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CIALO JAKO MEDIUM POSTPAMIECI

Body as a Medium of Post-memory

In the post-memory discourse the visual and textual remains — images and
narrations — function as the main media connecting the present and the past.
Whereas this text concentrates on the meaning of the body as a medium of
memory transmission. On the one hand, recalling the corporeal aspects pre-
sent in Marianne Hirsch’s works, on the other — Rebecca Schneider’s theories
placing the question of the body as an archive in the very centre, as well as
Alison Landsberg’s concept of prosthetic memories, the author shows how
today’s theatre, performance and video art concerned with the issue of the
Shoah, try to offer the possibility of the body-to-body transmission of history
and collective experience.
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ment
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Na otwartej 21 wrze$nia 2011 r. przez prezydentdw Polski i Niemiec wystawie za-
tytulowanej ,,Obok. Polska—Niemcy. 1000 lat historii w sztuce” w berlinskim
muzeum Martin-Gropius-Bau wsréd prawie 800 eksponatéw znalazt si¢ film Artura
Zmijewskiego zatytulowany Berek. Ta powstata w 1999 r. praca, przedstawiajaca graja-
ca w berka grupe nagich ludzi w dwdch pomieszezeniach: w przestrzeni piwnicy oraz
w komorze gazowej bytego obozu koncentracyjnego, zostata zdjeta z wystawy po serii
interwencji ze strony widzéw pod zarzutem nieposzanowania pamigci ofiar nazizmu.
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Nad decyzja o usunigciu pracy zawazyt paradoksalnie przede wszystkim list Hermanna
Simona, dyrektora berlinskiego Centrum Judaicum, ktéry wprawdzie krytycznie wy-
razit si¢ o wideo Zmijewskiego, ale zdecydowanie sprzeciwial si¢ formie jakiejkolwiek
cenzury. Niemniej aktu ocenzurowania dokonano, a ,sprawa Berka” okazala si¢ symp-
tomatyczna. Nie byt to bowiem pierwszy raz, kiedy wideo tego artysty zostalo w Niem-
czech wykluczone z pola widzialnosci. Wezesniej to samo spotkalo pracg 80064, keo-
ra w 2004 r. zostala odrzucona we Frankfurcie, gdzie waznym aspektem wystawy
»Auschwitz-Prozess 4 Ks 2/63 Frankfurt am Main” miata by¢ rekonstrukeja historii
i gdzie jako réwnoprawne narracje znalazly si¢ obok dziet sztuki odrestaurowane do-
kumenty z obozu i jego dotyczace. Zmijewski potraktowal hasto skoncentrowanej wo-
kot problematyki dokumentaryzmu wystawy dostownie — postanowit odnowi¢ numer
obozowy, wytatuowany na skérze wigznia Auschwitz, 92-letniego J6zefa Tarnawy, po-
traktowa¢ go jako dokument historii, a tym samym jak zabytek wymagajgcy renowacji'.

Zastanawiajacy jest fake, ze na frankfurckiej wystawie, bezposrednio przeciez nawia-
zujacej w gescie powtdrzenia do odbywajacych sie tu w latach 60. proceséw oswigcim-
skich, nie znalazlo si¢ miejsce dla pracy nie tylko dokonujacej rekonstrukeji tatuazu, lecz
przede wszystkim podejmujacej problematyke $wiadka, kluczowa dla wystawy, jak i sze-
rzej — dla dyskursu o Zagtadzie. Strukture wideo Zmijewskiego tworzy z jednej strony
akt $wiadectwa sktadany przez ocalatego, z drugiej za$ ram¢ medialna dla tego swiadec-
twa stanowi wywiad, ktdry przeprowadza sam artysta. Niewatpliwie ta sytuacja zapre-
zentowana nam w postaci wideodokumentu odsyla do sposobéw mediacji do$wiad-
czenia Zaglady, charakterystycznych dla trzeciego etapu swiadectw o Zagtadzie?, keory
zapoczatkowat swoisty ,rewolte pamigci”, polegajaca, zdaniem Pierre’a Nory, m.in. na
wywlaszczeniu historyka z jego tradycyjnego monopolu interpretowania rzeczywistosci,
a tym samym na koniecznosci dzielenia roli producenta przesztosci z sgdzig, swiadkiem,
mediami i prawodawcg’.

