WIELOGLOS

Pismo Wydziatu Polonistyki UJ

1(15) 2013, s. 47-61
doi:10.4467/2084395XWI.13.004.1062

Hanna Marciniak

Uniwersytet Karola

w Pradze
Wizualna przestrzen
postpamigci. Poetyka
sekundarnego swiadectwa
w nozyku profesora
Tadeusza Rozewicza'

Abstract

The visual space of postmemory. The poetics of secondary testimony
in Tadeusz Rozewicz’s nozyk profesora (professor’s little knife)

This essay discusses the problem of postmemory and secondary testimony, including
their visual and textual manifestations in Tadeusz R6zewicz’s late poem nozyk profeso-
ra (2001). The essay deals with theoretical background of the concept of postmemory
(according to Marianne Hirsch and Dori Laub) in its psychoanalytical and aesthetical
aspects. It focuses on the experimental style and composition of Rézewicz’s poem
which combines visual (3 photographs) and textual (or, more precise, intertextual)
means of expression to articulate a multilayered and polyphonic secondary Holocaust
testimony.
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Artykul poswigcony jest odczytaniu poematu Tadeusza Rozewicza nozyk
profesora (2001) w kontekscie dyskusji na temat etycznych aspektow (nie)
artystycznej (nie)przedstawialnosci Zagtady oraz fenomenu postpamigci i se-
kundarnego $wiadectwa®. Rozewiczowski poemat — niezaleznie od tego, czy
odczytujemy go w perspektywie ewolucji tworczosci autora (jak proponuje
Aleksandra Ubertowska)?, czy tez na tle przemian zachodzacych w literaturze
postholokaustowej, w r6zny sposob czerpiacej z poetyki testymonialnej — zda-
je si¢ potwierdza¢ diagnoz¢ Dominicka LaCapry, ze z fenomenem postpamigci
Scisle wiaze si¢ eksperymentalny i performatywny status tekstow literackich,
,,odgrywajacych™ swiadectwo.

W literaturze i sztuce obserwuje si¢ od niedawna wzrost znaczenia praktyki,
ktora mozna znalez¢ zwlaszcza we wczesniejszej sztuce Swiadectwa; chodzi mia-
nowicie o eksperymentalne, fascynujace i ryzykowne symboliczne imitowanie
traumy. W efekcie powstaje co$, co mozna nazwac¢ straumatyzowanym lub post-

2 Ustalony w literaturze przedmiotu termin secondary witness thumaczg jako $wiadectwo
»sekundarne”, a nie ,,wtérne”, ze wzgledu na negatywna konotacj¢, jaka stowo ,,wtorny” ma
w jezyku polskim. Ujmujac rzecz w najwigkszym skrocie, chodzi mi tu o $wiadectwo niebezpo-
$rednie, podawane przez osobg, ktora sama nie wzigta udziatu w wydarzeniu, o ktorym zaswiad-
cza. Dori Laub precyzuje 0w sekundarny poziom $wiadectwa jako ,,poziom bycia $wiadkiem
$wiadectw innych oraz poziom bycia swiadkiem samego procesu bycia swiadkiem” (D. Laub,
Zdarzenie bez swiadkéw: prawda, swiadectwo oraz ocalenie, przet. T. Lysak, ,, Teksty Drugie”
2007, nr 5, s. 118). W badaniach nad niebezposrednim $wiadectwem stosowane sg rowniez takie
pojecia, jak intellectual witness (Geoffrey Hartman), vicarious witness (Froma Zeitlin) czy recei-
ved history (James Young). Terminy te dookreslam w dalszej czgsci tekstu, dookreslajac rowniez
zwiazek migdzy sekundarnym swiadectwem a postpamigcia.

3 Zob. A. Ubertowska, Swiadectwo, trauma, glos. Literackie reprezentacje Holokaustu,
Krakow 2007.

4 Pojecie ,,odgrywania” rozumieé¢ tu mozemy dwojako. Z jednej strony chodzié¢ moze
o psychoanalitycznie rozumiane odgrywanie traumy (acting out), polegajace na powtarzaniu
jej symptoméw. ,,Procedurg t¢ mozna traktowaé jako form¢ kompulsywnego, dyskursywnego
powtarzania zdarzen, ktora pozostaje w nieokreslonej relacji do rytualizacji czy magicznej wy-
powiedzi” (D. LaCapra, Historia w okresie przejSciowym. Doswiadczenie, tozsamosé¢, teoria
krytyczna, przet. K. Bojarska, Krakow 2009, s. 178). Jak zauwaza LaCapra, odgrywanie nie
musi by¢ przeciwstawiane przepracowywaniu i traktowane jako prosta, niekrytyczna odpowiedz
na traumg, ktéra moze zaledwie otwiera¢ mozliwos$¢ przepracowania. Zamiast owej binarnej
koncepcji proponuje on ujmowac¢ odgrywanie w perspektywie performatywnej, zgodnie z ktora
jest ono nieroztacznie powigzane z przepracowaniem (zob. idem, Representig Holocaust: Hi-
story, Theory, Trauma, Ithaca—New York 1994; J. Bennett, Empathic Vision. Affect, Trauma,
and Contemporary Art, Stanford 2005). Z drugiej strony, akcent pada¢ moze na wielokrotnie
podkreslany przez badaczy (m.in. Doriego Lauba czy Shoshang Felman), performatywny aspekt
$wiadectwa, ktore jest nie tyle tekstem, ile gestem, inscenizacja. Geoffrey Hartman, odrdézniajac
pamig¢ narracyjna od pamigci traumatycznej, wskazuje, ze ta ostatnia wiaze si¢ z wlasna prze-
strzenig ,,sekundarnej wyobrazni, w ktdrej do doswiadczenia afektywnego nie odsyla sig, lecz
uaktywnia je czy tez w pewnym sensie wystawia” (Zob. G. Hartman, The Longest Shadow: In
the Aftermath of the Holocaust, Bloomington 1996). Ujmujac rzecz w skrocie, w przypadku
sekundarnego $wiadectwa performatywnos$¢ mozna zatem rozumie¢ jako swego rodzaju odgry-
wanie lub wystawianie traumy, ktore niesie z soba — na co zwracat uwage Hartman — ryzyko
powtornej traumatyzacji.
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traumatycznym pisarstwem czy nadawaniem znaczen. To wyraznie performatyw-
ne pisarstwo wydaje si¢ medium zaswiadczenia, odgrywania i do pewnego stopnia
przepracowywania traumy, czy to doswiadczonej osobiscie, przekazanej przez bli-
skich, czy odczuwanej w szerszym spotecznym i kulturowym otoczeniu’.

