwami paristw, z ktérych przywozono Ofiary do obozu, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

16. Symboliczna ,Droga Smierci,” fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

17. Widok na pomnik centralny z ujeciem zapdr przeciwczotgowych stanowigcych oryginalny element z okresu funkcjonowania obozu, fot. K.
Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka

18. Pomnik upamietniajgcy Romadw i Sinti na terenie Miejsca Stracen, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

19. Pomnik upamigtniajgcy Ofiar Obozu Pracy Treblinka |, odnalezione podczas badan archeologicznych w listopadzie 2019 roku, fot. K.
Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka
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Magdalena TARNOWSKA

Uniwersytet Kardynala Stefana Wyszynskiego w Warszawie, Wydzial Nauk Historycznych,

Instytut Historii Sztuki

PAMIEC / REAKCJA NA ZAGLADE.
FORMY UPAMIETNIENIA ZAGLADY

W SZTUCE WYBRANYCH ARTYSTOW
POLSKO-ZYDOWSKICH Z LAT 1945-1950

Przed wybuchem II wojny Swiatowej diaspora zy-
dowska w Polsce, liczaca okolo 3,5 miliona os6b
i nalezala do najwiekszych na Swiecie. Zréznico-
wana $wiatopogladowo spoleczno$é wspottwo-
rzyla wielonarodowy pejzaz kraju. Do najwazniej-
szych o$rodkéw kultury Zydéw polskich nalezaly
Warszawa — stanowigca centrum o zasiegu mie-
dzynarodowym, Lwow, Krakow, £6dz i Wilno.

W dwudziestoleciu miedzywojennym
dzialalo okolo 600 plastykéw pochodzenia zy-
dowskiego - przedstawiciele starszego pokolenia
o ugruntowanej pozycji zawodowej oraz mlodzi,
urodzeni w pierwszej i drugiej dekadzie dwudzie-
stego wieku rozpoczynajacy kariere artystyczna
lub studiujacy w miejscowych i zagranicznych
uczelniach.* W wiekszo$ci byli aktywni jednocze-
$nie w dwoch obszarach kulturowych — polskim
i zydowskim, co przejawialo sie przede wszystkim
poprzez udzial w wystawach, stowarzyszeniach
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i grupach artystycznych. Uczestniczyli w ekspo-
zycjach organizowanych przez Zwiagzek Zawodo-
wy Polskich Artystow Plastykow (ZZPAP, p6zniej
Zwiazek Polskich Artystow Plastykow, ZPAP),
Instytut Propagandy Sztuki (IPS), Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych (TZSP), Towarzystwo
Przyjaciol Sztuk Pieknych (TPSP) oraz przez Zy-
dowskie Towarzystwo Krzewienia Sztuk Pieknych
(ZTKSP) zalozone w 1923 roku i Zydowskie Sto-
warzyszenie Artystow Plastykow (ZSAP) dzia-
lajace od lat trzydziestych dwudziestego wieku.
Tworzone przez nich dziela, zarébwno w warstwie
formalnej, jak ikonograficznej, reprezentowaly
aktualne tendencje sztuki polskiej i europejskie;j.
Tylko niektorzy podejmowali tematy zwigzane
z problematyka tozsamosci czy poszukiwaniem
stylu narodowego, co najczesciej bylo zwigzane
zich zaangazowaniem w ruchy polityczne opowia-
dajace sie za rozwojem kultury jidysz w diasporze
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lub syjonistyczne promujace idee utworzenia wla-
snego panstwa i sztuki narodowej opartej przede
wszystkim na dziedzictwie Bliskiego Wschodu.
Holokaust polozyl kres spolecznosci Zydow
w Europie. Jej odrodzenie wydawalo sie niereal-
ne z powodu niemal calkowitego wyniszczenia
zaro6wno populacji (ocalalo zaledwie kilka pro-
cent) jak i jej dorobku duchowego i materialnego.
Jednak Polska, na kilka powojennych lat, stala sie
o$rodkiem odbudowy zycia zydowskiego. Wraz
z naplywem repatriantéw z ZSRR, powrotami
z obozdéw koncentracyjnych i wyjéciem z ukrycia
populacja Zydéw siegnela okolo 250.000 w koricu
1946 roku, za$ w 1948 na skutek migracji, wynosi-
la juz tylko 100.000.2
Organizacja zycia przybywajacych do kra-
ju Ocalonych byla koordynowana przez Centralny
Komitet Zydow Polskich (CKZP, 1944-1950), kt6-
ry pelnil tez role politycznej reprezentacji wobec
wladz w kraju oraz organizacji zydowskich za gra-
nica.? Od lutego 1945 siedziba Komitetu mieSci-
la sie w Warszawie przy ul. Siennej 60. Na jego
finanse skladaly sie dotacje panstwowe, skladki
oraz subwencje pochodzgce gléwnie od amerykan-
skiej instytucji charytatywnej Joint [wlasc. Ameri-
can Jewish Joint Distribution Commitee AJDC].4
Sytuacja repatriantéw byla bardzo trudna.
Najczesciej byli pozbawieni jakichkolwiek dobr
materialnych, musieli takze mierzy¢ si¢ z tragedia
utraty bliskich, czesto calych rodzin. Niemal wszy-
scy korzystali z pomocy CKZP. W gestii Komitetu
lezaly: pomoc materialna, mieszkaniowa, zatrud-
nienie, opieka nad sierotami, lecznictwo, szkol-
nictwo, kultura, sprawy emigracji i poszukiwanie
krewnych, a takze rejestracja ocalonych przez Wy-
dzial Repatriacji przy wspolpracy z Panstwowym
Urzedem Repatriacji (PUR).5 Tylko w 1946 utwo-
rzono ponad 100 spéldzielni zatrudniajacych okolo
43.000 0s6b.? Pod auspicjami Komitetu funkcjo-
nowaly takie organizacje jak: Towarzystwo Ochro-
ny Zdrowia, Centrala Spo6ldzielni Wytwdrczych
,Solidarnoé¢,” Bank dla Produktywizacji Zydow.”
Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze odbudowa
zycia zydowskiego w latach 1945-1949 byla kon-
trolowana przez wladze komunistyczne. W pierw-

.86

szym okresie obejmujacym lata 1945-1947 rzad
wspieral zaré6wno proces odrodzenia, jak i pew-
na autonomie polityczno-spoteczna i kulturo-
wa Zydoéw, w latach 1948-1949 za sprawa zmian
politycznych stopniowo wycofywal wsparcie, az
do calkowitej likwidacji tej ,autonomii.”®

Wraz z odbudowa zycia po wojnie z upad-
ku podnosila sie tez kultura. Jej rozwdj wspie-
ral i nadzorowal Wydzial Kultury i Propagandy
(WKiP) i jego delegatury wojewodzkie, utworzo-
ny wiosng 1945 roku w obrebie CKZP. Jego celem
bylo przede wszystkim: ,Zaspokojenie potrzeb
kulturalnych i o§wiatowych mas zydowskich przez
zakladanie domoéw kultury, bibliotek, teatrow,
organizowanie wszelkiego rodzaju kursow, szkot
1 wydawnictw.™

Odbudowa zycia artystycznego znalazla
sie w zakresie dzialalnoéci Zydowskiego Towa-
rzystwa Kultury (ZTK) powstalego w listopadzie
1947 roku, a przede wszystkim Zydowskiego To-
warzystwa Krzewienia Sztuk Pigknych (ZTKSP)
zalozonego w Warszawie w styczniu 1947 roku
przez kierownika Wydziatu Sztuki CKZP history-
ka sztuki, marszanda J6zefa Sandla (1894-1962)
zwiazanego z przedwojennym ZTKSP dzialaja-
cym w latach 1923-1939 oraz znanego rzezbiarza
Natana Rapoporta (1911-1987).° Towarzystwo,
do jego likwidacji 1949 roku, pracowalo nad gro-
madzeniem i zabezpieczeniem ocalalego dzie-
dzictwa kulturowego dla planowanego Muzeum
Sztuki Zydowskiej, udzielalo plastykom pomocy
materialnej, lokalowej, zapewnialo pomoc w za-
trudnieniu, a takze przydzial materialéw malar-
skich. Organizowalo konkursy, wystawy, plene-
ry, odczyty, akcje promocyjnie w prasie i radiu.
W ciagu niespelna trzech lat dzialalno$ci stalo sie
swego rodzaju centrum zycia plastykéw polsko-zy-
dowskich. Bogaty zbiér materialow Towarzystwa,
znajdujacy sie w kolekcji Muzeum i Archiwum
Zydowskiego Instytutu Historycznego im. Ema-
nuela Ringelbluma w Warszawie (ZIH), pozwolit
badaczom na opis jego dzialalnoSci w mniejszym
lub wiekszym zakresie. *

Ostatnio okres odbudowy zycia zydow-
skiego w pierwszych latach powojennych stal sie
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przedmiotem zainteresowania badaczy, co zaowo-
cowalo publikacjami na temat poszczegdlnych
jego aspektow, takze miast czy regionéw.> Do
wazniejszych opracowan przydatnych w bada-
niach nad zyciem artystycznym nalezy zaliczy¢
serie wydana w latach 2014-2018 przez ZIH za-
tytutowana Z Dziejéw Centralnego Komitetu Zy-
dow w Polsce po$wiecong réznym aspektom jego
dzialalnosci, w tym problematyce $rodowiska in-
teligencji tworczej, a takze pozycje dotyczace kul-
tury i literatury zydowskiej pod redakcja Magdale-
ny Ruty.®® Do cennych i spektakularnych zarazem
wydarzen nalezaly dwie wystawy prezentujace 6w
proces poprzez pryzmat tworczoéci artystycznej
zorganizowane w Warszawie: pierwsza zatytu-
lowana Zaraz po Wojnie w Zachecie Narodowej
Galerii Sztuki (Zacheta NGS) w 2020 roku, druga
1945 Nie Koniec nie Poczqtek w Muzeum Historii
Zydéw Polskich Polin (MHZP Polin) w 2025 roku.
Obu towarzyszyly publikacje.’# Pomocnym Zro-
dlem w pracach nad opisem dzialalnos$ci plasty-
kow zydowskich w drugiej potowie lat czterdzie-
stych dwudziestego wieku jest seria wydawana
przez Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk (IS
PAN): Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944~
1960, ktorej tomy 1-4 obejmujg lata 1944-1950.%
Prowadzone przeze mnie badania maja
na celu pelny opis $rodowiska, zycia i twoérczosci
artystow polsko-zydowskich czynnych w pierw-
szych latach po wojnie, przede wszystkim tych,
ktorzy opuscili Polske w latach pieédziesiatych
i szeStdziesigtych dwudziestego wieku lub zmar-
li w tym czasie. Pozyskanie wystarczajacej iloci
danych nie jest latwe zwazywszy na fakt, ze wiek-
szo$¢ z nich zabrala ze soba swdj dorobek, znika-
jac tym samym nieomal bez §ladu z pejzazu sztuki
polskiej i jej historii. Nalezy przy tym podkreslic,
Ze na taki stan rzeczy wplyw mialy takze uwarun-
kowania polityczne wynikajace z realizacji socja-
listycznych zalozen homogenicznoSci spoleczen-
stwa i wytwarzanej przezen kultury. Calo$ciowe
opracowanie tego zjawiska w jego najwazniej-
szych aspektach (biograficznym, tozsamo$cio-
wym, politycznym, socjologicznym, artystycznym
— formalnym i ikonograficznym), wymaga jesz-
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cze wielu poszukiwan prowadzonych w instytu-
cjach kultury w Polsce i zagranicg, w prasie, takze
w zespolach archiwalnych jak chociazby: CKZP,
ZTK, Zwiazku Zawodowego Polskich Artystow
Plastykow (ZZPAP) czy Instytutu Pamieci Naro-
dowej (IPN) i Ministerstwa Spraw Zagranicznych
(MSZ, w celu odnalezienia i weryfikacji danych
biograficznych poszczegblnych oséb zawartych
zwykle w ankietach paszportowych). Niezwykle
cennym w zrodlem informacji sg kolekcje dziet
i archiwaliéw nalezace do spadkobiercéw ocalo-
nych oraz ich relacje na ich temat, m.in. rodziny
Mojzesza Boruszka, Alexandra Bogena, Rafaela
Chwolesa czy Henryka Hechtkopfa.*

Rezultaty dotychczas przeprowadzonych
prac udostepnilam do tej pory w artykulach mo-
nograficznych lub odnoszacych sie do wybranych
zagadnien, miedzy innymi do postawy wobec Za-
glady i jej obrazowania w sztuce.”

Wyniki przeprowadzonych przeze mnie
kwerend wykazaly, ze latach 1945-1950 na tere-
nie Polski tworzyto okolo 40 plastykéw — ocalo-
nych z Zaglady — czynnych przed 1939 rokiem
oraz niewielka liczba studentéw (okolo 10 oséb).
Wiekszo$¢ z nich osiedlila sie w Lodzi stanowiacej
woweczas centrum administracyjne i kulturowe,
ale takze we Wroclawiu i kilku miastach na Dol-
nym Slasku, Katowicach, Krakowie, Szczecinie
i w Warszawie. W lutym 1947 roku t6dzcy artysci
zalozyli Spoldzielnie Artystyczno-Malarska ,,Sztu-
ka” z siedziba w lokalu przy ul. Piotrkowskiej 42.1®
Plastycy brali udzial w organizacji na nowo dzia-
lalnosci $rodowiska — uczestniczyli w pracach ZTK
i ZTKSP, w konkursach organizowanych corocznie
na plakat upamietniajacy powstanie w getcie war-
szawskim, w indywidualnych i zbiorowych ekspo-
zycjach - w 1948 roku w Lodzi i w 1949 roku we
Wroclawiu.’® Przy czym nalezy mie¢ na uwadze,
ze nalezeli takze do ZPAP i brali czynny udzial
w jego dzialalnoéci i wystawach.

Proces odbudowy zycia zydowskiego prze-
rwalo nadejScie czasoOw stalinowskich. Na prze-
lomie 1949 i 1950 roku wszystkie organizacje,
stowarzyszenia, wydawnictwa, prasa, niemal
wszystkie instytucje poza Zydowskim Instytutem
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Historycznym w Warszawie, zostaly zlikwidowa-
ne. W 1950 roku z polgczenia CKZP i ZTK utwo-
rzono $wiecka organizacje — Towarzystwo Spo-
leczno-Kulturalne Zydéw w Polsce (TSKZ). W tym
okresie wiekszo$¢ plastykdw wyemigrowala, a ci
ktorzy pozostali opuscili Polske po 1968 roku.

Holokaust zniszczyl nie tylko spoleczno$c
zydowska Europy i jej dziedzictwo, pozostawil
takze niezatarty $§lad w psychice tych, ktorzy prze-
trwali i wywarl wplyw na zycie nastepnych poko-
len. Stal sie takze elementem narracji historycz-
nej, literackiej i artystycznej kultury europejskiej,
a nawet Swiatowe;j.

W obszarze sztuk pieknych trauma Zagla-
dy obrazowana jest poprzez uzycie réoznorodnych
srodkoéw wyrazu. Ich dobor zalezny jest przede
wszystkim od postawy przyjmowanej przez dane-
go tworce wobec osobistych przezy¢ czy doswiad-
czen, ich skutkéw oraz od jej/jego postawy arty-
stycznej obejmujacej takze terapeutyczng funkcje
sztuki i jej role jako no$nika tre$ci uniwersalnych.
W odniesieniu do tej grupy mozna wyodreb-
ni¢ kilka form tzw. doS§wiadczenia granicznego
(bezposredniego lub posredniego) obejmujace-
go - wykluczenie, utrate, okrucienstwa i $mier¢,
zycie w ukryciu, opresje, walke zbrojna, pomoc,
przetrwanie - ktére wywarly w plyw na sztuke jej
czlonk6éw. Do podstawowych reakeji na te kwestie
naleza: wyparcie, zaniechanie dzialalnoéci arty-
stycznej, utrwalanie przezy¢ (jako forma terapii
czy potrzeba podtrzymania pamieci autorach
i ofiarach Szoah), obrazowanie walki, afirmacja
zycia i ‘nowego poczatku,” transformacja dos§wiad-
czen w formy symboliczne i abstrakeyjne oraz po-
stawa mieszana, zmieniajaca sie z uplywem lat.