Ten trzeci etap, czyli przetom lat 70. i 80., wiazal si¢ zatem z jednej strony z przy-
wréceniem znaczenia $wiadkowi jako uczestnikowi i narratorowi historii, z drugiej za$
z upowszechnieniem technik dokumentacji audio i wideo, rejestrujacych akty sktadania
swiadectwa. Jednym z najistotniejszych dzialan, dazacych do audiowizualnego zapisu
swiadectw ocalalych, stat si¢ projekt uniwersytetu w Yale, gdzie w 1979 r. powotano do
zycia The Video Archive of Holocaust Testimonies w celu stworzenia méwionej histo-
rii Zagtady. Centrum tej historii stanowi¢ mialy nagrania ustnych opowiesci $wiadkéw.
Wkrétce potem Claude Lanzmann przystapit do zbierania materialéw do swojego fil-
mu Shoah z 1985 r., ktére to materialy, jak pamictamy, opieraly si¢ wlasnie na wideore-
jestracji wywiadéw przeprowadzanych ze $wiadkami Zagtady. Jak zwraca uwage Pawel

1

Porozmawiajmy 0 ,80064”. Dialog migdzy Agatq Araszkiewicz i Arturem Zmz’jews/eim, [online] hetp://
www.obieg.pl/rozmowy/5691, 25 I1I 2014.

Pierwszy etap to dokumentacja losu Zydéw na goraco, jeszcze w trakcie wojny; drugi etap wyznaczat
proces Eichmanna i $wiadectwo rozumiane jako glos oskarzenia, gdzie miescityby si¢ rowniez proce-
sy we Frankfurcie; trzeci wreszcie wigzal si¢ z przywrdceniem znaczenia $wiadkowi jako uczestnikowi
i narratorowi historii. Zob.: A. Wieviorka, L'Ere du témoin, Paris 2002.

> P.Nora, Czas pamigci, przet. W. Dhuski, ,Res Publica Nowa” 2001, nr 7, s. 42.
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Moscicki w artykule Karski — paradoks o swiadkn, dopiero ten zwrot od swiadka do wi-
deo$wiadka odstonit teatralny charakeer, a $cislej — cala wydarzeniowa i widowiskowa
strong $wiadectwa®. Dobrze potwierdzaja t¢ tezg stowa Jamesa E. Younga, ktéry w swo-
im znanym tekscie o dokumentowaniu $wiadka pisat: inaczej niz w zapisanej narracji,
ktdra ma tendencje do zacierania przerw pomigdzy stowami i myslami, w swiadectwie wi-
deo pauzy i wahania w opowiadanin historii pozostajg nienaruszone. Poczucie niespdjno-
sci doswiadczen, asocjacyjna natura ich rekonstruowania, widoczny wysitek poszukiwania
nazw i jezyk zostajg zachowane na wideo i wehodzg do tekstu swiadectwa na réwni z opo-
wiescig ocalalego’.

Wydaje si¢, ze w 80064 Artur Zmijewski znakomicie uchwycit éw teatralny wymiar
wideo$wiadectwa. Sytuacja odtworzenia numeru obozowego w nowoczesnym studiu
tatuazu w obecnosci rezysera tego drastycznego spektaklu to whasciwie poddana specy-
ficznemu przesunigciu rekonstrukeja dziatania body art, w ktdrym gest autodestrukeji
zostaje oddelegowany na Innych. Cho¢ praca Zmijewskiego przypomina reenactment,
jedna z najwazniejszych strategii artystycznych ostatniej dekady, polegajaca na odtwo-
rzeniu — zwykle na podstawie dokumentacji wideo, zdje¢, zapiséw prob, swiadectw mo-
wionych — dzialania nalezacego juz dzi$ do historii performance art, to jednak prakeyka
ta poddana zostaje zasadniczej modyfikacji®. Pojedyncze cialo performera, kedre zwykle
stawalo si¢ miejscem (re)inscenizacji wydarzenia, podlega tu bowiem rozszczepieniu na
trzy ciala aktoréw: wieznia, artysty i anonimowego tatuazysty, ktérym — w perspekey-
wie dyskursu poholokaustowego — mogtyby odpowiada¢ trzy gléwne figury wydarze-
nia Zaglady: ofiara, sprawca i $wiadek”. Dzigki tak zainscenizowanej sytuacji dokumen-
talnej Zmijewski, jako $éwiadomy mozliwosci swego medium artysta wideo, odstania
przed nami sam proces tworzenia $wiadectwa oraz b¢dacy jego efektem sposéb rozu-
mienia wydarzen. Poprzez jawna manipulacje na dokumencie artysta pokazuje réwniez
ostabienie, czy wrecz neutralizacje, afektywnego odbioru, jaki wywolywany byt niegdys
przez rejestracje emocjonalnego $wiadectwa, a ktory dzi$ utracit swoja moc z kilku co
najmniej powod6éw. Na 6w proces neutralizacji ztozyly si¢: podwazenie obiektywnosci
wideodokumentacji, dyskurs krytyczny wokét autentyzmu $wiadectwa, wreszcie po-
wszechna dostgpnosé wideoswiadectw na portalach internetowych, uniewazniajacych
niejako wydarzeniowy charakter naszego — widzéw — spotkania z ocalatym, z tym, ktd-
ry funkcjonowat niegdys jako figura absolutnej pojedynczosci i niepowtarzalnosci. By¢
moze whasnie dlatego Zmijewski wykorzystuje do swojego radykalnego dziatania na
ciele nie sytuacje na zywo, lecz technike masowego upowszechnienia — wideo. Jedno-

