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OBRAZY
MIMO WSZYSTKO
« […] nawet skre lony na mierć
zwykły prostokąt
trzydzie ci pięć
milimetrów
ocala honor
całej rzeczywisto ci. »1
J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma
1 Przekłady wszystkich przytoczone w dziele cytatów pochodzą od tłumacza, chyba, e zaznaczono inaczej.
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CZTźRY KAWAŁKI KLISZY
WYRWANź PIźKŁU
Aby wiedzieć, trzeba sobie wyobrazić. Musimy spróbować wyobrazić sobie, czym było
piekło Auschwitz latem 1944 r. Nie odwołujmy się do niewyobra alnego. Nie brońmy się
mówiąc, e zresztą – gdy jest to prawdą – wyobrazić sobie tego wszystkiego nie jeste my i
nigdy nie będziemy do końca w stanie. Ale musimy, musimy wyobrazić sobie tę jak e cię ką
wyobra alno ć. Jako odpowied do udzielenia, jako dług wobec słów i obrazów, które pewni
zesłańcy wyrwali dla nas z przera ającej rzeczywisto ci swoich do wiadczeń. Nie odwołujmy
się więc do niewyobra alnego. O ile cię ej było tym wię niom wykra ć z obozów strzępki,
które teraz przechowujemy, utrzymując z trudem ich cię ar jednym spojrzeniem. Cenniejsze i
mniej kojące od wszelkich mo liwych dzieł sztuki są dla nas te strzępki, w ten sposób
wyrwane wiatu, który chciał uniemo liwić ich istnienie. Obrazy mimo wszystko, a więc –
mimo piekła Auschwitz, mimo ciągniętych na siebie niebezpieczeństw. W zamian za to
musimy im się przyjrzeć, wziąć je na siebie, spróbować zdać z nich sprawę. Obrazy mimo
wszystkoŚ mimo naszej własnej niezdolno ci do patrzenia na nie tak, jakby na to zasługiwały,
mimo naszego własnego wiata, przesyconego, wręcz zaduszonego towarem dla wyobra ni.
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Spo ród wię niów obozu w O więcimiu, ci, których SS-mani chcieli za wszelką cenę
pozbawić mo liwo ci zeznania, byli oczywi cie członkowie Sonderkommando, „specjalnego
komando” wię niów, którzy gołymi rękami zarządzali masową eksterminacją. SS-mani z
góry wiedzieli, e jedno słowo członka Sonderkommando uniewa niłoby całą pó niejszą
sofistykę i zaprzeczenia odno nie wielkiej masakry europejskich ydów2. „Utworzenie i
zorganizowanie ekip specjalnych było najbardziej diabelskim czynem narodowego
socjalizmu”, pisze Primo Levi. „Człowiek pozostaje osłupiały w obliczu tego parkosyzmu
nienawi ci i perfidii – ydzi musieli wrzucać do pieca ydów, nale ało wykazać, e ydzi
2 I wraz z nimi wszystkie sofizmy, którymi, jak sądzę, nie ma powodu filozoficznie się zachwycać. Por. J.-F.
Lyotard, Le Différend, Pary , Minuit, 1983, s.16-17 (analizujący w tej postaci następujący argument
negacjonistycznyŚ « […] aby zidentyfikować pomieszczenie jako komorę gazową, przyjmuję za wiadka
wyłącznie ofiarę tej komory gazowejś tymczasem, według mojego przeciwnika, ofiara mo e być tylko martwa,
inaczej komora gazowa nie byłaby tym, czym on twierdzi, e jestś nie ma więc komory gazowej. »).
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[…] poddawali się nawet największym upokorzeniom, posuwali się wręcz do niszczenia
samych siebie.”3
Pierwsze Sonderkommando w Auschwitz zostało utworzone 4 lipca 1942 r., podczas
„selekcji” konwoju słowackich ydów do komór gazowych. Od tego czasu nastąpiło po sobie
dwana cie ekip – były likwidowane po kilku miesiącach, a „inicjacja następnej ekipy polegała
na spaleniu zwłok poprzedników”4. Jedna z potworno ci prze ywanych przez tych ludzi
polegała na tym, e ich istnienie było utrzymywane w całkowitej tajemnicy, a do
nieuchronnego zagazowania całej ekipy – tote członkom Sonderkommando nie pozwalano
na aden kontakt z pozostałymi wię niami, a ju na pewno z jakimkolwiek „ wiatem
zewnętrznym”, nawet z „niewtajemniczonymi” SS-manami, tj. tymi, którzy nie znali
dokładnego funkcjonowania komór gazowych i krematoriów5. W razie choroby, ci sekretni
wię niowie nie byli przyjmowani do obozowego szpitala. Utrzymywano ich w stanie
całkowitego poddaństwa i ogłupienia (alkoholu im nie odmawiano).
Ich praca? Zarządzanie miercią tysięcy pobratymców. Bycie wiadkami wszystkich
ostatnich chwil. Kłamanie pod przymusem do samego końca (jeden z członków
Sonderkommando, który chciał powiadomić ofiary o ich losie, został wrzucony ywcem do
pieca krematoryjnego, na oczach swoich towarzyszy6). Rozpoznawanie swoich i nie
mówienie nic. Patrzenie na mę czyzn, kobiety i dzieci, wchodzących do komory gazowej.
Słyszenie krzyków, uderzeń, agonii. Czekanie. A następnie, otrzymywanie za jednym razem
„nieopisanej ludzkiej sterty”, „bazaltowej kolumny” - ulepionej z ludzkiego ciała, z ich ciała,
naszego własnego ciała - która zawalała się po otwarciu drzwi. Wyciąganie ciał jednego po
drugim, rozbieranie ich (a przynajmniej zanim nazi ci wymy lili rozwiązanie w postaci
3 P. Levi, Les Naufragés et les rescapés. Quarante ans après Auschwitz (1986), tłum. franc. A. Maugé, Pary ,
Gallimard, 1989, s. 51 I 53.
4 Ibid. , s. 50.
5 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz (1979), tłum. franc. P. Źesolneux, Pary , Pygmalion,
1980, s. 61. Żilip Müller stanowi krańcowo rzadki przypadek członka Sonderkommando, który prze ył pięć
kolejnych likwidacji. Na temat jego funkcjonowania i powierzeniu go tajemnicy, por. G. Wellers, Les Chambres
à gaz ont existé. Des documents, des témoignages, des chiffres, Pary , żallimard, 1981. ź. Kogon, H. Langbein I
A. Rückerl, Les Chambres à gaz secret d’État (1983), tłum. franc. H. Rollet, Pary , Minuit, 1984 (reed. Pary .
Le Seuil, 1987). J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of Gas Chambers, tlum. ang. P. Moss,
Nowy Jork, Beate Klarfeld Foundation, 1989 r. Id., Les Crématoires d’Auschwitz. La machinerie du meurtre de
masse, Pary , CNRS Éditions, 1993 (który pisze, s. 35Ś “[…] zabijanie gazem za jednym zamachem w
przestrzeni zamkniętej ludzi całymi setkami było bezprecedensowe, i tajemnica, jaką otoczona była cała
operacja, jeszcze bardziej szokowała wyobra nię tych nie-uczestniczących w zdarzeniu, czy byli to SS-mani czy
wię niowie), którzy otrzymali formalny zakaz patrzenia na jej przebieg.”). U. Ź. Adam, „Les chambres à gaz”,
L’Allemagne nazie et le génocide juifŚ colloque de l’źHźSS, Paris, juillet, 1982, Pary , żallimard-Le Seuil,
1985, s. 236-261. Ż. Piper, “żas Chambers and Crematoria”, Anatomy of the Auschwitz Death Camp, red. Y.
Gutman i M. Berenbaum, Bloomington-Indianapolis, Indiana University Press, 1994, s. 157-182.
6 H. Langbein, Ludzie w Auschwitz, tłum. Jan Parcer I Halina Jastrzębska, Wydawnictwo Państwowego Muzeum
O więcim-Brzezinka, O więcim-Brzezinka, 1994, s. 16 (przyp. tłum.).
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szatni). Zmywanie strumieniem wody całej krwi, wszystkich płynów i nagromadzonych
wydzielin. Wyrywanie złotych zębów - łup Rzeszy. Wrzucanie ciał do ognia krematoriów.
Utrzymywanie nieludzkiego tempa. Dorzucanie koksu. Wyjmowanie ludzkich prochów pod
postacią tej „bezkształtnej materii roz arzonej i białawej, która sypała się strumieniami, [i
która], stygnąc, nabierała szarawego odcienia”. Kruszenie ko ci, tego ostatniego oporu
biednych ciał przed ich przemysłową destrukcją. Żormowanie tego wszystkiego w kupki,
wrzucanie ich do sąsiedniej rzeki lub wykorzystywanie jako materiału do tworzenia nasypów
przy budowie dróg w pobli u obozu. Chodzenie po stu pięćdziesięciu metrach kwadratowych
ludzkich włosów, których czesaniem na wielkich stołach zajmowało się piętnastu wię niów.
Kilkakrotne malowanie szatni, zajmowanie się zielonymi ywopłotami (kamufla ), kopanie
dodatkowych rowów do palenia zwłok na wypadek specjalnych zagazowań. Czyszczenie i
naprawa olbrzymich pieców krematoryjnych. Zaczynanie od nowa ka dego dnia, pod
gro bami SS-manów. Utrzymywanie się tym sposobem przy yciu na czas nieokre lony,
pijani i pracujący dniem i nocą, „biegając jak opętani, aby skończyć z tym jak najszybciej”7.
„Nie mieli ludzkich twarzy. Były to twarze wyniszczone, szalone”, powiedzieli wię niowie,
którzy mieli okazję ich zobaczyć8. Mimo to prze ywali, na czas, który im pozostawiono, w
upodleniu wykonując swoją pracę. Wię niarce, która spytała członka ekipy o to, jak mógł
znosić taką pracę, ten odpowiedziałŚ „Oczywi cie, mógłbym rzucić się na druty pod wysokim
napięciem, jak tylu moich towarzyszy, ale chcę yć […]. W naszej pracy, je li człowiek nie
wariuje pierwszego dnia, przyzwyczaja się.”9 To tylko sposób mówienia. Niektórzy,
prze wiadczeni o swoim „przyzwyczajeniu”, rzucali się zwyczajnie w płomienie.
Skoro takie przetrwanie przekracza wszelki moralny osąd (jak napisał Primo Levi10) i
wszelki konflikt tragiczny (jak skomentował to żiorgio Agamben11), co mo e w takim
wypadku oznaczać czasownik stawić opór? Zbuntować się? Był to godny sposób na
popełnienie samobójstwa, uprzedzenie obiecanej zagłady. Pod koniec 1942r., pierwszy
planowany bunt zakończył się niepowodzeniem. Po czym, z wielkiego buntu w pa dzierniku
7 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit. , s. 104, 136, 158-159, 169-173, 167-180. H.
Langbein, Hommes et femmes à Auschwitz, op. cit. , s. 191-202.
8 H. Langbein, Ludzie w Auschwitz, op. cit. , s. 193.
9 Ibid. , s. 194-195.
10 P. Levi, Les Naufragés et les rescapés, op. cit. , s. 58Ś “[…] nikt nie ma prawa ich sądzić, ani ci, którzy
do wiadczyli łagrów, ani tym bardziej inni.”
11 G. Agamben, Ce qui reste d’Auschwitz. L’archive et le témoin. Homo Sacer, III (1998), tłum. franc. P. Alferi,
Pary , Rivages, 1999, s. 125.
4
1944r. – podpalone i zniszczone zostało Krematorium IV – nie prze ył nikt, aden z czterystu
pięćdziesięciu uczestników, z których „tylko” trzystu miało być niedługo zagazowanych12.
W sercu tej najgłębszej rozpaczy, „chęć stawienia oporu” prawdopodobnie wyrwała się z
samych istnień obiecanych zagładzie po to, by utrwalić się w sygnałach do nadania poza
granice obozuŚ „Pytanie jak powiadomić wiat o okrucieństwach, które miały tutaj miejsce,
pozostawało naszą największą troską”13. Tym sposobem, w kwietniu 1944r. Filip Müller
cierpliwie zgromadził kilka dokumentów – plany krematoriów IV i V, notatkę na temat ich
funkcjonowania, listę nazistów sprawujących obowiązki, oraz etykietkę z Cyklonu B – aby
przekazać je dwóm wię niom próbującym szczę cia w ucieczce14. Wszyscy członkowie
Sonderkommando wiedzieli, e jest to próba beznadziejna. Źlatego te powierzali czasem
swoje wiadectwa tajemnicy ziemi – prace poszukiwawcze prowadzone przy o więcimskich
krematoriach wydały na wiatło dzienne – często ju długo po Wyzwoleniu – wstrząsające,
prawie nieczytelne pisma tych niewolników mierci15. Były to niejako butelki wrzucane do
ziemi, tylko nie zawsze były to butelki. W najlepszym wypadku – miski z byle jakiego
metalu16.
Te pisma charakteryzują się dwoma uzupełniającymi się ograniczeniami. Pierwszym z nich
jest nieuchronne zniknięcie samego wiadkaŚ „SS-mani często powtarzają nam, e nie
pozwolą prze yć adnemu wiadkowi.” Źrugim za jest obawa przed tym, by samo
wiadectwo nie znikło, nawet je li zostałoby przekazane na zewnątrzŚ mimo faktycznego
ryzyka, e będzie ono niezrozumiałe, uznane za szalone, niewyobra alne. « Tego, co się
dokładnie działo – jak powierzył to kawałkowi papieru przed zakopaniem go Zalmen
Lewental – aden człowiek nie jest w stanie sobie wyobrazić. »17
*
12 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit., s. 209-222. Dokumentacja na temat
skutków buntu została zgromadzona przez J.-C. Pressac, Les Crématoires d’Auschwitz, op. cit. , s. 93. Na temat
publicznej egzekucji ostatnich buntowników, patrz: P. Levi , Czy to jest człowiek (1947), tłum. Halszka
Wi niowska, Kraków, Wydawnictwo Literackie, 1978, s. 83 (przyp. tłum.).
13 13 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit., s. 118.
14 Ibid., s. 163-166.
15 Patrz: L. Poliakov, Auschwitz, Pary , Julliard, 1964, s. 62-65 i 159-171. B. Mark, Des voix dans la nuit. La
résistance juive à Auschwitz-Birkenau (1965), tłum. franc. ź. i J. Żridman oraz L. Princet, Pary , Plon, 1982. N.
Cohen, “Źiaries of the Sonderkommando”, Anatomy of the Auschwitz Death Camp, op. cit. , s. 522-534.
16 Na temat fizycznego opisu rulonów z Auschwitz z artych wilgocią, więc i czę ciowo nieczytelnych, patrzŚ B.
Mark, Des voix dans la nuit, op. cit. , s. 179-190.
17 Zacytowane przez H. Langbeina, Ludzie w Auschwitz, op. cit. , s. 5.
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To z zagięcia tych dwóch niemo liwo ci – rychłego zniknięcia wiadka, pewnej
niewyobra alno ci wiadectwa – wyłonił się obraz fotograficzny. Pewnego dnia latem 1944
r., członkowie Sonderkommando doznali nieodpartej potrzeby, jak e dla nich niebezpiecznej,
wyrwania z piekła swojej pracy kilku fotografii mogących dać wiadectwo horroru i rozmiaru
rozgrywającej się masakry. Wyrwać kilka obrazów tej rzeczywisto ci. Ale tak e – skoro obraz
istnieje po to, by być oglądanym – wyrwać ludzkiej my li w swym całokształcie, my li
„spoza”, pewną wyobra alno ć dla tego, czego wyobra enia sobie nikt dotychczas (ale to
du o powiedziane, gdy wszystko zostało przecie zaplanowane przed wcieleniem tego w
czyn) nie dostrzegał mo liwo ci.
Niepokojącym jest fakt, e takie pragnienie wyrwania obrazu skonkretyzowało się w
najbardziej nieopisanej chwili – jak często się to okre la – masakry ydówŚ w chwili, gdy nie
było ju miejsca, u przyglądających się temu w ogłupieniu, na jakiekolwiek my li, ani na
wyobra nię. Czas, przestrzeń, spojrzenie, my l, patos – wszystko to było przyćmione przez
maszynowy ogrom dokonanego zniszczenia. Latem 1944 r. nastąpił „przypływ” węgierskich
ydów – czterysta trzydzie ci pięć tysięcy z nich zostało wysłanych do O więcimia między
15 maja a 18 lipca18. Jean-Claude Pressac (którego skrupulatno ć weryfikacyjna przewa nie
wyklucza wszelkie przymiotniki, i siłą rzeczy wszystkie zwroty emfatyczne) pisze, e był to
„najbardziej obłąkańczy epizod Birkenau”, zasadniczo przeprowadzony w krematoriach II, III
i V19. W ciągu jednego dnia zostało w ten sposób zgładzonych dwadzie cia cztery tysiące
węgierskich ydów. Pod koniec lata, zabrakło Cyklonu B. Wtedy, « ci z konwojów, którzy
nie byli zdolni do pracy [tj. ofiary wyselekcjonowane do natychmiastowego stracenia], zostali
wrzuceni bezpo rednio do rozpalonych dołów spaleniskowych krematorium V i Bunkra 2 »20,
to znaczy spaleni ywcem. Z kolei cyganie byli masowo gazowani od pierwszego sierpnia.
Jak zwykle, członkowie Sonderkommando przydzieleni do pracy w krematoriach musieli
przygotować całą infrastrukturę koszmaru. Żilip Müller wspomina « zamulanie szczelin w
cianach pieca za pomocą aroodpornych cegieł, pokrywanie drzwi ze stopu stali czarnym
tynkiem, i natłuszczanie zawiasów […]. Wymieniano podniszczone kraty i sprawdzano od
góry do dołu stan sze ciu kominów, dokonując niezbędnych napraw. Kontrolowano równie
starannie wentylatory, z pomocą elektryków. Kazano równie na nowo pomalować ciany
18 A. Wieviorka, Déportation et génocide. źntre la mémoire et l’oubli, Pary , Plon, 1992 (wyd. 1995), s. 255-
259.
19 J.-C. Pressac, Les Crématoires d’Auschwitz, op. cit. , s. 90.
20 Ibid., s. 91.
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czterech szatni i o miu komór gazowych. Wszystkie te prace miały wyra nie na celu
doprowadzenie instalacji zagłady do doskonałego stanu u ywalno ci.21„
Ale przede wszystkim trzeba było, z rozkazu Hauptscharführera Otto Molla – SS-mana
szczególnie budzącego strach i nienawi ć, który osobi cie zajmował się likwidacjami
Sonderkommando od 1942 r.22 – wykopać pięć dołów spaleniskowych na wolnym powietrzu,
za krematorium V. Żilip Müller opowiedział w szczegółach o eksperymentach technicznych i
zarządzaniu budową przez Molla – o koncepcji rowków przeznaczonych do zbierania
tłuszczu, o betonowej płycie, na której « robotnicy » mieli rozbijać w pył ko ci zmieszane z
prochami.23 O ywopłotach sadzonych dla zasłonięcia wszystkiego przed spojrzeniami z
zewnątrz (zdj. 1). Znaczącym jest, e z krematorium V, mieszczącego się w małym
brzozowym lasku – skąd Birkenau wzięło swoją nazwę – nie ma ani jednego widoku
(wyłączając niebo), który nie byłby zasłonięty barierą ro linną24 (zdj. 2).
Wyrwać obraz temu piekłu? Wydawało się to podwójnie niemo liwe. Z góry niemo liwe,
skoro szczegóły instalacji były dobrze ukryte, czasem i pod ziemią – i skoro, po pracy pod
cisłym nadzorem SS-manów, członkowie Sonderkommando byli starannie zwracani
tajemnicy w jednej z « podziemnych [i] odizolowanych cel »25. Nadmiernie niemo liwe, gdy
wizja tego potwornego, skomplikowanego łańcucha, wydawała się wykraczać poza wszelkie
mo liwo ci zapisu. Żilip Müller pisze, e « w porównaniu z tym, co [Otto Moll] wymy lił i co
zaczynał realizować, Piekło Źantego było zaledwie dziecięcą zabawą »26:
« Bladym witem podło ono ogień pod dwa doły spaleniskowe, w których uło ono w sterty
około dwóch i pół tysiąca ciałś dwie godziny pó niej stały się nierozpoznawalne. Płomienie
obejmowały niezliczone kadłuby, zwęglone i wyschnięte. […] W przeciwieństwie do tego, co
działo się w krematoriach, gdzie gorąco mogło być utrzymywane za pomocą wentylatorów, w
dołach, gdy ludzki materiał zajmował się ogniem, temperatura spalania mogła być
utrzymywana tylko w zale no ci od przepływu powietrza między ciałami. Poniewa w miarę
21 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit., s. 169.
22 Ibid., s. 170.
23 Ibid. , s. 169-183.
24 Źokumentacja na temat krematorium V jest dostępna wŚ J.-C. Pressac, „Étude et réalisation des Krematorien
IV et V d’Auschwitz-Birkenau”, L’Allemagne nazie et le génocide juif, op. cit. , s. 539-584. Id., Auschwitz:
Technique and Operation of Gas Chambers, op. cit. , s. 379-428. Léon Poliakov ( Auschwitz, op. cit. , s. 51-52)
zacytował ju list z listopada 1943 r. , w którym o więcimscy S-mani zamawiają zielone ro liny na kamufla dla
krematoriów I i II. 16 czerwca 1994., Oswald Pohl przydzielił jeszcze kredyt na « postawienie drugiego
wewnętrznego ogrodzenia, by zasłonić budynki przed wzrokiem wię niów. » J.-C. Pressac, Les Crématoires
d’Auschwitz, op. cit. , s. 91. O kamufla u “wnętrzno ci” Treblinki, zobaczŚ bardzo dokładne wiadectwo SS-
mana Franza Suchomela zebrane przez C. Lanzmanna, Shoah, Pary , Żayard, 1985, s. 123-124.
25 wiadectwo Filipa Müllera, ibid. , s. 81. Kontynuuje następującoŚ „Byli my odtąd „noszącymi tajemnicę”,
zmarłych skazańców. Mieli my do nikogo się nie odzywać, nie nawiązywać kontaktu z adnym z wię niów,
nawet z SS-manami. Oprócz tych, którzy nadzorowali Aktion.”
26 Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit., s. 181.
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upływu czasu ciała miały tendencję do zwijania się pod wpływem gorąca z powodu braku
jakiegokolwiek napływu powietrza z zewnątrz, ekipa palaczy, do której nale ałem, musiała
nieustannie wylewać na tę masę olej, metanol lub wrzący ludzki tłuszcz, odpływający ze
zbiorników z dna dołów na dwie boczne powierzchnie. Przy pomocy długich elaznych
szpatuł zagiętych na końcach, czerpano w wiadrach gotujący się tłuszcz, chroniąc ręce
mitenkami. Gdy tłuszcz został wylany do dołu we wszystkie mo liwe miejsca, fale ognia
wznosiły się, sycząc i trzeszcząc. żrube słupy dymu zaciemniały powietrze, rozsiewając
zapach oleju, tłuszczu, benzolu i palonego ciała. Zło ona z około stu czterdziestu wię niów
ekipa dzienna pracowała w sektorze krematoriów IV i V. Około dwudziestu pięciu wię niów
noszących zwłoki zajętych było wynoszeniem ciał z trzech komór gazowych do krematorium
V, lub zaciąganiem ich do do dołu. […]
Stojący w budkach stra niczych poza zasiekami z drutów kolczastych wartownicy SS […]
wydawali się do ć poruszeni dantejskim spektaklem, którego byli wiadkami, i wielu z
trudem znosiło widok straszliwych scen, które rozgrywały się na ich oczach […]. Niektórzy
zmarli zdawali się powracać do ycia. Pod wpływem wielkiego gorąca wyginali się,
sprawiając wra enie, jakby cierpieli niezno ne katusze. Ich ramiona i nogi ruszały się jak w
filmie w zwolnionym tempie, kadłuby prostowały się […]. Ogień był tak intensywny, e
zwłoki po erane były ze wszystkich stron przez płomienie. Na ich skórach powstawały bąble,
pękające jeden po drugim. Prawie wszystkie ciała polane tłuszczem poznaczone były
czarnymi bliznami poparzeń. Pod wpływem wielkiego gorąca większo ci zmarłych pękały
brzuchy. Ich ciała paliły się, wydając intensywne odgłosy syczenia i skwierczenia.
[…] Spopielanie trwało pięć do sze ciu godzin. Pozostało ci spalania wypełniały zaledwie
trzecią czę ć dołu. Powierzchnia, o biało-szarym fosforyzującym odcieniu, usłana była
niezliczonymi ludzkimi czaszkami. żdy powierzchnia masy prochów ju wystarczająco
wystygła, do dołu wrzucano deski wzmocnione blachą. Wię niowie schodzili tam i odrzucali
łopatami jeszcze ciepły popiół na zewnątrz. Wyposa eni byli w rękawiczki o jednym palcu i
ochronne czapki w kształcie spodkaś dosięgały ich czasem jednak cząstki gorącego popiołu,
stale opadające i niesione podmuchem wiatru, które były przyczyną powa nych ran twarzy i
oczu. Źlatego wyposa ano ich równie w ochronne okulary.
Po oczyszczeniu dołów z ich zawarto ci, pędem przewo ono resztki w taczkach do składu
popiołów i gromadzono je w stosy wysoko ci człowieka »27.
*
27 Ibid. , s. 183-189. Patrz równie m.in.Ś wiadectwo ż. Wellersa, L’Étoile jaune à l’heure de Vichy. De Drancy
à Auschwitz, Pary , Żayard, 1973, s. 286-287. E. Kogon, H. Langbein i A. Rückerl, Les Chambres à gaz secret
d’État, op. cit., s. 214-215, precyzują e doły miały 12 metrów długo ci, 6 szeroko ci i 1,5 głęboko ci. Tysiąc
osób spalało się tam w godzinę. Patrz równie Ś J.-C. Pressac, « Étude et réalisation des Krematorien IV et V »,
art. cit., s. 539-584. Pozostaje pewna rozbie no ć między niektórymi wiadectwami członków Sonderkommando
i analizami Pressaca w kwestii tego, czy doły zostały wykopane dlatego, e piece krematoriów IV i V były
wadliwe lub nadmiernie eksploatowane.
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Wyrwać obraz temu piekłu, mimo tego wszystkiego? Tak. Trzeba było za wszelką cenę
nadać kształt niewyobra alnemu. Mo liwo ci ucieczki czy buntu były tak znikome, e zwykłe
nadanie obrazu lub informacji – planów, liczb, nazwisk – stawały się konieczno cią, jednym
z ostatnich gestów człowieczeństwa. Niektórzy wię niowie mogli posłuchać radia BBC w
biurach, które sprzątali. Innym udało się nadać wezwania o pomoc. « Odizolowanie od wiata
zewnętrznego było czę cią presji psychologicznej uskutecznianej na wię niach », pisze
Herman Langbein. « W ród wysiłków czynionych dla obrony przed terroryzmem
psychicznym, liczono rzecz jasna na te, które miałyby przerwać odizolowanie. Ten ostatni
czynnik nabierał z roku na rok coraz większego znaczenia dla morale wię niów, w miarę jak
rozwijała się sytuacja militarna.28 » Ze swojej strony, przywódcy polskiego Ruchu Oporu
prosili w 1944 r. o zdjęcia. Tym to sposobem, według jednego ze wiadectw zebranych przez
Langbeina, jednemu z cywilnych pracowników udało się przemycić aparat i dostarczyć go do
członków Sonderkommando 29. W aparacie był najprawdopodobniej ju tylko kawałek czystej
kliszy.
Zrobienie zdjęcia wymagało całej organizacji zbiorowych czatów. Źach krematorium V
został umy lnie uszkodzony po to, by niektórzy członkowie ekipy zostali tam wysłani przez
SS-manów dla dokonania napraw. Stamtąd, Źawid Szmulewski mógł ledzić sytuację –
obserwował tych, którzy mieli za zadanie pilnować pracy Sonderkommando (tzn. stra ników
w sąsiednich budkach). Ukryty na dnie wiadra aparat dotarł do rąk greckiego yda o imieniu
Alex (dzi jeszcze niezidentyfikowanego – nie poznano jego nazwiska), stojącego na dole,
przed dołami spaleniskowymi, i mającego pracować tam wraz z pozostałymi członkami
ekipy.
Straszliwy był paradoks tej ciemniŚ aby móc wydobyć aparat z wiadra, ustawić obiektyw,
zbli yć go do twarzy i zrobić pierwszą serię zdjęć (zdj. 3-4), fotograf zmuszony był ukryć się
w komorze gazowej, ledwie (być mo e nie całkowicie) opró nionej z ofiar. Pozostaje ukryty
w ciemnej przestrzeni. Odizolowanie i ciemno ć chronią go. Zbiera się w sobie, zmienia
pozycję i podchodzi do przodu – drugie zdjęcie zrobione zostało bardziej frontowo i nieco
bli ej. A więc, ryzykowniej. Ale równie , paradoksalnie, stateczniej – wyra niej. Jakby strach
przez chwilę znikł w obliczu konieczno ci wykonania tego zadania, wyrwania obrazu.
28 H. Langbein, La résistance dans les camps de concentration nationaux-socialistes, 1938-1945 (1980), tłum.
franc. Ź. Meunier, Pary , Żayard, 1981, s. 279 (i ogólnie s. 297-315).
29 Id. , Ludzie w Auschwitz, op. cit., s. 253Ś « Stanisław Kłodziński zeznał, e polski robotnik cywilny, Mordarski,
który pracował nieopodal, przemycił do obozu aparat. Źotarł do członków Sonderkommando, ukryty w
podwójnym dnie cebrzyka z zupą. » Rekonstrukcja Langbeina nie była pozbawiona nie cisło ciś mo na równie
poddawać w wątpliwo ć, jakoby aparat mógł zostać otrzymany z „Kanady” Auschwitz, olbrzymiego składu
rzeczy skradzionych ofiarom.
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Widzimy na nim wła nie codzienną pracę innych członków ekipy, tzn. wyrywanie le ącym
jeszcze na ziemi zwłokom ostatków ich ludzkiego wyglądu. żesty ywych mówią o cię arze
ciał i pracy wykonywanej w natychmiastowo ci podejmowanych decyzji – ciągnąć, zaciągać,
wrzucać. Widoczny w tyle dym unosi się ze dołów spaleniskowych – ciała uło one byle jak
na 1,5 metra głęboko ci, skwierczenie tłuszczu, zapachy, kurczenie się ludzkiej materii,
wszystko, o czym mówi Żilip Müller tu jest, pod tą zasłoną dymu, który utrwaliła dla nas
fotografia. Z tyłu znajduje się las brzozowy. Wiatr wieje na północ, być mo e na północny-
zachód.30 ( « W sierpniu 1944 r. – wspomina Primo Levi – w Auschwitz było bardzo gorąco.
Upalny, tropikalny wiatr wzniecał chmury kurzu z budynków zburzonych przez powietrzne
bombardowania, suszył pot na naszych ciałach i zagęszczał krew w yłach. »31)
Ukrywszy aparat – w dłoni? w wiadrze? w połach ubrania? – « nieznany fotograf » ryzykuje
wyj cie z krematorium. Idzie wzdłu muru. Źwa razy skręca w prawo. Znajduje się tym
sposobem po drugiej stronie budynku, na południu, po czym kieruje się w stronę brzozowego
lasku, pod otwartym niebem. Tu równie piekło trwaŚ transport kobiet, ju rozebranych,
przygotowuje się do wej cia do komory gazowej. Źookoła SS-mani. Niemo liwym jest
wyjęcie aparatu, a tym bardziej wymierzenie obiektywu. « Nieznany fotograf » robi
po piesznie dwa zdjęcia, nie patrząc, być mo e idąc (zdj. 5-6). Na jednym z dwóch obrazów,
wyra nie pozbawionym ortogonalno ci i « prawidłowej » orientacji, zauwa amy w prawym
dolnym rogu całą grupę kobiet, które zdają się i ć lub czekać na swoją kolej. Trzy inne
kobiety, bli ej, kierują się w przeciwną stronę. Obraz jest bardzo nieostry. Mo na tymczasem
dojrzeć, z profilu, członka Sonderkommando – rozpoznawalnego po czapce. Mo na domy lić
się, e z brzegu po prawej stronie znajduje się komin krematorium IV. Źrugi obraz jest
praktycznie całkowicie abstrakcyjny – mo na jedynie dojrzeć na nim wierzchołki brzóz.
Zwróconemu w stronę południa fotografowi wiatło wieci w oczy. Zdjęcie jest prze wietlone
wiatłem przedostającym się przez gałęzie.
Następnie Alex wraca w stronę krematorium, prawdopodobnie od strony północnej.
Przekazuje szybko z powrotem aparat Źawidowi Szmulewskiemu, który pozostawał
dotychczas na dachu, ledząc ewentualne ruchy SS-manów. Cała operacja nie trwała dłu ej
ni piętna cie do dwudziestu minut. Szmulewski umieszcza aparat z powrotem na dnie
30 Patrz: J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of Gas Chambers, op. cit., s. 422-424, gdzie autor
dokonał drobiazgowego odtworzenia rzeczonych obrazów. Precyzuje, e w ród sfotografowanych postaci
znajduje się odwrócony plecami SS-man (jeszcze lepiej widzimy niebezpieczeństwo, na jakie naraził się
fotograf).
31 P. Levi, Les Naufragés et les rescapés, op. cit. , s. 77.
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wiadra.32 Kawałek kliszy zostaje wyjęty z aparatu, przeniesiony do głównego obozu, a
następnie wyniesiony z Birkenau w tubce pasty do zębów, w której ukryła go Helena Dantón,
pracowniczka stołówki SS.33 Tubka pasty dociera nieco pó niej, bo czwartego wrze nia, do
polskiego Ruchu Oporu w Krakowie, wraz z załączoną notatką od dwóch wię niów
politycznych, Józefa Cyrankiewicza i Stanisława Kłodzińskiego (zdj. 7):
« Pilne. Przy lijcie jak najszybciej 2 rolki elazne filmu do aparatu fotogr. 6x9. Jest
mo liwo ć zrobienia zdjęć. Przesyłamy Wam zdjęcia z Birkenau – z akcji gazowania.
Zdjęcie przedstawia jeden ze stosów na wolnym powietrzu, na których palono trupy, gdy
krematorium nie mo e nadą yć z paleniem. Przed stosem le ą trupy, czekając na rzucenie
na stos. Zdjęcie inne przedstawia jedno z miejsc w lasku – gdzie ludzie rozbierają się
rzekomo do kąpieli i po tym idą na gaz. Rolkę przesłać jak najszybciej. Te załączone
zdjęcia wy lijcie natychmiast do Tell – zdjęcia powiększone mo na, uwa amy, wysłać
dalej. »34
32 Patrz: J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of Gas Chambers, op. cit., s. 424, gdzie przytoczone
zostało wiadectwo samego Szmulewskiego, ocalałego z ekipy.
33 H. Langbein, Ludzie w Auschwitz, op. cit., s. 253.
34 Przytoczone przez R. Bogusławską- wiebocką i T. Cegłowską, KL Auschwitz. Fotografie dokumentalne,
Warszawa, Krajowa Agencja Wydawnicza, 1980, s. 6 (przyp. tłum.). Pseudonim „Tell” okre la Teresę Lasocką-
źstreicher, członka tajnego komitetu pomocy wię niom obozów koncentracyjnych, w Krakowie. Patrz równie Ś
R. Bogusławska- wiebocka i T. wiebocka, „Auschwitz in documentary photographs”, tłum. Ang. J. Webber i
C. Wislack, Auschwitz. A history in photographs, red. T. wiebocka, O więcim-Warszawa-Bloomington-
Indianapolis, Auschwitz-Birkenau Museum-Ksiazka i Wiedza-Indiana University Press, 1993, s. 42-43 I 172-
176, gdzie sprecyzowane zostały nazwiska pozostałych wię niów, którzy wzięli udział w operacjiŚ Szlomo
Źragon, jego brat Josek, i Alter Szmul Żajnzyberg (znany w obozie pod nazwiskiem Stanisława Jankowskiego).
Według wiadectwa Altera Żajnzylberga, aparat mógł być marki Leica (Clément Chéroux przypomniał mi, e to
niemo liwe, skoro zdjęcia są formatu 6x6).
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WBREW I NA PRZEKÓR
NIźWYOBRA ALNźMU
« Wysłać dalej »… żdzie dalej? Mo na sformułować hipotezę, e jeszcze dalej, ni do
polskiego Ruchu Oporu – doskonale wiadomego masakry ydów. Chodziło o wysłanie tych
obrazów do bardziej zachodniej sfery my lenia, kultury, decyzji politycznej, gdzie takie
rzeczy mogły jeszcze być uznawane za niewyobra alne. Cztery fotografie wyrwane przez
członków Sonderkommando z krematorium V w Auschwitz zwracają się do
niewyobra alnego, i obalają je w najbardziej rozdzierający sposób. Aby obalić
niewyobra alne, wielu ludzi podjęło wspólne ryzyko mierci, a co gorsze, do wiadczenia losu
przewidzianego dla tych, którzy tego rodzaju próby podejmowaliŚ tortur, na przykład tej
jednej, potwornej, którą SS-man Wilhelm Boger nazywał w artach swoją « maszyną do
pisania »35.
« Wysłane dalej » – cztery obrazy wyrwane piekłu Auschwitz mierzą de facto w dwie
przestrzenie, dwie oddzielne epoki niewyobra alnego. Ta, którą obalają na pierwszym
miejscu, to niewyobra alno ć pogłębiona przez samą organizację « Ostatecznego rozwiązania
». Je eli ydowski członek ruchu oporu w Londynie – pracujący z tego tytułu w kręgach
rzekomo dobrze poinformowanych – mo e przyznać, e nie był wtedy w stanie wyobrazić
sobie Auschwitz lub Treblinki36, co w takim razie powiedzieć o reszcie wiata? Jak dobrze
zanalizowała to Hannah Arendt, nazi ci « byli w pełni przekonani, e jedną z największych
szans powodzenia ich przedsięwzięcia było to, e nikt na zewnątrz nie będzie mógł w nie
uwierzyć.37 » I wła nie ta perspektywa informacji otrzymanych, ale « odrzuconych ze
względu na ich ogrom », będzie dręczyła Primo Leviego nawet w skryto ci jego koszmarów –
do wiadczyć, prze yć, opowiedzieć, i nie zostać wziętym na powa ne, gdy wszystko to jest
35 PatrzŚ H. Arendt, « Le procès d’Auschwitz » (1966), tłum. Żranc. S. Courtine-Denamy, Auschwitz et
Jérusalem, Pary , Źeuxtemps Tierce, 1991 (wyd. 1997), s. 235.
36 Patrz: R. Aron, Wspomnienia, tłum. żra yna leszyńska, Wołomin, Sprawy Polityczne, 2007 s. 157 (przyp.
tłum.)Ś « Co my, w Londynie, wiedzieli my o ludobójstwie? (…) W moim pojęciu wyglądało to mniej-więcej
takŚ obozy koncentracyjne były strasznym miejscem, gdzie wię niów nadzorowali kapo, rekrutujący się z
pospolitych przestępcówś miertelno ć była wysoka, ale komory gazowe, masowa eksterminacja istnień
ludzkich, nie, wyznaję, tego sobie nie wyobra ałem, i poniewa nie mogłem sobie tego wyobrazić, nie
wiedziałem o tym. »
37 H. Arendt, « Les techniques de la science sociale et l’étude des camps de concentration » (1950), tłum. franc.
S. Courtine-Denamy, Auschwitz et Jérusalem, op. cit. , s. 207.
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niewyobra alne.38 Jakby głęboka niesprawiedliwo ć nadal cigała ocalałych nawet w samym
ich powołaniu do dawania wiadectwa.
Wielu badaczy szczegółowo przeanalizowało machinę odwyobra ania, która mogła
pozwolić temu SS-manowi na twierdzenieŚ « Być mo e będą podejrzenia, dyskusje,
poszukiwania przeprowadzone przez historyków, ale nie będzie adnej pewno ci, gdy
zniszczymy wszystkie dowody, niszcząc was. A nawet je li miałoby przetrwać kilka
dowodów, i gdyby kilkoro z was miało prze yć, ludzie powiedzą, e zdarzenia, o których
opowiadacie są zbyt potworne, by mo na było w nie uwierzyć.39» « Ostateczne rozwiązanie
», o czym wiadomo, zostało okryte całkowitą tajemnicą – zduszona informacja, milczenie.40
Ale poniewa przecieki odno nie szczegółów o zagładzie zaczęły pojawiać się « prawie od
samego początku masakr »41, milczeniu potrzebna była asysta dyskursu – retoryka, kłamstwo,
słowem cała strategia generowania słów, którą Hannah Arendt okre lała w 1942 r. mianem «
elokwencji diabła »42.
Cztery fotografie wyrwane Auschwitz przez członków Sonderkommando były więc równie
czterema zaprzeczeniami wyrwanymi wiatu, który nazi ci chcieli ukryć – wiatu bez słów i
bez obrazów. Wszystkie analizy wiata koncentracyjnego zbiegają się w tym jednym fakcieŚ
obozy były laboratoriami, do wiadczalnymi machinami powszechnego zniknięcia. Zniknięcia
psyche i rozpadu więzi społecznej, jak okre lił to bardzo wcze nie – w 1943 r. – Bruno
Bettelheim, ledwie wyszedłszy po osiemnastu miesiącach spędzonych w Buchenwald i w
ŹachauŚ « Obóz koncentracyjny był laboratorium, w którym żestapo uczyło się
dezintegrować autonomiczną strukturę jednostki [oraz] łamać cywilny opór.43„ W 1950 r.,
Hannah Arendt mówiła o obozach jako o „« laboratoriach testowania całkowitej dominacji
[…], przy czym ten cel mógł zostać osiągnięty jedynie w skrajnych okoliczno ciach piekła
ludzkiego autorstwa »44.
38 P. Levi, Les naufragés et les rescapés, op. cit. , s. 11-12. Patrz równie tekst Moche-le-Bedeau, który
wła ciwie otwiera ksią kę É. Wiesela, La Nuit, Pary , Minuit, 1958, s. 17-18.
39 wiadectwo Simona Wiesenthala przytoczone przez P. Leviego, Les Naufragés et les rescapés, op. cit. , s. 11.
40 Patrz: W. Laqueur, Le Terrifiant Secret. La “Solution finale” et l’information étouffée (1980), tłum. franc. A.
Roubichou-Stretz, Pary , żallimard, 1981. S. Courtois i A. Rayski (red.), Qui savait quoi? L’extermination des
juifs, 1941-1945, Pary , La Źécouverte, 1987, s. 7-16 (“Stratégie du secret, stratégie de l’information”).
41 W. Laqueur, Le Terrifiant Secret, op. cit. , s. 238.
42 H. Arendt, « L’éloquence du diable » (1942), tłum. franc. S. Courtine-Denamy, Auschwitz et Jérusalem, op.
cit, s. 33-34.
43 B. Bettelheim, « Compertement individuel et comportement de masse dans les situatons extrèmes » (1943),
tłum. franc. T. Carlier, Survivre, Pary , Laffont, 1979 (wyd. 1989), s. 70 i 109.
44 H. Arendt, « Les techniques de la science sociale et l’étude des camps de concentration », art. cit., s. 212. Sami
ocaleli często okre lali obozy koncentracyjne jako “laboratoria”. Patrz: P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit. , s.
93. D. Rousset, L’Univers concentrationnaire (1945), Pary , Minuit, 1965, s. 107-111. PatrzŚ ogólnie pracę W.
Sofskyego, L’Organisation de la terreurŚ les camps de concentration, (1993), tłum. franc. O. Mannoni, Pary ,
Calmann-Lévi, 1995.
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Było to piekło zbudowane przez ludzi równie dla unicestwienia języka ich ofiar. « Tam,
gdzie pogwałcono człowieczeństwo – pisze Primo Levi – pogwałcono równie język »45.
Było to milczenie nało one przez sam fakt odizolowania. Był to obozowy argon i jego skutki
terroru.46 Było to spaczone przeinaczanie języka niemieckiego, a więc i kultury niemieckiej.47
Wreszcie, było to kłamstwo, ciągłe kłamstwo słów wymawianych przez nazistów –
zauwa my niewinno ć wyra enia Schutzstaffel, które skraca się do SS, i które oznacza «
ochronę », umieszczenie w « schronieniu », « opiekę » (Schutz). Zauwa my neutralno ć
przymiotnika sonder, który oznacza « oddzielony », « szczególny », « specjalny », wręcz «
dziwny » – w takich wyra eniach, jak Sonderbehandlung, « specjalne traktowanie » (w
rzeczywisto ci u miercenie przez gaz), Sonderbau, « specjalny budynek » (w rzeczywisto ci
obozowy burdel zarezerwowany wyłącznie dla « uprzywilejowanych ») i, oczywi cie,
Sonderkommando. Kiedy w całym tym zakodowanym języku SS-man okre la rzecz taką, jaka
jest naprawdę – na przykład kiedy administracja Auschwitz w notatce z drugiego marca 1943
r. przepuszcza wyra enie Gaskammer, « komora gazowa » – nale y uznać to za prawdziwy
lapsus.48
Tym, co słowa chcą sobą przyćmić, jest oczywi cie znikanie istnień zaprogramowane przez
to rozległe « laboratorium ». Samo mordowanie nie wystarczało – gdy zabici nigdy nie byli
wystarczająco „zniknięci” w oczach autorów « Ostatecznego rozwiązania ». Źalece poza
odmowę pochówku – z czego Staro ytno ć uczyniła szczyt zniewagi uczynionej zmarłemu –
nazi ci dokładali starań, racjonalnie czy nieracjonalnie, by « nie pozostawić adnego ladu »,
dopilnować zniknięcia wszelkich szczątków… Co wyja nia obłęd np. Aktion 1005, kiedy SS-
mani kazali wydobyć (rzecz jasna swoim ofiarom) setki tysięcy zwłok zakopanych w
zbiorowych fosach, aby je spalić i rozproszyć (lub ponownie zakopać) ich prochy na
wietrze.49
45 P. Levi, Les naufragés et les rescapés, op. cit. , s. 96.
46 H. Langbein, Ludzie w Auschwitz, op. cit. , s. 11-17.
47 Patrz: V. Klemperer, LTI, la langue du III Reich. Carnets d’un philologue (1947), tłum. franc. ź. żuillor,
Pary , Albin Michel, 1996.
48 Patrz: J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of Gas Chambers, op. cit., s. 446. W zasadzie, to
podwójny lapsus, skoro SS-man napisał Gasskammer przez dwa s. E. Kogon, H. Langbein i A. Rückerl, Les
Chambres à gaz secret d’État, op. cit., s. 13-23 (“Zakodowany język”).
49 Mianowicie: L. Poliakov, Auschwitz, op. cit. , s. 49-52. Patrz równie , w ród innych przykładówŚ Y. Arad, «
Treblinka », tłum. franc. J. Benson, La Déportation. Le système concentrationnaire nazi, red. F. Bédaria i F.
żervereau, Nanterre, BŹIC, 1995, s. 154Ś „Końcem lutego-początkiem marca, Heinrich Himmler odwiedził
Treblinkę. Po tej wizycie, zgodnie z jego rozkazami, rozpoczęto operację spalania ciał ofiar. Zbiorowe fosy
zostały odkopane i wyciągnięto z nich zwłoki w celu spalenia ich na ogromnych „stosach”. Ko ci zostały
zmielone i ponownie zakopane w tych samych fosach, razem z prochami. To palenie zwłok, w celu zatarcia
ladów po mordach, trwało a do lipca 1943 r.” Na temat tego epizodu, patrzŚ wiadectwo SS-mana Franza
Suchomela, techniczne i nie dające się uzasadnić, spisane przez C. Lanzmana, Shoah, op. cit. , s. 64-70.
U ci lone zostało w nim, e Sonderkommando z Treblinki było wymieniane – tj. mordowane – codziennie.
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Koniec « Ostatecznego rozwiązania » – w ka dym znaczeniu słowa « koniec »Ś jego
początek, jego ostatni etap, ale równie jego przerwanie wraz z klęską nazistów – wymagało
nowego przedsięwzięcia, mianowicie dopilnowanie zniknięcia narzędzi zagłady. Tym oto
sposobem, w styczniu 1945 r. krematorium V zostało zniszczone osobi cie przez SS-manów –
potrzebne było do tego nie mniej ni dziewięć kilogramów ładunków wybuchowych, z czego
jeden o bardzo du ej mocy, umieszczony w piecach aroodpornych.50 Był to kolejny sposób
na uczynienie Auschwitz niewyobra alnym. Po Wyzwoleniu mo na było udać się dokładnie
w miejsca, skąd kilka miesięcy wcze niej zostały wyrwane nasze cztery obrazy – dostrzegając
jedynie ruiny, zdewastowane budynki, swego rodzaju « nie-miejsca »51 (zdj. 8).
Żilip Müller sprecyzował zresztą, e a do samego momentu zniszczenia krematorium V
nadal « spopielało zwłoki wię niów zmarłych w głównym obozie », nawet gdy ydów ju nie
gazowano. Następnie, członkowie Sonderkommando musieli « spalić pod cisłym nadzorem
[…] wszystkie dokumenty o wię niachŚ kartoteki, protokoły zgonów, akty oskar enia i inne
tego rodzaju papiery.52 » Wraz z narzędziami zagłady nale ało zniszczyć równie archiwa,
pamięć o zagładzie. Kolejny sposób na to, by utrzymać ją w jej stanie niewyobra alno ci.
Istnieje doskonała spójno ć pomiędzy przemówieniem żoebbelsa, przeanalizowanym w
1942 r. przez Hannah Arendt według jego centralnego motywu « Nie odmówimy kadiszu »53
– tzn. wymordujemy was tak, e nie pozostanie po was nawet pamięć – a systematycznym
niszczeniem archiwów zagłady przez samych SS-manów pod koniec wojny. « Zapomnienie o
eksterminacji jest czę cią eksterminacji », w rzeczy samej54. Nazi ci zapewne my leli, e
uczynili ydów niewidzialnymi, podobnie jak samo ich unicestwienie. Zadali sobie w tym
celu tyle trudu, e wiele z ich ofiar równie zaczęło tak my leć, i wiele z nich my li tak do
dzi .55 Ale « racja w historii » zawsze zostaje obalona – jakkolwiek byłaby mniejszo ciowa,
rozproszona, nie wiadoma czy rozpaczliwa – przez kilka pojedynczych faktów, które są w
50 Patrz: J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of Gas Chambers, op. cit., s. 390-391.
51 Co czyni jeszcze cenniejszym ci le archeologiczne podej cie Jean-Claude'a Pressaca, czemu oddał cze ć P.
Vidal-Naquet, « Sur une interprétation du grand massacreŚ Arno Mayer et la „solution finale” » (1990), Les Juifs,
la mémoire et le présent, II, Pary , La Źécouverte, 1991, s. 262-266. Na temat “zrujnowanego” miejsca i jego
u ycia (równie archeologicznego) w filmie Shoah, patrz: G. Didi-Huberman, „Le lieu malgré tout” (1995),
Phasmes. źssaies sur l’apparition, Pary , Minuit, 1998, s. 228-242.
52 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit., s. 225 i 227.
53 H. Arendt, « On ne prononcera pas le kadish » (1942), tłum. franc. S. Courtine-Denamy, Auschwitz et
Jérusalem, op. cit. , s. 39-41.
54 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 109.
55 PatrzŚ rozpaczliwe wiadectwo ydowskiego historyka Itzhaka Schippera, tu przed jego wywozem do
MajdankaŚ « Historię spisują zazwyczaj zwycięzcy. Wszystko to, co wiemy o wymordowanych narodach i to, co
mordercy zechcieli o nich powiedzieć. Je eli nasi wrogowie odnoszą zwycięstwo, je eli to oni piszą historię tej
wojny […], mogą równie dobrze zdecydować o całkowitym wymazaniu nas z pamięci wiata, jakby my nigdy
nie istnieli. » Przytoczone przez R. Ertela, Dans la langue de personne. Poésie yddish de l’anéantissement,
Pary , Seuil, 1993, s. 23. Patrz równie Ś tezy S. Żelmana, « À l’âge du témoignageŚ Shoah de Lanzmann », tłum.
franc. C. Lanzmann i R. Ertel, Au sujet de Shoah, le film deClaude Lanzmann, Pary , Belin, 1990, s. 55-145.
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tym wypadku czym dla pamięci najcenniejszymŚ jej mo liwą wyobra alno cią. Archiwa
Shoah opisują obszar zapewne niepełny, ocalały, czę ciowy – ale ten obszar istnieje.56
*
Otó fotografia wykazuje pod tym kątem szczególną zdolno ć – o czym wiadczą niektóre
mniej lub bardziej znane przykłady57 - powstrzymywania najbardziej za artej woli
zniszczenia. Z technicznego punktu widzenia, zrobienie zdjęcia jest takie proste. I mo na
uczynić to z tak wielu ró nych powodów, dobrych lub złych, publicznych czy prywatnych,
jawnych bąd nie, jako aktywną kontynuację przemocy lub opowiedzenie się przeciwko niej,
etc. Zwykły kawałek kliszy – tak mały, e mo na ukryć go w tubce pasty do zębów – zdolny
jest doprowadzić do powstania nieograniczonej ilo ci odbitek, powieleń i powiększeń
wszystkich formatów. Żotografia solidaryzuje się z obrazem i pamięcią – posiada więc z tego
tytułu znamienną moc epidemiczną 58. Było więc tak samo trudno wyrwać ją z Auschwitz, co
pamięć z ciał wię niów.
« Racja w historii »? To tajemnica państwowa zarządzona w temacie masowej
eksterminacji. To całkowity zakaz fotografowania malwersacji – jak e przecie ogromnych –
członków Einsatzgruppen w 1941 r.59 To afisze ustawiane przy brzegach obozu: «
Fotografieren verboten! Zakaz wchodzenia! Pod gro bą zastrzelenia [sic.] bez
wcze niejszego ostrze enia! Zakaz fotografowania! »60 Tak brzmi okólnik komendanta
Auschwitz Rudolfa Hössa, z datą drugiego lutego 1943 r.Ś « Wskazuję jeszcze raz na to, e
56 Pozwolił mianowicie na dokładne odtworzenie mechanizmu zagłady w głównym dziele R. Hilberga, La
Destruction des juifs d’źurope (1945), tłum. franc. M.-Ż. Źe Paloméra i A. Charpentier, Pary , Żayard, 1988
(wyd. 1991). Patrz równie Ś J. Żredj (red.), Les Archives de la Shoah, Pary , CDJC-l’Harmattan, 1998.
57 PatrzŚ wa ną bibliografię U. Wrocklage’a, Fotografie und Holocaust. Annotierte Bibliographie, Frankfurt,
Fritz Bauer Institut, 1998. W ród głównych prac na ten temat patrzŚ R. Bogusławska- wiebocka i T. Cegłowska,
KL Auschwitz. Fotografie dokumentalne, op. cit. T. wiebocka (red.), Auschwitz. A History in Photographs, op.
cit. S. Milton, „Images of the Holocaust”, Holocaust and Genocide Studies, I, 1986, nº 1, s. 27-61 i nº 2, s. 193-
216. Ź. Hoffmann, „Żotografierte Lager. Überlegungen zu einer Żotogeschichte deutscher Konzentrationslager”,
Fotogeschichte, nº 55, 1994, s. 3-20. Nale y zasygnalizować szczególny przypadek „albumu Auschwitz”Ś P.
Hellman, L’Album d’Auschwitz. D’après un album découvert par Lili Meier, survivante du camp de
concentration (1981), tłum. franc. ż. Casaril, wyd. uzupełnione przez A> Żreyera i J.-C. Pressaca, Pary , Le
Seuil, 1983.
58 Patrz: G. Didi-Huberman, Mémorandum de la peste. Le fléau d’imaginer, Pary , Christian Bourgois, 1983.
59 Patrz: R. Hilberg, La Destruction des juifs d’źurope, op. cit, s. 280, który przytacza wiele ródeł, a w ród nich
list z 12 listopada 1941 r., w którym Heydrich osobi cie „zakazuje swoim własnym ludziom robienia zdjęć. W
kwestii ‘oficjalnych’ klisz, filmy miały pozostać niewywołane i wysłane do RSHA IV-A-1 jako „tajemnica
Rzeszy” (Geheime Reichssache). Heydrich rozkazał równie policji pilnującej porządku poszukiwać wszystkich
fotografii, które mogły krą yć po ich strefie.”
60 Napis na tablicy ostrzegawczej ustawionej przy brzegach obozu Natzweiler.
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fotografowanie w obrębie obozu jest zakazane. Będę najsurowiej karał tych, którzy nie będą
stosowali się do tego zarządzenia »61.
Ale zakazać fotografowania oznacza chcieć powstrzymać epidemię obrazów, która ju się
rozpoczęła i nie mogła się zatrzymać – jej postęp wydaje się tak wszechwładny, jak
nie wiadome pragnienie. To podstęp obrazu przeciwko racji w historiiś te fotografie krą yły
wszędzie, te obrazy mimo wszystko, z najlepszych i z najgorszych racji. Poczynając od
potwornych zdjęć masakr przeprowadzonych przez członków Einsatzgruppen, zdjęć
zrobionych przewa nie przez samych morderców62. Rudolf Höss nie zawahał się ze swojej
strony – i pomimo swojego okólnika – przekazać ministrowi sprawiedliwo ci Otto
Thierackowi albumu zdjęć zrobionych w obozie Auschwitz63. Z jednej strony, takie u ycie
fotografii oscylowało wręcz wokół (prywatnych) pornografii mordu. Z innej strony,
nazistowska administracja miała tak silnie zakorzeniony zwyczaj wszelkiego zapisu – przez
swoją dumę, rodzaj biurokratycznego narcyzmu –, e dą yła do zapisywania i fotografowania
wszystkiego, co działo się w obozie, mimo i gazowanie pozostawało « tajemnicą państwową
».
W o więcimskim obozie działały nie mniej ni dwa laboratoria fotograficzne. Wydaje się to
zdumiewające w takim miejscu. Nale y jednak spodziewać się wszystkiego po tak
kompleksowej stolicy, jaką było Auschwitz, niezale nie od tego, czy była to stolica
u miercania i znikania milionów istnień. W pierwszym laboratorium, związanym z « Słu bą
rozpoznawczą » (Erkennungsdienst), dziesięciu do dwunastu wię niów pracowało bez
przerwy pod kierownictwem SS-manów Bernharda Waltera i Ernsta Hoffmana, co sugeruje
intensywną produkcję obrazów w tym miejscu (przede wszystkim rysopisów wię niów
politycznych). Żotografie egzekucji, tortur czy zwęglonych ciał były wywoływane i odbijane
przez samych SS-manów. Źrugie laboratorium, mniejsze, było pracownią « Centralnego
Zarządu Budowlanego » (Zentralbauleitung) – otwarte pod koniec 1941 lub na początku 1942
r., kierowane było przez SS-mana Źietricha Kamanna, który stworzył całe archiwum
fotograficzne o instalacjach działających w obozie64. Nie mo na równie zapomnieć o całej
61 Przytoczone przez R. Bogusławska- wiebocka i T. Cegłowska, KL Auschwitz. Fotografie dokumentalne, op.
cit. , s. 5.
62 Patrz: ostatnia wystawa Vernichtungskrieg: Verbechen der Vehrmacht 1941 bis 1944, Hamburg, Hamburger
Edition, 1996 [nowe wydanie czasopi mie Verbechen der Vehrmacht. Domensionen des Vernichtungskrieg
1941-1944, Hamburg, Hamburger Edition, 2001].
63 Patrz: R. Hilberg, La Destruction des juifs d’źurope, op. cit. , s. 834.
64 PatrzŚ R. Bogusławska- wiebocka i T. wiebocka, „Auschwitz in documentary photographs”, art. cit., s. 35-
42. U. Wrocklage, „Architektur zur ‘Vernichtung durch Arbeit’. Źas Album der ‘Bauleitung d. Waffen-SS u.
Polizei K.L. Auschwitz’”, Fotogeschichte, nº 54, 1994, s. 31-43. To archiwum na temat Bauleitung stanowi
główne ródło badań J.-C. Pressaca, Auschwitz: Technique and Operation of Gas Chambers, op. cit. , oraz Les
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ikonografii « medycznej » dotyczącej potwornych eksperymentów prowadzonych przez
Josefa Mengelego i jego asystentów na kobietach, mę czyznach i dzieciach z Auschwitz65.
Kiedy pod koniec wojny nazi ci masowo palili swoje archiwa, wię niowie wykonujący tę
pracę w charakterze niewolników wykorzystali ogólne zamieszanie dla uratowania –
odprowadzenia, ukrycia, rozproszenia – tylu obrazów, ile tylko mogli. Zachowało się do dzi
około czterdziestu tysięcy zdjęć z tej dokumentacji, tak systematycznie niszczonej, co wiele
mówi o prawdopodobnym ogromie rozmiaru ikonografii wypełniającej archiwa w czasie
działania obozu66.
*
Wystarczy choć raz spojrzeć na tę resztkę obrazów, ten błądzący zbiór obrazów mimo
wszystko, by u wiadomić sobie, e niemo liwo cią jest ju mówienie o Auschwitz w
uniwersalnych kategoriach « niewypowiedzianego » i « niewyobra alnego » – kategoriach
mających ogólnie dobre intencje, pozornie filozoficznych, a w rzeczywisto ci leniwych67.
Cztery zdjęcia zrobione w sierpniu 1944 r. przez członków Sonderkommando zwracają się do
sfery niewyobra alnego, w której tak często postrzega się dzi Shoah (druga epoka
niewyobra alnego) – obalając ją w przera ający sposób. Okre lono wydarzenia z Auschwitz
jako niepojęte. Hannah Arendt wyra nie jednak wykazała, e tam, gdzie my l nie jest w stanie
podołać, tam wła nie musimy trwać w my li, a raczej nadać jej nowy kierunek. Auschwitz
wykracza poza wszelką istniejącą my l prawną, wszelkie pojęcie winy i sprawiedliwo ci?
Trzeba więc na nowo pomy leć całą naukę polityczną i prawo68. Auschwitz wykracza poza
Crématoires d’Auschwitz, op. cit. Nale y u ci lić, e na czterdzie ci tysięcy znalezionych klisz, trzydzie ci
dziewięć tysięcy z nich są fotografiami dotyczącymi rysopisu.
65 Patrz: R. J. Lifton, Les Médecins nazis. Le meurtre médical et la psychologie du génocide (1986), tłum. franc.
B. Pouget, Pary , Laffont, 1989, s. 320-322 i 397-403.
66 PatrzŚ R. Bogusławska- wiebocka i T. Cegłowska, Kl Auschwitz. Fotografie dokumentalne, op. cit., s. 6, gdzie
przytoczone zostało wiadectwo Bronisława JureczkaŚ « W ostatniej niemal chwili polecono nam spalić wszelkie
negatywy i fotografie znajdujące się w Erkennungsdienst. Do pieca kaflowego w pracowni wsadzili my wpierw
zamoczony papier fotograficzny i fotografie, a następnie masę zdjęć oraz negatywów. Wtłoczone do pieca du e
ilo ci materiałów zatkały odpływ dymu. Kiedy zapalili my w piecu, byli my przekonani, ze spłonie tylko czę ć
zdjęć i klisz tu przy drzwiczkach piecowych, a potem z braku powietrza w piecu – ogień wyga nie. Jak się po
wojnie dowiedziałem, nasze przewidywania dokładnie się sprawdziły i przynajmniej du y procent zdjęć i
negatywów dostał się w odpowiednie ręce. (…) Rozmy lnie zresztą pewną ilo ć zdjęć i negatywów pod
pozorem po piechu rozrzuciłem w pokojach pracowni. Wiedziałem, e przy po piesznej ewakuacji nikt nie
będzie miał czasu wszystkiego zebrać i co się ocali.
67 Patrz: A. Wieviorka, Déportation et génocide, op. cit. , s. 165Ś „W odniesieniu do historii, pojęcie
niewypowiedzianego jawi się jako pojęcie leniwe. Zwolniło ono historyka z jego zadania, którym jest wła nie
czytanie wiadectw deportowanych, badanie tego głównego ródła historii deportacji, a do jej milczenia” –
dodałbym ze swojej stronyŚ a do jej obrazów.
68 Patrz. H. Arendt, « L’image de l’enfer » (1946), tłum. franc. S. Courtine-Denamy, Auschwitz et Jérusalem, op.
cit., s. 152. Id. « Le procès d’Auschwitz », art. cit., s. 233-259. Równie refleksje ż. Agambena, „Qu’est-ce
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wszelką istniejącą my l polityczną, poza wszelką antropologię? Trzeba więc na nowo
pomy leć wszystko a do korzeni nauk o człowieku jako takich69.
W tym zadaniu, rola historyka jest oczywi cie zasadnicza. Nie mo e, nie wolno mu «
przyjąć, e pozbywamy się problemu sprawianego przez ludobójstwo ydów, odsyłając go do
sfery niepojętego. [Ludobójstwo] zostało pomy lane, oznacza to, e było pojmowalne »70. W
tym kierunku idą równie krytyki Primo Leviego kierowane pod adresem spekulacji na temat
« niewyra alno ci » obozowego wiadectwa71. Samo istnienie takiego wiadectwa i
mo liwo ć jego przekazania, jego wypowiedzenie mimo wszystko, obalają tę piękną ideę,
ci le zamkniętą w sobie ideę niewypowiedzianego Auschwitz. To wiadectwo zmusza nas do
sięgnięcia do samego serca mowy – cię ka praca, skoro jej owocem jest opis mierci przy
pracy, wraz z nieartykułowanymi wrzaskami i milczeniem, które taka mierć z góry zakłada72.
Mówić o Auschwitz w kategoriach niewypowiedzianego nie oznacza zbli yć się do
Auschwitz – wręcz przeciwnie, oznacza to oddalić Auschwitz do sfery, którą żiorgio
Agamben doskonale okre lił jako mistyczną adorację, lub wręcz nie wiadomą powtórkę
samego nazistowskiego arcanuum 73.
Otó z obrazem nale y uczynić to, co ju czynimy, zapewne z większą łatwo cią (Żoucault
nam w tym pomógł), z językiem – z całą teoretyczną dokładno cią. Poniewa wszystkie
wiadectwa, w ka dym akcie pamięci – zarówno w języku, jak i w obrazie – są ze sobą
całkowicie solidarne, nie przestając wymieniać się nawzajem swoimi brakamiŚ obraz często
pojawia się tam, gdzie zdaje się zawodzić słowo, a słowo często pojawia się tam, gdzie zdaje
się zawodzić wyobra nia. « Prawda » o Auschwitz, je eli to wyra enie ma jakikolwiek sens,
qu’un camp? » (1995), tłum. franc. Ź. Valin, Moyens sans fins. Notes sur la politique, Paty , Rivages, 1995, s.
47-56.
69 Patrz. H. Arendt, « L’image de l’enfer », art. cit., s. 152-153. Id. , « Les techniques de la science sociale et
l’étude des camps de concentrations », art. cit., s. 203-219.
70 P. Vidal-Naquet, « Przedmowa » do G. Decrop, Des camps au génocideŚ la politique de l’impensable,
Grenoble, Presse Universitaire, 1995, s. 7.
71 P. Levi, Les Naufragés et les rescapés, op. cit. , s. 87-103. Na temat krytyk – przesadzonych – Leviego
odno nie „ciemno ci” Paula Celana, patrzŚ ź. Traverso, L’histoire déchirée. Essai sur Auschwitz et les
intellectuels, Pary , Le Cerf, 1997, s. 153. C. Mouchard, « Ici? Maintenant? Témoignages et oeuvres », La
Shoah. Témoignages, savoirs, oeuvres, red. C. Mouchard i A. Wieviorka, Saint-Denis, Presse Universitaire de
Vincennes-Cercil, 1999, s. 225-260. F. Carasso, « Primo Levi, le parti pris de la clarté », ibid. , s. 271-281.
72 Na temat wiadectwa, patrzŚ A. Wieviorka, Déportation et génocide, op. cit. , s.161-166. Id. „L’Ère du témoin,
Pary , Plon, 1998.
73 Patrz: G. Agamben, Ce qui reste d’Auschwitz, op. cit., s. 38-40 oraz 206Ś „Ale dlaczego niewypowiedziane?
Źlaczego nadawać eksterminacji presti mistyczno ci? […] Powiedzenie o Auschwitz, e jest
„niewypowiedziane” lub „niepojmowalne”, sprowadza się do euphèmein, do wielbienia go w milczeniu, jak
wielbi się boga. […] To dlatego ci, którym dzisiaj zale y na tym, by Auschwitz pozostało niewypowiedziane,
powinni wykazać więcej ostro no ci w swoich twierdzeniach. Je eli chcą powiedzieć, e Auschwitz było
wydarzeniem unikalnym, w obliczu którego wiadek musi niejako poddać ka de swoje słowo próbie
niemo liwo ci wymówienia go, mają rację. Ale, je eli nakładają unikalno ć na niewypowiedziane, zamieniają
Auschwitz w rzeczywisto ć całkowicie oddzielną od języka […], i nie wiadomie powtarzają gest nazistów, są
potajemnie solidarni z arcanum imperii”.
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jest tak samo niewyobra alna, co niewypowiedziana74. Skoro horror obozów sprzeciwia się
wyobra ni, jak e więc niezbędny nam będzie ka dy obraz wyrwany takiemu do wiadczeniu!
Skoro za potworno ć obozów funkcjonuje jako przedsięwzięcie mające doprowadzić do
zniknięcia wszystkiego, jak e więc niezbędny będzie nam ka de zjawisko – jakkolwiek by
było fragmentaryczne, trudne do oglądania i zinterpretowania – na którym zostanie nam
wizualnie zasugerowany choćby jeden trybik w tej machinie!75
Źyskurs niewyobra alnego podlega dwóm ró nym i ci le symetrycznym porządkom. Jeden
wypływa z estetyzmu, który dą y do zaprzeczenia historii w jej konkretnych przypadkach.
Źrugi wypływa z historycyzmu, który dą y do zaprzeczenia obrazowi w jego specyficznych
cechach formalnych. Przykładów nie brakuje. Mianowicie, zauwa a się, e niektóre wa ne
dzieła sztuki wywoływały niewła ciwe, generalizujące opinie komentatorów na temat «
niewidzialno ci » ludobójstwa. Tym sposobem, wybory formalne dotyczące Shoah, filmu
Claude’a Lanzmanna, posłu yły za alibi całemu dyskursowi – tak moralnemu, jak
estetycznemu – o nieprzedstawialnym, niewidzialnym, niewyobra alnym76… Te wybory
formalne były jednak specyficzne, a więc relatywne – nie ustanowiły adnej reguły. Jako e
nie wykorzystuje adnego « dokumentu z epoki », film Shoah nie pozwala na wydanie
74 Tu przebiega, moim zdaniem, granica w wa nych przemy leniach ż. Agambena, ibid. , s. 11 i 62Ś „Prawda
[…] jest niewyobra alna. […] widok „muzułmanów” odpowiada nieopisanemu scenariuszowi, i ludzkie
spojrzenie nie mo e tego znie ć.” Takie słowa oznaczają między innymi nie mieć pojęcia o całej produkcji
fotograficznej Érica SchwabaŚ Schwab, yd porwany przez Niemców, który uciekł po sze ciu tygodniach
więzienia, podą ał w 1945 r. za postępującą naprzód armią amerykańską, odkrywając po drodze obozy
Buchenwaldzie i Źachau (między innymi). Nie wiedział jeszcze, co stało się z jego własną matką, deportowaną
do Theresienstadt. To w tych warunkach zrobił zdjęcia – wyra nie przesadne, w ka dym razie niezapomniane –
„muzułmanów”, tych ywych trupów, których spojrzenia nie mógł znie ć, i gdzie zapewne zobaczył, e jego
własny los był losem jego bliskich. Zawdzięczam powy sze informacje o Schwabie, podobnie, jak kilka innych
w niniejszym tek cie, podziwu godnej pracy przygotowawczej Clément Chéroux na wystawę Mémoire des
camps. Photographies des camps de concentration et d’extermination nazis (1933-1999), Pary , Marval, 2001.