Na potrzeby niniejszego artykulu wybra-
lam tych artystow, ktorych tworczo$c prezentuje
najbardziej reprezentatywne formy upamietniania
Zaglady i jej skutkow, a takze ukazuje transfor-
macje traumatycznych do§wiadczen w postawe
afirmatywna.

Bezposérednimi Swiadkami Zaglady byli:
Alexander Bogen (1916-2010) partyzant, Mojzesz
Bromberg (Moshe Bar-Am, 1920-1982) wiezien
obozéw koncentracyjnych (KC).2° Ocaleni ktorzy
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dos$wiadczyli Szoah w sposo6b posredni to: Chaim
Hanoft (1899- zmarl w Krakowie 1951), Rafal (Ra-
fael) Mandelzweig (1908-1956), Chaim Goldberg
(1917-2004), Natan Rapoport i Henryk Hechtkopf
(1910-2004).%

Obraz Tragedii

Spoérod wymienionych powyzej reakcji na Zagla-
de materializujgcych sie poprzez Srodki wizualne
najlepiej opracowane, a tym samym najtrwalej
zapisane w §wiadomosci spolecznej, jest obrazo-
wanie jej poszczeg6lnych etapow, poczawszy od
wykluczenia i naznaczenia, poprzez getta, obozy
koncentracyjne, az po Smier¢ w komorach gazo-
wych i egzekucjach. Trzeba przy tym zaznaczyc¢,
ze w omawianym okresie nie funkcjonowato
jeszcze pojecie Holocaust / Zaglada, jako termin
okreslajacy ludobodjstwo dokonane na Zydach.
Pierwszym wizualnym znakiem i dokumentem
jednoczeénie rozpoczynajacego sie procesu —
szczegblnie wezesSnie w Polsce - zmierzajacego
do wypracowania / wyodrebnienia Zaglady spo-
§rod wszystkich zbrodni hitlerowskich stal sie
album — dokument — Zagtada Zydostwa Polskie-
go opracowany przez Gerszona Taffeta i wydany
w 1945 przez CZKH. Przyczynil sie on do ksztalto-
wania obrazu Holocaustu.>

Do utrwalenie obrazu tragedii Zagtady
przyczynili sie ‘ocaleni’ — wybitni artySci, kto-
rzy pozostali w kraju i tu rozwijali swojg kariere,
ksztaltowali jezyk plastycznej wypowiedzi, docze-
kali sie wystaw i opracowan monograficznych.
Naleza do nich miedzy innymi: zwigzani przed
wojna z awangarda krakowska Jonasz Stern
(1904-1988), Erna Rosenstein (1913-2004), a tak-
ze Izaak Celnikier (1923-2011).23 Wszyscy podej-
mowali w swojej tworczosci tematyke zwiazang
z trauma wojny, ksztaltujac tym samym osobista
i kolektywng pamieé.

Stern - malarz i grafik, po wybuchu wojny
przebywatl we Lwowie, gdzie w 1941 trafil do get-
ta. Podczas jego likwidacji 1 czerwca 1943 przy-
padkowo ocalal z masowej egzekucji w obozie
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janowskim. Po ucieczce na Wegry, pod przybra-
nym nazwiskiem, doczekal korica wojny i w 1945
roku wrécil do Krakowa. Do 1956 roku tworzyt
cykl litografii Getto Lwowskie, od 1964 abstrak-
cyjne asamblaze po$wiecone przede wszystkim
traumie Zaglady w jej wymiarze uniwersalnym.
W lwowskim getcie znalazla sie rowniez Erna Ro-
senstein, malarka i poetka. Od 1942 roku ukry-
wala sie po tzw. stronie aryjskiej pod przybrany-
mi nazwiskami w Warszawie i Czestochowie. Po
wojnie mieszkala w stolicy. W 1946 roku nama-
lowala do$¢ wyjatkowy w jej tworczosci figuralny
obraz zatytulowany Getto — nawiazujacy do mitu
Niobe rozpaczajacej po u$émierconych dzieciach
(il. 1). W pozniejszych surrealistycznych pracach
mozna odnalez¢ pamiec o Zagladzie w tytulach
czy motywach symbolicznych, jak w rysunku
z kolekcji Muzeum Getta Warszawskiego (MGW)
zatytulowanym Golgota z 1967 roku.24 Pamieci
o Holocau$cie po$wiecil swoja twérczos¢ Izaak
Celnikier — wybitny malarz i grafik o miedzyna-
rodowej renomie - wiezien bialostockiego getta
(1941-1943), nastepnie obozéw koncentracyjnych
w Stutthofie, Auschwitz II i Auschwitz III, Mau-
thausen, Sachsenhausen i Flossenbiirgu. Wyzwo-
lony przez armie amerykanska z transportu do KL
Dachau w kwietniu 1945. Do 1957 roku mieszkal
w Warszawie, wyemigrowal do Francji i miesz-
kal do konica zycia w Paryzu. Pomimo emigracji,
jego sztuka jest dobrze znana za sprawa wystaw
1 monografii, z ktérych ostatnia prezentujaca jego
prace z lat 1946-1964 odbyla sie w ZIH w listopa-
dzie 2023-kwietniu 2024.25 W odniesieniu do pro-
blematyki obrazowania Holocaustu w pierwszych
latach powojennych na uwage zastuguje jego
obraz z 1949 roku zatytulowany Getto, nawigzu-
jacy do pracy Rosenstein, ktory zostal nagrodzo-
ny na Ogo6lnopolskiej Wystawie Mlodej Plastyki
w Galerii Arsenal w Warszawie w 1955 roku.
Nalezy przy tym wspomnie¢ o odmiennej
reakcji na traume wojny. Roéwnie wybitni mala-
rze, ktorzy przetrwali ten czas w ukryciu, Iwowia-
nin i czlonek awangardowej grupy Artes - Marek
Wilodarski (wlasc. Henryk Streng, 1903-1960),
kolorysta i czlonek Komitetu Paryskiego - Artur
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Nacht-Samborski (wlaéc. Artur Nacht, 1898-1974)
zachowali swoje nowe/zmienione tozsamoéci, dy-
stansujac sie przy tym do przezy¢ wojennych.2¢
Taka sama postawe prezentowala t6dzka malarka
Sara Gliskman-Fajtlowicz — wiezniarka t6dzkiego
getta, tworzaca wowczas obrazy ukazujace rzeczy-
wisto$¢ dzielnicy zamknietej, zas po wyzwoleniu
programowo dystansowala sie od wojennych do-
$wiadczen.?”

Spoéréd wymienionych powyzej tworcow
bezposrednim $wiadkiem Zglady byl Mojzesz
Bromberg (Moshe Bar-Am, 1920-1982) - malarz,
rysownik, miniaturzysta. Pochodzil z Piotrkowa
Trybunalskiego, w 1939 roku po ukonczeniu szkoty
$redniej w Krakowie rozpoczat studia w tamtejszej
ASP. Po wybuchu wojny znalaz} sie w rodzinnym
miedcie, nastepnie w obozie pracy, skad zbieg}
i przedostal sie do Lwowa, gdzie kontynuowal
studia. W latach 1941-1945 przebywal w Samar-
kandzie w Uzbeckiej SSR. Utrzymywat sie z prac
dekoracyjnych wykonywanych dla partyjnej elity.
Studiowat tez technike perskich miniatur, malo-
wal pejzaze i sceny rodzajowe. Repatriowany la-
tem 1945, zamieszkal wraz z zong Berta Aronow
w Lodzi. Bral udzial w wystawach ZZPAP, ZTKSP
w Lodzi, Krakowie i Wroclawiu. Wspolpraco-
wal z Teatrem Zydowskim tworzac scenografie
do przedstawien slynnych komikoéw Dzigana i Szu-
machera. Zaangazowal sie rowniez w poszukiwa-
nie zydowskich sierot i przerzucanie ich do Izraela.
W czasie wojny stracil najblizszych (rodzicow i sio-
stre Miriam) ocalatl tylko jego brat Jozef. Utracit
takze majatek rodziny. W 1950 emigrowal do Izra-
ela zabierajac caly dorobek artystyczny. Mieszkal
w Tel Awiwie, nastepnie w Ramat Gan. Dzieki
wsparciu prezydenta Izraela, Icchaka Bena-Cwie-
go poswiecil sie tworzeniu miniatur o tematyce bi-
blijnej, ktére przyniosty mu stawe. Kontynuowat
takze twoérczo$¢ zwigzang z Zaglada, malarstwo
pejzazowe i martwa nature. Ostatnie lata zycia
spedzil w Toronto w Kanadzie.®

W malarstwie z lat 1945-1950 podejmowat
przede wszystkim tematyke zwiazang z tragedia
Holokaustu, a takze walki przeciwko hitlerowskie-
mu najezdZcy. W relacjach prasowych z wystaw
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organizowanych w latach czterdziestych mozna
znalez¢ fotografie prac odwolujacych sie do jego
przezy¢ z obozu pracy. Jeden z jego obrazéw
7 1946 roku zatytulowany Wysiedlenie (il.2),
to przejmujaca scena ukazujaca wiezniow getta
trwajacych w oczekiwaniu na deportacje. Jego
syntetyczna forma jest pozbawiona dramatyzmu,
niemal monochromatyczna gama szarosci i czerni
w pelni oddaja zaréwno tragizm Zaglady, jak i roz-
pacz artysty po utracie najblizszych.? Wedlug re-
lacji dzieci artysty Eddiego i Miriam pamie¢ Ho-
locaustu nigdy go nie opuscila, planowal nawet
wznie$¢ pomnik pamieci jego ofiar na cmentarzu
w Holon w Izraelu.3®

Wydaje sie, ze najwazniejszym wydarze-
niem artystycznym dla uksztaltowania obrazu
Zaglady w swiadomoSci spolecznej (szczeg6lnie
spolecznos$ci zydowskiej), byla wystawa Rafata
Mandelzweiga zatytutowana Martyrologia Ludz-
ka 1939 — 1945, otwarta 7 sierpnia 1946 roku
w lokalu WKZ we Wroclawiu.®' Byla ona nastep-
nie prezentowana we wrze$niu w Lodzi i od 3 li-
stopada Warszawie.32 Nie bez znaczenia jest fakt,
ze byla to w ogdle pierwsza wystawa artysty zy-
dowskiego w powojennej Polsce. Mandelzweig
nie byl bezpoérednim §wiadkiem Szoah, ale jego
rysunki ukazujace jej przebieg byly czesto repro-
dukowane w prasie, gléwnie zydowskiej, przyczy-
niajac sie do utrwalenia wizji meczenstwa Zydow.

Urodzil sie w 1908 w Warszawie, uczyt sie
w tamtejszej Miejskiej Szkole Sztuk Zdobniczych
i Malarstwa. Debiutowal w latach trzydziestych
dwudziestego wieku. Po wojnie uzupelnial wy-
ksztalcenie w Paryzu (od ok. 1949) i Brukseli. Wy-
stawial w Salonach ZTKSP w 1932 i 1935, w IPS
w 1934. W 1939 mial indywidualna wystawe w Ra-
domiu. W przedwojennej tworczoéci podejmowat
glownie tematyke spoleczna, najczesciej obrazuja-
cq zycie zydowskich dzielnic i sztetli.3® Po napasci
III Rzeszy na Polske przedostal sie na teren ZSRR,
wojne spedzil wraz z rodzing w Samarkandzie
w Uzbekistanie. Kontynuowal tam twoérczo$¢ ar-
tystyczna. W poczuciu wspdlnoty ze swoim naro-
dem podejmowal w niej przede wszystkim tematy
zwiazane z wojng. W 1941 mial w Samarkandzie

.90

wystawe indywidualna, ktora zyskala uznanie
krytyki radzieckiej.>* Do Wroctawia przybyl w lip-
cu 1946 roku. Brat czynny udzial w dziatalno$ci
ZTKSP, byl czlonkiem jego zarzadu jako delegat
Wroclawia.3s W 1947 wyjechal do USA, stamtad
do Urugwaju. Zmart w Montevideo.
Wspomniana wystawa, zlozona ze 100 prac
malarskich i graficznych powstalych w Samar-
kandzie, cieszyla sie duzg popularnos$cia, wedtug
danych gazety Pionier zwiedzilo ja ponad 5000
0s6b. Motywem przewodnim ekspozycji byly tra-
gedia i walka Zydéw podczas IT wojny $wiatowej,
ale jej czes¢ prezentowala takze barwne pejzaze
i sceny rodzajowe z Uzbekistanu.s® Cze$¢ eks-
pozycji po$wiecona Szoah podzielona byta na trzy
sekwencje. W pierwszej ukazujacej tragiczny los wy-
siedlenicow i uciekinieréw eksponowano m.in. dziela:
Dokqd, Wieczni Tulacze i Pogorzelcy, Uciekinierzy
1 Stracone Nadzieje. W drugiej mozna bylo obej-
rze¢ obrazy: Poszukiwanie Zwlok, Ewakuowa-
ni, Konc-lager, Pomscij, Zywa Pochodnia (il. 3)
oraz Cienie z cyklu Mgjdanek. Ostatnia prezento-
wala bohaterstwo narodu zydowskiego w walce - byly
to m.in. obrazy: Powstanie w Getcie Warszaw-
skim, Bitwa u Bramy Getta, Na Gruzach Get-
ta, oraz Rabin Icchak Zawada na Linii Frontu,
a nawet Polska Dywizja Kosciuszki pod Lenino.? Ar-
tysta w 1949 roku namalowal przypuszczalna re-
plike tego przedstawienia (il. 4), nalezaca obecnie
do kolekcji TSKZ we Wroctawiu. Wystawa zyska-
la duze uznanie krytykow publikujacych w prasie
zydowskiej i polskiej. W wiekszo$ci recenzji pod-
kre$lano dobra kompozycje obrazéw i mistrzostwo
w budowaniu kolorem struktury i nastroju, w grafice
ekspresyjna kreske nawigzujaca do sztuki Rembrand-
ta. Ale przede wszystkim — i zgodnie z obowigzujacym
juz woweczas kierunkiem propagandy komunistycznej
role artysty ,,czujacego, ze by¢ powinien nie tylko
wykladnikiem gehenny swego narodu,” ale i jego
walki. W jednej z wrzeSniowych recenzji wystawy
prezentowanej wéwczas w Lodzi pisano, ze arty-
sta ,tworzy¢ musial niejednokrotnie - w pojeciu
fizycznym - doslownie krwig swoja! Kaleczyl spe-
cjalnie palec, by spos6b w ten sposéb odcienie
niezbednego cynobru, ktorego wtedy tam dostac
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nie mogl. Ale to nie stanowilo przeszkody. Krwig
swojg malowaé pragnat i musial krwawienie
dziesigtkowanego narodu swego!” Krytycy takze
wskazywali na uniwersalizm jego sztuki — uwazajac ja
za ,bezsprzecznie wazka pozycje w powojennym
malarstwie.” 38

Zanim obraz meczenstwa i walki Zydéow
polskich na dobre zagoécil w narracji politycz-
nej i historycznej, w tworczosci ocalonych odna-
lez¢ mozna watki odzwierciedlajgce inne reakcje
na Zaglade. Zebrane przeze mnie materialy wska-
zuja, ze do$¢ czesto bylo to obrazowanie dojmuja-
cej pustki zastanej po powrocie do rzeczywistosci,
ktore z czasem przeksztalcalo sie w afirmacje od-
radzajacego sie zycia — jako swego rodzaju dowdd
na istnienie ludzi skazanych na unicestwienie.