* Zob.: P. Moscicki, Karski — paradoks o swiadku, [w:] Nowe biografie, red. A. Adamiecka-Sitek, D. Bu-
chwald, Warszawa 2012, s. 47-62, Nowe historie, 03.

J.E. Young, Holocaust w swiadectwach filmowych i swiadectwach wideo. Dokumentowanie swiadka,
przel. T. Eysak, , Literatura na Swiecie” 2004, nr 1/2, 5. 251.

Na temat tej prakeyki artystycznej zob. wiccej: R. Schneider, Performing Remains. Art and War in
Times of Theatrical Reenactments, New York 2011; RE//MIX. Performans i dokumentacja, red. T. Pla-
ta, D. Sajcwska, Warszawa 2014.

7 Zob.: R. Hilberg, Sprawcy, ofiary, swiadkowie. Zaglada Zydow 1933-194S, przel. J. Giebultowski,
Warszawa 2007.
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cze$nie umieszcza je — jako jedna z nielicznych prac — w otwartym dostepie na stronie
Muzeum Sztuki Nowoczesnej, by mie¢ gwarancje, ze praca nie pozostanie w niszy, lecz
bedzie posiada¢ impake spoleczny.

Wideodokument 80064 dobrze zdaje sprawe ze zmiany mediacji rekonstruowanego
doswiadczenia, jaka dokonata si¢ w dobie globalnego przeptywu medialnych obrazéw
przemocy, przywotuje poholokaustowy dyskurs wokot figury swiadka z lat 90. XX i po-
czatku XXI w. (zob. np. Shoshana Felman, Goeffrey Hartmann, Dominik LaCapra, An-
nette Wieviorka), wiagzac przy tym te refleksje z dyskursem na temat postpamigci. Wo-
bec biologicznego rozpadu ciata ocalatych, biologii, ktéra determinuje de facto dw proces
zmian w dyskursie kulturowym — Zmijewski zglasza potrzebe krytycznej analizy figury
swiadka i aktu skfadania $wiadectwa. Wida¢ to wyraznie w komentarzu danym przez
samego autora pracy do wystawy i spotkania z widzami w Brétigny-sur-Orge (6 stycz-
nia 2005 r.), gdzie w ramach Sezonu Polskiego we Francji, w Centre dArt Contempo-
rain, miat miejsce premierowy pokaz filmu: Ludzie z numerami, naoczni swiadkowie,
widzowie/uczestnicy, obarczeni pamigcig... rozsypujgcq sig juz dzis pamigcig. To przeciez
starcy majgcey po 80, 90 lat. Wigzniowie Auschwitz po 60 latach pamigtajg szczqtki, strzg-
Py, przeinaczone i zdeformowane, dalekie od wiernosci zdarzeniom. Oni stojg juz na progu
rozkojarzenia, rozpadu i zaglady pamigci. Zostaly fragmenty, rozblyski obrazéw, zlepki,
ciggi ocalalych watkdw. I z tego wszystkiego oni weigz na nowo tworzq swojg narracj, ktd-
rej jestesmy stuchaczami, widzami tej panoramy zagtady. [...] A zatem opowiesci ocalericow
5q »skonstruowane’, a sami swiadkowie czgsci wydarzen nie potrafig odtworzyé — pamigl
0 nich ukryla sig przed nimi samymi. Schowana jest tez i inna rzecz — emocje. Emocje z cza-
su zaglady, emocje swiadka sq w nich zatrzasnigte — ich wydobycie i ujawnienie to moze
wigksze swiadectwo niz stowo, mocniejsze niz tekst — to niezbity dowdd okruciernstwa prze-
szlych wydarzen, a dla nas, widzow, réwniez spektakl dziejgcej sig historii, historii, ktdra
zyje w czlowieku i moze wyplynad z niego jak krzyk, strach, placz, westchnienie, powracajgce
przerazenie i zal. To historia inna niz opisana stowem. To historia, ktdra moze naprawdg
ranié — a najmniej bezpieczny jest sam swiadek. Ale takie swiadectwo jest nieodparte, agre-
sywne, penetruje emocje samego widza tak, jak bol penetruje ciato®.