Za co gorąco mu dziękuję.
75 Tak pisze Serge Klarsfeld, na temat Albumu AuschwitzŚ „I powiedziałem im [odpowiedzialnym za pomnik
Yad Vashem], kiedy darowałem im w 1980 r. ten album odnaleziony u byłej deportowanejŚ ‘Pewnego dnia,
pó niej, to będzie jak Rękopisy znad Morza Martwego, poniewa są to jedyne autentyczne zdjęcia ydów
przybywających do obozu koncentracyjnego.’ S. Klarsfeld, „À la recherche du témoignage authentique”, La
Shoah. Témoignages, savoirs, oeuvres, op. cit. , s. 50.
76 Patrz: ż. Koch, „Transformations esthétiques dans la représentation de l’inimaginable (1986), tłum. franc. C.
Weinzorn, Au sujet de Shoah , le film de Claude Lanzmann, op. cit., s. 157-166. (“[…] odmawia wszelkiego
konkretnego przedstawienia poprzez obraz. […] poprzez nieobecno ć obrazu, przedstawia więc
niewyobra alne”). I. Avisar, Screening the Holocaust. Cinema’s Images of theUnimaginable, Bloomington-
Indianapolis, Indiana University Press, 1988. S. Żelman, “À l’âge du témoignage”, art. cit., s. 55-145. Patrz
równie , przeciwnieŚ reakcja Anny-Lise Stern, ocalałej z obozówŚ „[…] jestem w stanie mniej-więcej zrozumieć
Shoshanę Żelman, gdy mówi o ‘rozpadzie samego czynu naocznego wiadectwa’, lub o swojej tezie na temat
Holokaustu jako ‘wydarzeniu bez wiadków, wydarzeniu, którego historycznym planem jest całkowite
zlikwidowanie jego wiadków’. Jednocze nie całkowicie mnie oburza, odmawiam zrozumienia jej.” A.-L. Stern,
« Sois déportée…et témoigne! Psychanalyser, témoigner », La Shoah. Témoignages, savoirs, oeuvres, op. cit. , s.
21.
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jakiegokolwiek niepodwa alnego sądu na temat statusu ogółu archiwów fotograficznych77. A
przede wszystkim, to, co proponował w zamian, niezaprzeczalnie buduje wstrząsający wątek
(w ciągu około dziesięciu godzin) obrazów wizualnych i d więkowych, twarzy, słów i
sfilmowanych miejsc, wszystko to skomponowane zgodnie z wyborami formalnymi i
najwy szym zaanga owaniem w kwestię przedstawialnego 78.
Ze swojej strony, Dachau-Projekt Jochena Gerza oraz jego niewidzialny Pomnik przeciw
rasizmowi w Sarrebrück, równie wywołały liczne komentarze na temat Shoah w ogóle: «
Shoah było i pozostaje bez obrazów », pisze żérard Wajcmanś jest to wręcz rzecz «
niewyobra alna i bez widocznego ladu »ś « rzecz w najwy szym stopniu niewidzialna i
niepojęta »ś « wytwór Nieprzedstawialnego »ś « absolutne nieszczę cie absolutnie bez
spojrzenia »ś « zniszczenie bez ruin », « poza wyobra nią i poza pamięcią »ś « rzecz bez
spojrzenia » – by my stanęli w obliczu « braku wszelkich obrazów komór gazowych »79. Czy
dwa ubogie obrazy wykadrowane przez drzwi komory gazowej w sierpniu 1994r. w
krematorium V Auschwitz nie wystarczają do obalenia tej pięknej negatywnej estetyki? Jak
taki akt stworzenia obrazu miałby zresztą w ogóle zostać osądzony lub nawet zinterpretowany
przez my l o uprawianiu sztuki, jakkolwiek my l ta byłaby słuszna? « Istnieje granica, przy
której uprawianie jakiejkolwiek sztuki staje się obelgą dla nieszczę cia », pisze Maurice
Blanchot80.
*
Bardzo znamiennym jest fakt, e Maurice Blanchot, w najwy szym stopniu my liciel
postawy bezustannie negatywnej– bez spoczynku, bez syntezy – wła nie nie mówił o
Auschwitz w absolutnych kategoriach niewyobra alnego lub niewidzialnego. Wręcz
przeciwnie. W obozach – jak pisze – « niewidzialne na zawsze uczyniło się widzialnym. »81
Jak pojąć ten paradoks? żeorges Bataille mo e nam w tym pomóc, on, który nie bał się
zbadać kwestii ciszy, którą zachował Sartre w swoich Rozwa aniach o kwestii ydowskiej na
77 Wydaje mi się tu zbędnym wznawiać tu le postawioną dyskusję, przeciwstawiającą Claude’a Lanzmanna i
Jorge’a Sempruna (patrzŚ Le monde des débats, maj 2000, s. 11-15) na temat istnienia i przydatno ci
hipotetycznego filmu archiwalnego na temat komór gazowych.
78 Patrz: G. Didi-Huberman, „Le lieu malgré tout”, art. cit., s. 228-242.
79 G. Wajcman, L’Objet du siècle, Pary , Verdier, 1998, s. 21, 23, 236, 239, 244, 247, 248, etc.
80 M. Blanchot, L’Écriture du désastre, Pary , żallimard, 1980, s. 132.
81 Ibid. , s. 129.
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temat problemu komór gazowych82. Otó Bataille – w najwy szym stopniu my liciel sfery
bezkształtnego – mówi przede wszystkim o Auschwitz w kategoriach… podobnego:
« Ogólnie rzecz biorąc, w fakcie bycia człowiekiem tkwi pewien bardzo cię ki element,
obrzydliwy, który koniecznie trzeba przezwycię yć. Ale ten cię ar i ta obrzydliwo ć nigdy
nie były tak cię kie, jak od czasów Auschwitz. Jak ty i ja, odpowiedzialni za Auschwitz
mieli nozdrza, usta, głos, ludzki rozum, mogli łączyć się w pary, płodzić dzieci – jak
Piramidy czy Akropol, tak Auschwitz jest faktem, znakiem człowieka. Obraz człowieka jest
odtąd nierozłączny z komorą gazową… » 83
Wprowadzić tu obraz człowieka, to uczynić z Auschwitz fundamentalny problem dla
antropologii – Auschwitz jest z nami nierozłączne, pisze wyra nie Bataille. Nie idzie tu rzecz
jasna o uto samianie ofiar z ich oprawcami. Ale ta oczywisto ć musi liczyć się z faktem
antropologicznym – faktem rodzaju ludzkiego, jak napisał tego samego roku Robert Antelm84
-, e to podobny sobie podobnemu zadaje tortury, okaleczenia i mierćŚ « […] nie jeste my
jedynie mo liwymi ofiarami oprawców – oprawcy są nam podobni. »85 I Bataille – my liciel
(w pełnym tego słowa znaczeniu) niemo liwego – dobrze zrozumiał, e trzeba było mówić o
obozach jako o samym mo liwym, « mo liwym Auschwitz », jak dokładnie sam pisze86.
Powiedzenie tego nie oznacza banalizowania koszmaru. Oznacza to, wręcz przeciwnie,
wzięcie na powa ne do wiadczenia z obozów koncentracyjnych takim, jakim streszczał go
Hermann Langbein:
« Ka da miara z normalnego ycia zawodzi w warunkach obozu zagłady. To było
Auschwitz: komory gazowe, selekcje, procesje istot ludzkich, idących jak manekiny na
mierć. […] „ ciana mierci” i lady krwi na lagerstatte, znaczące drogę wózka wiozącego
ciała rozstrzelanych do krematorium, anonimowo ć mierci, anonimowo ć, która nie
dopuszczała martyrologii, pijatyki wię niów z wartownikami. […]
Umieranie z głodu było w Auschwitz tak powszednie, jak widok dobrze wypasionego
kapo. […] W Auschwitz nie było nic niewyobra alnego, adna skrajno ć zbyt jaskrawa.
Wszystko było mo liwe, dosłownie wszystko. »87
82 ż. Bataille, „Sartre” (1947), Oeuvres complètes, XI, Pary , żallimard, 1988, s. 226-228. Na temat kontekstu
tej dyskusji, patrz: E. Traverso, L’Histoire déchirée, op. cit. , s. 214-215.
83 ż. Bataille, „Sartre”, art. cit., s. 226.
84 R. Antelme, L’źspèce humaine (1947), Pary , żallimard, 1957.
85 ż. Bataille, „Réflexions sur le bourreau et la victime” (1947), Oeuvres complètes, XI, op. cit. , s. 266.
86 Ibid., s. 267.
87 H. Langbein, Ludzie w Auschwitz, op. cit., s. 108-109.
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Je eli my l Bataille’a znajduje się mo liwie najbli ej tej potwornej mo liwo ci ludzkiej, to
dlatego, e od samego początku nazwała, wypowiedziała nierozerwalną wię obrazu (wytwór
sobie podobnego) z agresywno cią (zniszczenie sobie podobnego)88. W opowiadaniu
napisanym w samym rodku wojny, Bataille stworzył okrutny wiat, w którym, jak mówił, «
sama mierć była ucztą »89. Poprzez opowie ci ocalałych z Auschwitz, dostępujemy
rzeczywisto ci okrucieństwa nieskończenie gorszego – takiego, gdzie mo liwym było,
rzekłbym, e sama uczta była miercią:
« Pod koniec lutego [1944 r.], kiedy pewnego wieczoru wyruszałem do pracy z ekipą
nocną, zobaczyłem w szatni krematorium V setki zwłok, które miały być spalone. W
pokoju szefa jednostki, sąsiadującego drzwiami z pomieszczeniem spaleniskowym,
więtowano z okazji awansu Johanna żorgesa na stopień Unterscharführera. […] Nakrycia
rozstawione były na długim stole szefa jednostki, obficie zastawionym jedzeniem
pochodzącym z krajów okupowanych przez zwycięzcówŚ konserwy, kiełbasy, sery, oliwki,
sardynki. Żestynu dopełniały polska wódka i ogromne ilo ci papierosów. Około dwunastu
szefów SS przybyło do krematorium, aby więtować u żorgesa. żdy alkohol i dobre
jedzenie szybko odniosły skutek, jeden z SS-manów, przyniósłszy akordeon, zaczął
akompaniować piewającym współbiesiadnikom. […] miechy, piewy i krzyki zagłuszały
hałas z pomieszczenia spaleniskowego, ale z pokoju, w którym my się znajdowali my,
słychać było wibracje i dmuchanie wentylatorów, krzyki kapo i skrobanie pogrzebaczy w
paleniskach.”90
88 Patrz: G. Didi-Huberman, La Ressemblance informe, ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille, Pary ,
Macula, 1995. Związek wyobra ni z agresywno cią został – na sposób dosyć bataille’owski – steoretyzowany
przez J. Lacana, „L’agressivité et psychanalyse” (1948), Écrits, Pary , Seuil, 1966, s. 101-124.
89 G. Bataille, Madame Edwarda (1941), tłum. Wojciech Gilewski i Tadeusz Komendant Oficyna Literacka,
Kraków 1991, s. 22 (przyp. tlum.).
90 F. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit. , s. 133-134.
23
W SAMYM OKU HISTORII
Aby pamiętać, trzeba wyobrazić. Żilip Müller pozwala więc, w swoich « wspomnieniach »,
aby stał się obraz, i wyjawia nam jego wstrząsające ograniczenie, dwoisteŚ prostotę i
zło ono ć. Prostotę monady, w taki sposób, e obraz zjawia się w jego tek cie – i nakłada się
na naszą lekturę – natychmiast, jak cało ć, od której nie sposób odłączyć adnego elementu,
jakkolwiek byłby mały. I zło ono ć monta uŚ to rozdzierający kontrast, w jednym i tym
samym do wiadczeniu, dwóch planów, które są sobie we wszystkim przeciwstawne. Syte
ciała, które się napełniają, przeciwko ciałom spalonym, które zamieniają się w prochś feta
oprawców przeciwko piekielnej pracy niewolników, « mieszających », jak zostało to
powiedziane, swoich straconych bli nichś piewy i brzmienia akordeonu przeciwko ponurym
podmuchom wentylatorów krematorium… Jest to tak bardzo obrazem, e Źavid Olère, inny
ocalały z Sonderkommando w Auschwitz, dokładnie narysował tę scenę, w 1947 r., by lepiej
ją sobie przypomnieć i pozwolić, by my my, którzy jej nie widzieli, mogli ją sobie
przedstawić91.
Z pewno cią mówić mo na o tym obrazie w kategoriach czego , co powstało po fakcie –
pod warunkiem jednak, e u ci limy, i rzecz po fakcie mo e powstać dokładnie w danym
momencie, e mo e stanowić integralną czę ć samego ukazania się obrazu. W danym
momencie przemienia monadę czasową zdarzenia w kompleksowy monta czasu. Jakby to, co
po fakcie, było faktowi współczesne. Oto dlaczego, w obliczu konieczno ci zło enia
wiadectwa tera niejszo ci, której wiadek doskonale wie, e nie prze yje, z samego serca
zdarzenia, wyłaniają się – mimo wszystko – obrazy. My lę o „Zwojach z Auschwitz”92
zakopanych przez członków Sonderkommando tu przed ich likwidacją – my lę o Zalmenie
żradowskim i o jego tak mocnym liryzmie (« Ujrzyj tę symboliczną wizjęŚ biała ziemia i
czarna pierzyna ludzi idących naprzód po jej nieskalanym podło u »93). My lę o Leibie
91 Rysunek Źavida Olère został odtworzony u J.-C. Pressaca, Auschwitz: Technique and Operation of the Gas
Chambers, op. cit., s. 259. Zwłoki (na drugim planie) nale ą do członków konwoju ydów francuskichś na stole
SS-manów (na pierwszym planie) rozło ony jest „łup”Ś paczki żauloises i wina z Bordeaux. Na temat Źavida
Olère, patrz: S. Klarsfeld, David Olère, 1902-1985: un peintre au Sonderkommando à Auschwitz, Nowy Jork,
Beate Klarsfeld Foundation, 1989. Na temat rysunków z obozów, patrz: J.P. Czarnecki, Last Traces. The lost art.
of Auschwitz, Nowy Jork, Atheneum, 1989. Ź. Schulmann, „Ź’écrire l’indicible à dessiner l’irreprésentable”,
Żace à l’histoire, 1933-1996. L’artiste moderne devant l’événement historique,red. J.-P. Ameline, Pary , Centre
Georges Pompidou-Flammarion, 1996, s. 154-157.
92 W dalszej czę ci ksią ki, wyra enie „Zwoje z Auschwitz” u ywane będzie wielokrotnie dla okre lenia zbioru
wiadectw spisanych i ukrytych na terenie o więcimskiego obozu przez członków Sonderkommando (przyp.
tłum.).
93 Przytoczone przez B. Marka, Des voix dans la nuit, op. cit. , s. 204
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Langfusie, który bazgrze swoje wiadectwo w postaci ciągu planów wizualnych i
d więkowych, opisanych pobie nie i w tym stanie przekazanych, bez komentarza, bez « my li
»Ś stary rabin, który rozbiera się i wchodzi do komory gazowej, nie przestając piewaćś
węgierscy ydzi, którzy chcą wypić « Za ycie! » razem z zapłakanymi członkami
Sonderkommandoś SS Żorst stający przed drzwiami komory gazowej, by dotknąć płci ka dej
wchodzącej kobiety94…
W obliczu tych opowie ci, podobnie, jak w obliczu czterech fotografii z sierpnia 1944 r.,
zyskujemy przekonanie, e obraz wyłania się tam, gdzie my l – « refleksja » – wydaje się
niemo liwa, lub przynajmniej trwająca w zawieszeniu, oszałamiająca i oszołomiona. Tam,
gdzie jednak potrzebna jest pamięć. Źokładnie to napisał Walter Benjamin w 1940 r., na
krótko przed popełnieniem samobójstwa:
« Załó my, e nagle zatrzymamy bieg my li – utworzy się wtedy konstelacja przesycona
napięciami, rodzaj szoku zwrotnegoś wstrząs, który sprawi, e obraz […] zło y się
niespodziewanie, ukonstytuuje w monadę… »95
Hannah Arendt miała powtórzyć to na swoimi słowami, dokładnie w czasie procesu
Auschwitz:
« W obliczu braku prawdy, odnajdziemy tymczasem chwile prawdy, i te chwile są tak
naprawdę wszystkim, co posiadamy dla uporządkowania tego chaosu grozy. Te chwile
pojawiają się niespodziewanie, jak oazy na pustyni. Są to anegdoty, i w swojej skrótowo ci
wyjawiają istotę rzeczy. »96
*
Oto czym dokładnie są cztery obrazy uwiecznione przez członków Sonderkommando: «
chwilami prawdy ». A więc, jest to niewiele – tylko cztery chwile z sierpnia 1944 r. Ma to
jednak równie nieocenioną warto ć, gdy te chwile są prawie « wszystkim, co posiadamy
[wizualnie] w tym chaosie grozy ». A my, w obliczu tego wszystkiego? Zalmen Gradowski
pisze, e aby utrzymać « widok » rzeczy, o których opowiada, jej hipotetyczny czytelnik
94 Ibid., s. 245-251.
95 W. Benjamin, „Sur le concept de l’histoire” (1940), Écrits fraçais, wyd. J.-M. Monnoyer, Pary , żallimard,
1991, s. 346.
96 H. Arendt, „Le procès d’Auschwitz”, art. cit., s. 257-258. Następnie, wymienionych zostaje kilka konkretnych
sytuacji odznaczających się grozą i absurdem. Konkluzja tekstu jest następującaŚ „Oto, do czego dochodzi, gdy
ludzie postanawiają odwrócić wiat do góry nogami.”
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będzie musiał uczynić co, co uczynił sam żradowskiŚ « po egnać się » ze wszystkim. Ze
swoimi bliskimi, ze swoimi zasadami, swoim wiatem, swoją my lą. « Po ujrzeniu tych
obrazów – jak pisze – nie będziesz chciał ju yć w wiecie, w którym mo na dopu cić się tak
podłych czynów. Po egnaj się ze swoimi przodkami i wszystkim, co znasz, gdy po ujrzeniu
potwornych czynów narodu rzekomo " wiatłego", zechcesz wymazać swoje imię z ludzkiego
rodu. » Za aby utrzymać wyobra enie tych obrazów, dodaje w końcu, koniecznym jest, aby «
twoje serce zamieniło się w kamień […], a twoje oko – w aparat fotograficzny. »97
Cztery obrazy wyrwane rzeczywisto ci Auschwitz dobrze ukazują ten paradoksalny
warunek: natychmiastowo ć monady (mówi się, e to zdjęcia migawkowe, « natychmiastowe
[i bezosobowe] dane » o pewnym stanie potworno ci utrwalonym przez wiatło) oraz
kompleksowo ć monta u samego w sobie (zrobienie zdjęcia prawdopodobnie wymagało
zbiorowego planu, « przewidywania »98, i ka da sekwencja buduje konkretną ripostę na
ograniczoną widoczno ćŚ wyrwać obraz, chowając się w komorze gazowej, wyrwać obraz,
ukrywając aparat w dłoni lub pod ubraniem). Prawda (jeste my w jej obliczu, bezsprzecznie,
jak w oku cyklonu) i ciemno ć (dym ukrywa budowę dołów, za ruch fotografa sprawia, e
wszystko, co dzieje się w lasku brzozowym, jest zamazane).
A to wła nie ten dwoisty porządek ka dego obrazu tak często przeszkadza historykowi i
odstręcza go od podobnego « materiału ». Anette Wieviorka mówiła wszak o nieufno ci
historyków wobec wiadectw, pisemnych czy ustnych, osób ocalałych – wiadectwa są z
natury subiektywne i skazane na niedokładno ć99. Mają zaledwie fragmentaryczny i niepełny
związek z prawdą, o której za wiadczają - ale wcią są « wszystkim, co posiadamy », aby
móc znać i wyobrazić sobie ycie w obozach koncentracyjnych od wewnątrz100. Otó winni
jeste my tym czterem fotografiom z sierpnia 1944 r. jednakową wdzięczno ć, pomimo tego,
e historyk ma trudno ci z pełnym jej okazaniem101.
Skąd ta trudno ć? Stąd, e często prosimy obraz o zbyt wiele lub o zbyt mało. Je eli
poprosimy o zbyt wiele, to znaczy o « wszystką prawdę », wtedy szybko spotka nas zawód –
obrazy są jedynie porwanymi strzępami, kawałkami pozoru. Są więc nieadekwatne – to, co
97 Przytoczone przez B. Marka, Des voix dans la nuit, op. cit. , s. 194.
98 PatrzŚ M. Żrizot, „Żaire face, faire signe. La photographie, sa part d’histoire”, Żace à l’histoire, op. cit. , s. 50:
“Pojęcie fotografii wydarzeń czy fotografii historycznej nale y ciągle odkrywać na nowo w obliczu historii,
która jest nieprzewidywalna. […] [Ale ten sam] obraz fotograficzny jest obrazem w pewien sposób przed-
widzianym.”
99 Patrz: A. Wieviorka, L’Ère du témoin, op. cit. , s. 14. Patrz równie Ś M. Pollak i N. Heinich, „Le témoignege”,
Actes de la recherche en sciences sociales, nº 62-63, 1986, s. 3-29. M. Pollak, “La gestion de l’indicible”, ibid. ,
s. 30-53.
100 Patrz: P. Levi, Les Naufragés et les rescapés, op. cit. , . 17.
101 Patrz: A. Wieviorka, Déportation et génocide, op. cit. , s. 161-166. Id., L’Ère du témoin, op. cit. , s. 112 i 127,
która nie włącza fotografii do swoich refleksji o wiadectwie.
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widzimy (cztery obrazy milczące i stałe, ograniczoną ilo ć zwłok, członków
Sonderkommando, kobiety obiecane mierci), to bardzo niewiele w porównaniu z tym, co
wiemy (miliony zabitych, huk pieców, gorąco palenisk, ofiary « u kresu nieszczę cia »102).
Obrazy te są nawet w pewien sposób niedokładne, a przynajmniej brakuje im tej dokładno ci,
która pozwoliłaby nam kogokolwiek zidentyfikować, zrozumieć uło enie zwłok w dołach, lub
jeszcze dostrzec, w jaki sposób kobiety były zmuszane przez SS-manów do wchodzenia do
komory gazowej.
Albo prosimy obrazy o zbyt mało – z góry odsyłając je do kategorii pozoru (co jest po
prawdzie rzeczą trudną w obecnym przypadku), wykluczamy je z historii jako takiej. Z góry
odsyłając je do kategorii dokumentu (rzecz łatwiejsza i czę ciej praktykowana), odcinamy je
od ich fenomenologii, specyfiki, od samej ich istoty. We wszystkich przypadkach, skutek
będzie taki samŚ historyk do wiadczający odczucia, e « system obozów koncentracyjnych
nie jest do zilustrowania »ś e « obrazy, jakakolwiek byłaby ich natura, nie mogą opowiedzieć
o tym, co się stało »103. I wreszcie, e wiat obozów koncentracyjnych zwyczajnie nie mo e «
dać się pokazać », skoro « nie istnieje adna "prawda" obrazu, tak fotograficznego czy
filmowego, co namalowanego lub wyrze bionego »104. I tak oto historyk tworzy sobie swoją
własną niewyobra alno ć.
Tłumaczy to równie (a przynajmniej po czę ci) nieuwagę, której cztery obrazy z sierpnia
1944 r. - mimo, i były znane i często powielane - stały się przedmiotem. Pojawiły się dopiero
podczas Wyzwolenia, jako « jedyne » istniejące zdjęcia stanowiące dowód na eksterminację
ydów. Sędzia Jan Sehn, który prowadził w Polsce postępowanie podczas procesu w
Norymberdze, przypisał ich autorstwo Źavidowi Szmulewskiemu. Jednak ju oba te
twierdzenia są błędneŚ istniały inne fotografie (i zjawią się być mo e ponownie, pewnego
dnia)ś Szmulewski sam przyznał, e został na dachu komory gazowej, podczas gdy zdjęcia
robił Alex105. Za Herman Langbein złączył dwa wiadectwa w jedno, wykazując, e zdjęcia
zostały zrobione « z dachu krematorium »106, co sprowadza się zwyczajnie do tego, e nie
przyjrzał się tym zdjęciom.
102 Wyra enie jest autorstwa Żilipa Müllera, przytoczone przez C. Lanzmanna, Shoah, op. cit. , s. 179.
103 Ż. Bédarida i L. żervereau, „Przedmowa”, La Déportation, op. cit. , s. 8.
104 L. żervereau, „Représenter l’univers concentrationnaire”, ibid., s. 244. Id. , „Le l’irreprésentable. La
déportation”, wŚ Les Images qui mentent. Histoire du visuel au XX siècle, Pary , Le Seuil, 2000, s. 203-219.
Patrz równie Ś A. Liss, Trespassing Through Shadows. Memory, Photography, and the Holocaust, Minneapolis-
Londyn, University od Minesota Press, 1998. Teat ten został szerzej omówiony przez S. Żriedlandera (red.),
Probing the Limits of Represenation. Nazism and the „Żinal Solution” , Cambridge-Lodyn, Harvard University
Press, 1992.
105 Patrz: J.-C. Pressac, Technique and Operation of the Gas Chambers, op. cit. , 422-424.
106 H. Langbein , Ludzie w Auschwitz, op. cit., s. 153.
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*
Istnieją dwa sposoby na « okazanie nieuwagi » (je li mogę tak się wyrazić) podobnym
obrazomŚ pierwszym jest ich wyolbrzymienie, chęć zobaczenia w nich wszystkiego, słowem,
zrobienie z nich ikon horroru. Oryginalne zdjęcia musiały więc być przedstawialne - tote nie
zawahano się w tym celu całkowicie ich przerobić. Tym sposobem, pierwsze zdjęcie z serii «
zewnętrznej » (zdj. 5) przeszło całą serię modyfikacji – prawy dolny róg został powiększony,
po czym zortogonalizowany (tak, by zdjęcie wyglądało na zrobione we w miarę normalnych
warunkach), następnie wykadrowany, wyizolowany, za cała reszta obrazu została odrzucona
(zdj. 9). Co gorsza, ciała i twarze kobiet na pierwszym planie zostały zretuszowane, twarze
wymy lone, nawet piersi poprawione107 (zdj. 10-11)… Ten zniekształcający proceder – nie
wiem, kto był jego autorem, ani jak dobre były jego intencje – wiadczy o przemo nej chęci
nadania twarzy temu, co w samym obrazie jest wyłącznie dr eniem, ruchem, zdarzeniem. I
jak tu się dziwić, e w takiej ikonie ocalały mógł ujrzeć panią swoich my li108?
Źrugim sposobem jest pomniejszenie, "wysuszenie" obrazu. By widzieć w nim jedynie
dokument o horrorze. Jak tylko mo e się to wydawać dziwne w kontek cie, w którym
zazwyczaj szanuje się materiał badawczy (dyscyplina historyczna), cztery fotografie
członków Sonderkommando były często modyfikowane, by mieć charakter bardziej
informacyjny, ni w swoim pierwotnym stanie. Jeszcze inny sposób na uczynienie ich «
przedstawialnymi », na « oddanie im twarzy »… Mo na stwierdzić, e zwłaszcza obrazy z
pierwszej sekwencji (zdj. 3-4) zostały regularnie wykadrowane109 (zdj. 12). Niewątpliwie ta
operacja wyra a wolę – dobrą i nie wiadomą – przybli enia się do zdarzenia poprzez
wyizolowanie tego, « co nadaje się do oglądania », oczyszczając istotę obrazującą z jej
cię aru nie-dokumentalnego.
Tymczasem, wykadrowując te fotografie, dopuszcza się manipulacji naraz formalnej,
historycznej, etycznej i ontologicznej. Czarna masa okalająca widok zwłok i dołów, ta masa,
107 Patrz: Mémoire des camps, op. cit. , s. 86-91.
108 A. Brycht, Excursion: Auschwitz-Birkenau, tłum. J.-Y. źrhel, Pary , żallimard, 1980, s. 37, 54 i 79,
przytoczone I skomentowane przez J.-C. Pressaca, Auschwitz: Technique and Operation of the Gas Chambers,
op. cit. , s. 423-424.
109 PatrzŚ R. Bogusławska- wiebocka i T. Cegłowska, KL Auschwitz. Fotografie dokumentalne, op. cit. , s. 184-
185 (wszystkie zdjęcia wykadrowane). T. wiebocka (red.), Auschwitz. A History in Photographs, op. cit. , s.
172-175 (wszystkie zdjęcia wykadrowane). M. Berenbaum, The World Must Know. The History of the Holocaust
as Told in the United States Holocaust Memorial Museum, Boston-Toronto-Londyn, Little, Brown and
Company, 1993, s. 137 (zdjęcie wykadrowane) i 150 (zdjęcie nie wykadrowane). F. Bédaria I L. Gervereau
(red.), La Déportation, op. cit. , s. 59 I 60 (zdjęcia wykadrowane). Y. Arad (red.), The Pictorial History of
Holocaust, Jerozolima, Yad Vashem, 1990, s. 290-291 (dwa zdjęcia wykadrowane).
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gdzie nic nie jest dostrzegalne, stanowi tak naprawdę wizualne wiadectwo tak samo cenne,
co cała reszta utrwalonej powierzchni. Ta ciemno ć, w której nic nie jest dostrzegalne, to
przestrzeń komory gazowej – ciemni, w której trzeba było się ukryć, by rzucić wiatło na
pracę Sonderkommando, na zewnątrz, nad dołami spaleniskowymi. Ta czarna masa oddaje
nam więc samą sytuację, przestrzeń mo liwo ci, warunek zaistnienia samych zdjęć.
Wymazanie « strefy cienia » (masy wizualnej) dla uwydatnienia jasnej « informacji »
(widocznego dowodu), to w dodatku stworzenie wra enia, e Alex mógł spokojnie zrobić
swoje zdjęcia na wolnym powietrzu. To prawie obelga dla niebezpieczeństwa, na jakie się
naraził, obelga dla jego wysiłku i podstępu jako członka ruchu oporu. Wykadrowując te
zdjęcia, z pewno cią chciano zabezpieczyć dokument (widoczny rezultat, wyra na
informacja)110. Ale wymazano z nich tym sposobem fenomenologię, wszystko, co czyniło z
nich zdarzenie (proces, pracę, ciało przy ciele).
Poniewa ta czarna masa jest niczym innym, jak wiadectwem ostatecznego statusu, w
którym te obrazy mają zostać zrozumianeŚ ich statusu zdarzenia wizualnego. Mówienie tu o
grze wiatła i cienia nie jest czystą fantazją formalistycznego historyka sztuki – to nazwanie
samej perspektywy uchwycenia obrazu. Jawi się ona jako (paradoksalnie) próg jakiego
wnętrza (pomieszczenie mierci, które zabezpiecza, wła nie w tamtej chwili, ycie fotografa)
i zewnętrza (okrutne palenie ledwie zagazowanych ofiar). Jest równowa nikiem
wypowiedzenia w mowie wiadka – jego zawieszeń głosu, milczenia, cię ko ci tonu. żdy
mówi się, e ostatnia fotografia (zdj. 6) jest zwyczajnie « bezu yteczna »111 – historycznie, ma
się rozumieć – zapomina się o całym jej fenomenologicznym wiadectwieŚ niemo liwo ci
wymierzenia odległo ci przez fotografa, ponoszone przez niego ryzyko, konieczno ć, być
mo e bieg, niezręczno ć, o lepienie wiecącym w oczy słońcem, być mo e zadyszkę. Ten
obraz jest, formalnie rzecz biorąc, u kresu sił – jest czystym « wypowiedzeniem », czystym
gestem, czystym sfotografowaniem bez wymierzenia (a więc bez orientacji, bez góry ani
dołu). Źaje nam dostęp do warunku konieczno ci, w której piekłu Auschwitz wyrwane
zostały cztery strzępy prawdy. Otó ta konieczno ć równie jest czę cią historii.
*
110 Je li nawet J.-C. Pressac ( Auschwitz: Technique and Operation of the Gas Chambers, op. cit., s. 422)
wykadrowuje zdjęcia do prostokątnego formatu, który zdradza ich oryginalny format 6x6, to dlatego, e sam
negatyw zniknął – wszystko, czym dysponuje muzeum w O więcimiu, to nakład pozytywów, których brzegi
zostały pomniejszone lub podarte ( zdj. 3-4).
111 J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of the Gas Chambers, op. cit. , s. 422.
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To niewiele, to te du o. Cztery fotografie z sierpnia 1944 r. nie mówią « wszystkiej prawdy
», rzecz jasna (trzeba być bardzo naiwnym, aby oczekiwać tego od czegokolwiek, czy to od
przedmiotów, słów, czy obrazów) – są to malutkie próbki rzeczywisto ci tak bardzo
kompleksowej, krótkie chwile w kontinuum, które trwało pięć lat, nie mniej. Ale są dla nas –
dla naszego dzisiejszego spojrzenia – samą prawdą, tj. jej pozostało cią, ubogim strzępem.
Tym, co pozostało wizualnie z Auschwitz. Refleksje żiorgia Agambena na temat wiadectwa
mogą z tego tytułu wyja nić ich status – one tak e mają miejsce « w nie-miejscu artykulacji »;
one równie odnajdują swoją siłę w « niemocy nazwania » i w procesie « desubiektywizacji
»ś one tak e wykazują podstawowy rozłam, w którym « najistotniejsza czę ć » jest w
rzeczywisto ci jedynie luką112. Agamben pisze, e « pozostało ć Auschwitz » nale y
rozpatrywać jako granicęŚ « […] ani zmarli, ani ocaleli; ani rozbitkowie, ani uciekinierzy –
ale to, co pozostało między nimi. »113
Mały kawałek kliszy, ze swoimi czterema klatkami negatywu, jest wła nie tego rodzaju
granicą. Niezwykle cienką granicą pomiędzy teoretycznie niemo liwym – « nikt nie jest w
stanie przedstawić sobie tego, co się tutaj stało »114 – a faktycznie mo liwym, nawet więcej,
koniecznym – dzięki tym obrazom dysponujemy przedstawieniem mimo wszystko, które staje
się odtąd przedstawieniem w najwy szym stopniu; koniecznym przedstawieniem tego, czym
był jeden moment z sierpnia 1944 r. w krematorium V w Auschwitz. Jest to próg wzrokowy
skazany na dwoisty porządek wiadectwa, taki, o jakim mo na przeczytać np. u Zalmena
Lewentala, gdy opisuje « opowie ć o prawdzie, [dobrze wiedząc, e] nie jest to cała prawda.
Prawda jest o wiele bardziej tragiczna, jeszcze straszliwsza »115.
Wyobra enie niemo liwe, ale konieczne, a więc mo liwe mimo wszystko (mimo luk). Źla
ydów z warszawskiego getta u progu ich eksterminacji, wyra enie i przedstawienie tego,
przez co przechodzili, wydało się niemo liweŚ « Znajdujemy się teraz poza słowami », pisze
Abraham Lewin. A jednak – mimo wszystko – pisze. Pisze wręcz, e dookoła niego «
wszyscy piszą », poniewa , « ogołoconym ze wszystkiego [skazanym ydom] pozostają ju
tylko słowa »116. Tak samo Filip Müller:
112 G. Agamben, Ce qui reste d’Auschwitz, op. cit. , s. 12, 40-48, 179-218.
113 Ibid. , s. 216.
114 Szymon Srebnik (ocalały z Chełmna), którego zacytował C. Lanzmann, Shoah, op. cit. , s. 18. Patrz równie ,
po ród wielu licznych sposobów wyrazu tej niemo liwo ci, R. Antelme, L’źspèce humaine, op. cit., s. 9. J.
Améry, Par-delà le crime et le châtiment. źssai pour surmonter l’insurmontable (1977), tłum. franc. Ż.
Wuilmart, Arles, Actes Sud, 1995, s. 68-79. M. Blanchot, L’Écriture du désastre, op. cit., s. 131. É. Wiesel,
“Przedmowa” do B. Mark, Des voix dans la nuit, op. cit. , p. IV.
115 Przytoczone przez B. Mark, Des voix dans la nuit, op. cit. , p. 309.
116 Przytoczone przez A. Wieviorka, Déportation et génocide, op. cit., s. 163-165.
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« mierć gazowa trwała
Od dziesięciu do piętnastu minut.
Najpotworniejszym momentem było
otwarcie komory gazowej,
ten widok nie do zniesienia:
ludzie, sprasowani jak bazalt,
zwarte bloki kamienia.
Jak wysypywali się poza komory gazowe!
Zobaczyłem to wiele razy.
I to było najcię sze.
Źo tego nie sposób było się przyzwyczaić.
To było niemo liwe.
Tak. Trzeba wyobrazić […]. »117
Nie do podtrzymania i niemo liwe, tak. Ale « trzeba wyobrazić », prosi mimo wszystko
Filip Müller. Wyobrazić mimo wszystko, co wymaga od nas trudnej etyki obrazu – nie mo e
on być ani czystą niewidzialno cią (lenistwo estety), ani ikoną horroru (lenistwo wierzącego),
ani zwykłym dokumentem (lenistwo naukowca) – tylko czystym obrazem, nieadekwatnym,
lecz koniecznym, niedokładnym, lecz prawdziwym. Prawdziwym prawdą paradoksalną, rzecz
jasna. Rzekłbym, e obraz jest tutaj okiem historii, jej upartym powołaniem do "czynienia
widzialnym". Ale obraz równie znajduje się w oku historii, w bardzo konkretnej jego strefie,
w pewnym momencie wizualnego zawieszenia, tak, jak mówi się to o oku cyklonu
(przypomnijmy, e ta centralna strefa wichury, gdzie panować mo e równie dobrze całkowity
spokój, « zawiera w sobie chmury utrudniające jej interpretację »118).
Z półmroku komory gazowej, Alex wydobył na wiatło dzienne newralgiczne centrum
Auschwitz - tj. zniszczenie, pomy lane jako bezdowodowe, zniszczenie ydowskich narodów
źuropy. Jednocze nie, obraz powstał dzięki pewnemu wycofaniu się – przez kilka minut
członek Sonderkommando nie wykonywał ohydnej pracy, do której zmusili go SS-mani.
Ukrywając się, by widzieć, ten człowiek sam przerwał pracę, z której zamierzał uczynić –
niepowtarzalna okazja – ikonografię. Obraz stał się mo liwy, poniewa pewna strefa spokoju,
jak e względnego, została stworzona dla tego spojrzenia.
117 Przytoczone przez C. Lanzmanna, Shoah, Pary , Żayard, 1985, s. 139 (w polskim przekładzie Marka
Bieńczyka, Koszalin, Novex, 1993, przyp. tłum.).
118 La Grande Encyclopédie, VI, Pary , Larousse, 1973, s. 3592.
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PODOBNY, NIEPODOBNY
OCALAŁY
Patrzeć dzi na te obrazy poprzez ich fenomenologię (choćby dawała się odtworzyć tylko w
sposób niepełny), to prosić historyka o przeprowadzenie wizualnej krytyki - rzecz, do której
nie jest on, jak sądzę, zbytnio przyzwyczajony119. Tego rodzaju praca wymaga dwoistego
tempa, dwoistego wymiaru. Nale y zacie nić punkt widzenia na zdjęciach, by nie pominąć
niczego z ich substancji obrazującej, nawet, je li miałoby to na celu zbadanie formalnej
funkcji strefy, w obrębie której « niczego nie widać », jak to się błędnie twierdzi o zjawisku
zdającym się nie posiadać adnej warto ci informacyjnej, na przykład o czarnym
obramowaniu. Jednocze nie, nale y rozszerzyć punkt widzenia a do przywrócenia zdjęciom
ich warto ci antropologicznej.
Je eli pozostaniemy czujni na naukę żeorges’a Bataille’a – Auschwitz jako pytanie zadane
nierozdzielnemu, podobnemu, « obrazowi człowieka » w ogóle – odkrywamy wtedy, e poza
ich oczywistym znaczeniem politycznym, cztery fotografie Alexa stawiają nas w obliczu
tragedii obrazu ludzkiego jako takiego. Przyjrzyjmy się jeszcze raz tym zdjęciomŚ ró ne
znajduje się tu na równi z podobnym, tak samo, jak mierć znajduje się na równi z yciem120.
Patrząc na pierwszą sekwencję (zdj. 3-4), pozostajemy wstrzą nięci współistnieniem gestów
tak « ludzkich », tak codziennych, tak « naszych », w wykonaniu członków Sonderkommando
– ręce oparte na biodrach u tego, który na chwilę się zamy liłś wysiłek i zmęczenie tych,
którzy ju są przy « pracy » – z prawie bezkształtnym dywanem le ących ciał, jakby ich
rozkład ju się rozpoczął (choć martwi są prawdopodobnie dopiero od kilku minut).
W ukradkowym spojrzeniu na kobiety czekające na zagazowanie (zdj. 5), doznajemy,
retrospektywnie, podobnego odczuciaŚ cały dym, który wła nie zauwa yli my – i który
kobiety, z pewno cią, same zauwa yły nad dachem budynku, do którego miały wej ć –
wydaje się ju opanowywać, obiecywać ich ludzkie podobieństwo przeznaczeniu, o którym
wiedziały lub nie chciały wiedzieć, ale które na pewno czuły121. Przeznaczeniu, którego sam
119 Źo tego wła nie wzywa cała wystawa Mémoire des camps. Patrz nie publikowane badanie I. Abouta, Les
Photographes du camp de concentration de Mauthausen. Approches pour une étude icnographique des camps de
concentration, Pary , Université Paris VII-Denis-Źiderot, 1997 (pod redakcją P. Vidal-Naqueta).
120 Według wyra enia R. Antelme’a, L’źspèce humaine, op. cit., s. 22Ś „ mierć była tu na równi z yciem, w
ka dej sekundzie. Komin krematorium dymi obok komina kuchni. Zanim tu przyszli my, znajdywano ko ci
zmarłych w zupie ywych, i złoto z ust zmarłych był od dawna wymieniany na chleb ywych.”
121 Patrz P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit. , s. 29Ś “ […] stąd wychodzi się tylko przez komin. Sens tych słów
mieli my niedługo zrozumieć a za dobrze.” É. Wiesel, La Nuit, op. cit., s. 65Ś „Słowo ‘komin’ nie było tutaj
32
fotograf był pewien. Źla niego, nawet przed zrobieniem zdjęcia – podobnie jak dla naszego
spojrzenia, retrospektywnie – rozmyta szaro ć tego obrazu była niczym popiół, w który te
poruszające się istoty miały niedługo się obrócić.
Znajdujemy się tu w sercu antropologicznego sensu Auschwitz. Zaprzeczać
człowieczeństwu ofiary, to skazywać człowieka na niepodobieństwoŚ « muzułmanie » odarci
z ciała, sterta rozczłonkowanych ciał, « bazaltowa kolumna » zagazowanych, dywan włosów,
stos ludzkich prochów u ywanych jako materiał nasypowy… Źo wiadczyć Auschwitz było
równoznaczne z do wiadczeniem tego, co Primo Levi nazwał zwyczajnie « zburzeniem
człowieka »122. Za spojrzenie odgrywało w tym procesie podstawową rolęŚ człowiek «
zburzony », to najpierw człowiek wpędzony w apatię wobec wiata i samego siebie, tj.
człowiek niezdolny do empatii (« kiedy pada, chciałoby się móc płakać »), tudzie niezdolny
do rozpaczy (« nie jestem ju wystarczająco ywy, by być w stanie się zabić »123):
« Poczucie naszego istnienia zale y w du ej mierze od spojrzenia, którym inni nas mierzą –
tote mo na okre lić mianem „nieludzkiego” do wiadczenie osoby, która całe dnie spędziła
w miejscu, gdzie człowiek w oczach drugiego człowieka był rzeczą. […] żdybym mógł
dogłębnie wyja nić naturę tego spojrzenia [zwykłego spojrzenia SS-mana na wię nia],
wyja niłbym jednocze nie istotę wielkiego szaleństwa Trzeciej Rzeszy. »124
Źo wiadczenie to znajduje się poza granicami strachu125, poza granicami mierci jako
dostępnego przedstawienia126. Źosięga w człowieku samego jego jestestwa – niszczy nawet
jego czasowo ć127. Sprowadza całe ludzkie istnienie do statusu « manekina », którego mierć
zamieni ewentualnie w « ohydny kopiec zesztywniałych członków » – w « rzecz », jak
ponownie pisze Primo Levi128. W rzecz niepodobną. W tym do wiadczeniu, ludzie – najbli si
słowem pozbawionym sensuŚ unosiło się w powietrzu, zmieszane z dymem. Być mo e było to jedyne słowo
mające rzeczywisty sens.” M. Pollak, „La gestion de l’indicible”, art. cit., s. 39-40, cytujący następujące
wiadectwo ocalałejŚ „I od samego początku, krzyczano namŚ ‘Widzisz tę chmurę, to twoi krewni się palą!’ To
usłyszałam, nic więcej. I rzeczywi cie, sto metrów dalej mo na było dostrzec wielka czarną, cię ką chmurę…
Obraz dziwny, niepokojący. ‘To twoi krewni się palą!’ Zobaczyłam to, usłyszałam, ale zrozumieć, nie, nie
zrozumiałam.”
122 P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 26. Patrz równie s. 27, 131-132, etc.
123 Ibid., s. 140 i 153.
124 Ibid, s. 113 i 185.
125 Ibid, s. 136Ś „ […] nie tylko nie mamy czasu się bać, nie mamy te na to miejsca.”
126 Patrz J. Améry, Par-delà le crime et le châtiment, op. cit., s. 43-44Ś “Ludzie umierali wszędzie, ale twarz
mierci gdzie znikła .”
127 Patrz. É. Wiesel, La Nuit, op. cit., s. 61, 63, 85. B. Bettelheim, “La schizophrénie en tant que réaction à des
situations extrèmes” (1956), tłum. franc. T. Carlier, Survivre, op. cit., s. 143-157.
128 P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. s. 184-186. Na temat “manekinów”, patrz C. Źelbo, Auschwitz et
après, aucun de nous ne reviendra, Pary , Minuit, 1970, s. 28-33 i 142.
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przyjaciele, sobie podobni – nie potrafią ju nawet się rozpoznać129. I to, jak pisze Maurice
Blanchot, za przyczyną tych innych nam podobnych, którymi są wrogowieŚ
« […] kiedy człowiek, z powodu opresji i przera enia, wypada jakby z siebie, tam, gdzie
traci wszelką perspektywę, wszelki punkt odniesienia i wszelką zdolno ć rozró niania,
skazany w ten sposób na ycie w bezgranicznym czasie, który znosi jak wieczno ć
obojętnej tera niejszo ciś gdy staje się ju tym nieznanym i tym obcym, wtedy jego
ostatnim ratunkiem jest wiadomo ć tego, e uderzyły weń nie ywioły, ale ludzie – i
nadanie wobec tego nazwy « człowiek » wszystkiemu, co go dosięga. „Antropomorfizm”
byłby więc ostatnim echem prawdy, gdy wszystko przestaje ju być prawdziwe. »”130
W oku cyklonu znajduje się zatem równie kwestia antropomorfizmu. Tym, co SS-mani
chcieli zniszczyć w Auschwitz było nie tylko ycie, ale jeszcze – czy było to poza, przed czy
te po straceniach – sam kształt człowieka, i jego obraz wraz z nim. W takim kontek cie, akt
oporu był więc to samy z aktem utrzymania tego obrazu mimo wszystko, nawet gdyby miał
zostać sprowadzony do jego najprostszej formy « paleontologicznej » - mam na my li, na
przykład, postawę stojącąŚ « Tote jest naszym zadaniem wobec nas samych […]
utrzymywanie postawy wyprostowanej i nie szuranie chodakami – nie dla oddania hołdu
pruskiej dyscyplinie, ale dla pozostania ywymi, aby ju nie zacząć umierać. »131
*
Utrzymanie obrazu mimo wszystko było utrzymaniem obrazu wiata zewnętrznego, i
wymagało wyrwania piekłu pewnego działania poznawczego, pewnego rodzaju ciekawo ci,
mimo wszystko. Poczynić obserwacje, w tajemnicy zrobić notatki lub postarać się zapamiętać
jak najwięcej rzeczy. « Wiedzieć i tę wiedzę przekazać jest sposobem na pozostanie
człowiekiem », pisze Tzvetan Todorov na temat „Zwojów z Auschwitz” 132. Utrzymać
równie obraz siebie, to znaczy « ochronić swoje ja », w psychicznym i społecznym tego
słowa znaczeniu133. Wreszcie, utrzymać obraz snuŚ pomimo tego, e obóz jest prawdziwą
129 Patrz: R. Antelme, L’źspèce humaine, op. cit., s. 178-180Ś “Popatrzyłem na tego, który był K. […] Nie
rozpoznawałem niczego.”
130 M. Blanchot, L’źntretient infini, Pary , żallimard, 1969, s. 193-194.
131 P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 42-43.
132 T. Todorov, Żace à l’extrème, Pary , Le Seuil, 1991, s. 108.
133 PatrzŚ B. Bettelheim, “Comportement individuel et comportement de masse dans les situations extrèmes”, art.
cit., s. 84. M. Pollak, L’źxpérience concentrationnaire. źssai sur le maintien de l’identité sociale, Pary ,
Métailié, 1990.
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maszyną do « mielenia dusz »134 – albo wła nie z tego powodu –, jego rządy horroru mogą
ulec zawieszeniu, gdy tylko SS-mani zaakceptują to minimum witalne, którym jest czas snu
dla wię niów. W tej chwili, pisze Primo Levi, « zza ledwie zamkniętych powiek, sny
gwałtownie wybuchają »135.
To wręcz obraz sztuki wię niowie będą chcieli utrzymać mimo wszystko, jakby dla
wyrwania piekłu kilku strzępów my li, kultury, przetrwania. Samo słowo « piekło »,
wypowiedziane mimochodem, stanowi czę ć tej sfery – u ywamy go spontanicznie, gdy
mówimy o Auschwitz, podczas gdy okazuje się ono całkowicie nieadekwatne, niestosowne,
niedokładne. Auschwitz nie było « piekłem » w tym znaczeniu, e trafiające tam istnienia
miały do wiadczyć okrutnego « zmartwychwstania » – miały do wiadczyć najohydniejszej
mierci. I przede wszystkim, te istnienia nie trafiały tam po to, by do wiadczyć « sądu
ostatecznego »Ś byli niewinni gdy tam wstępowali, jako niewinni byli torturowani i
masakrowani. Piekło jest sądową fikcją wymy loną przez religię, podczas gdy Auschwitz jest
anty-sądową rzeczywisto cią wymy loną przez polityczno-rasowe delirium.
Jednak obraz piekła, jakkolwiek byłby niedokładny, jest czę cią prawdy o Auschwitz. Nie
tylko był on u ywany przez my licieli najbardziej uwa nych na kwestię obozów
koncentracyjnych136, ale jeszcze przewija się tu i ówdzie w wiadectwach ofiar. Prawie
wszyscy ocaleli nazywali miejsce, z którego wrócili, piekłem137. Sami nawet « rozbitkowie »
odwołali się do tego obrazu, we wszystkich jego kulturowych wymiarach, a do
przywoływania cytatów z Źantego, które pojawiają się w „Zwojach z Auschwitz”Ś Lewental
mówił o tym « piekle » jak o « obrazie […] nie dającym się oglądać »138. żradowski wcią
u ywał w swoim rękopisie form zaczerpniętych mniej lub bardziej bezpo rednio z Boskiej
Komedii 139. Na murze o więcimskiego Bloku 11, w celi nr 8, oczekujący na rozstrzelanie
134 E. Kogon, L’État SS. Le système des camps de concentration allemands (1946), tłum. franc. anonim, Pary ,
La Jeune Parque, 1947 (wyd. 1993), s. 399-400.
135 P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 74. PatrzŚ J. Cayrol, “Les rêves concenrationnaires”, Les Temps
modernes, III, 1948, nº 36, s. 520-535Ś “ […] sny stawały się sposobem na ochronę, rodzajem ‘lasów
ochronnych’ przed wiatem rzeczywistym” (s. 520).
136 Patrz: mianowicie F. Naumann, Behemot. The Structure and Practice of National Socialism, Oxford
University Press, 1942. H. Arendt, “L’image de l’enfer”, art. cit., s. 151-160. Id. , “Les techniques de la science
sociale et l’étude des camps de concentration”, art. cit., s. 213. ź. Traverso, L’Histoire déchirée, op. cit., s. 71-
99, 219-223.
137 Patrz: E. Kogon, L’État SS, op. cit., s. 49-50. P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 21. É. Wiesel, La nuit,
op. cit., s. 59. C. Delbo, Auschwitz et aprês, II. Une connaissance inutile, pary , Minuit, 1994, s. 33-34. F.
Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz, op. cit, s. 25 i 163-243. M. Buber-Neumann, Déportée à
Ravensbrück. Prisonnière de Staline et d’Hitler, II (1985), tłum. franc. A. Brossat, Pary , Le Seuil, 1988 (wyd.
1995) s. 7-19. V. Pozner, Descente aux enfers. Récits de déportés et de SS d’Auschwitz, Pary , Julliard, 1980.
138 Przytoczone przez B. Marka, Des voix dans la nuit, op. cit., s. 266-267 i 302-304.
139 Przytoczone ibid., s. 191-240.
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polski więzień wyrył – własnymi rękami, we własnym języku – słynną inskrypcję z
dantejskich odrzwi: lasciate ogni speranza voi ch’entrate 140 .
W tym sensie, Piekło Źantego, perła zachodniego wyobra enia, równie nale y do
rzeczywisto ci Auschwitz – wydrapane na gołych cianach, zaszczepione w umysłach wielu.
Narzuca się wyobra ni w ka dym niemal słowie wiadectwa Primo Leviego, do tego stopnia,
e oznacza samą konieczno ć utrzymania ycia, jak « ten anachronizm tak ludzki, tak
potrzebny, a tak nieoczekiwany »141. Wypływa nawet, w sposób symetryczny, spod pióra
niektórych katów, kiedy to niewyspani lub zmęczeni organizowanymi przez siebie
potworno ciami, sami dawali się ponie ć dantejskim metaforom142.
Co oznacza ta niepokojąca jednomy lno ć? Czy to, e posługiwanie się obrazem jest
nieadekwatne, niepełne i zawsze zawodne? Z pewno cią. Czy trzeba zatem powtórzyć, e
Auschwitz jest niewyobra alne? Z pewno cią nie. Nale y wręcz powiedzieć odwrotnieŚ trzeba
powiedzieć, e Auschwitz jest wyłącznie wyobra alne, e jeste my zmuszeni do stworzenia
sobie obrazu i e, w tym celu, musimy spróbować przeprowadzić jego wewnętrzną krytykę,
aby sprostać temu przymusowi, tej niepełnej konieczno ci. Je eli chcemy wiedzieć co o tym,
co działo się wewnątrz obozu, trzeba, prędzej czy pó niej, zapłacić daninę władzy obrazów. I
spróbować zrozumieć ich konieczno ć poprzez samą ich zawodno ć143.
*
Przyjrzyjmy się od nowa czterem fotografiom wyrwanym piekłu sierpnia 1944 roku. Czy
pierwsza sekwencja (zdj. 3-4) nie jest przepełniona niedostatkiem informacji? Cień wszędzie
dookoła, ciana drzew, dym – rozmiar masakry, szczegóły budowy instalacji i sama praca
Sonderkommando okazują się tu do ć słabo « udokumentowane ». Jednocze nie, patrząc na te
obrazy, stajemy w obliczu wstrząsającej konieczno ci gestu człowieka ocalałego (ocalałego
bardzo „prowizorycznie”, skoro zostanie zmasakrowany przez SS-manów kilka tygodni
140 Reprodukcja tego graffiti znajduje się u J.P. Czarneckiego, Last Traces, op. cit., s. 95.
141 P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 123 (oraz, ogólnie, s. 29, 93-107, 116-123). Id., Les Naufragés et les
rescapés, op. cit., s. 136-137.
142 “Piekło Źantego stało się tutaj rzeczywisto cią” (komendant Irmfried źberl o Treblince). „W porównaniu z
tym, Piekło Źantego wydaje mi się komedią […]. Znajdujemy się w anus mundi” (doktor Johann Paul Kremer).
Przytoczone przez L. Poliakova, Auschwitz, op. cit., s. 40-41, oraz H. Langbeina, Ludzie w Auschwitz, op. cit., s.
230.
143 Patrz: P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit. , s. 83, 138-139 i 169, gdzie rozwinięta jest tego rodzaju refleksja
na temat daremno ci i konieczno ci „znaków” w AuschwitzŚ „Źzisiaj my lę, e sam fakt istnienia Auschwitz
powinien zabronić ka demu, w naszych czasach, wymawiania słowa ‘Opatrzno ć’ś ale pewnym jest, e wtedy,
wspomnienie o biblijnych ratunkach nadchodzących w najgorszych chwilach nieszczę cia przeszło niczym
podmuch przez wszystkie umysły” (s. 169).
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pó nej)Ś mamy przed oczami tragiczny autoportret « specjalnego komando ». Popatrzmy na
drugą sekwencje (zdj. 5-6)Ś czy nie jest ona przepełniona, jeszcze bardziej od poprzedniej,
niedostatkiem widoczno ci? Jednocze nie, patrząc na te zdjęcia, stajemy w obliczu
wstrząsającej konieczno ci gestu empatii, tzn. pewnego działania podobieństwa – ruch
fotografa i « poruszenie » obrazu towarzyszące ruchowi kobiet, nagła konieczno ć fotografii
towarzysząca nagłej konieczno ci ostatnich chwil ycia144.
Wyrwać cztery obrazy piekłu tera niejszo ci oznaczało wreszcie, w tamtej chwili, wyrwać
zniszczeniu cztery strzępy przetrwania. Mówię przetrwania, nie prze ycia. Poniewa nikt,
przed czy za tym aparatem fotograficznym – być mo e oprócz Źavida Szmulewskiego i SS-
mana – nie prze ył tego, o czym za wiadczają obrazy. Te obrazy są więc tym, co nam
pozostało – to one są ocalałymi. Ale z jakiego czasu do nas przybywają? Z czasu krótkiego
błysku – uchwyciły kilka chwil, kilka ludzkich gestów. I mo na stwierdzić, patrząc na obie
sekwencje, e prawie wszystkie twarze pochylone są w dół, jakby skupione, poza wszelką
dramatyczną ekspresją, na pracy ze miercią. Pochylone w dół – poniewa ziemia jest ich
przeznaczeniem. Z jednej strony, ludzkie istoty ulecą z dymem – Żuga mierci 145 -, z innej
strony, ich prochy zostaną rozrzucone, zakopane, pochłonięte. Za to wła nie w tych
prochach, wszędzie dookoła krematoriów, członkowie Sonderkommando pozostawią
wszystkie swoje ocalałe rzeczyŚ rzeczy z ciała (włosy, zęby), rzeczy więte (talizmany),
rzeczy-obrazy (zdjęcia), rzeczy napisane („Zwoje z Auschwitz”)Ś
« Napisałem to w okresie, w którym nale ałem do Sonderkommando. […] Chciałem go
zostawić, a po sobie wiele innych notatek, do pamięci przyszłego wiata pokoju, aby
wiedziano, co się tutaj działo. Zakopałem go w prochach, uznając, e to najodpowiedniejsze
miejsce, e kto na pewno będzie tu kopał w poszukiwaniu ladów milionów zaginionych.
Ale ostatnio zaczęto likwidować wszędzie po trochu lady prochów. Rozkazano dokładnie je
zmielić i przewie ć nad Wisłę, aby zabrała je woda. […] Mój karnet z notatkami i inne
rękopisy ukryty był w dołach przesiąkniętych krwią, w których zalegały ko ci i nie do końca
spalone strzępy ciała. Mo na było poznać to po zapachu. Badaczu, szukaj wszędzie, w
ka dym skrawku ziemi. Ukryte są w niej bowiem dokumenty, moje i innych osób, i rzucają
jasne wiatło na to, co się tutaj stało. To my, robotnicy z Sonderkommando, jeste my tymi,
którzy je rozprzestrzenili po całym terenie, jak tylko mogli my, aby wiat odnalazł w nich
144 Na temat nagło ci i po piechu w pi mie wiadectw, patrzŚ C. Mouchard, „ ‘Ici’? ‘Maintenant’?”, art. cit., s.
245-249. Wiele opowie ci z obozów koncentracyjnych faktycznie zawiera rzeczony motyw nagłej konieczno ci.
Patrz: P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 8. R. Antelme, L’źspèce humaine, op. cit. , s. 9.
145 P. Celan, « Żuga mierci » (1945), tłum. Stanisław Jerzy Lec, Utwory wybrane, Kraków, Wydawnictwo
Literackie, 2003, s. 23 (przyp. tłum.).
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namacalne lady po milionach zamordowanych. Sami stracili my ju nadzieję na to, e
do yjemy wyzwolenia.”146
Czas błysku, czas ziemi. Czas i osadzenie się w nim. Wyrwane tera niejszo ci, zagrzebane
na długo – takie jest przecie tempo istnienia obrazów, jakby wyłaniały się z wody. Cztery
fotografie z sierpnia 1944 roku zostały wyrwane potę nemu piekłu, a następnie ukryte w
zwykłej tubce pasty do zębów. Wyrwane obszarowi obozu, a następnie zagrzebane gdzie w
papierach polskiego Ruch Oporu. Odgrzebane dopiero po Wyzwoleniu. Ponownie zagrzebane
pod stertą wykadrowań i retuszów historyków my lących, e dobrze robią. Ich postawa
negująca – przy nazistowskim przedsięwzięciu uczynienia masakry niewyobra alną – okazała
się tragiczna o tyle, e obrazy przybyły za pó no147. Od sierpnia 1944 roku a do końca
konfliktu, amerykańskie bombowce wprawdzie bezustannie ostrzeliwały fabryki Auschwitz
III-Monowitz, ale pozostawiły krematoria przy pilnym spełnianiu swojej funkcji zabijania «
nie-wojskowego »148.
*
A więc, obrazy te są niepotrzebne? Bynajmniej. Są dzi dla nas niepomiernie cenne. A
tak e wymagające, skoro zmuszają nas do wysiłku archeologicznego. Musimy jeszcze szukać
w ich jak e kruchej czasowo ci. „Autentyczny obraz przeszło ci, pisze Benjamin, pojawia się
jedynie w przebłysku. Jest to obraz, który nagle wyłania się tylko po to, by na zawsze umknąć
ju w następnej chwili. Prawda nieruchoma, która tylko czeka na badacza, nijak nie
odpowiada temu pojęciu prawdy w dziedzinie historii. Ujęcie to o wiele bardziej odpowiada
wersowi z Źantego, mówiącemuŚ to inny, jedyny i niezastąpiony obraz przeszło ci ulatującej
wraz z ka dą tera niejszo cią, która nie potrafiła przyznać się do bycia jego przedmiotem.”149
Nigdzie ladu ycia, powiadacie, phi, to dopiero,
wyobra nia nie martwa, tak, dobrze,
146 Słowa Z. żradowskiego przytoczone przez B. Marka, Des voix dans la nuit, op. cit., s. 241-242. W swoim
wstępie, Ber Mark zwraca uwagę na ten inny rozpaczliwy fakt, mianowicie, e po wojnie „całe bandy łupie ców
krzątają się w opuszczonych obozach, przeszukując wszystko , szukając srebra, złota, kosztowno ci, do tego
stopnia wierzyli w legendę głoszącą, e ydzi przywie li wraz z sobą skarby. Kopiąc w pobli u krematoriów
natrafili na rękopisy, rzeczy dla nich bezwarto ciowe, które zniszczyli bąd wyrzucili” (s. 180).
147 Wiele innych nigdy się nie odnajdzieŚ [CYTAT]. R. Bogusławska- wiebocka i T. Ceglowska, KL Auschwitz.
Fotografie dokumentalne, op. cit., bez oznaczenia strony.
148 Patrz: D.S. Wyman, Pozostawieni swemu losowi: Ameryka wobec holocaustu 1941-1945, w polskim
przekładzie Wacława Sadkowskiego, Warszawa, PIW, 1994, s. 336 (przyp. tłum.).
149 W. Benjamin, „Sur le concept d’histoire”, art. cit., s. 341.
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wyobra nia martwa wyobra cie sobie.150
(2000-2001)
150 S. Beckett, Wyobra nia martwa wyobra cie sobie, tłum. A. Libera i P. Kamiński, Warszawa, Czytelnik, 1982,
s. 61 (przyp. tłum.).
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II
MIMO
OBRAZU WSZYSTKIEGO
« Całe zło pochodzi z pojęcia wyobra enia
złączonego z ideą syntezy […]. Wyobra enie
jest aktem, a nie rzeczą. »151
J.-P. Sartre, Wyobra nia
151 J.-P. Sartre, Wyobra nia, przeł. Anna piewak i Piotr Mróz, Aureus, Kraków, 1998, s. 153-154 (przyp. tłum.).
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OBRAZ-FAKT
LUB OBRAZ-FETYSZ
Poprzedni tekst, z racji tego, e podwa ał w swojej analizie kwestię istnienia dwoistego
porządku – historycznego i estetycznego – pojęcia « niewyobra alnego », stwarzał rzecz jasna
przedmiot do dyskusji. Je eli historycy nie wzbraniali się przed archeologią wizualną, którą
im proponowano, to zwyczajnie dlatego, e dzisiejsza dyscyplina historyczna sama wykazuje
opó nienie krytyczne w dziedzinie obrazów i zamierza jak najuczciwiej je nadrobić152. Ale
podwa enie estetycznej niewyobra alno ci – negatywno ci idealnej, absolutnej, znajdującej
kontynuację w radykalnym zaprzeczeniu obrazowi i mającej oddać, według niektórych,
radykalny charakter samego Shoah – wzbudziła gwałtowną reakcję polemiczną, mianowicie
w dwóch długich artykułach opublikowanych w Les Temps modernes z marca-maja 2001 r.
Ich autorami są odpowiednio żérard Wajcman i Élisabeth Pagnoux153.
Co dokładnie jest przedmiotem tej debaty? Aby dać wyobra enie tak o argumentach, jak o
tonie przyjętym przez moich oponentów, zmuszony będę dogłębnie przeanalizować oba ich
teksty pod kątem oskar ycielskiej wspinaczki, jakiej się w nich podjęli. « Ryzyko
nadinterpretacji » jest, według żérarda Wajcmana, akurat najmniejszą wadą proponowanej
przeze mnie analizy. Zawiera ona przede wszystkim « błędy my li », « zgubne rozumowanie
» i « fatalną logikę » graniczącą z « durnotą », ewentualnie z « utwierdzającym w pewno ci
kłamstwem », co jest oczywi cie rzeczą powa niejszą154. Rzucając podobny « slogan »
przeciwko niewyobra alno ci Shoah, miałbym jedynie « hurtem zaprzeczyć wszystkiemu, tak
tezom, jak i faktom »Ś miałbym wyłącznie dokonać dzieła « awanturnika my li ». Cała ta «
promocja wyobra ni » miałaby być tylko « wezwaniem do halucynowania », « maszynką do
generowania przywidzeń », która « skłania do z pewno cią złudnej identyfikacji »155. Niczym
psycholog, Wajcman pragnie podkre lić « niemal dziecinną egzaltację » argumentu, który
uwa am za « zniszczenie tabu »Ś
152 Je eli chodzi o niedawny przykład, patrzŚ numer specjalny « Image et histoire » czasopisma Vingtième Siècle,
nº 72, 2001, pod redakcją L. Bertranda-Źorléaka, C. Źelage’a i A. żuntherta. Na temat teoretycznych trudno ci
z historycznym rozpatrywaniem obrazów, równie przez szkołę wywodzącą się z Annales, patrz: G. Didi-
Huberman, Devant le temps. Histoire de l’art. et anachronisme des images, Pary , Minuit, 2000, s. 9-55.
153 G. Wajcman, « De la croyance photograhique », Les Temps modernes, LVI, 2001, nº 316, s. 47-83. É.
Pagnoux, « Reporter photographe à Aschwitz », ibid., s. 84-108.
154 G. Wajcman, « De la croyance photograhique », art. cit., s. 51-53, 70 I 80.
155 Ibid., s. 49-51 i 70.
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« Didi-Huberman wydaje się uniesiony, wciągnięty, pochłonięty przez pewien rodzaj
zapomnienia o wszystkim i o najistotniejszym […]. Wszystko to dzieję się tak, jakby
znalazł się pod hipnotycznym wpływem obrazów, który nie pozwalałby mu na inne
my lenie, ni tylko w kategoriach obrazu, podobieństwa. Człowiek jest zdumiony z
powodu tej warto ci, tej potęgi przypisywanej niemal boskiemu obrazowi człowieka. »156
Następnie, jako fachowiec w dziedzinie psychoanalizy klinicznej, żérard Wajcman
charakteryzuje wspomniane « zapomnienie o wszystkim »: ta « regresja dyskursu », jak
twierdzi, jest zwyczajnie zboczona. Jest to « religijna fetyszyzacja » obrazu, « pewien rodzaj
otwartego zaprzeczenia, przedstawionego je li nie w sposób nie wiadomy, to co najmniej
bezrozumny »… Źo tego stopnia, e zainteresowanie okazywane czterem fotografiom z
sierpnia 1944 roku jest według niego pokrewne typowemu « fetyszystycznemu zaprzeczeniu
», poprzez które zboczona osoba « będzie eksponować i adorować, niczym relikwie
brakującego fallusa, buty, pończochy czy majteczki. »157
Ale to, co jest pokrewne seksualnemu zboczeniu – chorobie duszy – okazuje się rzeczą
jeszcze powa niejsząŚ to « magiczna inkantacja » fetyszysty łączy się ze perwersyjno cią, tj. z
prawdziwym szarlataństwem my li, « intelektualnym kuglarstwem ». Poprzez « sofistyczną
wolty erkę » uprawianą w kwestii Auschwitz, miałbym uskuteczniać « sprzeda
fałszowanego towaru », robiąc « kłamliwą reklamę » obrazom nazistowskich obozów
zagłady158. Za tę fundamentalna perwersję Wajcman nazywa « my lą przenikniętą
chrze cijaństwem », « prostą drogą do chrystianizacji ». « Pasja obrazu » jest « ci le
chrze cijańska », jak utrzymuje autor: « przenika i naznacza wszystko, co dotyczy obrazów w
naszych okolicach. » Te « litanie », te « cnotliwe zawodzenia » przed czterema fotografiami
zrobionymi przez członków Sonderkommando, « proroczy ton » ich opisu, wszystko to
wiadczy w jego oczach jedynie o typowym dla religii chrze cijańskiej « wyniesieniu obrazu
do rangi relikwii »159 - co tłumaczy dlaczego, w pewnym momencie, pragnie odziać mnie w
pozszywane skrawki ubrań ró nych więtych mę ówŚ
« Georges Didi-Huberman zakładałby w tym miejscu, na zbroje więtego Jerzego, skórę
baranka więtego Jana z wyciągniętym palcem, oraz łachmany więtego Pawła,
obwieszczającego wiatu przybycie Obrazu. »160
156 Ibid., s. 75.
157 Ibid., s. 50, 80 i 83.
158 Ibid., s. 54 i 65-66.
159 Ibid., s. 51, 55, 57, 63-64, 70, 72 i 83.
160 Ibid., s. 60-61.
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To ju niewątpliwie du o, ale jeszcze nie wystarczająco. Trzeba jeszcze powiedzieć o
niebezpieczeństwie społecznym, etycznym i politycznym tej « wiary w obrazy », tego «
Obwieszczenia Obrazu ». Gérard Wajcman diagnozuje w mojej analizie czterech fotografii z
sierpnia 1944 roku – i w jej rzekomym « agresywnym, jak nale y stwierdzić, zaprzeczeniu
temu, e cokolwiek mogłoby tam być nieprzedstawialne » – « ukoronowanie my li
konsensusu », « niemal nieoczekiwane uzasadnienie powszechnej miło ci do idei
przedstawienia » w naszym współczesnym wiecie. Oto mamy więc uwagę wzrokową
sprowadzoną do « ideału telewzrokowego ». Po « ponownym odkryciu wspomnieniowych
warto ci albumów zdjęciowych, […] żeorges Źidi-Huberman z upodobaniem schlebia
naszym najprostszym skłonno ciom, […] co jest sposobem na zaspokojenie chęci nie
widzenia niczego, zamknięcia oczu »161. Powszechny kult obrazu z jednej strony, anihilowana
zdolno ć otwarcia oczu z drugiej.