Jak dowodzi Aleksandra Ubertowska, analogiczna sytuacja powstata w li-
teraturze polskiej; przetom lat osiemdziesiatych i dziewigédziesiatych wyzna-
cza jej zdaniem ,,cezure, ktora znalazta swdj wyraz w poszukiwaniu nowych
form opisu tego doswiadczenia”®. Dominujaca dotychczas poetyka doswiad-
czenia ewoluuje w kierunku literatury bardziej eksperymentalnej z punktu wi-
dzenia formy oraz w pewnym sensie ,,odwazniejszej” w perspektywie etycz-
nej. Etyczne wyzwanie stosownosci — ktore jednak, paradoksalnie, u podstaw
odwotuje si¢ do kategorii stricte estetycznej’ — swoje zrodto znajduje w prze-
konaniu o niewyrazalnosci czy tez nieprzedstawialnosci radykalnej negatyw-
nosci nie-doswiadczenia, jakim byla Zaglada. Przeswiadczenie to nabierato
roznych dyskursywnych ksztattow, poczawszy od stynnego Adornowskiego
»zakazu obrazéw”s, poprzez ikonoklastyczna postawe Claude’a Lanzmanna,
teoretycznie uzasadniang przez takich badaczy, jak Gérard Wajcman czy Jean-
-Luc Nancy?®, az po — jak to okresla Hayden White — znamienng dla pewnych
skrajnych postaci teorii $wiadectwa (jak chocby u Berela Langa) ,,ideologie
realizmu”. Zgodnie z owa ideologia

[...] artystyczne, poetyckie i literackie potraktowanie rzeczywistych wydarzen
konstytuuje rodzaj pomyiki kategorialnej. [...] Od artystycznego potraktowania
wydarzen Holocaustu oczekuje si¢, ze bedzie je ono ,.estetyzowac” lub wcisnie
techniki poety czy artysty pomigdzy swiadka i rzeczy, o ktérych mowi. Jezyk poe-
tycki uwazany jest ze swej natury za zaciemniajacy'’.

5 D. LaCapra, Historia w okresie przejsciowym..., s. 177-178.

6 A. Ubertowska, Swiadectwo, trauma..., 2007, s. 126.

7 Zob. F. Ankersmit, Pamietajqc Holocaust. Zaloba i melancholia [w:] idem, Narracja,
reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, red. i wstgp E. Domanska, Krakéw
2004, s. 403.

8 Wigcej o niejednoznacznym stosunku Adorna do ,,tworzenia poezji po Os$wigcimiu” —
zob. A. Ubertowska, op.cit., s. 32-38. ,,[...] Adorno nie opowiada si¢ w sposob jednoznaczny
po stronie pisarstwa dokumentalnego czy tez literatury swiadectwa, a wigc form reprezentacji
operujacych kryterium «referencjalnej wiarygodnosci», przynajmniej na poziomie tworczych
deklaracji. [...] intencjg autora Dialektyki negatywnej nie byto ustanowienie nowego paradygma-
tu estetycznego, ale raczej rozmontowanie uwarunkowan, umozliwiajacych zaistnienie poetyki
normatywnej. Interesuje go uchylenie systemu, rozchwianie tradycyjnych typologii estetycznych
i wynikajacy z tego nakaz pisania w rozsunigciu, powstatym na skutek tego konsekwentnego,
cho¢ nieuktadajacego si¢ w zadna metodg, podwazania warunkow wstepnych literatury. Litera-
tura powinna niejako powtorzy¢ proces destrukcji, jaki dokonat si¢ w historii i w zniszczonych
przestankach, w zgruchotanych fundamentach poszukiwa¢ zalazkéw nowych form, naznaczo-
nych w jaki$ sposob pamigcig o Auschwitz” (ibidem, 36-37).

9 Zob. J.-L. Nancy, Forbidden representation [w:] idem, The Ground of the Image, przet.
J. Fort, New York 2005.

10 H. White, Realizm figuralny w literaturze swiadectwa, przet. E. Domanska, Proza histo-
ryczna, red. E. Domanska, Krakow 2009, s. 217-218 (przektad nieznacznie zmieniony).
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Owej ,,ideologii realizmu” podlegata rdwniez wczesna tworczos¢ Roze-
wicza. Jego metapoetyckie deklaracje zdawaly si¢ czerpaé z utopii ,,czystego
jezyka”, przezroczystej reprezentacji, ktdra nie przykuwa uwagi do siebie sa-
mej, lecz daje bezposredni wglad w to, co reprezentowane. W eseju Do Zrddet
czytamy:

Dla mnie tworczos¢ poetycka to byto dziatanie, a nie pisanie tadnych wierszy.
Nie wiersze, ale fakty. [...] Dlatego, mimo pilnego praktykowania u mistrzéw sto-
wa, nigdy mnie nie interesowaty tzw. szkoly poetyckie oraz ich jarmarki i przetargi
dotyczace wersyfikacji, metafory... [...] Nie znaczy to, ze wéréd moich utwordéw
nie ma wierszy, ktére miaty dostarczyé odbiorcy ,,przezy¢ estetycznych”. Takie
utwory sg. Uwazalem je za ¢wiczenia, ,,palcoéwki”, niezbedne, aby nabra¢ wprawy.
Te ¢wiczenia, zabiegi techniczne przydaty si¢ przy tworzeniu prawdziwych wier-
szy, tych, co miaty zupelnie inny cel niz wywotanie przezycia estetycznego. Ich
celem byto wywotanie ,,wstrzasu”, poruszenia'l.