W tej obszernie zacytowanej wypowiedzi artysty dochodzi do glosu silna krytyka
archiwalnego myslenia, a raczej ztudzenia, ze przez materialne resztki — pisemne lub
wizualne pozostatosci — jestesmy w stanie uzyska¢ dostgp do historii. Eaczac to roz-
poznanie z dyskursem postpamigci, w ramach ktérego to obrazy i historie funkcjonu-
ja jako gtéwne media, umozliwiajace taczno$¢ migdzy terazniejszoscia a przeszloécia,
Zmijewski zdaje si¢ ukazywaé, ze konsekwencja tak przyjetej perspektywy jest przeko-
nanie o wysoce zapo$redniczonym charakterze doswiadczenia Zaglady przez kolejne
pokolenia, ktérych struktury wyobrazni i projekeji ksztaltowane sa poprzez wspélne
archiwum historii i obrazéw. W efekcie jezyk ciala, stanowiacy — jak pisata Marianne
Hirsch — niewerbalne i nickognitywne akty transmisji’, przekazywane w ramach rodziny

8 A. Zmijewski, Komentarz do filmu ,80064” (notatki do spotkania z widzami w Brétigny-sur-Orge

6.01.2005), [online] http://www.obieg.pl/rozmowy/5691, 25 111 2014.
? M. Hirsch, Pokolenie postpamigci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, ,Didaskalia” 2011, nr 105, s. 31.
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i czgsto przybierajace forme symptomow, zaczyna pelni¢ funkeje coraz bardziej margi-
nalna. Albo ujmujac rzecz inaczej i radykalniej: to, co stanowilo o integralnosci i wiary-
godnosci $wiadka — jego ocalate cialo — wobec nicodwolalnej $mierci $wiadkdw zostaje
zepchnigte w niepamigé.

Praca Zmijewskiego wskazuje na silne wyparcie we wspélczesnej kulturze ciata jako
medium pamieci. Natomiast mocno afektywne reakcje na jego wideo stanowia dowéd
na to, jak gleboko zachodnia kultura jest logo- i wzrokocentryczna i z jak duzym le¢-
kiem podchodzi do ciata i cielesno$ci. Jednoczesnie 80064 — whasnie jako specyficzny
reenactment dzialania z obszaru body art — kryje w sobie przekonanie o mozliwosci ak-
téw transmisji przesztosci w terazniejszo$¢ poprzez ciato. Nawet jesli jest to ciato pod-
dane zapo$redniczonej przez wideo przemocy. A moze wiasnie dopiero dzigki media-
gji jestes’my w stanie dostrzec, ze przyjemnoéc’ czerpana z przemocy nie lciy wyla}cznie
po stronie artysty-sprawcy. Wida¢ ja rowniez w zachowaniu samej ofiary, ktdra szybko
i fatwo poddaje si¢ zadanemu tu gwaltowi i ktdrej poczatkowa odmowa wykonania po-
nownego tatuazu wynika przede wszystkim z Ieku, Ze $lad po Zagladzie przestanie by¢
autentyczny, co z kolei zdyskwalifikuje go jako wiarygodnego swiadka Zaglady. Jesli
wreszcie — co wydaje si¢ dla tej pracy kluczowe — dostrzec voyerystyczng postawe widza
jako biernego obserwatora zainscenizowanej tu sytuacji przemocy, wowczas okaze sie,
ze prawdziwym bohaterem filmu (a zarazem szczegdlnym $wiadkiem Zagtady) jest nie
ofiara Auschwitz, dzi$ juz niezyjaca, ani tez artysta asystujacy tatuazyscie w dokonywa-
niu aktu przemocy, lecz widz. I to jego silnie afektywna reakcja na t¢ prace gwarantuje
przetrwanie pamigci o Zagladzie.