Rezultat, wykraczający poza « zgubną pomyłkę », jest politycznym i moralnym
niebezpieczeństwem o najwy szym stopniu szkodliwo ci. « Prawdziwie karygodna, zgubna
lekko ć », « do ć niepokojąca my l », « wszędzie nonsens, i to naprawdę niebezpieczny »,
poniewa kryje w sobie « niepokojąco powa ne za lepienie »162. My l o obrazie jest my lą o
sobie podobnym – Wajcman wywnioskuje z tego, e jest to my l, która wszystko upodabnia.
W obliczu analizowanej sytuacji – tej, w której znale li się członkowie Sonderkommando –
pojawiłaby się zatem « nikczemna idea », która, w imię obrazu, upodabnia do siebie kata i
ofiarę, granicząc z ogólną chrystianizacją, czy wręcz z antysemityzmem, oraz z podstępnym
odwróceniem ról na tle aktualnego konfliktu izraelsko-palestyńskiegoŚ.
« W tym walcu ró nych mo liwo ci, gdzie wszyscy są sobie podobni, zgubnym było
doj cie do tak nikczemnej idei, jak wieczna i obustronna zamiana miejsc kata i ofiary.
[…] Jest w tym co niezno nego, w tym czym , co w głębi jest tylko wezwaniem do
błędu, do kłamstwa i iluzji – do błędu my li, wygodnego kłamstwa i obłąkańczej iluzji.
[…] Nie widzę w tym koniecznie przejawu pełznącego antysemityzmu, lecz zwyczajnie
skutek niemal nieodpartej skłonno ci, którą tak samo stwierdza się u zdeklarowanych
ydów, do ogólnej „chrystianizacji” debaty na temat obrazów. […] To z pewno cią ten
sam popęd skłania do okrzyknięcia […] Izraela „gorszym od nazistów” wobec
Palestyńczyków, prawdziwych ydów naszych czasów. »163
161 Ibid., s. 58, 60, 64, 72 i 75-76.
162 Ibid., s. 50, 53, 67, 72 i 81.
163 Ibid., s. 62-63 i 70. Ostatnie zdanie zostaje dobitnie powtórzone na stronie 74Ś „Ten brak my li […] jest tym
samym, który czyni dzisiaj Palestyńczyków ydami naszych czasów, a Izraelitów – nowymi nazistami.”
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Élisabeth Pagnoux dodaje do tych potępiających zarzutów dwadzie cia pięć stron tego
samego sortu. Mówi jednak więcej o złudzeniu – będzie to teraz « podwójne złudzenie » –
oraz piętnuje « zaciekło ć w budowaniu nico ci » pod gro bą « pomieszania wszystkiego
[…], by utworzyć pustkę ». Przesadza z « piruetą intelektualną », « kuglarstwem » i «
narracyjnym rozmazaniem, które gmatwa czasy, narzuca sens, wymy la tre ć [i] zawzięcie
stara się zapełnić nico ć, zamiast stawić jej czoło. »164
Zapełnić nico ćŚ próba historycznej rekonstrukcji czterech fotografii z sierpnia 1944 roku
stanowi, w oczach Élisabeth Pagnoux, jedynie « pozór naukowo ci » inspirowany
dokumentalną pracą Jean-Claude’a Pressaca, wraz z jej « szczytami technicyzującej pustki ».
Jej hipotetyczny charakter jest « bezgraniczny », ogranicza się więc do « bezgranicznego
zamykania się w pró no ci przypuszczenia [i do] odmowy wej cia w […] interpretację ».
Jednocze nie, analiza wzrokowa mo e zostać okre lona jako hiper-interpretacja (to, co
Wajcman nazywał « nadinterpretacją »), skoro jest « rekonstytucją, fikcją, kreacją ». Staje się
przez to – kolejne odwrócenie – prawdziwą « zaciekło cią w niszczeniu spojrzenia ». Uwaga
po więcona historii z kolei zostaje obrócona w « wymazanie pamięci » i « przeszkodę [dla]
nadej cia przeszło ci »165.
Anulować pamięćŚ na interpretacyjną pustkę nało y się, ponownie, polityczna i moralna
haniebno ć. Analiza fotografii z Auschwitz miałaby być « całkowicie nie na miejscu », «
szkodliwa i sprzyjająca przewarto ciowaniu zgubnych twierdzeń » – słowem, antysemityzm i
negacjonizm. A dokładniej, ta « metoda, [ten] zwodniczy mechanizm, dyskredytuje słowo
wiadków po to, by ostatecznie mu zaprzeczyć »Ś buduje to « wystarczalno ć tera niejszo ci,
która usiłuje zająć miejsce wiadectw »166:
« Georges Didi-Huberman zajmuje stanowisko wiadka […], uzurpuje sobie status
wiadka. Skoro zaginęło ródło, zaprzecza słowu. […] Popatrzeć na zdjęcie i wierzyć, e
się na nim jest. Jest to, po raz kolejny, zaprzeczenie dystansowi. Zrobić z nas wiadków
tej sceny, oprócz tego, e jest ona wymysłem (poniewa nie mo emy o ywić
przeszło ci), to zniekształcić rzeczywisto ć Auschwitz, które było wydarzeniem bez
wiadków. To wypełnić milczenie. […] Kilka linijek przed końcem swojego artykułu,
Georges Didi-Huberman zadaje ostateczny cios wiadkom i słowu, deklarującŚ „to one są
ocalałymi.” »167
164 Élisabeth Pagnoux, „Reporter photographe à Auschwitz”, art. cit., s. 87, 90, 103 i 106.
165 Ibid., s. 93-94, 98 oraz 102-105.
166 Ibid., s. 91, 93 i 103.
167 Ibid., s. 105-108.
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Moralna perwersja jako zaprzeczenie wiadkom wieńczy zatem dzieło fetyszystycznej
perwersji zaprzeczenia rzeczywisto ci. Élisabeth Pagnoux równie widzi we wzrokowej
uwadze po więcanej czterem fotografiom Sonderkommando jedynie « voyeuryzm » i «
czerpanie przyjemno ci z horroru », « twierdzenie nie na miejscu » i perwersyjną fantazję «
opętaną przez to, co wewnątrz », « fikcję » przeszło ci poprzetykanej – nie wiedzieć czemu –
« humanitarną tera niejszo cią »168. Obejmując swoją anatemą równie katalog wystawowy,
w którym mój esej został opublikowany, Élisabeth Pagnoux powtórzy na wszelkie mo liwe
sposoby swoje moralne potępienie zwracania szczególnej uwagi na historię fotografii
obozowej:
« […] jeste my bliscy sensacji, jak i bliscy wstrętu. […] Człowiek jest oburzony. O jaką
to nowo ć godną obwieszczenia mo e tu chodzić? Co nowego wniosłoby dodatkowe
zdjęcie? Wiemy o wiele więcej, ni mówią pojedyncze zdjęcia.. Zresztą, co znaczy
wiedzieć? I jeste my oburzeni, gdy natychmiast oczywistym jest, e do rzekomej
nowo ci tre ci i spojrzenia dołącza wła nie arogancja tego, co jest wyłącznie
pretensjonalno cią i manipulacją. […] Auschwitz, rzecz fotogeniczna? […] Człowiek jest
zgorszony. Kobiety idące w stronę komory gazowej. Je eli nie jest się z tych, co to
wielbią okropno ci, to wystarczający powód, aby nie i ć na tę wystawę. Źla tego, kto
zachowuje pamięć o zbrodni, my l o dodatkowym oglądaniu przedstawiającego ją obrazu
– my l o dodatkowym oglądaniu obrazów, które ju były znane – jest nie do zniesienia, i
zdjęcie nie mówi nic więcej ponad to, co ju wiemy. […] Na zaprzeczeniu odległo ci
dzielącej wczoraj od dzisiaj, powstaje [sic] kłamstwo o tyle bardziej haniebne, e zakłóca
wszelkie próby transmisji. Podwójne kłamstwo, pogmatwanie zachowujące całą
perwersyjno ć samego przedsięwzięciaŚ mo emy wej ć do wnętrza komory gazowej […].
Nie streszcza się Auschwitz, nie fetyszyzuje się go, nie robi się zeń eksponatu
muzealnego, by uchwycić je i zakończyć. »169
*
Czy trzeba na to odpowiadać? Czy dyskutuje się z podobną odmową zrozumienia? Czy
sprzeciwiać się atakowi, który zniekształca naraz wszystkie argumenty i woli skupić się na
wycieczkach osobistych (na przykład w sposobie, w jaki Wajcman autorytatywnie fabrykuje
mi kliniczną kartę fetyszysty oraz status moralnego renegata, « schrystianizowanego » ydaś
lub w sposobie, w jaki Pagnoux domaga się, bez podania uzasadnienia, ledztwa w sprawie «
168 Ibid., s. 94, 102 i 106-107.
169 Ibid., s. 84-85, 89-90 i 95.
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pochodzenia » mojej wypowiedzi, tak bardzo wydaje jej się « pochodzić znikąd »170)?
Teoretycznie, zawsze mogę dyskutować z osobą uznającą moją analizę za « dyskusyjną » –
ale czy nadal mogę to robić, gdy oponent czyni ze mnie samo wcielenie błędu i, co gorsze,
niegodziwo ci moralnej?
Czy wystarczy, na przykład, odpowiedzieć żérardowi Wajcmanowi, e zwyczajnie nie
wyra am « nikczemnej idei », o którą mnie posądza – « wieczna i obustronna zamiana miejsc
kata i ofiary » -, ale my l wprost przeciwną? Czy wystarczy, je eli odpowiem Élisabeth
Pagnoux, e jej oskar enie o teoretyczną « arogancję » byłoby mo e mniej uzasadnione,
gdyby, uzbrojona w swoje uniewa niające wszystko pytanie – « Zresztą, co znaczy wiedzieć?
» -, zechciała otworzyć te kilka ksią ek, które po więciłem powy szej kwestii w polu
wizualnym? W obliczu czterech fotografii z Auschwitz, zwyczajnie próbowałem zobaczyć,
aby lepiej wiedzieć. Co mogę odpowiedzieć tym, którzy wybuchają gniewem na sam widok
takiej próby?
Jednak e wiele jest do powiedzenia, wykraczając poza zwyczajną pojedynkową replikę i
towarzyszące jej ryzyko zadowolenia się odparciem argumentów nadawcy. Pamiętajmy o
obrazie żoyi, na którym dwóch nieokrzesanych wojowników okłada się nawzajem pałkami
nie zauwa ając, e zapadają się razem w te same ruchome piaski171. Trzeba będzie więc
raczej zastanowić się nad wspólnymi punktami i ukrytymi motywami tak ywiołowego
sprzeciwu, jakkolwiek byłby on zmienny i pokrętny, lub wła nie dlatego, e jest on na wskro
pokrętny. Zauwa my, e jego gwałtowno ć (w tym, co jest w nim obra liwe i czasem
niegodne) ma bardzo wiele z retoryki sporów politycznych, podczas gdy idzie tu o historię i
obrazy datujące sprzed około sze ćdziesięciu lat – pewny znak tego, e dzisiejsza my l o
obrazach w du ym stopniu zale y od samego obszaru polityki 172.
Jednak ta polemiczna gwałtowno ć bierze się przede wszystkim z samego jej przedmiotu,
zupełnie jakby fotograficznym obrazom nazistowskiego terroru mogły odpowiedzieć tylko «
naje one » spojrzenia interpretatorów – naje one z empatii lub, wręcz odwrotnie, z powodu
odrzucenia -, zaniepokojonych i przez to a gwałtownych, doprowadzających wręcz do
upadku samego dyskursu. Je eli wybrałem zbadanie czterech fotografii z sierpnia 1944 roku,
to wła nie dlatego, e stanowiły, w zbiorze znanych nam wizualnych dokumentów z tamtych
170 Ibid., s. 91 i 105.
171 Chodzi o obraz pt.: Walka na pałki (1820-1823), przyp. tłum.
172 Było dane mi to sprawdzić, dziesięć lat temu, w kontek cie polemiki na temat statusu współczesnej sztukiŚ
por. Georges Didi-Hberman, „Ź’un ressentiment en mal d’esthétique”, Des Cahiers du Musée national d’Art
moderne, nº 43, 1993, s. 102-118 (wydanie poszerzone o “Post-scriptum: du ressentiment à la Kunstpolitik”,
Lignes, nº 22, czerwiec 1994, s. 21-62). Patrz równie , dla filozoficznego usytuowania tego problemu, J.
Rancière, Le Partage du sensible. Esthétique et politique, Pary , La Fabrique, 2000.
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czasów, skrajny przypadek, niepokojącą osobliwo ćŚ był to symptom historyczny, który mo e
wstrząsać, a więc ponownie ukształtować relację, jaką historyk obrazów utrzymuje zazwyczaj
z przedmiotami swoich badań. Jest więc tym skrajnym przypadku co , co podwa a nasze
własne widzenie i wiedzę – pewien symptom teoretyczny, który poprzez samą zaistniałą
dysputę jasno pokazuje, e jeste my nim wstrzą nięci na wskro , wszyscy razem – od
początku naszej wspólnej historii173.
żérard Wajcman my li, e ta osobliwo ć – wizualna, fotograficzna – nie mówi nam
niczego, czego ju by my nie wiedzieli, i, co gorsza, skłania swojego widza do
nadinterpretacji, do błędu, do halucynowania, do wiary, do voyeuryzmu, do fetyszyzmu…
Czyli do « nikczemnej idei ». Źlatego te , mając przed oczyma cztery zdjęcia z Auschwitz,
powtarza on gło no i wyra nie to, co wielu przed nim ju stwierdziłoŚ « Nie ma obrazów
Shoah ». Tak dosłownie rozpoczyna się, lub ponownie zaczyna, jego tekst polemiczny174. Ale
przeanalizujmy nieco. Poprzez to zdanie-klucz, Wajcman mówi nie jedną, a wiele rzeczy – z
czego niektóre nie wiadomie. Mo na zauwa yć, e pisze on kolejno, w odstępie kilku stronŚ «
Nie ma obrazów Shoah ». Następnie, w liczbie pojedynczej: « Nie ma obrazu Shoah ». Po
czym, eliptycznie: « Nie ma obrazów ». Wreszcie, metafizycznie: « Nie ma »175.
Pierwszy przypadek ma rzekomo wskazać na dokładny fakt, który wynika z wiedzy
historycznej (z tego te tytułu podlegający rewizji, jak sam przyznaje)Ś « Po dzi dzień nie
znamy ani fotografii, ani filmu, które pokazywałyby zabijanie ydów w komorach gazowych.
»176 Taka byłaby « faktyczna » wersja niewyobra alnego, w którą sam Wajcman, w innych
pismach swojego autorstwa, wydaje się wątpić177. żdyby spór dotyczył tylko tej faktyczno ci,
mogliby my ze spokojem go zakończyć – zwyczajnie nie zrozumieli my się co do
obrazowo ci obrazu, to znaczy co do zakresu znaczenia słowa « Shoah ». Wajcman rozumie
przez nie sam proces i konkretny moment gazowania ydów, który, faktycznie, nie jest
przedstawiony na adnym ze znanych nam zdjęć. Natomiast ze swojej strony, uwa am «
zagładę europejskich ydów”, według koncepcji Raula Hilberga, za historyczny fenomen o
wiele szerszy, bardziej kompleksowy, rozgałęziony, ró norodny. Istniało w historii nazizmu
173 Ten spór stanowi ju zresztą przedmiot analizy socjologicznejŚ patrzŚ J. Walter, „ Mémoires des camps: une
exposition photographique exposée”, Redéfinition des territoires de la communication, red. I Dragan, Bukareszt,
Tritonic, 2002, s. 367-383. Id. , “Un témoignage photographique sur la ShoahŚ les violences en retour?”,
Violences médiatique. Contens, dispositifs, effets, red. P. Lardellier, Pary , L’Harmattan, 2003, s. 133-155.
174 ż. Wajcman, “Źe la croyance photographiqe”, art. cit., s. 47.
175 Ibid., s. 47-49 i 54 (“faktem bezspornym, faktem rzeczywistym, całkowicie poza wszelką wolą, wszelką
wiadomo cią i nie wiadomo cią, e nie ma obrazów […] faktem rzeczywistym, e nie ma”).
176 Ibid., s. 47.
177 Id., „’Saint Paul’ żodard contre ‘Moïse’ Lanzmann, le match”, L’infini, nº 65, 1999, s. 122Ś “Oczywi cie nie
podwa am kwestii dowiedzenia się, czy były lub te nie było obrazów z komór gazowych. Nic o tym nie wiem.”
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całe mnóstwo ró nych technik słu ących zrealizowaniu koszmarnego « Ostatecznego
Rozwiązania », od radykalnego zła po zadziwiającą zwyczajno ć. Ten kontekst uprawnia nas
do twierdzenia, e jak najbardziej istniały – i to w do ć du ej liczbie – obrazy Shoah.
Oczywi cie nigdy nie twierdziłem, e cztery fotografie z sierpnia 1944 roku ukazywały sam
moment zagazowania. Ale jak najbardziej pokazują dwa momenty składowe « specjalnego
traktowania » (Sonderbehandlung) – ofiary prowadzone nagie do komory gazowej – podczas
gdy inne ofiary, ju zagazowane, palą się w dołach spaleniskowych na zewnątrz krematorium
V w Birkenau (zdj. 3-6).
żérard Wajcman potrzebował popełnienia kilku błędów historycznych, by zbudować swój
pierwszy przypadek (faktyczny, historyczny) prawdy uniwersalnej. « Nie ma obrazu Shoah »,
powiada, « poniewa nazi ci postarali się, by nie zostawić adnego ladu i całkowicie
zakazali wszelkich obrazów »ś ale wiemy do jakiego stopnia ten zakaz został ominięty przez
samych nazistów i, wyjątkowo – w przypadku, który zwrócił moja szczególna uwagę –, przez
członków ydowskiego ruchu oporu Sonderkommando. Wajcman podaje drugi powód: «
poniewa nie było wiatła w komorach gazowych », co jest nieprawdą178. Wreszcie, pisze: «
poniewa , pięćdziesiąt lat pó niej, ju odnaleziono by choć mały kawałek czego »179, na co
cztery « strzępy » fotograficzne, znane od 1945 roku, są wła nie koronną odpowiedzią.
Ale Wajcman odszedł ju od porządku faktów – porządek « podlegający rewizji » nie jest w
jego oczach wystarczająco trwały. Nie jest mu ju potrzebny « fakt, lecz teza. Nie dą y ona
do dokładno ci, lecz do prawdy. Jest absolutna i nierewidowalna. »180 Jakie dokładnie jest jej
znaczenie, pod postacią ogólnego wypowiedzenia « Nie ma obrazu Shoah »? Co pokazuje? W
rzeczywisto ci, dwie rzeczy. Z jednej strony, zdroworozsądkową trywialno ć, filozoficzną
oczywisto ć sformułowaną ju u zarania dziejów, mianowicie, e « nie wszystko, co
rzeczywiste, znajduje rozwiązanie w widzialnym », lub e istnieje jaka « niemoc obrazu w
zdolno ci przekazania wszystkiej rzeczywisto ci »181. A kto cokolwiek takiego twierdził?
żdyby spór dotyczył tylko tej prawdy, mogliby my ze spokojem go zakończyćŚ zwyczajnie
nie zrozumieli my się co do czynnika obrazującego obrazu, tj. co do zakresu znaczenia słów
« obraz » i « rzeczywisto ć ».
178 Ibid., s. 122. Patrz: a contrario, wiadectwa zgromadzone na przykład w ź. Klee, W. Dressen i V. Riess,
Pour eux «c’était le bon temps». La vie ordinaire des bourreaux nazis (1988), tłum. franc. C. Métais-Bührendt,
Pary , Plon, 1990, s. 216. Patrz równie rysunki Źavida Olère’a, wŚ Ź. I A. Oler, Witness. Images of Auschwitz,
Richland Hills, West Wind Press, 1998, s. 25-27, gdzie promień z plafoniery jest tak samo mocno zaznaczony w
scenie wej cia do komory gazowej, co w scenie samego zagazowania.
179 ż. Wajcman, «„Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann», art. cit., s. 122.
180 Id., «De la croyance photographique», art. cit., s. 47.
181 Ibid., s. 47 i 63. Podkre lam.
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Wajcman dokonuje podwójnej operacji intelektualnejŚ absolutyzuje rzeczywisto ć, «
wszystką rzeczywisto ć », aby łatwiej było mu jej się domagaćś po czym absolutyzuje obraz
do rangi « obrazu wszystkiego », by łatwiej było mu go uniewa nić. Z jednej strony,
zapomina o nauce Bataille’a lub Lacana, według których rzeczywisto ć, będąc « niemo liwa
», istnieje i przejawia się tylko pod postacią « kawałków », strzępów, rzeczy czę ciowych. Z
drugiej strony udaje, e nieznane jest mu to, co usiłowałem opracować na temat zasadniczej
niekompletnej natury obrazów. Nie waha się stosować mojej własnej krytyki widzialnego w
swoich niedawnych komentarzach odno nie Źuchampa czy Malévitcha182, tymczasem
imputuje mi halucynacyjne zaufanie – « wiarę » - w dokładnie to samo widzialne w
przypadku Shoah. Tę operację intelektualną musnął zdaje się lekki powiew nieuczciwo ci.
Jak i du ej naiwno ci. Wajcman my li, e akt filozoficzny daje się poznać poprzez swój
współczynnik « absolutu » lub « radykalno ci ». Absolutyzuje więc i radykalizuje wszystko,
przystrajając swoje twierdzenia w znaczniki tak retoryczne, tak roztrząsane i tylokrotnie
powtarzane, e staja się przez to niestałeŚ « konieczny », « integralny », « jedyny », «
wszystki », « absolutnie », « nierewidowalna », « wiem to », « to wszystko », etc. Wajcman
chce przeciwstawić kilku konkretnym obrazom Shoah niezró nicowaną wszystko ć «
jedynego przedmiotu […], prawdziwego przedmiotu, przedmiotu rzeczywistego […],
przedmiotu jedynego. Nieupraszczalnego. Jedynego przedmiotu, który nie daje się ani
zniszczyć, ani zapomnieć. Przedmiot absolutny […], niepojęty […], bez nazwy i bez obrazu
»… który chrzci za pomocą dziwnej gry słów, « Ź.S.S. », tzn. « Źzieło-Sztuka-Shoah »183.
Otó to wła nie tej wszystko ci niewyobra alne staje się tak niezbędne. To dla niej ulega
absolutyzacji, nie posiada ju wyjątków, rozciąga swoją tyranię a do « nieprzedstawialnego
», « niewyobra alnego », « niewidzialnego », lub « niemo liwego »184. Czy by sądy w
kwestii Shoah dotyczyły jedynie nieistnienia lub wszystko ci?
Zbli amy się do sedna sporu. Źotyczy ono wyra enia mimo wszystko, które
charakteryzowało w poprzednim tytule słowo obrazy: nie obrazy wszystkiego (Shoah jako
absolutu), ale obrazy mimo wszystko. Co oznacza przede wszystkim « wyrwane », mimo
niesłychanego ryzyka, rzeczywisto ci, której rzecz jasna nie miały czasu zbadać – skąd te
jałowo ć tytułu wybranego przez Élisabeth PagnouxŚ « Reporter photographe à Auschwitz »
182 Id., L’Objet du siècle, Pary , Verdier, 1998, s. 92-133 («Rien à voir»), co mo na porównać z Ce que nous
voyons, ce qui nous regarde, Pary , Minuit, 1992, s. 53-85 («La dialectique du visuel, ou le jeu de
l’évidement»)ś lub te s. 171-187 («La ressemblance moderne» jako «déchirement de la ressemblance»), co
porównać mo na z La Ressemblance informe, ou le gai savoir visuel de Georges Bataille, Pary , Mabula, 1995,
s. 7-30 («Comment déchire-t-on la ressemblance?»).
183 Id., L’Objet du siècle, op. cit., s. 25 oraz 237-238.
184 Id., «De la croyance photographique», art. cit., s. 47-48.
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[Żotoreporter w Auschwitz, przyp. tłum.] – ale której zdołały uchwycić kilka aspektówś w
kilka minut, powierzchownie, przelotnie. Za Wajcman z zasady odmawia umiejscawiania
rzeczonego mimo wszystko w historyczno ci dotyczącej ydowskiego ruchu oporu w
Auschwitz, tak bardzo zdecydowanego nadać wizualne znaki z samych trzewi morderczej
machiny, przez którą ju czuli się po arci. Tam, gdzie wyra enie mimo wszystko miało
wyrazić sam akt twórczy tych obrazów – akt oporu w Auschwitz w 1944 roku – Wajcman
woli rozumieć je jako zwykłą opinię na temat obrazu w ogóle – gest teoretycznej arogancji, w
Pary u, w 2001 rokuŚ « Mimo jakiego wszystko? Mimo to, e Shoah jest niewyobra alne,
mimo wszystko i mimo wszystkich. »185 Owo mimo wszystko jest odtąd rozpatrywane ju
tylko jako stylistyczna formuła « sloganu », « magicznej inkantacji » lub « cudownego
rozwiązania » aporii Shoah jako pojęcia filozoficznego w epoce postmodernizmu186.
Odmowa zrozumienia początku spowodowana jest odmową przyjęcia zakończenia.
Odwołując się do « dwóch epok niewyobra alnego », chciałem przeanalizować, jeden po
drugim, dwa antyprzykłady tych wspólnych porządkówŚ najpierw, mimo wszystko samej
historii, który wskazuje bohaterski opór polityczny tych, którzy zdołali zrobić cztery zdjęcia
Birkenau w samym rodku procesu jego funkcjonowaniaś następnie, mimo wszystko my li,
która kwestionuje pamięć o tym – tej, która dostrzega w konkretnym fakcie historycznym
teoretyczny wyjątek mogący zmienić uprzednio istniejącą opinię o « niewyobra alnym ».
Je eli żérard Wajcman przyjmuje swoją prawdę jako « tezę nierewidowalną », wykazując się
całkowitą obojętno cią wobec dokładno ci faktów – gdy przyznał, e pod względem
historycznym, « nic o tym nie [wie] », ale o wiadczył, e to i tak niczego by nie zmieniło187 -,
to dlatego, e pragnie za wszelką cenę oddzielić historię od idei. żotów jest więc wyrzucić
wszystkie szczegóły pierwszej dla samego ogółu drugiej. Nie widzi adnej ciągło ci, adnego
podobieństwa między próbą wyrwania obrazów przez wię niów Auschwitz w celu ukazania
czego z machiny zagłady, a próbą historyków, wiele lat pó niej, wyrwania z tych obrazów
czego , co miałoby sens na tle naszego rozumienia Shoah.
Sedno tego sporu tkwi więc w ró nej ocenie związków między historią a teorią, (gdzie tak
często mają miejsce, rzeczywi cie, debaty na temat statusu epistemicznego obrazów). Sedno
sporu tkwi równie , współzale nie, w ró nej ocenie związków między pojedynczym a
uniwersalnym. W głębi, ta kłótnia bez przerwy rozwa a samą kwestię związków między
pojedynczym faktem a uniwersalną tezą. Dla Wajcmana, cztery fotografie z sierpnia 1944
185 Ibid., s. 48.
186 Ibid., s. 49 i 54.
187 Id., «„Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann», art. cit., s. 122.
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roku być mo e i stanowią fakt historyczny, ale nie byłyby w stanie w aden sposób odwołać
prawdy o jego obrazie ju pomy lanym – za obraz jest tylko, jak sądzi, złudzeniem,
niezrozumieniem, wyłudzeniem, alienacją, kłamstwem. Znaczącym jest, e Wajcman nie
zechciał skrytykować „od wewnątrz” mojej analizy czterech obrazów z Auschwitz – gdyby to
uczynił, zaproponowałby odmienną interpretację, alternatywną analizę wizualną lub
zdarzeniową. W rzeczywisto ci zadowala się samym odrzuceniem zaproponowanej analizy
ju w samej jej istocie, i ponad to odrzucić wszelkie spojrzenie na te obrazy – a więc
odrzuceniem ich samych jako faktów historycznychŚ «Rzecz w tym, e nie było co oglądać» z
Shoah, jak faktycznie twierdzi188.
Wyszedłem z innego, i widocznie jeszcze bardziej pesymistycznego zało enia – było co
oglądać, i to na najró niejsze sposoby. Było na co patrzeć, co słyszeć, co czuć, i co
wnioskować z tego, co się widziało bąd nie widziało (pociągi, które przyje d ały pełne i
odje d ały puste, bez przerwy). A mimo wszystko, co dla wielu pozostawało w dziwny
sposób poza sferą wszelkiej wiedzy. Widziano, pomimo wszelkiej cenzury, niezaprzeczalne
wycinki «Ostatecznego Rozwiązania» - nie chciano o tym wiedzieć. Tak samo, jak
radykalno ć zbrodni nazistowskiej nakazuje nam na nowo pomy leć prawo i antropologię (jak
pokazała Hannah Arendt)ś tak samo, jak ogrom tej historii nakazuje nam przemy leć na nowo
samą opowie ć, pamięć i pismo w ogóle (jak pokazali to, ka dy na swój sposób, Primo Levi
czy Paul Celan)ś tak samo „niewyobra alno ć” Auschwitz nakazuje nam nie wyeliminować,
ale wła nie na nowo pomy leć obraz, gdy nagle jaki obraz Auschwitz, nawet je li
niekompletny, stanie nam przed oczami. Cztery fotografie zrobione w sierpniu 1944 roku
przez Sonderkommando krematorium V są wyjątkiem, który wymaga pomy lenia na nowo
zasady, faktuś który wymaga pomy lenia na nowo samej teorii.
Obraz wyja niony przez swoją zasadę lub swoją «nierewidowalną tezę» musiał ustąpić
miejsca, w moim umy le, kwestii nowej, jeszcze niewyja nionej – kwestii, która ukazuje całą
stawkę teoretycznego istnienia obrazu pomy lanego na nowo, w nieskończono ć. Czy nie
jest niesprawiedliwym z góry odrzucać plan – nawet je li utopijny – członków
Sonderkommando Auschwitz? Je eli podejmowane przez nich ryzyko jest miarą ich nadziei
pokładanej w podobnym przekazie obrazów, to czy nie powinni my powa nie potraktować
samego tego przekazu i pochylić się w związku z tym uwa nie nad samymi obrazami, nie jak
nad odrzuconym z zasady złudzeniem, ale jak nad tymi « chwilami prawdy », których
znaczenie podkre lili Arendt i Benjamin?
188 Id., L’Objet du siècle, op. cit., s. 239.
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Oboje moi oponenci do tego stopnia, jak się zdaje, zje yli się przeciwko mojemu
sprzeciwowi « tezie niewyobra alnego », e odmówili jej zrozumienia – tego, czym naprawdę
jest. Nie odrzuciłem niewyobra alnego w sposób tak absolutny, w jaki oni sami odrzucili mój
argument. Mylą krytykowanie z odrzucaniem, kurczowo trzymają się swojej radykalno ci na
zasadzie wszystko lub nic. Mój cel – wiedzieć co szczególnego na podstawie kilku obrazów –
wyra nie wychodził ze stwierdzenia, e «zresztą – gdy jest to prawdą – wyobrazić sobie tego
wszystkiego nie jeste my i nigdy nie będziemy do końca w stanie.» Nigdy więc nie
odrzuciłem niewyobra alnego jako do wiadczenia. « Niewyobra alne » było słowem
potrzebnym wiadkom, którzy usiłowali opowiadać, jak i tym, którzy usiłowali ich słuchać.
żdy Zalmen Lewental rozpoczyna swoją opowie ć o najgorszym, ostrzega swojego
czytelnika, e nikt nie jest w stanie wyobrazić sobie takiego do wiadczenia – to dlatego
opowiada mimo wszystko, do chwili, w której naszą duszę ostatecznie zamieszkają obrazy –
dokładne, lecz czę cioweś jedyne, lecz niekompletne – które postanowił nam przekazać189.
« Niewyobra alne » jest słowem tragicznym – dotyczy istoty związanego z wydarzeniem
oraz towarzyszącej mu trudno ci bycia przekazanym. Wajcman, po wielu innych, zrobił z
tego « tezę nierewidowalną » - słowo to dotyczy teraz statusu ontologicznego, « czysto ci »
wydarzenia. Wydarzenia « oczyszczonego » z obrazów, skoro « nie było co oglądać ». To
wła nie tego niewyobra alnego, niewyobra alnego jako dogmatu, dotyczy mój sprzeciw.
Sprecyzujmy więc nieco, skoro nie zostało to zbyt dobrze zrozumiane: krytyka dotyczy
pretekstu, którego chwycił się Wajcman, by zawsze wyra ać się w kategoriach zasady
absolutnej, czy dotyczy to obrazów w ogóle, historii w ogóle, Shoah w ogóle, czy sztuki w
ogóle… W obliczu tego teoretycznego zadufania i pewno ci tak wielkiej, e gardzi nawet
argumentacją - « jest to teza […], absolutna i nierewidowalna » -, przypomniałem o kilku
faktach historycznych, którym Wajcman zwyczajnie nigdy nie po więcił uwagiŚ o kilku
wyjątkach mimo wszystko, mających warto ć krytyczną wobec niewyobra alnego
przyjmowanego jako reguła absolutna. Trzeba odtąd dojrzeć w wyra eniu mimo wszystko
sprzeciw wobec tego wszystkiego, wiązkę argumentów i faktów przytoczonych mimo
wszystko ci niewyobra alnego podniesionego do rangi dogmatu.
W tym punkcie żérard Wajcman słusznie czuje, e jego teza została stanowczo podwa ona.
Niewyobra alno ć Shoah oznacza dla niego tyle, co nie wyobra enie sobie niczego. Nie do ć,
189 Z. Lewental, przytoczony przez H. Langbeina, Ludzie w Auschwitz, op. cit., s. 5. Dysponujemy teraz, po
wydaniu ksią ki B. Marka ( Des voix dans la nuit. La résidence juive à Auschwitz-Birkenau [1965], tłum. franc.
ź. I J. Żridman oraz L. Princet, Pary , Plon, 1982), nowym, pełniejszym tłumaczeniem „Zwojów z Auschwitz”,
pod redakcją P. Mesnarda i C. Salettiego, w specjalnym numerze zatytułowanym « Des voix sous les cendres.
Manuscrits des Sonderkommandos d’Auschwitz », w Revue de l’histoire de la Shoah. Le monde juif, nº 171,
2001. Cytował będę odtąd to wła nie ostatnie wydanie.
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e twierdzi, i « nie było co oglądać » - co jest fałszem (przeczytajmy jeszcze raz opisy
członków Sonderkommando) – i co tak czy inaczej w aden sposób nie wykluczałoby pracy
wyobra ni, wręcz przeciwnie. Ale akt wyobra enia sobie byłby w dodatku według niego «
niemo liwy », « całkowicie poza wszelką wolą, wszelką wiadomo cią i nie wiadomo cią
»190 - co brzmi do ć dziwnie w ustach psychoanalityka. Czy nie byłoby bardziej słusznym
zaobserwować, jak bardzo Shoah jest obecna w naszym wiecie wyobra ni i symboli, naszych
snach i lękach, ogólnie – w naszej nie wiadomo ci? I jak bardzo czasem jeste my w stanie
wyłącznie sobie wyobrazić, co oczywi cie nie oznacza wyczerpania prawdy o tym, co sobie
wyobra amy? Czy Wajcman nigdy nie czuł, jak powstają w nim obrazy horroru na d więk
opowie ci wiadków, krewnych, podczas lektury ksią ek historycznych czy na widok list, na
których pojawiały się nasze nazwiskaś po pierwszych wielkich koszmarach, po pierwszych
odkryciach obrazów animowanych w Nuit et brouillard [Noc i mgła], po archeologicznych
rekonstrukcjach Raula Hilberga, po obejrzeniu albumów Yada Vashema, na widok
wiadectw, które przetrwały w obrazach, na widok twarzy czy na d więk wiadectw z filmu
Shoah?
Samo istnienie tych wiadectw i ich forma silnie zaprzeczają dogmatowi niewyobra alnego.
To wła nie poprzez do wiadczenie tragiczne niewyobra alno ć tworzy swoją sprzeczno ć, akt
wyobra enia sobie mimo wszystko. To wła nie dlatego, e nazi ci chcieli uczynić swoją
zbrodnie niewyobra alną, członkowie Sonderkommando postanowili wyrwać mimo wszystko
te cztery fotografie z eksterminacji. To dlatego, e głos wiadków podwa a naszą zdolno ć do
wyobra enia sobie ich relacji, musimy spróbować mimo wszystko to uczynić, aby,
paradoksalnie, ten głos wiadectwa lepiej usłyszeć. Je eli tam, gdzie wytworzenie obrazu
było potęgą pozytywną, aktem politycznego oporu ze strony tajnych fotografów z Birkenau,
kto dzi zaprzeczy istnieniu wszelkich obrazów, oznaczać to będzie bezsilno ć i czystą chęć
uniknięcia konfrontacji, syndrom psychicznego oporu wobec horroru , który spogląda na nas z
tych zdjęć.
Charakterystyczną cechą tego « oporu wobec obrazu » jest to, e spontanicznie przybiera on
formę politycznego ikonoklazmuŚ odrzucanie wszystkiego hurtem, retoryka cenzury moralnej,
chęć zniszczenia « idoli », autorytatywne i choleryczne powtarzanie tych samych
niemo liwo ci. Tymczasem dobrze wiemy, e ikonoklasta tak bardzo nienawidzi obrazy tylko
dlatego, e przypisuje im w głębi o wiele większą moc, ni robi to najbardziej nawet
zadeklarowany ikonofil – sprawdza się to od czasów bizantyjskich sporów z Ojcami
190 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 54.
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zachodniego Ko cioła, a do naj wie szych « wojen obrazów » towarzyszących wszelkim
zamachom, masakrom czy konfliktom zbrojnym.191 Tym to sposobem, kiedy Gérard
Wajcman podsumowuje swoją tezę deklaracjąŚ « nie wszystko, co rzeczywiste, znajduje
rozwiązanie w widzialnym »192, w domy le zakłada, e teza przeciwna – o której autorstwo
mnie posądza – brzmiałabyŚ « Wszystko, co rzeczywiste, znajduje rozwiązanie w widzialnym
». My li więc, e według jego wyimaginowanego przeciwnika, obraz rozwiązuje
rzeczywisto ć, stanowiąc co w rodzaju jej integralno ci. Je eli pojęcie niewyobra alnego
sprowadza się dla niego do nie wyobra ania sobie niczego, obraz nieuchronnie będzie się
sprowadzał do wyobra enia sobie wszystkiego. Źlaczego tworzyć konceptualną chimerę i tak
silnie ją odrzucać? Czy człowiek zbyt gwałtownie przepędzający duchy nie dostarcza
najlepszego dowodu na to, e sam jest przez nie nawiedzony?
W tej perspektywie « egzorcystycznej », która pomija wszelkie teoretyczne niuanse – która
nawet gardzi wszelką obserwacją zmysłową – obraz miałby więc tylko utrzymywać, z
konceptualnego punktu widzenia, e jest obrazem wszystkim. Co pozwala na łatwiejsze jego
odrzucenie w imię « wszystkiego, co rzeczywiste ». Za to wła nie przeciwko takiemu
zało eniu podniosłem swój sprzeciw teoretyczny obrazu-luki, i za słuszne uznałem
archeologiczne poszukiwanie skupione na roli wizualnych pozostało ci w historii, czego
cztery fotografie z 1944 roku stanowią szczególnie mocny przykład. Obraz zrobiony jest ze
wszystkiego – jest to sposób na okre lenie jego natury pogmatwanej, nieczystej, pełnej
elementów wyra nych zmieszanych z niewyra nymi, złudnych zmieszanych z odkrywczymi,
pełnej wizualnych kształtów zmieszanych z my lą wcieloną w czyn. Nie jest więc ani
wszystkim (czego obawia się potajemnie Wajcman), ani niczym (co stwierdza w sposób
niezbity). żdyby obraz ukazywał « wszystko », wtedy zapewne nale ałoby powiedzieć, e nie
ma obrazów Shoah. Ale to wła nie dlatego, e obraz nie ukazuje wszystkiego, słusznym
pozostaje stwierdzenie następująceŚ obrazy Shoah są, i je eli nie mówią o Shoah wszystkiego
– a tym bardziej « tego wszystkiego » -, są mimo to godne obejrzenia i zbadania jako
charakterystyczne fakty i odrębne wiadectwa tej tragicznej historii.
*
191 Na temat sporu wokół obrazów w wiecie bizantyjskim, patrzŚ H. Belting, Image et culte. Une histoire de
l’image avant l’époque de l’art. (1990), tłum. franc. Ż. Muller, Pary , Le Cerf, 1998. O Tertulianie i jego
nienawi ci do tego, co widzialne, patrzŚ ż. Źidi-Hberman, «La couleur de la chair, ou le paradoxe de Tertulien»,
Nouvelle Revue de Psychanalyse, nº 35, 1987, s. 9-49. Na temat zachowania się powy szych problemów
teologiczno-politycznych w dzisiejszych debatach, patrz: M.J. Mondzain, L’Image peut-elle tuer? , Pary ,
Bayard, 2002.
192 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 47.
54
To tę wła nie warto ć historyczną obrazu zbadał Clément Chéroux, historyk fotografii,
obejmując naukowe kierownictwo projektu wystawy, która ujrzała wiatło dzienne w 2001
roku pod tytułem Mémoire des camps 193 (Pamięć o obozach) – i w takim samym stopniu, co
moja analiza (która zamykała pozycję wydaną na tę okazję), sama wystawa w swojej istocie
wywołała oburzenie Élisabeth Pagnoux. Źo tego stopnia, e samo udanie się na nią, aby
obejrzeć te obrazy, było według niej dopuszczeniem się nie tylko voyeuryzmu całkowicie nie
na miejscu, ale te podłego sadyzmuŚ « Je eli nie jest się z tych, co to wielbią okropno ci, to
wystarczający powód, aby nie i ć na tę wystawę »194. Nie brakowało jednak wystaw zdjęć na
temat nazistowskich obozów w ciągu ostatnich pięćdziesięciu lat – wystarczy przypomnieć,
je li chodzi o Żrancję, wytrwały wysiłek pedagogiczny Centrum Współczesnej Źokumentacji
ydowskiej, którego tablice fotograficzne krą yły wszędzie bez wywoływania, przynajmniej
za mojej wiedzy, tego rodzaju moralnych protestów.
Paradoksalnie więc, spór narodziłby się nie wokół kwestii samego wystawienia takich
obrazów – co robione było często, skoro obrazy w du ej większo ci były znane – ale w
chwili, w której medium fotograficzne jako takie stało się przedmiotem badań w tej jak e
potwornej ikonografii. Oto jest « nowo ć », która tak zaszokowała naszych dwóch cenzorów,
trochę jakby miano oburzyć się z powodu tego, e lingwista czy stylistyk wa ył się pewnego
dnia obrać jako przedmiot swoich badań pisemne wiadectwa Shoah. Tymczasem, dokładnie
taki rodzaj inicjatywy odpowiada za dzisiejszy rozwój historiografii nazistowskich obozów
zagłady.195 W swojej niedawnej ksią ce po więconej kwestii « ródeł », Raul Hilberg poło ył
nacisk na podstawowy problem materiałów dokumentalnych, zwłaszcza « materiałów
wizualnych »: wspomina jednakowo o częstej trudno ci w « odczytania tego, co się widzi »
na fotografiach, jak i o konieczno ci stawienia czoła dokumentowi, co do którego « słowa nie
oddałyby wła ciwie bogactwa tre ci »196.
Naturalnym było więc to, e przy projekcie tej wystawy historycy okresu nazistowskiego
mogli spotkać historyków medium fotograficznego197 - wspólnie zastanowili się nad
193 C. Chéroux (red.), Mémoires des camps. Photographies des camps de concentration et d’extermination nazis
(1933-1999), Pary , Marval, 2001.
194 É. Pagnoux, «Reporter photographe à Auschwitz», art. cit., s. 89.
195 Patrz: J. Fredj (red.), Les Archives de la Shoah, Pary , CŹJC-L’Harmattan, 1998. Ź. Michman, Pour une
historiographie de la Shoah. Conceptualisations, terminologie, définitions et problèmes fondamentaux (1998),
tłum. franc. N. Hansson, Pary , In Press, 2001.
196 R. Hilberg, HolocausteŚ les sources de l’histoire (2001), tłum, franc. M.-Ż. de Paloméra, Pary , żallimard,
2001, s. 18-19. Nieco dalej, Hilberg przywołuje bardzo rzeczowo – ale bez przesadnego wgłębiania się w temat
– kwestię kadrowania i «kompozycji» (s. 55-56). Po więca nawet caly rozdział kwestii «stylu» (s. 77-141).
197 Ilsen About, Christian Delage oraz Arno Gisinger z jednej strony, Pierre Bonhomme, Clément Chéroux oraz
Katharina Menzel z innej.
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szczególnym statusem wizualnej dokumentacji dotyczącej obozów. Wyszli z dwóch
głównych zało eńŚ z jednej strony, obrazy istniejące – około półtora miliona zdjęć
rozproszonych na dnie ró nych archiwów – są obrazami ocalałymi, które, pomimo swojej ju
i tak du ej liczby, stanowią jedynie nieznaczną czę ć archiwum w du ej czę ci
zrealizowanego, po czym systematycznie zniszczonego przez samych nazistów na wie ć o
zbli aniu się aliantówś z drugiej strony, te ocalałe obrazy są obrazami le widzianymi, gdy
le wyra onymiŚ le opisanymi, le opatrzonymi legendami, le sklasyfikowanymi, o złych
reprodukcjach, le zastosowanych przez historiografię Shoah. Żakt, by zdjęcie z Rovna na
Ukrainie – przedstawiające kobiety i dzieci z getta w Mizoczu prowadzone na egzekucję –
wcią było stosowane jako dokument na temat wej cia do komór gazowych w Treblinceś by
zdjęcia filmowe buldo erów spychających ciała do fos w Bergen-Belsen wcią były
powiązywane z zabijaniem ydów Cyklonem Bś oto czemu konieczna jest « prawdziwa
archeologia dokumentów fotograficznych », jak proponuje Clément Chéroux. A ta zaistnieć
będzie mogła jedynie przy « zbadaniu warunków ich realizacji, przestudiowaniu ich
dokumentalnej zawarto ci, i podwa eniu ich zastosowania »198.
Cię ki to program. Konieczny jest na przykład dostęp do rewersów zdjęć – o czym ostatnie
kampanie informacyjne najczę ciej zapominają – by zebrać najmniejsze okruchy dowodów,
najmniejszy napis mogący pomóc w lepszym usytuowaniu obrazu i lepszym
zidentyfikowaniu, jak tylko to mo liwe, autora fotografii, jako e punkt widzenia (najczę ciej
nazistowskiego, jak mo na się spodziewać) jest w tej dziedzinie kwestią zasadniczą. Wystawa
Mémoire des camps i jej dokładniejszy katalog stworzyły typologiczne ramy dla tej
ewidentnie niedokończonej pracy. Ta wystawa pozwala lepiej zrozumieć, w jaki sposób
fotografia w obozach była
ci le zakazana i jednocze nie systematycznie
zinstrumentalizowana przez obozową administrację199ś w jaki sposób sami nazi ci obeszli ten
zakaz i stworzyli « obrazy amatorów », umykające wszelkim oficjalnym ramom200; wreszcie,
w jaki sposób niektórzy wię niowie zdołali sami stworzyć – z ich własnego punktu widzenia,
ale na ich własne ryzyko – te obrazy mimo wszystko, których cztery fotografie z sierpnia 1944
roku są niewątpliwie naczelnym przykładem201.
198 P. Bonhomme i C. Chéroux, «Introduction», Mémoire des camps, op. cit., s. 10. C. Chéroux, «Du bon sage
des images», ibid., s. 16.
199 I. About, «La photographie a service du système concentrationnaire national-socialiste (1933-1945)», ibid., s.
29-53.
200 C. Chéroux, «Pratiques amateurs», ibid., s. 74-77.
201 Id., «Photographies clandestines de Rudolf Cisar à Dachau» oraz «Photographies de la Résistance polonaise
à Auschwitz», ibid., s. 84091. Patrz równie Ś wywiad przeprowadzony z żeorges’em Angélim, ibid., s. 78-83.
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Je eli czę ć wystawy po więcona okresowi Wyzwolenia wydaje się bardziej kompletna od
innych, to przede wszystkim dlatego, e po otwarciu obozów produkcja obrazów osiągnęła
swoje bezprecedensowe apogeum. Następnie – dlatego, e historiografia tego okresu zdą yła
ju dobrze zastanowić się nad istotną rolą obrazów. W 1945 roku rozpoczęła się prawdziwie
nowa epoka dowodu wizualnego, gdy sprzymierzone sztaby zgromadziły fotograficzne
wiadectwa zbrodni wojennych w celu obcią enia winnych podczas procesu w
Norymberdze202. Ale rozpoczęła się wtedy równie nowa epoka do wiadczenia wizualnego –
epoka « nauczania poprzez horror », które sprzymierzone rządy postanowiły wprowadzić w
ycie, i które czasopisma z całego wiata, podobnie jak i sfilmowane wiadomo ci, równie
podjęły w sposób intensywny203. Od tamtej chwili obrazy fotograficzne stały się, na dobre i
na złe, integralną czę cią pamięci o obozach204.
Tymczasem, z całej tej pamięci fotograficznej – i kinematograficznej, do czego jeszcze
wrócimy -, Élisabeth Pagnoux i Gérard Wajcman chcieli dostrzec tylko to, co najgorsze.
Mo emy ich do pewnego stopnia rozumieć – to, co najgorsze, dominuje. Mały chłopiec z
warszawskiego getta, z uniesionymi rękami, nawiedzał nas w koszmarach z dzieciństwa205 -
dzisiaj jego zdjęcie występuje w reklamie zespołu rockowego206. Ale Élisabeth Pagnoux i
żérard Wajcman wszystko gmatwająŚ przede wszystkim, gdy atakują kłamstwo « sensacji »
lub niestosowno ć « rewelacji […] o Shoah », przypisują organizatorom wystawy Mémoire
202 C. Źelage, «L’image photographique dans le procès de Nuremberg», ibid., s. 172-173. Patrz: badania C.
Brinka, Ikonen der Vernichtung. Öffentlicher Gebrauch von Fotografien aus nationalsozialistischen
Konzentrationslagern nach 1945, Berlin, Akademie Verlag, 1998, s. 101-142. S. Lindeperg, Clio de 5 à 7. Les
actualités filmés de la Libération: archives du futur, Pary , CNRS, 2000, s. 211-266, gdzie poza tym znajduje sie
przetłumaczony artykuł L. Źouglasa, «Le film comme témoin», ibid., s. 238-255.
203 C. Chéroux, «”L’épiphanie négative”Ś production, diffusion et réception des photographies de la libération
des camps», Mémoire des camps, op. cit., s. 103-127. Id., «1945Ś les seuils de l’horreur», Art Press, poza serią,
maj 2001 («Représenter l’horreur»), s. 34-39. Patrz: badania S. Callegariego, M. Guittarda oraz D. Richeza, «Le
document photographique: une histoire à reconstruire», La libération des camps et le retour des déportés.
L’histoire en souffrance, red. M.-A. Matard-Bonucci I E. Lynch, Bruksela, Éditions Complexes, 1995, s. 101-
105. M.-A. Matard-Bonucci, «La pédagogie de l’horreur», ibid., s. 61-73. C. Bronk, Ikonen der Vernichtung, op.
cit., s. 23-99. S. Lindeperg, Clio de 5 à 7, op. cit., s. 67-111 oraz 155-209.
204 Trzecia czę ć wystawy, zatytułowana «Le temps de la mémoire (1945-1999)», w dziwny sposób omija
kwestię społecznych kontynuacji fotografii obozowej, aby po więcić się bardziej wątpliwej analizie estetycznej.
Czę ć ta została skrytykowana przez M. B. Servina, «Au sujet de l’exposition Mémoire des camps», Revue
d’histoire de la Shoah. Le monde juif, nº 72, 2001, s. 340-342, oraz przez C. Barona, «À propos d’une exposition
(ciąg dalszy)», ibid., s. 342. Wystarczyłoby mo e wystawić kola e Władysława Strzemińskiego lub Atlas
Gerharda Richtera, o których jest krótka wzmianka w artykule A. Gisingera, «La photographie: de la mémoire
communicative à la mémoire culturelle», Mémoire des camps, op. cit. , s. 179-200. Je li chodzi o bardzo
kompletne studium o roli obrazu fotograficznego w niemieckiej pamięci o Shoah, patrzŚ H. Knoch, Die Tat als
Bild. Fotografien des Holocaust in der deutschen Erinnerungskultur, Hamburg, Hambrger Edition, 2001.
205 Patrz: A. Bergala, Nul mieux que Godard, Pary , Cahiers du cinéma, 1999, s. 202-203. G. Walter, La
Réparation, Pary , Żlohics, 2003.
206 Patrz: P. Mesnard, Consciences de la Shoah. Critique des discours et des représentations, Pary , Kimé, 2000,
s. 35. Chodziło o kampanii reklamowej w paryskim metrze, w styczniu 1997 roku, po więconej promowaniu
tournée francuskiego zespołu rockowego Trust.
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des camps stworzenie efektu ogłoszenia, który miał miejsce wyłącznie w dziennikarskim
ujęciu tej manifestacji207.
Drugi rodzaj pogmatwania jest bardziej fundamentalny, skoro towarzyszy całej koncepcji
Wajcmana i Pagnoux na temat obrazu jako takiegoŚ adna z fotografii wystawionych na
Mémoire des camps nie jest adekwatna do przedmiotu tej pomyłki, którym jest Shoah.
Czy by istniał to dowód na to, e « nie ma obrazu Shoah »? To samo rozumowanie podjął
Jacques Mandelbaum w pewnym artykule o elokwentnym tytule: « Shoah i te obrazy, których
nam brakuje ». Nale y przyznać, jak pisze, e « je li chodzi o Shoah, obraz jest dokładnie
tym, czego nam brakuje »ś i temu, kto przedstawiłby w odpowiedzi liczne – i bulwersujące –
zdjęcia zgromadzone w Mémoire des camps, Mandelbaum zawczasu replikuje: « Wszystkie
znane obrazy dotyczące tej zbrodni są więc je li nie fałszywe, to niewła ciwe »208. Bardziej
radykalni Wajcman i Pagnoux dają do zrozumienia, e skoro wszystkie obrazy Shoah są
niewła ciwe do ich przedmiotu, tedy muszą być fałszywe, wręcz kłamliwe. To wła nie
dlatego « nie ma obrazu Shoah ». Obrazów brakuje, poniewa obrazy kłamią 209.
Jest to pomyłka teoretyczna – sprowadza się tu warto ć egzystencji i status ontologiczny do
warto ci u ytkowej. Status ontologiczny? Tak, obrazy są « niewła ciwe ». Obrazy nie są «
całą rzeczywisto cią » - tym tradycyjnym adequatio rei et intellectus - są więc «
nieadekwatne » do tego, co przedstawiają. Oto rzecz niezaprzeczalna, jednak której ogólno ć
jest tak znaczna, e pozwala wyłącznie na niepewno ć gnozeologiczną. Czy nieadekwatno ć
nie jest wła ciwa wszystkiemu, czego u ywamy jako narzędzi do postrzegania i opisywania
wiata? Czy znaki językowe nie są równie « nieadekwatne » (nawet, je li w inny sposób), co
obrazy? Czy nie wiemy tego, e słowo « ró a » nigdy nie będzie konotowało « całego bukietu
»? Zdajemy sobie sprawę z aberracji argumentu, który chciałby wyrzucić do kosza wszystkie
słowa i obrazy pod pretekstem, e nie są one wszystkie, e nie mówią « wszystkiej prawdy ». I
tu ponownie Wajcman powinien był jeszcze raz przeczytać Lacana – jego sławne « pół-
powiedzenie »210 - przed pozwoleniem sobie na tego rodzaju potępienie całej klasy
przedmiotów pod jedynym pretekstem, e nie mówią wszystkiego.
Je eli za chodzi o warto ć u ytkową, to oboje naszych polemistów przyjmuje stanowisko
absurdalne, chcąc spisać na straty cały język, gdyby tylko pojawiłoby się choćby jedno
207 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 84-85 (gdzie przytoczone sformułowania
zaczerpnięte zostały nie z samego katalogu, lecz z magazynu Télérama).
208 J. Mandelbaum, «La Shoah et ces images qui nous manquent», Le Monde, 25 stycznia 2001, s. 17.
209 Oba te argumenty wzięte razem uszczę liwiają rzecz jasna negacjonistów – tym to sposobem, Robert
Żaurisson rado nie skomentował artykuł Jacques’a Mandelbauma na stronie Aaargh, 25 stycznia 2001 roku.
210 Patrz: J. Lacan, Le Séminaire, XX. Encore (1972-1973), wyd. J.-A. Miller, Pary , Le Seuil, 1975, s. 85Ś «[…]
cała prawda jest tym, co nie mo e zostać powiedziane. Jest tym, co mo e zostać powiedziane tylko pod
warunkiem nie wyczerpywania jej do końca, pół-powiedzenia jej.”
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kłamstwo. A prawda jest taka, e miriady bezustannie wypowiadanych kłamstw nigdy nie
sprawią, e słowo przestanie być tym, co mamy najcenniejszego. To samo ma się do obrazów
– owszem, obrazy kłamią. Ale nie wszystkie, nie o wszystkim i nie stale. Gdy Gérard
Wajcman zauwa a, e występuje dzi istna « bulimia obrazów » i kłamstw211, jedynie nazywa
przez to smutny banał, z którym stykamy się wszyscy (i o którym sam wspominałem, pisząc o
« wiecie przesyconym, wręcz zapchanym towarem dla wyobra ni »). Prawdą jest, e
dzisiejsza potworno ć – wojna, masakry cywilów, rzezie – sama stała się towarem, i to za
po rednictwem obrazów podstawionych. żdy Wajcman pisze, e « nie ma obrazów Shoah »,
po cichu opłakuje brak obrazów prawdziwych – obrazów wszystkich – za na głos opłakuje
nadmiar obrazów fałszywych – obrazów nie-wszystkich – dotyczących Shoah.
Obrazy fałszyweŚ od początku lat pięćdziesiątych, Roland Barthes krytykował w « foto-
szokach » tę wła ciwo ć polegającą na « niemal bezustannym nadbudowywaniu potworno ci
», do tego stopnia, e obrazy te stają się « fałszywe, [unieruchomione w] stanie po rednim
między faktem dosłownym a faktem wyolbrzymionym. »212 Następnie, socjolodzy mediów
zbadali liczne procedury manipulacji, której obrazy są tak częstym przedmiotem w celu
wmówienia takiej czy innej prawdy213. W swoim dziele na temat fotografii w obozach, Barbie
Zelizer u ywał wyra enia utartego w wiecie dziennikarskimŚ « covering atrocity », zupełnie,
jakby « przykrycie okrucieństwa » polegało zarówno na jego ukryciu, co na opisaniu214. Z
kolei od dziennikarskiego przykrycia do medialnego kultu, od prawowitego stanowienia
pewnej ikonografii do błędnego tworzenia społecznych ikon, często jest tylko jeden krok215.
Pierre Vidal-Naquet słusznie zauwa ył, e rozwój negacjonizmu osiągnął swój szczyt «
dopiero po masowej transmisji [serialu telewizyjnego] Holocaust, tzn. po spektakularyzacji
genocydu, po zamienieniu w czysty twór językowy i przedmiot masowej konsumpcji. »216
211 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 58.
212 R. Barthes, Mythologies, Pary , Le Seuil, 1957, s. 105-107 (w polskim przekładzie Adama Źziadka,
Warszawa, Wydawnictwo KR, 2000, przyp. tłum.).
213 Por. L. Gervereau, Les images qui mentent. Histoire du visuel au XX siècle, Pary , Le Seuil, 2000 (s. 203-
219). Id., Un siècle de manipulations par l’image, Pary , Somogy, 2000 (s. 124-131).
214 Patrz: B. Zelizer, Remembering to Forget. Holocaust Memory Through the Camera’s źye, Chicago-Londyn,
The University of Chicago Press, 1998, s. 86-140. Patrz równie Ś ż. H. Hartman, The Longest Shadow. In the
Aftermath of the Holocaust, Bloomington-Indianapolis, Indiana niversity Press, 1996. A. Liss, Trespassing
Through Shadows. Memory, Phtography, and the Holocaust, Minneapolis-Londyn, University od Minneapolis
Press, 1998.
215 Co jest dobrze zilustrowane w dziele Y. Źoostry’ego (red.), Representations of Auschwitz. 50 Years of
Photographs, Painting, ang Graphics, O więcim, Auschwitz-Birkenau State Mseum, 1995.
216 P. Vidal-Naquet, Les Assassins de la mémoire. «Un Eichmenn de papier» et atres essais sur le révisionnisme,
Pary , La Źécouverte, 1987 (wyd. 1991), s. 133.
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Nawet audiowizualne wiadectwo ocalałych – które Claude Lanzmann wyniósł na piedestał w
swoim filmie Shoah – prze ywa dzi swój okres uprzemysłowienia217.
Co robić w obliczu czego takiego? Mo na wątpić w obrazy, to znaczy darzyć je
spojrzeniem bardziej wymagającym, spojrzeniem krytycznym, które nie chce dać się
owładnąć « iluzji referencyjnej ». Takiego wła nie stanowiska bronili Ilsen About i Clément
Chéroux218. Za ka da konsekwentna krytyka pragnie utrzymać istnienie swojego przedmiotu.
Człowiek mo e krytykować tylko to, czym się interesuje – krytykować nigdy nie oznacza
odrzucać, jak i odrzucać nigdy nie oznacza krytykować. Tymczasem, żérard Wajcman
wła nie odtrąca obrazy – sposób na nie wątpienie w to, e i tak są fałszywe. Zresztą, podą a
on tu tylko innym głównym nurtem, którym jest radykalny sceptycyzm dyskursu
postmodernistycznego tak wobec historii (jeszcze do tego wrócę), jak i wobec obrazu,
równie fotograficznego219. Zapewne był okres, w którym nadu ywano barthesowskich
kryteriów « indeksowalno ci »220 oraz « to-co-było »221 - za ka dym razem, gdy patrzono na
fotografię, mówiono o jej ontologii przy jednoczesnym omijaniu procedur formalnych
wła ciwych temu medium. Ale stawianie na skrajnie przeciwny punkt widzenia sprowadza się
do zamiany wszystkiego na nic. Oznacza to stracić z oczu samą moc fotografii oraz punkt –
problematyczny, bez dwóch zdań -, w którym obraz styka się z rzeczywisto cią. Daleki od
głębszego badania tej kwestii, żérard Wajcman poprzestaje na wygłaszaniu swoich długich
ikonoklastycznych tyrad, gdzie wszystko jest pomieszane po to, by zostać odrzuconeŚ zdjęcia
archiwalne z hollywoodzkimi wulgarno ciami, nauka historyczna z « ideałem tele-wizualnym
», wszystko za nasączone « pewnym duchem chrze cijańskim »Ś
« Lubimy obrazy […]. Jest to nienasycona ludzka pasja, która napędza naszą epokę. [Jest
to], obawiam się, istotny bodziec będący u podstaw pewnego publicznego przyzwolenia,
które zdaje się wywoływać wystawa Images des camps [sic]. Przyzwolenia zaistnieniu […]
217 PatrzŚ J. Walter, «Les archives de l’histoire audio-visuelle des survivants de la Shoah. Entre institution et
indistrie, une mémoire mosaïque à devenir», Les Institutions de l’image, red. J.-P. Bertin-Maghit I B. Fleury-
Vilatte, Pary , Éditions de l’źHźSS, 2001, s. 187-200. Patrz równie Ś periodyk Cahier international – études sur
le témoignage audio-visuel des victimes des crimes et génocides nazis, Bruksela, Éditions du Centre d’Études et
de Documentation-Fondation Auschwitz, 1996-2002.
218 I. About i C. Chéroux, «L’histoire par la photographie», Études photographiques, nº 10, 2001, s. 9-33.
219 Stanowisko niedawno bronione przez Y. Michauda, «Critique de la crédulité. La logique de la relation entre
l’image et la réalité», Études photographiques, nº 12, 2002, s. 111-125.
220 Por. teoria znaków Charlesa Sandersa Peirce’a. Pojęcie „indeksu” zostało równie u yte przez Rosalind
Krauss dla oznaczenia fizycznego odbicia rzeczywisto ci naniesionego na wiatłoczułą powierzchnię pod
wpływem refleksów wiatłaŚ « źvery photograph is the result of a physical imprint transfered by light reflections
onto a sensitive surface. The photograph is thus a type of icon, or visual likeness, which bears an indexial
relationship to its object », Rosalind Krauss, Notes on the Index. Seventies Arts in America (I), October, n˚ 3,
1977, s. 75 (przyp. tłum.).
221 Patrz: R. Barthes, wiatło obrazu. Uwagi o fotografii, przeł. Jacek Trznadel, Warszawa, Wydawnictwo KR,
1995, s. 131 (przyp. tum.).
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obrazów jako sposobu na danie uj cia gwałtownym uczuciom […], dyskretnego
pocieszenia i niewidzialnej monstrancji dla umiłowania obrazów. […]
Jak mo na, w obszernym ruchu propagującym obrazy z obozów koncentracyjnych, który
kwitnie ostatnimi czasy, lekcewa yć fakt, e wiatowy sukces publiczny oraz oficjalne
uznanie filmów Spielberga i Benigniego opierają się na powszechnym, wspólnym, silnym,
nieodpartym odczuciu, e mo na i trzeba przedstawić Shoah […], [ e] mo na tym
sposobem bez skrupułów i ć na ycie jest piękne i zabrać ze sobą dzieci, skoro będzie to
oznaczało zrobienie dobrego uczynku przy jednoczesnej rozrywce. […] Wiara w to, e
wszystko, co widzialne, jest widzialne wirtualnie [sic], e mo na i trzeba wszystko pokazać
i zobaczyć […] jest swoistym credo epoki (credo, które wiadczy zarówno o naukowym
wyobra eniu rzeczywisto ci jako całkowicie przenikalnej, jak o pewnym duchu
chrze cijańskimś za oba te bieguny [sic] dalekie są od wzajemnego odpychania się, wręcz
przeciwnie, łączą się ze sobą w ideale tele-wizualnym – telewizja jest, w głębi, miejscem
konjunkcji chrze cijańskiej pasji obrazu i naukowej wiary w całkowitą przejrzysto ć wiata
dzięki mo liwo ciom techniki). »222
Jest to bardziej pomieszanie z poplątaniem, ni konkretne argumentyŚ na mniej ni trzech
stronach, problem poznania (zanalizowanie czterech fotografii zrobionych przez ydowski
ruch oporu w Auschwitz) został sprowadzony do problemu ekspozycji (zupełnie, jakby
przedsięwzięcie Clémenta Chéroux miało cokolwiek wspólnego z salonem fotograficznym),
gdy ten został z kolei sprowadzony do problemu rozrywki (« wiatowy sukces publiczny »
filmów Spielberga i Benigniego), wreszcie, gdy wszystko to zostało sprowadzone do
problemu ogłupiania (« telewizja »). Chęć polemiki sprawia, i Wajcman zapomina o tym, e
gdy mówimy o obrazach fotograficznych zrealizowanych przez członków Sonderkommando
skazanego na mierć i o obrazach kinematograficznych zrealizowanych przez członków ekipy
Spielberga czy Benigniego, nie mówimy o tych samych obrazach. Obraz nie jest obrazem
wszystkim, nie jest więc wszędzie taki sam – czego Wajcman za wszelką cenę nie chce
wiedzieć, wyobra ając sobie jaki « konsensus » obrazu, który we wszystkich wypadkach
miałby jedyną warto ć (tzn. jedyną wadę) kłamstwa.
*
Skąd wątek ogólnego fetyszyzmu, tej perwersyjnej władzy obrazów nad naszą wiadomo cią
i nie wiadomo cią. Élisabeth Pagnoux konstruuje ten motyw, robiąc sobie apotropaiczną
kolię ze słów « perwersyjno ć », « fikcja » - znajdujących się, jak wiemy, u ródeł słowa «
222 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 58-60.
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fetysz », - « voyeuryzm », oraz « czerpanie przyjemno ci z horroru »223. « Zdjęcie nigdy nie
zastąpi spojrzenia », stwierdza odkrywczo224. Ten komunał zostanie rozbudowany w celu
zakazania nam patrzenia na fotografie z sierpnia 1944 roku. Poniewa patrzenie na nie byłoby
fikcją (« zaciekło ć w budowaniu nico ci »), a więc kłamstwem (« mo emy wej ć do wnętrza
komory gazowej » - bezpo rednia aluzja do potwornej sekwencji z prysznicami w Li cie
Schindlera). Oznaczałoby to podej cie zbyt blisko do spojrzenia opętanego « przez to, co
wewnątrz » i uskuteczniającego « negację odległo ci ». Ale oznaczałoby to równie pój cie
za daleko (« oddalamy się od Auschwitz »). Byłoby to zobaczenie zbyt wiele, wręcz «
voyeuryzm ». Ale oznaczałoby to równie nie zobaczenie nic, przez « zaciekło ć w niszczeniu
spojrzenia »225. Dlaczego wszystkie te odwrócenia? Poniewa zwyczajna czynno ć «
patrzenia na zdjęcia », według Pagnoux, słu y wyłącznie « uciszeniu wiadków », a nawet
sadystycznemu uwiecznieniu dzieła mierci zadanej ofiarom przez nazistówŚ
« Zdjęcie komory gazowej przekazuje horror w tym znaczeniu, e go uwiecznia. […]
Uwieczniać oznacza zgładzać, kontynuować zagładę. […]Źla tego, kto zachowuje pamięć o
zbrodni, my l o dodatkowym oglądaniu przedstawiającego ją obrazu […] jest nie do
zniesienia, i zdjęcie nie mówi nic więcej ponad to, co ju wiemy. »226
W całej tej koncepcji przewa a rzecz jasna, oprócz moralizmu, absolutny antagonizm
widzenia i wiedzy (podczas gdy historyk obrazów stara się, w sposób równie oczywisty,
wydobyć na wiatło dzienne ich punkty styku). Według Pagnoux i Wajcmana, obrazy niczego
nas nie uczą i, co gorsza, wabią nas do tego powszechnego kłamstwa, którym jest wiara. «
Żetyszysta » zostaje wtedy okre lony jako ten, który sądzi, e czego się dowiaduje z tego, co
widzi na zdjęciu – składa hołd fałszywym bóstwom, idolom (tradycyjny sens pojęcia fetysza),
lub spektakularnym towarom powszechnego kapitalizmu (marksistowski tudzie
sytuacjonistyczny sens fetyszyzmu). Wajcman usiłuje dostarczyć psychoanalitycznego
wytłumaczenia tej diabolizacji obrazu, odgórnie formułując religijny paradygmat wiary
dotyczący psychopatologicznego paradygmatu perwersji seksualnej:
« Jest […] w tych czterech obrazach co z wystawienia całunu Auschwitz. […] Prawda
objawiona przez obraz, zatwierdzona w obrazie, poniewa obrazy te byłyby tym, co pozostało
nam z Auschwitz widocznego. [Ta operacja posłuszna jest] swego rodzaju manifestacji
223 É. Pagnoux, «Reporter photographe à Auschwitz», art. cit., s. 94.