Juz w stosowanych przez poete okresleniach (,,fakty”, ,,nagie wiersze”, ,,praw-
dziwe wiersze”, ,,méwienie wprost) manifestuje si¢ — dos¢ niezwykle na tle
nowoczesnego rozumienia jezyka i literatury — postrzeganie problemu repre-
zentacji, ktorej celem jest osiagnigcie statusu dokumentu. Wielokrotnie udo-
wadniano (m.in. Tomasz Kunz, Andrzej Skrendo), ze Rézewiczowska poe-
tologia ma charakter ideologii estetycznej (w rozumieniu De Mana) i juz na
poziomie teoretycznych deklaracji dochodzi w niej do chiazmu, czyli sprzecz-
nosci miedzy plaszczyzna semiotyczng a retoryczna'?. Towarzyszy temu for-
mutowane eksplicytnie, w patetyczny sposob, przeswiadczenie o niewystar-
czalnosci 1 bezradnosci poezji oraz niemoznosci i niechgci pisania. W nozZyku
profesora owo dramatyczne rozdarcie migdzy poetyka postulowana a poetyka
immanentna usunigte zostaje na rzecz przekonania o koniecznosci pamigta-
nia i przedstawienia czegos, co przejawia si¢ tylko jako symptom, zaburzenie
spojnego dyskursu i porzadku codziennos$ci. Skutkuje to probami wynalezie-
nia mozliwie najmniej symbolicznego kodu reprezentacji, ktore, co postaram
si¢ ukazac, polegaja przede wszystkim na substytucji jgzykowego opisu przez
fotografi¢, odwolujaca si¢ do afektywnej pamigci wizualnej. Przedstawienie
zostaje tu zdestabilizowane rdwniez na skutek przemieszania poziomdéw cza-
sowych — co daje efekt anachronizmu w rozumieniu Georges’a Didi-Huber-
mana, ktory okresla go jako ,,montaz heterogenicznych czasow”!® — a takze
zniweczenia efektu realnosci poprzez tekstowy montaz fragmentéw odnosza-
cych si¢ do rdznego poziomu referencji.

" T. Rézewicz, Do Zrédel [w:] idem, Proza 3. Utwory zebrane, Wroctaw 2004, s. 146.

2° Na temat chiazmu zob. P. De Man, Alegorie czytania. Jezyk figuralny u Rousseau,
Nietzschego, Rilkego i Prousta, przet. A. Przybystawski, Krakow 2004.

13 Zob. G. Didi-Huberman, Devant le temps: historie de I'art et anachronisme des images,
Paris 2000. Dalej odwotuje si¢ do czeskiego przektadu: Prred casem, przet. M. Hybler, Praha
2008.
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Warto juz w tym miejscu dookresli¢ pojecie postpamigci, ktérym postu-
guje¢ si¢ w artykule. Dla koncepcji tej, wprowadzonej do badan nad Shoah
przez Marianne Hirsch w ksiazce Family Frames: Photography, Narrative
and Postmemory (1997) istotne sa dwa aspekty: czasowy i pokoleniowy oraz
przedstawieniowy. W perspektywie czasowej postpami¢é oznacza pamigé
generacyjnie zaposredniczong i w pewien sposéb fantazmatyczna — ,,pamig-
tamy” wydarzenia, ktére nie zostaly przez nas osobiscie przezyte, stanowig
jednak integralny sktadnik naszej tozsamosci. Hirsch opiera si¢ na wprowa-
dzonym przez Eve Hoffman rozréznieniu na postpamig¢ afiliacyjna (affiliative
postmemory), ktoéra ma charakter miedzypokoleniowy i horyzontalny, opiera
si¢ na ,,strukturach zaposredniczenia, ktore sg przyswajalne, dostgpne i wy-
starczajaco zobowigzujace, aby towarzyszy¢ wiekszej spotecznosci w orga-
nicznej sieci przekazywania”!¥, a postpamigcia rodowa czy tez dziedziczng
(familial postmemory), ktéra przekazywana jest w ramach rodziny i rodzinne;j
pamigci. Problem przekazywania czy tez przenoszenia zbliza nas do kwestii
przedstawienia oraz no$nikow postpamigci. Piszac o postpamieci w kontek-
Scie Rézewiczowskiego poematu, szczegolng uwage pragng zwrdci¢ wlasnie
na aspekt medializacji przesztosci. W nozZyku profesora mamy do czynienia
z pamiecig Holokaustu (niedo$wiadczonego bezposrednio przez autora, jed-
nak stanowiacego dlan determinujace doswiadczenie generacyjne oraz kultu-
rowe) wielokrotnie przefiltrowana i zaposredniczong przez media reprezenta-
cji. Najistotniejszym z nich wydaje si¢ wlasnie fotografia.

Poemat w pierwodruku sygnowany jest datami 1950-2001. W czgsci IV
poematu, zatytutowanej Odkrycie nozyka, czytamy: ,,zobaczytem go pierwszy
raz / na biurku Profesora / tak gdzie§ w potowie wicku XX”!5, Datowanie
tekstow to nie tylko jedna z czgstych Rozewiczowskich sygnatur (w rozumie-
niu Derridy), czyli §ladoéw empirycznosci w tekscie, umiejscowionych na jego
obrzezu, strategii zaburzania granic migdzy autorem a podmiotem poetyckim.
Jak dowodzi Robert Eaglestone, to rowniez jedna z podstawowych konwencji
literatury $wiadectwa'®. Przywolywane wydarzenia nie ograniczaja si¢ jednak
do wyznaczonej za pomocg dat ptaszczyzny czasowej; pierwsza i piata czes¢
poematu, dla ktorych wspdlny jest motyw fantazmatycznego pociagu, wykra-
czaja wstecz poza nakreslone ramy. Przyjrzyjmy si¢ dokladniej konstrukcji
narracyjnej obu czgsci.

4 M. Hirsch, The Generation of Postmemory. Writing and Visual Culture after the Holo-
caust, New York, s. 36. Zob. rowniez: E. Hoffman, After Such Knowledge. A Meditation on the
Aftermath of the Holocaust, London 2005.

15 T. Rézewicz, nozyk profesora, Wroctaw 2002, s. 18. Dalsze cytaty lokalizuj¢ bezposred-
nio w tekscie.

16 Zob. R. Eaglestone, Identyfikacja i swiadectwo jako gatunek, przet. T. Lysak, ,,Teksty
Drugie” 2007, nr 5.
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pociag towarowy
wagony bydlece
bardzo dtugi sktad

idzie przez pola i lasy

przez zielone taki

idzie po trawach i ziotach

tak cicho ze stychac brzegk pszczot
idzie przez chmury

przez zlote jaskry

kaczence dzwonki
niezapominajki

Vergissmeinnicht

ten pociag
nie odjedzie z mojej pamigci

odlatuje pigkniejac w $wietle
przebudzonej wiosny
(s. 5-6)