Zmijewski, dokonujac swoistego wywlaszczenia swiadka z jego ciala, jednoczesnie
$wiadomie wprowadza go w obieg ,,pamieci protetycznej”, czyli — jak definiuje j3 Alison
Landsberg: pamieci, ktdra krgzy w przestrzeni publicznej, i choc nie jest osadzona orga-
nicznie, to jednak jest doswiadczana przez ciata w wyniku ich uwiklania w réznorodne
technologie kulturowe. |...] Pamigé protetyczna — mozliwa dzigki zaawansowanemu kapi-
talizmowi i kulturze masowej, bedgcej w stanie rozpowszechnial obrazy i opowiesci o prze-
szlosci — nie jest ani ,naturalna’; ani ,autentyczna’, a jednak organizuje i pobudza ciala
oraz podmiotowosci, ktdre jg przyjmujg". Rekonstrukcja Artura Zmijewskiego, czerpiac
z radykalizmu performance art, manipulacyjnych technik dokumentacyjnych, jak réw-
niez zdajac sprawe z historii medialnego zapisu doswiadczenia Zaglady, tworzy wigc
swoistg protezg ciata: performatywne wideo, lokujace si¢ na przecigciu dziatania na cie-
le i dziatania obrazem. Ukazuje — wbrew przekonaniom neoawangardy, stawiajacej na
bezposrednia obecno$¢ ciala — ze wejécie ciata w relacje z technologia i kulturg wizualng
weale nie musi oslabia¢ jego materialnosci, skutecznosci i sprawczosci. Wrecz przeciw-
nie — moze objawi¢ site politycznej interwencji. Uwzgledniajac przemiany, jakie doko-
naly si¢ w globalnej wspélczesnosci pod wptywem mediéw, praca Artura Zmijewskiego
dowodzi, ze to wizualny zapis zywej akcji moze dzi§ wprowadzi¢ radykalne zaktécenie
w powszechny stan zobojetnienia na medialnie reprodukowane obrazy przemocy.

10

A. Landsberg, Prosthetic Memory. The Transformation of American Remembrance in the Age of Mass
Culture, New York 2004, s. 25-26.
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Etyczny niepokdj, jaki wywolywala i nadal wywoluje praca Zmijewskiego, wciaz
jednak zastanawia, zwlaszcza jesli wezmiemy pod uwage radykalizm dziatan neoawan-
gardy, czesto bazujacej na sytuacji gwaltu, przemocy, terroru jako podstawowej strate-
gii artystycznej, by przywota¢ tu zaledwie kilka najbardziej znaczacych nazwisk z tego
okresu, przedstawicieli performance i body art: Mariny Abramovi¢, Giny Pane, Chrisa
Burdena czy Akcjonistow Wiedeniskich. Ta obecna w powojennej sztuce analogia mie-
dzy strategiami artystycznymi a mechanizmami terroru, wreszcie miedzy figura zbrod-
niarza i artysty, obecna byta réwniez i w polskim teatrze awangardowym przefomu lat
60. 1 70. W niedawno wydanej znakomitej ksiazce Polski teatr Zaglady Grzegorz Ni-
ziolek przywotuje w tym kontekscie Tadeusza Kantora, stwierdzajac dobitnie: 7z ry-
2ykowna identyfikacja przez diugi czas byla podstawq jego praktyki artystycznej. W do-
datku nie chodzito tutaj o symboliczng i uniwersalng figure zbrodniarza, lecz o bardzo
konkretng jego historyczng postal: zbrodniarza hitlerowskiego zaangazowanego w dzieto
Zaglady"'. Niziofek stara si¢ w swojej ksiazce przywrdci¢ historycznosé czgsto nichisto-
rycznie interpretowanym dzialaniom (dzietom) awangardy, dlatego tez dokonuje swo-
istej rekonstrukeji genealogii Umartej klasy, gdzie temat Zagtady, pamig¢ o zbrodni i jej
ofiarach dopiero uzyskaly jawny ksztalt. Przypomina wigc o wezesniejszych Nadobni-
siach i koczkodanach oraz o happeningu Pralnia, gdzie Kantor budowat komory gazowe,
a nastgpnie zapedzal do nich publicznosé, przywotuje Kurkg wodng, w ktdrej organizowat
wielkie dzielo przesiedlenia, zakorczone zbiorowg zagtadg, wreszcie Nosorozca, do ktére-
go pomyst kostiuméw, odwolujacy sie do wyobrazenia natozonej na ciata aktoréw dru-
giej ludzkiej skory, Kantor zawdzigczat hitlerowskim oprawcom, ktdrzy — jak przekony-
wal sam artysta — pierwsi potraktowali skore czlowieka jako tworzywo, jako cos kompletnie
niezaleznego i autonomicznego'*. To zdanie zachowuje swoja moc do dzis, szczegdlnie
gdy przypomnimy sobie raz jeszcze dzialanie rekonstrukeyjne na skérze ofiary dokona-
ne przez Zmijewskiego rekami tatuazysty jako Innego.