224 Ibid., s. 91.
225 Ibid., s. 87, 90, 94 oraz 102-103.
226 Ibid., s. 89 oraz 92-93.
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religijnej fetyszyzacji […], której Żreud rozpracował […] fetyszystyczny mechanizm, ten,
który zostanie u yty do wypełnienia braku, tęsknoty za widzeniem wszelkiego rodzaju rzeczy,
które będzie eksponował i adorował niczym relikwie brakującego fallusa. »227
Poza granicami problemu widzenia i wiedzy pojawia się więc kwestia obrazu i prawdy.
Moja analiza czterech fotografii z Auschwitz rzeczywi cie zakładała wprowadzenie pewnego
związku – niekompletnego, « postrzępionego », tak cennego, co delikatnego, tak
oczywistego, co trudnego do zbadania – między obrazem a prawdą. Popatrzyłem najpierw na
te obrazy jak na obrazy-fakty. To znaczy zarazem jak na próbę wizualnego przedstawienia,
przeprowadzoną przez członków Sonderkommando w miejscu ich do wiadczenia tego
piekielnego wiata, w którym wiedzieli, e są skazani na mierćś oraz jak na konkretny gest,
polityczny akt potajemnego wyrwania czterech zdjęć z eksterminacji, z wnętrza obozu, by
przekazać je na zewnątrz za po rednictwem polskiego Ruchu Oporu. W tej perspektywie,
zdjęcia z sierpnia 1944 roku są zarazem obrazami Shoah wcielonej w czyn – jakkolwiek
byłyby skrajnie cząstkowe, jak to się zazwyczaj ma do obrazów -, jak i faktem historycznego
oporu, którego stawką był obraz.
Źla Wajcmana, wręcz przeciwnie, te cztery zdjęcia są tylko obrazami-fetyszami. Ten osąd
wypływa z dwóch « tez nierewidowalnych »Ś po pierwsze, ka da prawda opiera się na
pewnym braku, nieobecno ci, negatywno ci nie podlegającej dialektyzacji (teza o inspiracji
lacanowskiej). Po drugie, « ka dy obraz jest swego rodzaju zaprzeczeniem nieobecno ci »,
inaczejŚ « aden obraz nie mo e pokazać nieobecno ci », skoro « obraz jest zawsze
afirmatywny »228. WniosekŚ ka dy obraz byłby więc « powabnym substytutem » braku, tj.
jego fetyszem. Takie rozumowanie tak szybko zamyka się na tym jak e wadliwym obrazie
wszystkim, e, w nieco szlachetniejszym kontek cie - « dzieło sztuki », co do którego
Wajcman powa nie przypuszcza, e odnalazł jego « definicję »229 –, osoba rozumująca
zmuszona będzie powa nie zastanowić się, czy istnieją mimo wszystko w ogóle obrazy
innego rodzajuŚ « Wizualne dzieła, których się przed nami zamykają i nas ignorują. Obrazy,
dla których wszelkie spojrzenie byłoby włamaniem. »230 Zapewne. Ale czy nie mo emy w
takim razie zaproponować żérardowi Wajcmanowi tego innego rodzaju wyjątkówŚ obrazy,
które mamy tendencję do odrzucania, ale które nas z kolei nie ignorują, a nawet błagają o
227 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 81-83.
228 Id., L’Objet du siècle, op. cit., s. 207 i 243.
229 Id., Collection, suivi de l’Avarice, Caen, Nous, 1999, s. 63-64Ś «Przestrzeń sztuki, to z definicji uniwersaln ć i
jej jednostka, jest to dzieło jedyne. […] Źziełem sztuki nazywamy więc rzecz absolutnie jedyną, niezastąpioną i
nieodtwarzalną […]. Źzieło jako to, co do niczego nie jest podobne i niczego nie przedstawia. Przedstawia samo
siebie. Jedynym trybem istnienia tej rzeczy na wiecie, jest obecno ć.»
230 Ibid., s. 46.
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choć jedno nasze spojrzenie? Czy nie jest to wła nie przypadek fotografii z Birkenau,
których autorzy tak bardzo pragnęli, by my zwrócili na nie uwagę, by my wła nie drogą
wizualną zrozumieli z nich cokolwiek z tego, co tam się działo?
Jednak Wajcman zaszedł ju za daleko w swojej logice spalonej ziemi. Nie mo e ju się
cofnąć. Je eli zgadza się na przyznanie czegokolwiek « obrazom », najlepiej abstrakcyjnym,
i tak odmówi tego fotografii, wszystkiej fotografii. W tak samo powa ny sposób, w jaki podał
« jedyną » definicję dzieła sztuki, będzie uwa ał się za upowa nionego do wydania sądu na
temat « wszystkiej » fotografii jako « szczególnie fetyszystycznej », w konsekwencji czego
zostanie zwyczajnie ekskomunikowana z dziedziny sztuki:
« […] poza granicami tych zdjęć, to prawda o samej fotografii jako dyscypliny zdaje się
tu objawiać. Nie tylko odnosimy wra enie, e fotografia specjalnie wzbudza fetyszyzm,
ale e istnieje równie co w rodzaju podstawowego fetyszyzmu fotograficznego
(którego skrajna frenezja napędzająca rynek fotograficzny byłaby jedynie syndromem, za
to niewątpliwym). Nale y dodać, e ta fetyszystyczna logika fotografii nie tylko byłaby
przeszkodą, według mnie, do potraktowania fotografii jako sztukę, ale nadałaby jej wręcz
raczej warto ć tworzenia przeciwieństwa dzieła sztuki »231.
Te słowa nie biorą się z samej niewiedzy. żérard Wajcman musiał przecie widzieć jedno
czy dwa dzieła Brassaia, Mana Raya czy Kertesza. Jego osąd jest tak mylny w swojej
radykalno ci, e wykazuje znamiona nie tyle ignorancji, ile wła nie zaprzeczenia.
Przecinając tak szybko wszelkie mo liwe więzy pomiędzy prawdą a fotografią, Wajcman
tylko ukrywa jej moc – niektórzy powiedzieliby « absolutny przełom », « wyjątkowo ć » - w
obrębie historii technik wizualnego przedstawienia – mówię tu o jej wła ciwo ci
rejestrowania, tej słynnej indeksowalno ci, którą dzisiejsi postmoderni ci tak niesłusznie
szybko się zmęczyli. Nie ma adnej potrzeby czytania Barthesowi w my lach, by wiedzieć,
e wbrew wszystkiemu – tzn. wbrew ich formalnym ograniczeniom, ich teksturze, ich
relatywnej ciemno ci i czę ciowemu wykadrowaniu -, cztery obrazy Sonderkommando nie
stanowią « powabnego substytutu » przyciągającego do patrzenia na eksterminację ydów w
komorach gazowych, ale wręcz przeciwnie, mo liwy punkt styczno ci pomiędzy obrazem a
rzeczywisto cią Birkenau w sierpniu 1944 roku.
Z pewno cią, zawsze mo na uczynić z obrazu fetysz. Ale tu ponownie, wspomniana
warto ć u ytkowa nie mówi nic o samym obrazie, a zwłaszcza o jego warto ci prawdy.
Kiedy seksualny zboczeniec uwa a but za substytut penisa matczynego, but nie przestaje być
231 Id., «De la croyance photographique», art. cit., s. 82.
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rzeczywistym butem, nie staje się nagle dla wszystkich złudzeniem fallusa. Wajcman
dochodzi do swoich błędnych wniosków, rozumując poprzez ciągłe sprowadzanie
u ytkowo ci (mo liwej) do prawdy (koniecznej). Zresztą, oddaje się nie tylko zaprzeczeniu
rzeczywisto ci fotograficznej, ale równie zaprzeczeniu samej rzeczywisto ci fetyszystycznej,
co jest jeszcze bardziej zaskakujące. Przytaczając jako pomoc słynną formułę wprowadzoną
przez Octave’a Mannoniego dla scharakteryzowania perwersyjnego zaprzeczenia - « Dobrze
wiem, ale mimo to… »232 - dokładnie odwraca jej formułę teoretyczną, co jest
nie wiadomym sposobem jej zniekształcenia. Źla Mannoniego jak i dla Żreuda, konstrukcja
fetyszystyczna bierze się z do wiadczenia rzeczywisto ci, która zaprzecza imaginowanej
teorii (tej o matczynym fallusie). Zaprzeczenie staje się wtedy jakby próbą utrzymania teorii
mimo wszystko (« dobrze wiem, e nie ma on fallusa, ale mimo to uwielbiam jej buta, tak, e
moja wiara utrzyma się jeszcze dzięki cnocie tego przedmiotu… »). W sporze, który nas
sobie przeciwstawia – tutaj bardzo symetrycznie -, Wajcman plasuje wyimaginowaną teorię
po stronie « obrazów mimo wszystko », za do wiadczenie rzeczywisto ci – po stronie
własnej « tezy nierewidowalnej ». Ja za my lę, e przeciwne, jego « teza nierewidowalna »
była wyimaginowaną teorią, początkową wiarą dotyczącą niewyobra alno ci Shoah, której
przeczy szczególne do wiadczenie czterech « obrazów wbrew wszystkiemu ». Nale y
zastanowić się nad tym, czy w takiej debacie, nasza wiedza będzie rozwijać się poprzez
zaprzeczanie faktom szczególnym w imię ogólnej tezy, czy te poprzez zaprzeczenie ogólnej
tezie, gdy pojawiają się nagle fakty szczególne godne analizy233.
Ale wróćmy do fetysza, tego anty-faktu. Czym dokładnie się on charakteryzuje? Wajcman
nie precyzuje tego i poprzestaje na roztrząsaniu jego trywialnych czę ci składowych – « buty,
pończochy czy majteczki »234 -, jakby rozumiało się to samo przez się. Nale ałoby jednak, w
wypadku ka dej metody, wyklarować te cechy charakterystyczne, po czym poszukać ich i
odnale ć je w mojej analizie rzeczonych czterech obrazów. Wyklarujmy więc choć trochęŚ
wprowadzenie pojęcie fetysza przez Żreuda oznaczało, e tworzy on obraz wszystki poprzez
połączenie jego natury substytutu (Ersatz) z jego naturą ekranu, « przykrycia » (Decke) 235.
232 O. Mannoni, Clefs pour l’imaginaire, ou l’autre scène, Pary , Le Seuil, 1969, s. 9-33.
233 Jest to słynne dictum metody eksperymentalnej, autorstwa Claude’a BernardaŚ „Kiedy napotykany fakt stoi w
sprzeczno ci z panującą teorią, nale y przyjąć fakt, zrezygnować za z teorii, nawet je eli jest ona poparta
wielkimi nazwiskami i powszechnie akceptowana.” Według Octave’a Mannoniego, ta wła nie zasada znajduje
się u ródeł psychoanalizy freudowskiejŚ «Nie wystarczyło to do stworzenia psychoanalizy, ale wystarczyło do
usunięcia przeszkód. Żreud zrozumiał, e Charcot odsunął na bok teorie («teorie są dobre, ale nie zabraniają
istnieć») po to, by rozmawiać z histerykami, nie za by udawać się na poszukiwanie ich sekretu w laboratorium
histologii.» Id., Ça n’empêche pas d’exister, Pary , Le Seul, 1982, s. 33.
234 G. Wajcman, «De la croyance photographique», art. cit., s. 81.
235 S. Freud, Trois Essais sur la théorie sexuelle (1905), tłum. P. Koeppel, Pary , żallimard, 1987, s. 64 (notatka
z 1920 roku).
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Oto dlaczego, wbrew temu, co twierdzi Wajcman, natura fetysza i relikwii nie pokrywają się
nawzajem236. Je eli « strzępy » fotograficzne z Birkenau są jak najbardziej obrazami i
resztkami do wiadczenia prze ytego przez członków Sonderkommando, bynajmniej z tego
powodu nie stanowią cało ciowych i « powabnych substytutów » fetyszyzacji.
Wspominałem o znacznie skromniejszej koncepcji istnienia « niekompletnej konieczno ci ».
Po drugie, obraz-fetysz jest obrazem zatrzymanym. Ta podstawowa cecha została ju
wielokrotnie opisana przez Jacques’a LacanaŚ « Perwersyjne pragnienie wsparte jest ideałem
przedmiotu nieo ywionego », mówił w swoim pierwszym seminarium237. Trzy lata pó niej,
pisząc La Relation d’objet, precyzował swoją koncepcję zaprzeczenia rzeczywisto ci jako
zatrzymanie się na spojrzeniu, je eli mo na tak powiedziećŚ « Tym, co rzeczywi cie tkwi u
ródła ustanowienia fetyszyzmu, jest wła nie to, e podmiot zatrzymuje się na pewnym
poziomie swojego dochodzenia i obserwacji »238. Obraz-fetysz mo e więc być obrazem
wszystkim – jedynym, zadowalającym, cało ciowym, pięknym pięknem « pomników » i «
trofeów » stworzonych po to, by nigdy nie przynie ć zawodu – wyłącznie pod warunkiem
bycia całkowicie nieo ywionym przez swojego wyłącznego posiadaczaŚ
« W fetyszyzmie podmiot sam mówi, e uwa a swoją rzecz, rzecz wyłączną, za tym
bardziej satysfakcjonującą, im bardziej jest nieo ywiona. W ten sposób przynajmniej
będzie całkowicie spokojny, gdy będzie pewny co do tego, e nie zazna z jej strony
zawodu. Kochać pantofel, to naprawdę mieć przedmiot swoich pragnień w zasięgu
ręki. Przedmiot pozbawiony wszelkiej wła ciwo ci subiektywnej, intersubiektywnej
lub transsubiektywnej, to co pewniejszego. »239
Te wła ciwo ci fetysza są dokładnie tym, czego nie oferują ani obrazy z Birkenau, ani – tak
uwa am – sposób ich odczytania, jaki spróbowałem zastosowaćŚ obrazy te z trudem mogły
być odebrane w kategoriach « spokoju », « nieo ywienia », ogólnej « satysfakcji », « piękna
» czy przedmiotu rozrywkowego podlegającego manipulacjom, gdy « pozbawiony jest
wszelkiej wła ciwo ci subiektywnej [i] intersubiektywnej ». Najwa niejszą rzeczą, być mo e
– jeszcze do tego wrócę, mimo i Wajcman nigdy nie zwraca na to uwagi – jest to, e
fotografie są wła nie cztery: obraz wszystki, obraz cało ciowy czy obraz-fetysz, rozumiane są
jako obraz jednego, podczas gdy sekwencja z sierpnia 1944 roku stawia nas w obliczu wielu
236 Na co dawno wskazał ju P. Żédida, «La relique et le travail du deuil», Nouvelle Revue de psychanalyse, nº
2, 1970, s. 249-254.
237 J. Lacan, Le Séminaire, I. Les écrits techniques de Freud (1953-1954), wyd. J.-A. Miller, Pary , Le Seuil,
1975, s. 247.
238 Id., Le Séminaire, IV. La relation d’objet (1956-1957), wyd. J.-A. Miller, Pary , Le Seuil, 1994, s. 91.
239 Ibid., s. 85-86. Patrz równie s. 156-157 (o fetyszu jako «pomniku», trofeum, «oznaki triumfu»).
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obrazów, rozmieszczonych jeden po drugim i tworzących co w rodzaju elementarnego
monta u. Monta , co do którego powiedziałem, e katastrofalnym – i zapewne
fetyszystycznym – byłoby jego wyizolowanie lub wykadrowanie jego segmentów. Za Lacan
wła nie nalega, by przyrównać fetysz do stopklatki, tzn. do wyboru jednego tylko zdjęcia z
sekwencji, w którym przewa ała zmiana, tj. historyczny wymiar:
« Tym, co tworzy fetysz […] jest moment w historii, w którym obraz zatrzymuje się. […]
Pomy lcie o sposobie, w jaki szybki bieg obrazów kinematograficznych nagle staje w
jednym punkcie, zatrzymując wszystkie postacie. Ta natychmiastowo ć jest
charakterystyczna dla sprowadzenia pełnej sceny, znaczącej i wyra nej, do tego, co
unieruchamia się jako fantazja. »240
Być mo e Wajcman przypisywał tę wła nie wła ciwo ć unieruchamiania historii samemu
medium fotograficznemu i jego charakterowi natychmiastowo ci, który unieruchamia « pełną
scenę » rzeczywisto ci. Ale unieruchomienie, o którym mówi Lacan, jest wła ciwe fantazji:
to ona jednocze nie umniejsza i hiperbolizuje obraz, na przykład, utrzymując fikcję
spojrzenia, które objęłoby wyłącznie « konkretny », absolutny moment Shoah w samym
rodku procesu zagazowywania (ta fantazja, jak wiadomo, nie pochodzi ode mnie). To
fantazja, nie za medium, redukuje sekwencję poszczególnych obrazów po to, by
hipostazować ją jako obraz wszystki, a więc jako obraz pusty. Mnie natomiast wydaje się, e
usiłowałem raczej zachować w przypadku omawianych czterech zdjęć ich charakter
sekwencyjny, wielokrotny, ywy, wręcz gestykulacyjny – niemo liwy do zamknięcia
(niedługo będziemy mieli zresztą okazję tego do wiadczyć).
Trzecią wa ną cechą fetysza jest według Lacana to, e tworzy on obraz-ekran (jego
związek ze « wspomnieniem-ekranem » został bardzo wcze nie podkre lony przez Żreuda).
Jest to zasłona, woal, « punkt wyparcia », który stawia psychoanalityka, niczym filozofa,
przed tym wa kim pytaniemŚ « Źlaczego zasłona jest dla człowieka cenniejsza od
rzeczywisto ci? Źlaczego kolejno ć tej iluzorycznej relacji staje się istotną i konieczną
czę cią składową jej związku z przedmiotem? Oto pytanie zadawane przez fetyszyzm »241.
Czy mo na w tym znaczeniu powiedzieć, e cztery obrazy z Birkenau tworzą « ekran » przed
zagazowaniem ydów, poniewa ukazują tylko chwilę przed i chwilę po? Czy członkowie
Sonderkommando chcieli – nawet nie wiadomie – by taki ekran został postawiony dla
większej « satysfakcji » widza? Takie rozumowanie byłoby absurdalne i niesprawiedliwe.
240 Ibid., s. 119-120 oraz 157.
241 Ibid., s. 158.
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Czy Wajcman twierdzi więc, e pochyliłem się nad tymi zdjęciami, sze ćdziesiąt lat po
fakcie tylko po to, by nie my leć o Shoah? Pozostawiam go z tą my lą.
*
Dostrzegam jednak bardziej filozoficzny powód podejmowania przez Gérarda Wajcmana
próby zdefiniowania – zamknięcia, by wreszcie z tym skończyć – raz na zawsze tej klasy
przedmiotów zwanych « obrazami », w których widzi tylko subiektywną przynętę, «
powabny substytut », « ducha chrze cijańskiego » lub opium dla mas. Wychodzi z tego, co
następuje, i słusznie – Shoah stanowi szczególną potworno ć, największa potworno ć «
wieku ». Po czym, pytaŚ « Czy zdjęcie posiada moc pokazania rzeczywistego ukazania nam
potworno ci? »242 Odpowied – w ciekle negatywna – zawarta jest ju w samej formie
pytania243. Absolutyzując rzeczywisto ć (w której pojawia się potworno ć) oraz
absolutyzując obraz (w którym pojawia się wyłącznie, według niego, pocieszenie, negacja
rzeczywisto ci), Wajcman w końcu absolutyzuje ich antagonizm. Rozstrzyga tym samym – i
upraszcza sobie niewielkim kosztem teoretyzowanie – bardzo długą debatę, filozoficzną i
antropologiczną, na temat mocy obrazu.
Rzeczona debata, wbrew temu, co uwa a Wajcman, nijak nie przeciwstawia « my li
przenikniętej chrze cijaństwem » (tej, która widzi « zbawienie w obrazie »244) i my li
O wiecenia zdolnej skończyć z dwulicowo cią wiata widzialnego. Ta debata istnieje co
najmniej odkąd Arystoteles podwa ył my l Platona, odkąd Spinoza zakwestionował zdanie
Kartezjusza. Zapewne wstrząsnęła, od wewnątrz, zarówno teorią ikonoklazmu, jak i
ikonofilii. Ale stanowiła równie podstawę całej my li Renesansu. Przeszła przemianę pod
wpływem romantycznych sporów o wyobra nię. Rozja niła surrealizm od wewnątrz, nie
mogła zignorować jej te psychoanaliza.
Źrastycznie ją podsumowując – skoro nie jest ona główny wątkiem obecnych rozwa ań -,
ta debata porusza wszelką my l, która usiłuje wyj ć poza lub dialektyzować platoniczną
kwestię obrazu-zasłony. Wajcman usiłuje zignorować tę my l, obstaje więc twardo przy
szablonie iluzji mimetycznej, « powabnego substytutu », który « przykrywa brak » lub istotę,
i przez to jest niezdolny do ukazania rzeczywisto ci horroru obozów. Moja praca za od
242 ż. Wajcman, «„Saint-Paul” żodard contre „Moïse” Lanzman», art. cit., s. 122.
243 Id., «De la croyance photographique», art. Cit., s. 68Ś «Zwyczajnie nie mo e istnieć obraz potworno ci […].
Nie ma potrzeby dalszego rozumowania – je eli ma miejsce potworno ć, rozrywa ona wszelki obraz, gdy za
jest obraz, wtedy jest mniej potworno ci. Potworno ć nie ma obrazu, jest pod tym względem wyjątkowa, jedyna.
Obraz za , jest duplikatem».
244 Ibid., s. 55.
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samego początku zwrócona była w kierunku przeciwnym245 - tzn. w kierunku obrazu-
rozdarcia 246. Bynajmniej nie szło mi o to, by hipostazować nową definicję obrazów
rozumianych jako cało ć, ale obserwować ich plastyczno ć dialektyczną, to, co nazwałem
dwoistym porządkiem ich funkcjonowaniaŚ widzialno ć i wizualno ć, szczegół i ogół,
podobieństwo i niepodobieństwo, antropomorfizm i abstrakcja, kształtne i bezkształtne,
łagodno ć i okrucieństwo… Tak jak znaki językowe, obrazy potrafią na swój sposób – w tym
tkwi cały problem – wywrzeć skutek wraz z jego negacją247. Są naprzemian fetyszem i
faktem, no nikiem piękna i jego zaprzeczeniem, pocieszeniem i niemo liwo cią pocieszenia.
Nie są ani czystą iluzją, ani całą prawdą, ale tym wła nie dialektycznym pulsowaniem, które
naraz porusza zasłonę i jej rozdarcie.
My lę, e żeorges Bataille jak najbardziej zakładał istnienie tego dwoistego porządku, gdy
usiłował, w obliczu łagodzącego zastosowania obrazów swojskich, wydobyć na wiatło
dzienne tę niemo liwo ć pocieszenia – tę « błagalną pro bę », tę istotną « gwałtowno ć » -
którą obraz jest w stanie wzbudzić248. Po czym Maurice Blanchot stwierdził, e słusznym, ale
niepełnym było mówienie o obrazie jako o tym, co « przeczy nico ci » - nale ało równie
rozpoznać chwilę, w której obraz staje się równie , wzajemnie, « spojrzeniem nico ci na nas
». Skąd równie tak głęboka idea « dwoistej wersji » wyobra enia249. Ta fenomenologiczna
lekcja została zresztą wnikliwie zrozumiana przez Lacana, który stwierdził w tym samym
czasie, e « funkcja wyobra enia [nie jest] funkcją nierzeczywistego »250ś oraz zanalizował,
na kilku wietnie napisanych stronach przenikniętych stylem Bataille’a, « nagłe wyłonienie
się obrazu straszliwego » w najbardziej inicjacyjnym z freudowskich snówŚ
« Żenomenologia snu o zastrzyku Irmy pozwoliła nam dostrzec wyłonienie się obrazu
straszliwego, niepokojącego, tej prawdziwej głowy Meduzy, […] objawienia dokładnie
tego, co nienazywalne […]. Mamy zatem niepokojące objawienie się obrazu
streszczającego to, co mo emy nazwać objawieniem się rzeczywisto ci w tym, co jest
245 Nasz spór stanowi z tego tytułu syndrom o tyle bardziej charakterystyczny, e mniej-więcej dwadzie cia lat
temu nasze wyj ciowe zało enia ze sobą współdziałałyŚ odwoływanie się do psychoanalizy, symultaniczne
badanie tego bólu obrazów, którym jest historia, zainteresowanie teatrem i sztuką wizualną. Por.: G. Wajcman,
Le Maître et l’hystérique, Pary , Navarin, 1982. ż. Źidi-Huberman, Invention de l’hystérie. Charcot et
l’Iconographie photographique de la Salpêtrière, Pary , Macula, 1982.
246 G. Didi-Huberman, La Peinture incarnée, Pary , Minuit, 1985, s. 115-132 («Zwątpienie [rozdarcie]
fotografa»). Id., Devant l’image. Question posée aux fins d’une histoire de l’art, Pary , Minuit, 1990, s. 169-269
(«Obraz jako rozdarcie»).
247 G. Wajcman, L’Objet du siècle, op. cit., s. 243, twierdzi oczywi cie rzecz przeciwnąŚ «Obraz jest zawsze
afirmujący. eby zaprzeczyć, potrzebne będzie co innego, słowa.»
248 G. Bataille, L’źxpérience intérieure (1943), Oeuvres complètes, V, Pary , żallimard, 1973, s. 119-120, etc.
Patrz : G. Didi-Huberman, «L’immagine aperta», tłum. franc. M. żaletti, Georges Bataille : il politico e il sacro,
red. J. Risset, Neapol, Liguori, 1987, s. 167-188.
249 M. Blanchot, «Le musée, l’art et le temps» (1950-1951), L’Amitié, Pary , żallimard, 1971, s. 50-51. Id., «Les
deux versions de l’imaginaire» (1951), L’Aspace littéraire, Pary , żallimard, 1955 (wyd. 1988), s. 341-355.
250 J. Lacan, Le Séminaire, I, op. cit., s. 134.
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najbardziej nieprzeniknione, rzeczywisto ci bez adnego mo liwego po rednictwa,
ostatecznej rzeczywisto ci istotnego przedmiotu, który nie jest ju przedmiotem, ale tym, w
obliczu czego zamierają wszystkie słowa i zawodzą wszystkie kategorie, przedmiotem
niepokoju per se. […] Chodzi tu o fundamentalne niepodobieństwo, które nie jest ani
dodatkiem, ani dopełnieniem podobieństwa, które jest samym obrazem dyslokacji,
istotnego rozdarcia podmiotu251 ».
Tam więc, gdzie « zamierają wszystkie słowa i zawodzą wszystkie kategorie » - tam, gdzie
wszystkie tezy, dające się podwa yć bąd nie, zostają całkowicie zbite z tropu – stamtąd
mo e wyłonić się obraz. Bynajmniej nie obraz-zasłona fetysza, ale obraz-rozdarcie, które
tworzy uj cie dla odłamka rzeczywisto ci. Znaczącym jest to, e Lacan opisał w tym tek cie
psychiczny porządek, w którym « obraz » i « rzeczywisto ć », « obraz » i « przedmiot »,
przestają być sobie przeciwstawne – wbrew temu, co Wajcman twierdzi przez całą swoją
ksią kę L’Objet du siècle (Przedmiot wieku) – i odnajdują swoje wspólne miejsce, lub
jeszcze lepiej, wspólną lukę. Oczywi cie, nie znajdujemy się ju w sferze do wiadczenia
współzale nego, lecz do wiadczenia rozdzierającego, które wstrząsa całymi obszarami, a
więc i granicami. W tym momencie, jak słusznie mówi Lacan, « związek wyobra eniowy
osiąga własną granicę »252.
Ta analiza « obrazu straszliwego », jakkolwiek byłaby owocna, nie mo e przesłonić nam
tego, e jej przedmiotem (psychiczny obraz snu) nie jest fotograficzny obraz faktu. Ale jej
metodologiczna płodno ć pozostaje, przynamniej na tym planieŚ wspiera nas w my leniu o
obrazie według jego dwoistego porządku. Mianowicie, zmusza nas do odró nienia, w
olbrzymim zbiorze obrazów z obozów koncentracyjnych, tego, co tworzy zasłonę od tego, co
tworzy wyjątek rozdarcia. To, co trzyma obraz w ramach jego reguły współzale no ci (gdzie
nikt naprawdę nie patrzy) od tego, co „wytrzeszcza” zdjęcie w stronę jego rozdarcia (gdzie
ka dy, nagle, czuje się oglądany). Wajcman od samego początku stawiał na regułę przeciw
wyjątkowi – pozbawił się tym sposobem mo liwo ci zrozumienia problemu luki,
przesunięcia, posunięcia do ostatecznych granic. Ilustruje w dodatku to sterylne
rozumowanie post-lacanowskie, które, w tępym odrzuceniu fenomenologii, stopniowo
oczy ciło « to, co symboliczne » z towarzyszących temu « wyobra eniowych » bredni, gdy
251 Id., Le Séminaire, II. Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse (1954-1955),
wyd. J.-A. Miller, Pary , Le Seuil, 1978, s. 196 I 209. Podkre lam.
252 Ibid., s. 210.
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sam wiat wyobra eń jako psychiczny rejestr został stopniowo – i w sposób nadmierny –
sprowadzony do zwykłej struktury alienacji lustrzanej 253.
Patrząc na cztery fotografie z Birkenau jak na obrazy-rozdarcia, nie za jak na obrazy-
zasłony, jak na wyjątek, nie za jak na regułę, mo emy dostrzec w nich nagi horror, horror,
który o tyle odmawia nam pocieszenia, e nie nosi wyolbrzymionych znamion «
niewyobra alnego », najwy szego i nieludzkiego, ale wła nie znamiona ludzkiej
zwyczajno ci w słu bie najbardziej radykalnej formy zła – na przykład w ruchach tych kilku
ludzi zmuszonych obrabiać tyle zwłok swoich pobratymców, zamordowanych na ich oczach.
Są to ruchy ludzi zwyczajnie pracujących, i w tym tkwi potworno ć (zdj. 3-4).
Obrazów Shoah jest du o. Powiedziałem toŚ na dobre (dla poznania, by stale się
odnawiało) i na złe (dla opinii zawsze z góry przygotowanej). Zwłaszcza na złe. Primo Levi
martwił się, w Les Naufragés et les rescapés, z powodu « istniejącej i poszerzającej się z
roku na rok przepa ci pomiędzy rzeczami takimi, jakie były „tam” i tym, w jaki sposób
przedstawione są w wyobra ni potocznej, karmionej ksią kami, filmami i niedokładnymi
mitami. »254 Nieco pó niej, Imre Kertesz przypisywał kategorii obrazów genocydu jej «
rytualny język » i swój własny « system tabu » - mo na równie dobrze powiedzieć, e mówi
tu o niewyobra alnymŚ « Wielu jest takich, którzy kradną holokaust jego depozytariuszom,
by produkować na jego podstawie tandetę. […] Ustalił się swoisty konformizm holokaustu –
tak samo, jak sentymentalizm, kanon holokaustu, system tabu i jego rytualny język, produkty
holokaustu dla konsumpcji holokaustu.»255
To stwierdzenie wyobra ni w stałym odchyleniu od siebie samej256, ta przewaga banału –
wizualnych ikon lub językowych toposów – było my lę, w moich oczach, jak i w oczach
organizatorów wystawy Mémoire des camps, najlepszym powodem do uwa nego przyjrzenia
się raz jeszcze bezpo rednim wiadectwom samych zdarzeń, wizualnym czy pisemnym.
Ludzkie gesty sfotografowane w sierpniu 1944 roku przez członków Sonderkommando
253 Patrz.: F. Kaltenbeck, «Arrêt sur image», La Cause freudienne. Revue de psychanalyse, nº 30, 1995, s. 3:
«Przez długo czas, eksploracja wyobra eń była ukryta z powodu złej reputacji, jaka cią yła na tym temacie
nawet w szkole Lacana. Zawsze preferuje się szlachetny symbolizm i heroiczną rzeczywisto ć, zapominając, e
Lacan ostatecznie zrównał ze sobą te trzy zjawiska – R, S, W – wią ąc je w jeden supeł. […] Przesądy są jednak
trwałe, i uczniowie Lacana nadal […] gardzili wyobra eniem, preferując symboliczną cało ć». Ten tekst otwiera
specjalny numer czasopisma La Cause freudienne po więconego «obrazom niezatartym», gdzie (pomimo tego,
e analizy obrazów są do ć mierne) czuć kiełkująca teoretyczną konieczno ć dialektyzowania wyobra enia,
pomiędzy u yciem «ekranowym» i «rzeczywistym». Patrz: H. Rey-Żlaud, «Qu’est-ce qu’une image
indélébile?», ibid., s. 55-58. Patrz równie Ś cenne rozró nienia dotykające «jedno ci wyobra enia» w dziele ż.
Le żaufey’a, Le Lasso spéculaire. Une étude traversière de l’unité imaginaire, Pary , źPźL, 1997, s. 21-113.
254 P. Levi, Les Naufragés et les rescapés. Quarante ans après Auschwitz (1986), tlum. franc. A. Maugé, Pary ,
Gallimard, 1989, s. 154.
255 I. Kertesz, «À qui appartient Aschwitz?», tłum. franc. N. i C. Zaremba, wŚ P. Mesnard, Consciences de la
Shoah, op. cit., s. 149.
256 Patrz: P. Mesnard, Consciences de la Shoah, op. cit., s. 19-20.
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podczas ich własnej pracy, ich nieludzki obowiązek pracy ze miercią – te ruchy nie składają
się rzecz jasna na « integralny » obraz eksterminacji. Obraz wszystki, obraz całego Shoah, nie
istnieje, jeste my co do tego zgodni – ale nie dlatego, e Shoah jest niewyobra alne. Raczej
dlatego, e obraz w rzeczywisto ci cechuje się tym, e nie jest wszystki. I nie nale y
wykluczać go z naszych ubogich mo liwo ci zbli enia się do straszliwej historii, o której
mówimy, tylko dlatego, e obraz tworzy iskrę – jak mówił Walter Benjamin –, nie za
substancję.
Źokumenty archiwalne nigdy nie dają nam oglądu na « absolut ». żérard Wajcman
niesłusznie dyskwalifikuje je z powodu tego braku teoretycznego, gdy proponują nam co o
wiele bardziej kompleksowego, o wiele trudniejszego – ale równie wa nego – do
przekształcenia w poznanie. To faktycznie dwoisty porządekŚ patrzymy na strony Album d’
Auschwitz, 257 « i jeste my rzecz jasna rozczarowani, poniewa fotografia […] rejestruje
tylko zewnętrzne pokrywy […] i kiedy wchodzi się w spojrzenie ludzi, wchodzi się w
teksturę fotografii »258. Jeste my więc rozczarowani, poniewa zdjęcie pozostaje obrazem,
kawałkiem kliszy ograniczonym swoim własnym tworzywem. Ale, je eli popatrzymy na nią
mimo wszystko nieco uwa niej, wtedy « ta tekstura jest interesująca […], to znaczy, e
zdjęcie mo e wstrząsnąć naszą percepcją rzeczywisto ci, historii i istnienia. »259
Obrazy nie dają wszystkiego, rzecz jasna. Co gorsza, wiemy, e czasami « parali ują », jak
pisze o tym Susan SontagŚ « Obrazy parali ują. Obrazy znieczulają. Zdarzenia poznane z
fotografii otrzymują nawiązkę rzeczywisto ci […] ale traci równie na rzeczywisto ci – po
tym, jak te obrazy były wystawiane na nasze spojrzenie w sposób tak powtarzalny. »260 Ale
trzeba wziąć jeszcze pod uwagę, wraz z dwoistym porządkiem obrazów, zachodzący w nich
przypływ i odpływ prawdy – kiedy ich powierzchnia niezrozumienia zostaje przeszyta
ostrzem zrozumienia, przechodzimy wtedy trudną, lecz owocną próbę prawdy. Próbę, którą
257 P. Hellman, L’Album d’Auschwitz. D’après un album découvert parL ili Meier, srvivante du camp de
concentration (1981), tłum. franc. ż. Casaril, wyd. uzupełnione przez A. Freyera i J.-C. Pressaca, Pary , Le
Seuil, 1983. Przypominam w tym miejscu o tym, co o tym kluczowym dokumencie twierdził Serge KlarsfeldŚ «I
powiedziałem im [kierownikom instytutu Yad Vashem], kiedy podarowałem im w 1980 roku ten album
znaleziony u dawnej deportowanejŚ «Kiedy , pó niej, będzie to jak Rękopisy znad Morza Martwego, poniewa
są to jedyne autentyczne zdjęcia ydów przyje d ających do obozu koncentracyjnego».» S. Klarsfeld, «À la
recherche du témoignage authentique», La Shoah. Témoignages, savoirs, oeuvres, red. C. Mouchard i A.
Wieviorka, Saint-Denis, Presse universitaire de Vincennes-Cercil, 1999, s. 50. Patrz równie , odno nie
przypadku Mauthausena: B. Bermejo, Fransisco Boix, el fotógrafo de Mauthausen, Barcelona, RBA Libros,
2002.
258 A. Jaubert, «Filmer la photographie et son hors-champ», w: S. Lindeperg, Clio de 5 à 7, op. cit., s. 190.
259 Ibid., s. 190. Takie same refleksje mogłyby powstać na podstawie zdjęciowego zbioru np. z łódzkiego getta.
Por. M. Grossman, With a Camera in the Ghetto, Tel Aviv, Hakibbutz Hameuchad, 1970. H. Loewy i G.
Schoenberner (red.), «Unser einziger Weg ist Arbeit». Das Getto in Lodz, 1940-1944, Frankfurt, Jüdisches
Museum, 1990.
260 S. Sontag, Sur la photographie (1973), tłum. franc. P. Blanchard, Pary , Christian Bourgois, 1983 (wyd.
1993), s. 34.
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Susan Sontag okre la, na tej samej stronie, mianem negatywnej epifanii, « nowoczesnym
prototypem objawienia »:
« Żotografie wywołują szok w tym sensie, e pokazują co , czego nikt nigdy nie widział. […]
Pierwsze zetknięcie się z potworno cią absolutną zawarta w zdjęciu jest jak objawienie,
nowoczesny prototyp objawienia – negatywną epifanią. Źla mnie były to zdjęcia z Bergen-
Belsen i Źachau, które odkryłam przypadkowo u księgarza w Santa Monice, w lipcu 1945
roku. I nic z tego, co od tamtej pory widziałam, czy to na zdjęciu czy na ywo, nie dotknęło
mnie w sposób tak głęboki, tak dojmujący i natychmiastowy. Tak naprawdę, nie wydaje mi
się absurdalnym podzielenie mojego ycia na dwie epokiŚ tę przed i tę po zobaczeniu tych
zdjęć (miałam wtedy dwana cie lat), mimo, i minąć musiało kilka lat, zanim całkowicie
zrozumiałam ich znaczenie. Czemu miało słu yć to, e je zobaczyłam? Były to tylko zdjęcia,
zdjęcia zdarzenia, o którym zaledwie słyszałam i w sprawie którego nic nie mogłam zrobić,
zdjęcia cierpienia, które ledwie mogłam sobie wyobrazić i w którym nijak nie mogłam
komukolwiek ul yć. Kiedy popatrzyłam na te zdjęcia, co we mnie pękło. Została osiągnięta
granica, i nie była to tylko granica horroruś poczułam się ogarnięta nieodwracalną ałobą,
zraniona, ale czę ć moich uczuć zaczęła zamarzaćś co się skończyłoś był to początek łez,
których nigdy nie przestałam wylewać. »261
Susan Sontag nie opisuje rzecz jasna swojego do wiadczenia jako objawienia wiedzy
absolutnej – nie pisze, e te fotografie dały jej wszystek Shoah. W pó nym okresie, w którym
opowiada o tym do wiadczeniu, Sontag wie – o wiele lepiej, ni było to mo liwe w 1945
roku -, jaka jest ró nica pomiędzy Źachau i Treblinką, obozami koncentracyjnymi i obozami
mierci. Żotografie były dla niej tylko otwarciem wrót wiedzy za po rednictwem chwili
widzenia. Miały więc decydujące znaczenie dla samej tej wiedzy. Ze swojej strony Wajcman
jest przekonany o tym, e absolutnej potworno ci musi odpowiadać, poza obrazem i poza
czasem, absolutna wiedza Ś « Albo się wie, i wtedy wie się wszystko i jest się na równi z całą
wiedzą – wiedzieć wszystko oznacza dokładnie wiedzieć, e miało to miejsce, e komory
gazowe istniały i e to najwa niejsze wydarzenie XX wieku - , albo się nie wie, tzn. nie chce
się wiedzieć lub, w taki czy inny sposób, radykalnie, potajemnie, bezuczuciowo, dyskretnie
lub nie wiadomie, przeczy się temu, e miało to miejsce. »262 Źo tego stopnia, e nawet nie
chce uwierzyć Serge’owi Źaneyowi, gdy ten za wiadcza o decydującym wpływie filmu
Alaina Resnais’go, Nuit et brouillard [Noc i mgła], na jego wiadomo ć i wiedzę o Shoah263.
261 Ibid., s. 33-34.
262 G. Wajcman, «Oh Les Derniers jours», Les Temps modernes,LV, 2000, nº 608, s. 21.
263 Ibid., s. 27Ś «żdy Serge Źaney mówi, e od chwili, w której zobaczył „nie-obrazy” z Nuit et brouillard”, stał
się jednym z tych, którzy nigdy nie zapomną”, nie mogę przestać my leć o tym, i nawet przed obejrzeniem
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Źla tego, kto chce wiedzieć, i dla tego, kto chce wiedzieć jak, wiedza nie oferuje ani cudu,
ani wytchnienia. Jest to wiedza bez końca, nieskończone zbli anie się do zdarzenia, nie za
jednorazowe uchwycenie go w ramy objawionej pewno ci. Nie ma « tak » albo « nie », «wie
się wszystko» albo «przeczy się», objawienia albo zasłony. Jest potę na zasłona – z powodu
samego zniszczenia, i zniszczenia przez nazistów archiwów ze zniszczenia – , ale która się
marszczy, unosi nieznacznie i wstrząsa nami, za ka dym razem, gdy dane wiadectwo
zostaje usłyszane takim, jakie zostało powiedziane po ród własnych przemilczeń, za ka dym
razem, gdy dany dokument zostaje odebrany jako to, co ukazuje poprzez własne luki. Oto
dlaczego, aby wiedzieć, trzeba równie wyobrazić. Mieszając nieprzedstawialne, o którym
mówi Żreud w ogólnym kontek cie mierci, z niewyobra alnym, Wajcman uniemo liwia
sobie de facto psychoanalityczne podej cie do wszelkiego losu traumy: przekazanie go nie
wią e się z odebraniem mu ludzkiej formy i zabsolutyzowania go w trwałym « nie ma »,
abstrakcyjnym i zastraszającym. Kiedy znikają obrazy, znikają równie słowa i uczucia264. A
więc i sam przekaz.
Jest to do tego stopnia prawdziwe, e odnalezienie wizualnych dokumentów – filmów czy
zdjęć – przez ocalałych z obozów odegrało istotną rolę w zaakceptowaniu przez nich ich
własnych do wiadczeń, tzn. w ukonstytuowaniu ich pamięci. Musieli przedstawić sobie to,
co prze yli, chocia by po to, by o tym za wiadczyć. Przykład Ka-Tzetnika jest znamienny w
kwestii « dwoistego porządku », o którym mówiłem. Najpierw pisze, e po powrocie z
Auschwitz, dokumentalne obrazy były dla niego jakby pozbawione znaczeniaŚ « Widziałem
filmy o Auschwitz, stosy ciał, doły pełne szkieletów, i nie robiło to na mnie adnego
wra enia. Źziwiłem się czasem tej obojętno ci. »265 Ale pewnego dnia, przykleja zdjęcie na
cianie w swoim biurzeŚ « Nie mogę oderwać od niego wzroku. » I wtedy prze ywa co jak
objawienie i nawet, jak sam mówi, « zachwyt ». Źługo będzie pó niej usiłował cofnąć się i
wniknąć w czasowo ć zdjęcia – próba ta za odgrywać będzie kluczową rolę w tak
szczególnej « terapii psychoanalitycznej », której został poddany, przy mniej lub bardziej
kontrolowanym u yciu LSŹ, by móc przekształcić swoje nieskończone cierpienie w obraz266.
filmu, zanim wiedział cokolwiek z całą pewno cią, ju wtedy nale ał do tych, którzy nigdy nie zapomnieli,
którzy zawsze wiedzieli.»
264 Patrz: J. Altounian, La Survivance. Traduire le trauma collectif, Pary , Źunod, 2000, s. 1-6, a tak e P.
Fédida, «Przedmowa», ibid., p. IX, w której mowa jest o «niepokoju bez obrazów» podobnym do «tych
niepokojów autystycznych, w których nie pozostaje aden obraz, adne uczucie, adne słowo». Patrz równie Ś
M. Schneider, Le Trauma et la filiation paradoxale. De Freud à Perenczi, Pary , Ramsay, 1988.
265 Ka-Tzetnik 135633, Les Visions d’un rescapé, ou le syndrome d’Auschwitz (1987), tłum. franc. ź. Spatz I M.
Kriegel, Pary , Hachette, 1990, s. 88.
266 Ibid., s. 19-20 oraz 27.
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Zupełnie, jakby w pewnej chwili, akt stawienia czoła obrazowi był konieczny do przyjęcia
samego faktu przez psychikę ocalałego.
Jorge Semprun opowiedział o do wiadczeniu zapewne mniej ekstremalnym i nietypowym,
za to dokładniej przeanalizowanym. Po powrocie z obozu, tułający się i zrozpaczony
Semprun poszukuje pewnego wieczoru ukojenia poprzez fikcję – w sali kinowej. Ale
najpierw, nadane zostają wiadomo ciŚ
« Nagle, po sprawozdaniu z zawodów sportowych i z jakiego międzynarodowego zebrania w
Nowym Jorku, musiałem zamknąć oczy, przez chwilę o lepiony. Otworzyłem je ponownie,
nic mi się nie przy niło, obrazy wziąć tu były, na ekranie, nieuchronne. […] Obrazy zostały
sfilmowane w ró nych obozach wyzwolonych przez siły alianckie kilka miesięcy wcze niej.
W Bergen-Belsen, w Mauthausen, w Źachau. Były równie obrazy z Buchenwaldu, które
rozpoznawałem.
A raczejŚ co do których wiedziałem, e na pewno pochodzą z Buchenwaldu, ale nie byłem
pewien, czy je rozpoznaję. A raczejŚ nie byłem pewien, czy sam je widziałem. Ale przecie
widziałem. A raczejŚ prze yłem je. Niepokojąca była ró nica pomiędzy widzianym a
prze ytym. […]
Nagle, w ciszy sali kinowej […], te obrazy tak dla mnie intymne zaczęły stawać mi się
obce, obektywizując się na ekranie. Omijały tym sposobem procesy zapamiętywania i
cenzurowania, które były mi wła ciwe. Przestawały być moim dobrem i moją udręką –
mierciono ne bogactwa mojego ycia. Były ju , lub wreszcie, tylko radykalną,
uzewnętrznioną rzeczywisto cią Zła – jego lodowatym i zarazem palącym odbiciem.
Szare obrazy, czasem zamazane, sfilmowane przy podskokach kamery trzymanej w dłoni,
nabierały przesadnego, wstrząsającego wymiaru rzeczywisto ci, do którego nie sięgały nawet
moje wspomnienia. […] Zupełnie jakby, paradoksalnie na pierwszy rzut oka, nierzeczywisty
wymiar i pewien poziom fikcji wła ciwy wszystkim obrazom filmowym, nawet tym
najbardziej dokumentalnym, zdejmował cię ar niezaprzeczalnej rzeczywisto ci z moich
najbardziej intymnych wspomnień. »267
Ta strona przedstawia nam prawdziwie fenomenologiczny opis « dwoistego porządku »,
przed którym ocalałego stawia obraz dokumentalny. Mamy najpierw omawiany ju efekt
zasłony związany z do wiadczeniem odrealnienia obrazów przez tego, który prze ył owo
tam, pokazywane przez obrazy tu. Obrazy z obozów koncentracyjnych pojawiające się na
ekranie są « nieuchronne », mówi Semprun, ale ju nale ą – dla niego jeszcze w sposób
niepojęty – do biegu « normalnej » historii, po zawodach sportowych i międzynarodowym
zebraniu w Nowym Jorku. To pierwsze odrealnienie. Następnie, pojawiają się obrazy z
267 J. Semprun, L’Écriture ou la vie, Pary , żallimard, 1994 (wyd. 1996), s. 258-261.
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Buchenwaldu, skąd Semprun zaledwie powrócił, i gdzie wcią uwięziona jest jego dusza.
Obrazy przez niego « rozpoznane », ale ledwie słowo pada, co ju Semprun przekształca je za
pomocą skomplikowanego ciągu niuansów, które staną się « cezurami » dla doznanego przez
niego uczucia. « Źwoisty porządek » obrazu towarzyszył więc będzie ka dej chwili tego
do wiadczenia – pomiędzy pewną wiedzą a niepewnym rozpoznaniem tego, co jest widziane;
pomiędzy niepewno cią zobaczenia, a pewno cią prze ycia. « Niepokojąca była ró nica […]
». Ró nica pogłębiana przez ciągły bieg historii w tym, co go rozdziera. Ró nica, z powodu
której obrazy intymno ci, pokazane na ekranie, stają się samą dziwno cią, lub « obco cią »
historii zbiorowej.
A poniewa te obrazy przestają w tym momencie być jego « dobrem » i « udręką »,
poniewa ukazując się w niewyra nie na ekranie, stają się bezosobowe, tudzie bezosobowy
staje się ich ciąg sfilmowany kamerą na ramieniuś nagle zyskują efekt rozdarcia i wywołują
do wiadczenie czego , co Semprun nazywa, tak uczciwie, « przesadnym, wstrząsającym
wymiarem rzeczywisto ci, do którego nie sięgały nawet moje wspomnienia ». Fikcyjna natura
obrazu filmowego – ekran, skala, czarno-biały obraz, brak bezpo redniego d więku – nabiera
wymiaru rzeczywisto ci dokładnie w chwili, w której to, czego do wiadczył ocalały, wymyka
się jego własnej subiektywno ci po to, by stać się wspólnym « dobrem » i « udręką » w Sali
kinowej. Poprzez samo patrzenie na te obrazy – i równie intensywnie zastanawiając się nad
tym spojrzeniem -, Semprun na dobre wszedł w swoją rolę wiadka i przekazującego.. Sama
tylko intymno ć, niema czy nie przedstawiona, nigdy nie przekazałaby niczego nikomu.
Ta fenomenologia « dwoistego porządku » obrazu jawi się więc równie dobrze jako opis
chwili etycznej spojrzenia – Semprun utwierdza się w swojej roli wiadka nie poprzez
subiektywną pewno ć, lecz poprzez wiadomo ć wiedzy do przekazania, poruszenia,
podzielenia się nią jako wspólnym « dobrem » i « udręką ». Przechodzi od porządku
lustrzanego (« prze yłem je ») do porządku zniekształconego (« nie byłem pewien, czy je
rozpoznaję »), po czym do ponowionego pytania na temat tego, co przecie tak dobrze zna,
skoro wie, e widział to na własne oczy. W tym momencie, znajduje się on zapewne w
najbardziej odpowiedniej odległo ci od obrazów z BuchenwalduŚ przeniknięty nimi, gdy był
uwięziony w rzeczywisto ci przez nie przedstawianej, bez jednoczesnego bycia
wyalienowanym (jak zboczeniec wierzący we wszechmoc swojego fetysza)ś zdystansowany
od nich, bezosobowo, nie będąc jednak od nich oderwany (jak cynik uwa ający, e zapomniał
o swoich dawnych lękach).
Cztery fotografie z Auschwitz stawiają nas w obliczu mniejszej odpowiedzialno ci,
zapewne – skoro jeste my tymi, którzy « prze yli » obozy, w zupełnie innym znaczeniu od
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tych, którzy ich do wiadczyli -, lecz analogicznej z punktu widzenia poznania i przekazu.
Patrząc na nie, nie mamy ich ani odrzucać, jak czyni to Wajcman, ani « wierzyć w nie », jak
Wajcman uwa a, e ja czynię. Wyobra anie sobie nie jest uto samianiem się, a jeszcze mniej
halucynowaniem. Zbli enie się nie jest przywłaszczeniem. Te obrazy nigdy nie będą
upewniającymi obrazami siebie, zawsze pozostaną dla nas obrazami Innego, przez to
rozdzierającymi – ale sama ich dziwno ć wymaga, by my się do nich zbli yli.
Być mo e nikt lepiej od Prousta nie mówił o tej konieczno ci podej cia wywłaszczającego:
gdy narrator Poszukiwania widzi swoją babcię pod wizualnym kątem nagle obcego « ducha »,
nazywa to znacząco patrzeniem « jak fotograf, który wła nie zrobił zdjęcie ». Co się wtedy
dzieje? Z jednej strony, to, co znajome, ulega zniekształceniu – oglądany przedmiot,
jakkolwiek byłby znany, nabiera wyglądu, « jakiego jeszcze nigdy u niego nie widziałem »
(co jest przecie skrajnym przeciwieństwem jakiejkolwiek fetyszyzacji). Z innej strony,
zniekształca się to samo ć – podmiot patrzący, jakkolwiek byłby stanowczy w obserwowaniu,
traci przez moment wszelką pewno ć czasową i przestrzenną. Proust ukuł dla tego przypadku
niezapomniane wyra enieŚ « Mocą ulotnego przywileju dzięki któremu przez krótką chwilę
powrotu uzyskujemy zdolno ć nagłego asystowania własnej nieobecno ci. »268 A jest to
przecie skrajne przeciwieństwo « wra enia, e się tam jest » lub « uzurpowania sobie
miejsca wiadka»… Ale « asystowanie własnej nieobecno ci » nie jest takie proste – wymaga
to od spojrzenia wykonania całej pracy gnozeologicznej, estetycznej i etycznej, od której
zale eć będzie czytelno ć (w znaczeniu, jakie mogli nadać temu terminowi Warburg i
Benjamin269) obrazu.
268 M. Proust, W poszukiwaniu straconego czasu, Strona Guermantes, przeł. Tadeusz (Boy) eleński, Warszawa,
PIW, 1957, s. 157-158 (przyp. tłum.).
269 Patrz: S. Weigel, «Lesbarkeit. Zum Bild- und Körpergedächtnis in der Theorie», Manuskripte. Zeitschrift für
Literatur, XXXII, 1992, nº 115, s. 13-17.
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OBRAZ-ARCHIWUM
LUB OBRAZ-POZÓR
« Historyczne wiadectwo obrazów nie wskazuje tylko ich przynale no ci do okre lonej
epoki, wskazuje przede wszystkim to, e stają się czytelne (Lesbarkeit) dopiero w okre lonej
epoce. […] Obraz odczytywany – mam na my li obraz w Tera niejszo ci swojej
poznawalno ci – wynosi na najwy szy poziom znak momentu krytycznego, niebezpiecznego,
obecnego w najgłębszych pokładach ka dej lektury. »270 Usiłując « odczytać » cztery
fotografie z sierpnia 1944 roku, zmuszeni byli my rzecz jasna – nakładając na siebie
wspomnienia (Herman Langbein czy Primo Levi wspominają ten okres dokładnie), wiedzę
topograficzną (według archiwów zgromadzonych przez Jean-Claude’a Prassaka) i wiadectwa
współczesne (Zalmen żradowski) lub retrospektywne (Żilip Müller) członków
Sonderkommando –, utworzyć co w rodzaju interpretacyjnego monta u który, jakkolwiek
byłby intensywny, na zawsze zachowa wła ciwą sobie delikatno ć « momentu krytycznego ».
Nie wiem, czy oboje moi oponenci nadmiernie lub zbyt mało liczyli się z tą delikatno cią.
Zbyt mało, poniewa nie przeczą jej w sposób wewnętrzny (oprócz pytania o « drzwi » i «
okna », do którego jeszcze powrócę)? Czy te nadmiernie, skoro preferują odczytanie adne
od odczytania mimo wszystko? Élisabeth Pagnoux pisze, e jakby nie było, « horror generuje
milczenieŚ nie wypowiada go, lecz narzuca. Nie ma rady, nie mo na nic powiedzieć. […]
Auschwitz było milczeniem. »271 Czytanie zmusiłoby więc do « mówienia » w sposób « nie
na miejscu » (je eli nie nienawistny) to, co powinno pozostać w swojej – rzekomej –
pierwotnej niemocie.
W przeciwnym razie, czytanie « uzurpuje sobie status wiadka ». Niezadowolone z samego
wypełniania okolicznej ciszy, rzekomo wysubtelnia pierwotne słowa swojego autoraŚ «
ródło zostało utracone, słowo zaprzeczone »272. ródło, utracone? Wajcman ma przecie al
do filmu Les Derniers Jours (Ostatnie Dni) za brak dokumentalnej kontekstualizacji (której ja
z kolei na pewno bym nadu ył)Ś « Ta degradacja dotycząca obrazów archiwalnych wydaje się
i ć w parze z głębokim zniekształceniem samych słów ocalałych. »273 Słowo, zaprzeczone?
Jest to dokładnie to, co wywołałoby wszelkie « czytanie » przywiązane do « zgubnej logiki »
270 W. Benjamin, Paris, capitale du XIX siècle. Le livre des passages (1927-1940), tłum. Żranc. J. Lacoste,
Pary , Le Cerf, 1989, s. 479-480.
271 Élisabeth Pagnoux, «Reporter photographe à Auschwitz», art. cit., s. 93.
272 Ibid., s. 105.
273 G. Wajcman, «Oh Les Derniers jours», art. cit., s. 12.
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rekonstytucji historycznej, tzn. do « dowodu ». Nowe, masowe umniejszanie: poszukiwanie
obrazu-faktu zostaje umniejszone do poszukiwania obrazu-dowodu, i ten równie zostaje w
pewien sposób umniejszony do samej « logiki my li negacjonistycznej », w tym znaczeniu, e
« Shoah odbyło się bez dowodów, i ka dy musi o tym wiedzieć, bez dowodów. Nikt nie
potrzebuje dowodów, oprócz tych, którzy zaprzeczają Shoah »274.
Szkodliwo ć obrazów zostaje odtąd scharakteryzowana pod nowym kątemŚ perwersja
(fantazmatyczna) fetysza zostaje zastąpiona przez perwersyjno ć (historyczną) dowodu. Jest
to obraz jako dokument, obraz jako wiadectwo, obraz jako archiwum, który będzie odtąd
spełnieniem « zgubnej logiki » zastosowanej przy analizie czterech fotografii z Auschwitz.
Je eli w tekstach moich oponentów nie ma adnego konkretnego argumentu na temat
archiwum jako « ekranu » przed prawdą, to dlatego, e ta my l uwa ana jest za znaną –
pojawiła się gdzie indziej. Źokładne jej miejsce wskazane jest w zadziwiającym oskar eniu,
według którego jedynym celem mojej analizy – jak zresztą całej wystawy Memoire des camps
– miało być « zmiecenie » pracy Claude’a Lanzmanna przy jego filmie Shoah:
« Czy twórcy wystawy mieli nadzieję zmie ć za jednym podmuchem nowego wiatru
jedena cie lat pracy, podczas których Claude Lanzmann zrealizował swój film Shoah? […]
Claude Lanzmann zdecydował się nie u ywać obrazów. Jego film opiera się na głębokiej
refleksji na temat statusu obrazu, na temat roli archiwum w przekazie pamięci o obozach.
Czas najwy szy wykonać wysiłek w celu zrozumienia tzw. „obrazoburczych” wątków
Lanzmanna zamiast szukać pretekstu do odsunięcia jego i jego dzieła. »275
Tak samo, jak i organizatorzy wystawy Memoire des camps, nigdy nawet nie próbowałem «
odsunąć » dzieła Lanzmanna. Ju poprzez sam swój tytuł niniejsza praca stanowi jakby dalszy
ciąg ju rozpoczętej refleksji na temat Shoah 276. Shoah jest filmemŚ dziewięć i pół godziny
obrazów – tj. dwadzie cia cztery zdjęcia na sekundę –, d więków, twarzy i słów. Za dyskurs
moich polemistów na temat tego filmu czyni z niego samą niewyobra alno ć, samo wcielenie
niewyobra alno ci w postaci dzieła opartego na « czystym » słowie i « absolutnym »
odrzuceniu obrazu: « Shoah osiąga najwy szy poziom słowa […]. Źecydując się na nie
u ywanie obrazów archiwalnych, Lanzmann dokonał wyboru, który jasno wyra a jego
determinacjęŚ przeciwstawić absolutnemu milczeniu horroru absolutne słowo. »277
274 Id., «De la croyance photographique», art. cit., s. 53.
275 É. Pagnoux, «Reporter photographe à Auschwitz», art. cit., s. 53.
276 G. Didi-Huberman, «Le lieu malgré tout» (1995), Phasmes. źssais sur l’apparition, Pary , Minut, 1998, s.
228-242.
277 É. Pagnoux, «Reporter photographe à Auschwitz», art. cit., 95-96.
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Ze swojej strony, Gérard Wajcman zawczasu poło ył nacisk na niewyobra alno ć,
twierdząc, e autor filmu Shoah zdołał « pokazać w filmie to, czego nie mo e pokazać aden
obraz [skoro] ukazał, e nie było co oglądać – co pokazuje, e nie ma obrazów. »278
Za lepiająca konsekwencjaŚ « Skoro jest Shoah, nie będzie ju obrazów »279. Paradoksalna
konsekwencjaŚ « Mo na powiedzieć, e ju samo istnienie produkcji Lanzmanna […]
wystarcza do tego, e ka dy człowiek jest dzisiaj wiadkiem Shoah, nawet bez obejrzenia
filmu. »280 Nawet w okresie największego humanistycznego kultu Boskiej Komedii, egzegeci
Dantego – od Boccaccia do Landino i jeszcze dalej – nigdy nie powiedzieliby, e ten poemat
nie był utworzony ze słów, e po nim adnych słów miałoby ju nie być, i e ta absolutna
cecha poematu dawała wręcz dyspensę od czytania go, gdy wystarczała do tego, by uczynić
z ka dego człowieka wiadka Piekła.
*
W ka dym razie, to w stanowiskach samego Claude’a Lanzmanna trzeba będzie
spróbować zrozumieć – dlaczego psychologiczne odrzucenie obrazu jako fetysza przeło yło
się na historyczne odrzucenie obrazu jako archiwum. Zauwa my w tym przypadku, e
wszystkie ataki Élisabeth Pagnoux i Gérarda Wajcmana, rozpisane na ponad 60 stronach,
zostały ju wcze niej ujęte w kilku linijkach przez samego Lanzmanna, w krótkim wywiadzie
udzielonym dla dziennika Le MondeŚ metodologiczna krytyka mojej analizy zamknięta była w
trzech słowach, « niezno na pedanteria interpretacyjna »ś temat fetyszyzmu był ju
wszechobecnyś odrzucenie obrazów archiwalnych było usprawiedliwione w krótkiej definicji:
« Są to obrazy bez wyobra ni »281. Wszystko to, co Wajcman i Pagnoux mieli do zarzucenia –
w swoich tekstach opublikowanych przez Les Temps modernes (pod redakcją Claude’a
Lanzmanna) – mojej analizie czterech fotografii z Auschwitz, było więc tylko skrupulatnym
powtórzeniem tez, które filmowiec podtrzymywał na temat swojej własnej koncepcji obrazu,
archiwum i wiadectwa.
278 ż. Wajcman, «„Saint-Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann», art. cit., s. 125-126.
279 Ibid., s. 127.
280 Id., L’Objet du siècle, op. cit., s. 241. PatrzŚ współdziałające wypowiedzi M. Henochsberga, «Loin
d’Auschwitz, Roberto Benigni, bouffon, malin», Les temps modernes, LV, 2000, nº 608, s. 58: «Powstanie
pojęcia Auschwitz, tj. zgłębienie samej idei Shoah, współistnieje z niemo liwo cią przedstawienia zdarzenia
jako takiego. A dokładniej, niemo liwo ć przedstawienia jest czę cią pojęciaŚ rozwa ać Auschwitz, to
zaakceptować niemo liwo ć jego zobrazowania. […] To się odbyło, i pozostała tylko pamięć, adnego obrazu,
ani jednego […]. Przedstawienie i niezrozumienie idą w parze. Uczymy się tej lekcji zewsząd, została jasno
przedstawiona i przypieczętowana w Shoah, ostatecznym filmie Claude’a Lanzmanna».
281 C. Lanzmann, «La question n’est pas celle du document», (wywiad z Michelem żuerrin), Le Monde, 19
styczeń 2001, s. 29.
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Zało enie tej koncepcji było słuszne – ju to zaznaczyłem –, po czym zostało niesłusznie
zgeneralizowaneŚ « U ródeł tego filmu – wyja nia Lanzmann – było z jednej strony
zniknięcie wszelkich ladówŚ nie ma ju nic, jest nico ć, i nale ało nakręcić film na podstawie
tej nico ci »282. Zatem odsunięcie wszelkich obrazów archiwalnych przez Lanzmanna było
usprawiedliwione od chwili, w której stwierdził, e nie było obrazów tej konkretnej
(ekstremalnej) rzeczywisto ci, której po więcony był jego film – tj. obrazów z takich obozów
mierci, jak Chełmno, Majdanek, Sobibór czy Treblinka. Ten wybór narzucał się, ponad to, w
opozycji do sytuacji analogicznej: było zbyt wiele obrazów z obozów koncentracyjnych –
takich, jak Bergen-Belsen, Buchenwald czy Źachau. Obrazów, które stały się niejasne przez
to, e były powszechnie u ywane jako ikonografia zagłady w komorach gazowych. Temu
historycznie usprawiedliwionemu wyborowi, który jest równie wyborem formalnym i
głęboką refleksją nad kinem dokumentalnym, Shoah zawdzięcza du ą czę ć swojej siły i
podziwu godnej dokładno ci.
Ale, ju poza granicami filmu, dokładno ć stała się dyskursem, następnie dogmatem, i
wreszcie, rygoryzmem. « Lubię ludzi kategorycznych », pisze Lanzmann, « tych, którzy nie
mają adnych wątpliwo ci. Tych, którzy wiedzą wszystko »283. I jakby stosując tę formułę do
siebie samego, sprawił, e kategoryczny i niezbity – tzn. generalizujący, a więc niesłuszny –
stał się wybór, który był słuszny tylko w ramach swojego pierwotnego zało enia. Byłoby
więc, w pewien sposób, dwóch LanzmannówŚ z jednej strony filmowiec Shoah, wielki
dziennikarz uparcie i bez wytchnienia zadający pytania – za cenę bycia wiadkiem
tragicznych chwil – o charakterystyczne, konkretne, dokładne i wywołujące niezno ne
wspomnienia cechy opisujące zagładęś z drugiej strony, gdy pytania ju zostały
zarejestrowane, wtedy czynnik « niezbito ci » postanowił sam dostarczyć na nie odpowiedzi,
odpowiedzi uniwersalnych i absolutnych dla wszystkiego Shoah, wszystkich archiwów,
wszystkich obrazów, wszystkiego kina… Wtedy, rzecz jasna, słuszne wybory zamieniły się w
niesłuszne reguły. Wtedy, wielka sztuka zadawania pytań zamieniła się w lichą władzę
narzucania odpowiedzi.
Tak samo dokładne jest stwierdzenie, jak czyni to Lanzmann, e « nie ma ani jednego
obrazu [archiwalnego] z obozów w Beł cu, Sobiborze czy Chełmie, i w zasadzie nic o
Treblince»284, i tak samo niesłusznym jest wywnioskowanie z tego, e « nie ma obrazów
Shoah ». I historycznie niesłusznym – w naszym przypadku – jest umiejscawianie kwestii
282 Id., «Le lieu et la parole» (1985), Au sujet de Shoah , le film de Claude Lanzmann, Pary , Belin, 1990, s. 295.
283 Id., «La gerre a eu lieu», Les Temps modernes, LIV, 1999, nº 604, s. 6. Mowa jest tu o Régisie Źebray’u.
284 Id., «La question n’est pas celle du document», art. cit., s. 29.
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Auschwitz na tym samym planie « zniknięcia wszelkich ladów ». Tak samo słusznym jest
oddanie głosu ocalałym z zagłady285, jak niesłusznym jest wywnioskowanie z tego, e obrazy
archiwalne nie pokazują nam adnej « prawdy », oraz e ich uwa ne zbadanie tak czy owak
sprowadzi się do kultu ikonŚ « Co to za absurdalny kult obrazów archiwalnych? Źo jakiego
dowodu (lub jego obalenia) rzeczywisto ci ma się to odnosić? »286 Czyli to, co Lanzmann
ujmuje gdzie indziej w sposób następującyŚ
« Zawsze mówiłem, e obrazy archiwalne są obrazami bez wyobra ni. Petryfikują my l i zabijają
wszelką moc przywoławczą. O wiele lepiej jest zrobić to, co zrobiłem ja, tj. olbrzymi wysiłek
opracowania, pracę stworzenia pamięci o wydarzeniu. Mój film jest „pomnikiem”, który jest
czę cią tego, co monumentalizuje, jak okre la to żérard Wajcman. […] Przedkładać filmowe
archiwa nad słowa wiadków, jakby pierwsze mogły więcej od drugich, to podstępnie
zdyskwalifikować ludzkie słowo z jego przeznaczenia do wyjawienia prawdy.»287
Nie ma powodu, dla którego kawałek rzeczywisto ci – dokument archiwalny – tak zgubnie
pociągałby za sobą « zaprzeczenie » rzeczywisto ci. Nie ma powodu, dla którego fakt badania
obrazu archiwalnego miałby tak automatycznie być równoznaczny z odmową wysłuchania «
ludzkiego słowa ». Zbadanie obrazu nie jest zale ne wyłącznie od « popędu skopicznego »,
jak twierdzi Lanzmann288 - potrzebne jest tu bezustanne krzy owanie się zdarzeń, słów,
tekstów. Nie ma powodu, dla którego praca nad archiwami miałaby być równoznaczna z
brakiem « wysiłku opracowania », wręcz przeciwnie – archiwum, które często bywa na
początku niezorganizowaną masą dokumentów, staje się znaczące i czytelne dopiero po jego
cierpliwym opracowaniu. Wymaga to ogólnie od historyka więcej czasu, ni potrzeba
filmowcowi do nakręcenia filmu.
I dlaczego wybudowanie « pomnika », jak Lanzmann sam ocenia swoją pracę, miałoby być
równoznaczne z dyskwalifikacją « dokumentów », bez których pomnik zostaje przecie
wzniesiony na pustce? Czy pytania zadawane w filmie przez Lanzmanna nie biorą się
najczę ciej z głębokiej znajomo ci historii, która z kolei bierze się wła nie z rzeczonych
dokumentów? Źlaczego mówić o « legendzie » - « jest to co , co pozwala mi na stwierdzenie,
e ten film jest niepamiętny »289 - i odrzucać, wraz z konieczną « legendą » obrazów
archiwalnych, cały rozległy obszar pamięci? Lanzmann otwarcie uwa a, e przez jedena cie
285 Lanzmann nie ma oporów – i słusznie – przed zadaniem pytań równie ocalałym z koncentracyjnego wiata.
286 Id., «Parler pour les morts», Le Monde des débats, maj 2000, s. 14.
287 Id., «Le monument contre l’archive? (entretient avec Źaniel Bougnoux, Régis Źebray, Claude Mollard et
al.)», Lea Cahiers de médiologie, nº 11, 2001, s. 274.