Doswiadczenie Pustki

»,Krecilem sie po mie$cie, pragnac odnalez¢é
bliskich. Nikt nie wychodzil ani z domoéw, ani
z mieszkan. Wszystkie ulice byly w ruinie — gory
cegietl i kurzu, fragmenty $cian, kawalki drewna
i zelaza. Miasto bylo wyludnione, a mnie sie wy-
dawalo, ze caly §wiat tak wyglada.” Icchok Gu-
terman, In a Puster Sztot, L6dz 1949 [W Pustym
Miescie]. 3°

Pierwsza i najsilniejsza reakcja na zastana
rzeczywisto$¢ wsrdd ocalonych (w szezego6lnosci
tych, ktorzy nie byli bezposrednimi Swiadkami
Holokaustu) - byl szok wywolany doznaniem
catkowitej pustki spowodowany zaréwno utratg
bliskich i calych spolecznosci, jak i zniszczeniem
dorobku materialnego oraz miejsc zamieszka-
nia — domoéw, niekiedy calych dzielnic lub miast.
Przejmujace opisy tego doznania mozna znalez¢
miedzy innymi w ksiazce zatytulowanej Nowe
Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojen-
nej Lodzi (1945-1949) pod redakcja Magdaleny
Ruty.*° W podobny sposo6b, przy uzyciu Srodkow
wizualnych obrazowali je plastycy, miedzy innymi
Alexander Bogen malujacy ruiny Wielkiej Synago-
gi w Wilnie czy Rafael Chwoles (1913-2002), kt6-
ry w latach 1945-1947 stworzyl cykl zatytulowany
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Getto Zniszczone - Architektura Starego Wilna
uwieczniajac ruiny dzielnicy zydowskiej (il.5).+
Jego syn, Aleksander, tak wspomina ten czas:

(...) pierwszg jego my$la bylo utrwalic
na zawsze w swoich rysunkach, obrazach to
straszne Wilenskie Getto, w ktorym na ja-
kiej$ ulicy, w jakim$ domu, w jakims$ mo-
mencie przed zaglada znajdowali sie jego
rodzice, siostry. Lazit po tych ruinach getta
dniami, tygodniami i malowat.4?

Niezwykle interesujacym artysta byl
Henryk Hechtkopf. Zwigzany ze stolica, absol-
went Wydzialu Prawa Uniwersytetu Warszaw-
skiego i p6zZniejszy pracownik Sadu Najwyzszego,
swoja droge zyciowa zwigzal ze Swiatem sztuki.
Malarstwa i rysunku uczyl sie u przedstawicieli
awangardy - Henryka Berlewiego (1840-1967),
a nastepnie od okolo 1927 roku u Wladystawa
Weintrauba (1891-1942). W latach 1932-1936
swoje prace malarskie i rysunkowe prezentowat
na wystawach ZTKSP. Powolany do stuzby woj-
skowej w przededniu wybuchu II wojny Swiatowej
dostal sie do niewoli w strefie okupacji sowieckiej,
nastepnie byl wiezniem lagru. Na przelomie 1945
11946 roku wrocil do kraju. W wojnie stracil calg
rodzine, dorobek materialny i artystyczny. Po
pierwszych probach zamieszkania w Warszawie
przeniost sie do Lodzi, gdzie bral udzial w organi-
zowaniu zydowskiego zycia artystycznego. Byl se-
kretarzem wspomnianej juz Spéldzielni Artystow
Malarzy ,Sztuka,” czlonkiem ZTKSP oraz ZTK.
Pracowal réwniez w Lodzkiej Szkole Filmowej
i przy produkeji filméw fabularnych, m.in. Zoi-
nierz Zwyciestwa (1950), Podhale w Ogniu
(1956). W 1957 osiedlil sie w Izraelu w Bat Jam.
Kontynuowal kariere artystyczng. Byl znanym
i cenionym ilustratorem ksigzek dla dzieci. Two-
rzyt takze kompozycje abstrakcyjne, symboliczne,
pejzaze miejskie m.in. z Izraela i Polski, portrety,
takze cykl litografii ilustrujacy minione zycie zy-
dowskiego sztetla.

Jego reakcja na utrate wszystkiego co bylo
mu drogie i stanowilo punkt odniesienia dla jego
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tozsamosci byla podobna jak Rafaela Chwolesa.
Wedlug relacji jego krewnych spedzal cale dnie
w ruinach getta (przebywanie na tym terenie bylo
wowczas zabronione), udajac ‘wariata’ by uniknaé
niebezpieczenstw spotkan z szabrownikami, two-
rzac przejmujacy nico$cia cykl Ruiny Getta War-
szawskiego (il. 6).43 Rysunki, wystawione w Lodzi
w styczniu 1948 roku, powielone w litografii i pu-
blikowane w prasie, przyczynily sie do utrwalenia
w pamieci obrazu zniszczenia nie mniej, niz dra-
styczne obrazy procesu zaglady.+ Hechtkopf, juz
po przeprowadzce do Lodzi dokumentowal row-
niez stan miasta. Rysowal 16dzkie getto - Baluty,
zburzona Wielka Synagoge przy ul. Wolborskiej.

Odrodzenie - Afirmacja Zycia

Wydaje sie, ze dos¢ szybko nastepowala transfor-
macja doznania pustki w pragnienie odbudowy,
ocalenia resztek dziedzictwa kulturowego. W $ro-
dowisku inteligencji nastepowalo to poprzez dzia-
lania tworcze przejawiajace sie w opisie stownym
badz wizualnym.

Proces ten opisat w tekscie ,,Cum Curikker
Fun Undzere Szrajber” [Na Powr6t Naszych Pisa-
rzy] z 1946 roku, przebywajacy jeszcze wowczas
w Moskwie, Dawid Sfard (1903-1981): ,To prze-
ciez nasz wlasny placz dobiegatl do nas codziennie
wraz z obrazami spalonych okolic zrujnowane-
go, zhanbionego domu. I wlasnie z tego powodu
przez caly czas tak silne bylo w kazdym z nas po-
czucie, ze nasze przypadkowe fizyczne ocalenie
nie jest daremne; ze milionkrotnie pomnazajac
nasze zycie, powinni$my splaci¢ dtug za przerwa-
ne zycie milionéw; ze musimy pozwoli¢ zmarlym
przemowié przez nas.”#

Owczesna tworczo$é Henryka Hecht-
kopfa prezentuje, obok zapisu destrukcji, podob-
na postawe. Juz podczas pracy w ruinach getta
warszawskiego rozpoczat drugi cykl uwiecznia-
jacy wizerunki ocalonych z Holocaustu. Niemal
do konca zycia wspominal dzieci, ktére tam spo-
tykal — czyste, nakarmione, grzeczne, pozwalajace
sie portretowac i nie wypowiadajace ani jednego

M 92

slowa. Zapewne przyprowadzane tam przez opie-
kunéw w nadziei na odnalezienie ich rodzin. Ry-
sowat tez portrety ludzi przybywajacych do 16dz-
kiego WKZ, aby sie zarejestrowaé, poszukiwaé
biskich i otrzymaé pomoc. Zapewne zamyslem
autora bylo stworzenie dokumentu odradzajace-
go sie zycia. Potwierdzaja to jego odreczne notatki
na licach lub odwrociach prac opisujgce losy danej
postaci, na przyklad wizerunek dziewczynki sie-
dzacej na tawce opatrzyl tytulem Uratowane Zy-
cie, na jego odwrocie znajduje sie dopisek autora:
socalona z getta”© (il. 7).

W analizie tworczo$ci Hechtkopfa zwraca
uwage jeszcze jeden aspekt jej warstwy ikonogra-
ficznej — dokumentacja procesu tworczego — jako
swego rodzaju $§wiadectwo odrodzenia sie zycia.
Wsrodd jego prac z drugiej potowy lat czterdzie-
stych znajduja sie szkice ukazujace czlonkow
wspomnianej juz l6dzkiej Spétdzielni Pracy Ar-
tystow Malarzy ,Sztuka,” oddanych pracy w we
wspolnym atelier mieszczacym sie w kamienicy
przy ul. Piotrkowskiej 42 w lokalu nr 30 — rzezbia-
cych, malujacych czy rysujacych przy sztalugach,
jak graficzka Anna Laufer (1890-1962) (il. 9).+
Sa to z jednej strony chwytane na goraco obrazy
artystycznej codziennosci, jednak nie tylko. Zgod-
nie z credo Jonasza Sterna ,,Sztuka to manifesta-
cja naszego istnienia” stanowig niezwykle istotny
dokument nieztomno$ci ducha ludzi, ktérym od-
moéwiono zdolno$ci kreacji, skazanych na Zaglade
i zapomnienie.*® Znajduja sie one w kolekcji prac
Henryka Hechtkopfa nalezacej obecnie do MGW,
a weze$niej do Racheli Postavski.

Podobna reakcje obrazuje tworczo$c zu-
pelnie zapomnianego dzisiaj malarza — Mojzesza
Boruszka, ktorego kilka rysunkow znajduje sie
w kolekeji ZIH. Uzyskanie wiekszej ilosci informa-
¢ji na jego temat stalo sie mozliwe dzieki kontak-
towi z jego corka, takze malarka, pania Lea Boru-
szek.# Pochodzacy z Rozyszcza na Wolyniu, swoje
zycie i tworczo$¢ wiazal z tym regionem Rzeczy-
pospolitej. Od okoto 1912 roku uczyl sie w Ode-
skiej Szkole Artystycznej (wspolczeénie Odeska
Szkola Artystyczna im. M.B. Grekowa). W latach
1922-1923 przebywal w Krakowie, gdzie praw-
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dopodobnie uzupeknial wyksztalcenie prywatnie
w pracowni Teodora Axentowicza. Po powrocie,
do lat trzydziestych dwudziestego wieku, mieszkat
w rodzinnym miescie. Znany byt gléwnie z malar-
stwa portretowego, tworzyl rowniez pejzaze i mar-
twe natury. Okolo 1936 roku przeprowadzil sie
do Eucka. W 1939 ozenil sie z Chang Niepomiasz-
cze zwigzana, podobnie jak najmlodsza siostra
malarza Rachela, z Komunistyczng Partig Zachod-
niej Ukrainy (KPZU). Po wybuchu wojny pozostat
w Eucku. Po wejSciu wojsk niemieckich do miasta
w czerwcu 1941 roku, uciekl wraz z zona i siostra
Rachela w glab ZSRR. Do 1945 roku przebywa-
li glbwnie na Kaukazie, w miasteczku Mozdok.
Malowal tam na zamowienie portrety dzialaczy
partyjnych oraz, z fotografii, zolnierzy walczacych
na froncie. Od sierpnia1942 do stycznia 1943 roku,
kiedy teren byl zajety przez armie niemiecka, ukry-
wal sie wraz z rodzina w goérach. Do konca zycia
zachowal w pamieci obrazy krwawych walk i cial
zabitych zolierzy dryfujacych w wodach rzeki Tar.
Po wojnie wroécil wraz z zona do Lucka, jednak
wobec utraty niemal calej rodziny zdecydowali sie
wyjecha¢ do Polski.>° Po jego dorobku artystycz-
nym pozostalo kilkanascie zdje¢ przechowywanych
w portfelu, ktory mial przy sobie podczas ucieczki
w 1941 roku. Pod koniec 1946 roku Boruszkowie
osiedlili sie w Walbrzychu. Poczatkowo, jak sam
wspomina w wywiadzie z 1966 roku — pograzony
w depresji nie wlaczyl sie w dzialania zmierzaja-
ce do odbudowy zydowskiego §rodowiska arty-
stycznego.s* Wedlug relacji corki nigdy nie wrdcit
do zdrowia. Czesto korzystal z leczenia w sanato-
riach na Dolnym Slasku i w Ciechocinku. Nazwi-
sko malarza pojawia sie w dokumentach ZTKSP
w pazdzierniku 1947 roku. Wtedy na tyle okrzepl,
ze wlgczyl sie w zycie artystyczne. Wystawial z To-
warzystwem i regularnie korzystal jego pomocy —
otrzymywal farby, pedzle i wsparcie finansowe.>
W maju 1952 roku jego nazwisko pojawilo na liscie
czlonkéw nadzwyczajnych Zwigzku Okregu Wro-
clawskiego w sekcji malarskiej.>3 W styczniu 1966
zostal wytypowany do urzeczywistnienia.>* W paz-
dzierniku 1969 roku emigrowal wraz z rodzina
do Danii. Zmarl w Kopenhadze.
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Nielicznie zachowane prace Boruszka
z tego okresu oraz dokumentacja fotograficzna
wskazuja na podobienstwo jego reakcji na do-
$wiadczenie Zaglady do postawy Hechtkopfa. Do-
minuja wérdd nich portrety — obok powstalych
na zaméwienie wizerunkéw dzialaczy i zolierzy
sa to wizerunki ocalonych — czlonkéw rodziny,
przyjaciol, sasiadow, wspolpracownikoéw zony,
kuracjuszy z sanatoriéw. Do najwcze$niejszych
nalezy oléwkowy Portret Chlopca Zydowskiego
71947 roku, przechowywany w zbiorach Muzeum
ZIH.5 Wieksza czeéé fotografii portretow opatrzo-
na jest jego notatkami — nazwiskiem, imieniem,
niekiedy zapisem los6w wojennych lub pocho-
dzenia. Z zamilowaniem malowal tez martwe
natury i pejzaze — najcze$ciej widziane z okna
pracowni przy ulicy Piotra Skargi, wzgorza, ka-
mienice, ogrody i budynki pobliskich kopalni.
Ich warstwa tematyczna i syntetycznie ksztatto-
wane formy maja bardzo intymny, ograniczony
do najblizszego otoczenia charakter, co zdaje sie
wiele mowié o pragnieniu ich autora przebywania
w znajomym, bezpiecznym miejscu. Dosé szybko,
bo okoto 1950 roku, powrécit do odtwarzania ob-
razow rodzinnych stron — bezpowrotnie utracone-
go $wiata. Namalowal Szabatowy Wieczor w Ro-
zyszczu (il. 8), takze kilka rysunkowych portretow
tamtejszego medrca zwanego Baal Szem. Sa one,
podobnie jak chociazby w przypadku tworczosSci
Marca Chagalla, remedium, préba zapelienia
pustki jaka pozostawila Zaglada.

Upamietnienie Walki

Wraz z umacnianiem sie wladzy komunistycznej,
dazenie do akcentowania czynu zbrojnego Zydow
polskich, a w konicu wlaczenie go do walki Polakow
o wyzwolenie spod okupacji niemieckiej stanowilo
w pierwszych latach powojennych istotny element
propagandy.