Ten utracony, czy raczej zapoznany, radykalizm polityczny neoawangardy powrdcit
do mnie jako widza z cala performatywna i afektywna moca w rekonstruowanym sean-
sie teatralnym Umarlej klasy, zatytutowanym Hommage auf Tadeusz Kantors ,Die Tote
Klasse” — Pamigci ,Umarlej klasy” Tadeusza Kantora. Ten spekrtakl, zrealizowany w Ber-
linie w 2007 r. przez Ensemble Kalibani'?, zostal zaprezentowany polskiej publicznosci
podczas festiwalu Warszawa Centralna 2008: ,,Stygmaty ciata’, w zderzeniu z wideodo-

"' G. Niziolek, Polski teatr Zaglady, Warszawa 2013, s. 413.
2 Tamsze, s. 413-414.

* Ensemble Kalibani to jedna z dwéch niezaleznych grup skladajacych si¢ na berliriski teatr RambaZam-

ba, w ktérym aktorami sa osoby niepelnosprawne, przede wszystkim z uposledzeniem umystowym.
RambaZamba powstala w Berlinie w 1991 r. z inicjatywy aktorki Giseli Hohne i rezysera Klausa Er-
fortha, ktérych syn Moritz urodzit si¢ z trisomig 21, okreslang powszechnie jako zesp6t Downa. Od
lat 80. prowadzili oni zajgcia teatralne z dzie¢mi z réznego typu niepelnosprawnoscia. RambaZamba
nie ugrzezta jednak w ,getcie” zespoléw tworzonych przez osoby niepetnosprawne, lecz stata si¢ dla
aktoréw miejscem podporzadkowanym ich wrazliwosci, ekspresji i wyobrazni i co wigcej — udato si¢
ja zorganizowa¢ tak, by aktorzy mogli pracowaé w teatrze zawodowo. Tak powstat teatr zdecydowa-
nie przekraczajacy sztywne ramy, wchodzacy w dialog z performansem, kabaretem, koncertem, akeja
spoleczna.
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kumentem Artura Zmijewskiego — 80064. Umieszczenie tego filmu jako kontekstu do
przedstawienia przygotowanego przez grupe teatralng ztozona z oséb niepetnospraw-
nych, przede wszystkim z upo$ledzeniem umystowym, przyniosto jeszcze wicksza dez-
aprobate dla pracy i postawy polskiego artysty. Ponadto ta konfrontacja doprowadzi-
la w odbiorze do (wtdrnej) wiktymizacji aktoréw Ensemble Kalibani, do zapoznania
przez wigkszo$¢ oburzonych dzialaniem Zmijewskiego widzéw ich profesjonalizmu,
ckspresji i wyobrazni, a przede wszystkim metamedialnego charakteru zaprezentowa-
nej przez berliniski zesp6t rekonstrukeji Umartej klasy — jej zwiazkéw z poholokausto-
wym dyskursem $wiadectwa i postpamieci.