288 Ibid., s. 278.
289 Ibid., s. 273.
82
lat zrealizował « wizualne dzieło o rzeczy najbardziej nieprzedstawialnej », dzieło, którego
autorytetu broni ju od prawie dwudziestu lat. Czy nie mo e sobie zatem wyobrazić, od czasu
swojego ogólnego odrzucenia fotografii dokumentalnej, e Alex – wraz ze wszystkimi
członkami Sonderkommando ponoszącymi to wspólne ryzyko – miał zaledwie jedena cie
minut na zrealizowanie wizualnego dokumentu rzeczy najbardziej nieprzedstawialnej, i
przekazanie go dalej wszelkimi sposobami pomimo nieuchronnej mierci? I e z tego tytułu, «
dokument » - jakkolwiek byłby mało opracowany, « niepamiętny » i « legendarny » - wła nie
zasługuje na uwagę z naszej strony?
Lanzmann stworzy w końcu wokół pojęcia archiwum autentyczną oprawę zbudowaną z
sofizmów i obra liwo ci (skąd żérard Wajcman czerpie tanim kosztem autorytet po to, by
sprowadzić wszelki wysiłek poznania wzrokowego do hollywoodzkiej rozrywki, a następnie
do telewizualnego ogłupienia). Najpierw, warto ć obrazu archiwalnego zostaje przez
Lanzmanna zawę ona do samego pojęcia dowoduŚ miałby nie słu yć do poznawania, a
jedynie do dowodzenia, i to dowodzenia nawet tego, czemu dowód jest zbędny. Znajdowałby
się przez to po stronie pewnego « zaprzeczenia », tzn. po stronie negacjonizmu 290. Następnie,
znaczenie obrazu archiwalnego zostaje zepchnięte w stronę fikcji i fetyszyzmu pod postacią
hollywoodzkiego « kłamstwa ». Lanzmann zapewne słusznie krytykuje Spielberga – jak
uczynił to ze swojej strony żodard – za « zrekonstruowanie » Auschwitz291. Tworzy jednak
przy tym ekstrawaganckie rozumowanie, polegające na twierdzeniu, e « rekonstruować »
oznacza « fabrykować archiwa »292. Tak, e archiwum – czy chodzi o kłamcę mającego dobre
(Spielberg) czy złe (Żaurisson) intencje – nie jest ju odró niane od własnych falsyfikatów.
Lanzmann pisze, a propos spektakularnej podło ci wła ciwej hollywoodzkim rekonstrukcjom
Auschwitz, o « fabrykowaniu archiwów » oraz « fabrykowaniu fałszywych archiwów »293.
Mniej zaskakującym jest to, e nie odró niając ju w swoim dyskursie archiwum
historycznego od sfałszowanego, Claude Lanzmann doszedł w końcu do słynnej hipotezy «
filmu przeklętego » - wyszła ona spod jego pióra jako kontynuacja samej krytyki Spielberga,
jakby słuszne poniekąd podwa enie obrazów pochodzących z Hollywood (tak e
animowanych, z humanistycznego punktu widzenia) mogło pociągnąć za sobą bezpodstawne
zniszczenie wizualnego archiwum pochodzącego z Auschwitz (tak e animowanego, z punktu
widzenia nazistowskiego):
290 Id., «Parler pour les morts», art. cit., s. 14.
291 Id., «Holocauste, la représentation impossible», Le Monde, 3 marca 1994, s. I I VII.
292 Ibid., s. VII.
293 Id., «Parler pour les morts», art. cit., s. 15: « Lista Schindlera fabrykuje fałszywe archiwa, jak wszystkie filmy
tego sortu».
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« Spielberg postanowił zrekonstruować. Za zrekonstruować oznacza w pewien sposób
sfabrykować archiwa. I gdybym znalazł istniejący film – film tajny, gdy było to surowo
zabronione – nakręcony przez SS-mana i pokazujący, jak trzy tysiące ydów, mę czyzn,
kobiet i dzieci, umiera wspólnie w komorze gazowej krematorium II w Auschwitz, je eli bym
co takiego znalazł, nie tylko bym tego nie pokazał, ale i zniszczył. Nie potrafię wyja nić,
dlaczego. To się rozumie samo przez się ».294
Temu, kto przeczytał tekst Jorgego Sempruna o postrzeganiu filmowych dokumentów na
temat obozów, łatwiej jest zrozumieć polemikę, która narodziła się pó niej między obu
autoramiŚ Semprun podwa ył « ekstremalne, fundamentalistyczne sformułowanie »
Lanzmannaś ten za odpowiedział przez przeciwstawienie dokumentalnemu dowodowi «
obrazów bez wyobra ni », swojego « potę nego chóru głosów [które, w Shoah,] po wiadczają
to, co zostało przeprowadzone. »295 A poniewa w wokół jego stanowiska « teoretycznego »
utrzymywało się uczucie konsternacji, Lanzmann uparł się, zmieniając ton – pojawiła się
skarga na brak zrozumieniaŚ « Nikt nie chciał zrozumieć. »296 Pojawiła się minimalizacjaŚ «
Chciałem po prostu przeciwstawić Shoah obrazy archiwalne »297 - ale czy Lanzmann nie
widzi, e przeciwstawia tutaj klasę przedmiotów historycznych w ogóle wynikowi filmowej
pracy w szczególe, co ju tworzy sprzeczno ć?
Archiwum, jak w dodatku twierdzi Lanzmann, przekazuje tylko informacje: jako « obrazy
bez wyobra ni », nie pokazują ani emocji, ani pamięci, a ewentualnie tylko szczegóły, nigdy
prawdę (wydaje mi się, e a contrario lepiej rozumiem to, co Lanzmann nazywał « pedanterią
interpretacyjną » - zdolno ć wyciągnięcia z obrazu archiwalnego emocji i okruchów pamięci,
wyobra ni i okruchów prawdy). Wręcz przeciwnie – mówi - « Shoah nie powstało dla
przekazywania informacji, lecz pokazuje wszystko. »298
Sprzeczny argument zostaje więc zastąpiony przez zawzięto ć i zaparcie się w swoim
przekonaniuŚ « Wszyscy [ci, którzy kontestują zdanie na temat „ filmu zakazanego ”], wpisują
się w wiat dowodu. Ja nigdy nie wątpiłem w prawdziwo ć zagłady »299, pisze Lanzmann,
jakby przedmiot toczącego się sporu znajdował się tutaj, np. dla takich ocalałych z obozów,
jak Semprun. I w innym miejscuŚ « Nigdy nie mówiłem o zniszczeniu dokumentu na temat
294 Id., «Holocauste, la représentation impossible», art. cit., s. VII.
295 J. Semprun, «L’art. contre3 l’oubli», Le Monde des débats, maj 2000, s. 11-13. C. Lanzmann, «Parler pour les
morts», art. cit., s. 14.
296 C. Lanzmann, «Le monument contre l’archive», art. cit., s. 273.
297 Ibid., s. 273.
298 Ibid., s. 276.
299 Ibid., s. 273.
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komór gazowych […], ale zniszczyłbym go. Źodałem, e nie chciałem uzasadniać swoich
słów, nie mo na posunąć się dalej, to jak kartezjańskie cogito. Rozumie się lub nie, to
wszystko. »300 Powiedziałbym raczej, e je li nie rozumie się tego rodzaju « to wszystko »,
wtedy rozumie się, mimo wszystko, co z sedna tego sporu, co powoduje ten parali my li.
Trudno zrozumieć, dlaczego intelektualista otwarcie nie chce uzasadniać swoich słów.
Kartezjusz nigdy nie gardził swoim rozmówcą do tego stopnia, by pozostawić go z takim
zdaniem – « Rozumie się lub nie, to wszystko ». Mo na zrozumieć – wła nie dzięki
Kartezjuszowi – e wątpienie mo e stać się hiperboliczne. Nie rozumie się – poza sferą
mistyczną – hiperbolicznej pewno ci. I to dlatego, e wła nie nie jest ona stworzona do bycia
rozumianą, lecz narzucaną. Jest to przypadek Élisabeth Pagnoux, gdy zadowala się
stwierdzeniemŚ « Lanzmann zniszczyłby film z przyczyn o wstrząsającej głębi, które czynią z
Shoah słowo absolutne. »301 Jest to przypadek żérarda Wajcmana i jego ciągłego
na ladowania dyskursu mistrzaŚ « Nic innego. […] To wszystko. To podstawa wszystkiego.
[…] Czy jest jeszcze co do powiedzenia? »302
Wreszcie, jest to przypadek Jean-Jacques’a Źelfoura, gdy usiłuje nad-usprawiedliwić
Claude’a Lanzmanna, wysuwając argument, jakoby obraz archiwalny miał stwarzać « taki
dystans, e u miercanie staje się jedynie informacją »ś e obraz, ogólnie, jest
dyskwalifikowany przez swoją « strukturę voyeurystyczną »ś e mieliby my słuszno ć,
niszcząc tę « rolkę filmu nakręconego przez nazistów, poniewa pokazuje on i usprawiedliwia
stanowisko nazistów, i patrzenie na niego oznaczałoby zajmowanie pozycji widza,
zewnętrznej wobec ofiar, a więc filmowo-percepcyjne przystawanie do samego stanowiska
oprawców »ś i zresztą, Lanzmann miałby wszelkie podstawy do zniszczenia takiego
dokumentu i « zrobiłby to, poniewa nakręcił Shoah, to znaczy dzieło sztuki będące
alternatywą dla tej rolki filmu, co czyni ją [zatem] niepotrzebną. »303 Co zatem rozumieć
poprzez to rzekome cogito, je eli nie to, e jego hiperboliczna pewno ć zasadza się na
twierdzeniu « Jestem, więc niszczę »Ś « Jestem obrazem wszystkim poprzez Shoah, mogę
więc zniszczyć wszystkie (inne) obrazy Shoah ».
Bardziej, ni cogito, przypomina to spektakularną pasję człowieka dla swojej pracy.
Znaczące jest to, e wyimaginowany nazistowski film, przytoczony przez Lanzmanna dla
uzasadnienia autorytetu jego własnej pracy – której bynajmniej nie było to potrzebne –
300 Id., «Parler pour les morts», art. cit., s. 14.
301 É. Pagnoux, «Reporter photographe à Auschwitz», art. cit., s. 96.
302 G. Wajcman, L’Objet du siècle, op. cit., s. 19 i 63. Id., «De la croyance photographique», art. cit., s. 70.
303 J.-J. Delfour, «La pellicule maudite. Sur la figuration du réel de la Shoah: le débat entre Semprun et
Lanzmann», L’Arche, nº 508, 2000, s. 14-15.
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przypomina co w rodzaju abstrakcyjnego fantazmatycznego mostu rzuconego wła nie
między dwie fotograficzne sekwencje z sierpnia 1944 roku – tzn. między obrazami « przed »
(kobiety prowadzone do komory gazowej), a obrazami « po » (doły spaleniskowe). Lanzmann
za lepia się więc sam spekulacjami na temat dokumentu, który nie istnieje, w do ć niejasnym
celu nie zastanawiania się nad dokumentami, które jak najbardziej istnieją. Za lepia się sam
przede wszystkim poprzez osadzanie całego swojego dyskursu – nie swojego filmu,
opracowywanego od 1985 roku, ale całej swojej dogmatycznej pewno ci, narzucanej dziesięć
czy piętna cie lat pó niej – w ograniczające niezrozumienie tego, czym są archiwum,
wiadectwo i akt wyobra ni.
*
Jak pisał Michel de Certeau, « w historii wszystko zaczyna się od gestu odseparowania,
zgromadzenia, i tym sposobem zmiany w „dokumenty” niektórych przedmiotów
podzielonych w inny sposób. Ta nowa kulturowa repartycja jest pierwszą pracą do
wykonania. W rzeczywisto ci polega ona na wyprodukowaniu takich dokumentów, poprzez
skopiowanie, przepisanie lub sfotografowanie danych przedmiotów, zmieniając jednocze nie
ich miejsce i status. »304 Tylko metafizyk nie chciałby wiedzieć o powy szej konstrukcji
archiwum, i jeszcze usiłowałby twierdzić, e « ich pochodzenie mówi samo za siebie »305.
Tylko metafizyk, zaakceptowawszy tę konstrukcję wydedukowałby, e dyskwalifikuje ona
archiwum.
Je eli konieczne jest dzisiaj « ponowne opracowanie pojęcia archiwum », jak zachęca do
tego Jacques Źerrida, to zapewne dlatego, e historia zmusiła nas do stawienia czoła «
archiwom zła », którym fotografie zgromadzone w Mémoire des camps nadawały szczególnie
dojmującą widzialno ć. To równie dlatego, równolegle, e Żreud – z którym powiązałbym,
na planie antropologicznym, Abyego Warburga - « umo liwił zaistnienie my li o archiwum
powodującym hipomnezję » lub nie wiadomym306. Ale sam Żreud wcią miotał się po ród
ró nych modeli teoretycznych, które archiwum miało do zaoferowaniaŚ w jaki sposób
pogodzić zniszczenie ladów z niezniszczalną pamięcią o zniszczeniu (co jest problemem
wła ciwym, jak wiemy, całej my l o Shoah)? Jak zinterpretować, je eli nie przetłumaczyć,
charakter zgubnie « idiomatyczny », niemal e nieprzekazywalny, archiwum? Jak wyobrazić
304 M. De Certeau, L’Écriture de l’histoire, Pary , żallimard, 1975, s. 84.
305 J. Derrida, Mal d’archive. Une impression freudienne, Pary , żalilée, 1995, s. 144.
306 Ibid., s. 143.
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sobie immanencję technicznego wsparcia i archiwizowanej wiadomo ci, czego jednoznacznie
odmawia wszelka metafizyka « czystego »307 znaczenia (i rozumiemy wtedy dlaczego
Wajcman w tak bezpo redni sposób atakuje samo medium fotograficzne, jakby dla
zachowania czysto ci zdarzenia, pochodzenia)?
Oczywi cie, « nic nie jest dzisiaj mniej pewne i bardziej niejasne od słowa „archiwum” »308.
Kolejny powód, by przyjrzeć się z bliska, konkretnie, drobiazgowo ci prób rekonstrukcji
dokumentalnej, nie za zwyczajnie okre lać je mianem « technicyzującej pustki ». W swojej
wspaniałej fenomenologii archiwum, Arlette Żarge wspomina o przesadnym charakterze tzw.
« zasobów » archiwalnych, ich « trudnej materialno ci », ich natury z zasady niekompletnej –
« archiwum nie jest składem, z którego czerpałoby się dla przyjemno ci – jest nieustannym
brakiem » - a czasem nawet « bezsilno cią, gdy nie wiadomo, co z nim zrobić »309.
Wystarczy raz znale ć się w « zasobie » dokumentalnym, by do wiadczyć tego, e
archiwum nie nadaje pamięci tego sztywnego znaczenia i nieruchomego obrazu, który widzi
w niej Claude Lanzmann. Jest wcią i niestrudzenie « historią w budowie, której wynik nigdy
nie jest do końca uchwytny »310. Źlaczego? Źlatego, e ka de odkrycie wyłania się nagle
niczym wyłom w historii stworzonej, osobliwo ć tymczasowo niekwalifikowalna, którą
badacz będzie usiłował wple ć we wszystko to, co ju wie, by stworzyć w miarę mo liwo ci
na nowo pomy laną historię danego wydarzenia. « Archiwum łamie obrazy gotowe », pisze
Arlette Żarge (czy cztery obrazy z Birkenau równie na swój sposób nie łamią gotowych
obrazów, « przemysłowych » czy abstrakcyjnych, zbrodniczej organizacji nazistowskiej?311).
Z jednej strony, kawałkuje historyczne rozumienie poprzez swój aspekt « okrucha » czy «
surowego ladu yć, które nijak nie chciały w ten sposób o sobie opowiedzieć ». Z innej
strony, « brutalnie wychodzi na obcy wiat », uwalnia absolutnie nieprzewidywalny « efekt
rzeczywisto ci », który dostarcza nam « ywy szkic » interpretacji do odbudowania312.
Archiwum nie jest jednak zwyczajnym « odbiciem » wydarzenia, ani te jego zwyczajnym
« dowodem ». Poniewa zawsze opracowuje się je poprzez nieustanne nakładanie, monta e z
innymi archiwami. Nie mo na ani przeceniać charakteru « natychmiastowo ci » archiwum,
307 Ibid., s. 26-27 oraz 141-143.
308 Ibid., 141.
309 A. Farge, Le Goût le l’archive, Pary , Le Seuil, 1989, s. 10, 19, 70 I 97.
310 Ibid., s. 135.
311 Powszechnej idei nazistowskiej zbrodni dokonywanej jak «czysty produkt przemysłowy» (ż. Wajcman,
L’Objet du siècle, op. cit., s. 226), Pierre Vidal-Naquet przeciwstawiał uwagę mówiącą, e «komory gazowe
wiadczą tylko o bardzo ubogiej technice», co równie mo na powiedzieć o dołach spaleniskowych widocznych
na zdjęciach z sierpnia 1944 roku. PatrzŚ P. Vidal-Naquet, «Le défi de la Shoah à l’histoire» (1988) , Les juifs, la
mémoire et le présent, II, Pary , La Źécouverte, 1991, s. 232.
312 A. Farge, Le żoût le l’archive, op.cit., s. 11-12 oraz 45 i 55.
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ani te lekcewa yć go jako zwykłego wypadku w poznaniu historycznym. Archiwum
wymaga ciągłego budowania go, ale te jest zawsze « wiadkiem » czego , jak mówi Arlette
Żarge, kładąc nacisk zwłaszcza na jego aspekt « wspomnienia d więkowego » - Aby Warburg
mówił na samym początku XX wieku o « tembrze tych niesłyszalnych głosów » (den
unhörbaren Stimmen wieder Klangfarbe) z archiwum florentyńskich ricordanze 313. Nie
zdziwimy się zatem, e kino d więkowe - np. filmowe archiwum z jakiego procesu – mo e
odgrywać istotną rolę w głębokim historycznym zrozumieniu samej « ziarnisto ci » lub «
frazowania » wydarzenia:
« Robert Badinter. – Mam do was pytanie. Kiedy patrzycie na nagrania, które siłą rzeczy są
bardzo ograniczone, skoro przedstawiają tylko pięć minut z bardzo długiego procesu, podczas
którego miały miejsce zarówno chwile mocne, jak i ponure i bezbarwneś czy macie wtedy
wra enie, e zbli acie się do klimatu wydarzenia?
Anette Wieviorka. – Oczywi cie. […] Obraz daje nam dostęp do teatralnego wymiaru
procesu, do barw głosu. Na przykład, słyszeć adwokata Papona to co innego, ni go czytać.
Istnieje pewna liczba elementów bezcennych w obrazie, których słowo pisane nie jest w
stanie odtworzyć. »314
Z tego te tytułu, kolekcja wiadectw zgromadzonych w Shoah jak najbardziej tworzy
archiwum, nawet je eli ta « forma » dana jest nam jako dzieło w pełnym tego słowa
znaczeniu. To zresztą w ten sposób historycy chcieli odczytać ten filmŚ « film, w którym
przedstawiony zostaje nam dokument », jak pisze Pierre Vidal-Naquetś ten film, który zdołał
« stworzyć [swoją] własną bazę ródeł », jak ze swojej strony pisze Raul Hilberg315. Shoah
jest wielkim filmem dokumentalnym – absurdalnym byłoby więc przeciwstawianie w nim «
pomnika » i « dokumentu » (mo na sobie w dodatku wyobrazić korzy ci, jaką historycy,
obecni lub przyszli, mogliby czerpać z tego olbrzymiego « archiwum słowa »).
Czy zło one jest z obrazów, czy ze słów, archiwum nie mo e zatem sprowadzać się do
rzeczonego « fabrykowania », tego pozoru, o którym pisze Claude Lanzmann w swoich
polemikach. Odrzucając obraz archiwalny – nie tylko a priori jako materiał na swój film w
szczególe, ale przede wszystkim a posteriori, jako materiał do wszelkich poszukiwań na
313 Ibid., s. 9 i 77. A. Warburg, «L’art du portret et la bourgeosie florentine. Źomenico żhirlandaio à Santa
Trinita. Les portrets de Lorent de Médicis et de son entourage» (1902), tłum. franc. S. Muller, Essais florentins,
Pary , Klincksieck, 1990, s. 106.
314 R. Badinter i A. Wieviorka, «Justice, image, mémoire», Questions de communication, nº 1, 2002, s. 101.
Patrz równie A. Żarge, «Écriture historique, écriture cinématographique», De l’histoire au cinéma, red. A. De
Baecque i C. Źelage, Pary -Bruksela, IHTP-CNRS-Éditions Complexe, 1998, s. 111-125.
315 P. Vidal-Naquet, «Le défi de la Shoah à l’histoire», art. cit., s. 233. R. Hilberg, Holocauste : les sources de
l’histoire, op. cit., s. 50. Podkre lam.
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temat prawdy historycznej na temat Shoah w ogóle –, filmowiec wpisuje się mniej-więcej w
prąd my li, który przesadnie zradykalizował perspektywy krytyczne zapoczątkowane w
dyskursie historycznym przez Michela Foucaulta i Michela de Certeau. Utemperowali w
pewien sposób pierwotną pewno ć historyka pozytywistycznego – pokazali, e archiwum w
niczym nie jest bezpo rednim odbiciem rzeczywisto ci, lecz pismem obdarzonym pewną
składnią (wspomnijmy, w przypadku czterech fotografii z Auschwitz, o ograniczeniach kadru
lub orientacji przestrzennej) i ideologią (fotografie nie są « czystym » odbiciem
rzeczywisto ci Auschwitz w ogóle, ale jej ladem jednocze nie punktowym, materialnym i
zamierzonym – aktem oporu przeciwko samej tej rzeczywisto ci, którą zarejestrował
czę ciowo, według swojego punktu widzenia i w okre lonym momencie, jeden z członków
Sonderkommando).
Nale ało jeszcze zrozumieć – idąc za Warburgiem, Markiem Bolchem i Walterem
Benjaminem –, e ródło nigdy nie jest « czystym », bezpo rednim punktem pochodzenia,
ale czasem ju poddanym stratyfikacji, ju kompleksowym (co dobrze uwidacznia
sekwencyjna natura czterech obrazów z Auschwitz, oprócz tego, e są czę cią obszerniejszej
serii wiadectw pozostawionych przez członków Sonderkommando). Wreszcie, nale ało
zrozumieć, e historia powstaje wokół bezustannie badanych luk, nigdy do końca nie
wypełnionych (jak np. « czarna masa » na fotografiach, lub trudno ci, jakie mamy z
odtworzeniem czasu tego, co znajduje się pomiędzy czterema obrazami). W ka dym razie,
powstała wątpliwo ć w kwestii związków « rzeczywisto ci » historycznej z « pismem »
historyków. Ale czy nale y z tego powodu wyrzucać « wszystką rzeczywisto ć » poza
archiwum? Z pewno cią nie. Stanowczo ci kogo takiego, jak Pierre Vidal-Naquet, równać
mogło się w tej kwestii tylko jego własne zaanga owanie w walkę przeciwko « mordercom
pamięci »Ś poniewa historyk nie ucieknie przed odpowiedzialno cią związaną z
obowiązkiem rozró nienia archiwum od jego falsyfikatu lub jego fikcyjnego « fabrykatu ».316
Żakt, by identyczna wątpliwo ć powstała w odniesieniu do wystroju (hollywoodzkiej fikcji) i
miejsca (czterech fotografii z Auschwitz lub rzekomego « filmu przeklętego »), jest po
prostu nie do przyjęcia przez wszelką my l w historii, nawet « estetyczną ».
Ta dysputa historiograficzna nie tylko nie jest zamknięta, ale jeszcze skupia się na
zasadniczej kwestii (co nie oznacza, e « absolutnej ») związanej z Shoah. Nie jest
przypadkowym, e tre ć konferencji na temat ograniczeń mo liwo ci przedstawienia skłoniła
316 P. Vidal-Naquet, «Lettre», Michel de Certeau, red. L. żiard, Pary , Centre żeorges Pompidou, 1987, s. 71-
74. Id., «Sur une interprétation du grand massacre Ś Arno Mayer et la ‘Solution finale’» (1990), Les Juifs, la
mémoire et le présent, II, op. cit., s. 262-263, gdzie broni « archeologii » Jean-Claude’a Pressaca przeciwko
uogólnionej wątpliwo ci Arno Mayera odno nie « ródeł » Shoah.
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kilka lat temu Carlo Ginzburga do zdecydowanego sprostowania « radykalnego sceptycyzmu
» sformułowanego przez Haydena White’a lub, odmiennie, przez Jean-François Lyotarda317.
Pomiędzy ekscesami pozytywizmu i ekscesami sceptycyzmu, nale y – prosi Ginzburg – stale
na nowo uczyć się « odczytywać wiadectwa », nie obawiać się « do wiadczania napięć
między narracją a dokumentacją », nie widzieć w ródłach « ani otwartych okien, jak
uwa ają to pozytywi ci, ani cian, które zasłaniają widok, jak podtrzymują sceptycy »318.
Za dialektyczna szala między tymi dwiema pomyłkami znajduje się, według żinzburga, w
do wiadczeniu dowodu 319 . Niech nasi polemi ci zechcą zrozumieć znaczenie słowa dowód –
bliskiego słowu próba 320, równie po włosku – w tym kontek cieŚ
« Język dowodu jest językiem wszystkich tych, którzy poddają materiały badań nieustannej
weryfikacji ( « Provando e riprovendo » było dewizą Akademii del Cimento w XVII-
wiecznej Florencji). […] Idzie tu o posuwanie się naprzód po omacku, niczym wytwórca
skrzypiec delikatnie stukający w drewno instrumentu – obraz, który Marc Bloch
przeciwstawiał mechanicznej doskonało ci obwodu, by podkre lić niemo liwy do
wykluczenia aspekt rzemie lniczy pracy historyka. »321
Błędna jest więc chęć sprowadzenia « logiki dowodu » do logiki « my li negacjonistycznej
»322. Źruga postępuje drogą falsyfikacji, pierwsza za drogą weryfikacji. Negacjonista Udo
Walendy stwierdził pewnego dnia, e dostarczył « dowodów » na to, jakoby słynne zdjęcie
przedstawiające orkiestrę z Mauthausen było fałszerstwemś odpowied na to „odkrycie”
polegała nie na tym, by pozostawić Walendyemu jego « dowody » i samemu zachować
swoją « absolutną pewno ć », - lecz na tym, by z jednej strony wykazać, e fałszował on
elementy swojej argumentacji, a z drugiej strony, by wręcz do przesady dokładnie
317 C. Ginzburg, « Just One Witness », Probing the Limits of Representation. Nazism and the «Final Solution»,
red. Friedlander, Cambridge-Londyn, Harvard University Press, 1992, s. 82-96. Por.Ś w tej samej ksią ce, Ź.
LaCarpa, « Representing the HolocaustŚ Reflections on the Historians’ Źebate », ibid., s. 108-127. Problem jest
równie omówiony przez Y. Thanassekosa, « Źe l’”histoire-problème” à la problématisation de l’histoire »,
Bulletin trimestriel de la Fondation Auschwitz, nº 64, 1999, s. 5-26. P. Ricoeur, La Mémoire, l’histoire, l’oubli,
Pary , Le Seuil, 2000 (wyd. 2003), s. 201-230 oraz 320-369. P. Burke, Eyewitness ing . The Uses of Images as
Historical Evidence, Ithaca (Nowy Jork), Cornell University Press, 2001.
318 C. Ginzburg, Rapports de force. Histoire, rhétorique, prevue (2000), tłum. J.-P. Bardos, Pary , żallimard-Le
Seuil, 2003, s. 13-14 oraz 33-34.
319 Ibid., s. 34.
320 Słowo dowód jest polskim odpowiednikiem francuskiego wyrazu preuve, za słowo próba odpowiada
wyrazowi épreuve – między wyrazami francuskimi występuje więc paralelizm d więkowy, którego nie sposób
oddać w języku polskim (przyp. tłum.).
321 C. Ginzburg, Rapports de force, op. cit., s. 11.
322 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 53.
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zweryfikować sam dokument – pogłębić swoją « lekturę » - poprzez badanie oraz nało enie
na siebie wiadectw ocalałych323.
*
Ju sam ten przykład pozwala nam pojąć czczo ć rozumowania, które ze wszystkich sił
pragnie przeciwstawić archiwum i wiadectwo, « obraz bez wyobra ni » i « słowo
niewyobra alnego », dowód i prawdę, dokument historyczny i niepamiętny pomnik.
Pewnym jest, e film Lanzmanna wynosi pojęcie wiadectwa, dzięki wstrząsającej
dokładno ci i intensywno ci, na najwy szy piedestał ywego słowa, którego historyk nie
mo e ju odesłać na dalszy plan, za pisemne archiwa Shoah324. Ale nie jest to te powód do
absolutyzowania wiadectwa, jak zrobiła to Élisabeth Pagnoux, odwołując się do « słowa
absolutnego », lub jak zrobił to żérard Wajcman, mówiąc o « słowie prawdziwym […],
uniwersalnej Prawdzie zaadresowanej do tera niejszo ci niepamiętnego, do uniwersalnych
Podmiotów. »325
Tym bardziej nie jest to powód do dyskwalifikowania archiwum i wnioskowania z samego
wiadectwa, e « idea wizualnego dokumentu na temat Shoah zostaje wykluczona »326.
Najistotniejszą czę ć historii i najistotniejszą czę ć słowa nie interesują wielkie ontologiczne
majuskuły, « absoluty » czy « uniwersalne prawdy »Ś to nie za pomocą słowa « absolutny » -
tego dyskursywnego fetysza – oddamy sprawiedliwo ć podobnej historii. Znamiennym jest
to, e jedno z najpiękniejszych dzieł- wiadectw, jakie kiedykolwiek napisano o Auschwitz –
my lę o ksią ce Primo Leviego Czy to jest człowiek – rozpoczyna się skromnie, z dala od
wszelkiej pomnikowej niepamiętno ci, od zdania w duchu dokumentalnym i
psychologicznym, a więc istotnie relatywnymŚ « Nie piszę w celu wysuwania nowych
przedmiotów oskar eń, ale raczej dla dostarczenia dokumentów do trze wej analizy
niektórych aspektów ludzkiej duszy »327.
Istnieje w kwestii wiadectw Shoah ucią liwy paradoks, który rozwa ymy tylko dla
ponownego wprowadzenia osobliwo ci historycznych do my li teoretycznej tego fenomenu.
323 G. Wellers (red.), « La négation des crimes nazis. Le cas des documents photographiques accablants », Le
Monde juif, XXXVII, 1981, nº 103, s. 96-107.
324 PatrzŚ S. Żelman, « À l’âge du témoignage : Shoah Claude’a Lanzmanna », tłum. franc. C. Lanzmann i J.
Ertel, Au sutej de Shoah , un film de Claude Lanzmann, Pary , Belin, 1990, s. 55-145. A. Wieviorka, L’Ère du
témoin, Pary , Plon, 1998 (wyd. 2002).
325 É. Pagnoux, « Reporter photographe à Auschwitz », art. cit., s. 95. G. Wajcman, « Od Les Derniers jours »,
art. cit., s. 22.
326 G. Wajcman, L’Objet du siècle, op. cit. , s. 240.
327 P. Levi, Czy to jest człowiek, op. cit., s. 7.
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Z jednej strony, sami wiadkowie opadają z sił usiłując powiedzieć, przekazać, wytłumaczyć
(Primo Levi po więcił temu, jak wiadomo, całe swoje ycie)328. To znaczy, usiłując
zaoferować wspólnocie – lub « wspólnej mierze » - słowo, opowie ć o ich do wiadczeniu,
jakkolwiek wadliwe i nieskładne byłoby to słowo w zestawieniu z prze ytą rzeczywisto cią.
« Idzie o to, by opowiedzieć prawdę taką, jaka mo e zostać przekazana z ust do ust,
przywrócić funkcję komunikacyjną mowy », pisze przecie Renaud Źulong w swojej ksią ce
Le Témoin oculaire ( wiadek naoczny)329.
Z innej strony, gdy filozoficzna refleksja absolutyzuje tę niespójno ć i wadę wła ciwe
wiadectwu (w celu ich konceptualizacji), otrzymujemy konfiguracje, w których nieczysto ci
narracyjne i wizualne resztki zostają zniesione w celu zapewnienia « czystszego » i bardziej
uniwersalnego pojęcia rzeczonych paradoksów. Przez co wzgardzamy tym, co jest w
wiadectwie najcenniejsze mimo wszystkich jego wad i niespójno ci – tj. tymi resztkami,
tymi pozostało ciami, gdzie wada jednocze nie jest (skoro pozostało ć zakłada wcze niejsze
zniszczenie) i sobie przeczy (skoro udaje jej się stawić opór i to zniszczenie przetrwać).
Znane nam są co najmniej trzy wersje wiadectwa jako absolutu i jako « najwy szego »
ekscesu ludzkiego słowaŚ spór, według Jean-Żrançois Lyotarda, u więca niemo liwo ć
bezstronnej wymiany argumentów w konflikcie o wiadectwo330. Według żeorgio
Agambena, czysta cisza u więca niemo liwo ć istnienia słowa z « integralnego » wiadectwa
zagłady, za pochodzić mo e ono tylko od « muzułmanów » (skrajna i niema postać «
rozbitków »), o których mówił Primo Levi331. Trzecia wersja dotyczy słowa absolutnego,
którego domagał się Claude Lanzmann dla swojego filmu Shoah. To ono ka e Wajcmanowi
powiedziećŚ « Albo wie się wszystko, albo wszystkiemu się przeczy ». U więca ona z kolei
niemo liwo ć istnienia pytania przedłu onego w czasie, « obrazu przyszłego ». Wznosi
własne archiwum jako nieprzekraczalny pomnik, jako koniec historii. żorzej, dyskwalifikuje
to pozostałe archiwa i redukuje je do statusu dokumentów, które są zawsze na bakier z
328 Id., « Comprendre et faire comprendre » (1986), tłum. franc., Ź. Autrand, Conversations et entretiens, 1963-
1987, Pary , Laffont, 1998 (wyd. 2000), s. 237-252.
329 R. Dulong, Le Témoin oculaire. Les conditions sociales de l’attestation personnelle, Pary , Éditions de
l’źHźSS, 1998, s. 226.
330 J.-F. Lyotard, Le Différend, Pary , Minuit, 1983, s. 9-55.
331 G. Agamben, Ce qui reste d’Auschwitz. L’archive et le témoin. Homo sacer, III (1998), tłum. franc. P. Alferi,
Pary , Rivages, 1999, s. 15-111. Pozycja krytykowana mianowicie przez S. Levi Della Torre, « Il sopravvissuto,
il musulmano e il testimone », Una città, nº 83, 2000, s. 16-17 (podjęte wŚ P. Levi, I sommersi e il salvati. Nuova
edizione, wyd, D. Bidussa, Turyn, Einaudi, 2003, s. 214-233) ś przez Ż. Benslamę, « La représentation et
l’impossible », Le Genre humain, nº 36, 2001, s. 59-80 ; i przede wszystkim przez P. Mesnarda i C. Kahana,
żiorgio Agamben à l’épreuve d’Auschwitz. Témoignages/interprétations, Pary , Kimé, 2001 (krytyka słuszna,
gdy podwa a niemotę jako « spektakularną składnię », lub gdy zwraca centralne miejsce wiadectwom członków
Sonderkommandaś przesadna natomiast i niesprawiedliwa, gdy dochodzi do podwa ania ka dego szczegółu –
np. wątek żorgony – lub zbija ka dy niuans my li Agambena).
92
prawdą. Hierarchia ta lekcewa y więc konieczno ć dialektycznego podej cia zdolnego
posługiwać się jednocze nie słowem i milczeniem, wadą i resztką, niemo liwym i mimo
wszystko, wiadectwem i archiwumŚ
« […] pamięć historyka nie mo e pomijać, obok dokumentów „obiektywnych”,
niezastąpionego do wiadczenia wiadków, tych, którzy prze yli dane wydarzenia. Ci
wiadkowie, spełniając swoje zadanie w budowaniu pamięci, nie mogliby ze swojej
strony lekcewa yć tego wymogu prawdy, znajdującego się u podstaw pracy
historyka; to pod tym podwójnym warunkiem pamięć społeczna będzie mogła
nawiązać wię z przeszło cią, unikając mitologii, nie popadając w zapomnienie. »332
Za « podwójny warunek », o którym mówi Pierre Vernant, komplikuje jeszcze podwójna
trudno ć wła ciwa zjawisku eksterminacji. Je eli tak bardzo kładę tu nacisk na wyra enie
mimo wszystko, to dlatego, e ka dy istniejący strzęp – obrazu, słowa czy pisma – jest
wyrwany niemo liwemu. Źawać wiadectwo, to opowiadać mimo wszystko o tym, o czym
niemo liwym jest opowiedzieć dokładnie. Za niemo liwe rozdwaja się, gdy do tej trudno ci
opowiadania dochodzi trudno ć w byciu wysłuchanym333. Rozpaczliwa sytuacja czterech
obrazów z Auschwitz – powstałych pod ogromnym ryzykiem, wyrwanych z obozu, ale nigdy
nie przekazanych « na zewnątrz », tzn. poza Polskę – jest pokrewna losowi wiadectw
zebranych przez członków ruchu oporu z warszawskiego getta, spisanych i przekazanych,
lecz niesłyszalnych dla tych, którzy mogli je usłyszećŚ
« Opis masakry w Chełmnie rozdawany jest w getcie w dziesiątkach egzemplarzy.
Wysyłamy raport za granicę, prosząc, by oprócz tego podjęte zostały kroki w
kierunku represji cywilnej ludno ci niemieckiej. Ale zagranica równie w to nie
wierzy. Nasz apel pozostaje bez odzewu, choć w audycji radiowej zaadresowanej do
całego wiata, tekst naszej informacji został wiernie odczytany w Londynie przez
towarzysza Artura Zygielbojma, przedstawiciela naszej Krajowej Rady. »334
Jedyna etyczna postawa w tej przera ającej pułapce historii polegała na oparciu się mimo
wszystko siłom niemo liwego – na stworzeniu mimo wszystko tej mo liwo ci dania
332 J.-P. Vernant, « Histoire de la mémoire et mémoire historienne », Pourquoi se souvenir? Forum international
Mémoire et Histoire de l’Académie universelle des cultures, red. F. Barret-Źucrocq, Pary , żrasset, 1999, s. 27.
Podkre lam.
333 Patrz: P. Levi, Les Naufragés et les rescapés, op. cit, s. 11-12. É. Wiesel, La Nuit, Pary , Minuit, 1958, s. 17-
18. A. Wieviorka, « Indicible ou inaudible? La déportation: premiers récits (1944-1947) », Pardès, nº 9-10, s.
23-59.
334 M. Edelman, Mémoires du ghetto de Varsovie (1945), tłum. franc. P. Li oraz M. Ochab, Pary , Liana Levi,
2002, s. 42.
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wiadectwa. « Muzułmanin » z obozu koncentracyjnego i człowiek w pełni zdrowia, którego
wyprowadza się z pociągu i zgładza w ciągu następnego kwadransa, znajdują się obaj we
władzy niemo liwego, gdzie zabite zostaje słowo – istotnie, niemo liwym jest za wiadczać z
wnętrza mierci335. Co za do tych, którzy za ycia mogli u ywać słów, nie chcieli (nazi ci w
obozie) lub nie mogli o niczym za wiadczyć336. Za między tymi dwiema skrajnymi
postawami, istnieje postawa trzecia – gdy historia zawsze oferuje więcej mo liwo ci, ni
my lenie w kategoriach dwóch skrajno ci. Ta postawa jednak nie jest przez to mniej skrajna.
Za wiadcza z samego wnętrza mierci, ale nie zostaje z tego powodu przemilczana – w tym
tkwi jej nieporównywalna siła. Jest to wiadectwo przekazane mimo wszystko przez
członków Sonderkommando.
Mówię tu o sytuacji bardzo specyficznejŚ nie o sytuacji ocalałych, którzy po latach
powojennego milczenia wyrwali z siebie wiadectwo o tyle bardziej wstrząsające337. Mówię
o sytuacji członków Sonderkommando znajdujących się w samym sercu swojej przera liwej
sytuacji, swojej doprowadzającej do szaleństwa pracy, swojej niechybnej mierci.
Członkowie Sonderkommando, jak wiadomo, byli ywymi mimo wszystko, bardzo
tymczasowymi ocalałymi – ich wiadectwa, powstałe w tajemnicy i ukryte gdzie tylko było
to mo liwe w granicach obozu, stanowiły więc jak najbardziej wiadectwa mimo wszystko (i
jedyne utworzone przez ofiary) z wnętrza machiny zagłady – co nazwałem okiem cyklonu, «
okiem historii ».
« Niedługo wszyscy zginiemy. Co do tego nie mamy adnych wątpliwo ci. Przyzwyczaili my
się do tej my li, wiemy, e nie ma ucieczki. Jedna rzecz natomiast nie daje nam spokoju.
Zginęło ju tutaj jedena cie Sonderkommand i wszyscy zabrali ze sobą straszliwą tajemnicę
krematoriów oraz stosów, na których pali się zwłoki. Nie wolno, aby tym razem tak się stało!
Musimy pomy leć o tym, jak przekazać wiatu po naszej mierci prawdę o tym, w jaki sposób
z niebywałym okrucieństwem i podło cią zbudowano ten system wymy lony przez „wy szą
rasę”.
335 PatrzŚ S. Żelman, «À l’âge du témoignade », art. cit., s. 81-87.
336 Istnieje tymczasem dziennik prowadzony w tajemnicy przez SS-mana Johanna Paula Kremera z jego trzech
miesięcy spędzonych w Auschwitz, a tak e podania – post factum – Peryego Broada, i przede wszystkim
Rudolfa HössaŚ jako komendant obozu, napisał swój dziennik w więzieniu przed swoim powieszeniem w 1947
roku. Patrz równie Ś R. Höss, Le Commendant d’Auschwtz parle (1947), tłum. franc. anonimowe, Pary , Julliard,
1959 (drugie wydanie La Źécouverte, 1995)ś polskie wydanie w przekładzie Jana Sehna i źugenii Kocwy oraz
zespołu pod kierunkiem Kazimierza Leszczyńskiego, Wspomnienia Rudolfa Hössa, komendanta obozu
o więcimskiego, Warszawa, Wydawnictwa Prawnicze, 1965 (przyp. tłum.).
337 Patrz: R. Vrba (z A. Bestikiem), Je me suis évadé d’Auschwitz (1963), tłum, franc. J. Plocki i L. Slyper,
Pary , Ramsay, 2001. Ż. Müller, Trois ans dans une chambre à gaz d’Auschwitz (1979), tłum. franc. P.
Źesloneux, Pary , Pygmalion, 1980. Y. żabbay, « Témoignage (recueilli par żideon żreif) », tłum. franc. C.
Suppé-Hirsch, Revue d’histoire de la Shoah. Le monde juif, nº 171, 2001, s. 248-291.
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Trzeba przekazać wiatu wiadomo ć. Stąd! Być mo e znajdą tę wie ć dopiero po latach, ale
i wówczas stanie się ona oskar eniem. Źwustu ludzi z Sonderkommanda I krematorium w
pełni wiadomych zbli ającej się mierci podpisze dokument. […]
Źokument zostaje sporządzony. Szczegółowo opisuje on okropno ci popełnione tu w
ostatnich latach. Wymieniamy nazwiska katów. Podajemy przypuszczalnie liczby ofiar,
metody i narzędzia ludobójstwa. Informacja zostaje sporządzona na trzech wielkich arkuszach
pergaminu. Pisarz Sonderkommanda, pewien francuski grafik, wypisał tekst tuszem,
kaligrafując piękne litery na wzór dawnych manuskryptów. Na czwartym arkuszu składa
swoje podpisu dwustu ludzi z komanda. Pergaminowe arkusze zesznurowuje się pięknym
jedwabiem, zwija się je i wkłada do blaszanej tulejki, sporządzonej przez blacharzy. Zostaje
ona zalutowana tak, by chroniła hermetycznie wnętrze od wpływów powietrza i wody. Rurkę
stolarze umie cili miedzy sprę ynami materaca.
Źrugą identyczną informację, z takim samym tekstem i dwustu podpisami – równie
zamkniętą w metalowym pudełku – zakopali my na podwórzu II krematorium »338.
W tych okoliczno ciach, wiadectwo nie jest ju nawet « sprawą ycia lub mierci » dla
samego wiadkaŚ to wyłącznie sprawa mierci dla wiadka i ewentualnego przetrwania dla
jego wiadectwa. Sprowadzając całą logikę wiadectwa do zało eń Shoah, Gérard Wajcman
zadowolił się jednostronnym uto samieniem wiadka z ocalałym339. Po czym Élisabeth
Pagnoux achnęła się moralnie słysząc, e wiadectwa mogą prze yć wiadków340. A była to
przecie sytuacja, której same ofiary w gettach i w obozach koncentracyjnych były
doskonale wiadome. Co mo na wtedy robić innego, je li nie stworzyć archiwa mogące
przetrwać zagładę samych wiadków – ukryte, zakopane, rozproszone?
« Wszyscy pisali […]. Źziennikarze i pisarze, to się rozumie samo przez się, ale równie
nauczyciele, pracownicy socjalni, młodzi, a nawet dzieci. W przypadku większo ci dotyczyło
to dzienników, których tragiczne wydarzenia tego okresu były uchwycone przez pryzmat
do wiadczenia osobistego. Ilo ć tych pism była niezliczona, jednak największą ich czę ć
została zniszczona podczas zagłady warszawskich ydów. »341
338 Miklós Nyiszli, Byłem asystentem doktora Mengele. Wspomnienia lekarza z O więcimia, w przekładzie
Tadeusza Olszańskiego, O więcim, Żrap-Books, 2000, s. 96-97 (przyp. tlum.).
339 G. Wajcman, Objet du siècle, op. cit., s. 240Ś « wiadek, albo […] to, co sprawia, e pojęcia wiadka i
ocalałego się na siebie nakładają.
340 É. Pagnoux, « Reporter Photographe à Auschwitz », art. cit., s. 107-108.
341 ź. Ringelblum, przytoczony przez A. Wieviorkę, wŚ L’Ère du témoin, op. cit., s. 17 (listy te dostępne są w
polskich przekładach i opracowaniu Ruty Sakowskiej, Archiwum Ringelbluma. Konspiracyjne Archiwum Getta
Warszawy, t. 1 - « Listy o Zagładzie », Warszawa, ydowski Instytut Historyczny INB-PWN, 1997, przyp.
tłum.).
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Tak te było w Auschwitz, tyle, e członkowie Sonderkommando byli praktycznie
jedynymi – dzięki « przywilejom » przysługującym im z racji ich pracy –, którzy byli w
stanie stworzyć tego rodzaju archiwa. Wielu było tych, którzy zapisywali fakty, sporządzali
listy, opracowywali mapy, opisywali procesy eksterminacji – ale bardzo niewiele z tych
wiadectw zostało odnalezionych, mianowicie dlatego, e po wojnie, polscy chłopi,
przekonani o tym, e to pole mierci ukrywało ydowskie « skarby », zdewastowali je i
zniszczyli wszystko, co nie wydawało im się cenne (przez co kaligrafowane pergaminy
wspomniane przez Miklósa Nyiszliego nie zostały odnalezione).
Odnalezione zostaną przynajmniej, w ziemi Birkenau, rękopisy pięciu członków
SonderkommandoŚ Haima Hermana (rękopis sporządzony po francusku, odnaleziony w lutym
1945 roku), Zalmena żradowskiego (sporządzony w yiddish, odnaleziony w marcu 1945
roku), Lejba Langfusa (dwa rękopisy w yiddish, odnalezione kolejno w kwietniu 1945 roku
oraz w kwietniu 1952 roku), Zalmena Lewentala (dwa rękopisy w yiddish, odnalezione w
lipcu 1961 roku i w pa dzierniku 1962 roku), oraz Marcela Nadsariego (rękopis po grecku,
odnaleziony w pa dzierniku 1980 roku). Tworzą razem to, co nazywane jest – w odniesieniu
do megilot Biblii hebrajskiej, w szczególno ci do zwoju « Lamentacje Jeremiasza » -
„Zwojami z Auschwitz”342.
Literatura katastrofy, literatura samego epicentrum - na „Zwoje z Auschwitz” składają się
wiadectwa rozbitków, którzy jeszcze nie zamilkli, tzn. którzy potrafili jeszcze obserwować i
opisywać. Ich autorzy « yli najbli ej epicentrum katastrofy ze wszystkich deportowanych.
Źzień po dniu byli wiadkami zagłady ich własnego ludu i poznali we wszystkich aspektach
proces, na który ofiary były skazane. »343 Wszystkie ich starania miały więc na celu
przekazanie wiedzy, jak największej, o tym procesie. Wiedzy, której trzeba będzie szukać w
ziemi nasiąkniętej krwią, w popiołach i stosach ko ci, tam, gdzie członkowie
Sonderkommando ukryli swoje wiadectwaŚ
« Notatnik i inne teksty zostały w fosach nasiąkniętych krwią, z ko ćmi i ciałami często nie
do końca spalonymi. Co mo na by rozpoznać po zapachu. Źrogi odkrywco, szukaj wszędzie,
na ka dej parceli gruntu. Tam, pod ziemią, zagrzebane są dziesiątki dokumentów, moje oraz
wszystkich tych, którzy rzucają wiatło na tutejsze wydarzenia. Zakopano tam wiele zębów.
342 Patrz: G. Bensoussan, « Éditorial », Revue d’histoire de la Shoah. Le monde juif, nº 171, 2001, s. 4-11. Ten
numer specjalny (« Des voix sous les cendres. Manuscrits des Sonderkommandos d’Auschwitz ») zawiera
najlepsze wydanie « Zwojów », pod redakcją P. Mesnarda i C. Salettiego.
343 Patrz : C. Saletti, « À l’épicentre de la catastrophe », ibid., s. 304 i 307. Patrz równie : P. Mesnard, « Écrire
au dehors de la mort », ibid., s. 149-161. N. Cohen, « Manuscrits des Sonderkommandos d’Auschwitz : tenir face
au destin et contre la réalité » (1990), tłum. franc. M. B. Servin, ibid, s. 317-354.
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To my, robotnicy Kommando, umy lnie rozproszyli my je jak tylko było to mo liwe po
całym terenie, aby wiat mógł odnale ć namacalne dowody na fakt wymordowania milionów
ludzkich istot. Co za do nas, utracili my wszelkie nadzieje na do ycie wyzwolenia. »344
« Nadal będziemy robić to, co do nas nale y. Będziemy [próbować] wszystkiego i wszystko
ukrywać [dla?] wiata, ale zwyczajnie ukrywać w ziemi, i w [luka]. Ale ten, kto będzie chciał
odnale ć [luka] jeszcze, znajdziecie jeszcze [luka] podwórza, za krematorium, nie w
kierunku ulicy [luka] po drugiej stronie, odnajdziecie tam du o [luka] poniewa musimy, jak
dotychczas, a do [luka] zdarzenia [luka] nieprzerwanie o wszystkim powiadamiać wiat w
formie kroniki historycznej. Od tej chwili, będziemy chować wszystko w ziemi. »345
« Proszę o zgromadzenie wszystkich moich opisów i notatek swego czasu zakopanych i
podpisanych Y.A.R.A. Znajdują się w ró nych słoikach i pudełkach, na podwórzu
krematorium II. Istnieją równie dwa inne opisyŚ jeden, zatytułowany „La Źéportation”
(Źeportacja), znajduje się w dole na ko ci przy krematorium I, drugi za , zatytułowany
„Auschwitz”, znajduje się pod stosem ko ci, na południowym zachodzie tego samego
podwórza. Następnie, napisałem go jeszcze raz, uzupełniłem i zakopałem oddzielnie w
popiołach krematorium II. Niech zostaną uło one w odpowiedniej kolejno ci i wydrukowane
pod zbiorczym tytułem „W horrorze potworno ci”. Jeste my pewni, e jeste my prowadzeni
na mierć. Źo pozostania w krematorium IV wybrali trzydziestu ludzi. »346
Czytając „Zwoje z Auschwitz” widać, e same stanowią tylko ubogą resztkę intensywnej
działalno ci tworzenia wiadectw. Teksty te są przepełnione obsesją powielania. Poniewa
chodziło o danie wiatu jakiego wyobra enia o zjawisku niewyobra alnym w swojej
rozpięto ci – zorganizowana eksterminacja milionów osób –, Zalmen Gradowski, w drugim
ze swoich rękopisów (sprzedanym w okolicach 1945 roku przez młodego Polaka Haimowi
Wollnermanowi), ostrzega swojego czytelnika tymi słowamiŚ « Źonoszę ci jedynie o
niewielkiej czę ci, o minimum z tego, co zdarzyło się w piekle Auschwitz-Birkenau. »347
Tote wielokrotno ć wiadectw musiało jak najdokładniej – rozpaczliwie – odpowiadać
wielokrotno ci zbrodniŚ « Napisałem wiele innych rzeczy. My lę, e na pewno odnajdziecie
344 Z. żradowski, « Notes » (1944), tłum. franc. F. Pfeffer, ibid., s. 67 (tekst podpisany datą 6 wrze nia 1944
roku).
345 Z. Lewental, « Notes » (1944), tłum. franc. M. Pfeffer, ibid., s. 124 (tekst podpisany datą 10 pa dziernika
1944 roku).
346 L. Langfus, « Notes » (1944), tłum. franc. M. Pfeffer, ibid., s. 77-78 (tekst podpisany datą 26 listopada 1944
roku).
347 Z. Gradowski, Au coeur de l’enfer. Document écrit d’un Sonderkommando d’Auschwitz (1944), wyd. P.
Mesnard i C. Saletti, tłum. franc. B. Baum, Pary , Kimé, 2001, s. 53.
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ich lady, i na podstawie tego wszystkiego będziecie mogli przedstawić sobie, jak
wymordowane zostały dzieci naszego ludu. »348
Powielenie wiadectwa powinno być rozumiane przede wszystkim ilo ciowo – chodziło o
wynalezienie wszystkich mo liwych sposobów reprodukowania, np. przepisując bezustannie
fakty, listy, nazwiska, plany, i rozrzucając te kopie wszędzie po trochu « pod prochami »
obozu. Ale mo e to być rozumiane równie jako ciowoŚ wszystkie rodzaje ladów musiały
zostać zbadane, aby za wiadczyć o wielkiej masakrze. Teksty, rzecz jasna – wraz z całym
wachlarzem ju wybranych form, fragmentarycznych lub systematycznych, literackich lub
faktograficznych –, ale równie fizyczne resztki (np. zęby), które wszędzie « rozsiano » po to,
by pewnego dnia ziemia sama dała archeologiczne wiadectwo tego, co miało na niej miejsce.
W ka dym razie, wydawało się być logicznym – i przydatnym, i cennym –, by obraz został
wliczony w ten obszerny wachlarz ladów, znaków lub sygnałów, które miały zostać wysłane
z samego « serca piekła ». W 1945 roku inny ocalały członek Sonderkommando, Alter
Żoincilber, uszczegóławiał w protokole do procesu w Krakowie, e zakopał aparat
fotograficzny – zawierający, według wszelkiego prawdopodobieństwa, kilka nie wywołanych
zdjęć – wraz innymi pozostało ciami po zagładzieŚ
« Zakopałem na terenie obozu Birkenau, w pobli u krematoriów, aparat fotograficzny,
resztki gazu w metalowym pudełku, i notatki w yiddish na temat liczby osób przybyłych w
transportach i przeznaczonych do gazu. Pamiętam dokładne rozmieszczenie tych
przedmiotów i w ka dej chwili mogę je wskazać. »349
Zwój fotograficzny z sierpnia 1944 roku jest bezpo rednim wynikiem tych starań, aby
rozszerzyć mo liwo ci (lub pomno yć głosy) wiadectwa350. Czy nie jest więc błędem za
348 Ibid., s. 53.
349 A. Foincilber [lub Fajnzylberg], « Procès-verbal » (1945), tłum. franc. M. Malisewska, Revue d’histoire de la
Shoah. Le monde juif, nº 171, 2001, s. 218.
350 Nie chciałem przez to zatrzymać niejasnego sformułowania u ytego w Memoire des camps jako legendę do
czterech obrazów z sierpnia 1944 rokuŚ « Żotografie polskiego Ruchu Oporu w O więcimiu », które jest
niesłuszną kontynuacją wyra enia u ytego przez Jean-Claude’a Pressach, « Żotografie polskiego Ruchu Oporu
». W tej historii, polski Ruch Oporu odegrał rolę „przemytnika” aparatu fotograficznego (przez Mordarskiego i
Szmulewskiego) i odbiorcy obrazów (dla domniemanego wysłania przez Kraków odbitek do sprzymierzonych
sztabów), ale nie działającego. Te fotografie, zrobione przez Alexa, greckiego yda, wiadczą de facto o
aktywno ci ydowskiego ruchu oporu członków Sonderkommando. PatrzŚ przytłaczające refleksje Zalmena
Lewentala, w „Zwojach z Auschwitz”Ś « […] zawsze w kontakcie z Polakami. [luka] było to po prostu [luka]
oddanie [sprawie?] [luka] u yli nas we wszystkich dziedzinach [luka] dostarczali my im wszystkiego, czego
[ ądali]?, złoto, srebro i inne kosztowne przedmioty, o warto ci wielu milionów. I co jeszcze wa niejsze,
dostarczyli my im tajne dokumenty, materiał na temat wszystkiego, co z nami tu robiono [luka].
Zawiadamiali my ich o wszystkim, o najmniejszym nawet zdarzeniu, o faktach, którymi wiat mógłby którego
dnia się zainteresować. […] Ale okazało [się], e nas oszukali, Polacy, nasi sprzymierzeńcy, i wszystko, co od
nas wyłudzili, wykorzystali do własnych celów. » Z. Lewental, « Notes », art. cit., s. 122.
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wszelką cenę przeciwstawiać sobie obraz i wiadectwo? Czy nie jest oczywistym, e
fotografie z Birkenau są jednymi z « niewielkich czę ci » - jak mówi to Gradowski o swoich
własnych pismach – tego, co się wydarzyło, ale e gdy zostaną połączone z całą resztą,
pozwolą nam być mo e choć po czę ci « przedstawić sobie, jak wymordowane zostały dzieci
naszego ludu »? Czy nie jest prawdopodobnym, e fotografia, ju w samej swojej mo liwo ci
reprodukcji, mogła spełnić oczekiwania wiadków niecierpliwie chcących maksymalnie
pomno yć kopie swoich wiadectw? Czy nie nale ałoby zauwa yć niepokojącego dopełnienia
między zdjęciem kobiet idących w stronę komory gazowej (zdj. 5 i 9) i opowie ciami
Gradowskiego – ale równie Lejba Langfusa – na temat tej szczególnie potwornej fazy
zbrodniczego procesu351? Czy nie powinni my zgodzić się co do tego, e te opowie ci
pozwalają nam – nawet je eli nie dostarczają pełnego « klucza » - lepiej objąć spojrzeniem,
lepiej odczytać (w sensie Benjaminowskim) te cztery zdjęcia archiwalne, tak samo, jak te
pozwalają lepiej przedstawić sobie to, co opowie ci usiłują za ka dym razem wbrew
niemo liwo ci opisać?
*
Jak w takich warunkach podtrzymywać twierdzenie – zamknięte w sobie – o obrazie
archiwalnym zdefiniowanym jako « obraz bez wyobra ni »? Claude Lanzmann – po tym, jak
pomylił się co do ogólnej natury archiwum (które deprecjonuje a do dostrzegania w nim
wyłącznie pozoru) i co do ogólnej natury wiadectwa (które wyolbrzymia a do dostrzegania
w nim wyłącznie prawdy) – myli się co do natury obrazu i wyobra ni. Cztery fotografie z
Auschwitz jawią mu się jako « obrazy bez wyobra ni » o tyle, o ile są według niego jedynie
ródłem ograniczonej informacji dokumentalnej, suchej, bez warto ci wiadectwa, emocji czy
pamięci. Próba « wydobycia » wyobra ni z tych obrazów pogorszyłaby tylko sytuację – byłby
to ju « voyeuryzm », « fetyszyzm », lub według słownika Wajcmana, « halucynacja ».
Według jednego, obrazy bez wyobra ni – sterylne w kwestii emocji, a więc i pamięci. Według
drugiego, obrazy wymagające zbyt du o wyobra ni – psychicznie nabrzmiałe wszelkim
szaleństwem, gdy obraz byłby rzekomo « obłąkańczą iluzją » twierdzenia, e « na podstawie
351 Z. Gradowski, Au coeur de l’enfer, op. cit, s. 81-102 (« Dans la salle de déshabillage » - « Elles sont là » - «
La marche à la mort » - « Le chant de la tombe »). L. Langfus, « Notes », art. cit., s. 79-83 (« Les trois mille
femmes nues »).
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maleńkiej „próbki” […] odtwarza się ducha całej zbrodni »352 Shoah (czego rzecz jasna nigdy
nie twierdziłem).
Jeste my pomiędzy tymi dwiema radykalnymi krytykami obrazu jak pomiędzy niczym «
obrazu bez wyobra ni » a wszystkim « apelu do halucynowania ». Czy trzeba powtórzyć, e
obraz nie jest ani wszystkim, ani niczym? I e, nie będąc niczym absolutnym, nie jest przez to
wcale w mniejszym stopniu tą nieczysto cią niezbędną wiedzy, pamięci, a nawet ogólnie
my li? « Aby wiedzieć, trzeba sobie wyobrazić », powiedziałem – na co Gérard Wajcman
oburzył się w imię « całej filozofii, powa nie wspartej przez psychoanalizę »353. A przecie
tylko przypominałem, przeciwko trywialnemu platonizmowi obrazu-iluzji, o klasycznym
arystotelesowym stanowisku, eksperymentalnym i nie idealistycznym, według którego « jak
się zdaje, nic nie istnieje poza przestrzennymi wielko ciami, dlatego umysłowe formy istnieją
w formach zmysłowych […]. Źla tej to racji […] ile razy kto o czym pomy li, musi
koniecznie rozwa ać równocze nie jakie wyobra enie. »354.
Skąd Lanzmann bierze to dziwne pojęcie obrazu bez wyobra ni? Zupełnie, jakby obraz miał
zawierać – lub wła nie w tym wypadku nie mógł – wyobra nię, która powołuje go do ycia,
lub którą on sam porusza w patrzącym. Obraz archiwalny jest tylko przedmiotem w dłoniach,
nakładem zdjęć nieczytelnym i bez znaczenia, dopóki nie ustalę związku – wyobra eniowego
i spekulacyjnego – między tym, co widzę tu, a tym, co ponad to wiem.
Kuszącym byłoby poszukanie w twórczo ci Jean-Paula Sartre’a – który był Lanzmannowi
bliski – wytłumaczenia w kwestii tego wątku obrazu i wyobra ni. Odnajdujemy tam jednak
co wręcz przeciwnego. Źaleki od wszelkiego odwoływania się do niewyobra alnego, Sartre
wła nie kładzie nacisk na rolę, jaką obraz odgrywa w kształtowaniu my li i wiedzy, które w
pewnym sensie nie mogą obej ć się bez jego koniecznego przej cia przez widok przedmiotu:
« My l, zawsze gotowa do w lizgnięcia się w materialno ć wyobra enia, ucieka wtapiając się
w inne wyobra enia, a z niego w jeszcze inne i tak dalej. […] Powiedzenie, ze wyobra enie
mo e zaszkodzić albo zahamować my l jest absurdem, albo te nale ałoby przez to rozumieć,
e my l szkodzi sama sobie, sama się gubi w meandrach i obej ciach. […] My l przybiera
352 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 82. Podkre lam.
353 Ibid., s. 49 i 72.
354 Arystoteles, O duszy, tłum. Paweł Siwek, Warszawa, PWN, 1988, s. 134 (przyp. tłum.). Por. Id., O pamieci i
wyobra aniu sobie, w: Dzieła wszystkie, przekł., Paweł Siwek, t. 3, PWN, Warszawa 1992, s. 54 (przyp. tłum.)Ś
« Niemo liwym jest my lenie bez wyobra eń […]. Pamięć, nawet form umysłowych, nie istnieje bez
wyobra eń. ».
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formę wyobra eniową, gdy chce być oglądową, gdy chce ustalić swe twierdzenie o wyglądzie
przedmiotu. » 355
Cała sartrowska ponowna ocena wyobra ni, jak wiadomo, przechodzi przez hipotezę,
według której przedmiot tak samo nie zawiera się w obrazie, co obraz nie jest pomniejszonym
przedmiotem, « mniejszą rzeczą »356. żdy Élisabeth Pagnoux i żérard Wajcman twierdzą, e
patrzenie na obraz jest jednoznaczne z wra eniem, e się tam znajduje, mylą ze sobą to, c
Sartre bardzo starannie usiłuje rozgraniczyćŚ wyobra nia (wniknąć obraz) nie mo e
sprowadzać się do fałszywej percepcji (mylić się co do rzeczywisto ci). Źlaczego tak?
Źlatego, e o ile przedmiot nie znajduje się w obrazie (to, co Wajcman uwa a, e ja uwa am),
o tyle jest celem obrazu (o czym Sartre teoretyzuje na podstawie pojęcia intencjonalno ci357).
Utrzymywanie, wbrew tezie o niewyobra alnym, e istnieją obrazy Shoah, nie oznacza
twierdzenia, e « wszystko, co rzeczywiste, znajduje rozwiązanie w widzialnym » i e cała
zbrodnia nazistowska znajduje się w rzeczonych czterech obrazach fotograficznych. To
odkrycie, e mo emy przej ć przez te cztery obrazy dla bardziej precyzyjnego spojrzenia na
to, to było pewną rzeczywisto cią w sierpniu 1944 roku. I to wła nie w tej intencji członkowie
Sonderkommando podjęli takie ryzyko, by przekazać nam taką mo liwo ć wyobra enia sobie.
Mówienie o obrazach bez wyobra ni oznacza dosłownie odcięcie obrazów od ich
aktywno ci, ich dynamiki. Zrozumiałym jest, rzecz jasna, e spo ród przytłaczającej masy
otaczających nas obrazów, nie wszystkie warte są po więcenia im uwagi dla odczytania
wła ciwej im dynamiki. Źo tej przytłaczającej masy nie zaliczają się jednak cztery obrazy z
Birkenau. Odmawianie im naszej wyobra ni historycznej jest jednoznaczne z odesłaniem ich
do banalnej strefy obrazków masowej produkcji, « mniejszych rzeczy ». A skoro obraz « jest
aktem, a nie rzeczą », jak słusznie zaobserwował to Sartre358, tedy wła nie jako akt, nie jako
« miniaturę rzeczy » (zwykły no nik informacji), nale ało postrzegać te cztery obrazy. Stąd
wła nie konieczno ć jak najdokładniejszego ustalenia ich fenomenologii.
Jest to fenomenologia nie percepcji sensu stricto, potwierdza Sartre, lecz quasi-obserwacji
wiata359. Patrzenie na obraz i twierdzenie, e bezpo rednio postrzega się obiekty
przedstawionej na nim rzeczywisto ci (a w przypadku fotografii – rzeczywisto ci na nim
355 J.-P. Sartre, Wyobra enie. Żenomenologicza psychologia wyobra ni, tłum. Paweł Beylin, Warszawa, PWN,
1970, s. 218-224 (przyp. tłum.).
356 Id.,Wyobra nia, op. cit., s. 28 (przyp. tłum.).
357 Ibid., s. 115.
358 Ibid., s. 153-154.
359 Id., Wyobra enie, op. cit., s. 220-224 (« Wyobra enie i postrze enie ») oraz s. 21-29 (« Zjawisko pozornej
obserwacji»).
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zarejestrowanej), oznaczałoby, na przykład, próbę obej cia ciany dymu z pierwszej
sekwencji po to, by « zobaczyć, co znajduje się po drugiej stronie » (zdj. 3-4). Jest to tak
absurdalne, jak niemo liwe, i z pewno cią nie w ten sposób nale y patrzeć na obraz. Lecz
analiza stworzonego przez zdjęcie punktu widzenia, ziarnisto ci obrazu, ladów poruszeń,
wszystko to mo e zostać przedsięwzięte dla przyłączenia obserwacji samego obrazu do
quasi-obserwacji zdarzeń, które są na nim przedstawione. Ta quasi-obserwacja,
niekompletna i delikatna sama w sobie, stanie się interpretacją, lub « odczytaniem » w
rozumieniu Walera Benjamina, gdy przywołane zostaną wszystkie elementy wła ciwe
wiedzy – dokumenty pisemne, współczesne wiadectwa, inne ródła wizualne – mogące
zostać zgromadzone, przez wyobra nię historyczną, w postaci monta u lub puzzli o warto ci,
mówiąc po freudowsku, « konstrukcji w analizie ».
Czy zatem, okre lając moją próbę jako « voyeurstyczną », « fetyszystyczną » czy «
halucynacyjną », moi oponenci dają do zrozumienia, e te cztery fotografie dokumentują
inną rzeczywisto ć, ni tę, którą okre liłem? My li, e « te zdjęcia [zdj. 3-4] zrobione zostały
z wnętrza komory gazowej », Claude Lanzmann przeciwstawia swoje najbardziej radykalne
wątpliwo ciŚ « Nic nie pozwala tego stwierdzić. Nikt nie wie. »360 Élisabeth Pagnoux dodaje,
niewiele wnoszącŚ « Zdjęcie z wnętrza. Czy jest to absolutnie pewne? Zadaję tylko pytanie.
»361 Za żérard Wajcman u ci laŚ
« Ale obraz czego? Georges Didi-Huberman raptem nadaje olbrzymie znaczenie czarnemu
obramowaniu, które na czterech zdjęciach tworzy mur ujęty pod wiatło wokół okna, przez
które zdjęcia zostały zrobione. […] Według żeorges’a Źidi-Hubermana, ta czarna masa staje
się « widocznym wiadectwem » miejsca, z którego zostały zrobione – północnej komory
gazowej krematorium V – [podczas gdy] wypada mimo wszystko zachować pewien margines
hipotezy, gdy nic nie daje nam pewno ci co do tego, e faktycznie chodzi tu o komorę
gazową »362.
Zachowajmy, owszem, « margines hipotezy » - nie bąd my bezwzględnie kategoryczni.
Ale równie spójrzmyŚ dwie fotografie z tej sekwencji (zdj. 3-4) bezsprzecznie ukazują nam
doły spaleniskowe wykopane na wiosnę 1944 roku na potrzeby intensywnej eksterminacji
węgierskich ydów. Te fosy, o których mówią zresztą wszyscy wiadkowie, są widoczne
360 C. Lanzmann, « La question n’est pas celle du document », art. cit., s. 29. Źo czego dodaje, dając najlepszy
dowód złej woli, e miałbym mieć « mroczny zamiar wmówienia nam, e dysponujemy zdjęciami ukazującymi
to, co dzieje się we wnętrzu komory gazowej podczas procesu gazowania ». Podkre lam.
361 É. Pagnoux, « Reporter photographe à Auschwitz », art. cit., s. 90.
362 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 79.
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nawet na zdjęciach z powietrza zrobionych przez amerykańskich lotników w czerwcu 1944
roku363. Ich lokalizacja była jak najbardziej po wiadczona, tote obie fotografie
Sonderkommando mogły zostać zrobione tylko od strony północnego muru krematorium V.
Tam, gdzie Wajcman widzi okno (aby za wszelką uniknąć rozwa enia hipotezy o obrazach
zrobionych z wnętrza komory gazowej), ja widziałem – i widzę nadal, patrząc na punkty
widzenia obu zdjęć – otwór drzwi. I jak tu zadecydować na podstawie samych zdjęć, tj. na
podstawie quasi-obserwacji?