Na skutek zastosowania we fragmencie czasu terazniejszego, trzykrotnego
powtorzenia czasownika, paralelizmdéw i wyliczen obraz ten staje si¢ ptynny,
zar6wno w sensie ontologicznej nieokreslonosci, jak i temporalnej ciagto-
$ci. Pociag — drugi obok tytutowego nozyka sposrdd najistotniejszych moty-
wow utworu — jest tu trescig pracy pamigci, obiektem reminiscencji. Ostatnia
z zacytowanych strof zaskakiwaé moze na tle nastgpujacych po niej wersow;
nostalgiczno-nastrojowa stylizacja to znamienny dla pdéznej tworczosci Ro-
zewicza gest estetycznej prowokacji, do ktorego jeszcze powrdce. Nastgpna
strofa to juz bowiem nawigzanie do konkretnego pociagu — ,,zlotego pociagu
z Budapesztu”, ktorym pod koniec wojny wywieziono do obozéw Zaglady
wegierskich Zydéw. Za chwile wspomnienie to materializuje si¢ w postaci
ekspresu ,,Inter Regnum — pociagu do Berlina”, a nastgpnie przybiera ksztatt
obiektu czysto tekstualnego (aluzja do Przybosiowego ,,w glab las”, nawiaza-
nie do Norwidowskiej figury czasoprzestrzennej z Vade-mecum, mostu spina-
jacego przesztos¢ z terazniejszos$cia i przysztoscia). Pociag z Rozewiczow-
skiego poematu to réwniez jeden z toposow literatury i sztuki holokaustowej;
z najstynniejszych przypomnijmy tu choéby teksty Zofii Natkowskiej czy Idy
Fink, malarstwo Alfreda Aberdama i Mordechaja Ardona'”.

Wydaje sig, ze sita oddziatywania Pociggow wynika wiasnie z umiejetnego
balansowania miedzy czytelniczymi schematami odbioru (swoiste decorum
swiadectwa: styl faktograficzny, rzeczowosc, stylistyczna surowosé) a ,,nie-
stosowno$cig” nostalgicznej konwencji przedstawiania; pgknigcia pojawiaja
si¢ jednak rowniez na poziomie retoryki.

17" Zob. E. Jedlinska, Sztuka po Holocauscie, 1.6dz 2001.
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mtoda kobieta wysiadamy w Treblince
z choragiewka w rece wie Pan umieram z gtodu
daje znaki naprawd¢ umieram
i ginie jestem taka gtodna
W niepamieci ze zjadtabym konia z kopytami
(s. 6) albo marchewke
brukiew
glab kapusciany
(s. 24-25)

Dzigki charakterystycznej dla Rozewicza dekonstrukcji jezykowych
klisz (stosowanej przez poete konsekwentnie od pierwszego tomu, przypo-
mnijmy choéby wiersz Ksiezyc swieci) pozornie niewinne frazeologizmy
(ginaé w niepamigci, umierac z gtodu, zjes¢ konia z kopytami) ukazujg swoj
niepokojacy, dostowny rewers. Istotnym motywem wydaje si¢ w tym kon-
tekscie postac ,,Dziewczyny”, ,,R6zy z Radomska”, ktéra poprzez sie¢ aluzji
(przede wszystkim do RézZy z tomu Niepokdj) odsyta do wezesnej tworczo-
$ci poety. W Rozy czytamy: ,,R6za to kwiat / albo imi¢ umartej dziewczyny
[...] // Ogrodnik troskliwie krzew pielegnuje / ocalony ojciec szaleje [...]
/I Dzisiaj roza rozkwitta w ogrodzie / pami¢¢ zywych umarta i wiara”'s.
W nozyku zas: ,,czy to juz Treblinka / pyta mnie mloda / w peinej wiosnie
lat / Dziewczyna [...] // «zwalem ja R6za / iz trzeba byto nazwac / wigc jest
nazwanay / jak miata na imi¢ / nie pamigtam” (s. 23—24). A nastepnie: ,,pani
pozwoli ze si¢ przedstawi¢ / mam na imi¢ Tadeusz / a ja Réza...” (s. 24).
Motyw nazywania rzeczy, nadawania im nowych, wiasciwych imion — ktory
pozostawat kluczowy dla wezesnej Rozewiczowskiej koncepcji odrodzenia
zdewaluowanego jezyka poetyckiego po katastrofie, przez co wpisuje si¢
ona w nurt nowoczesnej utopii czystego jezyka!’ — sprowadzony zostaje
zatem do codziennej, ,.banalnej” sytuacji przedstawiania si¢ sobie niezna-
jomych w pociagu. Nozyk profesora sytuuje si¢ migdzy anomia a logorea,
niemoznoscia 1 niechecia poszukiwania ,,wlasciwego” stowa a erupcja ko-
munikacyjnych ,,form gotowych”. Do problemu anomii przyjdzie nam jesz-
cze powrocic.

Jak trafnie zauwaza Aleksandra Ubertowska, sie¢ wspomnianych przed
chwila autoaluzji buduje sobowtérowa tozsamos¢ podmiotu opartg na iden-
tyfikacji.

Liryczna scena w pociagu nositaby wigc znamiona traumatycznego spotkania
z wewnatrztekstowym ,.alter ego” i zarazem konfrontacji z niespelnionym warian-
tem wlasnego losu. Dramaturgi¢ tego spotkania wzmacnia wewnetrznie sprzeczny
gest sugestii tozsamosci i zamazania, zatarcia linii identyfikacyjnej, ktéra wpraw-

18 T. Rozewicz, Réza [w:] idem, Poezja I. Utwory zebrane, t. VII, Wroctaw 2005, s. 7.
9 Pisze o tym w ksiazce Inwencje i repetycje. Formy doswiadczenia poetyckiego w twor-
czosci Juliana Przybosia, Krakow 2009.
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dzie czgsto bywa stosowana w ramach réznych form pismiennictwa autobiogra-
ficznego, tutaj jednak uzyskuje szczegolne znaczenie®.

Motyw sobowtdra odczytywac tu mozna w perspektywie psychoanalitycz-
nej — jako niesamowite. Wedlug Freuda, w relacji sobowtoérowej wobec
»ja” znajdowad si¢ moze instancja ,,nad-ja”, co prowadzi do wewngtrzne-
go rozszczepienia podmiotu, rownie dobrze jednak ,,moga to byé wszyst-
kie pozostate mozliwosci uksztalttowania losu, ktorych chce si¢ uchwycié
fantazja™!. Kryptogramy alternatywnych tozsamosci obecne sa w tworczo-
$ci Rozewicza od dawna, na szczegdlng uwage zastuguje w tym kontekscie
jego relacja z Kafka i Celanem, dla ktdérej znamienny jest ambiwalentny
gest maskowania i odkrywania, mylenia tropéw tozsamosciowych?. Wy-
daje sie, ze mamy tu do czynienia z identyfikacja, ktéra za Kajg Silverman
nazywam heteropatyczna; polega ona na wykroczeniu poza granice ,ja”,
podjeciu ryzyka identyfikacji z innym jako innym, zamiast przyswajania go
1 przepisywania jego tozsamosci wedtug wlasnych parametréw (identyfika-
cja idiopatyczna)®.