Uwidacznialo sie to szczegblnie w wytycz-
nych konkurséw na plakat upamietniajacy roczni-
ce powstania w getcie warszawskim organizowa-
nych w 1947 i 1948 roku przez CKZP i ZTKSP.5
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Wykorzystanie tak no$nego $§rodka wizualnego,
jakim jest plakat stanowilo jeden z elementéw
dzialan propagandowych zmierzajacych do zmia-
ny wizerunku Zydéw z biernych ofiar nazizmu
w bojownikow stawiajacych, ramie w ramie
z polskim podziemiem, zbrojny opér okupantowi.
W konkursie z 1947 roku plakat mial zawierac ha-
slo: ,,19 IV 1943 Bojownikom o godno$¢ narodu
zydowskiego w czwartg rocznice Powstania w Get-
cie Warszawskim,” motyw zydowski, symbol walki
powstanczej. W konkursie rozpisanym rok pdzniej
w V rocznice powstania mial sie znalezé juz tylko
neutralny napis: ,,Oni walczyli za nasz honor i wol-
no$c¢ 19 IV 1943 - 19 IV 1948.757 Znakom pamieci
o walce — w szczegblnoéci o powstaniu w getcie
warszawskim — po$wiecona byla wystawa Po-
mniki Oporu. Sztuka Wobec Powstania w Getcie
Warszawskim (1943-1956) zorganizowana w ZIH
w 2023 roku. Towarzyszacy jej album o tym sa-
mym tytule zawiera kompletny zbiér prac plastycz-
nych odnoszacych sie do tego zagadnienia.>®
Momentem kulminacyjnym procesu od-
radzania sie zydowskiego zycia, a jednocze$nie
znakiem jego konca, byla budowa Pomnika Bo-
hateréw Getta w Warszawie - jednej z pierwszych
w pelni socrealistycznych realizacji w kraju.s® Ko-
ordynacja prac zajmowala sie utworzona jeszcze
w 1946 roku, w ramach CKZP Komisja Budowy
Pomnika, w sktad ktorej weszli dziatacze politycz-
ni: Adolf Berman, Icchak Cukierman i Bernard
Falk. ZTKSP aktywnie uczestniczylo w przygoto-
waniach do realizacji zadania. Projekt powierzono
Natanowi Rapoportowi - cieszacemu sie woéwczas
uznaniem wladz ZSRR - absolwentowi warszaw-
skiej ASP (1936), ktéry podobnie jak Hechtkopf
byl zwigzany ze stolica, debiutowal w latach trzy-
dziestych w ZTKSP, wystawial rowniez w Instytu-
cie Propagandy Sztuki (IPS). Druga wojne $wia-
towa spedzil w ZSRR — w Bialymstoku, Minsku,
Alma Acie, nastepnie byt wiezniem lagru w Nowo-
sybirsku, a po uwolnieniu stamtad mieszkat i two-
rzyt w Moskwie. Do Polski wrdcil w polowie 1946
roku i wlaczyl sie aktywnie w organizacje $érodo-
wiska artystycznego. Byl jednym z najblizszych
wspolpracownikow Jozefa Sandla. W 1947 roku
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wyjechat do Paryza, gdzie przygotowywat odlew
scen figuralnych monumentu.

W 1949 roku osiadl w Izraelu. Mieszkal
i tworzyl w kibucach: Jad Mordechai, Negba i Ra-
mat Gan, gdzie znajduje sie jego dom i pracownia.
Mial tez atelier w Paryzu. Od 1959 roku mieszkal
w Nowym Jorku. Swoje zycie po$wiecil przede
wszystkim upamietnianiu Zaglady i walki Zydéw
w czasie II wojny Swiatowej. Jest autorem m.in.:
pomnika Mordechaja Anielewicza (1951) w kibucu
Jad Mordechai, Zwoju Ognia (1971) w Jerozo-
limie, pomnika Sze$ciu Milionéw Ofiar Nazizmu
(1964) w Filadelfii.®°

Projekt architektoniczny zalozenia wyko-
nat Leon Marek Suzin.® Koszty budowy pokryto
dzieki ofiarnosci instytucji zydowskich m.in. Jo-
int, ze skladek prowadzonych w kraju i za grani-
ca, sprzedazy cegielek. Odsloniecie pomnika 19
kwietnia 1948 roku bylo wielkim Swietem i mie-
dzynarodowa uroczystoScia polityczng zarazem.®?

Forma monumentu, nawigzujaca do Sciany
Komunardéw paryskiego cmentarza Pere-Lache-
se, ma wielowymiarowa wymowe. Pomnik stoi
na platformie, ma 11 metréw wysokosci, jest ob-
lozony blokami labradorytu i flankowany przez
menory podtrzymywane przez pary lwéw. Fron-
talna, wielopostaciowa scena zatytulowana Walka
pelna jest ekspresji i patosu. Doniosto$¢ wydarzen
podkreslaja nawigzania do historii biblijnych, zas
w warstwie formalnej odwolanie do sztuki Micha-
la Aniola. Przywodca powstania - p6éinagi, mlody
heros przywodzi na my$l Dawida, za$ kleczacy
u jego stop starzec - Mojzesza. U dolu widnieje
napis ,Narod zydowski swym bojownikom i me-
czennikom” w jezykach polskim, zydowskim i he-
brajskim. Na tylnej $écianie pomnika umieszczono
relief Wygnanie, nawigzujacy do motywu Golusu -
wiecznej tutaczki wiernych tradycji Zydow, ktorej
etapem koncowym stala sie Zaglada. Zestawienia
tych scen - Walki i Wygnania - symbolizuje prze-
miane, odejScie od tradycyjnego, a zatem biernego
sposobu zycia do nowoczesnego spoleczenstwa -
do modelu silnego, aktywnego i zaangazowanego
w terazniejszo$¢, nowego Zyda, osadnika. Idee te
obrazuja takze: struktura monumentu (nawigzu-
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jaca do Sciany Zachodniej w Jerozolimie) meno-
ry i lwy stanowigce wspomnienie Swiatyni Jero-
zolimskiej, symbolu sity duchowej jednoczacej
naréd — jak moéwil autor monumentu. ,,(...) Ideg
przewodnig byla dla mnie wizja naszej mlodzie-
zy stanowiacej nasz najwiekszy skarb. Chodzilo
mi wla$nie o pokazanie ludzi wyprostowanych,
nieugietej mlodziezy. Ten pomnik walczacej mto-
dziezy jest tak samo pomnikiem bohateréw getta,
jak i walczacej Palestyny. Chcialbym, aby ten po-
mnik pozostal dla narodu symbolem zjednoczenia
wszystkich twoérezych sil. Powinien on nam przy-
pominagé, ze musimy by¢ tak zespoleni, jak granit
ibraz zlaczone w jedno. Pomnik ten powinien nas
uczy¢, ze nie wolno ugia¢ glowy, ze musimy wal-
czy¢ do zwyciestwa.”%3

Pomnik Bohaterow Getta Warszawskiego
stal sie na wiele lat najbardziej znanym znakiem
obecnoéci Zydéw w miescie, gdzie zyla najwiek-
sza ich spoleczno$¢, miejscem, gdzie mozna byto
oddac¢ hold poleglym, a poprzez jego symboliczna
wymowe - przeslaniem nadziei zycia w Erec Isra-
el. Znakiem pamieci o Zagladzie przeksztalconym
w pamie¢ o walce.

Sztuka pierwszych lat powojennych two-
rzona przez artystow zydowskich ocalonych z Ho-
lokaustu nie jest jednorodna. Mozna w niej odna-
leZ¢ nie tylko utrwalony w $§wiadomosci spolecznej
zapis tragicznych zdarzen z czas6w wojny czy jej
skutkow - zniszezen §wiata materialnego i ducho-
wego, ale takze wizje nowego, odradzajacego sie
$wiata — portrety ludzi przybywajacych z ZSRR,
pracujacych, tworzacych nowe dziela oraz w rezul-
tacie uwiklania w polityke historyczna — najmoc-
niej zapisany w spolecznej pamieci — obraz oporu.

dr Magdalena Tarnowska
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Przypisy

1 Kwestia okreglenia tozsamosci narodowej Zydéw Polski miedzywojennej jest problemem zlozonym, poniewaz ta grupa miata
jedynie status mniejszosci wyznaniowej. W celu opisania zjawisk dotyczacych 6wezesnej sztuki zydowskiej przyjmuje sie
kryterium indywidualnego poczucia tozsamosci przejawiajacego sie uczestnictwem w zyciu artystycznym — polskim, zydowskim
lub w obydwu. W pierwszych latach powojennych problem tozsamosci stal sie bardziej skomplikowany ze wzgledu na tragiczne
doswiadczenia Zydéw (m.in. traume, getta czy obozu koncentracyjnego, ukrywanie sie po tzw. stronie aryjskiej, zagtada bliskich
i calych spolecznosci czy poczucie zagrozenia ze strony wspotobywateli).

Wiecej zob.: Barbara Engelking, Na £qce Popiotéw: Ocaleni z Holocaustu (Warszawa: Cyklady, 1993); Barbara Engelking,
Zaglada i Pamieé: DoSwiadczenie Holocaustu i Jego Konsekwencje Opisane na Podstawie Relacji Autobiograficznych
(Warszawa: Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, 1994); Malgorzata Melchior, ,,Zaglada a Tozsamo$¢,” Zaglada
Zydéw. Studia i Materialy, nr 1(2005): 308-310.

Podana liczba plastykow na podstawie wynikéw badan nad zydowskim $§rodowiskiem artystycznym w Polsce prowadzonych
przez Jerzego Malinowskiego i grono historykéw sztuki zwigzanych z Zydowskim Instytutem Historycznym w Warszawie
(ZIH). 0d lat dwutysiecznych kontynuowane sa przez Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata w Warszawie. Wyniki

badan publikowane sa w serii wydawniczej PISnSS: Sztuka Zydowska w Polsce i Europie Srodkowo-Wschodniej, Studia

i Monografie oraz w periodykach w/w instytucji. Badania nad historig i kultura Zydéw polskich prowadza réwniez: Polskie
Towarzystwo Studiéw Zydowskich (1996); Uniwersytet Jagiellofiski - Katedra Judaistyki od 2000-2012, nastepnie Instytut
Judaistyki; Instytut Sztuki PAN; Uniwersytet Wroclawski - Katedra Judaistyki (2003); Centrum Badan nad Zaglada przy
Instytucie Filozofii i Socjologii PAN (2003); Uniwersytet E6dzki (Centrum Badan Zydowskich przy Instytucie Historii, 2005
oraz Instytut Historii Sztuki). Przekrojowymi publikacjami na temat polsko-zydowskiego Srodowiska artystycznego sa m. in.:
Irmina Gadowska, Zydowscy Malarze w £odzi w Latach 1880-1919 (Warszawa: Neriton, 2010); Dariusz Kacprzak, Kolekcje
Ziemi Obiecanej: Zbiory Artystyczne Lédzkiej Burzuazji Wielkoprzemystowej w Latach 1880-1939 (Warszawa: Narodowy
Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw, 2015); Jerzy Malinowski, Malarstwo i Rzezba Zydéw Polskich w XIX i XX

Wieku (Warszawa: Wydawn. Naukowe PWN, 2000); Jerzy Malinowski i Barbara Brus-Malinowska, Katalog Dziet Artystow
Polskich i Zydowskich z Polski w Muzeach Izraela (Warszawa: Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata i Muzeum Polin,
2018); Muzeum Zydowskiego Instytut Historycznego. Zbiory Artystyczne, red. Renata Pigtkowska i Magdalena Sieramska
(Warszawa: Auriga Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1995); Renata Pigtkowska, Miedzy ,.Ziemiariskq” a Montparnasse'em
(Warszawa: Neriton, 2004); Marek Rostworowski, red., Zydzi w Polsce. Obraz i Slowo (Warszawa: Interpress, 1993); Natasza
Styrna, Zrzeszenie Zydowskich Artystéw Malarzy i Rzezbiarzy w Krakowie (1931-1939) (Warszawa: Neriton, 2000);
Magdalena Tarnowska, Artysci Zydowscy w Warszawie 1939-1945 (Warszawa: ZIH / Polski Instytut Studiéw nad Sztuka
Swiata, 2015). Kat. wyst.; Maria Zientara, Krakowscy Artysci i Ich Sztuka w Latach 1939-1945 (Krakéw: Muzeum Historyczne
M. Krakowa, 2013).

2 Bylo to mozliwe dzieki podpisanej we wrze$niu 1944 przez PKWN i wladze zachodnich republik ZSRR umowie o repatriacji
obywateli polskich sprzed 1 wrzesnia 1939. Okolo 100.000 ze 150.000 przybylych Zydéw skierowano na Dolny Slask i Pomorze
Zachodnie. W polowie lipca 1946 Ministerstwa Bezpieczenstwa Publicznego i Spraw Zagranicznych wyrazily zgode na
emigracje Zydow organizowana przez Koordynacje Syjonistyczna Bricha (powstala w lutym 1944). Do lutego 1947 za jej pomoca
emigrowalo ok. 140.000 0sdb, gldwnie do Palestyny.

3 CKZP zostalo utworzone przez PKWN na wniosek Referatu do spraw Pomocy Ludnosci Zydowskiej. Struktura organizacyjna
Komitetu odpowiadala podziatowi terytorialnemu kraju. W 1946 bylo 9 komitetéw wojewddzkich i 7 okregowych, za$ sam
Komitet skladal sie z 19 wydzialéw, w ktérych pracowalo lacznie 25 osob - przedstawicieli poszcezegdlnych partii politycznych.
Wydzialy CKZP: Sekretariat, Personalny, Organizacji i Kontroli, Ewidencji i Statystyki, Repatriacyjny, Finansowy, Opieki
Spolecznej, Opieki nad Dzieckiem, Szkolny, Mlodziezowy, Produktywizacji, Emigracyjny, Propagandy i Kultury, Centralna
Biblioteka Zydowska, Centralna Komisja Historyczna, Prawny, Gospodarczy, Techniczno-Budowlany, Specjalny. Pierwszym
przewodniczacym byl Emil Sommerstein (1883-1957), prawnik, dzialacz syjonistyczny i spoleczny we Lwowie. Od 1946

Adolf (Abraham) Berman (1906-1978), dzialacz syjonistyczny i filozof, od 1949 Hersz (Grzegorz) Smolar (1905-1993),

literat, dziennikarz i dzialacz komunistyczny. CKZP istnial do 1950, kiedy polaczono go z Zydowskim Towarzystwem Kultury
i utworzono Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne Zydéw Polskich.

Na temat CKZP zob.: Zarys Dzialalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946 (Warszawa: [wydawca nieznany],
1947); Z dziejow Centralnego Komitetu Zydoéw w Polsce, seria wydawnicza ZIH publikowana w latach 2014-2018 — zob.:

przypis nr 13.

4 CKZP tylko 1946 dysponowat ponad 146mln. Zob.: Zarys Dziatalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 9.
Od rzadu otrzymano 32mln.

5 Zob.: Krystyna Kersten, Repatriacja Ludnosct Polskiej po IT Wojnie Swiatowej (Wroclaw - Warszawa - Krakow - Gdansk:
Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, 1974), 13; Zarys Dziatalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 7

6 Zob.: Michat Grynberg, Zydowska Spéidzielczoéé Pracy w Polsce w Latach 1945-1949 (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo
Naukowe, 1986).

7 Zob.: Zarys Dzialalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 4-5, 11.

¥ Wiecej na ten temat, zob.: Leszek Olejnik, Polityka Narodowosciowa Polski w Latach 1944-1960 (£6dz: Wydawnictwo
Uniwersytetu Lodzkiego, 2003); Andrzej Rykala, Przemiany Sytuacji Spoteczno-Politycznej Mniejszosci Zydowskiej w Polsce
po Drugiej Wojnie Swiatowej (L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, 2007).

9 Zarys Dzialalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 6.
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10 Jozef Sandel (1894-1962), od 1920 dzialal w Srodowisku drezderiskiej awangardy, wydawal lewicowe pismo Der Mob,
prowadzil tez salon Galerie Junge Kunst Joseph Sandel. Od 1936 w Warszawie, zajmowal sie organizacja wystaw zydowskich.
Druga wojne $wiatowa przezyt w ZSRR, w Samarkandzie. Do Warszawy wrocil w czerwcu 1946. Prezes ZTKSP, po jego
likwidacji w 1949, przeszedt wraz z Galerig Sztuki Zydowskiej do ZIH, gdzie pracowat do 1953. Publikowal m.in. w: Literarisze
Bleter, Hajnt, Naszym Slowie.

Biografia Rapoporta w dalszej czesci tekstu.

1 Na temat ZTKSP i zydowskiego srodowiska artystycznego w Polsce zob. m.in.: Marta Kapelus, ,Bojownikom o godnosé
narodu zydowskiego”. Konkursowe projekty plakatow zlozone przez czlonkow odzkiej Spotdzielni Pracy Art. Mal. “Sztuka”,
Miasteczko Poznar — Pismo Spoleczno-Kulturalne 1—2 (2024): 64—83; Magdalena Tarnowska, ,,Zydowskie Srodowisko
Artystyczne w Warszawie w latach 1945-1949,” Pamietnik Sztuk Pieknych. Sztuka Polska 1945-19;70, 9 (2015): 33-61;
Magdalena Tarnowska, ,Jewish Artistic Revival in Lower Silesia (Poland) 1945—-1949: Art and Activity in the Light of Source
Materials and Art Criticism,” Kwartalnik Historii Zydéw, 2 (2020): 425-450.