To « archeologiczna » drobiazgowo ć Jean-Claude’a Pressaca pozwoliła mu na znalezienie
rozwiązania według mnie najbardziej ze wszystkich prawdopodobnego, w dodatku popartego
wiadectwem jednego z niewielu ocalałych z całej operacji – oprócz Altera Foincilbera i
Szlomo Dragona –, Davida SzmulewskiegoŚ fotografie miałyby rzeczywi cie zostać zrobione
zza drzwi, w drugiej komorze gazowej krematorium V (zdj. 13). Pressac posunął się a do
zrobienia zdjęcia « eksperymentalnego » mającego na celu odnalezienie, w ród dzisiejszych
ruin krematorium V, dokładnego kąta patrzenia przy realizacji zdjęć z sierpnia 1944 roku364.
Nigdy nie powiemy rzecz jasna, e jego teza « jest nierewidowalna » (za chwilę zresztą nieco
ją « zrewidujemy »). Zresztą, by móc to zrobić, nale ałoby znale ć inną tezę jeszcze solidniej
popartą faktami historycznymi, wiadectwami, jak i topografią miejsc oraz samych obrazów.
żdyby żérard Wajcman choć przekartkował katalog wystawy Memoire des camps, mógłby
zauwa yć, e obie sekwencje z sierpnia 1944 roku zostały tak mało « fetyszyzowane » - co
uczyniłoby z nich raz na zawsze odpowied widzialnego na brak –, e są w rzeczywisto ci
przedmiotem dwóch oddzielnych « czytań », opartych na dwóch podej ciach wizualnych luk
wła ciwych temu « kawałkowi kliszy ».
Podczas swoich badań w muzeum o więcimskim, Clément Chéroux, analizując «
oryginalny » dokument – tzn. cztery odbitki, których negatyw zaginął – zauwa ył na obrze u
jednego ze zdjęć (zdj. 3) resztkę obrazu, je li mo na tak powiedzieć. Za ta « resztka » jest
łatwo rozpoznawalnaŚ widać tam pień drzewa i li cie przedstawione na jednym z pozostałych
zdjęć (zdj. 5). Clément Chéroux wywnioskował z tego, e kolejno ć obu sekwencji musi być
odwrotna:
363 Patrz: J. Fredj (red.) Auschwitz, camp de concentration et d’extermination, Pary , Centre de Źocumentation
juive contemporaine, 2001, s. 70.
364 J.-C. Pressac, Auschwitz: Technique and Operation of the Gas Chambers, tłum. franc. P. Moss, Nowy Jork,
Beate Klarfeld Foundation. 1989, s. 422-424. W kwestii dokładnego opisu krematorium V, patrzŚ wiadectwa S.
Źragona, A. Żoincilbera oraz H. Taubera, « Procès verbaux » (1945), tłum. franc. M. Malisewska, Revue
d’histoire de la Shoah. Le monde juif, nº 171, 2001, s. 174-179 oraz 200. wiadectwa te zostały wykorzystane
przez J.-C. Pressaca, « Étude et réalisation des Krematorien IV et V d’ Auschwitz-Bikenau », L’Allemagne nazie
et le génocide juifŚ colloque de l’ źHźSS, Paris, juillet 1982, Pary , żallimard-Le Seuil, 1985, s. 539-584.
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Alex miałby najpierw zrobić dwa zdjęcia z zewnątrz, w ród drzew, przed dotarciem do
północnej komory gazowej i zrobieniem tam dwóch zdjęć dołów spaleniskowych365 (zdj. 14-
17). Ja natomiast chciałem zachować kolejno ć zasugerowaną Pressacowi przez wiadectwo
Źavida Szmulewskiego. Ale « obramowanie zdjęcia » jest jednoznaczne – zachowanie
kolejno ci zdjęć wywnioskowanej na podstawie wiadectwa Szmulewskiego zakładałoby, e
odbitki zdjęć z muzeum w O więcimiu zostały wykonane na podstawie odwróconych
negatywów - techniczna nieuwaga o tyle bardziej powszechna, e na kliszach tego formatu
nie widnieje adne oznaczenie pozwalające na odró nienie awersu od rewersu. Je eli
faktycznie by tak było, nale ałoby wtedy - zachowując tę kolejno ć zdjęć - odwrócić widoki
ukazywane nam przez odbitki zachowane w Auschwitz366 (zdj. 18-21). Zrozumiałym jest, e
ta kwestia pozostaje otwarta.
Czy margines obrazu badany przez Clémenta Chéroux nie jest przykładem marginesu
nieokre lenia, z którym zmierzyć musi się ka da nauka w swoim badaniu pozostało ci
historii? Nigdy nie uda się zamknąć tej kwestii, rozpatrując całą historię w kategoriach
niewyobra alnego absolutu. Nie uda się jej zamknąć, odrzucając archiwum jako « mniejszą
rzecz » lub « obraz bez wyobra ni ». Obraz bez wyobra ni, to zwyczajnie obraz, któremu nie
po więcono wystarczająco du o czasu i pracy. Poniewa wyobra nia jest pracą, jest czasem
pracy obrazów nieustannie oddziałujących jedne na drugie poprzez zderzenie lub fuzję,
zerwanie lub przemianę… A wszystko to oddziałujące na naszą wiedzę i my lenie. Aby
wiedzieć, nale y więc sobie wyobrazić - warsztat pracy spekulatywnej idzie w parze z
warsztatem monta u wyobra eniowego.
365 C. Chéroux, « Photographies de la Résistance polonaise à Auschwitz », art. cit., s. 86-89.
366 I przeprowadzić - w drugą stronę - procedurę weryfikacji topograficznej dokonanej przez J.-C. Pressaca,
Auschwitz: Technique and Operation of the Gas Chambers, op. cit., s. 422.
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OBRAZ-MONTA
LUB OBRAZ-KŁAMSTWO
Ale dlaczego monta ? Przede wszystkim dlatego, e zwykły « strzęp kliszy » wyrwany z
Birkenau przez członków Sonderkommando przedstawiał nie jedno, lecz cztery zdjęcia, które
same zostały zrobione w niejednolitej przestrzeni czasowej – dwie sekwencje ukazujące dwa
ró ne momenty procesu eksterminacji. Następnie dlatego, e « czytelno ć » tych obrazów - a
więc ich ewentualna rola w mo liwo ci poznania samego procesu, o którym mowa - okre lić
mo na tylko poprzez zestawienie ich z innymi ródłami, innymi obrazami czy innymi
wiadectwami. Warto ć poznawcza nie mo e zawierać się tylko w jednym obrazie, tak samo,
jak wyobra nia nie mo e polegać na biernym przeniknięciu do jednego tylko obrazu. Wręcz
przeciwnie, nale y wprawić w ruch ich wielokrotno ć, niczego nie izolować, wydobyć na
wierzch luki i analogie, interpretacje i nadinterpretacje.
Wyobra nia nie jest oddaniem się kontemplacji mira y jednego tylko odbicia, jak zbyt
często się uwa a, lecz konstrukcją i monta em zestawionych ze sobą form wielokrotnych.
Stąd wła nie wyobra nia, daleka od bycia tylko przywilejem artysty lub czystym tworem
subiektywizmu, stanowi integralną czę ć poznania w jego aspekcie najbardziej owocnym -
chocia - poniewa - najbardziej ryzykownym. Jej warto ć heurystyczna jest
nieporównywalna - bada się ją od czasów Beaudelaire'a i jego definicji wyobra ni jako «
zdolno ci naukowej » postrzegania « najgłębszych i tajemnych związków między rzeczami,
odpowiednikami, analogiami »367, a do strukturalizmu Lévi-Straussa368. Warburg w swoim
atlasie Mnemosyne, Benjamin w swojej ksią ce Pasa e, czy Georges Bataille w swoim
czasopi mie Documents ukazali, w ród innych przykładów, płodno ć tego rodzaju poznania
poprzez monta - poznania delikatnego (jak wszystko, co dotyczy obrazów), jednocze nie
naje onego pułapkami i pełnego skarbów. Wymaga cząstki ka dej chwili. Nie pozwala ani
na izolowanie pojedynczych obrazów, ani na wrzucanie wszystkiego na jeden plan, jak
pokazuje to pewien niedawny Album visuel de la Shoah (Wizualny album o Shoah), który
robi z sekwencji z sierpnia 1944 roku jeden wspólny obraz, wykadrowany i umieszczony
po rodku galimatiasu innych zdjęć, planów, « wirtualnych » rekonstrukcji i graficznych
367 C. Beaudelaire, « Notes nouvelles sur Edgar Poe » (1857), wyd. C. Pichois, Oeuvres complètes, II, wyd. C.
Pichois, Pary , żallimard, 1876, s. 329.
368 Patrz: G. Didi-Huberman, Ninfa moderna. Essai sur le drapé tombé, Pary , żallimard, 2002, s. 127-141 («
Histoire et imagination »).
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obróbek, na których dokument zostaje najzwyczajniej w wiecie zniekształcony,
zlekcewa ony i odcięty od swojej fenomenologii – podczas gdy twierdzi się, e
przedstawiono w ten sposób syntetyczny obraz wydarzenia369.
Monta ma warto ć jedynie wtedy, gdy nie spieszy się z podsumowywaniem czy
zamykaniem czegokolwiek – gdy poszerza i nadaje kompleksowo ci naszemu pojmowaniu
historii, nie za gdy niesłusznie je schematyzuje. żdy otwiera nam dostęp do
niepowtarzalno ci czasu, a więc do jego « mnogo ci ». żérard Wajcman usiłuje, wręcz
odwrotnie, subsumować mnogo ć pod wszystko ć, ale poniewa jest to niemo liwe – i
słusznie, gdy poruszamy się tu w dziedzinie wybitnie « nie-wszystkiej » -, odsyła
osobliwo ci do takiej kategorii, jak niewa no ć: skoro « cała rzeczywisto ć nie znajduje
rozwiązana w widzialnym », tedy według niego « nie ma obrazów Shoah ». Na tę
koncepcyjną brutalno ć nale y odpowiedzieć, e obraz nie jest ani niczym, ani jeden, ani
wszystki, wła nie dlatego, e proponuje wielorakie osobliwo ci zawsze podlegające
rozró nieniom, i « zró nicowaniom ». Nale ałoby stworzyć, abstrahując od graficznego czy
filmowego modelu jako takiego, pojęcie monta u, które byłoby dla obrazów tym, czym dla
post-saussure’owskiej koncepcji języka była dyferencjacja znaku370.
Obraz nie jest niczym, i to nie chęć wykorzenienia obrazów z wszelkiej wiedzy
historycznej pod pretekstem, e nigdy nie są adekwatne, jest dowodem « radykalno ci ».
Radykalno ć dotyczy korzeni, kłączy, pędów, podziemnych przecieków, nieoczekiwanych
przedłu eń, rozwidleń. żérard Wajcman do tego stopnia obawia się, e zostanie
zahipnotyzowany przez obrazy (skrajna forma przyzwolenia), e woli wyrzucić je hurtowo
ze swojego horyzontu my li (pospolita forma urazy i zaprzeczenia).Tymczasem, nie jeste my
zmuszeni wybierać w sposób tak krańcowy. Pomiędzy « wie się wszystko » a « nie wie się
nic » otwiera się bardzo szerokie spektrum mo liwo ci. Przytoczmy przykładŚ Wajcman
czyni wyrzuty obrazom Sonderkommando, e przedstawiają zbiorowe groby – które mylnie
kojarzy ze zbiorowymi grobami tak często fotografowanymi w 1945 roku przez zachodnich
reporterów (mylnie, poniewa warunki robienia zdjęć były nieporównywalne) –, podczas gdy
« obraz Shoah » byłby według niego « ponad pojęciem rze ni », w porządku znikania poza
wszystko to, « co widzialne »:
« Poniewa istnieje co ponad pojęcie rze ni […], o jeden poziom dezintegracji wy ej,
anihilacji poza wszystkim, co widzialne, poniewa ciała były zagazowywane, a następnie
369 A. Jarach (red.), Album visivo della Shoah. Destinazione Auschwitz. Ricorda che questo è stato, Milan,
Proedi, 2002, s. 31. Źziękuję Ilsenowi Aboutowi za odkrycie przede mną tego dzieła.
370 Patrz: J. Derrida, L’Écriture et la difference, Pary , Le Seuil, 1967.
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palone […]. Wszelkie ciało, resztka, lad, przedmiot, nazwisko, wspomnienie, a tak e
wszelkie narzędzie zagłady było zgładzane, wymazywane z widzialno ci, a nawet z wszelkiej
pamięci.
Ukazać to? To, co było jedyna pozostało cią Shoah, istotą zbrodni komór gazowych?
Ukazać to wymazanie, wymazanie z rzeczywisto ci, oto przed czym postawiony zostaje tutaj
ka dy obraz. To sama rzeczywisto ć obrazów Shoah. Jest to rzeczywisto ć wykraczająca poza
nabrzmiałe twarze, poza rozszarpane ciała, poza trupiarnie. Jedynym, co zostało do
pokazania, jest dym, w którym ciała unosiły się ku niebu – był to istotnie jedyny sposób, by z
Auschwitz trafić do nieba –, dym i popiół […]. To są obrazy prawdziwe. »371
Aby to napisać, żérard Wajcman faktycznie musiał odmówić wszelkiego przyzwolenia
obrazom z Birkenau, do tego stopnia, e nie chciał na nie patrzeć. Czy tym, o co prosi «
obrazy prawdziwe » - by powiedzieć, e te obrazy, według niego, nie istnieją – byłoby więc
ukazanie popiołu i dymu, w który zamienione zostały te ciała? Ale dokładnie to
sfotografował w 1944 roku członek Sonderkommando. Jego zdjęcia pokazują dym i popiół o
wiele lepiej ni to, co mówi żérard Wajcman poprzez swoje niejasne pojęcie « wymazania »
- poniewa pokazują i ciała, i dym. Pokazują, w jaki sposób dym w zbiorowych grobach
powstawał, nie za przesłaniał je « poza wszelką widzialno cią », czyniąc z nich «czyste
za wiaty ». Pokazują wymazanie jako konkretny proces, potworny, zorganizowany,
wykonany przez ludzi, co definitywnie uniemo liwia nam przedstawienie sobie tego jako
masowej produkcji obrazów « poetyckich » lub « absolutnych ». Źalecy jeste my od «
wymazania » - leniwego, gdy abstrakcyjnego, nie-dialektycznego -, którym Wajcman
zadowala się, mówiąc o « obrazach nie pokazujących nic » z Shoah372.
Tymczasem, obraz nie jest równie obrazem jednym. W ka dym z miejsc, w jakich się
znalazł, nielegalny fotograf z Birkenau nacisnął dwa razy na przycisk aparatu, co było
minimalnym warunkiem do tego, by jego zdjęcia za wiadczyły z co najmniej dwóch kątów
widzenia o tym, co obserwował. żdy ryzyko zostało ju podjęte, po piech lub ograniczone
mo liwo ci techniczne były jedynymi mo liwymi powodami, dla których fotograf nie zrobił
zdjęć przedstawiających inne momenty procesu zagłady. Źalekie od tego wymagania,
wyobra enie obrazu jednego wspiera się wyobra eniem chwili absolutnej: w historii
fotografii jest to prawdą, dla samego pojęcia natychmiastowo ci373; jest to tym bardziej
prawdą w przypadku pamięci o Shoah, w której mo e nić się « sekretny film » - hipoteza
Claude’a Lanzmanna – o « chwili absolutnej », mierci trzech tysięcy ydów przez
371 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 76-77.
372 Ibid., s. 77.
373 Patrz: D. Bermard i A, Gunthert, L’instant rêvéŚ Albert Londe, Nîmes, Jacqueline Chambon, 1993.
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uduszenie w komorze gazowej. Za będąc pojedyncze, obrazy bynajmniej nie są z tego
powodu jedyne, a tym bardziej absolutne.
Tak samo nie ma obrazów « jednych », jak i nie byłoby « jedynych » słów, zdań czy stron
do wyra enia « wszystko ci » jakiejkolwiek rzeczywisto ci. Przypomnijmy sobie tę
chasydzką parabolę, według której Menahem-Mendel de Kotzk spisywał ka dego wieczoru
swoją « wszystką prawdę » na jednej tylko stronie – nazajutrz, do tego stopnia płakał nad
swoją pora ką, e atrament się zmazywał. Ale tego samego wieczoru rozpoczynał na nowo,
za ka dym razem inaczej, tworząc w końcu na jednej i tej samej stronie olbrzymi
palimpsest374. Przypomnijmy sobie równie , e Żreud uczynił z izolacji (Isolierung)
patologiczny odpowiednik stłumienia375. Manipulując dwiema skrajno ciami niczego i
jedynego, żérard Wajcman chciałby nagiąć pojęcie obrazu do słowa porządkowego, tzn. do
jednego słowa unieruchomionego pomiędzy zerem a jedynką – co jest przykładem
scholastyki chętnej do ustanawiania reguł w kwestii hipotezy i nieistnienia « obrazu
wszystkiego », zamiast badania tych konkretnych « kilku obrazów », które pozostały nam z
Auschwitz.
żdyby chcieć znale ć powa ne uzasadnienie hiperbolicznego porównania, które Gérard
Wajcman przeprowadza między Claudem Lanzmannem a Moj eszem376, byłoby to zapewne
to, e Prawo dą y do zredukowania obrazów tak, jak Jedyne chce całkowicie zredukować
mnogo ć niekompletnych osobliwo ciŚ « Źziesięcioro praw stanowią prawa tylko poprzez
odniesienie do Jednego, pisze Maurice Blanchot. « Nikt nie targnie się na Jednego. […]
Tymczasem, w samym Prawie pozostaje zawarta klauzula, która zachowała wspomnienie o
„zewnętrzno ci” pisma, gdy powiedziane zostałoŚ « nie będziesz tworzył obrazów ».
Poniewa zrobić sobie obrazy, to ewidentnie targnąć na Jednego377.
Oto dlaczego obraz nie jest wszystki. Zauwa ając « resztki » - ycia, widzialno ci,
człowieczeństwa, a nawet zwyczajno ci – w czterech obrazach z Auschwitz, Gérard Wajcman
uznaje je za niebyłe i niewa ne. Zatrzymałby je, gdyby okazały się « oczyszczone » ze
wszelkich resztek, gdyby okazały się « wszystkie » w odniesieniu do przedstawienia mierci
jako takiej. Ale mierć (ta wielka, absolutna) jest nieprzedstawialna, wykracza poza wszelki
obraz zmarłych (małych, krewnych, biednych zmarłych, upchniętych w dole spaleniskowym).
Wajcman poszukiwał obrazu wszystkiego, jedynego i integralnego obrazu Shoahś znalazłszy
za tylko obrazy nie-wszystkie, odrzuca wszystkie obrazy. Tu tkwi jego błąd dialektyczny. Czy
374 Patrz: wersja nieco odmienna É. Wiesel, Célébrations hassidiques, Pary , Le Seuil, 1972 (wyd. 1976), s. 236.
375 Patrz: S. Freud, Inhibition, symptôme et angoisse (1926), tłum. franc. M. Tort, Pary , PUŻ, 1978, s. 41-53.
376 ż. Wajcman, « „Saint Paul” żodard et „Moïse” Lanzmann », art. cit., s. 121-127.
377 M. Blanchot, L’źntretien infini, Pary , żallimard, 1969, s. 635.
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nie nale y zrobić z niejasno ciami i brakami w obrazie tego, co z milczeniem lub słowem
(radzić sobie, zmagać się z nim)? Psychoanalityk mógłby to zrozumieć. Kiedy Lacan pisze, e
« kobieta nie jest cało cią », nie chce przez to powiedzieć (jest wręcz od tego daleki), e nie
ma czego oczekiwać od kobiet378.
A to mimo wszystko po lacanowsku żérard Wajcman w innym kontek cie wymagał od
obrazów, by « pokazywały nieobecno ć ». Ale mylił się po raz kolejny, wnioskując z tego
swoje « nic do oglądania » lub niewidzialno ć, w brutalnej opozycji do « widzenia
wszystkiego w obrazach »379. Obrazy nigdy nie pokazują wszystkiegoś lepiej nawet, potrafią
ukazać nieobecno ć wła nie za po rednictwem nie pokazywania wszystkiego, które ciągle
nam proponują. Z pewno cią nie uka emy lepiej nieobecno ci, zabraniając wyobra anie sobie
Shoah. Jak mo na być freudystą i chcieć – według imperatywu alienującego double-bindu -,
by na Shoah zatrzymał się proces generowania skojarzeń, tj. wyobra eniowych i
symbolicznych monta y, którymi bezkre nie napełniamy tę tragiczną historię380? Tak samo
daremna jest chęć zatrzymania wyobra ni czy ogłoszenie, e « nie będzie ju obrazów », co
wyizolowanie czterech fotografii poprzez odcięcie ich od ich baga u symbolicznego (gdy
obrazy nie istnieją jako takie, lecz zawsze są ju ujęte w języku – nie bez powodu zdjęciom z
Birkenau towarzyszył tekst [zdj. 7]) oraz wyja nienie ich związku z rzeczywisto cią (gdy
obrazy powinny być zrozumiałe poprzez sam czyn, który je stworzył).
Ka de stworzenie obrazu wyrwane jest z niemo liwo ci opisania rzeczywisto ci. Zwłaszcza
arty ci nie chcą ulec nieprzedstawialno ci, której w oczywisty sposób do wiadczyli – jak
ka dy, kto zetknął się ze zniszczeniem człowieka przez człowieka. Wtedy tworzą serie,
monta e mimo wszystko – wiedzą równie , e katastrofy są pomna alne w nieskończono ć.
Callot, Goya czy Picasso – ale równie Miró, Żautrier, Strzemiński lub żerhard Richter –
„przerobili” nieprzedstawialno ć we wszystkie mo liwe strony, by wydobyć z niej cokolwiek
poza samym milczeniem. wiat historii staje się w ich dziełach obsesją, tj. plagą
wyobra ania, proliferacją postaci – podobieństw i niepodobieństw – w tym samym wirze
czasowym.
*
378 J. Lacan, Le Séminaire, XX. Encore, op. cit., s. 13.
379 G. Wajcman, L’Objet du siècle, op. cit., s. 156 i 167. Przeciwnie do tej trywialnej postawy wobec
nieobecno ci, patrz dwadzie cia lat wcze niejŚ P. Żédida, L’Absence, Pary , żallimard, 1978.
380 Patrz: M. Schneider, Le Trauma et la filiation paradoxale, op. cit., s. 83-84Ś « wiat, którego zbudowanie
traumatyzm czyni koniecznym, mo na by przyrównać do dyptyku […], monta u dwóch obrazów
przeciwstawnych. »
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Istnieją dzisiaj co najmniej dwa filmowe sposoby na urzeczywistnienie tej obsesji w miejscu
zagłady europejskich ydówŚ Claude Lanzmann stworzył w Shoah rodzaj monta u, który
przyciąga znane twarze, wiadectwa i krajobrazy do nigdy nie osiągniętego rodka – stworzył
monta do rodkowy, pochwałę powolno ci. Jest to rodzaj basso continuo, który drą y
dziewięć i pół godziny czasu trwania jego filmu. Jean-Luc żodard z kolei, stworzył w
Histoire(s) du cinéma (Historia(-e) kina) typ monta u, który wprawia w ruch wirowy
wszystkie dokumenty, cytaty i fragmenty filmów, ku nigdy nie przemierzonej przestrzeni –
stworzył monta od rodkowy, pochwałę prędko ci. Jest to rodzaj wielkiej ucieczki, która
rozprasza cztery i pół godziny czasu trwania jego filmu. W tych produkcjach oddziałują dwie
ró ne estetyki, dwa ró ne sposoby monta uś ale równie dwie etyki związku pomiędzy
obrazem a historią. Źwie my li, dwa sposoby zapisu – o czym jasno wiadczy ksią kowe
wydanie obu filmów, spisanych, strona po stronie, jak dwa długie poematy381.
Powstała więc pewna dwubiegunowo ć, choć daje ona w materii « prawa » tylko czę ć
mo liwych filmowych odpowiedzi na temat kwestii Shoah – zawsze istnieć będą
nieprzewidziane « obrazy przyszłe », niezale nie od tego, czego chce żérard Wajcman. Je li
spojrzeć na to trze wo lub z dystansu, ta dwubiegunowo ć funkcjonuje jako związek
dopełnieniowy – ka da forma w sposób naturalny przywołuje swoje przeciwieństwo. żodard
i Lanzmann obaj uwa ają, e Shoah wymaga od nas pomy lenia na nowo całej naszej relacji
do obrazu, i mają w pełni rację. Lanzmann uwa a, e aden obraz nie jest w stanie «
powiedzieć » tej historii, dlatego te niestrudzenie filmuje słowa wiadków. Z kolei żodard
sądzi, e wszystkie obrazy « mówią » nam tylko o tym (ale « mówić » nie oznacza tego
samego, co « powiedzieć »), dlatego te rewiduje pod tym kątem całą naszą kulturę wizualną.
Widziana z bliska, ta dwubiegunowo ć przybrała formę polemiki. Projekt filmu, w którym
żodard i Lanzmann mieli wspólnie uczestniczyć w « konfrontacji » na temat Shoah, spalił na
panewce (nieprzypadkowo w ród przyczyn niepowodzenia wymieniony został problem
monta u)382. Wszystko to będzie pó niej ródłem wypowiedzi tak zaostrzonych, co
prowokacyjnych, z kontynuacją – ze strony Lanzmanna – w postaci prozy z drugiej ręki, która
jeszcze zawiera przesady w rozumowaniu. Tym to sposobem, Libby Santon przeciwstawia
wątpliwemu « monta owi teologicznemu » u żodarda (istotnie, nie widzimy, jaki to bóg
miałby być czczony w Histoire(s) du cinéma), wątpliwą « nieobecno ć obrazów ikonicznych
» (nie widzimy powodu, dla którego obrazu uchwycone na ta mie filmu Shoah miałyby
381 C. Lanzmann, Shoah, op. cit. J.-L. Godard, Histoire(s) et cinéma, Pary , żallimard-Gaumont, 1998.
382 Patrz: S. Lindeperg, Clio de 5 à 7, op. cit., s. 266-269.
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wymykać się statusowi « obrazów ikonicznych »)383. Z kolei Gérard Wajcman zamienia to w
problem politycznyŚ wyobra a sobie Lanzmanna samego przeciw wszystkim, dlatego te nie
waha się wrzucić Spielberga, Benigniego, Claude’a Zidiego, negacjonistów i żodarda do
jednego worka. Następnie zamienia debatę w religijny spór, w którym zakłada żodardowi
szaty kolejno więtego Pawła, więtego Jana, i oczywi cie, więtego Łukasza384. Łatwiej mi
teraz zrozumieć – po zacytowaniu krótkiego zdania Godarda w epigrafie do mojego eseju –,
dlaczego ja z kolei mógłbym zostać odziany w szaty więtego Pawła, więtego Jana, i
oczywi cie, więtego Jerzego [żeorges, przyp. tłum.]385.
Źwubiegunowo ć estetyczna wyra ana jest odtąd – via « etyka spojrzenia » - w kategoriach
całkowicie teologicznych. Z jednej strony, obrazy kompozytowe Jean-Luca żodardaŚ gło ne,
ró norodne, barokowe – a więc sztuczne. Przypominają słynny « kompozytowy pomnik », o
którym marzył Nabuchodonozor. Są bałwochwalcze i uwłaczające. Nie wahają się pomieszać
archiwum historycznego – wszechobecnego – z filmowym repertuarem wiatowego kina.
Pokazują du o, montują wszystko ze wszystkim. Zrodzi się zatem podejrzenie – e kłamią na
całej linii. Naprzeciwko znajduje się obraz jeden Claude’a Lanzmanna – i « ten obraz
znajdowałby się raczej po stronie tego, na co nie mo na patrzeć […], Niczego » wła ciwego
czystej prawdzie386.
Raul Hilberg napisał o Shoah, e jest to film « mozaikowy »387. Jak nale y to rozumieć?
Sam Hilberg patrzy na wielką liczbę wiadków i miejsc obecnych w filmie Lanzmanna pod
kątem monta u i mnogo ci388. Gérard Wajcman przeciwstawia temu punkt widzenia skupiony
na Jednym, na Prawie i na analogii biblijnej – odtąd, okre lenie « mozaikowy » nie odnosi się
ju do kompleksowego opus musaicum rzymskich artystów – dekoracji w formie « kola y »,
które zdobiły jaskinie rzekomo zamieszkałe przez Muzy –, lecz do surowego prawa
moj eszowego, tego, które ma w pogardzie i karze wszelkie postacie bałwochwalstwa389.
Nale ałoby więc widzieć w Histoire(s) du cinéma istną rozwiązło ć kompozytowych
obrazów, napędzaną przez bałwochwalczy oddech Muzś za w Shoah Lanzmanna, tylko jeden
obraz, Tablicę Prawa filmowego sprowadzającą wszystkie inne (np. żodarda) do statusu
383 L. Santon, « Ana mnesis żodard/Lanzmann », tłum. franc. C. Wajsbrot, Trafic, nº 47, 2003, 48-66.
384 ż. Wajcman, « „Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann », art. cit., s. 121-127.
385 Id., « De la croyance photographique », art. Cit. s. 60-61.
386 Id., „Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann », art. cit., s. 127.
387 R. Hilberg, La Politique de la mémoire (1994), tłum. franc. M.-Ż. de Paloméra, Pary , żallimard, 1996, s.
182.
388 Angielska wersja jest w tym miejscu ja niejsza, ni tłumaczenieŚ « Lanzmann even found most of his
interviewees in small places, and these people and localities are shown in a nine-and-half hour mosaic. » Id., The
Politics of Memory. The Journey of a Holocaust Historian, Chicago, Ivan R. Dee, 1994, s. 191.
389 Patrz: M. Halbertal i A. Margalit, Idolatry, tłum. franc. N. żoldblum, Cambridge-Londyn, Harvard
University Press, 1992, s. 37-66.
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złotego cielca. Shoah « radykalnie ró ni się od wszystkiego, co zostało nakręcone przed nim
», i niewiele trzeba, by na jego podstawie zauwa yć, w jaki sposób nowa religia (monoteizm
obrazu wszystkiego) zaczyna istnieć naprzeciwko innych (politeizm obrazów niewa nych)ś «
Shoah opiera się wszystkiemu », jak religiaś Shoah « mówi prawdę bez dodawania
czegokolwiek », jak najlepszy tekst prawny390. Czego sam Lanzmann nigdy nie waha się
przypisywać swojemu filmowiŚ
« Shoah zabrania wielu rzeczy. Shoah pozbawia ludzi wielu rzeczy. Shoah jest filmem
jałowym i czystym. […] Mój film jest „pomnikiem” […]. Shoah nie powstało po to, by
przekazywać informacje, lecz mówi wszystko. »391
Koło się zamknie, gdy film Shoah – monta obrazów zrealizowanych na podstawie rozmów
z ocalałymi z Holokaustu – oka e się przepełniony cechami samego wydarzenia, którego
stanowi przecie interpretację post factum. « Shoah nie jest filmem o Holokau cie, ani jego
pochodną czy produktem, ale wydarzeniem samym w sobie. Czy to się podoba czy nie
pewnej liczbie osób (niedługo się z tego wytłumaczę), mój film nie jest tylko czę cią Shoah –
równie przyczynia się do tego, by stało się ono wydarzeniem. »392 Widzimy tutaj re ysera
budującego uto samianie jego filmu z rzeczywisto cią, którą ten dokumentuje ( via słowa
wiadków) i interpretuje ( via monta , który z niej tworzy). Rozumowanie Wajcmana jawi się
wtedy w zupełnie innym wietleŚ « Nie ma obrazów Shoah », mówi z grubsza, poniewa
istnieje obraz Shoah, i ten « mówi wszystko », stając się przedłu eniem zjawiska, którego
dawałby tym sposobem obraz wszystki.
Zbawiennym było rzecz jasna, w obliczu amerykańskiego serialu Holocaust, dramaturgii
Spielberga czy kupczenia emocjami w wykonaniu Benigniego, przeciwstawienie temu tarczy
w postaci historycznego rygoru 393. Ale nie jest to powód do twierdzenia, e Shoah, jako «
dzieło jedyne […], zdyskwalifikowało wszystkie przedsięwzięcia wcze niejsze »394 i, co
gorsza, dyskwalifikuje wszystkie « obrazy przyszłe ». Przedstawiając Shoah jako obraz
390 J.-F. Forges, « Shoah: histoire et mémoire », Les Temps modernes, IV, 2000, nº 608, s. 30, 35 i 40. Vincent
Lowy wła nie zauwa a, e będąc pokrewny z ceremonią pogrzebową, nawet w oczach samego Lanzmanna,
Shoah « mógł zostać zrealizowany tylko raz ». V. Lowy, L’Histoire infilmable. Les camps d’extermination nazis
à l’écran, Pary , L’Harmattan, 2001, s. 80.
391 C. Lanzmann, « Holocauste, la représentation impossible », art. cit., s. VII. Id., « Le monument contre
l’archive? », art. cit., s. 275-276.
392 Id., « Pour Parter des morts », art. cit., s. 15.
393 Na temat polemiki Lanzmanna ze Spielbergiem, patrz: J. Walter, « La liste de Schindler au miroir de la presse
», Mots. Les languages du politique, nº 56, 1998, s. 69-89. V. Lowy, L’Histoire infilmable, op. cit., s. 153-164.
W kwestii krytyki Benigniego, patrzŚ M. Henochsberg, « Loin d’Auschwitz », art. cit., s. 42-59.
394 P. Sorlin, « La Shoah: une représentation impossible? », Les Institutions de l’image, op. cit., s. 183.
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wszystki, którego brakuje wszystkim innym obrazom – tym z archiwum jak i tym z kina, tym
z przeszło ci, jak i tym z przyszło ci –, tylko mylimy ten film z historią (polityczną), o której
opowiada, i tylko odcią amy ten film z historii (estetycznej), w którą jest wpisany. Jako e
Shoah, jak wiadomo, wiele zawdzięcza historii filmu dokumentalnego.
Poczynając od Nuit et brouillardŚ trzydzie ci lat przed Lanzmannem, Alain Resnais
doprowadził do ponownego rozpatrzenia kwestii stosunku ka dego widza jego filmu wobec
pamięci o wydarzeniu z pewno cią mniej rozumianego wtedy, ni pó niej w latach
osiemdziesiątych. Nuit et brouillard do wiadczyło cenzury ze strony Żrancji (trzeba było
zakryć plan, na którym widać było, w obozie Pithiviers, kepi jednego z andarmów Vichy),
jak i Niemiec (którzy wycofali się z festiwalu w Cannes w 1956 roku)395. Ale odbiór tego
filmu w wiecie intelektualnym i artystycznym daje dokładne wyobra enie o roli, jaką Shoah
odegrało w latach osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych. Ado Kyro pisał w 1956 roku, e
jest to « film konieczny », gdy « nie wyobra a sobie innego filmu na ten temat »396. Ujrzano
w tej produkcji bezprecedensowy sposób na « poszerzenie granic tego, co uwa ano za
mo liwe do zrealizowania », mistrzowskie rozwiązanie na « znalezienie form dostosowanych
do przekazu do wiadczenia nieprzekazywalnego. »397
Jak będzie to miało pó niej miejsce w przypadku Shoah, film Resnais’go rozpoczyna się w
atmosferze nieruchomego cię aru krajobrazów pustych, lub co gorsza, pospolitychŚ « Nawet
spokojny krajobraz, nawet pastwisko z lecącymi nad nim krukami, niwa i palenie traw,
nawet droga, po której je d ą samochody, nawet chłopi, zakochane pary, nawet wioska na
wakacje, z targowiskiem i dzwonnicą – wszystko mo e prowadzić do obozu
koncentracyjnego. […] Źzisiaj, na tej samej drodze, jest widno i wieci słońce. Przemierzamy
ją powoli – w poszukiwaniu czego? »398 W Shoah wstrząsnął nami widok pustej łąki w
395 Patrz: ogólnie R. Raskin, « Nuit et brouillard » by Alain Resnais. On the Making, Reception and Functions of
a Major Documentary Film, Aarhus, Aarhus University Press, 1987. C. Źelage, « Les contraites d’une
experience collective: Nuit et brouillard », Le film et l’historien, red. C. Źelage I V. żuigueno, Pary ,
Galllimard, 2004.
396 A. Kyrou, « Nui et brouillard: le film nécessaire » (1956), Alain Resnais, red. S. żoudet, Pary , Positif-
Gallimard, 2002, s. 44.
397 M. Oms, Alain Resnais, Pary , Rivages, 1988, s. 67. Autor przypomina (s. 23-57) o głębokiej refleksji
Resnais’go na temat mierci w historii, w kontek cie Guernica (1950), Les Statues meurent aussi (1950-1953),
Hiroshima, moja miło ć (1959), czy Stavisky (1974).
398 J. Cayrol, Nuit et brouillard (1956), Pary , Żayard, 1997, s. 17 i 21. A oto początek szkicu scenariusza
napisanego przez Resnais-go: « Nuit et brouillard. Kolor. Krajobraz neutralny, spokojny, pospolity. Kamera cofa
się. Znajdujemy się wewnątrz obozu koncentracyjnego, jałowego i opustoszałego. Panoramując, kamera ukazuje
w oddali wej cie do obozu, ze stojącą obok budka stra niczą (Być mo e dostrzec mo na nawet grupę turystów
ubranych w jasne barwy, wchodzących do obozu z przewodnikiem. Pogoda mo e być słoneczna. Ale, pó niej,
niebo będzie stale musiało być szare i pochmurne). Kilka ujęć panoramicznych z rzędu, bardzo powolnych,
biegnących za ka dym razem od elementu „zewnętrznego” i kończących na elemencie „wewnętrznym” (byłoby
idealnie, gdyby ka dy z tych ujęć panoramicznych był nakręcony w innym obozieŚ Struthof, Mauthausen,
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Chełmnie, którą zwyczajnie rozpoznał ocalały Szymon Srebnik399. Za w Nuit et brouillard
wstrząsnął nami widok pustych pól, filmowanych przez niezwykłe « bezpodmiotowe
travellingi » (zdj. 22-23):
« […] kamera porusza się wolnymi travellingami, ukazując tylko puste krajobrazy,
oczywi cie prawdziwe i ywe (np. lekkie poruszenia kęp traw), ale gdzie nie widać adnej
ywej istoty, ani ju nawet tej rzeczywisto ci niemal e nierzeczywistej z powodu ciągłego
przynale enia do wiata, w którym nie mo na było przetrwać. Kamera zdaje się poruszać bez
powodu, wyprana z dramatyzmu przedstawienia, któremu te ruchy zdają się towarzyszyć, ale
które są w rzeczywisto ci ju tylko ruchami niewidzialnych duchów. Wszystko jest puste,
nieruchome i ciche – wystarczyłyby zdjęcia. Ale kamera porusza się, jest wła nie jedynym, co
się porusza, jest jedynym yciemś nie ma niczego do filmowania, nikogo, jest tylko kino, nie
ma niczego bardziej ludzkiego i ywego od kina w obliczu kilku marnych ladów, wręcz
miesznych – i to tę wła nie pustynie kamera przemierza, to na niej zapisuje dodatkowy, od
razu zmazywany lad swoich bardzo prostych wędrówek […]. »400
Serge Źaney dobrze zrozumiał, e ten travelling stał w całkowitej opozycji do « travellingu
Kapo », tak ostro skrytykowanego w 1990 roku przez Jacques’a Rivette’a401. Ujrzał w Nuit et
brouillard « obowiązek nie uciekania » przed naszą historią, « anty-spektakl » per se, nakaz
zrozumienia tego, e « ludzka dola i przemysłowa rze nia nie były do siebie nieprzystające, i
e najgorsze dopiero co miało miejsce »ś ujrzał w tym bardziej « sejsmografię », ni
historyczną ikonografię, i wreszcie, ujrzał w tym prawdziwe « pismo katastrofy » w
rozumieniu Maurice’a Blanchota402. I Źaney miał racjęŚ poniewa Nuit et brouillard
spowodowało wstrząs pamięci powstały ze sprzeczno ci pomiędzy niepodwa alnymi
dokumentami historii, a znamionami tera niejszo ci. Dokumentami historii są te słynne
czarno-białe obrazy archiwalne, które ówczesnych widzów wprawiły w osłupienie i trwogę,
a które Lanzmann chce dzi odrzucić ze względu na ich historyczną nie cisło ć. Znaki
tera niejszo ci pochodzą od wspomnianego « spojrzenia bez podmiotu », którym kamera
Resnais’go obejmowała puste krajobrazy obozów. Ale pochodzą równie z chęci
Auschwitz-Birkenau, Majdanek). » A. Resnais, przytoczony przez C. Źelage’a, « Les contraintes d’une
expérience collective », art. cit.
399 C. Lanzmann, Shoah, op. cit., s. 18.
400 A. Fleischer, l’Art d’Alain Resnais, Pary , Centre żeorges Pompidou, 1998, s. 33.
401 J. Rivette, « Źe l’abjection », Cahiers du cinéma, nº 120, 1961, s. 54-55.
402 S. Źaney, « Resnais et l’”écriture du désastre” » (1983), Ciné-journal, II. 1983-1986, Pary , Cahiers du
cinéma, 1986 (wyd. 1998), s. 27-30. Id., « Le traveling de Kapo » (1992), Persévérence. Entretien avec Serge
Toubiana, Pary , POL, 1994, s. 13-39. Patrz pó niejszeŚ Ż. Niney, L’ Épreuve du réel à l’écran. źssai sur le
principe de réalité documentaire, Bruksela, De Boeck Université, 2000, s. 95-100. C. Neyrat, «
Horreur/bonheur: métamorphose », Alain Resnais, op. cit., s. 47-54.
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powierzenia całej przestrzeni d więkowej filmu dwóm ocalałym z nazistowskich
prze ladowań – nie są to jednak wiadectwa sensu stricto, lecz wiadomie zdystansowane
teksty. Komentarz Jeana Cayrola nie opowiada o jego osobistym do wiadczeniu obozów, za
muzyka Hannsa źislera uniemo liwia wszelkie patetyczne sparafrazowanie obrazów.
Źecyzja dotycząca formy – zwłaszcza, gdy jest radykalna – zawsze zawiera wią ący się z
nią impasŚ to, co osiągamy w jednym miejscu, tracimy w innym. Źzięki odpowiednim
monta om i okre lonemu czasowi trwania scen, Resnais osiągnął w swoim filmie silne
wra enie tera niejszo ci, które w sposób syntetyczny przedstawia nam to, czym mógł być «
obóz » w nazistowskich Niemczech. źfekt jest taki, e « obozy » nie są rozró nialne, przez
co wymiar analizy historycznej schodzi na dalszy plan (przypomnijmy, e rozró nienie
pomiędzy obozami mierci a obozami koncentracyjnymi nie było powszechnie stosowane w
historiografii lat pięćdziesiątych403). Powoduje to, e obraz przypominających szkielety ciał «
nakłada się na masakrę w pełni zdrowych kobiet i dzieci, prowadzonych do komór gazowych
zaraz po wyj ciu z transportu. »404 Ale nie mo na mieć za złe danemu dziełu tego, e nie
dotrzymało obietnicy, której nie zło yłoŚ film Resnais’go w aden sposób nie miał zamiaru «
mówić wszystkiego » o obozach i tylko skromnie proponował dostęp do niedostępnego:
« Na pró no my z kolei usiłujemy odkryć resztki tej rzeczywisto ć obozów, pogardzanej
przez swoich twórców, nieuchwytnej dla swoich ofiar […]. To wszystko, co zostaje nam do
objęcia wyobra nią. »405
« My, którzy udajemy, e wierzymy w to, i to wszystko dzieje się w jednym czasie »,
mówił jeszcze dzielnie głos w Nuit et brouillard 406. Chodziło o to, by z paralelizmu obrazów
archiwalnych i znamion tera niejszo ci wywołać tempo krytyczne – na sposób Brechta –
sprzyjające nie uto samianiu się, lecz refleksji politycznej. Bardziej wnikliwe rozwiązanie
znalazł Marcel Ophuls, gdy w Smutku i lito ci zastąpił wspomniany paralelizm
przeciwtempem krytycznym, powstałym z bezustannego zderzania się obrazów archiwalnych
ze wiadectwami z tera niejszo ci. Lanzmann zawdzięcza Resnais’mu pewien sposób
złamania ciągu historycznej fabuły, co dobitniej stawia nas – widzów – w obliczu historii.
403 Przeciwnie do surowych osadów żeorges’a Bensoussana ( Auschwitz en héritage? D’un bon usage de la
mémoire, Pary , Mille et Une Nuits, 1998, s. 44) i Annette Wieviorki ( Déportation et génocide. Entre la
mémoire et l’oubli, Pary , Plon, 1992, s. 223), Christian Źelage ustalił, na podstawie archiwów Anatola
Źaumana, e rozpoznanie genocydu ydów – oraz jego specyficzno ci – było jak najbardziej wpisane w plan
Resnais’go. Patrz: C. Delage, « Les contraintes d’une experience collective », art. cit.
404 S. Lindeperg, Clio de 5 à 7, op. cit., s. 183.
405 J. Cayrol, Nuit et brouillard, op. cit., s. 23-24.
406 Ibid., s. 43.
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Ale jego prawdziwym mistrzem jest Marcel Ophuls407, ze swoim sposobem pozyskiwania
zawsze od rozmówcy wiadectwa, tj. doprowadzania go do niemo liwo ci ominięcia
decydującej luki (znamiona Historii) w swojej opowie ci. Shoah radykalizuje metody
Ophulsa, wprowadzając dodatkowy etap polegający na zastąpieniu przeciwtempa obrazów
archiwalnych jednym tylko wymiarem czasoprzestrzennym (słowami i miejscami w
tera niejszo ci), który to sam stwarza – poprzez surowo ć przejawioną w całej rozciągło ci,
poprzez monta – bezlitosne warunki « niemo liwo ci uniknięcia ».
Choć Claude Lanzmann zachowuje do ć pow ciągliwe milczenie w stosunku do Marcela
Ophulsa, a z przesadną gwałtowno cią krytykuje Alaina Resnais’go, warto byłoby
przeanalizować to „pokrewieństwo”408. Pokazuje ono, e u ywanie archiwum w aden
sposób nie « wyszło z mody »409, oraz to, e spo ród wielu filmów po więconych tematyce
Shoah w latach 1985-1995, monta obrazów z przeszło ci z tera niejszymi wiadectwami
obejmuje całe spektrum formalnych rozwiązań, z których nie mogłaby zostać wyprowadzona
adna ogólna reguła410. Wystarczy nie być naiwnym ani w kwestii archiwów, ani ich
monta u – pierwsze w aden sposób nie przedstawiają « w pełni ywej » prawdy o
przeszło ci i istnieją tylko po to, by odbudowywać za ich pomocą odpowiedzi na ogół
przemy lanych pytań, które musimy im zadaćś drugi za wła nie nadaje kształt temu ogółowi
pytań – stąd te jego podstawowe, estetyczne i epistemologiczne wa ne znaczenie411.
*
407 Patrz: P. Mesnard, « La Mémoire cinématographique de la Shoah », Parler des camps, penser des génocides,
op. cit., s. 480-484. Id. , Consciences de la Shoah, op. cit., s. 289-290.
408 « Poszedłem tamtego ranka do sali z kinooperatorem, eby zobaczyć warunki projekcji – czy d więk był
wystarczająco silny, jako ć kopii, itp. Po czym przechodzę przed kasą – Shoah przewidziane jest na 14:00, a
widzę, e na 12Ś00 przewidziane jest Nuit et brouillard. „To mimo wszystko do ć dziwne”, mówię do siebie…
Idę do wła ciciela Sali […] i mówię muŚ „Co to ma znaczyć?” Ten za mi odpowiadaŚ „Muszę wy wietlić film w
południe, takie zasady.” OdparłemŚ „Ja chyba nię!” A onŚ „Nie, mój programista pomy lał, e to w końcu ten
sam temat”. […] Powiedziałem więcŚ „Źobrze, je eli pu cicie Nuit et brouillard, nie będzie Shoah, wycofuję
film”. […] Uwa am, e bliskie sąsiedztwo lub konfrontacja obu filmów nie ma sensu. Nawet, je eli temat jest
identyczny, Shoah nie ma nic wspólnego z Nuit et brouillard. » C. Lanzmann przytoczony przez V. Lowyego,
L’Histoire infilmable, op. cit., s. 85-86.
409 Jak uwa a V. Sánchez-Biosca, « Représenter l’irreprésentable. Des abus de la rhétorique », Les Institutions de
l’image, op. cit., s. 177.
410 Patrz: P. Mesnard, « La mémoire cinématograhique de la Shoah », art. cit., s. 473-490 (który nalicza 1194
filmy nakręcone w latach 1985-1995). Id., Conscience de la Shoah, op. cit., s. 294-297 (« L’obstination des
archives », gdzie wspomniane zostają mianowicie filmy A. Jauberta, ź. Sivana oraz R. Braumana). Patrz
równie Ś Ż. Monicelli i C. Saletti (red.), Il raconto della catastrofe. Il cinema di fronte ad Auschwitz, Werona,
Società Latteraria-Cierre Edizioni, 1998. W. W. Wende (red.), Geschichte im Film. Mediale Iszenierungen des
Holocaust und kulturelles Gedächtnis, Stuttgart-Weimar, Metzler, 2002.
411 Patrz: F. Niney, L’Épreuve du réel à l’écran, op. cit., s. 253-271 (« Les archives »).
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« Z pewno cią są rzeczy, których nie mo na zobaczyć. A to, czego nie mo na zobaczyć,
trzeba pokazać. »412 Oto przynajmniej jedno zdanie żérardaWajcmana, pod którym mogę się
podpisać. Ale jego konkluzja niestety wszystko psujeŚ « Pokazuje to, e nie ma obrazów. »413
Aby stworzyć podstawy do takiego twierdzenia, trzeba było sprowadzić całą siłę pokazania
do samego językaś i o wiadczyć, e dziewięć i pół godziny obrazów Shoah nie są obrazami
(gdyby za Lanzmann chciał zdać się tylko na samo słowo, nie nakręciłby filmu, a napisałby
np. ksią kę lub audycję radiową).
Tym, czego w takiej sytuacji Wajcman nie wie jest to, e samo pojęcie obrazu (tak z
punktu widzenia jego historii, jak i antropologii), zlewa się wła nie z tą nieustanną próbą
pokazania tego, czego nie mo na zobaczyć. Nie mo na « zobaczyć po ądania » jako takiego,
ale malarze potrafili tak stosować czerwień, by je pokazaćś nie mo na « zobaczyć mierci »,
ale rze biarze potrafili ukształtować przestrzeń na podobieństwo drzwi grobowca, który « na
nas patrzy »ś nie mo na zobaczyć słowa, ale arty ci potrafili stworzyć swoje dzieła jak
odpowiednie wypowiedzeniaś nie mo na « zobaczyć czasu », ale obrazy tworzą
anachronizmy, które ukazują nam w działaniuś nie mo na zobaczyć « miejsca », lecz
adekwatne opowie ci wymy lane przez artystów jak najbardziej ukazują nam – na sposoby
zarówno zmysłowe, jak i racjonalne – jego « siłę oczywisto ci ». Cała historia obrazów mo e
równie zostać opowiedziana jako wysiłek, by zapewnić wizualne wykroczenie poza
trywialne sprzeczno ci pomiędzy widzialnym a niewidzialnym.
« To, czego, nie mo na zobaczyć, trzeba pokazać »Ś żérard Wajcman uwa a, e tylko
wykluczenie, zjednoczenie lub absolutyzacja obrazu (czy idzie o obraz aden, obraz jeden
czy obraz wszystki) mogłoby odpowiadać temu nakazowi. My lę, przeciwnie, e mno enie i
łączenie obrazów, jakkolwiek byłyby niekompletne czy względne, jak najbardziej tworzy
mo liwo ci pokazania mimo wszystko tego, czego nie mo na zobaczyć. Za pierwszym i
najprostszym sposobem pokazania tego, co nam umyka, jest wła nie ukazanie jego
niewidzialno ci poprzez złączenie wielu widoków lub wielu czasów tego samego zjawiska.
Podstawową jej formę – zimną, straszną – widać w filmie bardzo krótkim, nakręconym przez
nazistowskiego technika we wrze niu 1941 roku w Mogilovie (Białoru )Ś na jednym planie
widać nagich mę czyzn, wygłodzonych, przewo onych na wozie, za którymi zamknął się
drzwiś następny plan pokazuje zwyczajnie układ rur podłączonych do rury wydechowej
samochoduś chodzi więc tu o film, w którym nie widać, ale w którym zostaje pokazane, za
412 ż. Wajcman, « „Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann, art. cit., s. 126.
413 Ibid., s. 125.
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pomocą podstawowego monta u dwóch sekwencji, do wiadczenie gazowania tlenkiem
węgla414 (którego ofiarami byli zapewne chorzy i inwalidzi).
Z drugiego końca tego spektrum, Shoah nie pokazuje tego, co wiadkowie do wiadczyli
podczas zagładyś ale pokazuje samych wiadków, postawionych przed tragiczną próbą
reminiscencji. Poprzez swój monta w cało ci skonstruowany na opowie ci, Claude
Lanzmann pozwala nam wyrwać tym słowom – od których sam wymaga, głoska po głosce,
całej mo liwej dokładno ci wizualnej – pewną wyobra alno ć tego do wiadczenia. W
Histoire(s) du cinéma Jean-Luc żodard postanowił pokazać samo kino i jego własną
reminiscencję w cało ci opartą na symptomieŚ ze zderzeń, i nakładania się obrazów jednych
na drugie wyłania się co , czego nie widać w takim czy innym fragmencie filmu, lecz zjawia
się w postaci ogólnej my li prze ladowczej. Ka dy obraz « to nie wierny obraz, to tylko
obraz », jak powiedział to żodard415. Ale « pozwala mniej mówić, a więcej powiedzieć »,
lub raczej lepiej o tym mówić, bez konieczno ci powiedzenia 416.
Wydaje mi się, e żodard zawsze plasował swoją refleksję na temat mocy i granic kina w
„skurczu” i „rozkurczu” samego obrazu – w jego naturze zasadniczo ułomnej, i następującej
po niej nagle skłonno ci do przesady. Jest to tętnienie – nasz « dwoisty porządek » obrazu –,
w którym granica staje się transgresją, tj. zdolno cią dawania więcej, ni się tego oczekuje,
wstrząsania spojrzeniem, rozdzierania zasłony. W jaki sposób jest to mo liwe w wypadku
obrazu, który jest « tylko obrazem », tj. przeciwieństwem cało ci, jednolitego ujęcia,
jakiegokolwiek absolutu? Jest to mo liwe, poniewa obraz nie istnieje jako obraz « jeden »Ś
« Nie ma obrazu, są tylko obrazy. I istnieje pewna forma łączenia obrazów – z dwóch robią
się trzy. […] To podstawa kina. »417
Je eli Wajcman mówi prawie ciągle o obrazie w liczbie pojedynczej – czy jest on aden,
jeden czy wszystki –, je eli nie rozwa a ani przez chwilę istnienia sekwencyjnej natury
czterech fotografii z Auschwitz, to dlatego, e w jego oczach obraz jest zwyczajnym «
zatrzymaniem » wzroku na przedmiotach. Obraz nie zawiera według niego tej płodno ci,
którą Lacan rozpoznawał po elemencie znaczącym w swoich efekcie « łańcuchowym ». Z
414 Informacje te pochodzą z Imperial War Museum (Londyn), gdzie film jest wy wietlany. Według Źanyego
Uziela, kierownika archiwum fotograficznego w Yad Vashem, akcja filmu zostać nakręcony w Mińsku, ne za w
Mogilovie.
415 J.-L. Godard, « Le groupe Dziga Vertov », Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, I. 1950-1984, wyd. A.
Bergala, Pary , Cahiers du cinéma, 1985 (wyd. 1998), s. 348.
416 Id., (z Y. Ishaghpourem), Archéologie du cinéma et mémoire du siécle. Dialoge, Tours, Farrago, 2000, s. 81.
417 Id., « Jean-Luc Godard rencontre Régis Debray » (1995), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-
1998, wyd. A. Bergala, Pary , Cahiers du cinéma, 1998, s. 430.
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kolei żodard, wręcz przeciwnie, widzi i konstruuje obraz tylko mnogi, tj. ujęty w efektach
monta u. W tym tkwi wielko ć kina (ale równie malarstwa, co do którego przyznaje, na
podobieństwo źisensteina, e jest wielkim « monta ystą ») – e doprowadziło do rozkwitu tę
podstawową mnogo ć w rozciągło ci czasu trwania ruchu. Przypomnijmy sobie, dla
przykładu, jego sposób uznawania geniuszu HitchkockaŚ
« [Hitchcock] odtworzył […] całą moc obrazów i ciągu obrazów. […] Hitchcock nale ał do
pokolenia, które poznało nieme kino. U Hitchcocka, opowie ć naprawdę wypływa z filmu i
rozwija się wraz z filmem, tak, jak motyw rozwija się u malarza. […] Odkrył monta .
Historia kina, nad którą pracuję, będzie raczej historią odkrycia nieznanego kontynentu, i
tym kontynentem jest monta . […] żdy źisenstein mówi w swoich pismach o el żreco,
nigdy nie mówi „ten malarz”, lecz „ten monta ysta”… »418
Za główny efekt tej sztuki monta u polega u Hitchcocka na naszpikowaniu obrazu
strachemŚ « Hitchcock był jedynym człowiekiem, który był zdolny przera ać ludzi, nie
mówiąc im jak HitlerŚ „Wszystkich was zmasakruję”, ale, jak w Osławionej, pokazując rząd
butelek Bordeaux. Nikomu się to nie udało. Jedynie wielkim malarzom, takim, jak
Tintoretto. »419 Z pewno cią nie wystarczy, w tym przeciwstawieniu, postawić po tej samej
stronie strach polityczny Hitlera (winny), i strach estetyczny Hitchcocka (niewinny),
prawdziwy strach Hitlera i fikcyjny strach Hitchcocka. żodard chce powiedzieć, e choć
strach w Osławionej le y w obrębie fikcji, nie ma w sobie z tego powodu falsyfikacji. Ten
strach jest fikcyjny – i nawet humorystyczny, skoro idzie o zaniepokojenie widza rzędem
butelek dobrego wina –, ale te dotyka fenomenologicznej prawdy, która mogłaby skłonić do
refleksji nad strachem jako takim. I jest to mo liwe, poniewa monta intensyfikuje obraz, i
nadaje do wiadczeniu wizualnemu moc, którą nasza pewno ć czy przyzwyczajenia wzrokowe
pacyfikują i przysłaniają.
Zauwa my przy okazji, e żodard nie jest jedynym, który broni takiej postawy. Tak inny
filmowiec, jak Robert Bresson, wypowiada się w sposób do ć podobny, gdy odrzuca «
warto ć absolutną obrazu »ś gdy kładzie nacisk na kwestię, e w tej dziedzinie « nie ma
wszystkiego »ś gdy narzuca sposobowi przedstawiania « fragmentację [która czyni czę ci]
niezale nymi po to, by podpiąć je pod « nową zale no ć »ś gdy mówi o « wszechmocy
rytmów » przy okazji wspominania o sztuce monta u, dzięki któremu « jeden obraz
418 Id. , « Alfred Hitchcock est mort » (1980), Jean-Lc Godard par Jean-Luc Godard, I. 1950-1984, op. cit., s.
412-415.
419 Ibid., s. 412.
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przemienia się w zetknięciu z innymi obrazami, jak kolor w zetknięciu z innymi kolorami »;
gdy w głębi szuka wszystkiego, « co dzieje się w miejscach styku » i zauwa a dziwny fakt, «
e to wewnętrzne zespolenie obrazów napełnia je emocjami »ś gdy obiera sobie jako zasadę «
zbli enie do siebie rzeczy, które jeszcze nigdy nie były do siebie zbli ane i nie wydawały się
mieć takiej mo liwo ci »ś wszystko to w taki sposób, aby « demontować i z powrotem
montować a do osiągnięcia intensywno ci », gdy prawdą jest, e « obrazy wzmacniają się,
wzajemnie się przemieszczając »420.
Monta nadaje więc obrazom status wypowiedzenia, który uczyni je, wedle ich warto ci
u ytkowej, wiernymi bąd niewiernymi – tak samo, jak film fikcji (w tym znaczeniu, w jakim
my lą o nim Hitchcock, żodard, Bresson i wielu innych) mo e doprowadzić obrazy do
stopnia intensywno ci zdolnego wydobyć z nich prawdę, i tak samo, jak zwykły dziennik
telewizyjny mo e intensywnie korzystać z obrazów dokumentalnych, a do sfałszowania
rzeczywisto ci historycznej, którą przecie archiwizuje. Mo na zrozumieć, z jakiego powodu
monta znajduje się na koniec w samym sercu kwestii dotyczącej obrazów (czy traktuje się
to jako prawdę mniej lub bardziej ogólną). Tak samo naiwnym jest uto samianie monta u z
kłamstwem, jak zrobił to np. żeorges Sadoul421, jak pozostawanie lepym na wpływ
konstruktywnej tre ci monta u na obrabiany i interpretowany przez niego materiał wizualny.
Nieprzypadkowo filmowe słu by armii amerykańskiej zwróciły się w 1945 roku do Johna
Żorda, by zastanowił się nad u yciem – tzn. monta em – sekwencji nakręconych przez
żeorges’a Stevensa przy wyzwoleniu obozówś nieprzypadkowo równie Sidney Bernstein
równolegle namówił swojego przyjaciela Alfreda Hitchcocka do zastanowienia się nad
monta em sekwencji nakręconych w obozach dla armii brytyjskiej, zwłaszcza w Bergen-
Belsen422. Reakcja « mistrza strachu », przytoczona przez wielu wiadków – m.in. Petera
Tannera, monta ysty filmu Bernsteina – była bardzo znaczącaŚ nie mogło chodzić o
zrobienie monta u dochodzeniowego, monta u w formie ledztwa (co Hitchcock tak
doskonale potrafił), ale o zrealizowanie monta u w formie procesu (czego, jak bezradnie
420 R. Bresson, Notes sur le cinématographe, Pary , żallimard, 1975 (wyd. 1995), s. 22, 30, 35-36, 52, 56, 69,
93-94 i 107.
421 G. Sadoul, « Témoignages historiques et photographiques », L’Histoire et ses méthodes, red. C. Samaran,
Pary , żallimard, 1961, s. 1392-1394.
422 Patrz: V. Sánchez-Biosca, « Hier ist kein Warum. À propos de la mémoire et de l’image des camps de la mort
», Protée. Théories et pratiques sémiotiques, XXV, 1997, nº 1, s. 57-59. S. Lindeperg, Clio de 5 à 7, op. cit., s.
231-235. M. Joly, « Le cinéma d’archives, preuve de l’histoire? », Les institutions de l’image, op. cit., s. 201-
212. Patrz równie Ś C. Źrame, « Représenter l’irreprésentableŚ les camps nazis dans les actualités françaises de
1945 », Cinémathèque, nº 10, 1996, s. 12-28.
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wyznał, « chodząc wzdłu i wszerz pomieszczenia », nie umiał zbytnio zrobić, a ju
zwłaszcza z tak nowym rodzajem obrazów)423.
Ale Hitchcock natychmiast zrozumiał, e taka forma wymagała monta u, który niczego nie
dzieliŚ w pierwszym rzędzie, nie nale ało oddzielać ofiar od katów, tzn. pokazać na raz
nazistów i zwłoki wię niów, skąd decyzja o jak najmniejszym obcinaniu długich
panoramicznych ujęć, tak strasznych w swojej powolno ciś następnie, nie nale ało oddzielać
samego obozu od jego otoczenia społecznego, jakkolwiek by był – lub wła nie dlatego, e
był – normalny, ładny, wiejski, wręcz nawet sielankowy. Od samego początku Hitchcock i
Bernstein rozumieli, e sam charakter tych archiwów, w samym swoim kontra cie z całą
resztą – mówię o reszcie człowieczeństwa za drutami kolczastymi – mógł stać się ródłem
zaprzeczenia i odrzucenia tych zbyt cię kich do przyjęcia faktów. O tyle prawdą jest, e
negacja genocydu zapisana jest w samej ró nicy, która dzieli obóz od jego najbli szego
otoczenia. Za czy to nie monta bierze na siebie w filmie odpowiedzialno ć za ukazanie
ró nic? To, czego nie mo na zobaczyć, nale y więcej zmontować, aby w miarę mo liwo ci
pozwolić objąć my lami ró nice między kilkoma wizualnymi monadami – oddzielonymi,
niekompletnymi –, co pozwoliłoby na poznanie mimo wszystko tego, czego nie mo na
zobaczyć całkowicie, co pozostaje niedostępne jako wszystko ć.
*
żodard mówi w gruncie rzeczy to samoŚ « Monta […] jest tym, co pozwala zobaczyć. »424
Jest tym, co przekształca czas czę ciowo przypomnianej rzeczywisto ci widzialnej w całą
konstrukcje reminiscencyjną, w wizualną formę niepokoju, w muzykalno ć wiedzy. To
znaczy, w przeznaczenieŚ « Po monta u rozpoznajemy przeznaczenie »425 - co jest sposobem
na jasne usytuowanie monta u na poziomie my li. żodard za ciągle przypomina, « e kino
[powstało] przede wszystkim po to, by my leć », e powinno najpierw jawić się jako « forma
my ląca »426. Otó monta jest sztuką tworzenia tej formy my lącej. Żilozoficznie postępuje,
jak dialektyka (jak Benjamin czy Bataille, Jean-Luc żodard lubi cytować Hegla tylko po to,
by inaczej go interpretować)Ś jest sztuką tworzenia obrazu dialektycznego.
423 Na temat roli obrazów filmowych w procesie norymberskim, patrzŚ wy mienite analizy C. Źelage’a, «
L’image comme preuve. L’expérience du procès de Nuremberg », Vingtième Siècle. Revue d’histoire, nº 72,
2001, s. 63-78.
424 J.-L. Godard, « Alfred Hitchcock est mort », art. cit., s. 415.
425 Id., « Le montage, la solitude et la liberté » (1989), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-1998,
op. cit., s. 244.
426 Id., Histoire(s) du cinéma, op. cit., III, s. 55.
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Nale y rozumieć to na wiele sposobów. Najpierw, monta tworzy trzeci obraz z dwóch
obrazów uprzednio ze sobą zmontowanych. Ale, jak precyzuje żodard, przywołując
źisensteina, ten proces nie niweluje ró nic, wręcz przeciwnie, uwidacznia je – nie ma więc
nic z syntezy czy z « fuzji », nawet w przypadku nało enia kilku obrazów na siebie, jak np.
w Histoire(s) du cinéma:
Jean-Luc Godard. – Histoire(s), to było kino. Przy czym technicznie była to ręczna robota, ze
wszystkich re yserskich sposobów u yłem mo e jednego lub dwóch, głównie nakładanie
obrazów jedne na drugie, co pozwoliło na zachowanie oryginalnego obrazu kina […].
Youssef Ishaghpour. – To, e dwa obrazy stapiają się jeden z drugim…
Jean-Luc Godard. – Podstawą są raczej zawsze dwa, przedstawianie na początku zawsze
dwóch obrazów, nie jednego, to wła nie nazywam obrazem, ten obraz powstały z dwóch […].
»427
Sprawy jeszcze bardziej się komplikują, gdy żodard nie przestaje w swojej pracy u ywać
słów, które widz musi czytać, widzieć lub słyszeć. Wtedy dialektyka musi być rozumiana
jako spowolnione zderzenie słów i obrazówŚ obrazy zderzają się nawzajem po to, by
pojawiły się słowa, słowa zderzają się nawzajem po to, by pojawiły się obrazy, za słowa i
obrazy wchodzą w kolizję po to, by elementy wizualne generowały my l. Niezliczone cytaty
tekstowe u yte przez Jean-Luca żodarda w jego filmach są w ten sposób jak najbardziej
nierozłączne z jego strategią monta uŚ
« […] pokazywany obraz wchodzi do tekstu i tekst, w pewnym momencie, równie
wydobywa się z obrazów, nie ma ju tego prostego stosunku do obrazu jak do ilustracji,
pozwala nam to ćwiczyć naszą zdolno ć my lenia, zastanawiania się i wyobra ania sobie,
tworzenia. […] Proszę, to jest zbli enie, a to jest obraz, jakich zresztą wiele w Histoire(s).
[…] Kiedy dwa zbli one do siebie słowa uderzyły mnie jak obraz. »428
Obraz zyskuje wtedy czytelno ć bezpo rednio wynikającą z wyborów monta u – powstaje
w oparciu o « zbli enie na nieskończono ć », tworząc z niego autentyczne « frazowanie
historii », jak trafnie sformułował to Jacques Rancière429. Czy Histoire(s) żodarda są
historią? Oczywi cie, e tak. Za Youssefowi Ishaghpourowi, który wysuwa obiekcje, e «
historyk nie mo e pozwolić sobie na tworzenie „obrazów”, co mo na uczynić za pomocą
427 Id., (z Y. Ishaghpourem), Archéologie du cinéma et mémoire du siècle, op. cit., s. 26-27.
428 Ibid., s. 13 i 82.
429 J. Rancière, « La phrase, l’image, l’histoire » (2002), Le Destin des images, Pary , La Żabrique, 2003, s. 71.
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monta u », żodard odpowiadaŚ « Źla mnie Historia jest dziełem nad dziełami, je li pan woli,
wszystkie je w sobie zawiera, Historia to nazwisko rodowe, są rodzice i są dzieci, jest
literatura, malarstwo, filozofia… Historia, powiedzmy, jest tym wszystkim naraz. Wtedy,
je li dzieło sztuki jest dobrze wykonane, zawiera w sobie Historię […]. Wydawało mi się, e
Historia mo e być dziełem sztuki, czego generalnie nikt nie przyjmuje, prócz mo e
Micheleta. »430
W Cinéma cinéma, żodard nazywał stołem krytycznym jednocze nie stół, na którym
pracował (obło ony otwartymi ksią kami, notatkami i zdjęciami), i swój stół monta owy –
czy nie był to sposób na potwierdzenie tego, e kino pokazuje historię (nawet tę, której nie
widzi) na tyle, na ile potrafi ją zmontować 431? Czy to nie historyczna wiedza o roli odegranej
przez re ysera Zawrotu głowy 432 w powstaniu filmu Bernsteina, pozwoliła żodardowi na
przybli enie do siebie planu z Norymbergii i planu z filmu Hitchcocka?
« Źzi oglądam na video więcej historycznych filmów dokumentalnych, ni jakichkolwiek
innych. Ale to jest to samo, nie widzę ró nicy – z tego punktu widzenia – między fragmentem
procesu w Norymberdze i planem z filmu HitchcockaŚ oba opowiadają o tym, czym byli my,
oba są kinem.
- To te przybli enia tworzą historię?
- Tworzy ją to, co widzimy, przed wypowiedzeniem tego, przybli ając do siebie dwa obrazyŚ
młoda kobieta, która u miecha się w radzieckim filmie, nie jest dokładnie tą samą kobietą co
ta, która u miecha się w filmie nazistowskim. Za Charlie w Dzisiejszych czasach 433 jest na
początku dokładnie tym samym robotnikiem, co robotnik Forda sfilmowany przez Taylora.
Uprawiać historię, to spędzać godziny na oglądaniu tych obrazów, a następnie przybli ać je
nagle do siebie, wywołując iskrę. żwiazdy, które zbli ają się do siebie i oddalają, tworzą
konstelacje, jak mówił Walter Benjamin. »434
Oto ponownie stajemy przed kwestią benjaminowskiego « obrazu dialektycznego », a więc
poznania poprzez monta 435. Nie do ć, e « wiek kina jest wiekiem historii w jej
430 J.-L. Godard (wraz z Y. Ishaghpourem), Archéologie du cinéma et mémoire d siècle, op. cit., s. 21 i 24-25.
431 Id., « Le cinéma est fait pour penser l’impensable » (1995), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-
1998, op. cit., s. 296. Id., « Histoire(s) du cinémaŚ à propos de cinéma et d’histoire » (1996), ibid., s. 402: «
[Kiedy] mamy Żrançois Jacoba, biologa, który piszeŚ “W tym samym roku Kopernik i Wesaliusz…”, no có , to
nie biologię Jacob tutaj uprawia, tylko kino. I historia jest tylko tutaj. Jest przybli eniem. Jest monta em. »
432 Alfred Hitchcock (przyp. tłum.).
433 Żilm re yserii Charliego Chaplina (1936), który wcielił się w rolę głównego bohatera – znerwicowanego
robotnika w nowoczesnej fabryce (przyp. tłum.).