Kluczowe dla zrozumienia zjawiska identyfikacji wydaje si¢ pojecie em-
patii, ktore Jill Bennett w ksiazce Empathic Vision: Affect, Trauma, and Con-
temporary Art formutuje nastepujaco:

Empatia w tym kontekscie oznacza co$ wigcej niz podzielanie afektywnego
doswiadczenia czy tez rozpoznanie czyjego$ doswiadczenia jako podobnego do
tego wilasnego; chodzi o sposob myslenia, ktory osiaga sig, kiedy jednostka po-
zwala gwattownosci afektywnego doswiadczenia rzeczywiscie wptyna¢ na wiasne
myslenie. Z tego wzgledu artysta nie tylko opisuje wewngtrzne do§wiadczenie,
lecz pozwala owemu do$wiadczeniu zaczepic si¢ powtdrnie w §wiecie w sposob,
ktoéry moze wpltynaé na rozumienie zardwno charakteru relacji z innymi, jak i po-
litycznego charakteru przemocy i bolu.

Nie chodzi zatem o przyswojenie i pelne zasymilowanie cudzego doswiad-
czenia, lecz o rodzaj intruzji, w trakcie ktorej dochodzi do naruszenia czy

2 A Ubertowska, Swiadectwo, trauma, glos..., s. 139.

2L S. Freud, Niesamowite [w:] idem, Pisma psychologiczne, przet. R. Reszke, Warszawa
1997, s. 248.

2 Pisata o tym wyczerpujaco Aleksandra Ubertowska w ksiazce Tadeusz Rézewicz a litera-
tura niemiecka, Krakow 2001.

% K. Silverman, The Threshold of the Visible World, New York 1996, s. 23-24. Silverman
odwotuje si¢ tu do teorii identyfikacji autorstwa Jacques’a Lacana, Henriego Wallona, Sigmunta
Freuda oraz Maxa Schelera. Freudowskiej identyfikacji inkorporacyjnej, opisywanej za pomoca
kanibalistycznej metafory jako asymilacja przez pozarcie innego (symbolicznego Ojca), prze-
ciwstawia koncepcj¢ ekskorporacyjna, w ktorej ,,wizualne imago pozostaje uparcie zewngtrzne”,
niczym lustrzany obraz, zaktocajac iluzje scalenia i obecnosci ,,ja”. Warto zauwazy¢, ze koncep-
cja Silverman cieszy si¢ wielkim powodzeniem wsrod badaczy fenomenu empatii oraz postpa-
migci; odwotuja si¢ do niej m.in. Marianne Hirsch (zob. The Generation of Postmemory. Writing
and Visual Culture After the Holocaust, New York 2012) oraz Jill Bennett (Empathic Vision...).

2 J. Bennett, Empathic Vision..., s. 56.
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nawet rozbicia tozsamosci tego, kto owo doswiadczenie ,,odbiera”. Dominick
LaCapra definiuje empatie jako reakcj¢ odmienng od wiaczajacej czy projek-
cyjnej identyfikacji, ktora ,,wydobywa «ja» z niego samego i kieruje je ku
innemu, bez ograniczania czy oswajania odmiennosci czy réznicy. W tym sen-
sie nie jest ona projektowaniem na innego tego, czego si¢ doswiadczyto, ale
pozostaje bardziej «ekstatyczna»’?. Dla autora Writing History, Writing Trau-
ma nienarcystyczna, nietraktowana instrumentalnie empatia stanowi rowniez
gwarancj¢ mozliwosci i skutecznosci aktu zaswiadczania, w tym swiadectwa
drugiego stopnia.

Posta¢ ,,Dziewczyny” pojawia si¢ w tomie raz jeszcze. Na stronie tytuto-
wej nozyka profesora umieszczona zostata fotografia przedstawiajaca ,,mar-
twa wigzniarke obozu koncentracyjnego” (informacja z noty edytorskiej).
Zdjecie to, wyretuszowane i stylizowane w nostalgicznej konwencji na se-
piowa fotografi¢ z poczatku wieku, kojarzy¢ si¢ moze nawet z artystycznym
aktem kobiecym?. Podejmujac gre z silnie obecnym w ikonografii sztuki eu-
ropejskiej toposem ,,pigknego trupa”, Rézewicz demaskuje estetyzujace kon-
wencje, klisze i rekwizyty reprezentacji Smierci oraz wlasne w nie uwiktanie.
Prowokacyjny artyzm tej fotografii wydaje si¢ zadanym czytelnikowi na wstg-
pie pytaniem o osobiste etyczne przyzwolenie (lub jego brak) na dany sposob
przedstawiania Zaglady. Uswiadamiajac odbiorcy niemozliwo$¢ pozostania
neutralnym i nieporuszonym dzigki ukryciu wlasnej tozsamosci, uruchamia
on mechanizm czytelniczej empatii.

Zdaniem Marianne Hirsch, przed fotografia holokaustowa stoi szczegdlne
zadanie utrzymania nieprzekraczalnego dystansu migdzy przesztoscia a teraz-
niejszoscig — ktory fotografia jako medium pamigci zdaje si¢ czgsto zacierad,
ukazujac przesztosé jako ,,wielowarstwowa terazniejszo$¢” — a tym samym
unikni¢cia projekcyjnej, idiopatycznej identyfikacji odbiorcy z tym, co przed-
stawione.

Holokaustowe fotografie, pozostato$ci i ruiny zniszczonej kultury, ktorym
warto$¢ nadaje wpisana w nie monumentalna strata, z pewnoscia maja zdolnos¢
utrzymywania swej radykalnej inno$ci. Fragmentaryczne zrodta i elementy pracy
postpamigci afirmuja przesziosé, jej ,,.bycie tam” i — w swej plaskiej dwuwymiaro-
wosci — sygnalizuja jej nieprzekraczalne oddalenie. [...] Wyzwaniem dla artystow
postpamigci jest wlasnie znalezienie rownowagi, ktdra pozwala widzowi wejs¢
w obraz, wyobrazi¢ sobie katastrofe, lecz nie pozwala mu na nadmiernie zawtasz-

% D. LaCapra, Historia w okresie przejsciowym..., s. 102.