Spektakl Kalibani to wlasciwie powtérzenie powtdrzenia — hommage oddany
tu jest bowiem przedstawieniu, ktére samo w sobie, jak sformulowal to Konstanty
Puzyna, bylo rodzajem hommage czy epitafium dla pewnego umartego juz swiata, dla
Srodowiska, ktdre juz nie istnieje, dla epoki, ktdra odeszla..."*. Niemieccy aktorzy po-
stanowili zatem ponownie odegra¢ na scenie $wiat i srodowisko Zydéw, ktérych lo-
sem — w niecale 30 lat po przywolanym w spektaklu Kantora wybuchu Wielkiej Woj-
ny — stal si¢ Holokaust. W scenie otwierajacej przedstawienie Ensemble Kalibani
nie pojawiajg si¢ wprawdzie, jak w ,,oryginale”, manekiny chlopcéw i dziewczat obok
zywych aktoréw, a jednak widzowi od poczatku do konca towarzyszy wrazenie, jakby
zywi aktorzy ciagneli za soba swoj martwy cien, jakby, jak pisat niegdy$ o spektaklu
Kantora Jan Kott, umarli siadali obok samych siebie, obok bylych siebie, 0bok siebie, ktd-
rzy by li"®. Rekonstrukcja Umartej klasy dokonana przez aktoréw o réznym stopniu
fizycznej i psychicznej niepelnosprawnosci stanowi ten rodzaj pracy teatralnej, w ked-
rym nie istnieje podziat na ,ja” i ,moje cialo”, lecz problematyzacji podlega przede
wszystkim (kluczowa réwniez dla teatru Kantora) relacja migdzy materia ozywiona
i nieozywiona.

Zeby sprébowaé wniknaé w to odczucie powrotu umartych w zywych ciatach akto-
16w, chcialabym raz jeszcze powrdci¢ do kwestii $wiadka i aktu skladania $wiadectwa.
Przywotywany tu Grzegorz Niziolek przyjat jako punkt wyjscia do reinterpretacji
tworczosci autora Umartej klasy probe odczytania dziela teatralnego Kantora ,w kon-
tekscie problematyki $wiadectwa’, ktéra wydawala si¢ dotad sprzeczna z jego intencja-
mi jako awangardowego artysty. Cho¢ niewiele wiemy na temat tego, czy Kantor byl
bezposrednim $wiadkiem Zagtady, mozemy jedynie domyslaé sie, ze jako mieszkaniec
od 1942 r. ul. Wegierskiej w Krakowie, gdzie do niedawna miescito si¢ getto, przez kil-
ka miesiecy musiat znajdowac si¢ w bezposrednim sgsiedztwie takich wydarzen jak wy-
wozki do obozéw $mierci czy uliczne egzekucje'®. W tym sensie urodzonemu 6 kwiet-
nia 1915 r. Kantorowi blizej jako protagoniscie historii do urodzonego 16 kwietnia
1912 r. J6zefa Tarnawy niz rekonstruujacym w 2007 r. jego Umarlg klase dwudziesto-,
trzydziestoletnim aktorom berlinskiego teatru.

14

K. Puzyna, O ,Umarlej klasie”. Rozmowy, ,Dialog” 1977, nr 2.

5 J. Kott, Teatr esencji. Kantor i Brook, [w:] tenze, Fotel recenzenta, wyboér i uklad T. Nyczek, Warszawa
1991, s. 346.

16 Zob.: G. Niziolek, Polski teatr Zaglady, s. 375.
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Niemniej wlasnie to na nich chcialabym spojrze¢ jako na szczeg6lnych $wiadkéw
Zagtady, pokazujac jednoczesnie, w jakim stopniu to przedstawienie wchodzi w dialog
z dyskursem postpamieci, jak w wielu aspektach opiera si¢ tej kategorii albo tez jak ja
reinterpretuje. Hommage auf Tadeusz Kantors ,Die Tote Klasse” stanowi swoisty perfor-
mans pozostaloéci historii, oparty na cytowaniu i mediacji cudzych, a takze osobistych
do$wiadczen, przy czym uobecnienie przeszioéei nie oznacza tu zerwania identyfikacji
z whasnym narodem. U aktoréw Kalibani zwiazek z przesztoscig jest zarazem perwer-
syjnie zawlaszczany, jak i dziedziczony; rekonstruowany, a jednoczesnie projektowa-
ny. W aktorach Umartej klasy z Berlina odnajdujemy przedstawicieli pokolenia, ktére
bezpoérednio nie zetknelo si¢ z ideologia nazistowska, ale to whasnie oni — jako po-
wracajace w generacji wnukéw ucielesnienie likwidowanej przez nazistéw antynormy —
przywoluja tamten czas: poprzez kolaz scen odwotujacych si¢ do pogroméw, obozéw
koncentracyjnych, indywidualnych biografii pomordowanych w Auschwitz, poprzez
weielanie idei dotyczacych czystosci rasy, dyscypliny ciala, opresji, prawa do zycia lub
jego braku. Dziatajacy na scenie sa jednak przede wszystkim tu i teraz; w afirmatyw-
nym, momentami groteskowym, momentami tragicznym geécie staja przed nami jako
zywe trupy w pelni swojej ,niepelnosprawnosci’, ,innosci’, ,uposledzenia’, kedrych
znaczenie ustanawia si¢ w inny sposdb w kazdym spoleczeristwie. Tym samym scenicz-
ny performans aktoréw Ensemble Kalibani to raczej pewien rodzaj odegrania cielesne-
go stygmatu powtarzajacego si¢ niezaleznie od czasu historycznego, kwestii narodowo-
§ci czy przesztosci konkretnego spoleczenstwa.