434 Id., « Le cinéma a été l’art des âmes qui ont vécu intimement dans l’Histoire (entretien avec Antoine de
Baecque) », Libération, 6-7 kwietnia 2002, s. 45.
435 Na temat benjaminowskich tre ci w Histoire(s) du cinéma, patrz: A. Bergala, Nul mieux que Godard, op. cit.,
s. 221-249 (« L’Ange de l’Histoire »). Y. Ishaghpour, « J.-L. G. Cinéaste de la vie moderne. Le poétique et
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współczesnym znaczeniu », jak uwa a Jacques Rancière, ale jeszcze w ten sposób rozumiane
kino pracuje bezpo rednio z niezapomnianym, tj. nieustannie ciera się z kwestią samego
Vernichtung-u – zagłady436. Pisząc, e « kino stworzone jest do tego, by pojmować niepojęte
»437, Jean-Luc żodard sam stawia się w tragicznej sytuacji jednoczesnego stwierdzenia, e «
kino nie potrafiło odegrać swojej roli »Ś
« Naiwnie sądzono, e Nowa Żala będzie nowym początkiem, rewolucją. Tymczasem, było
ju za pó no. Wszystko było skończone. Koniec za nastąpił wtedy, gdy nie sfilmowano
obozów koncentracyjnych. W tej wła nie chwili, kino całkowicie zawiodło. Sze ć
milionów osób zostało zagazowanych, głównie ydów, i kina przy tym nie było.
Tymczasem, od Dyktatora do Reguły gry, zapowiedziało wszystkie dramaty. Ale nie
filmując obozów koncentracyjnych, kino całkowicie zdymisjonowało. To jak ta
przypowie ć o dobrym słudze, który zmarł z bezczynno ci. Kino jest sposobem wyrazu,
który stracił wyraz. Pozostało więc tylko sposobem. »438
Histoire(s) du cinéma bynajmniej nie stanowi kroniki czy filmu dokumentalnego na temat
obozów, rzecz jasna. Ale jeden z najsilniejszych lejtmotywów polega tam na przedstawieniu,
w jaki sposób doskonały « rodek wyrazu », kino, wła nie pozbawiło się swojego wyrazu –
lub swojego centralnego przedmiotu – w dniu, w którym, gdy obozy były całkowicie otwarte
dla wiata, ono « całkowicie zdymisjonowało ». Co żodard chce powiedzieć przez to, e
kino «nie sfilmowało obozów »? Nie tylko zna on zdjęcia żeorge’a Stevensa czy Sidneya
Bernsteina, ale jeszcze wykorzystuje je w swoim własnym filmie. Nie tylko przypomina o
tym, e Chaplin czy Lubitsch nie unikali tego tematu, ale jeszcze uwa a się za przekonanego
o tym, ze nazi ci sami sfilmowali swoje potworne wynalazki, i e te filmy zalegają w
u pieniu gdzie na dnie niezbadanych archiwów439. Źlaczego więc twierdzi, e kino nie
sfilmowało obozów?
l’historique », wŚ Archéologie du cinéma et mémoire du siècle, op. cit., s. 89-118. Na temat « poznania poprzez
monta » u Waltera Benjamina, patrz: G. Didi-Huberman, Devant le temps, op. cit., s. 85-155.
436 J. Rancière, « L’inoubliable », Arrêt sur l’histoire, red. J.-L. Comolli I J. Rancière, Pary , Centre żeorges
Pompidou, 1997, s. 47-70. Id., « L’historicité du cinéma », De l’histoire du cinéma, red. A. de Baecque I C.
Źelage, Pary -Bruksela, IHTP-CNRS-Éditions Complexe, 1998, s. 45-60. Wszystko to wypowiedziane – jak w
ju wspomnianej debacie na temat Carlo żinzburga – przeciwko postmodernistycznemu « końcu historii »,
ilustrowanemu np. przez artykuł A. Kaesa, « Holocaust and the źnd of HistoryŚ Postmodern Historiography in
Cinema », Probing the Limits of Representation, op. cit. , s. 206-222.
437 J.-L. żodard, « Le cinéma est fait pour penser l’impensable », art. cit., s. 294-299.
438 Id., « Le cinéma n’a pas su remplir son rôle » (1995), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-1998,
op. cit. , s. 336.
439 Id., « La légende du siècle (entretient avec Frédéric Bonnaud et Arnad Viviant) », Les Inrockuptibles, 21
pa dziernika 1998, s. 28Ś « Archiwa odkrywa się zawsze na długo po. […]Nie mam adnego dowodu na to, co
stwierdzam, ale my lę, e gdybym usiadł nad tym z dobrym dziennikarzem ledczym, znalazłbym obrazy komór
gazowych po dwudziestu latach. Pokazywałyby deportowanych i stan, w którym stamtąd wychodzili. »
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Poniewa same zdjęcia nie wystarczą do stworzenia kina. Poniewa , jak powiedział
żodard, nikt nie potrafił zmontować – a więc pokazać, eby zrozumieć – istniejących zdjęć,
dokumentów historii. Najwyra niej żodard nie zadowala się radami, których Hitchcock nie
skąpił monta y cie Sydneya Bernsteina, występując jako treatment advisor. I wcale nie
wydaje się bardziej zadowalać travellingami z Nuit et brouillard, ani te wiadectwami z
Shoah 440.
Postawa jednocze nie niesprawiedliwa i zrozumiała, je li trzymać się jego logiki –
niesprawiedliwa, poniewa Alain Resnais i Claude Lanzmann w aden sposób nie «
zdymisjonowali » w obliczu zadania, o którym żodard często mówił, a którego sam nie
wypełnił441. Zrozumiała, poniewa wymaganie żodarda jest spójne i konkretneŚ nale ałoby
ponownie zbadać archiwa historyczne – « Nie pokazuje się ich ju dzisiaj, nikt nie wie, co się
wydarzyło […]. W pewnych chwilach, nie chce się widzieć obrazu, obraz jest trudny »442 - i
na podstawie tego badania zrobić wielki film, wykraczający poza to « nauczanie poprzez
horror », którego ródłem były, po Wyzwoleniu, nasze dzienniki filmowe.
Kino « zdymisjonowało » zatem z zadania, które było mu przecie podstawą. Poczucie
winy spowodowane tym, e nie sfilmował obozów, wzrasta u żodarda dwukrotnie przez to,
e pozwolił Hollywoodowi zająć nawet ten rewirŚ « JLż nie potrafił […] powstrzymać Pana
Spielberga od zrekonstruowania Auschwitz »443. Ale Histoire(s) du cinéma we wspaniały
sposób upierają się przy montowaniu mimo wszystko tej wcią otwartej kwestiiŚ nie bać się
archiwów – unikając podwójnej gro by ich sakralizacji i odrzucenia –, ale i nie bać się
dokonać za ich pomocą dzieła, tj. dzieła monta u. « I jest to prawdopodobnie najgłębszy
paradoks Histoire(s) du cinéma. Żilm ten pragnie pokazać, e kino zdradziło, przy swoim
440 Id., « Entretien avec Marguerite Duras » (1987), Jean-Luc Godard par Jean-Lub Godard, II. 1984-1998, op.
cit., s. 144-146: Jean-Luc GodardŚ Nie chcemy widzieć, wolimy wypowiadać zło. Zawsze biorę ten przykład z
obozów koncentracyjnychŚ wolimy powiedzieć « nigdy więcej », ni pokazać. […] Wolimy pisać ksią ki
mówiące, e to nie istniało, którym odpowiedzą inne ksią ki mówiące, e istniało. Ale wystarczy pokazać,
widzenie jeszcze istnieje. […] Marguerite Duras. – Shoah pokazałoŚ drogi, głębokie doły, ocalałych… Jean-Luc
Godard. – Niczego nie pokazało.
441 Id., « Feu sur Les Carabiniers » (1963), Jean-Luc Godard par Jean-Lub Godard, I. 1950-1984, op. cit., s.
239Ś « We my przykład obozów koncentracyjnych. Jedynym prawdziwym filmem, który mo na by o nich
zrobić – a który nigdy nie został nakręcony i nigdy nakręcony nie zostanie, poniewa byłby nie do zniesienia –
byłoby sfilmowanie obozu z punktu widzenia oprawców […]. Rzeczą nie do zniesienia nie byłaby potworno ć
sącząca się z tych scen, ale wprost przeciwnie, z ich aspektu całkowicie normalnego i ludzkiego. » Id.,
Introduction à une véritable histoire du cinéma, Pary , Albatros, 1980, s. 269-270Ś « A je eli bada się obozy…
To dlatego nigdy nie ma filmów, które naprawdę są o obozach koncentracyjnych, poniewa zobaczyliby my na
nich nasz własny wiat, dokładnie, w czystej formie. »
442 Ibid., s. 221-222.
443 Id., « Lettre à un ami américain » (1995), Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-1998, op. cit., s.
344. To jeden z wymienianych przez Godarda powodów do odmówienia « nagrody » przyznawanej mu przez
New York Film Critics Circle.
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powołaniu do bycia wszędzie obecnym, swoje zadanie historyczne. Ale ukazanie tego
powołania i tej zdrady jest okazją do potwierdzenia czego wręcz przeciwnego. »444
Powstaje wtedy pytanie, z czym montować – by je pokazać – obrazy z obozów?
Odpowied Histoire(s) będzie rzecz jasna zło ona, zawsze dialektyczna – ani «
wszystko ciowa » (co zakładałoby istnienie jednej historii « wszystkiej »), ani te
rozproszona (co zakładałoby istnienie wielu historii bez związku między sobą). Jacques
Aumont bardzo dobrze zbadał godardowski sposób cofania się w czasie poprzez monta w
Histoire(s) du cinéma 445. Po drodze zauwa ył, e wrzucenie obrazów archiwalnych w tempo
nigdy nie narusza ich natury nagrania fotograficznegoŚ « Jedynie bardziej znaczącym jest to,
e przy całej swojej wspaniało ci i skomplikowaniu, Histoire(s) nigdy nie uciekają się do
retuszu obrazu, a wyłącznie to technik, które nie naruszają indeksowalno ci. »446
Oto dlaczego monta nie jest niewyra ną « asymilacją », « połączeniem » czy «
zniszczeniem » tworzących go elementów. Zmontowanie obrazu z obozów, lub ogólnie z
nazistowskiego barbarzyństwa, nie oznacza wrzucenia go w kulturalną mieszaninę zło oną z
innych obrazów, fragmentów filmów czy cytatów z literatury – oznacza wyja nienie w tym
obrazie czego innego poprzez ukazanie jego związku i ró nicy z tym, co go akurat otacza.
Masha Brushkin, młoda, siedemnastoletnia ydówka, została powieszona przez Niemców w
Mińsku w pa dzierniku 1941 rokuŚ idealnie prosty sznur jest na zdjęciu tak samo
niezaprzeczalny, co pochylona, nabrzmiała twarzś żodard – którego cały film odznacza się
dosłownie obsesją na punkcie znikania istot, ciał – nadaje temu obrazowi echo słynnego
zdjęcia z HiroshimyŚ cień wcią wyprostowanej drabiny i ciało rozniesione w pył o cianę447.
Ten sam obraz powieszenia został w pierwszej czę ci filmu skojarzony z kilkoma rycinami
z cyklu Okropno ci wojny żoyi, a następnie, z elementem Kaprysów, czym w rodzaju złego
anioła – niczym jaka potworna wersja benjaminowskiego Anioła Historii – niosącego w
skrzydłach kilka biednych dusz, tj. obcięte głowy448 (zdj. 24). Rękopis z Biblioteki
Narodowej Żrancji zwiera krótki komentarz odno nie tej ryciny przedstawiającej « piętna
zepsucia wzbija[jące] się do lotu w krainie ignorancji »ś komentarz Prado jest jeszcze
ja niejszyŚ « Źokąd pójdzie ta piekielna kohorta, rozdzierająca wrzaskiem ciemno ci nocy?
żdyby to jeszcze był dzień, to co innegoŚ strzałami z karabinu strącono by całą te zgraję, ale
444 J. Rancère, La Fable cinématographique, Pary , Le Seuil, 2001, s. 236.
445 J. Aumont, Amnésie. Żictions du cinéma d’après Jean-Luc Godard, Pary , POL, 1999, s. 9-32.
446 Ibid., s. 241.
447 J.L. Godard, Histoire(s) di cinéma, op. cit., IV, s. 103.
448 Ibid., s. 130.
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e jest noc, nikt jej nie widzi. »449 Oto zapewne, w oczach żoyi, zło polityczne
zalegoryzowane w tym grymasie nocy, gdzie « nikt go nie widzi » ( ergo, gdzie nikt nie
powstrzymuje go przed działaniem).
O wiele więcej widać w kolejnych obrazachŚ widać, w kolorze – poniewa rzeczywiste zło
występuje w kolorze –, zwłoki z transportu Buchenwald-Dachau sfilmowane pod koniec
kwietnia 1945 roku przez żeorge’a Stevensa, jego kamerą 16 milimetrów wykorzystującą
film Kodachrome450 (zdj. 25-26). Tymczasem, następny plan jest niczym innym jak typowym
kawałkiem hollywoodzkiego erotyzmu, w którym rozpoznajemy źlisabeth Taylor le ącą w
kostiumie kąpielowym, za na jej łonie spoczywa głowa kochanka, Montgomeryego Clifta
zdj. 27). To je li chodzi o kontrast, gwałtowny. Ale gdzie jest związek zbudowany przez ten
monta ?
Po pierwsze, tkwi on w formie, tj. w wolnym wyborze Godarda. W jego fikcji, je li kto
woli. Artysta nadaje sobie tutaj – wynika to z zachodniej tradycji – najwy szą wolno ć
ponownego u ycia obrazuŚ wybiera dwa zdjęcia z Źachau i wią e z nimi krótki plan z
Hollywood, u ywając twarzy dwóch mę czyzn (okrutnie sobie odpowiadających) jako
wektora dialektycznego. Ten, który zginął, pochylony w lewo, zdaje się jeszcze krzyczeć w
nieskończonym cierpieniuś ten za , który yje, pochylony w prawo, zdaje się pławić w
błogo ci nieskończonego szczę cia. Ale wcią zadajemy sobie pytanie, w czym prawdziwa
ofiara i fikcyjny kochanek mogą sobie wzajemnie « odpowiadać ».
I tu wkracza my l Godarda, my l wła ciwa wszystkim formom skonstruowanym w filmieŚ
mam na my li to, e mamy tu tylko jeden spo ród niezliczonych zawartych w Histoire(s) du
cinéma przykładów skrajnych napięć w jego wielkim « obrazie dialektycznym ». W
rzeczywisto ci, nie mo emy nie rozumieć lub chocia nie przeczuwać tego, e kolejno ć tych
zdjęć ukazuje prywatne rado ci często rozwijające się na tle historycznych nieszczę ćś e
piękno (kochających ciał, szczę liwych chwil) roztacza się często na tle horroru
(skatowanych zwłok, historii)ś e czuło ć jednostki dla jednostki często wyodrębnia się na tle
nienawi ci okazywanej przez ogół jednych istot innemu ogółowi. Oraz to, e ten filozoficzny
kontrast mo e odnale ć, jak w tym wypadku, swój pełny filmowy wyraz w paradoksie
prawdziwej mierci w kolorze i fikcyjnego ycia na czarno-biało.
449 F. Goya, Les Caprices (1799), tłum. J.-P. Źhainault, Pary , L’Insulaire, 1999, s. 166.
450 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 131. Na temat wspomnianego « transportu »,
sfotografowanego równie przez źrica Schwaba, Lee Millera i Źavida Schermana, patrzŚ C. Chéroux, « Le train
», Mémoire des camps, op. cit. , s. 150-151. Na temat archiwum w kolorze, patrz: C. Delage, « La guerre, les
camps: la couleur des archives », Vertigo, nº 23, 2003, s. 39-42.
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Ale to nie wszystko. żodard dokonuje równie dzieła historii. Jego komentarz, z offu 451, z
mocą uzasadnia związek między tymi dwoma obrazamiŚ były one po prostu dziełem jednego
człowieka, żeorge’a Stevensa, który po wojnie wrócił do Hollywoodś nakręcił za te dwie
sceny w odstępie zaledwie pięciu-sze ciu lat, nie więcej - « I gdyby George Stevens nie
nakręcił pierwszego filmu w Auschwitz i Ravensbrück szesnastką w kolorze, zapewne nigdy
szczę cie źlisabeth Taylor nie odnalazłoby swojego miejsca w słońcu. »452 Ten monta daje
więc do my lenia z powodu tego, e ukazane ró nice przynale ą do tej samej historii wojny i
kina – koniecznym było, by alianci wygrali prawdziwa wojnę, eby żeorge Stevens mógł
wrócić do Hollywood i swojej fikcyjnej historii. A jest to « historia w liczbie pojedynczej »,
poniewa zwłoki z Źachau pozostają nierozłączne ze spojrzeniem wiadka, którym Stevens
obdarza równie ciało źlisabeth Taylor (jakkolwiek byłoby to niepomy lane – hipoteza
żodarda)ś i są to równie « historie w liczbie mnogiej », poniewa oba kadry usilnie próbują
się unikać, podczas gdy miotają się wspólnie w tej samej « tragedii kultury ». żodard ju to
mówił, do ć dokładnie, w 1988 rokuŚ
« Jedna rzecz zawsze bardzo mnie poruszała u filmowca, którego rednio lubię, mianowicie
u żeorge’a Stevensa. W Miejscu w słońcu odnajdywałem głębokie poczucie szczę cia,
które odnalazłem w niewielu innych filmach, nawet o wiele lepszych. Poczucie szczę cia
wieckiego, w pewnym momencie prostego, u źlisabeth Taylor. I kiedy dowiedziałem się,
e Stevens sfilmował obozy, do czego Kodak powierzył mu pierwsze rolki szesna cie
milimetrów w kolorze, tylko tym wytłumaczyłem sobie to, e mógł pó niej sfilmować ten
wielki plan z Elisabeth Taylor, promieniujący szczę ciem w pewien sposób ponurym ». 453
I tak oto samo « promieniowanie » tego szczę cia zostaje wkomponowane przez Godarda
w ten kadr ukształtowany przez przyzwalającą dłoń, dwa wyciągnięte ramiona i twarz
typowej więtej kobiety z włoskiego Trecento (zdj. 28). Chodzi tu, tak naprawdę, o szczegół
z Noli me tangere namalowanego przez żiotta w kaplicy Scrovegni w Padwie, szczegół,
który żodard przekręca o dziewięćdziesiąt stopni, tak, e teraz z kolei Magdalena staje się «
aniołem Historii », którego dłoń Chrystusa, w dole – teraz bardziej ludzka, ni boska – nie
mo e dosięgnąć. Komentarz z offuŚ « Trzydzie ci dziewięć czterdzie ci cztery, męczeństwo i
451 Spoza planu filmowego (przyp. tłum.).
452 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 131-133. żodard myli się co do « Auschwitz i Ravensbrück
», gdy chodzi tu o Źachau.
453 Id., « Histoire(s) du cinéma: Godard fait des histoires. Entretien avec Sarge Daney » (1998), Jean-Luc
Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-1998, op. cit., s. 172.
128
zmartwychwstanie filmu dokumentalnego »454. W filozoficznym komentarzu dotyczącym
tych obrazów, Jacques Rancière wspomina o « aniele Zmartwychwstania, który ukazuje nam
nie miertelną moc Obrazu zmartwychwstającego z ka dej mierci », tak, e Magdalena
żiotta narzuca się żodardowi jako « konkretnie okre lone zastosowanie malarstwa, które
dokańcza i zamyka dialektykę obrazu filmowego. […] Wychodząca z wody źlisabeth Taylor
stanowi wtedy obraz samego kina jako zmartwychwstałego. Jest aniołem Zmartwychwstania
»455.
Zdaje się, e żodard zasiał zamęt w my li swoich komentatorów, wielokrotnie powracając
do chrze cijańskiego, pawłowego dictum: « Obraz nadejdzie w czas zmartwychwstania »456.
Tymczasem, nale y raczej umiejscowić to zdanie w potę nym zasobie cytatów z Histoire(s),
ni od razu robić z niego jednostronne wyznanie wiary czy dogmat teoretyczno-teologiczny.
Zresztą w chwili, w której słowo « zmartwychwstanie » pojawia się na ekranie, żodard
umieszcza je w odpowiedniej perspektywie swoim komentarzem z offu, zdecydowanie
bardziej freudowskim, ni pawłowymŚ « Źwiema wielkimi historiami były seks i mierć. »457
Tak, e Liz Taylor jako « anioł Zmartwychwstania » wydaje mi się interpretacyjną łatwo cią
uchwyconą przez samą moc – tak wizualną, jak i tekstową – godardowskich « szkiców ».
Nie widzę adnego « anioła Zmartwychwstania » w Histoire(s) du cinéma, a ju zwłaszcza
nie we fragmencie monta u, o którym była mowa (zdj. 24-28). Twierdzenie, e film
dokumentalny kryje w sobie moc « zmartwychwstania » (« Jak to cudownie móc patrzeć na
to, czego nie widać », mówi żodard458), to nie słowa teologa końca czasów – pro ciej – to
słowa kogo wiecznie urzeczonego związkiem między kinem a historiąŚ wcią niepokojące
jest dzisiaj oglądanie Adolfa Hitlera poruszającego się w wiadomo ciach z lat trzydziestych-
czterdziestych. Ponadto, nale y zauwa yć, e kadr, na którym Jacques Rancière widzi
pojawiającego się u żodarda « anioła Zmartwychwstania » (zdj. 28), jest sam dialektycznie
rozciągnięty między dwoma całkowicie sobie przeciwstawnymi aspektami obrazuŚ
chrze cijańską więto cią i hollywoodzką gwiazdą, aureolą otaczającą surowy, zawoalowany
profil, i aurą promieniującą z ciała pogańskiej nimfy. Równie tutaj ró nice nie są « stopione
» ze sobą, lecz dobrze wyeksponowane w ramach jednego kadru.
Z innej strony, rotacja ewangelicznej sceny o dziewięćdziesiąt stopni wywołuje wizualny
efekt przybli enia całej dramaturgii niemo liwego kontaktu do pewnej alegorii namalowanej
454 Id., Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 134-135.
455 J. Rancière, La Fable cinématographique, op. cit., s. 134-135.
456 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 164-167 I 214.
457 Ibid., I, s. 166.
458 Ibid., I, s. 135.
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przez Giotta bardzo blisko jego Noli me tangere: mowa tu o przedstawieniu Nadziei, której
szaro ci przypominają nam o jej związku z ówczesną rze ba, zwłaszcza ze słynną wersją
Andrea Pisano w Baptysterium we Żlorencji. Tymczasem, to wła nie tę dramaturgię –
nadziei, nie zmartwychwstania – Walter Benjamin chciał opatrzyć filozoficznym
komentarzem, obejmującym tre ci od Ulicy jednokierunkowej z 1928 roku, gdzie pisze o
rzeczonej płaskorze bie Pisanaś a do tez wysuniętych w O pojęciu historii w roku 1940,
gdzie wspomina o obrazie Angelus Novus Paula Klee’ego. « Siedzi i bezradnie wyciąga
ramiona po owoc, który pozostaje nieosiągalny. A jednak jest uskrzydlona. Nie ma nic
prawdziwszego », mówił Benjamin w przypadku pierwszej459. O drugim za Ś « [On] zdaje się
oddalać od czego , do czego jego wzrok pozostał przykuty »460.
Krótko mówiąc, funkcja, którą żodard przypisał historii malarstwa – równie
chrze cijańskiego, co jest prawie e nieuchronne w przypadku Zachodu, przynajmniej przed
XVIII wiekiem – nie mo e ograniczać się do wątku zmartwychwstania, oraz jak sugeruje to
Rancière, do pragnienia « zakończenia dialektyki obrazu filmowego ». Nie ma adnego «
anioła Zmartwychwstania », poniewa Magdalena żiotta nigdy nie dotknie dłoni Chrystusa
(zdj. 28)ś poniewa ten obraz nie jest zakończeniem historii, lecz wspólnym tłem dla ciał
zamordowanych i ciał zakochanych, sfilmowanych przez żeorge’a Stevensa (zdj. 25-27);
poniewa , z drugiej strony, swoją obecno ć zaznacza jeszcze « anioł Zniszczenia »
wygrawerowany kwasem przez żoyę (zdj. 24), za kilka minut pó niej w filmie, obrazy
żodarda zostają opatrzone bardzo goyowskim sformułowaniem Luisa BunuelaŚ « Anioł
zagłady »461. Wszystko to tworzy jedynie szkic benjaminowskiego « anioła Historii »462.
Tymczasem, anioł Historii nie tworzy nam adnego punktu widzenia odno nie końca wiata,
a ju tym bardziej odno nie Sądu Ostatecznego nad sprawiedliwymi i potępionymi.
Nie ma zmartwychwstania, w teologicznym znaczeniu tego słowa, poniewa nie ma
dialektycznego zakończenia. Od tego momentu, film jedynie się rozpoczyna. I zaraz po tym,
jak Liz Taylor wyłania się z wody niczym Venus – tło ikonograficzne do ć dobrze
rozpoznawalne –, na ekran wyłania się obraz rozdzierający, odporny na wszelką
natychmiastową interpretację (zdj. 29). Brakuje na nim liter – czytamy najpierw End, jak na
koniec wszystkich hollywoodzkich klasyków. Ale pojmujemy, e słowo – podobnie, jak
Histoire(s), jak sama historia, i jak dialektyka według żodarda – bynajmniej nie zostaje
459 W. Benjamin, Ulica jednokierunkowa, tłum. Andrzej Kopacki, Warszawa, Sic!, 1997, s. 49 (przyp. tłum.).
460 Id., « Sur le concept d’histoire » (1940), Écrits français, wyd. J.-M. Mnnoyer, Pary , żallimard, 1991, s. 343.
W polskim przekładzie Krystyny Krzemieniowej et al., « O pojęciu historii », w: Anioł historiiŚ eseje, szkice,
fragmenty, Poznań, Wydawnictwa Poznańskie, 1996 (przyp. tłum.).
461 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 191.
462 A. Bergala, Nul mieux que Godard, op. cit., s. 221-249.
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przez to « zakończone ». Czy to nie endlos (« bez końca », « nieskończony »), a następnie
Endlösung (« Ostateczne Rozwiązanie ») nale ałoby tutaj przeczytać? Czy to nie bezkres
zniszczenia człowieka przez człowieka żodard pragnął ukazać w tej opowie ci, poprzez ten
wła nie sposób monta u463?
463 Jak zasugerowałem powy ej, żodard nie jest oczywi cie jedynym posiadającym taki stosunek do historii, do
archiwów i monta u – nale ałoby równie poszukać go, między innymi, w dziełach Chrisa Markera czy Haruna
Farockiego. O pierwszym, patrz: R. Bellour, L’źntre-images 2. Mots, images, Pary , POL, 1999, s. 335-362. O
drugim, patrz: R. Aurich i U. Kriest (red.), Der Ärger mit den Bildern. Die Filme von Harun Farocki,
Konstancja, UVK Medien, 1998, I po francusku, C. Blümingen, « Harn Żarocki et l’art. de traiter les entre-deux
», tłum. franc. B. Vilgrain, w: H. Farocki, Reconnaître et poursuivre, Montbard, Théâtre Typographique, 2002, s.
11-18.
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OBRAZ PODOBNY
LUB OBRAZ POZORNY
Lekcewa ąc dialektyczne oddziaływanie obrazów, nara amy się na niezrozumienie niczego
i pomieszanie wszystkiegoŚ faktu z fetyszem, archiwum z pozorem, oddziaływania z
manipulacją, monta z kłamstwem, podobieństwo z asymilacją… Obraz nie jest ani niczym,
ani wszystkim, nie jest te jednym – nie jest nawet dwoma. Przejawia się zgodnie z minimum
zło ono ci wła ciwej dwóm punktom widzenia, cierającym się w perspektywie trzeciego.
Kiedy Claude Lanzmann mówi odno nie wystawy Mémoire des camps, e jest « zszokowany
paralelą między nabrzmiałymi twarzami okładanych ciosami deportowanych i twarzami ich
katów pokonanych przy wyzwoleniu obozów »464, zwyczajnie nie chce dostrzec tego, e
archiwum fotograficzne utworzone przez Eryka Schwaba lub Lee Millera w Dachau i w
Buchenwald nie zdawało sprawy z działania obozów, lecz z ich wyzwolenia, wraz ze
wszystkimi paradoksalnymi sytuacjami, jakie tego rodzaju wydarzenie mogło za sobą
pociągnąć – ze wszystkimi donosami i zemstami, fałszywymi i prawdziwymi rado ciami
skatowanych i umierających wię niów… Pokazując to wszystko, źryk Schwab i Lee Miller
nie mieli zamiaru wyja nić organizacji tej machiny horroru, ani te dystansu potrzebnego do
oglądania tego wszystkiego, czego byli wiadkami. Z kolei problematyka wystawy Mémoire
des camps polegała bardziej na ukazaniu warunków i sposobów rozpowszechnienia tych
fotograficznych wiadectw, ni na odtworzeniu funkcjonowania obozów. Moralny « plan »,
którego domaga się Lanzmann, nie tkwi w « paraleli », ale w starciu się obrazówś nie tkwi
nawet w samym starciu, a raczej w punkcie widzenia, z którego nań patrzymy465.
Montować to nie asymilować. Ju w 1968 roku Jean-Luc żodard pokazał razem obrazy
totalitaryzmu i pornografii « W One plus One były jednocze nie obrazy dup i tekst HitleraŚ
było one plus one. »466 W Histoire(s) du cinéma, ofiara z obozu zostaje ukazana martwa, po
fragmencie filmu pornograficznego – co było okazją dla żodarda, by w swoim komentarzu z
offu dokonał rozró nienia pomiędzy gwałtem obrazu na umy le ze strony « ka dego aktu
twórczego », a prawdziwą brutalno cią, którą totalitarny system rozciąga na całe ycieŚ «
464 C. Lanzmann, « La question n’est pas celle du document », art. cit. s. 29. PatrzŚ C. Chéroux, « L’”épiphanie
négative”Ś production, diffusion et réception des photographies de la libération des camps », Mémoire des
camps, op. cit. , s. 103-127.
465 Jedyna « paralela » odnaleziona przez C. Chéroux w swoim katalogu ( ibid., s. 108-109)zestawia ze sobą dwie
fotografie z BuchenwalduŚ to w obliczu ukrytych, zwęglonych ludzkich resztek, postawiony zostaje pokonany
stra nik.
466 J.-L. Godard, Introduction à une véritable histoire du cinéma, op. cit. , s. 308.
132
ka dy akt twórczy zawiera rzeczywistą gro bę dla tego, kto o miela się go dokonać, i przez
to wła nie dzieło oddziałuje na widza lub czytelnika. Je eli my l odmawia cią enia i
zadawania gwałtu wiadomo ci, nara a się wtedy na bezowocne do wiadczanie całej
brutalno ci, którą wyzwoliła jej nieobecno ć. »467 Je eli mierć jest zmontowana z seksem, to
nie po to, by upodlić mierć, ani te znekrofilizować seks, wręcz przeciwnie. Tak się składa,
e w obozach, ten sam przymiotnik sonder (« specjalny ») okre lał zarówno mierć (w
słowie Sonderehandlung, « specjalne traktowanie » gazem), jak i seks (w słowie Sonderbau,
które okre lało burdel). Monta mo e chcieć u wiadomić wła nie to.
« Ale często mówi sięŚ nie nale y robić zlepków. Tymczasem nie chodzi tu o zlepek, dane
kwestie ukazane są obok siebie, ale wniosek nie zostaje od razu przedstawiony. […] Istniały
obok siebie, przypominamy więc, e istniały obok siebie. »468
Montować nie oznacza asymilować. Tylko trywialna my l sugeruje nam, e skoro co jest
obok, to musi być takie samo. Tylko reklama mo e próbować wmówić nam, e samochód i
młody mę czyzna mają wspólną naturę, poniewa widziani są razem. Tylko obraz
propagandowy mo e próbować wmówić nam, e zupełnie mniejszo ciowa społeczno ć mo e
być dla całej źuropy tym, czym dla swojej zdobyczy jest gigantyczna o miornica469.
Wszyscy mistrzowie monta u – Warburg, Eisenstein, Benjamin, Bataille – jedno ze
szczytowych miejsc w hierarchii swoich refleksji krytycznych na temat obrazu po więcili
władzy politycznej i obrazom propagandowym masowej produkcji. Za odmawiając
uznawania obrazów za wytwory takowej produkcji, uniemo liwiając asymilację
doprowadzili do stopienia się podobieństwś « rozdarli » podobieństwa wytwarzając jeś
ukazali ró nice między rzeczami, tworząc między nimi więzi470.
By nadać mojej analizie fotografii z Birkenau status « nikczemnej idei », Gérard Wajcman
musiał systematycznie sprowadzić podobieństwo do asymilacji i podobny do pozornego (a
więc do sztucznego, do fetysza, do perwersji, do nikczemno ci). Skrupulatnie powtarza
wypowiedzi Claude’a Lanzmanna o « fotografiach wię niów bitych przez stra ników […] i
stra ników bitych przez wię niów w dniu wyzwolenia obozów »ś i dodaje jeszcze, w tonie
politycznym: « jest to ta sama [identyfikacja], która dzisiaj robi z Palestyńczyków ydów
naszych czasów, a z Izraelitów nowych nazistów »; wreszcie, protestuje ostatkiem swojej
467 Id., Histoire(s) du cinéma, op. cit., IV, s. 54-55.
468 Id. (z Y. Ishaghpourem), Archéologie du cinéma et mémoire du siècle, op. cit., s. 71.
469 Patrz: M.-A. Matard-Bonucci, « L’image, figure majeure du discours antisémite? Vingtième siècle. Revue
d’histoire, nº 72, 2001, s. 27-39.
470 Patrz: G. Didi-Huberman, La Ressemblance informe, op. cit.
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energii moralnej, e « nie, kaci nie byli podobni do ofiar, i nie są te mnie podobni »471. Tak
boi się obrazu, e myli podobieństwo z identyczno cią, podczas gdy oskar a wszelkie
podobieństwo o bycie jedynie pozorem.
« My l, e „Auschwitz jest z nami nierozłączne”, jest my lą straszną. Przede wszystkim,
wysunąłbym my l wprost przeciwną, mianowicie, e Auschwitz jest dla nas samym
rozłączeniem. Auschwitz jako Inny absolut […]. Oto więc do czego sprowadza się piękna
idea my lenia o Auschwitz wbrew niemo liwemuŚ oni to my, wszyscy jeste my ofiarami i
wszyscy jeste my katami. […] W tym walcu ró nych mo liwo ci, gdzie wszyscy są sobie
podobni, zgubnym było doj cie do tak nikczemnej idei, jak wieczna i obustronna zamiana
miejsc kata i ofiary. »472
Po tym wszystkim, brakowało ju tylko ostatecznego wniosku, lub przynajmniej
zdecydowanego podejrzenia, e ten antropologiczny punkt widzenia obrazu zwyczajnie łączy
się z samym punktem widzenia nazistówŚ « Zrobić z obrazu podstawę człowieczeństwa, oto
spustoszenia, do których prowadzi my l o obrazach. […] żdy zginęło sze ć milionów istot
ludzkich, to nie sze ć milionów obrazów zginęło w obozach, sze ć milionów Figuren, jak
nazi ci nazywali wła nie zwłoki.»473 Poprzez ten ostatni wniosek – tę ostatnią obrazę –,
żérard Wajcman pragnie wyrazić to, e etyczna postawa wobec Shoah powinna być tak
prosta, jak radykalnaŚ wystarczy przedstawić « Inny Absolut », bezgraniczne rozłączenie,
niemo liwo ć bez mimo wszystko. I niewyobra alne jawi się wtedy tylko jako jeden z wielu
sposobów na potwierdzenie tej postawy etycznej. Postawa przeciwna, która mówi o «
nierozłącznym » i « mo liwym » w rozumieniu Bataille’aś która przywołuje wyobra alne
mimo wszystko, zostanie więc dokumentnie skrytykowana jako postawa spaczona, a więc «
nikczemna ».
Ale tak naprawdę, to Wajcman starannie spacza sens zawartych w mojej analizie słów.
Kiedy piszę, na przykład, e « bez wątpienia, nie ma mowy o myleniu ofiar z katami »,
ograniczam się do wyra enia, bez podania argumentów, jednostronnej wątpliwo ciŚ « Nie
jestem niewątpliwie pozbawiony wątpliwo ci przez to „niewątpliwie” »474. Jak inaczej na to
odpowiedzieć, je eli nie tym, e nale ałoby mo e najpierw, przed afiszowaniem swojej
postawy moralistycznej, umieć sformułować i usytuować samą kwestię etyczną? Tymczasem,
kwestia pozostaje otwartaŚ człowiek staje się katem drugiego człowieka jako jemu podobny.
471 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 74.
472 Ibid., s. 73-74.
473 Ibid., s. 74-75.
474 Ibid., s. 73.
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Tygrys nigdy nie będzie katem człowieka, wła nie dlatego, e jest mu zupełnie niepodobny, i
z tego te tytułu człowiek mo e mu najwy ej posłu yć za zdobycz i posiłek. Relacja między
katem a ofiarą opiera się na ich przynale no ci do wspólnego « gatunku ludzkiego », i to
wła nie tu le y etyczny problem radykalnej nienawi ci, upokorzenia, ogólnie okrucieństwa i
szczególnie nazistowskiego totalitaryzmu.
Tymczasem, w tej relacji między sobie podobnymi, nie ma nic – poza być mo e wła nie
perwersją –, co pozwalałoby na twierdzenie, e jako sobie podobni, ofiara i kat są
nierozró nialni, wzajemnie zamienialni lub obojętnie « wymienialni ». Najprostsza tego
ilustracja została bez wątpienia przedstawiona przez Charliego Chaplina w DykatorzeŚ yd i
dyktator są do siebie bardziej ni podobni, skoro są sobowtóramiś ale nie ma chwili, w której
byliby dla nas nierozró nialni. W ka dej chwili, wszystko ich sobie przeciwstawia. A kiedy,
dla ratowania swojego ycia, yd zmuszony jest wło yć ubranie dyktatora, ju sama ta
zamiana całkowicie rozbija elementy jej struktury, skoro to artysta Chaplin nagle pojawia się
przed kamerą poza swoimi dwoma bohaterami, jako obywatel wiata, przyjmując
odpowiedzialno ć za swój dyskurs etyczny475.
*
Ułatwiamy sobie ycie etyczne, odsyłając « radykalne zło » do kategorii « Innego absolutu
». Estetyka niewyobra alnego jest trywialną « estetyką negatywną » - wywodzącą się ze
wzniosło ci zreinterpretowanej przez Lyotarda – w tym sensie, e okre la radykalne zło za
pomocą wszystkiego, czym ono nie jestś to czyniąc, oddala je od nas i sama usprawiedliwia
swoje istnienie tym oddaleniem, tą abstrakcją. Wyobra alno ć z pewno cią nie sprawia, e
radykalne zło staje się dla nas « obecne », i nijak nie opanowuje go na planie praktycznym –
ale przynajmniej przybli a nas do jego mo liwo ci, zawsze otwartej w otwartej przestrzeni
jakiegokolwiek znajomego krajobrazu:
« Krematorium nie jest u ywane. Nazistowskie podstępy wyszły z mody. Źziewięć milionów
umarłych nawiedza ten krajobraz.
Kto z nas czuwa nad tym dziwnym obserwatorium, by uprzedzić nas o przybyciu nowych
katów? Czy oni naprawdę mają inne twarze od naszych?
żdzie po ród nas uchowali się dawni kapo, zrehabilitowani komendanci, nieznani
donosiciele.
475 Na temat filmu Chaplina, patrz: C. Delage, Chaplin: la grande histoire, Pary , Jean-Michel Place, 1998.
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Patrzymy szczerym spojrzeniem na te ruiny, zupełnie jakby stary potwór koncentracyjny
zginął pod gruzamiś udajemy odzyskaną nadzieję w obliczu tego oddalającego się obrazu,
zupełnie jakby dało się wyzdrowieć z koncentracyjnej d umyś udajemy, e wierzymy, i
wszystko to działo się w jednym czasie i w jednym kraju, nie my limy o rozejrzeniu się
dookoła, i nie słyszymy rozlegającego się bez końca krzyku. »476
Badanie obrazu z Shoah to nie « udawanie odzyskanej nadziei na widok tego oddalającego
się obrazu ». To trwanie w postawie mimo wszystko, mimo niedostępno ci zjawiska. To nie
znajdowanie pocieszenia w abstrakcji, to pragnienie zrozumienia mimo wszystko, mimo
zło ono ci zjawiska. To niestrudzone zadawanie pytania jakŚ « Wskutek ciągłego uwa ania
nazistowskich zbrodni za nieprzedstawialne i masakrę milionów niewinnych a bezwzględnie
niepojmowalną, przestali my zadawać pytanie, jak funkcjonowały obozy, pisze Wolfgang
Sofsky477. Nie nale y jednostronnie przedstawiać niewypowiedziane i niewyobra alne tej
historii, nale y pracować wraz z, to znaczy przeciw – czyniąc z wypowiedzianego i
wyobra alnego zadanie do wykonania, zadanie nieskończone i niezbędne, choć bez
wątpienia niekompletne478. Problem obrazu dlatego sprzyja wszczynaniu gwałtownych debat
na temat « specyficzno ci » czy « uniwersalno ci » Shoah, e jest le stawiany479.
Jean-Luc Nancy i Jacques Rancière dostarczyli ostatnio kilku dodatkowych wyja nień
filozoficznych na temat tak często powtarzanego motywu nieprzedstawialnego. Pierwszy
wyró nia w nim « le okre lone, lecz natarczywe wypowiedzenie » z dyskursu « opinii », «
niejasne » hasło, i niezdolne z tego tytułu do udzielenia spójnej odpowiedzi na « ostateczny
kryzys przedstawienia », w który wpędziło nas Shoah. Źogmat niewyobra alnego miesza
niemo liwo ć z nieprawowito cią, robi z ka dego obrazu przedmiot, który nale y zakazać i
wykorzenić. Nancy proponuje więc zbudować owo zakazanie i odtąd rozumieć przez nie to,
e w obliczu kwestii Shoah, przedstawienie jest nie zakazane ( interdit), lecz « osłupiałe
( interdit), zaskoczone, zdumione, zmieszane lub skonsternowane z powodu tej pustki
476 J. Cayrol, Nuit et brouillard, op. cit., s. 42-43.
477 W. Sofsky, L’Organisation de la terreur. Les camps de concetration (1993), tłum. O. Mannoni, Pary ,
Calmann-Lévy, 1995, s. 4. Patrz równie Ś ż. Źecrop, Des camps au génocideŚ la politique de l’impensable,
Grenoble, Presses universitaires, 1995.
478 Patrz: C. Coquio, « Du malentendu », Parler des camps, penser des génocides, red. C. Coquio, Pary , Albin
Michel, 1999, s. 17-86. Y. Thanassekos, « Shoah, „objet” métaphysique? », Bulletin trimestriel de la Fondation
d’Auschwitz, nº 73, 2001, s. 9-14.
479 Patrz: J. Rovan (red.), Devant l’histoire. Les documents de la controverse sur la singularité de
l’extermination des juifs par le régime nazi, Pary , Le Cerf, 1988. C. Coquio I I. Wohlfarth, « Przedmowa », w:
Parler des camps, penser des génocides, op. cit., s. 11-16. ź Traverso, « La singularité d’Auschwitz.
Hypothèses, problèmes et dérives de la recherche historique », ibid., s. 128-140. S. Trigano, L’Idéal
démocratique à l’épreuve de la Shoah, Pary , Odile Jacob, 1999, s 9-20 i passim.
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wydrą onej w samym sercu obecno ci480. » W tym momencie, zakazane nie wyra a ju
odrzucenia czy wykluczenia, lecz wewnętrzny gest, który w suspensie zaskoczenia o ywia
samo przedstawienie481.
Tymczasem, gest obrazu stanowi z pewno cią sam przedmiot monta u według żodardaŚ
montowanie animowanych obrazów jednych z drugimi – np. dłoni Hitlera, lotu nurkowego
bombowca i ucieczki cywili482 - to nie tylko stworzenie abstrakcyjnej syntezy cało ciowego
procesuś to równie wykonanie gestu tak zło onego, jak konkretnego, gestu
niestreszczalnego. W tym znaczeniu, żodard jest jak najbardziej dziedzicem ( wiadomym)
Nietzschego i źisensteina, dziedzicem (nie wiadomym) Burckhardta i WarburgaŚ jego
refleksja na temat historii uwalnia pewną energetykę, co Jacques Aumont słusznie nazwał «
nową Pathosformel »483. Jak u Warburga, faktycznie, gest jest przez Godarda rozumiany – i
wytwarzany – jako symptom, tzn. jako monta niejednolitych czasów, gdzie przedstawienie
samo siebie « zaskakuje », wprawia w « suspens », bąd w « osłupienie » ( interdit) – w
rozumieniu Jean-Luca Nancy - o tyle, o ile sam jego rozrost co zarysowuje, nie jako
ikonografię, lecz jako sejsmografię historii 484.
« Rozczarowanie postmodernistyczne » nic nie wie o tego rodzaju energetyce. Jacques
Rancière ujrzał, jak motyw nieprzedstawialnego powstał wła nie na podstawie tej niewiedzy
i idącego z nią w parze nihilizmuŚ « Postmodernizm stał się trenem
nieprzedstawialnego/nieustępliwego/nieodkupionego, rzucając oskar enie modernistycznemu
obłędowi idei auto-emancypacji człowieczeństwa człowieka i jego nieuchronnemu końcowi
w obozach zagłady. »485 Nieco pó niej, Rancière na wietlił kwestię pod kątem « więtego
przera enia », we fragmencie, w którym Przedmiot absolutny według Wajcmana został
praktycznie opisany:
« [Obserwuje się] inflacyjne u ycie pojęcia nieprzedstawialnego, podobnie jak całej serii
innych pojęć z nim związanychŚ niepokazywalnego, niepojętego, nierozpatrywalnego,
nieodkupionego, etc. To inflacyjne ich u ycie faktycznie podpina pod to samo pojęcie i
480 W języku francuskim, przymiotnik „interdit” oznacza zarówno „zakazany”, jak i „osłupiały, skonsternowany”
– autor za u ywa go w obu tych znaczeniach, tworząc homonimiczną grę słów nieprzetłumaczalną na język
polski.
481 J.-L. Nancy, « La représentation interdite », Le Genre humain, nº 36, 2001, s. 13-39 (odtąd ponownie podjęte
w Au fond des images, Pary , żalilée, 2003, s. 57-99).
482 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 79-83.
483 J. Aumont, Amnésies, op. cit., s. 98.
484 O warburgowskiej Pathosformel jako symptom, monta i sejsmografia historii, patrzŚ ż. Źidi-Huberman,
L’Image survivante. Histoire de l’art. et temps des fantômes selon Aby Warburg, Pary , Minuit, 2002, s. 115-
270.
485 J. Rancière, Le Partage du sensible, op. cit., s. 43-44.
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otacza tą samą aurą więtego przera enia ró ne rodzaje zjawisk, procesów i wątków,
rozciągających się od zakazu mozaikowego przedstawienia a do Shoah, przechodząc przez
kantowską wzniosło ć, freudowską scenę prymitywną, Wielką Szybę Duchampa czy Biały
kwadrat na białym tle Malewicza. »486
W tym niejasnym teoretycznym krajobrazie, pojęcie nieprzedstawialnego pociąga za sobą
według Rancière’a pewien « dobrze okre lony efektŚ przemienia problem ustawienia
dystansu przedstawieniowego w problem niemo liwo ci przedstawienia. Zakazane w lizguje
się wtedy w tę niemo liwo ć, jednocze nie samo sobie zaprzeczając, przedstawiając się jako
zwykłe następstwo wła ciwo ci przedmiotu. »487 Zupełnie, jakby my czytali analizę tekstów
Wajcmana, np. kiedy pisze w odstępie zaledwie kilku linijekŚ « Nie przedstawić niczego z
Shoah nie jest wyborem wolnym, lecz koniecznym. Nie ma tu mowy o zakazanym […], są
po prostu rzeczy, których nie da się zobaczyć »… Po czymŚ « Je eli istnieje Shoah, w takim
razie nie ma obrazów przyszłych »488.
Na to Rancière odpowiada: « Ta bajka jest wygodna, ale niespójna » - przypominając o
tym, e Shoah, jak ka de dzieło zapisane w historii kina, wpisuje się w porządek
przedstawienia zorganizowany wokół problemu wła ciwego swojemu przedmiotowiŚ «
Shoah sprawia tylko kłopoty związane ze względną nieprzedstawialno cią, z dostosowaniem
sposobów i celów przedstawienia. […] Nie ma nieprzedstawialno ci jako wła ciwo ci
przedmiotu. Są tylko wybory. »489 Sprawiając, e « niepojmowalne z samego serca zdarzenia
» nało yło się na « niepojmowalne z samego serca sztuki », kontynuujemy jedynie – według
Jacques’a Rancière’a - « spekulatywną hiperbolę nieprzedstawialnego », zaproponowaną
przez Jean-François Lyotarda na podstawie pewnej koncepcji wzniosło ci i « pierwotnej
niepojęto ci »490. Podobnie, jak nieprzedstawialne i niepojęte, niewyobra alne sprowadza się
bardzo często do odmowy pomy lenia obrazu, samouwierzytelniającej się w wielkich
hiperbolach.
*
Teza o niewyobra alnym zebrała razem trzy współdziałające ze sobą hiperbole. Pierwsza z
nich: tam, gdzie chcemy wiedzieć cokolwiek o Shoah, stamtąd nale ałoby pozbyć się
486 Id., « S’il y a de l’irreprésentable », Le Genre humain, nº 36, 2001, s. 81.
487 Ibid., s. 83.
488 ż. Wajcman, « „Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann », art. cit., s. 126-127.
489 J. Rancière, « S’il y a de l’irreprésentable », art. cit., s. 89 i 94-96.
490 Ibid., s. 97-102.
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obrazów. « żdyby istniały obrazy z komór gazowych, pytanie jeszcze, co mogłyby pokazać z
prawdy. », pisze na przykład żérard Wajcmanś temu, co nazywa « promocją wyobra ni jako
istotnego narzędzia wiedzy », przeciwstawia twierdzenie, e obraz jest jedynie « wezwaniem
do halucynowania »ś badaniu archiwów przeciwstawia to, e po obejrzeniu Shoah « wiemy,
tote wiemy wtedy wszystko i znajdujemy się bezpo rednio w obliczu wszystkiej wiedzy.
»491 Tak więc z jednej strony, Wajcman nie wie o tym, e zdobywanie wiedzy na podstawie
do wiadczenia sobie podobnego musi, z fenomenologicznego punktu widzenia, przej ć przez
wyobra nię 492. Z innej strony, przyznaje się do tego, ale tylko odno nie filmu Lanzmanna,
który faktycznie bardzo silnie wymaga wyobra ni tak od swoich wiadków (by zdołali
opowiedzieć cokolwiek o swoim do wiadczeniu), jak i od widzów (by zdołali cokolwiek z
tego do wiadczenia zrozumieć).
Źruga hiperbolaŚ tam, gdzie chcemy przywołać przyzwoitą pamięć o Shoah, nale y
odrzucić wszystkie obrazy. Występuje to przeciwko całej długiej filozoficznej tradycji
pamięci, biegnącej od Arystotelesa a do Bergsona, Husserla, Freuda i jeszcze dalej493.
Prawdą jest, e Wajcman usiłuje – tak szczerze, co naiwnie – wynie ć swoją pamięć o Shoah
na wysoko ć samego wydarzeniaŚ chce zatem, by była ona absolutna, nie podlegająca
relatywizacji punktów widzenia, słowem, ogołocona z wszelkich obrazów. Trzecia hiperbola
ma na celu wyciagnięcie moralnych konsekwencji tego wymaganiaŚ według Wajcmana,
etyka zanika wła nie tam, gdzie pojawia się obraz. Skąd kilka przykrych, zawikłanych
wzmianek o « bulimii obrazów » i « fetyszystycznej » perwersji, « uogólnionej miło ci do
przedstawienia » i « my li przesiąkniętej chrze cijaństwem », wszystko to stopione razem w
« ideał telewizualny » sprowadzający się do « uniwersalnego ko cioła obrazów », tj. do
kaplic kolejnoŚ więtego Pawła, więtego Jana, więtego Łukasza – więtego Jean-Luca
[Jana-Łukasza, przyp. tłum.] – i więtego Jerzego [żeorges, przyp. tłum.]494…
Wszystko to skupia się na (i zje one jest przeciw) zdaniu otwierającym moją analizę
czterech fotografii z 1944 rokuŚ « Aby wiedzieć, trzeba sobie wyobrazić », zinterpretowanym
tak, jakbym napisałŚ « Aby wiedzieć, wystarczy sobie wyobrazić ». Zadowolenie się samymi
obrazami oznaczałoby rzecz jasna pozbawienie się mo liwo ci ich zrozumienia, stąd
musiałem przywołać inne ródła, inne wiadectwa, wręcz « całą bibliotekę XX wieku », jak
491 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 49-50 i 66. Id., « Oh Les Derniers Jours », art.
cit., s. 20-21.
492 W kwestii filozoficznego podej cia do tego problemu, patrzŚ niedawna praca ż. Źeniau, Cognitio
Imaginativa. La phénoménologie herméneutique de Gadamer, Bruksela, Ousia, 2002.
493 Streszczenie tej tradycji znajdujemy u P. Ricoeura, La Mémoire, l’histoire, l’oubli, op. cit. , s. 5-66 («
Mémoire et imagination »).
494 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 55, 58 I 60-61.
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przypisuje mi to Wajcman, w pełni zresztą przesadnie i niespójnie495. Obrazy stają się cenne
dla wiedzy historycznej od chwili, w której zestawione są ze sobą w przemy lanych
monta ach. Pamięć o Shoah powinna nadal ulegać rekonfiguracji – i w najlepszym razie,
doprecyzowaniu – w miarę nawiązywania nowych relacji, odkrywania nowych podobieństw
i podkre lania nowych ró nic.
Nie ograniczyłem się zresztą do napisaniaŚ « Aby wiedzieć, trzeba wyobrazić ».
PowiedziałemŚ « Aby wiedzieć (aby poznać tę historię z perspektywy miejsca i czasu, w
których znajdujemy się tu i teraz), trzeba sobie wyobrazić. » Wprowadzenie podmiotu do
czynno ci widzenia i wiedzy wynika najpierw z troski epistemologicznej – nie rozdziela się
obserwacji od obserwatora. Wajcman myli – ju to napisałem – wyobrazić sobie i mieć
poczucie bycia tam. W wyniku czego jego etyczne wnioski na temat « perwersji » i «
nikczemno ci » okazują się całkowicie pozbawione podstaw. Wydaje mi się tymczasem, e
przydatnym byłoby sprecyzowanie, dlaczego spojrzenie i sama czynno ć wyobra ania sobie
nie mają nic z niemoralnej « pasji » czy ze zgubnego « dania uj cia gwałtownym uczuciom
», które diagnozuje Wajcman496.
Obraz, w antropologicznym ujęciu tego słowa, znajduje się w samym sercu problemu
etyki. Nie umknęło to tym ocalałym z Shoah, którzy nie chcieli ustąpić przed całkowitym
zamętem, « upadkiem polityki » i usiłowali, jakkolwiek było to trudne, « pomy leć o tym, co
się z nami dzieje » (problem równie aktualny)497. O « wzorowej wyjątkowo ci » obozów
wiadczy fakt, e samo człowieczeństwo było tam systematycznie negowane, niszczone,
mia d one, znoszone. Co robić, teraz, dzi ? « O czym powinni my pamiętać, by my mogli
działać? » Takie pytanie zadaje Myriam Revault d’Allonnes, podczas podziwu godnej
wędrówki filozoficznej po cie kach trudnego problemu – etycznego i antropologicznego –
postawionego przez do wiadczenie obozowej i ludobójczej dehumanizacji498.
Nie mo na wyobrazić sobie nieludzkiej doli człowieka poddanego terrorowi obozów bez
rozpoznania w tym « kryzysu to samo ci oraz pora kę w rozpoznawaniu sobie podobnego
»499. Myriam Revault d’Allones przywołuje wiadectwa Prima Leviego, Chałamowa [?], oraz
słynny fragment z L’źspèce humaine [żatunek ludzki, przyp. tłum.], gdzie Robert Antelme
bezlito nie nazywa tę pora kę, sięgającą samego serca relacji między wię niamiŚ
495 Ibid., s. 72.
496 Ibid., s. 58-59.
497 PatrzŚ M. Revault d’Allones, Le Dépérissement de la politique. żénéalogie d’un lieu commun, Pary , Aubier,
1999 (wyd. 2000), s. 249-255.
498 Id., « Une mémoire doit-elle en chasser une autre? » (1998), Fragile humanité, Pary , Aubier, 2002, s. 143.
499 Id. , « À l’épreuve des campsŚ l’imagination du semblable » (1998), ibid, s. 148.
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« Kiedy przybywając do Buchenwaldu zobaczyli my pierwszych wię niów w pasiakach,
noszących kamienie lub ciągnących wóz, do którego byli przywiązani sznurem, z ogolonymi
czaszkami w sierpniowym słońcu, nie spodziewali my się po nich, e będą mówić.
Spodziewali my się czego innego, mo e ryku lub wycia. Była między nimi a nami odległo ć
nie do przebycia, którą SS-mani od dawna zapełniali pogardą. Nie my leli my nawet o
zbli aniu się do nich. miali się patrząc na nas, i nie mogli my jeszcze rozpoznać tego
miechu, nazwać go.
Ale trzeba było w końcu skojarzyć go ze miechem człowieka, pod gro bą nie rozpoznania
niedługo samego siebie. To za stało się powoli, w miarę jak stawali my się tacy, jak oni. »500
Nie do ć, e obóz niszczy ludzi i sztucznie ustanawia, w obrębie stosunku katów do ofiar,
radykalne niepodobieństwo między « lud mi » a « podlud mi » - to niepodobieństwo, które
zdejmuje z oprawców wszelką winę –, ale jeszcze usiłuje zniszczyć u wię niów mo liwo ć
rozpoznania w ich własnych towarzyszach niedoli innych ludzi, im podobnych. żdy to
następuje, człowieczeństwo ulega całkowitemu zniszczeniu501. Cztery obrazy z Birkenau są
dla nas tak cenne jedynie dlatego, e ofiarują nam obraz człowieka mimo wszystko, opór
poprzez obraz – ubogi kawałek kliszy – stawiany destrukcji człowieczeństwa, która jest na
nich przecie udokumentowana. Zupełnie, jakby gest ukrytego fotografa adresował do nas
co w rodzaju nie sformułowanej wiadomo ciŚ popatrzcie, do czego są zmuszeni mnie (nam,
wam) podobni (zdj. 9); popatrzcie, do czego zostali sprowadzeni mnie (nam, wam) podobni
(zdj. 12)ś popatrzcie, jak ju -martwi i jeszcze- ywi ciągnący ich w kierunku paleniska są
mnie (nam, wam) podobnymiś popatrzcie, jak są razem unicestwiani przez « Ostateczne
Rozwiązanie »ś oby cie mogli na to patrzeć, próbować zrozumieć, gdy ju po naszej mierci
« Ostateczne Rozwiązanie » zostanie udaremnioneś i oby cie mogli nigdy nie przestawać
protestować przeciwko tej historii. Oto dlaczego te fotografie nas interesują, obchodzą,
dotyczą.
Nale y teraz wyobrazić sobie to po tym, jak ju przetrwali my tę historię. « Opracować
potworno ć », jak okre la to wyra nie Myriam Revault d’Allones. Oczywi cie nie chodzi o
to, by « mieć poczucie bycia tam » - ale o to, by wdro yć « proces rozpoznawania sobie
podobnego », na którym zasadza się sama etyka postawy wobec do wiadczenia z obozów502.
Za tym procesem jest wyobra nia, o czym Robert Antelme ostrzegł nas ju na samym
początku swojej ksią kiŚ
500 R. Antelme, L’źspèce humaine, Pary , żallimard, 1957, s.100-101.
501 M. Revault d’Allones, « À l’épreuve des camps », art. cit., s. 151.
502 Id., « Peut-on élaborer le terrible? » (2002), Fragile humanité, op. cit. , s. 180-182.
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« Ledwie zaczynali my opowiadać, a ju zaczynali my się dławić. Ju to, co mieli my do
powiedzenia samym sobie, zaczynało wydawać nam się niewyobra alne.
Ta dysproporcja między prze ytym przez nas do wiadczeniem a opowie cią, w której
mo na było je zawrzeć, potem ju tylko się potwierdziła. Mieli my więc jednak do czynienia
z jedną z tych sytuacji, w których rzeczywisto ć przekracza wszelką wyobra nię. Jasnym
odtąd było, e to tylko dzięki wyborowi, to znaczy jeszcze raz dzięki wyobra ni, mogli my
próbować co o niej powiedzieć. »503
Wyobra nia nie ukazuje « proporcjonalno ci » wydarzenia. Wnika wręcz w samo serce
dysproporcji pomiędzy do wiadczeniem a opowie cią o nim. To w tym wła nie znaczeniu
Gilles Deleuze – odwrotnie do słynnego dictum Adorna – łączył z tą my lą wszelkie prawa
pochodzące od KafkiŚ « Wstyd z powodu bycia człowiekiem – czy istnieje lepszy powód do
pisania? »504 Zupełnie, jakby wyobra nia zaczynała pracować wła nie w chwili, gdy pojawia
się « niewyobra alne », słowo często u ywane zwyczajnie do wyra ania naszego zagubienia,
naszej trudno ci w zrozumieniu. To, czego nie rozumiemy, ale co zrozumieć chcemy – a w
ka dym razie czego nie chcemy odsyłać do abstrakcyjnej strefy, w której łatwo by my się
tego pozbyli –, musimy sobie wyobrazić, co jest sposobem na zyskanie wiedzy mimo
wszystko. Ale równie na przekonanie się o tym, e najprawdopodobniej nigdy nie
pojmiemy tego we wła ciwych proporcjach.
Jaki ma to związek z etyką? Cała siła analiz Myriam Revault d’Allones tkwi w
przypomnieniu nam – od Hanny Arendt i poprzedzającej ją długiej tradycji filozoficznej –, e
wyobra nia « jest równie umiejętno cią polityczną. […] Nie chodzi nam ani o ogólną fuzję,
ani o jednomy lną prawdę, ani o socjologiczne podobieństwo. Chcemy, wprost przeciwnie,
wyobrazić sobie, jaka byłaby nasza my l, gdyby była gdzie indziej. »505 Pokusa Hanny
Arendt, by wyobrazić sobie jednocze nie radykalno ć i zwyczajno ć zła, wynika wła nie z
tego poruszenia wyobra ni politycznej506. Osąd Adolfa źichmanna – ogólny osąd historii, z
której ocalała – skłonił Arendt do politycznego przeinterpretowania kantowskiej « władzy
sądzenia », co do której zbyt często zapominamy, e usiłuje zbudować pomost między
estetyką a etyką, odpowiadający dwóm wielkim czę ciom dzieła507.
503 R. Antelme, L’źspèce humaine, op. cit. , s. 9. Podkre lam.
504 G. Deleuze, Critique et clinique, Pary , Minuit, 1993, s. 11.
505 M. Revault d’Allones, « Le “coeur intelligent” de Hannah Arendt » (1995), Fragile humanité, op. cit., s. 56.
506 Id., Ce que l’homme fait à l’homme. źssai sur le mal politique, Paryt , Le Seuil, 1995 (wyd. 2000), s. 21-72.
Id., « Hannah Arendt: le mal banal, la guerre totale » (1999), Fragile humanité, op. cit., s. 89-116.
507 I. Kant, Krytyka władzy sądzenia (1790), tłum. Jerzy żałecki i Adam Landman, Warszawa, PWN, 1964, s.
61-127 (« Krytyka estetycznej władzy sądzenia »), oraz s. 311-493 (« Krytya teologicznej władzy sądzenia »),
(przyp. tłum.). H. Arendt, Juger. Sur la philosophie politique de Kant (1970), tłum. M. Revault d’Allones, Pary ,
Le Seuil, 1991, s. 118-126 (« L’imagination ») i passim. R. Beiner, « Hannah Arendt et la faculté de juger »,
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Oto dlaczego nale ało mimo wszystko popatrzeć na cztery fotografie z Auschwitz z
perspektywy estetycznej – po to, by nieco wyja niły się etyczne i antropologiczne podstawy
zaufania do obrazów autorstwa członków Sonderkommando. Obrazy stworzone po to, by
pokazać – paradoksalnie – w całej strukturze organizacyjnej masakry, całkowite zniszczenie
idei sobie podobnego. By w sposób niesłychanie surowy (kilka wiateł i cieni, kilka ciał
nagich i ubranych, kilka ofiar i kilku « robotników », kilka gałęzi drzew i kilka słupów
dymu) pokazać to, co Auschwitz chciało definitywnie znie ćŚ rozpoznanie sobie podobnego,
na którym zasadza się cała wię społeczna, i którego ró ne aspekty filozoficzne Arendt
odnajdywała w platońskiej kôinonia, w arystotelesowskiej philantropii czy w similis affectus
Spinozy508…
Oto wszystko, czego nie wie żérard Wajcman, gdy zasłaniając się « etyką widzialnego » i
uzbrojony jedynie w swoje odniesienie do Shoah, wymaga tego, by wszystkie obrazy
Auschwitz zostały w prosty i zwyczajny sposób odrzuconeś gdy orzeka, e pamięć o Shoah
musi być (jak samo Shoah) « wytworem Nieprzedstawialnego »ś gdy upiera się przy
dostrzeganiu w ka dym obrazie wyłącznie « zaprzeczenia nieobecno ci », osobliwo ci
niezdolnej do ukazania straszliwej « wszystko ci » zagłady509. Tymczasem to wła nie jako
osobliwo ci – niekompletne, niezdolne do ukazania wszystko ci – obrazy są nam mimo
wszystko potrzebne:
« A czym byłyby wtedy obrazy?
Tym raz, tym zawsze znowu raz i tylko teraz i tylko tu przyjętym i do przyjęcia. »510
Zdarza się, e obraz nie jest « zaprzeczeniem nieobecno ci », ale wła nie jej wiadectwem.
Trzymać w ręku jedną z czterech fotografii z Birkenau, to wiedzieć, e tych, którzy są na
nich przedstawieni, ju nie ma. Zalmen żradowski zwraca się z pro bą do odkrywców
swojego rękopisu, by dołączone zostały do pó niejszego tekstu fotografie jego rodziny nie po
to, by łudzić się co do obecno ci istot, które sam widział unoszące się ku niebu w słupie
dymu: « Oto moja rodzina, spalona tutaj we wtorek 8.12.1942 o dziewiątej rano »ś lecz
ibid., s. 129-216. M. Revault d’Allones, « Le courage de juger », ibid., s. 217-239. P. Ricoeur, « Jugement
esthétique et jugement politique selon Hannah Arendt » (1994), Le Juste, Pary , Éditions źsprit, 1995, s. 143-
161.
508 PatrzŚ M. Revault d’Allones, « À l’épreuve des camps », art. cit., s.151-167. Na temat roli wyobra ni w Etyce
Spinozy, patrz: M. Bertrand, Spinoza et l’imaginaire, Pary . PUŻ, 1983, s. 171-185. Na temat wyobra ni jako
więzi społecznej, patrz równie Ś Cc Castoriadis, L’Institution imaginaire de la société, Pary , Le Seuil, 1975. A.
M. S. Piper, « Impartiality, Compassion, and Modal Imagination », Ethics, CI, 1991, nº 4, s. 726-757.
509 G. Wajcman, L’Objet du siècle, op. cit., s. 221-254.
510 P. Celan, « Meridian » (1960), tłum. Żeliks Przybylak, wŚ Utwory wybrane, op. cit., s. 319.
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dlatego, e – jak sam mówi – jako członek Sonderkommando, « niestety! ja, ich dziecko,
mogę tylko płakać tutaj w moim piekle, poniewa ka dego dnia topię się w morzu krwi [i]
muszę wcią tu yć», tu, w tym niewolnictwie mierci. PodpisaneŚ « Ten, który stoi nad
grobem »511.
*
Ostateczny argument przeciwny uwadze – tak historycznej, jak i etymologicznej –
po więcanej czterem obrazom z Birkenau polegał z grubsza na zdyskwalifikowaniu
wszelkiego zaufania do zdolno ci fotografii w dawaniu wiadectwa. Takie zaufanie miałoby
być jedynie zacofaną « wiarą ». Skończy się na tym, e całą debatą zarządzał będzie
paradygmat religijny. Obraz pociesza, « przynosi ulgę naszej potwornej niechęci do nie
wiedzenia niczego, pokazując nam obrazy potworno ci », pisze żérard Wajcman. « Nawet
najrzetelniejsza, najdokładniejsza fotografia tego, co się działo, wszelki obraz horroru
stanowi zasłonę horroru. »512 Powiedzieli my ju wy ej, co nale y sądzić o tej jednostronnej
koncepcji obrazu-zasłony. Ale oto nowa metafora niesie ratunek tej argumentacji – jest to
metafora obrazu-lustra – fotografia zobowiązuje – będącego jednocze nie obrazem-tarczą:
« żrecy wymy lili swego czasu mit, który tłumaczył pacyfikującą moc obrazów w stosunku
do rzeczywisto ci. Był to mit Meduzy żorgony, potwora, któremu nie mo na było patrzeć w
twarzŚ wszyscy ci, którzy napotykali jej spojrzenie, byli natychmiast zamieniani w kamień,
petryfikowani, naprawdę. Tote kiedy Perseusz, który przyszedł ją zabić, znalazł się
naprzeciw niej, doło ył starań, by nigdy nie napotkać jej spojrzenia. By obserwować jej
ruchy, uniósł swoją metalową tarczę, i u ywając ją jak wstecznego lusterka, z oczami
utkwionymi w odbiciu żorgony, zdołał ciosem miecza ciąć jej głowę. Lustro, obraz, jest
realną tarczą przeciw rzeczywisto ci, na którą nie daje się patrzeć – oto co mit chciał między
innymi wyrazić. »513
Jako e trzeba mu było szybko porzucić tę pogańską parabolę, niezdolną do wzięcia
udziału w ideologicznej debacie wokół Shoah, żérard Wajcman postanowił odziać mnie w
inną tarczę, w inną zbroję, ni zbroja Perseusza. Źzięki ułatwieniu, jakie dawało mu moje
imię, przedstawił mnie jako « więtego Jerzego [saint żeorges, przyp. tłum.] (…)
511 Z. Gradowski, Au coeur de l’enfer, op. cit., s. 40-41. Te linijki w charakterze « przedmowy » zostały pó niej
powtórzone w kilku wariacjach, na s. 53-55 i 119-120.
512 G. Wajcman, « De la croyance photographique », art. cit., s. 67-68.
513 Ibid., s. 68.
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walczącego ze smokiem Nieprzedstawialnego »ś i jednocze nie, jako « więtego laika » i «
awanturnika my li », którzy rzucił się w « krucjatę dla odzyskania Shoah [i] nie mógł wbić
tam swojej flagi »514. A na fladze? Krzy , rzecz jasna. W gar ci? Obrazy i, przede
wszystkim, ta « Żotografia mia d ąca Nieprzedstawialno ć ». W podtek cie? Religia bliska
tej, którą głosi Jean-Luc Godard – co pozwoli na przedstawienie mnie równie jako więtego
Jana (tu dla Apokalipsy) i więtego Pawła (dla zmartwychwstania)515.