2 Zob. m.in.: Bozena Szaynok, Ludno$é Zydowska na Dolnym Slgsku 1945-1950 (Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, 2000); Magdalena Ruta, red., Nusech Pojln. Studia z Dziejow Kultury Jidysz w Powojennej Polsce (Krakow-
Budapeszt: Austeria, 2008); Magdalena Ruta, red., Nowe Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojennej £odzi (1945-1949)
(E6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu E6dzkiego i Polskie Towarzystwo Studiéw Jidyszystycznych, 2018); Pawel Wieczorek, Zydzi
w Watbrzychu i Powiecie Watbrzyskim 1945-1968 (Wroctaw: IPN, 2017).

13 Seria obejmuje m.in.: Alina Cata, Ochrona Bezpieczeristwa Fizycznego Zydéw w Polsce Powojennej. Komisje Specjalne
prazy Centralnym Komitecie Zydéw w Polsce (Warszawa: ZIH, 2014); Andrzej Zbikowski, Sqd Spoleczny przy CKZP.

Wojenne Rozliczenia Spotecznosci Zydowskiej w Polsce (Warszawa: ZIH, 2014); August Grabski, Centralny Komitet Zydéw

w Polsce (1944-1950). Historia Polityczna (Warszawa: ZIH, 2015); Agnieszka Zolkiewska, Zerwana Przeszio$é. Powojenne
Srodowisko Zydowskiej Inteligencji Tworczej. Pomoc Materialna i Organizacyjna ze Strony CKZP (Warszawa: ZIH, 2017);
Anna Maria Rosner, Obraz Spolecznosci Ocalakych w Centralnej Kartotece Wydziaku Ewidencji i Statystyki CKZP (Warszawa:
ZIH, 2018). W odniesieniu do pozycji: Zotkiewska, Zerwana przesztosé, 2017 nalezy zaznaczyé, ze kwestia zycia artystycznego
potraktowana jest dos¢ ogoélnikowo, z pewnymi bledami, niekonsekwencjami i brakami w bibliografii.

* Joanna Kordjak i Agnieszka Szewczyk, red., Zaraz po Wojnie (Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2020); Anna
Bikont i Kamil Kijek, red., 1945 Nie Koniec Nie Poczqtek (Warszawa: Muzeum Historii Zydow Polskich Polin, 2025).

15 Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960 (2012—2014). Do 2024 ukazalo sie 9 toméw (do roku 1955). Barbara
Wojciechowska et al., red. Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960, t. 1: Lata 1944—1947 (Warszawa: ISPAN, 2012);
Barbara Wojciechowska et al., red., Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944-1960, t. 2: Rok 1048 (Warszawa: ISPAN, 2012);
Anna Straszewska, red., Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960, t. 3: Rok 1949 (Warszawa: ISPAN, 2012); Przemystaw
Strozek, red., Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960, t. 4: Rok 1950 (Warszawa: ISPAN, 2012).

16 Biografie artystow umieszczone sa w dalszej czescei tekstu.

Dopiero przeprowadzenie badan podstawowych umozliwi nie tylko opracowanie i weryfikacje biografii poszczeg6lnych
artystow, ale takze analize ich postaw wobec do$wiadczen Zaglady i rzeczywisto$ci pierwszych lat powojennych, w tym

rowniez rozpatrywanie ich w Swietle teorii interdyscyplinarnych, takich jak teoria afektu, problem upamietniania w kontekscie
psychologicznym czy socjologicznym, co jest przedmiotem rozwazan badaczek zajmujacych sie recepcja Holocaustu w plastyce,
zob. m.in.: Luiza Nader, ,,Pamietanie afektywne. Moim Przyjaciolom Zydom Wiadystawa Strzeminskiego,” Zaglada Zydéw.
Studia i Materialy, nr 8 (2012): 188-213.; Eleonora Jedlinska, ,Wladyslaw Strzeminski — Seria Kolazy Moim Przyjaciolom
Zydom. Doéwiadczenia Wojny, Zal i Smutek,” Przeglqd Nauk Historycznych 1 (2014): 127-166.

v Mirostaw Supruniuk i Magdalena Tarnowska, , Kronikarz Zydowskiego Wilna Rafael Chwoles (1913-2002),” Studia - Szkice
— Dokumenty 1-2 (2006): 287-290; Magdalena Tarnowska, ,,Aleksander Bogen (1916—2010). Przemiany Postawy w Swietle
Tworczosci i Krytyki Artystycznej z Lat 1945—1951,” w Oblicza Utopii, Obludy i Zaklamania, red. Wojciech Eysiak (Poznan:
Wydawnictwo "Eco," 2015), 107-118; Magdalena Tarnowska, ,Zydowskie Srodowisko Artystyczne w Warszawie w latach
1945—-1949,” Pamietnik Sztuk Pigknych. Sztuka Polska 1945-1970,” red. Jan Wiktor Sienkiewicz i Ewa Toniak, 9 (2015):

33-61; Magdalena Tarnowska, “Jewish Artistic Revival in Lower Silesia (Poland) 1945-1949: Art and Activity in the Light of
Source Materials and Art Criticism,” Kwartalnik Historii Zydéw / Jewish History Quarterly 2 (2020): 425-450; Magdalena
Tarnowska, ,Zaglada i Odrodzenie w Tworczosci ,,Ocalonej” — £.odzkiej Malarki Sary Gliksman-Fajtlowicz (1915-2005),” Studia
Judaica 2 (2021): 437-471; Magdalena Tarnowska, ,,Holokaust i Odrodzenie. Metamorfozy Koloru w Malarstwie Artysty
Zydowskiego — Ocalonego Aleksandra Bogena (1916-2010). Wybrane Przyklady,” Seculum Christianum 28 (2021): 158-175;
Magdalena Tarnowska, “Alexander Bogen: Life and Art in Postwar Poland,” Jewish-Slavic Cultural Horizons: Essays on
Jewish History and Art in Slavic Lands, red. Sergey R. Kravtsov i Polonca Vodopivec, seria Jews and Slavs, tom 27 (Jerusalem
i Ljubljana: The Hebrew University of Jerusalem i The Slovenian Academy of Sciences and Arts, 2022), 367-391.

18 Spoldzielnia powstata we wspdlpracy z Wojewddzkim Komisarzem ds. Produktywizacji Ludnoéci Zydowskiej. W jej sklad
weszli: prof. Perec Willenberg (przewodniczacy), Beniamin Pacanowski, Jozef Fajngold, M.(?) Bekerman, Mojzesz Lublinski,
J. [Nachum] Edelman, Tomasz Gleb, Sara Gorszajn, Sara Gliksman, Jecheskiel Mucznik, Adam Muszka, Karol Piasecki, Izaak
Rajzman, Dorota Szenfeld, zob.: Opinia 11 (1947): 9.

' Wystawa odbyla si¢ w ramach Miesigca Kultury Zydowskiej, zaprezentowano na niej 157 prac. Stefan Gelbart, ,,Zbiorowa
Wystawa Plastykow Zydowskich,” Mosty — Nasze Stowo, nr 41 (1949): 7.

20 Bogenowi i tematyce jego prac zwigzanej z Zaglada i transformacja doswiadczen materializujaca sie w sztuce tego malarza
poswiecitam m.in. artykul: Magdalena Tarnowska, ,Holokaust i Odrodzenie. Metamorfozy Koloru w Malarstwie Artysty
Zydowskiego — Ocalonego Aleksandra Bogena (1916-2010). Wybrane Przyklady,” Seculum Christianum 28 (2021): 158-175.
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Aleksander (Alexander) Bogen (Katzenbogen), malarz, rzezbiarz, pedagog. Mieszkal w Wilnie. Do czerwca 1941 roku

studiowat na tamtejszym Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu Stefana Batorego. Po wkroczeniu Niemeow znalazt sie

w getcie w Swiecianach. Po ucieczce walczyt w bialoruskiej partyzantce, dowodzil plutonem zydowskich bojowcéw Nekama
(hebr. ‘zemsta’). Bral udzial w przerzuceniu z getta wilenskiego do partyzantki 150 czlonkéw konspiracji. Stworzyt rysunkowa
dokumentacje Zycia partyzantow i losow wieznibw getta. Po wojnie ukonczyt studia w Wilnie w 1947 i przeniost sie do Lodzi,
gdzie uczyt w Szkole Filmowej i stal sie znanym artysta, scenografem (wspétpracowat m.in. z Teatrem Zydowskim, by}
czlonkiem ZTKSP) i ilustratorem ksigzek. W 1951 roku wyemigrowat do Izraela i zamieszkal w Tel Awiwie. Nalezat do czolowych
postaci tamtejszego Srodowiska artystycznego.-

2t Chaim Hanoft (Hanft). Urodzony w Jedlinisku k. Radomia, rzezbiarz, grafik, malarz. Uczeh Henryka Glicensteina

i Henryka Kuny; w 1916-1919 studiowat w SSP w Warszawie i Diisseldorfie. Byt dzialaczem lewicowym. W 1920-1921
przebywatl w Taszkiencie i w Moskwie, gdzie kontynuowal nauke u Antona Lawinskiego, kierujacego pracownia rzezby
WCHUTEMAS-u (Wyzsze Pracownie Artystyczno-Techniczne). W 1921 wrécit do Polski. Mieszkal w Warszawie, do 1937
dzialal w KPP. Pracowat jako nauczyciel rysunku w Seminarium Nauczycielskim. Byt czlonkiem Stowarzyszenia Zydowskich
Artystow Plastykéw w Polsce (SZAP), grupy Czapka Frygijska, wspolzatozycielem ZTKSP, z ktorym wystawial od 1926. Lata

IT wojny $wiatowej przezyt w ZSRR. Od 1946 mieszkat we Wroclawiu. Poczatkowo zajmowal sie rysunkiem, ilustratorstwem,
malarstwem; malowat portrety na zaméwienie, p6zniej poswiecil sie grafice i rzezbie, metaloplastyce i kowalstwu. Projektowat
Pawilon Zydowski wraz z dekoracja rzezbiarska (Gérnik Zydowski) na Wystawe Ziem Odzyskanych (1948). W metaloplastyce
najczesciej podejmowal tematy biblijne (Stworzenie Ewy, Mojzesz u Studnt, Jakub i Ezaw, Cykl Pie$n nad Piesniami, Kain)
oraz z zycia ortodoksyjnych Zydéw, czerpane z literatury jidysz (Nosiwoda, Trzej gawedziarze). Inspirowal sie takze religijna
sztuka zydowska, ornamentem perskim i arabskim; rzezbit klasycyzujace portrety i akty. Po 1945 tworzyl plaskorzezby
przedstawiajace Zycie na Ziemiach Odzyskanych (Praca w Kopalni Wegla, Orka).

Chaim Goldberg (1917 - 2004), malarz i rzeZbiarz. Urodzit sie w Kazimierzu Dolnym nad Wisla. Studiowal w ASP w Krakowie
1 ASP w Warszawie. Bral udzial w wojnie obronnej 1939, wziety do niewoli, uciekt. Wraz z narzeczona Rachelg Diament
wyjechal do ZSRR. Mieszkal w Nowosybirsku, gdzie pracowal w operze. Repatriowany w 1946 zamieszkal w Szczecinie.

W latach 1947-1948 studiowal w Ecole Nationale des Beaux Art w Paryzu. Od 1948 mieszkal we Wroclawiu i Warszawie.

W 1955 wyemigrowat do Izraela. W 1967 osiedlit sie w USA (Nowy Jork, Houston, Boca Raton - Floryda). Powojenna sztuka
Goldberga po$wiecona jest tematyce sztetla i Holokaustu. W 2005 roku odbyta sie jego indywidualna wystawa w Galerii Desa
w Warszawie, zob.: ,,Chaim Goldberg. W Kregu Wspomnien,” Desa, dostepny 5 lipca 2025, https://desa.pl/pl/wystawy-dziel-
sztuki/chaim-goldberg-w-kregu-wspomnien/ .

22 Agnieszka Kajczyk i Iwona Kurz, ,,»Obraz typowy.« Album Zaglada Zydostwa Polskiego (1945),” Zaglada Zydéw. Studia
1 Materialy, nr 20 (2024): 631-662.

23 Jonasz Stern urodzony w Katuszu. Absolwent krakowskiej ASP (1935). Wspdlzalozyciel przedwojennej i powojennej
Grupy Krakowskiej. Komunista, czlonek KPP, w 1938 aresztowany i osadzony w Berezie Kartuskiej. W latach 1959-1968
byt prorektorem krakowskiej ASP. Wiecej zob. m.in.: Jonasz Stern. Krajobraz po Zagtadzie (Krakéw: Muzeum Sztuki
Wspolezesnej MOCAK, 2016). Kat. wyst.

Erna Rosenstein malarka, rysowniczka i poetka. Surrealistka. Urodzona we Lwowie. W latach 1932-1934 studiowala w Wiener
Frauen Akademie, do 1936 w krakowskiej ASP. W latach 1937-1938 przebywata w Paryzu. Przed wojna i po niej zwigzana

z Grupa Krakowska. Komunistka, cztonkini: Miedzynarodowej Organizacji Pomocy Rewolucjonistom (MOPR), PPR, PZPR.
W czasie II wojny $wiatowej przebywala we Lwowie, w getcie, skad uciekta w 1942. Ukrywala sie pod przybranymi nazwiskami
w Warszawie i Czestochowie. Po wojnie mieszkala w stolicy.

Izaak Celnikier malarz, rysownik i grafik. Urodzony w Warszawie. Po wybuchu II wojny $wiatowej uciekl do Biategostoku.
W latach 1946-1951 studiowal w Wyzszej Szkole Sztuk Stosowanych w Pradze. W latach 1952-1957 mieszkal w Warszawie,
wspolpracowal z czasopismami m.in. Nowa Kultura, Przeglqd Artystyczny. Od 1957 mieszkal w Paryzu.

24 Na temat artystki zob. min.: Jozef Chrobak, red., Erna Rosenstein (Krakéw: Stowarzyszenie Artystyczne Grupa Krakowska,
1992); Marta Mi$, Kolekcja MGW: Erna Rosenstein, dostepny 25 pazdziernika 2025, https://1943.pl/artykul/kolekcja-mgw-
erna-rosenstein/.

25 Zuzanna Benesz-Goldfinger, red., Niewielkie Resztki z Solnej. Izaak Celnikier Wobec Doswiadczenia Zaglady (Warszawa: ZIH, 2023).

26 Artur Nacht-Samborski malarz, pedagog. Urodzony w Krakowie. W latach 1917-1920 i 1923-1924 studiowal w krakowskiej
ASP. W latach 1920-1923 przebywal wraz z Jankielem Adlerem w Berlinie. W latach 1924-1939 mieszkal w Paryzu. Po wybuchu
II wojny $wiatowej przebywal we Lwowie, gdzie w latach 1941-1942 byl wiezniem getta. Po ucieczce ukrywat sie w Warszawie
pod nazwiskiem Stefan Ignacy Samborski. W latach 1946—1949 byl profesorem Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Pieknych

w Gdansku oraz ASP w Warszawie w latach 1949-1968.

Marek Whodarski malarz, rysownik, pedagog. W latach 1922-1924 w Panstwowej Szkole Przemystowej we Lwowie. Od 1924
uczyt sie w Paryzu w pracowni Fernanda Légera. Zwiazany z lwowskim §rodowiskiem lewicowym od 1933 byt czlonkiem
MOPR. Zoierz kampanii wrzesniowej 1939, nastepnie przebywat we Lwowie, gdzie w latach 1941-1944 ukrywat sie po stronie
aryjskiej pod nazwiskiem Marek Wlodarski. Od 1944 w Warszawie, po powstaniu warszawskim wiezienr KC w Stutthofie.