26 Mowit o tym Marek Zaleski w dyskusji na temat noZyka profesora, oceniajac kompozy-
cj¢ tomu jako ,,estetyczng nekrofili¢” oraz niepokojaca i perwersyjna ,.estetyzacj¢ smierci”. Sad
krytyka daleki jest jednak od moralnego potgpienia; wedtug niego, ,,jest w tym proba zwrocenia
uwagi na dwuznacznos¢ podejmowania tematu jako tematu artystycznego wiasnie. [...] Mamy
tu do czynienia z probg przepracowania tego tematu, taka, ktora artystom kaze ciagle pamigtac,
ze podejmujac temat, budzac litos¢, zgroze, solidarnosé z ofiara, nie moga sprzeniewierzy¢ si¢
sobie jednoczesnie jako artysci. Sa wigc wielorako wodzeni na pokuszenie” (Jak wyspiewaé
sekcje zwlok? ,,Rs Publica Nowa” 2001, nr 7, s. 80).
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czajaca identyfikacje, na skutek ktorej zanika dystans i ktora wytwarza zbyt tatwo
osiagalny dostep do owej przesztosci?'.

Ow balans miedzy identyfikacja a empatia jest o tyle trudniejszy do ut-
rzymania, ze mamy tu do czynienia z reprezentacja wizualna, ktéra ewokuje
pami¢é zmystows i afektywna w duzo wigkszym stopniu niz przedstawienie
dyskursywne czy narracyjne. Jak twierdzi przywotywana juz Jill Bennett,

[...] obrazy maja zdolno$¢ zwracania si¢ do wtasnej pamigci cielesnej odbiorcy:
dotykania widza, ktéry raczej odczuwa niz po prostu widzi wydarzenie, wpisane
w obraz poprzez proces afektywnego zarazenia. [...] Dlatego cielesna odpowiedz
poprzedza inskrypcje narracji, moralnych odczué czy empatii®®.

Pamie¢ zmyslowa opiera si¢ wigc w pewnym sensie historyzacji, konserwuje
doswiadczenie afektywne jako takie, dajac iluzj¢ jego terazniejszej obecno-
$ci. Poetyka pamigci zmystowej jest raczej transaktywna (zaklada ,nie tyle
mowienie o, ile mowienie z wewnatrz pewnej pamigci lub doswiadczenia™?,
ewokujac w widzu podobny afekt), niz komunikacyjna czy reprezentujaca.

W nozyku profesora owa funkcja uobecniajaca nadana zostaje przede
wszystkim fotografii widniejacej na oktadce tomu. Chodzi o tytutowy nozyk.
Czgs$¢ czwarta poematu to nieudana i nieudolna préba uchwycenia jego feno-
menu; deskrypcja ma tu charakter czysto negatywny, zas jezykowa referencja
wciaz si¢ oddala.

[...]

zobaczylem go pierwszy raz

na biurku Profesora

tak gdzies w potowie wieku XX

dziwny nozyk — pomyslatem —

ani to ndz do cigcia papieru
ani do obierania (strugania) kartofli
ani do ryby ani do migsa

lezat miedzy Matejka i Rodakowskim
migdzy Kantorem Jaremianka i Sternem
miedzy kartkami papieru

miedzy Aling Szapocznikow
Brzozowskim (,,Tadziem”, ,,Taziem”)

i Nowosielskim migdzy

27 M. Hirsch, Projected Memory: Holocaust Photographs in Personal and Public Fantasy
[w:] Acts of Memory. Cultural Recall in the Present, red. M. Bal, J. Crewe, L. Spitzer, London—
—Hanover 1999, s. 10.

2 J. Bennett, Empathic Vision..., s. 36.

2 Ibidem, s. 38.
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referatami 1 ,,fiszkami”
»dziwny nozyk” pomyslatem
wziatem go do reki
odlozytem na miejsce

[.]

mingto znéw dwadzie$cia lat

»dziwny nozyk” pomyslatem
lezal migedzy ksiazka o kubizmie
i koncem krytyki
pewnie otwiera nim koperty
a w obozie
obierat kartofle
albo si¢ golit
[...]
(np 18-19)

Trzykrotne powtodrzenie epitetu ,,dziwny” zdaje si¢ sugerowac niesamo-
wito$¢ przedmiotu w rozumieniu Freudowskim: ,,niesamowite jest czyms, co
samowicie-swojskie, czyms, co doznato wyparcia i powrdcito zen*, Trauma-
tyczna resztka, przedmiot ocalaly z katastrofy nie daje si¢ opisaé ani poprzez
swa funkcje (,,ani to ndz do cigcia papieru / ani do obierania (strugania) karto-
fli / ani do ryby ani do migsa”), ani poprzez deskrypcj¢ materialnych wiasci-
wosci (nie dowiadujemy si¢ 0 nim nic poza tym, ze jest ,,dziwny”). Opis gubi
si¢ w ostentacyjnie byle jakiej gadaninie o gotowaniu jajek, chlebie z mastem
i herbacie, w banale dnia codziennego®', ktore skladaja si¢ na antypatetycz-
ng konwencje ,,holokaustowej” poezji Rozewicza. W miejsce niemozliwego
symbolicznego opisu pojawia si¢ zatem indeksalna fotografia.

Piszac o indeksalnosci fotografii, nawiazuj¢ oczywiscie do rozpoznan Ro-
landa Barthes’a z ksiazki La chambre claire, gdzie indeksalno$¢é rozumie on
jako niezaprzeczalno$¢ obecnosci przedstawionego przedmiotu oraz jej przed-
stawienie na podstawie materialnego $ladu.