Nie do ć, e « wszelki obraz jest wezwaniem do wiary », to jeszcze « chrze cijańska pasja
obrazu przenika i brudzi wszystko »… żérard Wajcman, który domaga się « pierwotnego i
zatwardziałego ateizmu », diagnozuje « pełznący antysemityzm […], tak samo dający się
stwierdzić u zadeklarowanych ydów » którzy, w swojej « pasji dla obrazu » jedynie «
chrystianizują » Shoah516. Tak więc, w tej debacie, obraz ma rzekomo rymować się z « wiarą
» w ogóle i, co gorsza, z « chrze cijaństwem » w szczególe. W aspekcie kultowym, daje to «
wzniesienie obrazu do poziomu relikwii », « litanie » jego egzegety i « fetyszystyczne » - a
więc zboczone, tak w znaczeniu klinicznym, jak moralnym – podstawy cało ci517. W
aspekcie teologicznym, Wajcman oskar a, e « obraz miałby być faktycznym Zbawieniem »,
samą nawet « epifanią prawdy », prawdy « od samych podstaw religijnej, a konkretnie –
ci le chrze cijańskiej »518.
Na tyle, na ile moja analiza fotografii z Birkenau nie odwoływała się do adnego
paradygmatu natury teologicznej, mo na pokusić się o hipotezę, e cała diagnostyka
Wajcmana zasadza się na zwyczajnym – ale silnym – efekcie kojarzenia, które znajduje swój
główny wyraz w zdaniu żodarda zacytowanym w epigrafieŚ
« […] nawet skre lony na mierć
zwykły prostokąt
trzydzie ci pięć
milimetrów
ocala honor
całej rzeczywisto ci »519.
Idea « honoru » nie jest sama z siebie religijnaś nale ałoby raczej odnie ć ją do
politycznego paradygmatu « oporu ». Jednak poniewa żodard w Histoire(s) du cinéma
514 Ibid., s. 51-52.
515 Ibid., s. 60-61.
516 Ibid., s. 62-65.
517 Ibid., s. 81-83.
518 Ibid., s. 54 i 56-57.
519 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 86.
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cytuje słynny pawłowy motyw - « Obraz przybędzie na czas zmartwychwstania »520 -
mo liwym wydaje się w pewnym stopniu zgromadzenie motywów odkupienia przez obraz, «
ocalonego honoru rzeczywisto ci » i, wreszcie, zmartwychwstania umarłych. Czy żérard
Wajcman nie wynalazł ju przypadkiem u żodarda « rzekomej polityki obrazów, której
domagał się dla przemycenia innej tandety, prawdziwej teologii, pozwalającej mu na
zachowanie odrobiny wiary w zmartwychwstanie Obrazu »521?
Zebranie odkupienia historii i chrze cijańskiego zmartwychwstania w jednej teologicznej «
tandecie » wydaje się oczywiste. Mamy jednak do czynienia z filozoficzną sprzeczno cią. Na
początek, żérard Wajcman nie jest wyczulony na ironię żodarda. Czy mówienie w tak
melancholijnym filmie, jakim jest Histoire(s) du cinéma, e « obraz przybędzie na czas
zmartwychwstania » oznacza faktycznie, e nadejdzie czas zmartwychwstania? Czy nie
oznacza to raczej, e « obraz » - tzn. Obraz z wielkiej litery, obraz jeden, obraz wszystki –
wła nie nie jest nam dany, e wła nie nie nale y się go spodziewać? Źany nam jest tylko «
zwykły pięciomilimetrowy prostokąt », jako to, co nie tworzy obrazu wszystkiego, lecz
wła nie obraz-lukę, strzęp danego aspektu rzeczywisto ci - « skre lony na mierć », a więc
nieodtwarzalny w swojej integralno ci. Patrząc na ten strzęp obrazu, jak najdalsi jeste my od
nadziei (tym bardziej od złudzenia) na nadej cie zmartwychwstaniaŚ podczas gdy
rozbrzmiewa głos z offu (« nawet skre lone na mierć… »), widzimy na ekranie Histoire(s)
tylko zwęglone szczątki człowieka, dzieło Endlösung, z którego ten człowiek, tutaj, na tym
fragmentarycznym zdjęciu, wraz z milionami innych ludzi znajdujących się poza kadrem, nie
zmartwychwstanie nigdy – pomimo, i jego podobieństwo z popiołu « wytrzymuje » jeszcze
pod naszymi spojrzeniami, na filmowym zdjęciu (zdj. 30).
Obraz-luka jest obrazem- ladem i obrazem-zniknięciem jednocze nie. Pozostaje co , co nie
jest daną rzeczą, lecz strzępem jej podobieństwa. Co – bardzo niewiele, bo klisza –
przetrwało proces zagłady. Tak więc owo co za wiadcza o zagładzie jednocze nie stawiając
jej opór, skoro staje się mo liwo cią zachowania o niej pamięci. Nie jest to ani pełna
obecno ć, ani absolutna nieobecno ć. Nie jest to ani zmartwychwstanie, ani mierć bez ladu.
Jest to mierć pozostawiająca lad. To wiat pełen luk, pojedynczych obrazów które, gdy
zostaną ze sobą zmontowane, powołają do istnienia czytelno ć, efekt wiedzy rodzaju tego,
który Warburg okre lał mianem Mnemosyne, Benjamin – Pasa y, Bataille – Documents, a co
żodard nazywa dzi Histoire(s) [Historią(-ami)].
520 Ibid., I, s. 214.
521 ż. Wajcman, « „Saint Paul” żodard contre „Moïse” Lanzmann », art. cit., s. 121 i 127.
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Całkowite sprowadzanie Histoire(s) do zmartwychwstania wiadczy o głębokiej
nie wiadomo ci działania czasu – Wajcman stale rozumuje według trywialnej alternatywy,
którą obala ju sam fakt istnienia obrazów, ogólnie wszystkich znaków i pamięci o nich.
mierć zostawia po sobie resztki, powiedziałem (choć ka dy zbrodniarz wyobra a sobie
mierć swoich ofiar bez adnych ladów, nazi ci nie zdołali, jak wiemy, wszystkiego zatrzeć).
Nie ma więc potrzeby odwoływania się do zmartwychwstania, by móc zaobserwować
przetrwanie, z którego utkany jest wiat pamięci, m. in. dzięki obrazom522. Nie zadowalając
się myleniem przeciwieństw, Wajcman daje jeszcze dowód do ć charakterystycznej
ignorancji je li chodzi o historię filozofii, w której słowo odkupienie nabrało ostatecznego
znaczenia dopiero w kontek cie naszych pytań odno nie Auschwitz.
Jak mo liwym jest, by « zwykły pięciomilimetrowy prostokąt » mógł jakkolwiek
odpokutować, « zbawić » cokolwiek z rzeczywisto ci Auschwitz? Czy poprzez ogrom pracy
przy swoim monta u mnemotechnicznym żodard usiłuje odkupić winę kina związaną z tym,
e nie było obecne – na klatce poprzedzającej zdjęcie spopielonego ciała w Histoire(s)
widnieje napis Dasein 523 -, czy te winę całego kina w ogóle? Nie tylko. Odkupienie
rzeczywisto ci okazuje się być jednym z najgłębiej znaczących pojęć u tych, których Walter
Benjamin (wliczając siebie) nazywał « pokoleniem pokonanych »524 - my liciele ydowscy i
rewolucyjni, prze ladowani po ród pierwszych, popchnięci do ucieczki bąd do
samobójstwa, którzy jednak postanowili na nowo pomy leć historię mimo wszystko, podczas
gdy historia zamykała się wła nie na nich, ukazując daremno ć postępu, upadek utopii,
władzę totalitaryzmów525. Erlösung lub « odkupienie » było dla tych niemieckojęzycznych
my licieli ubogą, lecz konieczną odpowiedzią na wielkie machiny terroru, które implikuje
techniczne zło enie Endlösung, « Ostateczne Rozwiązanie ».
Wystarczy podać kilka punktów odniesienia, kilka dat. Żranz Kafka rozpoczął pisanie
Procesu w 1914 roku – od 1912 roku pisał Wyrok – jako wielkie pytanie zadane Erlösung, na
kanwie realiów zarysowanej w ksią ce « negatywnej utopii »526. Żranz Rosenzweig ju w
1910 roku napisał, e « wszelki czyn staje się winny od chwili, w której przenika do historii
522 Sama historia sztuki zna te dwa konkurencyjne modele zmartwychwstania (Vasari) i przetrwania (Warburg).
Patrz: G. Didi-Huberman, L’Image survivante, op. cit., s. 9-114.
523 J.-L. Godard, Histoire(s) du cinéma, op. cit., I, s. 87.
524 W. Benjamin, « Sur le concept d’histoire », (1940), XII, tłum. franc. M. de żandillac przejrzane przez P.
Rusha, Oeuvres, III, Pary , żallimard, 2000, s. 437.
525 Patrz: M. Löwy, Rédemption et utipie. Le judaïsme libertaire en źurope centrale. Une étude d’affinité
élective, Pary , PUŻ, 1988.
526 Ibid., s. 92-120.
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»527. Wydając żwiazdę zbawienia w 1921 roku, usiłował nadać filozoficzny sens Erlösung
jako « gwałtownemu rozerwaniu historycznej tkaniny, radykalnie innej formie
do wiadczenia, wtargnięciu w samo serce czasu absolutnej odmienno ci »ś w ten sposób
rozumiane odkupienie nie dotyczyło ju stosunku człowieka do Boga, lecz « estetycznego »
stosunku człowieka do historii, dokładnie w chwili, gdy ta dawała dowód swojej niezdolno ci
do podtrzymania iluzji postępu528. Źla Rosenzweiga, odkupienie nie implikuje ju
ostatecznego zbawienia, « kresu czasów », a ju tym bardziej zmartwychwstania
czegokolwiek. Jest « oczekiwaniem na wstrząs, który mo e nadej ć w ka dej chwili », lub
chwilą oporu przed szponami historii, gdy te nas pochwycą. Jest to, pisze Rosenzweig, «
odpowied „Tak” w porozumiewawczym mrugnięciu chwili », podczas gdy Nie jest
absolutnym władcą przyszło ci529.
W 1931 roku, żershom Scholem komentował starania Rosenzweiga jako « dialektyczno-
historyczny esej o odkupieniu »530. Pięć lat pó niej, gdy nazistowski system był ju
absolutnym władcą, Scholem przedsięwziął historyczne badanie pojęcia odkupienia w
mistyce ydowskiej. Opisał najpierw « odkupienie poprzez grzech », głoszone w herezji
sabbatajskiej oraz w nihilizmie Jacoba Franka531. Po czym w 1941 roku napisał pierwszą
wersję pracy, która stała się pó niej klasyką, na temat idei odkupienia w Kabale (« L’Idée de
rédemption dans la Kabbale »). A była to praca osadzona w najbardziej aktualnej historii
(Walter Benjamin, przyjaciel Scholema, wła nie odebrał sobie ycie w ucieczce przed
Gestapo):
« W obliczu fundamentalnego problemu ycia, tj. wyzwolenia się z okowów tego chaosu,
którym jest historia, mo na obrać dwie cie ki. Mo na skupić się na « kresie » czasów, na
odkupieniu mesjanistycznym, pokładać całą nadzieję w ten kres czasów, usiłować go
przyspieszyć i traktować zbawienie jak wy cig ku temu końcowi […]. Mo na jednak
wybrać równie cie kę przeciwną i szukać wyj cia z chaosu, brudu, niejasno ci
kataklizmów historii, poprzez ucieczkę ku początkowi. […] Stąd tak wa ny jest problem
stworzenia. »532
527 F. Rosenzweig, cytowany przez S. Mosèsa w: L’ange de l’histoire. Rosenzweig, Benjamin, Scholem, Pary ,
Le Seuil, 1992, s. 56.
528 F. Rosenzweig, Gwiazda zbawienia, tł. Tadeusz żadacz, Kraków, Wydawnictwo Znak, 1998 (« Odkupienie
jako kategoria estetyczna ») (przyp. tłum.).
529 Ibid.
530 ż.ż. Scholem, « Sur L’édition de 1930 de L’Étoile de la rédemption de Rosenzweig » (1931), Le
Messianisme juif. Essais sur la spiritualité du judaïsme, tłum. franc. B. Źupuy, Pary , Calmann-Lévy, 1974, s.
449-454.
531 Id., « La rédemption par le péché » (1937), ibid., s. 139-217.
532 Id., « L’idée de rédemption dans la Kabbale » (1914-1955), ibid., s. 74-75.
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Scholem wykazał, e ydowskie pojęcie odkupienia ( ge’ulah) tworzy stanowczy
kontrapunkt w stosunku do pojęcia – chrze cijańskiego, bardziej heglowskiego, wręcz
marksistowskiego – zbawienia historycznego. Jest to odpowied na sytuację wygnania, ale
odpowied motywowana « absolutnym pesymizmem » odno nie historii i jej postępu. «
Klasyczna tradycja ydowska – pisze Scholem, komentując rozdział z traktatu Sanhedrin –
lubi podkre lać katastroficzny charakter odkupienia […]Ś odkupienie jest zniszczeniem,
tytanicznym zawaliskiem, upadkiem, nieszczę ciemś nie ma adnego miejsca na korzystną
ewolucję czy jakikolwiek postęp. Wynika to z dialektycznego charakteru odkupienia w tej
tradycji. »533
Wiadomo, e w międzyczasie – w 1940 roku, tu przed popełnieniem samobójstwa –
Walter Benjamin zdołał zreformułować, ponownie zmontować wszystkie te ródła, od
Kabały do Kafki, od Karla Marxa do Rosenzweiga, w pojęciu Erlösung rozumianym z
punktu widzenia katastrofy, oraz bez jakiegokolwiek zbawienia historycznego (ostatecznego
zwycięstwa nad siłami totalitaryzmu) czy religijnego (zmartwychwstania, tzn. ostatecznego
zwycięstwa nad siłami mierci). Tezy z O pojęciu historii stanowią jednocze nie wiadectwo
do wiadczenia historycznego i wstrząsające, całkowicie nowe, filozoficzne opracowanie
historyczno ci jako takiej. Stanowią zapewne bezpo rednie ródło dla Histoire(s) Jean-Luca
żodarda, zwłaszcza, gdy ten widzi w « zwykłym trzydziestopięcio milimetrowym
prostokącie » tj. w zwykłym zdjęciu, który pojawia się po to, by natychmiast zniknąć –
mo liwo ć «odkupienia » rzeczywisto ci historycznej.
« Być historykiem – pisał Benjamin – nie oznacza wiedzieć, „co się rzeczywi cie stało”.
Oznacza to zawładnąć wspomnieniem, takim, jakie wyłania się w chwili niebezpieczeństwa.
Chodzi o zatrzymanie dla materializmu historycznego obrazu przeszło ci (ein Bild der
Vergengenheit festzuhalten), która niespodziewanie zjawia się przed podmiotem
historycznym w chwili niebezpieczeństwa (im Augenblick der Gefahr). »534 Co to ma
oznaczać? Przede wszystkim to, e jedynym mo liwym « odkupieniem » jest usytuowanie
się w odpowiedniej relacji do historiiŚ wymy lić przyszło ć mo na jedynie sprowadzając na
siebie przypomnienie (Eingedenken), wedle tego dziwnego prawa anachronizmu, które
mo na by nazwać « nie wiadomo cią czasu» - « przeszło ć naznaczona jest tajemnym
ladem, który odsyła ją do odkupienia. Czy sami nie czujemy słabego wiewu powietrza,
533 Ibid., s. 78-79. « Źialektyka », do której odwołuje się Scholem ( ibid., s. 92) wyra ona jest w Kabale w
kategoriach « skurczenia się » (tsimtsum), « pęknięcia » (shevirah) i « naprawy » (tikkun).
534 W. Benjamin, « Sur le concept d’histoire », art. cit., VI, s. 431.
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którym oddychali wczorajsi ludzie? Czy słyszane przez nas głosy nie niosą ze sobą echa
głosów, które ju wygasły? »535
Tymczasem, ten « słaby wiew powietrza » i to « echo », Benjamin nazywa obrazami.
Bycie historykiem zakładałoby uchwycenie i zatrzymanie tego wiewu i tego echa,
zaskoczenie tego « obrazu przeszło ci, która niespodziewanie zjawia się […] w chwili
niebezpieczeństwa ». Obraz jest wyobra any jedynie według fenomenologii swojego
pojawienia się, swojego niebezpieczeństwa, swojego przeminięcia. I to wła nie nale ałoby
zatrzymać (festhalten). Jest więc w tym modelu niemo liwo ć przypominająca naszą
niezdolno ć podczas oglądania filmu do zatrzymania obrazów, które pojawiają się i
przemijają, które trafiają nas i umykają, tj. które dotykają nas głęboko i na długo, podczas
gdy znikają w tej samej chwili. « Prawdziwy obraz przeszło ci przemija w czasie jednego
błysku. Przeszło ć zatrzymać mo na jedynie w obrazie, który zjawia się nagle i rozwiewa na
zawsze w tej samej chwili, w której ukazuje się wiadomo ci. »536
Pojmujemy wtedy, e w tej perspektywie obraz niczego nie o ywia, w niczym nie
pociesza. Jest « odkupieniem » tylko w chwili (jak e cennej), w której przemija – sposób na
wyra enie rozdarcia zasłony mimo wszystko, mimo natychmiastowego ponownego
zapadnięcia się wszelkich rzeczy w to, co Benjamin nazwał « spustoszeniem przeszło ci »537.
W praktyce godardowskiej, zdjęcia żeorges’a Stevensa (zdj. 25-26) « ocalają honor całej
rzeczywisto ci » w tej jednej chwili, w której się pojawiają, by prawie natychmiast uciec z
naszego pola widzenia. Monta stworzył tym sposobem przynajmniej mnemotechniczne
warunki to tego, by te umykające obrazy były mimo wszystko brzemienne. Fikcyjne
szczę cie oplatające źlizabeth Taylor i Montgomeryego Clifta (zdj. 27-28) ukazuje się tylko
wtedy, gdy jest kontrapunktem dla wspomnianego « spustoszenia przeszło ci »ś « odkupienie
» byłoby zatem, w głębszym znaczeniu, tym, co u wiadamia nas co do dialektycznego
sposobu, w jaki oba te stany istnieją na swoim wzajemnym tle.
Niczego zatem nie zrozumiemy z tej anachronicznej idei « odkupienia », je eli
sprowadzimy ją do ostatecznego ocalenia przeszło ci w jakiejkolwiek bli ej nieokre lonej
przyszło ci. Benjamin nie ma słów wystarczająco ostrych przeciwko wyobra eniu, jakie «
stara etyka protestancka » i « pospolity marksizm » mają o pracy, uwa ając ją za « Mesjasza
czasów współczesnych »538. Wreszcie, je eli wspomina o ydowskich praktykach
535 Ibid., II, s. 428.
536 Ibid., V, s. 430.
537 Patrz: M. Löwy, Walter BenjaminŚ avertissement d’incendie. Une lecture des thèses «Sur le concept
d’histoire », Pary , PUŻ, 2001, s. 35-40.
538 W. Benjamin, « Sur le concept d’histoire », art. cit., XI, s. 436.
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komemoracyjnych, to dlatego, e w ród głównych wiąt religijnego kalendarza,
przypominają o jego « wydarzeniach odkupicielskich » jak o wspomnieniach z wygnania539.
« Benjaminowska estetyka odkupienia », jak zechciał nazwać to Richard Wolin,
przedstawiona jest mimo wszystko tylko jako opór stawiany resztkami tchu – ale jest to dla
nas długotrwała lekcja – nie-pocieszeniu w obliczu historiiŚ « Tych, którzy przyjdą po nas,
prosimy nie o wdzięczno ć za nasze zwycięstwa, lecz o wspomnienie naszych pora ek. To
jest pocieszenie, jedyne pocieszenie dane tym, którzy stracili na nie nadzieję. »540
*
« Skre lone na mierć » zdjęcia żeorge’a Stevensa filmującego otwarcie obozów « ocalają
» więc « honor » całej rzeczywisto ci historycznej jedynie w chwili swojej „ucieczki” – ale
ucieczki wcią odtąd przypominanej. To zdjęcie, wiadectwo czasu niemo liwego do
odtworzenia jako obraz wszystki, daje nam mimo wszystko obraz-lukę historii, której
jeste my spadkobiercami. To tylko pojedynczy element, ale monta powinien ukazać jego
wymowę. Zadanie, które Benjamin wyznacza historykowi – Aby Warburg ju je sobie
wyznaczył, i to w sposób graniczący z szaleństwem – jest prawnie niemo liwe do
wykonaniaŚ aby « cała rzeczywisto ć » została odkupiona, « cała przeszło ć » musiałaby stać
się przytaczalnaŚ
« Kronikarz, który donosi o wydarzeniach bez rozró niania tych wielkich od tych małych,
przyznaje tej prawdzie słuszno ć – e nic z tego, co kiedykolwiek się wydarzyło, nie jest
stracone dla historii. Oczywi cie, tylko ludzko ci odkupionej, w pełni przypada w udziale jej
przeszło ć. To oznacza, e tylko dla niej, jej przeszło ć stała się w cało ci przytaczalna. »541
Ale mo liwo ć tego, co filozof uznaje za niemo liwe rzeczywi cie, historyk i artysta
wyra ają mimo wszystko. Jest to mo liwo ć rzecz jasna czę ciowa, omylna, którą zawsze
mo na zrewidować, zrekonstruować, rozpocząć od nowa. Oto zapewne dlaczego Histoire(s)
du cinéma, w ró norodno ci swoich wersji, przedstawiają się jako dzieło nigdy tak naprawdę
nie ukończone. Oto równie dlaczego « odkupienie » w aden sposób nie dotyczy « kresu
539 Ibid., s. 443.
540 Id., przytoczone przez M. Löwyego, WalterBenjamin, op. cit., s. 99. Patrz równie Ś R. Wolin, Walter
Benjamin: An Aesthetic of Redemption, Nowy Jork, Columbia University Press, 1982. Źla niedawnego wkładu
w tę ydowską filozofię odkupienia, patrzŚ P. Bouretz, Témoins du futur. Philosophie et messianisme, Pary ,
Gallimard, 2003.
541 W. Benjamin, « Sur le concept d’histoire », srt. op. cit., III, s. 429.
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czasów », ale ka dej chwili naszej otwartej tera niejszo ci. Choć my l filozoficzna o
Erlösung odnalazła echo w koncepcjach niektórych współczesnych Benjaminowi my licieli
którzy, dzięki wygnaniu, prze yli Endlösung – my lę mianowicie o źrnstcie Blochu i Karlu
Löwith542 –, to niemniej jednak tylko u Siegfrieda Kracauera współistniejące tezy Benjamina
o historii i o obrazie zaznały losu najbardziej « przyjaznego », je eli mo na się tak wyrazić.
Tymczasem, podobieństwo tych kwestii na pierwszy rzut dało w efekcie tylko stworzenie
teorii kina, wyra onej przez Kracauera niemal tymi samymi słowami, których u ył
Benjamin, i których u yje pó niej żodardŚ « wyzwolenie materialnej rzeczywisto ci » (the
redemption of physical reality) 543.
Siegfried Kracauer jest przede wszystkim znany z tego, e jako pierwszy przedstawił
analizę nazizmu jako masowego zjawiska w wietle kina – tej sztuki, która według niego, «
od Caligariego do Hitlera », miała antycypować, opisywać, oskar ać, a czasem nawet słu yć
nazistowskiemu terrorowi544. Od początku lat dwudziestych, Kracauer rozwinął analizę
obrazów pokrewną zarówno « estetyce materialnej », co z antropologii wizualno ci545.
Benjamin opisuje go jako wiecznego « malkontenta », « zrzędę », który nie ustaje w
protestach przeciw niezliczonym nikczemno ciom historii – my limy tu o Carlu źinsteinie –,
ale równie jako niezale nego historyka, tj. historyka przedmiotów czę ciowych, strzępów,
obrazów. Słowem, « szmaciarza »Ś
542 Patrz: E. Bloch, Le Principe espérance (1938-1959), tłum. franc. Ż. Wuilmart, Pary , żallimard, 1976-1991.
K. Löwitch, Histoire et salut. Les présupposés théologiques de la philosophie de l’histoire (1949), tłum. franc.
M.-C. Challiol-Gillet, S. Hurstel I J.-Ż. Kervégan, Pary , Gallimard, 2002.
543 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywisto ci, w polskim przekładzie Wandy
Wertenstein, Warszawa, Wydawnictwa Artystyczne i Żilmowe, 1975 (przyp. tłum.).
544 Id., De Caligari à Hitler. Une histoire psychologique du cinéma allemand (1974), tłum. franc. C. B.
Levenson, Pary , Żlammarion, 1987.
545 Id., Kino. Essays, Studien, Glossen zum Film (1926-1950), wyd. K. Witte, Frankfurt, Suhrkamp, 1974. Patrz
równie doskonałe wydanie angielskie, id., The Mass Ornament. Weimar Essays (1920-1931), tłum. ang. T. Y.
Levin, Cambridge-Londyn, Harvard University Press, 1995. Na temat Kracauera, patrz: M. Jay, « The
Extraterritorial Life of Siegfried Kracauer » (1975-1976), Permanent Exiles. Essays on the Intellectual
Migration from Germany to America, Nowy Jork, Columbia University Press, 1985, s. 152-197. S. Schlüpmann,
« Phenomenology of Żilm. On Siegfried Kracauer’s Writings of the 1920s », tłum. ang. T. Y. Levin, New
German Critique, nº 40, 1987, s. 97-114. I. Mülder-Bach, « Négativité et retournement. Réflexions sur la
phénoménologie du superficiel chez Siegfried Kracauer », tłum. franc. É. Saint-Étienne, Weimar: le tourment
esthétique, red. ż. Raulet i J. Żürnkäs, Pary , Anthropos, 1988, s. 273-285. M. Kessler i T. Y. Levin (red.),
Siegfried Kracauer. Neue Interpretationen, Tübingen, Stauffenburg, 1990. M. Hansen, « Decentric Prespectives:
Żracauer’s źarly Writings on Żilm and Mass Culture », New German Critic, nº 54, 1997, s. 47-76. D. Barnouw,
Critical Realism. History, Photography and the Work of Siegfried Kracauer, Baltimore-Londyn, The Johns
Hopkins University Press, 1994. E. Traverso, Siegfried Kracauer. Ininéraire d’un intellectuel nomade, Pary , La
Découverte, 1994. P. Despoix, Éthiques du désanchantement. Essais sur la modernité allemande au début du
siècle, Pary , L’Harmattan, 1995, s. 169-212. G. Koch, Siegfried Kracauer: an Introduction (1996) tłum. J.
Gaines, Princeton, Princeton University Press, 2001. M. Brodersen, Siegfried Kracauer, Reinbek, Rowohlt,
2001. P. Despoix i N. Perivolaropoulou (red.), Culture de masse et modernité. Siegfried Kracauer, sociologue,
critique, écrivain, Pary , Éditions de la Maison des Sciences de l’Homme, 2001.
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« Malkontent, nie szef. Nie zało yciel, lecz osoba wiecznie psująca nastrój. A gdyby my
chcieli wyobrazić go sobie takiego, jakim jest naprawdę, w samotno ci swojego zawodu i
swoich dą eń, ujrzeliby my rzecz następującąŚ szmaciarza wczesnym rankiem, marudzącego i
na lekkim rauszu, który podnosi końcem swojego kija szczątki dyskursów i strzępy języka, po
czym ładuje je na swój wózek, zrzędząc i od czasu do czasu sarkastycznie powiewając
jednym z tych łachmanów zwanych „człowieczeństwem”, „wnętrzem”, „zgłębieniem”.
Szmaciarz wczesnym rankiem – o wicie dnia rewolucji. »546
Kracauer nigdy nie ustał w badaniu tego problemu, stanowiącego samo sedno naszej
debaty – problemu relacji między obrazem a rzeczywisto cią, gdy ich starcie ma wpływ na
historię w jej najistotniejszym wymiarze. Jego refleksja krą y zatem bezustannie wokół
problemów związanych z realizmemŚ bada jego « warto ć krytyczną », jednocze nie od
samego początku filozoficznie odrzucając wszelką « teorię odbicia » - wszelką iluzję – jako
fałszywy problem, błędne koło i idealistyczny przesąd.547 Punktem wyj cia jest ostra krytyka
ciągło ci, oparta na obserwacji poczynionej na podstawie ilustrowanych dzienników i
wiadomo ci filmowych z lat dwudziestych i trzydziestych. W tym wła nie kontek cie
Kracauer zaatakował w 1927 roku fotografię, gdy ta twierdziła, e odtwarza nam continuum
czasu i przestrzeni, które dokumentujeŚ wtedy staje się sprzymierzeńcem panującego
historycyzmu; wtedy, « historia istoty ludzkiej zostaje zakopana pod jej fotografią niczym
pod pierzyną niegu »ś wtedy obraz przepędza ideę i, « w rękach panującego społeczeństwa,
[staje się] jednym z najpotę niejszych narzędzi strajku przeciwko poznaniu »ś wtedy,
rzeczywisto ć przezeń przedstawianą Kracauer nazywa « nie wyzwoloną »ś niezdolną do
zachowania jakiejkolwiek autentycznej pamięciś kiedy wiat staje się w ten sposób «
fotogeniczny », historia zostaje zwyczajnie umartwiona, doprowadzona do bezsilno ci i «
obojętno ci wobec znaczeń wszelkich rzeczy »548.
To samo tyczy się wiadomo ci filmowych Ufa, telewizji Żox czy ParamountŚ rzekomo «
obejmują cały wiat », zarzucają nas katastrofami naturalnymi i skandalami sportowymi,
podczas gdy « wszystkie wa ne wydarzenia zostają odsunięte » - Kracauer wskazuje przez to
na historyczne symptomy, które naznaczają całe społeczeństwo i uwidaczniają niepokój
występujący w kulturze. Za jedynie analiza, tj. rozdrobnienie a następnie rekonstrukcja,
mo e wskazać nam symptom. Kracauer przywołuje tym sposobem znaczące do wiadczenie –
546 W. Benjamin., « Un marginal sort de l’ombre. À propos des Employés de Kracauer » (1930), tłum. franc. P.
Rusch, Oeuvres, II, Pary , żallimard, 2002, s. 188.
547 Patrz: P. Despoix, « Przedmowa » w: S. Kracauer, Le Voyage et la danse. Figures de ville et vues de films,
tłum. franc. S. Cornille, Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincennes, 1996, s. 20.
548 S. Kracauer, « La photographie » (1927), ibid., s. 42-57. Patrz: B. Lindner, « Photo profane. Kracauer et la
photographie », Culture de masse et modernité, op. cit., s. 75-95.
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ale szybko skrytykowane – w postaci « kojarzenia filmowego » które, na podstawie «
materiałów dostępnych w archiwach obrazów », uzyskało « większą ostro ć widzenia »,
zwyczajnie pokazując obrazy « inaczej skomponowane », tzn. ponownie zmontowane w
wietle konkurencyjnej tematyki549.
Tak więc realizm krytyczny, do którego dą ył Kracauer, łamie ciągło ć sztucznie
przedstawioną przez fotograficzny czy filmowy « historycyzm ».W monta ach źisensteina
czy Ź igi Wiertowa Kracauer podziwia sposób, w jaki rzeczywisto ć historyczna zostaje
zdemontowana, a następnie ponownie sprowadzona do swojej « prawdziwej przyczyny ». «
Ten film – pisze Kracauer o Pancerniku Potiomkinie – nie przykuwa uwagi tak, jak robią to
filmy zachodnie, tj. poprzez sensacje, za którymi rozciąga się nuda. To przyczyna przykuwa
w nim uwagę, poniewa jest prawdziwy. »550 W żorączce złota fascynuje go to, e Charlie
jest postacią kafkowską, całkowicie „rozczłonkowaną”, tzn. ukazaną w swoich
najintymniejszych czę ciach składowychŚ « Inni ludzie mają wiadomo ć swojego ja i
prze ywają stosunki międzyludzkieś on utracił swoje ja, stąd nie mo e prze ywać tego, co
nazywamy yciem. Jest dziurą, do której wszystko wpada a następnie wybucha sięgając
samego dna, po czym rozpada się na własne kawałki »551. U René Claire’a i Jeana Vigo
interesuje go « logika snu » zaszczepiona w logice rzeczywisto ci (w Antrakcie i Pod
dachami Pary a)ś interesuje go równie (np. w Atalancie) sposób, w jaki fabuła staje się «
porowata », otwarta na wtargnięcie do niej niezauwa onej « przyczyny », w inny sposób
głębokiej552.
Przy Froncie Wschodnim 1819, wyre yserowanym w 1930 przez ż. W. Pabsta, Kracauer
znalazł się w obliczu podstawowej trudno ci osądzenia warto ci etycznej i „pamięciowej”
podobnego « realizmu wojennego » posuniętego do ekstremum. Z jednej strony, krytykuje
łatwo ć « scenki rodzajowej », gdy re yser stara się upiększyć « monotonię tego piekła »
okopów, i opłakuje niezdolno ć filmu do przedstawienia « znaków zwiastujących » historię.
Z drugiej strony, podziwia ten « krajobraz drutów kolczastych [, który] dominuje nad
przestrzenią [i któremu] podporządkowane jest całe ludzkie istnienie. »553 Ale przede
wszystkim, Kracauer uznaje podjęte przez Pabsta estetyczne ryzyko, którego stawka miała
swoje odzwierciedlenie na planie etycznym pamięci historycznej, dotyczącym politycznej
postawy wobec wojny:
549 S. Kracauer, « Les actualités cinématographiques » (1931), Le Voyage et la danse, op. cit. , s. 124-127.
550 Id., « Les lampes Jupiter restens allumées. À propos du Cuirassé Potemkine » (1926), ibid., s. 64. Por.: id., «
L’homme à la caméra » (1929), ibid., s. 89-92.
551 Id. , « The Golg Rush » (1926), ibid., s. 41.
552 Id., « Sous les toits de Paris » (1930), ibid., s. 101-103. Id., « Jean Vigo » (1940), ibid., s. 142-145.
553 Id., « Westfront 1918 » (1930), ibid., s. 108-109.
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« Bez wątpienia, film podejmuje na planie estetycznym wa ne ryzyko. Burzy granice
wła ciwe imitacji i, jak ka da figura panoptyczna, tworzy przeciw-naturalny pozór natury
pozaartystycznej. Pytanie, czy słusznie dokonuje skoku w trójwymiarowo ć. Skłaniam się ku
odpowiedzi twierdzącej w tym konkretnym przypadku, kiedy idzie o utrzymanie pamięci o
wojnie za wszelką cenę. […]
Podczas wy wietlania – film puszczany jest na Kapitolu –, wielu widzów uciekło. „To
absolutnie nie do zniesienia”, usłyszałem za sobąś i jeszczeŚ „Jak kto w ogóle mie
przedstawiać nam taką rzecz?” Oby w przypadku wojny równie mogli powiedzieć, e to nie
do zniesienia, i e nie pozwolą na przedstawianie sobie takiej rzeczy. Jednak tak samo, jak
obawiają się wojny, tak uciekają równie przed wiadomo cią, która mogłaby jej zapobiec.
»554
Trzy lata pó niej, Kracauer był wiadkiem nastania nazizmu, po czym wojny, której
zgorszeni widzowie z 1930 roku nie byli w stanie zapobiec. Tymczasem, ponad swoją
ksią ką z 1947 roku o symptomatycznej warto ci kina w tej historii555, Kracauer nie zawahał
się sformułować etycznych prerogatyw zdjęcia pod kątem odkupienia mimo wszystko, nawet
je li to oczekiwanie – jak w przypadku Benjamina – miałoby się spotkać z niezrozumieniem
Adorna556. Wielką siłą Teorii filmu (która pojawia się jako jego testament estetyczny) jest to,
e Kracauer nie odrzuca ani konstruktywizmu, ani realizmuŚ zamiast przeciwstawiać jedno
drugiemu (postawa do ć trywialna, szablonowa w kwestii historii stylów), Kracauer usiłuje
zgrać jedno z drugim wła nie w celu wypracowania i zaszczepienia pewnego do wiadczenia
historii w obrazie.
Tak więc z jednej strony, obraz dekonstruuje rzeczywisto ć, i to dzięki własnym efektom
konstrukcjiŚ niezauwa one obiekty nagle opanowują ekran, zmiany skali zmieniają nasze
spojrzenie na wiat, niewidoczne układy monta owe zmieniają nasze rozumienie rzeczy.
Znajome sytuacje zostają nagle pozbawione znaczenia, lecz « nagle, ta pustka wybucha », i
wtedy « empiryczny chaos » staje się « podstawową rzeczywisto cią ». To wła nie poprzez
swoją konstrukcję opartą na dziwno ci – Kracauer nazywa to eksterytorialno cią –, swoje «
554 Ibid., s. 110.
555 Id., De Cagliari à Hitler, op. cit., s. 12Ś « Tym sposobem, poza jawną historią przemian ekonomicznych,
społecznych i machinacji politycznych, istnieje tajemna historia implikująca wewnętrzne skłonno ci ludu
niemieckiego. Ujawnienie tych skłonno ci za po rednictwem kina mo e pomóc w zrozumieniu doj cia Hitlera
do władzy i jego olbrzymiego wpływu. » PatrzŚ ź. Traverso, Siegfried Kracauer, op. cit., s. 156-166.
556 Patrz: T. W. Adorno, « Das wunderliche Realist. Über Siegfried Kracauer » (1964), Gesammelte Schriften,
XI. Noten zur Literatur, Krankfurt, Suhrkamp, 1974, s. 388-408. M. Jay, « Adorno and Kracauer: Notes on a
Troubled Friendship » (1978), Permanent Exiles, op. cit., s. 217-236.
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poprzeczne cięcia » w continuum czasoprzestrzennym, obraz dotyka wymiaru
rzeczywisto ci, który sama rzeczywisto ć jak dotąd przed nami ukrywała557.
I to w tym wła nie aspekcie obraz dotyka czasuŚ dekonstruując opowie ci, kroniki «
historycystyczne », okazuje się zdolny do przyjęcia postawy « realizmu krytycznego », tj.
mocy « sądzenia » historii, ukazywania « powrotu nieobecnego» w eksterytorialno ci, w
samej dziwno ci kina558. Oto dlaczego Kracauer nie waha się ju mówić o « odkrywczych
funkcjach » ( revealing functions) kina: poprzez same jego sztuczki zyskujemy dostęp do «
rzeczy normalnie niewidzialnych » ( things normally unseen), « białych plamek umysłu »
( blind spots of the mind). Czym są te rzeczy? Są to od niewielkich « klęsk ywiołowych »
( elemental catastrophes) ycia fizycznego lub psychicznego, po wielkie katastrofy historii i
społeczeństwa, w ród których w pierwszym rzędzie Kracauer umieszcza « okropno ci wojny
» oraz « ataki gwałtu i terroru » ( atrocities of war, acts of violence and terror)559.
Z pewno cią nie jest przypadkowe to, e ksią ka Kracauera skupia się najbardziej na «
filmie faktu » ( film of fact), tj. na filmie dokumentalnym560. Oraz to, e kończy ją refleksją
mającą na celu wyciągnięcie – w kategorii « odkupienia » - teoretycznych konsekwencji
wstrząsu do wiadczonego na widok Krwi zwierząt żeorges’a Żranju, ale przede wszystkim
na widok « filmów o hitlerowskich obozach koncentracyjnych » oraz, najprawdopodobniej,
Nuit et brouillard Alaina Resnais561. W swoim ostatnim dziele o historii, z elokwentnym
podtytułem The Last Things before the Last, Kracauer przyrównał « poszukiwacza czasu » -
jednocze nie szmaciarza i monta ystę, czyli filmowca historii – do Orfeusza schodzącego do
piekieł, by przywrócić do ycia źurydykę, choć to niemo liwe562.
Istotnie, jest to niemo liwe. Obraz, nie bardziej, ni historia, niczego nie przywraca do
ycia. Ale « odkupia »Ś ocala pewna wiedzę, opowiada mimo wszystko, mimo swoich
niewielkich mo liwo ciś opowiada pamięć czasów. Kracauer dobrze wiedział, e realizm
557 S. Kracauer, Teoria filmu, op. cit. , s. 303-327. Patrz: I. Mülder-Bach, « Négativité et retournement », art. cit.,
s. 273-285. K. Koziol, « Die Wirklichkeit ist eine Konstruktion. Zur Methodologie Siegfried Kracauers »,
Siegfried Kracauer. Neue Interpretationem, op. cit., s. 147-158. P. Despoix, « Siegfried Kracauer, essayiste et
critique de cinéma », Ciritique, XLVIII, 1992, nº 539, s. 298-320. N. Perivolaropoulou, « Les mots de l’histoire
et les images de cinéma », Culture de masse et modernité, op. cit., s. 248-261. Na temat pojęcia «
eksterytorialno ci », patrzŚ ź. Traverso, Siegfried Kracauer, op. cit., s. 178-189. Id., « Sous le signe de
l’exterritorialité. Kracauer et la modernité juive », Culture de masse et modernité, op. cit., s. 212-232.
558 PatrzŚ ż. Koch, « “Not Yet Accepted Anywhere”. źxile, Memory and Image in Kracauer’s Conception of
History », tłum. ang. J. żaines, New German Critique, nº 54, 1991, s. 95-109. H. Schlüpmann, « The Subject of
SurvivalŚ On Kracauer’s Theory of Żilm », tłum.ang. J. żaines, ibid., s. 111-126. D. Banouw, Critical Realism,
op. cit., s. 200-264.
559 S. Kracauer, Teoria filmu, op. cit., s. 67-78.
560 Ibid., s. 214-233.
561 Ibid., s. 323-324.
562 Id., History: Last Things before the Last, Oxford, Oxford University Press, 1969, s. 78-79. Por.: D. N.
Rodowick, « The Last Things before the Last: Kracauer on History », New German Critique, nº 41, 1987, 109-
139.
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Pabsta w 1930 roku nie zapobiegł niczemu w roku 1933. Źobrze wiedział, e Nuit et
brouillard nie powstrzyma zapadnięcia innych nocy i powstania innych mgieł. Ale obraz «
odkupia » - to w nim, jak mówi Kracauer, przejawia się jeszcze piękna moc Perseusza. I jego
ksią ka niemal e kończy się przypowie cią o głowie MeduzyŚ
« Uczyli my się w szkole o żorgonie Meduzie, której twarz była tak okropna, e jej widok
obracał ludzi i zwierzęta w kamień. żdy Atena kazała Perseuszowi zabić potwora,
ostrzegała go, by nie wa ył się spojrzeć w twarz Meduzy, tylko patrzał w jej odbicie w
wypolerowanej tarczy, którą mu dała. Posłuszny przestrogom bogini, Perseusz ciął
Hermesowym sierpem głowę potwora.
Morał tego mitu jest oczywisty. Nie mo emy widzieć rzeczywistych okropno ci,
poniewa nas o lepia parali ujący strachś prawdę o nich mo emy poznać tylko z obrazów,
które je wiernie reprodukują. […] Żilmowy ekran jest wypolerowaną tarczą Ateny.
To nie wszystko. Mit mówi tak e, e obrazy na tarczy czyli na ekranie są rodkiem
słu ącym do realizacji celuś mają pokazać – a w konsekwencji i nakłonić widza – by ciął
głowę okropno ciom, które odzwierciedlają. […] Widz musi je poznać i zapisać w swej
pamięci prawdziwe oblicze rzeczy zbyt strasznych, by je oglądać w rzeczywisto ci. Widząc
rzędy łbów cielęcych lub szczątki storturowanych ciał w filmach o hitlerowskich obozach
koncentracyjnych, wyzywamy grozę z niewidzialno ci, w której ją skryło przera enie lub
wyobra nia. To do wiadczenie uwalnia nas od jednego z najpotę niejszych tabu. Być
mo e, największym czynem Perseusza nie było cięcie głowy Meduzy, lecz pokonanie
strachu i spojrzenie w odbicie potwora w lustrze. Czy nie to wła nie pozwoliło mu
unicestwić Meduzę?563
Ta parabola jest o tyle wa na w my li Kracauera, e powraca – ale z całym cię arem
historii prze ytych w międzyczasie – do dziecięcych i zaczarowanych okoliczno ci
do wiadczenia filmowego, opowiedzianego, na sposób bardzo proustowski, na początku
ksią kiŚ ju tam mowa była o rzeczywisto ci odbijającej się w kału y wody, ale której
podmuch wiatru burzy powierzchnię, a wraz z nią obraz564. Czego więc uczy nas ta
przypowie ć? Tego, e obraz nie jest tylko tą « dialektyką w zatrzymaniu », o której mówił
Walter BanjaminŚ do nas nale y, dodaje Kracauer, ponowne wprawianie jej w ruch. W tym
miałoby tkwić, je eli dobrze rozumieć ten « ruch », wszystko to, co mo emy nazwać etyką
obrazów.
563 S. Kracauer, Teoria filmu, op. cit., s. 323-324.
564 Ibid., s. 22. Por.: Ja.-L. Leurat, « Comme dans un miroir confusément », Culture de masse et modernité, op.
cit., s. 233-247.
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Mit o Meduzie przypomina przede wszystkim o tym, e prawdziwe przera enie jest
ródłem niemocy. To, co zdarzyło się przed oczyma ukrytego fotografa z Auschwitz
wiadczyło jedynie o władzy terroru, którą dzier yli kaci. Ta władza unicestwia ofiarę i
parali uje, o lepia lub ogłusza naocznego wiadka. Ale odbicie horroru, jego rekonstrukcja w
postaci obrazu – nie bez powodu Kracauer, jak żodard, my li przede wszystkim o obrazach
archiwalnych – mo e być ródłem wiedzy, oczywi cie pod warunkiem, e we mie się
odpowiedzialno ć za formalną postać stworzonego obrazu. Żortel z odbiciem, zasugerowany
Perseuszowi w micie przez Atenę, znajduje swoje odzwierciedlenie w historii z sierpnia 1944
roku jako podstęp « inscenizacji » - zagro onej miercią – zorganizowanej przez członków
Sonderkommando po to, by Alex mógł zrobić swoje cztery zdjęcia. Jest w Perseuszu –
powiada Kracauer – pewna odwaga poznaniaŚ jest to odwaga « wcielenia w naszą pamięć »
pewnej wiedzy znoszącej tabu, którym parali ujące przera enie wcią obcią a nasze
rozumienie historii.
Ju w samej tej odwadze le y zdolno ć obrazu do « ocalenia rzeczywisto ci », pisze
Kracauer. Całkowite odkupienie ma miejsce dopiero wtedy, gdy odwaga poznania staje się
ródłem czynu. « Honor » zostaje ocalony kiedy niemoc, parali w obliczu najgorszego, staje
się « oporem », jakkolwiek byłby on rozpaczliwy (wła nie to usiłuje powiedzieć wyra enie
mimo wszystko). Za w przedsięwzięciu członków Sonderkommando w sierpniu 1944 roku
mo na wła nie odnale ć tego rodzaju odwrócenie niemocy i bezsilno ci, które wyra a
równie Maurice Blanchot, gdy mówiąc o L’źspèce humaine (Rodzaju ludzkim), odwa a się
mówić nam mimo wszystko o « niezniszczalnym » człowieczeństwie człowieka565. Czy
nale y się zatem dziwić, e ksią ka Kracauera kończy podrozdziałem zatytułowanym
„Rodzina człowiecza” 566?
« źstetyka odkupienia » przeciwstawia więc Benjamina i Kracauera wyborowi Adorna,
wrogiego obrazom567. Nie oznacza ona, e film « ocala to, co pokazuje », jak uwa a to Jean-
Michel Frodon568: nie chodzi o oczyszczenie z win aktorów historii czy aktorów kina, ale
raczej o otwarcie samego spojrzenia na wprawienie wiedzy w ruch i na mo liwo ć wyboru
etycznego. Nie chodzi równie o « nauczenie się patrzenia na żorgonę » oczyma ofiary, jak
sugeruje to żiorgio Agamben odno nie « muzułmanina » obozówŚ istotnie, nie mo emy nic
wiedzieć o sparali owanym spojrzeniu, o « obrazie absolutnym » - jak nazywa go Agamben
565 M. Blanchot, L’entretient infini, op. cit., 180-200.
566 S. Kracauer, Teoria filmu, op. cit., s. 327.
567 Patrz: P. Despoix, « Siegfried Kracauer, essayiste et critique de cinéma », art. cit., s. 318-319.
568 J.-M. Żrodon, « L’image et la „rédemption mécanique”, le récit et son conteur », La Mise en scène, red. J.
Aumont, Bruksela, De Boeck Université, 2000, s. 318.
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– który wysusza i odbiera ycie, pozostawiając nas jedynie w obliczu « niemo liwo ci
zobaczenia »569. Musimy natomiast nauczyć się opanować zało enie obrazu po to, by
wiedzieć, jak postępować wobec naszego widzenia i naszej pamięci. By wiedzieć, suma
sumarum, jak posługiwać się tarczą – obrazem-tarczą.
Tym, czego żérard Wajcman nie zrozumiał w micie o Meduzie jest to, e tarcza nie
stanowi tam narzędzia do ucieczki przed rzeczywisto cią. Wszelki obraz jest dla Wajcmana «
tarczą » tylko w rozumieniu woalu, « zasłony », czym w rodzaju « wspomnienia-ekranu »,
za którym się ukrywamy, z braku czegokolwiek lepszego. Żabuła mitu i komentarz
Kracauera mówią co dokładnie przeciwnegoŚ Perseusz nie ucieka przed Meduzą, walczy z
nią mimo wszystko, mimo tego, e stanięcie z nią twarzą w twarz nie oznaczałoby ani
wiedzy, ani zwycięstwa, ale zwyczajnie mierć. Perseusz walczy z żorgoną mimo wszystko, i
to mimo wszystko – ta faktyczna mo liwo ć mimo rzeczywistej niemo liwo ci – nazywa się
obraz. Ta tarcza, to odbicie nie są tylko jego ochroną, ale równie jego bronią, jego
podstępem, jego technicznym sposobem na zabicie potwora. Początkowemu nieugiętemu
fatum (« nie ma spojrzenia na Meduzę ») przeciwstawia się odpowied etyczna (« có , mimo
to stawię czoła Meduzie, patrząc na nią inaczej »).
Przedstawiać tę opowie ć jako ilustrację « pacyfikującej władzy obrazów nad
rzeczywisto cią »570 jest więc błędem. Historia Perseusza pokazuje nam, wprost przeciwnie,
moc stawienia czoła tej rzeczywisto ci za po rednictwem formalnego zało enia, u ytego na
przekór wszelkiemu fatalizmowi « niewyobra alnego », tego tabu, którym Wajcman chciałby
nas sparali ować. Nic dziwnego, e Aby Warburg uczynił z Perseusza walczącego z Meduzą
wzorową personifikację « summy intelektualnej historii źuropy » jako bezustannej walki
etosu przeciw mocom tego, co nazywał monstra, potworami barbarzyństwa571. Nic równie
dziwnego, e Paul Celan dostrzegł w akcie poetyckim « zwrot tchnienia » ( Atemwende)
skierowany przeciw « otchłani głowy Meduzy », którą nosi w sobie ka de słowo, ka da
chwila Endlösung 572.
Oto dlaczego « trzydziestopięcio milimetrowy prostokąt » został « skre lony na mierć » ze
swojego kontaktu z rzeczywisto cią (jako wiadectwo lub obraz archiwalny), i je eli tylko
zostanie udostępniony poznaniu poprzez zestawienie go z innymi ródłami (w postaci
monta u lub zbudowanego obrazu), « ocali honor », tj. ocali przynajmniej od zapomnienia
569 G. Agamben, Ce qui reste d’Auschwitz, op. cit., s. 64-67. Por. W tej kwestii krytykę P. Mesnarda i ż. Kahna,
żiorgio Agamben à l’épreuve d’Auschwitz, op. cit., s. 79-83.
570 G.Wajcman, « De la cryance photographique », art. cit., s. 67.
571 A. Warburg, List do Mary Warburg z 15 grudnia 1923 roku, przytoczony przez E. H. Gombricha, w: Aby
Warburg. An Intellectual Biography, Londyn, The Warburg Institute, 1970, s. 281-282.
572 P. Celan, « Le méridien », art. cit., s. 73.
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rzeczywisto ć historyczną, której grozi obojętno ć. Wymiar etyczny nie znika w obrazach –
wręcz przeciwnie, rozjątrza się w nich i odcina się od dwoistego porządku, na który obrazy
zezwalają. Jest to zatem kwestia wyboruŚ patrząc na obraz, mamy wybrać mu rolę, jaką
chcemy, by odegrał bąd nie w naszym poznaniu i działaniu. Mo emy zaakceptować bąd
odrzucić taki czy inny obrazś potraktować go jako pocieszenie lub, wręcz przeciwnie, jako
udrękęś u yć go jako pytania lub, wręcz przeciwnie, uznać go za gotową odpowied . W tym
ostatnim punkcie, refleksja Adorna o wiecie pogrą onym w wojnie jako o wielkim
propagandowym filmie dokumentalnym, tłamszącym wszelkie do wiadczenie i wszelkie
pytania, pozostaje w uderzający sposób aktualnaŚ
« Żakt tego, e wojna jest całkowicie przeniknięta informacją, propagandą i komentarzamiś
e operatorzy filmowi znajdują się w czołgach na pierwszej linii i e korespondenci
wojenni umierają jak bohaterowie oraz to, e istnieje niepokojące pomieszanie
manipulującej informacji skierowanej do wiadomo ci opinii publicznej i nie wiadomo ci
faktycznie prowadzonych działań – tyle słów wyra ających „osuszenie” do wiadczenia,
przepa ć, która powstała między lud mi a ich nieuniknionym losem, przepa ć, w której
tkwi samo Żatum. Stwardniały i urzeczowiony odlew wydarzeń pojawia się, by je zastąpić.
Ludzie zostają sprowadzeni do roli aktorów w potwornym filmie dokumentalnym, dla
którego nie ma ju widzów, poniewa wszyscy bez wyjątku mają swoje miejsce na ekranie.
[…] Ta wojna jest faktycznie dziwną wojną, ale jej „ mieszno ć” jest potworniejsza od
wszystkich potworno ci, i ci, którzy się z niej mieją, jako pierwsi przyczyniają się do
katastrofy. »573
Ale obraz nie jest tylko tym, w ten sposób. Istnieją inne filmy dokumentalne. Mo liwe są
inne wybory, tak samo, jak mo liwym jest nadawanie wypowiedzi cech my li pytającej,
zamiast pozostawania za więziennymi kratami gotowych haseł. Etyka obrazów, tak dzi , jak
w 1944 roku – rok, w którym Adorno napisał ten tekst – musi mieć na uwadze sytuację
stałego rozłamu. żdy Robert Antelme powrócił z obozów, musiał przyznać, e to, co miał do
powiedzenia, « od samego początku wydawało nam się niewyobra alne »ś to w ten wła nie
sposób wyraził mimo wszystko konieczno ć « wyboru, to znaczy po raz kolejny konieczno ć
wyobra ni 574 ». Po nim za Beckett powieŚ « Wyobra nia martwa». Ale po to, by
przypomnieć nam mimo wszystko nakazŚ « Wyobra cie sobie »575.
573 T. W. Adorno, Minima moralia. Réflexions sur la vie mutilée (1944-1951), tłum. frac. ź. Kaufholz i J.-R.
Ladmiral, Pary , Payot, 1980 (wyd. 1991), s. 52.
574 R. Antelme, L’źspèce humaine, op. cit., s. 9.
575 S. Beckett, Wyobra nia martwa wyobra cie sobie, tłum. A. Libera i P. Kamiński, Warszawa, Czytelnik,
1982, s. 61 (przyp. tłum.).
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Zatem, wyobrazić sobie mimo wszystko. Dlaczego mimo wszystko? To wyra enie wskazuje
na rozdarcie: wszystko odsyła do władzy okoliczno ci historycznych, przeciw którym nie
umiemy jeszcze znale ć odpowiedziś za mimo opiera się tej władzy przez samą
heurystyczną moc liczby pojedynczej. Jest to « piorun », który rozdziera niebo, gdy wszystko
wydaje się stracone. I jest to sytuacja, którą my lę egzemplifikuje wła nie czyn potajemnego
fotografa z Auschwitz. Czy nie zasługiwał więc na ten minimalny hołd, by pochylić się
choć przez chwilę nad owocem jego ryzyka, nad tymi czterema obrazami wyrwanymi
piekłu? Źzisiaj lepiej wiemy ju , co się tam działo. Ta wiedza odbiera nam wszelkie
pocieszenie, ale czy musi z tego powodu odbierać nam wszelkie uznanie dla tego gestu
oporu?
Prze ywamy obraz w epoce rozdartej wyobra ni. To, co Wajcman często nazywa w
swoich zarzutach « fetyszyzmem », a więc zboczeniem, przypomina dokładnie to, co Hegel
pisze w Fenomenologii ducha o goryczy wyra anej przez « uczciwą wiadomo ć » wobec «
wiadomo ci nieszczę liwej, w sobie rozdartej » (jasnym jest, e żodard przedstawia w tym
kontek cie wiadomo ć rozdartą wobec historii własnej sztuki)Ś « Uczciwa wiadomo ć,
mówi Hegel, odbiera ka dą chwilę jako istotno ć stałąś jest nietrwało cią my li bez kultury,
która nie wie, e czyni równie przeciwieństwo [tego, co uwa a, e czyni]. Natomiast
wiadomo ć nieszczę liwa, w sobie rozdwojona, jest wiadomo cią perwersji, i to perwersji
absolutnej. Pojęciem jest to, co w niej przewa a, pojęcie gromadzące my li, które dla
wiadomo ci uczciwej znajdują się w du ej odległo ci jedne od drugichś i jej język jest przez
to bystry (geistreich). » 576
Pojmijmy tę perwersję jako łacińskie perversio, tj. akt wstrzą nięcia, przewrócenia rzeczy
do góry nogami, tak, jak robią to Histoire(s) du cinéma z ogółem historii. Zrozummy «
pojęcie gromadzące my li, które są w du ym od siebie oddaleniu » jako czynno ć monta u,
np. gdy żodard ka e nam wyobrazić sobie naraz alegorię żoyi, ofiarę z Źachau,
hollywoodzką gwiazdę i gest namalowany przez żiotta (zdj. 24-28).
Uznania tej « nieszczę liwej wiadomo ci » często domagali się dla siebie ydowscy
my liciele ocaleli z Shoah, od Cassirera lub źrnsta Blocha do Stefana Zweiga lub Kracauera.
Na zakończenie swojego dzieła Histoire et salut (Historia i zbawienie), Karl Löwith
stwierdza podstawowe « niezdecydowanie » tego, co nazywał « duchem współczesnym »,
576 Por. G. W. F. Hegel, Fenomenologia ducha (1807), tłum. Stanisław Żlorian Nowicki, Warszawa, Żundacja
Aletheia, 2002 (tłumaczenie nieco zmodyfikowaneś przyp. tłum.).
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wobec swojego stosunku do historii577. Hannah Arendt posunęła się nawet dalej w analizie
tego historycznego rozdarciaŚ z jednej strony, stawia wspólnie artystę, poetę i historyka jako
« budowniczych pomników », bez których « historia, którą [ludzie, „ miertelni”, jak woli ich
okre lać] rozgrywają i którą opowiadają, nie przetrwałaby ani przez chwilę »578. Z innej
strony, cytując René Chara - « Nasze dziedzictwo nie jest poprzedzone adnym testamentem
» -, zauwa a trudno ci naszych czasów w nazwaniu swojego własnego « utraconego skarbu
». « Szczelina między przeszło cią a przyszło cią » tkwi w cało ci w niemo liwo ci uznania
i rozegrania dziedzictwa, którego wszyscy jeste my spadkobiercamiŚ
« Zdaje się więc, e nie została okre lona adna ciągło ć w czasie, i e przez to nie ma,
mówiąc po ludzku, ani przeszło ci, ani przyszło ci. »579
Problem obrazów znajduje się w samym sercu tego wielkiego zaburzenia czasu, naszego «
niepokoju w kulturze ». Nale ałoby umieć widzieć w obrazach to, z czego ocalały. Po to, by
historia, uwolniona od czystej przeszło ci (tego absolutu, tej abstrakcji), pomogła nam
otworzyć tera niejszo ć czasu.
(2002-2003)
577 K. Löwith, Histoire et salut, op. cit., s. 255.
578 H. Arendt, Condition de l’homme moderne (1958), tłum. franc. ż. Żradier, Pary , Calmann-Lévy, 1961 (wyd.
1994), s. 230.
579 Id., La Crise de la culture. Huit exercices de pensée politique (1954-1968), tłum. franc. nadzorowane przez P.
Lévy, Pary , żallimard, 1972 (wyd. 1995), s. 14.
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NOTA BIBLIOGRAFICZNA
Pierwsza czę ć niniejszej ksią ki, « Obrazy mimo wszystko », została napisana w okresie
od stycznia do czerwca 2000 roku, wydana za w styczniu 2001 roku w katalogu Mémoire
des camps. Photographies des camps de concentration et d’extermination nazis (1933-1999)
[Pamięć o obozach. Żotografie z nazistowskich obozów koncentracyjnych i obozów zagłady
(1933-1999), przyp. tłum.], pod redakcję C. Chéroux, Pary , Marval, 2001, s. 219-241.
Źruga czę ć, nie wydana, stanowiła przedmiot seminariów w maju i czerwcu 2003 roku, na
Żreie Universität de Berlin, w ramach działalno ci Interdyscyplinarnego Centrum Nauki o
Sztuce i źstetyce Wydziału Żilozofii. Źziękuję szczególnie źrice Żischer-Lichte i Ludgerowi
Schwartemu za ich ciepłe przyjęcie, oraz całemu mojemu audytorium, tak zaanga owanemu
w problematykę i dyskusję.
Wdzięczny jestem Claude’owi Lanzmannowi, Jean-Lucowi Godardowi i Alainowi Resnais
za zgodę na reprodukcję kadrów z ich filmów (oraz Żlorence Źauman, Claudine Kaufmann i
Stefanowi Źąbrowskiemu za odbitkę kadru z Nuit et brouillard). Clément Chéroux, Pascal
Covert, Christian Delage, Henri Herré oraz Manuela Morgaine dostarczyli mi cennych uwag
po lekturze rękopisu – szczerze im za to dziękuję. Wreszcie, pragnę wyrazić całą swoją
wdzięczno ć profesorowi Źavidowi Bankierowi za przyjęcie i oprowadzenie po International
Institute for Holocaust Studies, który prowadzi w Yad Vashem (Jerozolima).
We wszystkich cytowanych tekstach i wydaniach ortografia niektórych słów (poczynając
od « Shoah », które pisane jest czasem « shoah » lub « Shoa ») oraz niektórych nazw
własnych (np. w przypadku Zalmena Lewentala), została ujednolicona.
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I
OBRAZY MIMO WSZYSTKO
Cztery kawałki kliszy wyrwane piekłu ...................................................... [numer strony]
Aby wiedzieć, trzeba sobie wyobrazić. Auschwitz, sierpień 1944 rokuŚ cztery obrazy mimo
wszystko, mimo ryzyka, mimo naszej nieumiejętno ci patrzenia na nie dzisiaj.
Sonderkommando podczas pracy. Przetrwanie i chęć oporuŚ wysłać sygnały na zewnątrz.
Obraz fotograficzny wyłania się z zagięcia dwóch niemo liwo ciŚ rychłego zniknięcia
wiadka i pewnej niewyobra alno ci wiadectwa – wyrwać obraz tej rzeczywisto ci.
Organizacja tajnego zdjęcia. Pierwsza sekwencjaŚ z komory gazowej krematorium V, obrazy
dołów spaleniskowych. Źruga sekwencjaŚ na wolnym powietrzu, w lasku Birkenau, obraz «
transportu » nagich kobiet. Klisza, ukryta w tubce pasty do zębów, dociera do Polskiego
Ruchu Oporu, by zostać « wysłana dalej ».
Wbrew i na przekór niewyobrażalnemu ……........................……………… [numer strony]
Żotografie z 1944 roku wymierzone są przeciwko niewyobra alnemu i odrzucają go.
Pierwsza epoka niewyobra alnegoŚ « Ostateczne Rozwiązanie » jako upowszechniona
machina « od-wyobra enia ». Unicestwić psyche ofiar, ich język, ich istotę, ich resztki,
narzędzia ich zniknięcia i nawet archiwa, pamięć o tym zniknięciu. « Racja w historii »
wcią odrzucana przez pojedyncze wyjątkiŚ archiwa Shoah zbudowane są z takich wyjątków.
Szczególna zdolno ć fotografii do odtwarzania się mimo wszystkoŚ bezwzględny zakaz
fotografowania obozów istnieje równoległy do aktywno ci dwóch laboratoriów
fotograficznych w Auschwitz. Źruga epoka niewyobra alnegoŚ Auschwitz niepojmowalne?
Nale y na nowo pomy leć podstawy naszej antropologii (Hannah Arendt). Auschwitz
niewypowiedziane? Nale y na nowo pomy leć podstawy dawania wiadectwa (Primo Levi).
Auschwitz niewyobra alne? Nale y po więcić obrazowi tyle samo uwagi, co słowu
wiadków. Estetyczny obszar niewyobra alnego wykazuje się nieznajomo cią konkretnych
osobliwo ci historii. Jak Robert Antelm, Maurice Blanchot żeorges Bataille temu nie ulegliŚ
sobie podobny i gatunek ludzki.
W samym oku historii ...................................................................................... [numer strony]
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Aby sobie przypomnieć, trzeba wyobrazić. Obraz i wiadectwo u Żilipa MülleraŚ
natychmiastowo ć monady i kompleksowo ć monta u. Pilno ć tera niejszo ci «
fotograficznej » i konstrukcja obrazów w „Zwojach z Auschwitz”. Obraz jako « chwila
prawdy » (Arendt) i « monada » pojawiająca się nagle tam, gdzie zawodzi my l (Benjamin).
Źwoisty porządek obrazuŚ prawda (cztery fotografie w oku cyklonu) i ciemno ć (dym,
zamglenie, niekompletny charakter dokumentu). Historyczny obszar niewyobra alnego
wykazuje się nieznajomo cią tego dwoistego porządku obrazu, wymaga od niego zbyt wiele
lub zbyt mało, pomiędzy czystą dokładno cią i czystym pozorem. Żotografie z sierpnia 1944
roku uczynione « przedstawialnymi » jako ikony horroru (zretuszowane), lub «
informacyjnymi » jako zwykłe dokumenty (wykadrowane), bez zwrócenia uwagi na ich
fenomenologię. źlementy tej fenomenologiiŚ « czarna masa » i prze wietlenie, gdzie nic nie
jest widoczne, stanowią wizualne lady okoliczno ci ich zaistnienia i samego gestu ich
wykonania. Obrazy nie mówią prawdy, lecz są jej strzępem, niekompletną pozostało cią.
Granica mimo wszystko pomiędzy prawną niemo liwo cią a faktyczną konieczno cią. « To
było niemo liwe. Tak. Trzeba wyobrazić ».
Podobny, niepodobny, ocalały ........................................................................ [numer strony]
Wizualna krytyka obrazów historiiŚ zawęzić punkt widzenia (formalnie) i poszerzyć go
(antropologicznie). Żotografie z sierpnia 1944 roku jako dramat obrazu człowieka jako
takiegoŚ « nierozłączny » (Bataille) i podobny w rzeczy samej. Kiedy kat skazuje istotę
ludzką na niepodobieństwo (« manekiny », « bazaltowa kolumna »), ofiara opiera się,
utrzymując obraz mimo wszystkiego wiata, siebie i człowieka w ogóle (LeviŚ « by my byli
wyprostowani »). Utrzymać nawet obrazy sztukiŚ niedokładno ć, lecz prawdziwo ć
dantejskiej postaci piekła ( Lasciate ogni speranza…). Sięgnięcie po obraz – niepełna
konieczno ćŚ brak informacji i widoczno ci, konieczno ć gestu i ukazania się obrazu.
Fotografie z sierpnia 1944 jako rzeczy ocalałeŚ wiadek nie prze ył obrazów, które wyrwał
rzeczywisto ci Auschwitz. Czas błysku i czas ziemi, chwila i osadzenie się w czasieŚ
konieczno ć wizualnej archeologii. Walter Benjamin w obliczu « autentycznego obrazu
przeszło ci ».
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Obraz-fakt lub obraz fetysz ...................................................................... [numer strony]
Krytyka niewyobra alnego i polemiczna na nią odpowied . My l o obrazie jako obszar
polityczny. Fotografie z sierpnia 1944 roku jako symptom historyczny i teoretyczny. « Nie
ma obrazów Shoah ». Zabsolutyzować wszystką rzeczywisto ć, by przeciwstawić jej obraz
wszystki, czy uhistorycznić rzeczywisto ć, by zaobserwować w niej obrazy niepełne? Spór na
temat związków między pojedynczymi faktami a uniwersalną tezą, obrazów do wyobra enia
i obrazu ju wyobra onego. Źo wiadczenie niewyobra alnego nie jest dogmatem
niewyobra alnego. O tym, e obraz nie jest wszystki. Obrazy z obozów – le widziane, le
wypowiedziane. « Jest za du o obrazów Shoah ». O tym, e odrzucanie obrazów nie jest ich
krytykowaniem. Teza obrazu-fetysza, do wiadczenie obrazu-faktu. Fotograficzny « kontakt »
pomiędzy obrazem a rzeczywisto cią. ŻetyszŚ wszystko ć, zatrzymanie, ekran. Żilozoficzna
debata na temat wła ciwo ci obrazuŚ zasłona, czy jej rozdarcie? Źwoisty porządek obrazu. O
tym, e wyobra nia nie jest upraszczalna do wła ciwo ci zwierciadlanych. Między prymatem
obrazów-zasłon a konieczno cią obrazów-rozdarć. Susan Sontag i « negatywna epifania »,
Ka-Tzetnik i « zachwyt fotograficzny », Jorge Semprun i etyczna chwila spojrzenia. «
Zdolno ć nagłego asystowania własnej nieobecno ci ».
Obraz-archiwum lub obraz-pozór ........................................................... [numer strony]
Historyczna « czytelno ć » obrazów ma swoje chwile krytyczne. Od obrazu-fetysza do
obrazu-dowodu i obrazu-archiwum. Claude Lanzmann i odrzucenie archiwum: « obrazy bez
wyobra ni ». Żilmowiec i « nieodparto ć ». Archiwum sfałszowane mylone z archiwum
prawdziwym. Hipoteza « tajnego filmu » i polemika między Lanzmannem a Semprunem.
Przesadzona i nieprzemy lana pewno ć co do obrazu. Ponownie przemy leć archiwumŚ
szczelina w ustalonej historii, ziarno zdarzenia. Przeciwko radykalnemu sceptycyzmowi w
historii. Pomy leć na nowo dowód. Pomy leć na nowo wiadectwoŚ ani zatarg, ani czyste
milczenie, ani absolutne słowo. Opowiedzieć wbrew wszystkiemu to, czego nie sposób
opowiedzieć całkowicie. wiadectwo członków Sonderkommando poza przetrwaniem
samych wiadków. „Zwoje z Auschwitz”, redukcja wiadectwa i « zwój » fotograficzny z
sierpnia 1944 roku. Ponownie przemy leć wyobra nię poza opozycją między pozorem a
prawdą. Czym jest « obraz bez wyobra ni? » Jean-Paul Sartre lub obraz jako czyn. Quasi-
obserwacja. « Margines obrazu » i porządek dwóch sekwencjiŚ odwrócić zdjęcia.
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« Pilne. Przyślijcie jak najszybciej 2 rolki żelazne filmu do aparatu fotogr. 6x9. Jest możliwość zr