W latach 1947-1956 byl profesorem w warszawskiej ASP.

27 Na temat powojennej tworczosci malarki zob.: Magdalena Tarnowska, ,,Zagtada i Odrodzenie w Tworczosci ,,Ocalonej”
— Lodzkiej Malarki Sary Gliksman-Fajtlowicz (1915-2005),” Studia Judaica, nr 2 (48) (2021): 437-471. https://doi.
0rg/10.4467/245001008TJ.21.018.15073.

28'W pazdzierniku 2017 jego prace z cyklu Ciggle Zyjemy pokazano na wystawie Tecza w Sercach. Artysci Zydowscy

z Piotrkowa Trybunalskiego, zorganizowanej w tamtejszym O$rodku Dzialan Artystycznych.
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297 Wystawy Zyd. Art.-plastykéw w Miejskiej Galerii Sztuki w Eodzi,” Opinia 38 (1948): 6. Fotografie obrazu mozna zobaczyé
réwniez na stronie internetowej Moshe Bromberg Bar-Am, dostepny 15 lipca 2025, https://moshebromberg.com/.

30 Zob.: Moshe Bromberg Bar-Am, dostepny 15 lipca 2025, https://moshebromberg.com/.

3t Katalog Wystawy Prac Malarskich Rafala Mandelzweiga, Wroclaw 1946, Arch. Pracowni Plastyki Wspolczesnej IS PAN,
teczka nr 19: ,Wystawy. Wroclaw,” Biuletyn PAP (20 VIII), maszynopis.

32 Plakat z wystawy Rafala Mandelzweiga, AZIH (PP-297).
33 Malinowski, Malarstwo i Rzezba Zydéw Polskich w XIX i XX Wieku, 279.

34 Zob. m.in.: Sz. Szpunar, ,,Martyrologia Ludzka 1939-1945. Wystawa malarstwa i grafiki Mandelzweiga Rafata w Lodzi,”
Opinia 5 (1946): 10.

35 We wladzach Towarzystwa zasiadali: Jozef Sandel - przewodniczacy, czlonkowie: Marek Wlodarski, Natan Rapoport,
Grzegorz Smolar, Anatol Wroblewski, z Krakowa Jonasz Stern, z Wroclawia Chaim Hanft, Rafal Mandelzweig oraz
przedstawiciele Eodzi Aron Muszka i pisarz Efroim Kaganowski. W 1949 z Zarzadu odeszli Anatol Wrdblewski i Natan
Rapoport.

36 Szymon Boczkowski, , Wystawa Zydowska,” Pionier 209 (1946): 4.

37 Ibidem.

38 Tbidem.

% Ruta, red., Nowe Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojennej £odzi (1945-1949), 184.
40 Tbidem.

41 Rafael (Rafal) Chwoles malarz i rysownik. Pochodzit z Wilna, tam uczyt sie w Zydowskiej Szkole Rzemie§Iniczej Hilf Durch
Arbet [Pomoc przez prace]. Zadebiutowal w 1933 na Wystawie Mlodych Malarzy. Nalezal do grupy literacko-artystycznej
Jung Wilne [Mlode Wilno, 1929-1939]. W 1940 zostat dyrektorem Szkoly Sztuk Plastycznych w Nowej Wilejce. W 1941 po
wybuchu wojny niemiecko-sowieckiej wyjechal w glab ZSSR. Przebywal w okolicy miasta Gorki (Niznyj Nowgorod). Pracowat
jako robotnik na kolei, dorabiajac malowaniem portretow. W 1944 wrdcil do Wilna. W 1959 zamieszkal wraz z rodzina

w Warszawie. Tam zorganizowano wystawe jego prac z cyklu Motywy z Getta Wileriskiego. W 1960 cykl prac o takiej tematyce
byt wystawiany w kilku polskich miastach pt. Ojczyste Strony. Zajmowal sie takze ilustracja ksiagzkowa, m.in. dla wydawnictwa
Jidysz Buch, plakatem teatralnym i filmowym. By} cenionym pejzazysta, malowat takze portrety i tematyke zydowska. W 1969
roku wyjechat z Polski i osiadl na stale w Paryzu. Dzialal w §rodowisku zydowskim. Przyjaznil sie z malarzem Adamem Muszka.
W 1994 otrzymal w Izraelu nagrode im. Icyka Mangera. W 2024 otwarto w Wilnie Muzeum Rafaela Chwolesa, zob.: Milij
Chwoles, ,,Otwarcie Muzeum Rafala Chwolesa w Wilnie,” Oficjalny Blog Emigracji 1969. Reunion 69, dostepny 25 lipca 2025,
https://dzismis.com/2024/03/28 /otwarcie-muzeum-rafala-chwolesa-w-wilnie/.

4 List od Aleksandra Chwolesa do Mirostawa Supruniuka, 24 lutego 2005, Archiwum Emigracji, Biblioteka Uniwersytetu
Mikolaja Kopernika (BUMK) w Toruniu (AEBUMKWT).

4 Informacje na temat losow artysty uzyskatam w 2021 od jego kuzynki Racheli Postavski mieszkajacej w Izraelu. Oryginaly
ilitografie skladajace sie na ten cykl znajduja sie w zbiorach ZIH oraz MGW. Seria 24 rysunkéw Ruiny Getta Warszawskiego
zostala opublikowana w 1960 przez Instytut Jad Waszem w Jerozolimie.

4 Fotografia z wystawy w Lodzi z odrecznym opisem Hechtkopfa: ,styczen 1948 / na wystawie przed moimi obrazami z Getta
Warszawy / otwarcie 11 1 1948,” Archiwum Racheli Postavski, Izrael.

45 Ruta, red., Nowe Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojennej Eodzi (1945-1949), 3.

46 Wedlug przeprowadzonej przez autorke w 2021 inwentaryzacji kolekeji w Zichron Ja’akow w Izraelu niemal wszystkie prace
(obecnie znajdujace sie w zbiorach MGW) na odwrociach maja odreczne notatki autora.

47 Kolekcja Racheli Postavski — 18026. Sygnowany tuszem 1. d.: Hechtkopf 1950 / £6dz Studio ,,Sztuka”; p. d.: art. mal. Laufer

/ Anna. Na odwrocie odreczna notatka autora tuszem: ,,Anna Laufer na rysunku idealnie podobna / do siebie; Studio przy
Spéldzielni ,,Sztuka” w sieci / Zyd. Spéldzielni ,,Solidarnoé¢”/ Studio popierane przez Zyd. Tow. Kultury / w Polsce, pozniej
przy Sekgji Plastykow Zyd. / przy powyzszym Tow. Kultury pod przewodnictwem / Efraima Kaganowskiego. Z lewej dopisek —
przewodniczacy Sekcji Plastykow / Zyd. Ja - Henryk / Hechtkopf wybrany / w wolnych wyborach / przez walny zjazd / krajowy
czlonkow sekeji.”

Anna Laufer-Ritman (1890-1962), graficzka. Brata udzial w wystawach ZTK we Wroclawiu pazdziernik-listopad 1949,
Katowicach styczen-luty 1950. Wyemigrowata z Polski, mieszkata w USA w Stanie Michigan. Zajmowala sie ilustracja
ksiazkowa.

48 Jonasz Stern. Krajobraz po Zagladzie (Krakow: Muzeum Sztuki Wspolczesnej MOCAK, 2016), 13. Kat. wyst.
49 Wywiad z Leg Boruszek przeprowadzony w Kopenhadze w listopadzie 2021.

50 Ocalala tylko jego siostra Rachela i bratanek Misza odnaleziony przypadkowo w sierocificu w ZSRR.

5t Berger (1966:14).

52 AZIH, ZTKSP 361/42:15.

53 APWr, ZPAP/001/43:1.
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54 APWr, ZPAP/001/4:31.
5 Nr inwentarzowy A-327, zakupiony do zbioréw w 1950.

5 Wezeéniejsze rocznice byly podkreslane skromnymi §rodkami - prasa zydowska publikowata okoliczno$ciowe artykuly
ilustrowane grafikami i fotografiami.

57 Zob.: Tarnowska, ,Zydowskie Srodowisko Artystyczne w Warszawie w Latach 1945-1949,” 33-61.

58 Marta Kapel’ué, Michat Krasicki i Piotr Stodkowski, red., Pomniki Oporu. Sztuka Wobec Powstania w Getcie Warszawski.m
(1943-1956). Zrédla Artystyczne do Studiow nad Pamieciq o Powstaniu w Getcie Warszawskim (1943-1956) (Warszawa: ZIH,
2023).

% W poblizu jest pomnik z 1946, na plycie z o piaskowca napisy w jezyku polskim, hebrajskim i zydowskim: , Tym, ktorzy polegli
w bezprzykladnej, bohaterskiej walce o godno$c¢ i wolno$¢ narodu zydowskiego, o wolna Polske, o wyzwolenie ludzkosci. Zydzi
Polscy.”

%W 2019 roku autorka niniejszego artykutu byta komisarzem wystawy plenerowej po$wieconej pomnikowi Bohater6w Getta
Warszawskiego zatytulowanej Wyprostowanti, Nieugiect... zorganizowanej przeze Muzeum Getta Warszawskiego w 76 rocznice
powstania w getcie. Zob.: ,Wystawa Plenerowa: Wyprostowani, Nieugieci....,” MGW, strona domowa, dostepny 20 pazdziernika
2025, https://1943.pl/artykul/wystawa-plenerowa-wyprostowani-nieugieci/.

¢ Leon Marek Suzin (1901-1976) architekt i malarz. Studiowal na Politechnice Warszawskiej. Wykladat na Wydziale
Architektury P.W. i w Pafistwowej Zenskiej Szkole Architektury im. S. Noakowskiego w Warszawie. Autor wielu budynkéw

w stolicy, m.in.: przed 1939 - budynek Zwigzku Zawodowego Pracownikow Samorzadu Terytorialnego R.P. przy Alejach
Jerozolimskich 91, po wojnie - Centrala Handlowa ,,Ciech” przy ul. Jasnej 12, kierowal odbudowa Kosciola Garnizonowego przy
ul. Dhugiej. Autor monumentéw, m.in. Pomnik Bohateréw Getta, Pomnik Zokierza I Armii Wojska Polskiego

2 O pomnikach Holocaustu zob.: James E. Young, red., The Art of Memory, Holocaust Memorials in History (New York:
Jewish Museum: Prestel, 1994).

% ,Rozmowa z Tworca Pomnika N. Rapaportem,” Mosty, nr 48 (1948): 8.
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doi:10.32020/ArtandDoc/33/2025/11

SUIMIMIAIR

ART IN PUBLIC SPACE:
COLLECTIVE MEMORY
= INDIVIDUAL MEMORY

Edited by tukasz GUZEK

EDITOR’S INTRODUCTION

The year 2025 has been declared by the Polish
Parliament the "Year of Franciszek Duszenko," an
artist and educator associated with the Academy
of Fine Arts in Gdansk. This event provides an
opportunity to reflect on the artist's work. The
conference Art in Public Space: Collective
Memory — Individual Memory accompanied
the exhibition Memory Formation — A Space of
Rift. Franciszek Duszeriko’s Students. These two
events served to summarize Professor Duszenko's
contribution to the development of art in Poland:
as an artist, he created an innovative concept
for a monument linked to in situ space, and as
an educator, he shaped the artistic attitudes of
several generations of students who graduated
from his studio. This demonstrates his decades-
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long influence on the way art is thought about
among Gdansk sculptors in terms of both the
individual form of their works and the ethical
stance the artist takes towards the world in which
they create. The articles collected in this thematic
section address a key aspect of Duszenko's art: the
shaping of social space through artistic means to
capture historical, often traumatic, events that
need to be saved from oblivion, as they are part of
our collective identity and must be actualized in
the living present. It turns out that this model of
thinking about the role of art and the artist finds
numerous reference points in situations where
a work of art is intended to address a contextual
issue of significant social or political importance.

The unique way that Duszenko perpetuated
in his artistic practice the memory of historical
events involved creating a space in which
individual viewers could construct their own
reflections. Unlike traditional monumental
sculpture, which aims to perpetuate a single,
government-imposed vision of history within the
consciousness of successive generations, Duszeniko
shapes a space of presence in which viewers across
generations can draw their own conclusions from
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history. One could say that this is a dynamic,
or rather performative, way of leaving a mark
on the consciousness of generations, shaping
social and individual thinking. It is a kind of
social pedagogy, stemming from the pedagogy of
a university professor who had to deal with the
diverse personalities of his art students. In his
art, he conveyed the experience of war and the
Holocaust, which were part of his own experiences
— ones he knew could not be allowed to disappear
from collective and individual memory. He also
conveyed the experience of trauma that shaped
the idea of a united Europe as a guarantor of
democracy, which he understood as rooted in
freedom, equality, and solidarity.

As a sculptor, Duszenko was able to
translate the drama of war and the Holocaust
the had unfolded before his eyes when he was
a young man, into the form of art in public
space. Psychologically, speaking out about
extreme experiences is therapeutic. When we
talk about something, we simultaneously heal
the wounds left by trauma. This may seem like
a simplification, but that is how the verbalization
of feelings works. Especially words spoken in
front of someone, or to someone. Duszenko
spoke to everyone, to the entire Polish nation,
in the work he created officially on behalf of
the Polish government. Duszenko's personal
relationship with art, the motivations for creating
such therapeutic, "speaking" works are hidden
beneath a form typical of the art of the time. In
figurative art, he used a simplification of figures,
which served to give them monumentality, as if
he were assembling them from geometric shapes.
This is how Pablo Picasso and Ferdinand Leger
painted, reducing the visible world to basic
shapes, spheres, cylinders, and cones. At the
same time, he was interested in abstraction, the
geometry of abstract forms. Duszeniko combined
these two trends — figuration and abstraction — in
site-specific art, a type of land art that shapes the
space of a given location.

The issues addressed in the articles
published in this thematic section fall under three
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frameworks. The categorization presented below
is general in nature and applies to a wide range
of artistic expressions using both traditional and
new media. Examples of such works are discussed
in the articles published here.

1. Relationships between history and the
present
Works of art created in public spaces act
as a conveyor belt, carrying the memory of
historical events into the present. Along with
the processes of historicization, paradigms of
thinking and interpreting facts shift. Changes in
the interpretation of historical narratives reveal
the process of shaping memory and embedding
events and people in the present.
2. Commemoration and Remembrance
Art in public spaces has the ability to
commemorate, preserve, and perpetuate
historical events and the people associated with
them in collective and individual memory. It also
has the ability to recall, that is, to extract from
recent and more distant historical events and
people whose memory has been erased or are
the subject of controversy. Contemporary artistic
expression enables the revitalization of memory
and symbolic reconstruction as a way to restore it.
3. Placing in History
Monuments erected in public spaces are
permanent, creating permanent places of
remembrance. But public space is dynamic and
full of life. Therefore, ephemeral artistic forms,
temporary and changing, as well as interactive
and immersive, allow for the construction of
dialogical spaces, or rather discursive spaces,
ensuring participation in history through its active
creation.

The thematic section on Art in
Public Space: Collective Memory — Individual
Memory opens with an article by Grzegorz
KLAMAN, "Antimonument: Theoretical
Assumptions.” The author is a professor
working professionally as an educator at the
Academy of Fine Arts in Gdansk. His individual
artistic path and academic career are closely
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linked to Franciszek Duszenko. He was his
student and continues his thought. In this article,
he presents his concept of the antimonument,
which is based on Duszenko's creative approach
to monumental public spaces, intended to
commemorate events such as the Holocaust —
a history that cannot be contained within a classic
monumental form, as it is too weak to convey
something that is difficult to grasp with the
imagination and connect with familiar categories
of thought. Klaman's projects, implemented in the
context of the workers' Solidarity movement and
the Gdansk Shipyard, and the post-1989 economic
and socio-political transformation in Poland and
Central Europe, were such solutions. Klaman's
unique antimonument, titled Political Anatomy
of the Body (1995), is a series of three objects-
pedestals made of sheet metal, shaped in the
form of a Greek cross, a square, and a rectangle.
These objects held inside them transparent
plexiglas cases containing specimens of human
intestines preserved in formalin. This unique
work of art, probably the only one of its kind in
the world, which used real human remains as
artistic material, was a commentary on the costs
of economic and social transformation in Poland
and commemorated this historical period in an
anti-heroic form. However, history does not end
there, and the formula of the antimonument will
continue to be needed in the face of events such as
the ongoing war in Ukraine.