30 S. Freud, Niesamowite, s. 256.

31 Dowartosciowanie banatu, zardowno jezykowego (frazeologia), jak i tematycznego (realia
i rekwizyty powszedniego zycia), staje si¢ od pewnego momentu stata wlasciwoscia poetyki Ro-
zewicza 1 jego kreacji wlasnego wizerunku jako poety. We wezesnym eseju Do Zrddel, ,,banat”
i prostota jezyka poetyckiego zostaja pozytywnie waloryzowane przez skojarzenie z cnotami
ewangelicznymi: ,,Mowienie «wprost» miato prowadzi¢ do zrédta, do odzyskania banalnej wia-
ry, banalnej nadziei, banalnej mitosci” (T. Rozewicz, Do Zrédel, s. 147). Wszystkie te refleksje
(warto doda¢ takze mys$l Hannah Arendt o ,,banalnosci zta”) wydaja si¢ istotnym kontekstem dla
wersOw poematu, w ktorych pojawiaja si¢ ,,pociagi towarowe / [...] / natadowane banalnym Ztem
/ banalnym strachem / rozpacza / banalnymi dzie¢mi kobietami / dziewczg¢tami / w samej wiosnie
zycia // styszycie ten krzyk / o jeden tyk / [...] / banalnej wody” (np 8). W tym kontekscie warto
przypomnie¢ réwniez ,,Adornowski” wiersz Rozewicza Widzialem cudowne monstrum.
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Referent Fotografii nie jest tym samym, co referent innych systeméw repre-
zentacji. Przez ,referent” fotograficzny rozumiem nie rzecz fakultatywnie realna,
do ktorej odsyta obraz lub znak, lecz rzecz realng w sposob konieczny, tutaj, ktora
stala przed obiektywem i bez ktorej nie bytoby zdjecia. Malarstwo moze pozoro-
wac rzeczywistos$¢, nie widzac jej. Jezyk sktada znaki, ktdre niewatpliwie maja
jakie$ referenty, te jednak moga by¢ — i najczesciej rowniez sg — ,,chimerami”.
W odréznieniu od tych imitacji w przypadku fotografii nie moge nigdy zaprzeczy¢,
ze ta rzecz tu byla®>.

Epifani¢ owego ,,to bylo” okresla Barthes mianem punctum, swego ro-
dzaju pekniecia obrazu. Z koncepcji tej Georges Didi-Huberman wywodzi
pojecie obrazu-rozdarcia, ,.ktore tworzy ujscie dla utamka rzeczywistosci”™,
przeciwstawiane kategorii obrazu-zastony, fetysza. Polemizujac z wyznawca-
mi ikonoklastycznego dyskursu nieprzedstawialnosci Shoah, ktorzy zarzucali
mu swoisty wizualny fetyszyzm, kult obrazu na niekorzys¢ werbalnego $§wia-
dectwa, Didi-Huberman broni fotografii jako materialnego §ladu w archiwum,
wizualnej resztki, ktora nie rosci sobie pretensji do kompletnosci. W koncep-
¢ji Didi-Hubermanowskiej archiwum i §wiadectwo nie wykluczaja si¢ wza-
jemnie; archiwum nie jest ,,zwyczajnym «odbiciem» wydarzenia, ani tez jego
zwyczajnym «dowodem». Poniewaz zawsze powstaje przez nieustanne na-
ktadanie, montaze z innymi archiwami’?. Potencjat archiwum i $wiadectwa
opiera si¢ wlasnie na ich ,resztkowosci” oraz heterogenicznosci (zwlaszcza
czasowej).

[...] gdy filozoficzna refleksja absolutyzuje t¢ niespdjnosé i stabos¢ wiasciwe
swiadectwu (w celu ich konceptualizacji), otrzymujemy konfiguracje, w ktérych
narracyjne nieczystosci i wizualne resztki zostajq zniszczone w celu zapewnienia
,»CZystszego” 1 bardziej uniwersalnego pojecia owych paradokséw. W rezultacie
gardzimy tym, co w §wiadectwie najcenniejsze mimo wszystkich jego wad i nie-
spdjnosci — tj. tymi resztkami, tymi pozostatosciami, gdzie wada jednoczesnie jest
(skoro pozostato$¢ zaktada wcezesniejsze zniszczenie) i sobie przeczy (skoro udaje
jej sie stawic opor i to zniszczenie przetrwac)®>.

Z jednej strony zatem fotografia stanowi dla reprezentacji Holokau-
stu narzedzie wyjatkowo atrakcyjne (performatywne uobecnianie zamiast
przedstawiania, indeksalno$¢ zamiast bezuzytecznej symbolizacji), a zara-
zem niebezpieczne, podatne na manipulacje¢. Jak trafnie zauwaza Jill Ben-
nett, ,,przekazywanie czy powtdrne przezywanie traumy poprzez sztu-

32 R. Barthes, Svétla komora. Pozndmka k fotografii, przel. M. Petti¢ek, Praha 2005,
s. 74-75.

3 G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, przet. M. Kubiak Ho-Chi, Krakéw 2008,
s. 104. Zob. réwniez: idem, Devant le temps. Histoire de [’art et anachronisme des images,
Paris 2000. Didi-Huberman postuguje si¢ tam pojeciem obrazu-matrycy, przeciwstawianym
obrazowi-iluzji.

3% G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, s. 128.

3 Ibidem, s. 134.
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k¢ — uobecnianie traumy zamiast jej prostej reprezentacji”’, postrzegane
w perspektywie psychoanalitycznej, wydaje si¢ wysoce problematyczne,
bowiem ,,znajdowaé si¢ pod wptywem pamigci zmystowej oznacza, z de-
finicji, by¢ przesladowanym przez pamieé, ktora opiera si¢ kognitywnemu
opracowaniu’¢,

Fotografie w Rézewiczowskim poemacie wspottworza rodzaj archiwum,
W znaczeniu zaproponowanym przez Didi-Hubermana, a takze konceptual-
ng cato$¢, ktérg za Marianne Hirsch chciatabym okresli¢ mianem ,,wizualnej
przestrzeni postpamigci™’. Koncepcje te wiaze temporalna rdznica, na ktorej
sa ufundowane, a takze fragmentarycznos$¢ i szczatkowo$é, osadzenie w in-
tersubiektywnym porzadku jezyka i innych kodow reprezentacji, a w koncu
— ztozona na skutek montazu kulturowych matryc pamigci®® — referencjalnos¢.
,Postpamieé — pisze Marianne Hirsch — jest tak silne oddziatujacg forma pa-
migci wlasnie dlatego, ze jej powiazanie z obiektami czy Zrodtami zaposredni-
czone jest nie przez wspomnienie, ale przez projekcje, inwestycje i kreacje™.
Zdaniem Ernsta van Alphena, najbardziej elementarng rdznicg mig¢dzy pamie-
cig indywidualna a kulturowa postpamigcia jest réznica semiotyczna. Ujmu-
jac rzecz z tej perspektywy, mozemy stwierdzi¢, ze ,,standardowa trajektoria
pamigci jest zasadniczo indeksalna. [...] Zachodzi ciaglos¢ migdzy wydarze-
niem a pamigcig. Cigglos¢ ta ma zas$ jednoznaczny kierunek: wydarzenie jest
poczatkiem, pamig¢ jest skutkiem”. W przypadku postpamigci natomiast ,,in-
deksalna relacja, ktora definiuje pamigé, nigdy nie istniata™. Reprezentacja
fotograficzna musi by¢ zatem dla badaczy postpamigci o tyle cieckawszym
medium, Ze nieobecna relacja indeksalna miedzy pamigcia a doswiadczeniem
dazy do zastapienia przez opisywany juz indeksalny zwiazek obrazu z jego
przedmiotem.