Rekonstrukeyjna praca berliniskiego zespotu teatralnego nad spektaklem Tadeusza
Kantora niewatpliwie prowadzi do dyskusji zaréwno z pojeciem pamigci, jak i archi-
wum. Albowiem to nie materialne resztki, nie jezykowe i wizualne $wiadectwa, ktére
maja uprzywilejowang pozycje w archiwach instytucjonalnych, stanowia tu o rekon-
strukeji wydarzenia, lecz whasnie naznaczone (biologicznie i kulturowo) ciala wyste-
pujacych w niej aktoréw. Ta sceniczna rekonstrukeja oznacza bowiem nie tyle od-
tworzenie wydarzen z przesztosci, ile uciele$nienie przez aktoréw Ensemble Kalibani
Zagtady, przepuszczenie przez whasne ciata dyskursu $mierci. Niemieccy aktorzy nie
opowiadaja nam stowami zadnej historii, nie zaposredniczaja tez wlasnych doswiad-
czenn — jak chciata Marianne Hirsch — przez osobiste zdj¢cia, przedmioty, rodzinne
opowiesci. Przywolujac istniejace w archiwach kultury niemieckiej obrazy medyka-
lizacji i patologizacji ciat chorych, odstaniaja przed nami whasne ciata — w pelni ich
nienormatywnoéci, ktéra zwyklismy okresla¢ mianem psychofizycznej niepetno-
sprawnosci. Otwierajac je przed nami w teatralnym tu i teraz, wyzwalajac na scenie
biologiczna, takze seksualna, energi¢, pozwalaja niejako nawiedza¢ si¢ duchom prze-
szoéci: nie tylko ofiarom Holokaustu, ale réwniez niemieckim oprawcom, ktdrych sa
przeciez ocalatymi potomkami.

W fundamentalnym dla teorii performansu tekécie Reprezentacja bez reproduk-
¢ji Peggy Phelan twierdzila, ze performans — a szerzej wszelkie wydarzenie — istnieje
tylko w terazniejszosci i nie moze byl zachowane, udokumentowane czy w inny sposéb
uczestniczyd w cyrkulacji reprezentacji reprezentacji, za$ istota performansu/wydarze-
nia — analogicznie do wytaniajacej si¢ z tej koncepcji ontologii podmiotowosci — po-
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lega na znikaniu'”. Wyzej przeanalizowane wspdlczesne prakeyki rekonstrukeyjne,
ktére traktujg ciato zaréwno jako dokument, jak i medium historii, dowodza doktad-
nie czego$ przeciwnego'®: wydarzenie staje si¢ soba nie przez znikanie, lecz poprzez
dostowne ucielesnienie historii, przez ponowne pojawianie si¢ — jej performatywne
powtorzenie.
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Dr Dorota SAJEWSKA - adiunkt w Zaktadzie Teatru i Widowisk IKP UW. Zajmu-
je si¢ problematyka medialnosci i politycznosci teatru, a takze wspolczesnymi teoria-
mi dotyczacymi dokumentacji i performansu. W latach 2008-2012 zast¢pca dyrektora
artystycznego Teatru Dramatycznego w Warszawie. Autorka tekstéw o teatrze i sce-
nariuszy teatralnych, przektadéw wspétezesnych sztuk niemieckich oraz tekstow teo-
retycznych. Wspdtthumaczka ksigzki Hansa-Thiesa Lehmanna Teatr postdramatyczny.
Autorka dwéch ksiazek: ,,Chore sztuki” Choroba, tozsamosé, dramar (2005) oraz Pod
okupacjg medidw (2012), wspotautorka i wspdiredaktorka ksiazki RE//MIX. Perfor-
mans i dokumentacja (2014). J¢j ostatnie zainteresowania badawcze skupiajq si¢ na ob-
razie cielesnodci zotnierza Wielkiej Wojny w polskich sztukach wykonawezych.