In her article "Reviving the
Monument Immersed in Trauma. An
Analysis of Krzysztof Wodiczko’s Work
Emancipations. Projection onto the
Monument of Tadeusz Kosciuszko at
Freedom Square in L6dz," Eliza GAUST
describes the behind-the-scenes collaboration
with Krzysztof Wodiczko during the preparation
of the show as part of the L6dz of Many Cultures
Festival. The themes explored by the artist in
this and other socially relevant projections
intersect with her own professional practice as
an activist working for issues related to equal
treatment and human rights. This is an example
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of an antimonument realized through new media,
intended to draw attention to those who find
themselves on the margins of social life.

In her article "Il Grande Cretto by
Alberto Burri — Monument on the Ruins
of the City," Joanna SZYMULA-GRYGIEL
presents an example of commemorating the
tragedy of the town of Gibellina in Sicily, which
was completely destroyed by an earthquake.
Alberto Burri, a renowned artist from the Arte
Povera movement, created a monumental
installation there, covering the site where the
town once stood. The author traces the ongoing
process of commemorating this tragedy, as
subsequent artists refer to it, and the site itself
has transformed into a significant cultural center.
Burri's project is also antimonumental, meaning
it is a non-traditional form of commemorating
a traumatic history.

In her article "Commemoration
and Postmemory: Contemporary Art
Practices Within the Space of Historical
Exhibitions," Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA
presents examples of attempts to keep history
alive by placing contemporary works in the
immediate context of historical exhibitions. In
such cases, the concept of antimonument refers
to exhibition solutions that combine historical
artifacts with modern forms of artwork, which
seems crucial for capturing the relationship of
continuity between history and the present and
for re-actualizing it.

Anna REMISZEWSKA, curator and staff
member at the Treblinka Museum, presented her
article "Analysis of the Symbolic Content of
the Treblinka Memorial Site." One element
of this concept is Duszenko's work, which encoded
complex and strongly emotionally charged
messages related to the Holocaust in art forms.
The article provides a detailed description, taking
into account all the elements of the extensive,
spatial monument complex.

In her article "Memory / Reaction to
the Holocaust. Forms of Commemorating
the Holocaust in the Art of Polish-Jewish
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Artists from 1945 to 1950" Magdalena
TARNOWSKA presents the post-Holocaust
work of Jewish artists. Their primary theme is
a more or less direct reference to the tragic fate of
Jews during the war. The researcher conducted
a meticulous analysis of archives containing traces
of this immediate postwar history of Jewish art,
a very demanding task. It is no exaggeration to
say that the results of her research constitute
an antimonument composed of works that bear
witness to the Holocaust.

The collected articles, along with the
analyses and interpretations contained within
them, demonstrate the broad potential of applying
the concept of the art-monument to the study of
art realized in public spaces, in the context of its
historical and contemporary content. Klaman
developed the concept and practice of the
antimonument, but its roots, as he himself points
out, lie in the art and pedagogy of his professor,
Franciszek Duszenko. It represents a significant
contribution to Polish and world art, developed at
the Academy of Fine Arts in Gdansk, as evidenced
by the articles presented here and the works
displayed in the exhibition Memory Formation —
A Space of Rift. Franciszek Duszeriko’s Students.
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Grzegorz KLAMAN

ANTIMONUMENT.
THEORETICAL ASSUMPTIONS

Franciszek Duszenko was my professor. I owe
it to him that I developed my art into sculpture.
By the time we worked together at the Academy
of Fine Arts in Gdansk, he was already a very
well-known artist. He had created monuments
at such places as Treblinka and Westerplatte.
He experienced World War II first-hand. It was
a tragedy, a trauma, for him and his generation.

He was able to combine these experiences
with pioneering methods of spatial arrangement.
He divided the landscape into fragments, fields,
and marked corridors between them. This
geometric approach was used to design the site
of the Treblinka former Nazi concentration camp.
Later, his assistant and collaborator Zdzistaw
Pidek would employ a similar approach in the
spatial arrangement of Belzec and Katyn (the
first is a Nazi concentration camp, the second
is the site of Stalin's mass executions of Polish
officers). Geometry in spatial design lends it
monumentality, as it contradicts nature. It also
provides a powerful way to express abstraction,
the inexpressible, such as the tragedy associated
with these places and the Holocaust.

It was these spatial arrangements by
Duszenko that inspired me to develop the concept
of the antimonument. The issue here is not the
monument itself, but about the connection between
its form and the place and the context of the history
that unfolded within it. Traditional monumental
forms must be challenged to convey to the viewer
the inexpressible, the incomprehensible, events
beyond the grasp of the rational mind.

As an artist, in the early 1990s I experienced
the political transformations in Central Europe,
in Poland, and at the Gdansk Shipyard. To
express this historical moment, I created a series
of installations and actions with a social and
political message. The largest are the Gates, one of
which is the historic Shipyard Gate, known from
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documentation. I added two more in a row — one in
the form of a rusty ship's prow, the other a stylized
monument to the Third International by Tatlin,
as a symbol of the fallen system from which the
workers' strikes led by Lech Walesa liberated us.

The series of objects, titled Political
Anatomy of the Body (1995), addresses the costs
of economic and social transformation. Three
sheet-metal objects, constructed in the form of
a Greek cross, a square, and a rectangle, contained
transparent plexiglas cases containing specimens
of human intestines, preserved in a solution
of alcohol and formalin. The viewer does not
contemplate the figure on the pedestal but looks
inside the pedestal and sees these remnants of
the human digestive system. This installation
provides a critical way of commemorating the
transformation in Poland.

I presented the theoretical foundations of
the antimonument concept at the conference Art
in Public Space: Collective Memory — Individual
Memory. It accompanied the exhibition Memory
Formation — A Space of Rift. Franciszek
Duszenko’s Students, where I displayed
photographic documentation and models of the
Gates. The exhibition also included documentary
photographs of works — antimonuments — such
as Julita Wdjcik's Rainbow, which speaks to
recurring aggression against minorities, and
a shipyard gate destroyed by a tank, reconstructed
from a photograph by Dorota Nieznalska. These
are examples of art that continue the idea of the
antimonument, seeking ways to express tragedies
beyond imagination.

The idea of the antimonument, born from
studies in Dushenka's studio and later from
working with him, proves remarkably universal.
The world is full of such traumatic events. There
is a power that does not respect individual or
minority rights. It is the antimonument, with its
spatial and contextual form, which is capable of
expressing such phenomena. The contemporary
world provides such stories, including Russia's
invasion of Ukraine and the atrocities committed
there by the Russians.
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Eliza GAUST

REVIVING THE MONUMENT
IMMERSED IN TRAUMA.
ANALYSIS OF KRZYSZTOF
WODICZKO'S WORK
EMANCIPATIONS. PROJECTION
ONTO THE MONUMENT

OF TADEUSZ KOSCIUSZKO

AT FREEDOM SQUARE

IN tODZ

The article “Reviving the Monument Immersed
in Trauma. Analysis of Krzysztof Wodiczko’s
Work EMANCIPATIONS. Projection onto the
Monument of Tadeusz Ko$ciuszko at Freedom
Square in £6dZ” analyses Krzysztof Wodiczko’s
most recent public projection in Poland -
EMANCIPATIONS — onto the monument of
Tadeusz Ko$ciuszko at Freedom Square in
16d7Z (2024). The author, who collaborated on
the project as a producer and local consultant,
explores the process of creation as an example of
participatory public art that combines historical
reflection with contemporary experiences of
exclusion, trauma, and symbolic violence. The text
is a case study of how a monument — traditionally
a bearer of national memory — can become a tool
of social transformation, empathy, and dialogue.
The author introduces the concept of
“reviving the monument” as both an artistic and
therapeutic gesture. In EMANCIPATIONS, the
voices of contemporary residents of L6dz — people
with experiences of migration, homelessness,
disability, violence, psychological crisis, or
marginalisation based on identity or origin — are
projected onto the figure of Ko$ciuszko. Through
this gesture, the monument speaks in their
words, lending its symbolic authority to those
who are usually unheard or unseen. As a result,
the monument regains its sense of purpose and
transforms from a relic of the past into an active
participant in the social life of the present.
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Drawing on Michel Foucault’s notion
of parrhesia — fearless speech — and Judith
Herman’s trauma theory, the author interprets
the project as a form of working through
trauma. Participants, by publicly voicing their
stories, become “living monuments” of their
own experience, and the act of speaking aloud
becomes an empowering and healing practice.
Wodiczko’s method, marked by attentiveness and
respect, avoids scripting or guiding the speakers’
narratives; instead, it allows them to reclaim their
agency through language. Each story becomes
a microhistory of emancipation, contributing to
a polyphonic portrait of contemporary urban life.

The choice of Tadeusz Kos$ciuszko’s
monument is crucial for the entire project.
KoSciuszko’s biography — linking the struggle
for national independence with advocacy for
social justice — makes him a symbol of universal
emancipation. His historical gestures, such as
his opposition to slavery and defence of the
peasantry, resonate with the stories told by the
participants. In Wodiczko’s work, Ko$ciuszko’s
statue is reinterpreted not as a static symbol of
patriotic heroism but as a medium that connects
past and present, history and everyday life, the
privileged and the marginalised.

The article situates EMANCIPATIONS
within the broader history of L6dZ’s Freedom
Square, a space marked by multiple layers
of political and artistic intervention — from
Ewa Partum’s The Legality of Space (1971) to
numerous social protests and demonstrations.
By staging the projection in this location and
as part of the Festival L6dZ of Many Cultures,
Wodiczko creates an event that both belongs
to and interrupts the festive context. Instead
of entertainment, the audience encounters
a confrontation with trauma, exclusion, and
resilience — an intervention that demands
empathy and reflection rather than consumption.

In conclusion, the article argues
that Wodiczko’s projections represent
a democratisation of memory. His artistic
practice redefines monuments as dynamic sites of
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dialogue rather than static vehicles of power. By
giving voice to those excluded from mainstream
narratives, EMANCIPATIONS transforms the
monument from an object into a subject — a living
interlocutor between the past and the present.
Through its participatory, trauma-
informed approach, the project demonstrates
that public art can be both emancipatory and
therapeutic, enabling processes of remembrance,
healing, and social change. In Wodiczko’s vision,
to revive a monument is to awaken society itself
— to unfreeze what has been silenced, to listen
to those who remain unseen, and to open public
space to empathy, courage, and transformation.

Joanna SZYMULA-GRYGIEL

IL GRANDE CRETTO BY
ALBERTO BURRI - MONUMENT
ON THE RUINS OF THE CITY

Il Grande Cretto (The Great Crack) is Alberto
Burri's monumental project in Sicily, evoking
the history and memory of a community virtually
wiped out in a tragic cataclysm. The monument
has been built on the ruins of Gibellina, a village
destroyed by an earthquake that struck the Belice
River Valley in western Sicily on the night of
January 14—15, 1968. Burri's spatial arrangement,
remarkable in its form and expression, is
the greatest work of land art, unique and
incomparable to any similar realization.

The effects of the disaster were catastrophic.
The earthquake left in its wake massive destruction,
whole towns were completely devastated, and over
100.000 people were left homeless, with the death
toll reaching approximately 370. The crisis was
exacerbated due to the administrative authorities’
lack of preparedness to deal with a tragic event of
such scale, from the initial rescue and assistance
operations to the years-long reconstruction
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that followed. Many residents left, while those
remaining were provided with temporary housing
in which they faced extremely difficult conditions.
This rebuilding process continued for 10 years.

It was recognized that rebuilding Gibellina,
which had been hit hardest by the natural
disaster, would be impossible, and it was decided
to build a new city 18 kilometers away, named
Gibellina Nuova. The bold vision of creating
and reinventing the city, with the participation
of distinguished artists, was spearheaded by
Mayor Ludovico Corrao, a charismatic lawyer
and visionary politician who believed that the
best prospect for the crisis-stricken region lay in
culture. Gibellina Nuova was conceived as one
of the most daring urban projects of the 20th
century, as a city-museum of art in an open space.

Alberto Burri, invited to participate in
the project, sought inspiration at the site of
the disaster. Moved by the sight of the ruins of
the abandoned town, he ultimately decided to
create a work that would capture the scale of
the tragedy and permanently commemorate the
event. His concept of covering the town's ruins
with a concrete shell, resembling a vast white
blanket crisscrossed by crevices, received the
mayor's approval, but the project faced numerous
challenges. Work began in 1984, but after 80%
completion, the project was halted in 1989. It was
not resumed until 2010, with the entire project
finally being completed on the centenary of the
artist's birth in 2015.

This extraordinary monument,
covering nearly 12 hectares, immortalized
the grid of Gibellina's former streets and
buildings in concrete blocks. Formally, the
work is a continuation of the artist's earlier
explorations and discoveries, begun in a series
of compositions called Cretti. This series of relief
paintings, covered with a network of cracks
on the painting's surface, led him to create
his largest spatial work — Il Grande Cretto in
Gibellina. A great crack, a great fissure. A great
tragedy that caused a tear, a wound.

. 14

This unique monument blends seamlessly
into the surrounding natural terrain. Deep,
2-3-meter-wide crevices allow for movement
within Il Cretto structure, following the paths
used by the Ghibellineans until 1968. It appears
as a vast shroud of white cement covering the
hillside. This gigantic spatial composition is
imbued with a sense of the site's history. Traces
of the life that once unfolded here, annihilated by
the tragic event, have been marked, preserved,
and preserved in memory. After the catastrophe,
the site changed its identity — its shape and
character were transformed. Capturing the past
through the medium of art offers hope for new
life, reborn elsewhere.

Alberto Burri's work evokes a wide range of
emotions and is moving in every aspect. Because
it touches upon the tragic history of the local
community, both metaphorically and literally, it
evoked particularly strong feelings. Some survivors
and residents felt that the project literally buried
their personal history, covering the ruins rather
than preserving or restoring them, as was the
case in other cities affected by the earthquake.
The negative reception from some in the local
community was a source of sadness for the artist.
He created Il Grande Cretto primarily for the
survivors of the cataclysm, with the intention of
soothing the pain of loss but also of activating
the local community. The need to provide for the
monument’s conservation was considered early
on, and Burri envisioned this role being filled by
the locals. However, they needed time to cope
with the trauma of the tragedy and to become
familiar with the work, which dominated the local
landscape. They appreciated its value and decided
to fight for the restoration of the composition,
respecting the design of the artist, who did not live
to see its completion (he died in 1995).

Il Grande Cretto and its history prompt
reflection: what form should a work of monumental
art take to appropriately commemorate tragic or
momentous events?

Gibellina has become a symbol evoking
the memory of a destroyed city, but also a symbol
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of reborn life. Art has played a crucial role in the
process of revitalizing the site. The importance
of art for the region is demonstrated by the
designation of Gibellina as the Italian Capital of
Contemporary Art in 2026.

Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA

COMMEMORATION

AND POSTMEMORY:
CONTEMPORARY

ART PRACTICES WITHIN
THE SPACE OF HISTORICAL
EXHIBITIONS

Incorporating contemporary art into historical
exhibitions is not a common or frequently adopted
practice. Whereas in historical museums, it is
widely accepted to include art pieces that can serve
as documents of the past, illustrate the events in
question, or exemplify the social attitudes and
habits of a respective period of time, contemporary
art lacks this kind of historical alibi. Making
contemporary artworks part of a larger, historical
exhibition is a gesture that connects the historical
narrative with the present or poses questions about
our relation with the past. In this article, selected
examples of temporary and permanent exhibitions
in which contemporary art interventions play
a significant role are discussed. All the exhibitions
mentioned refer to the events of the Second World
War and the Holocaust, so they concern a past that
has already been extensively researched, but is not
very distant, and remains open to debate. In the
course of analysis, both the spatial conditions and
thematic contexts of given artistic undertakings,
as well as the results they produce for viewers,
are considered. In each case, the specificity of
a particular museum space and exhibition narrative
needs to be addressed, as these are always context-
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specific and often site-specific interventions.

The text consists of three parts. The
first one is dedicated to theoretical arguments,
made by historians and museum professionals,
for and against the inclusion of contemporary
art in historical exhibitions. One of the points
made against such an inclusion is that it might
undermine the exhibition’s documentary value
and authenticity. As Jeshajahu Weinberg, the
founding director of the US Holocaust Memorial
Museum in Washington, has argued, the ‘raw
truth’ of the original objects and documents,
arranged to provide a clear and emotionally
moving narrative, should not be obscured by any
additional interpretive commentaries. According
to historians who are primarily concerned with
the truthfulness and professionalism of an
exhibition’s message, additional artistic elements
might carry the risk of manipulation, both on an
informational and emotional level. ‘Documentary
rightfulness’ is therefore identified as the primary
value, but often without distinguishing between
the documentary value of the specific material
exhibited and the historical accuracy of the
narrative as a whole. Meanwhile, the problem
of possible manipulation usually lies in the way
the documentary material is used and arranged
to shape the message. The defenders of historical
objectivism tend to overlook the fact that the
vision of history the exhibition proposes is
always a construct, rather than a transparent
rendering of the facts. An alternative approach,
voiced by, among others, Barbara Kirshenblatt-
Gimblett, assumes that an exhibition is not just
a representation of past events, but ‘a theatre
of history’ in which the presented material
remains open to visitors’ interpretation. Viewers’
engagement and affective response strengthen
the power of the exhibition narrative, and the
narrative need not be homogeneous nor linear
— it can comprise a multiplicity of voices, even
contradictory ones, and thus offer more space
for reflection and exploration. The point is
to stage the past in a way that is historically
sound, reliable, and authoritative without
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being authoritarian. In such exhibition spaces,
contemporary artworks may add another layer
of meaning, bridging the exhibition’s topic to
contemporary sensibilities or moving it to a more
universal level.

In the second part, selected examples of
contemporary artworks inserted into historical
museums and historical exhibitions are discussed.
Firstly, artworks conceived as supplements to
museums’ architectural spaces are discussed.
In memorial museums (e.g., the US Holocaust
Memorial Museum in Washington) and other
historical museums that deal with a traumatic
and difficult past, artworks — often distinguished
by their minimalist and abstract forms — tend
to serve a meditative and commemorative
function. Far from being a simple accessory or
decoration, sculptural or pictorial installations
complement the museum’s architecture and
the exhibited narrative. Through a discussion
of cases from the Jewish Museum Berlin and
Jewish Museum Frankfurt, it is shown how
site-specific art installations create a space in-
between, connecting the exhibition space with
its architectural surroundings. Such installations
question typical museum viewing habits that
assign primacy to the exhibition object and the
ways it is viewed. Instead, they draw attention
to more basic facts concerning the museum
encounter, the accessibility of the objects, and
the meanings that escape direct, objective
presentation.

The third part of the text is dedicated to
an analysis of three thematic exhibitions prepared
by curators and researchers in collaboration
with the artists: Illusions of Omnipotence:
Architecture and Daily Life under German
Occupation at the Zamek Culture Center in
Poznan (2024/25), Around Us a Sea of Fire at
the Polin Museum of the History of Polish Jews in
Warsaw (2023/24), and Fashion System. Clothes
in Strategies of Violence and Survival Tactics in
the L6dZ Ghetto at the Central Textile Museum
in £6dz (2025/26). By looking closely into the
structure of these exhibitions, the challenges
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posed by their topics and their documentary
material, the role of respective artworks
complementing the shows is discussed. As it has
shown, art pieces transform the experience of
exhibition spaces and influence the perception
of other objects and documents exhibited.
Sometimes, they also introduce new cognitive
frames of reference for them. They deepen and
expand the message of the exhibition from within,
highlighting aspects and details that otherwise
might escape the viewer’s attention. In the cases
analysed here, connections to the past are based
mostly on the attention the artists pay to readings
of the material remnants and testimonies of the
past. In their imaginative investment into those
traces, they follow the path of creative recalling
and affective reinterpretation, which Marianne
Hirsch has labelled ‘postmemory.’ The artworks
come into dialogue with the documentary
materials on display, and offer “a more visceral
understanding of the past” (Huyssen). At the
same time, the exhibition spaces these pieces co-
create differ from immersive historical exhibitions
that have become a new standard today: instead
of a seamless, immersive narrative, they offer
a complex arrangement of elements that preserve
both their distinct status as historical material
and the artistic commentary, on the other.
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Anna REMISZEWSKA

ANALYSIS OF THE SYMBOLIC
CONTENT OF THE TREBLINKA
MEMORIAL SITE

Historical Background

During the Second World War, near the village of
Treblinka in north-eastern Poland, the Germans
established two camps with different purposes
and functions. The names of both German Nazi
camps in Treblinka derived from the nearby
railway station. The first to be created was
Arbeitslager Treblinka — the Treblinka I Labour
Camp. It operated from the summer of 1941 until
the beginning of August 1944. It is estimated that
some 20.000 prisoners — Poles, Jews, and Roma
— were held there, of whom approximately 10.000
were murdered or died as a result of disease
and forced labour. During the liquidation of the
camp, its staff destroyed documentation about the
camp’s operations in an attempt to erase traces
of their crimes. Nearby the camp was an area
referred to in camp documents as a cemetery, but
this site also served as a place of execution. Today,
this area is known as the Execution Site.

In mid-1942, near Treblinka I, the Germans
established SS-Sonderkommando Treblinka —
the Treblinka IT Extermination Camp, as part
of Aktion Reinhardt, the operation aimed at the
total extermination of the Jewish people. The
camp was staffed by Germans and Austrians, who
were supported by guards, mainly of Ukrainian
origin. The first transport arrived from Warsaw
on 23 July 1942. Victims were murdered in gas
chambers using diesel exhaust fumes, and their
bodies were thrown into pre-prepared pits. In
the spring of 1943, the Germans began cremating
the bodies of Treblinka II victims to obliterate
evidence of the crimes that took place at the camp.
On 2 August 1943, the camp prisoners organised
an uprising. Between 800.000 and 900.000
Jews from Poland and other European countries
were murdered in the camp. In November 1943,
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Treblinka IT was completely dismantled; the site
was ploughed over and sown with lupine, and
a Ukrainian family was settled there to give the
appearance of running a farm and ‘taking care’ of
the land. When the Red Army arrived in 1944, the
supposed farmers fled.

Organisation and Commemoration

The first inspection of the post-camp area at
Treblinka took place in 1944 with the arrival of the
Red Army. Subsequent investigations uncovered
human remains and abandoned objects, while the
site was repeatedly desecrated by those searching
for valuables. The first plan for commemorating
Treblinka was never realised. The period
between the liquidation of the camps and their
commemoration — from 1944 to 1964 — is referred
to as “the period of oblivion and desecration.”

In 1955, another competition was
announced for the commemoration of Treblinka;
it was won by a team led by Professors Franciszek
Duszenko and Adam Haupt. Initially, the project
envisaged only a monument-mausoleum, but
after visiting the site, the authors decided to
commemorate the entire area, to protect the
remains from further desecration, and to create
a space expressing the drama, sorrow, and
remembrance of the place through simple means.
The official unveiling of the Mausoleum of Struggle
and Martyrdom took place on 10 May 1964.

Analysis of Symbolic Content

In 1964, Duszenko, Haupt, and Strynkiewicz
received the State Award, First Class, in the field of
art for the spatial and sculptural commemoration
of Treblinka.

The central monument at Treblinka was
the most symbolic element. Duszeniko emphasised
that its creation held a deeply personal meaning
for him, linking his wartime and camp experiences.
The monument consists of two interrelated parts:
the lower section, made of granite, is embedded
in the ground and narrows slightly upward. The
stone blocks evoke the Western Wall of the Temple
in Jerusalem, symbolising the Jewish identity of
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the victims. The main body of the monument
has been interpreted as a symbolic rupture:
Irena Grzesiuk-Olszewska sees it as a sacrificial
altar formed from a split granite mass; Justyna
Gasowska highlights that the rupture reminds
us of the past and of responsibility for the future;
while Edward Kop6wka has noted that the front
wall symbolises Jewish mourning.

The upper section of the monument is
covered with a large, horizontal ‘cap’ decorated
with austere reliefs. On the western side, these
depict torn bodies and hands, symbolising
cries for help. The hands also refer to the
Jewish gesture of blessing. On the eastern side,
a menorah — a symbol of Judaism — was placed.
According to Duszenko, each side of the ‘cap’ has
a symbolic name: “Martyrdom” (West), “Women
and Children” (South), “Struggle” (North), and
“Survival” (East). In front of the monument lies
a granite slab inscribed with the words “Never
Again” in several languages — a message of protest
and a testament from the murdered to the living.

The artistic commemoration of Treblinka
refers to the burning of victims’ bodies on
pyres made from railway rails, represented by
a rectangular hollow of black basalt. On three
concrete fields stand 17.000 shattered stones,
symbolising macevot (Jewish tombstones) and
mass graves. Most of the stones are anonymous,
but some two hundred bear the names of towns
from which Jews were transported to their deaths.
One stone commemorates Janusz Korczak and the
children from his orphanage.

At the entrance to the camp’s grounds
stand the first commemorative elements: seven
white sandstone plaques mounted on a concrete
base. The first shows a schematic plan of the
memorial, while the remaining six contain
historical information in six languages: Polish,
Yiddish, Russian, English, German, and French.
Symbolic concrete sleepers form a railway siding,
representing the victims’ final journey to the camp.

On the 80oth anniversary of the prisoners’
uprising, on 2 August 2023, between the tracks,
sculptures by Samuel Willenberg — a survivor of
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Treblinka — were unveiled, linking the memory of
the site with historical testimony. The symbolic
railway ramp, paved with stones and ending
abruptly, runs along the Path of Death. On the
right-hand side stand stones bearing the names
of the victims’ countries, while granite boulders
mark the boundaries of the former camp. At
the Execution Site stands the Monument to the
Victims of the Treblinka I Labour Camp (1964),
symbolising the suffering of those murdered
there. In 2014, a monument dedicated to the
Roma and Sinti victims was unveiled. In 2025, 49
victims discovered during archaeological research
in 2019 were buried there, accompanied by a new
commemorative monument.

The Treblinka memorial, recognised as one
of the most significant works commemorating the
Holocaust, unites art with the natural landscape,
symbolically reflecting the camp’s infrastructure.
Drawing on their wartime experiences, the
creators designed a space for reflection and
contemplation through simple, austere forms.
The memorial remains powerful and legible, and
although historical and social changes have led to
some additions, its universal message endures.
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Magdalena TARNOWSKA

MEMORY / REACTION TO

THE HOLOCAUST.

FORMS OF COMMEMORATING
THE HOLOCAUST IN THE

ART OF POLISH-JEWISH
ARTISTS FROM 1945 TO 1950

The purpose of this article is to describe the
forms of Shoah memory which is presented in
their works.

Before the outbreak of World War 11, the
Jewish diaspora in Poland, numbering around
3.5 million people, was one of the largest in the
world. This diverse community contributed to
the multinational landscape of the country. The
most important cultural centers of Polish Jews
included Warsaw, which was an international
hub, as well as Lviv, Krakéw, £.6dZ (Lodz), and
Vilnius. The artistic milieu numbered around 600
people — representatives of the older generation
with established professional positions and young
people starting their artistic careers or studying
at local and foreign Academies of Fine Arts.
Most of them were active in two cultural areas:
Polish and Jewish. This activity was manifested
primarily through participation in exhibitions,
associations, and artistic groups. They
participated in exhibitions organized by the Trade
Union of Polish Artists (later the Association of
Polish Artists), the Institute of Art Propaganda,
the Society for the Encouragement of Fine Arts,
the Society of Friends of Fine Arts, the Jewish
Society for the Promotion of Fine Arts, founded in
1923, and the Jewish Association of Visual Artists,
active since the 1930s.

The Holocaust ended the Jewish community
in Europe. Its revival seemed impossible due to
the almost complete destruction of the population
(only a few percent survived) and its spiritual and
material heritage. However, between the years
1945 and 1950, Poland became the center for
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reconstruction of Jewish life. This period is one
of the most interesting in the post-war history of
Polish Jews. With the influx of repatriates from
the USSR, returns from concentration camps, and
people coming out of hiding, the Jewish population
reached roughly 250.000. This process was
coordinated from 1945 by the Central Committee
of Polish Jews. The reconstruction of artistic life
was the responsibility of its Culture Department
and its provincial branches, the Jewish Cultural
Society (founded in November 1947), and above
all, the Jewish Society for the Promotion of Fine
Arts, established in January 1947 in Warsaw.
The Society worked on collecting the surviving
cultural heritage for the future Jewish Museum
and on organizing the artistic community, which
at that time consisted of several dozen people
active in L6dZ, Wroctaw, Katowice, Krakow, and
Warsaw. It organized individual and collective
exhibitions, art competitions, including a poster
commemorating the Warsaw Ghetto Uprising,
promoted art through lectures and publications
in the press, and provided material and financial
support to artists. It should be noted that they also
belonged to the Association of Polish Artists and
actively participated in its activities. The process
of rebuilding Jewish life was interrupted by the
advent of the Stalinist era. At the turn of 1949 and
1950, all organizations, associations, publishing
houses, press, and almost all institutions except
for the Jewish Historical Institute in Warsaw were
liquidated.

Due to the fact that most of the artists
active at that time left Poland in the 1950s and
1960s, taking their work with them, the main
sources of information about their work are
the few surviving works in museum collections,
mainly private collections in Israel, and press and
archival sources. It is thanks to them that we can
learn about trends in the art of the Survivors at
that time and the factors that determined them.

In the field of fine arts, the trauma of
the Holocaust is depicted through the use of
various means of expression. Their selection
depends primarily on the attitude an individual
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artist takes towards their personal experiences
and the legacy of the Holocaust, as well as
on their artistic attitude, which also includes
the therapeutic function of art and its role as
a carrier of universal content. In the works of
Polish-Jewish artists of that time, one can find
complex reactions to the shock caused by the
Holocaust and its consequences: on the one
hand, the desire to document the destruction of
the material and spiritual world of the Jews, to
preserve their experiences (as a form of therapy
or a need to preserve the memory of the authors
and victims of the Shoah), depicting the struggle;
on the other hand, a turn towards life — creating
images of survivors arriving from the USSR, their
participation in building a new life — working
on a kibbutz in Bielawa in Lower Silesia, Jewish
workers in production cooperatives, events from
the world of theater, as well as showing family life
and the beauty of nature.

Among the most interesting artists
active in the years 1945-1950 are: depicting
the Holocaust — Mojzesz Bromberg (Moshe
Bar-Am, 1920-1982) and Rafal Mandelzweig
(1908-1956); depicting the armed resistance
against the Nazis — Natan Rapoport (1908-1956),
Alexander Bogen (1916—2010); artists whose work
reflected a metamorphosis from representation
of the emptiness left after the Holocaust to an
affirmation of life materializing in the depiction
of survivors, their activities, and the world around
them — Rafael Chwoles (1913—2002), Mojzesz
Boruszek (1894—1972) and Henryk Hechtkopf
(1910—2004).
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