Przyjrzyjmy si¢ raz jeszcze zamieszczonym w nozyku profesora fotogra-
fiom. Omawiane juz zdjecie nozyka — poza tym, ze obnaza niewydolnosé
symbolicznego kodu reprezentacji i zdaje si¢ wskazywac na przeszla rzeczy-
wistosé, ktora ,,byta” — jest rowniez uwiklane w ztozong sie¢ zaposredniczen.
Po pierwsze, to przedstawienie przedmiotu — ,,nos$nika” pamigci wtopionego
w codzienno$¢, jednak nie w petni zasymilowanego — za pomoca innego me-
dium, jakim jest fotografia, wykonana najprawdopodobniej po wielu latach
od samych wydarzen. Po drugie, 6w przedmiot — pamiatka nalezy do kogo$
innego niz podmiot poematu, ktéry petni tu rolg sekundarnego swiadka, po-
dajacego swiadectwo wielorako (temporalnie, osobowo, medialnie) zaposred-
niczone.

36 J. Bennett, Empathic Vision..., s. 57.

37 M. Hirsch, Projected Memory...,s. 7.

38 Zbliza to obie koncepcje do Warburgowskiej idei archiwum jako modelu pamigci kultu-
rowej, atlasu uprzednio ustalonych form ekspresji.

¥ Ibidem, s. 8.

40 Cyt. za: M. Hirsch, The Generation of Postmemory, ,,Poetics Today”, t. 29, nr 1, s. 109.
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Ostatnia z fotografii, umieszczona na tylnej stronie okladki, przedstawia
pomnik ofiar Shoah w Ogrodzie Muzeum Yad Vashem, autorstwa Moshe Saf-
diego (1995). Pomnik ten, zatytutlowany Train Car on Rails, to wagon bydlecy
ustawiony na szynach, na skraju urywajacego si¢ wiaduktu, opatrzony napi-
sem ,,Deutsche Reichsbahn”. Ow obraz fotograficzny znajduje w poemacie
Rézewicza bezposrednie przetozenie na opis: ,,przerzucam / most ktory taczy
przesztos¢ / z przysztoscig” (np 8) oraz ,.kamienny pociag / stoi nad otchtanig
/ jesli go ozywia krzyki nienawisci / [...] / runie jak lawina / na ludzkos¢ /
nie na «ludzko$é»! // na cztowieka” (np 9). Zardwno pomnik Safdiego, jak
i poemat Rozewicza wpisuja si¢ w motywike poholokaustowe;j ,,ikonogra-
fii nicosci™!, unikajacej symbolizacji i monumentalizacji. Bydlgcy wagon
wydaje si¢ czym$ bezposrednio przeniesionym z wojennej rzeczywistosci,
nie jest jej metafora, raczej metonimia, nie odnosi si¢ do niej na zasadzie
symbolicznej referencji, lecz bezposredniej partycypacji, wskazywania.
Funkcjonuje ,,jak (metonimiczny) drogowskaz [...] jak wskaznik: wymaga
od nas spojrzenia w konkretnym kierunku, nie precyzujac, co ostatecznie tam
zobaczymy”#. Pokazuje, przypomina, zdaje si¢ méwic ,.to byto”, ale ,,ni-
gdy nie bedzie w stanie doda¢ znaczenia do czystego odniesienia”. Jego
indeksalny i deiktyczny charakter przybliza go do dyskursu pamigci, ktory,
odmiennie niz dyskurs historyczny, nie ucieka si¢ do metaforyzacji, do two-
rzenia uniwersalizujacych figur, w ktérych to, co dziwne i obce, niezrozu-
miale i niepowtarzalne, sprowadzone zostaje do ogolnej matrycy, ukazane
w kategoriach juz zrozumiatych. W ten sposéb stanowi rodzaj antypomnika,
counter-monument, specyficzna forme¢ upamietniajaca ofiary Shoah, ktéra
neguje i znosi sama siebie*.

W przypadku obu zdje¢ mamy do czynienia z gra przyblizen i odda-
len, zaposredniczen i epifanii, mediacji i partycypacji. Owa nieusuwalng
dwuznaczno$¢ uznaé mozna za poetyke charakterystyczng dla swiadectwa
drugiego stopnia lub tez — jak okresla je Geoffrey Hartman — , $wiadectwa
intelektualnego™®. Powracajac do przywotanej juz kategoryzacji postpamigci
autorstwa Evy Hoffman, Rozewiczowska postpamigé okreslitabym mianem
afiliacyjnej, migdzypokoleniowej, horyzontalnej, opartej na empatii i silnie
zaposredniczonej. Dane przez Rozewicza ,,po latach” $wiadectwo, dzigki
obranej strategii reprezentacji, nie podwaza ani nie znosi wpisanej w §wia-

4 E. Jedlinska, Sztuka po Holokauscie, 1.6dz 2001, s. 108.

42 F. Ankersmit, Pamietajqc Holocaust: zaloba i melancholia, s. 407.

3 Ibidem, s. 413.

44 Zob. ibidem, s. 407-408. Zob. takze: J. Young, Pamiec i kontrpamieé. W poszukiwaniu
spolecznej estetyki pomnikéw Holokaustu, przet. G. Dabkowski. ,,Literatura na Swiecie” 2004,
nr 1-2.

45 Zob. G. Hartman, Shoah and Intellectual Witness, ,,Partisan Revue” 1998, nr 1. Czesto
stosuje si¢ rowniez kategori¢ ,,$wiadectwa zaposredniczonego” (zob. F. Zeitlin, The Vicarious
Witness: Belated Memory and Authorial Presence in Recent Holocaust Literture, ,History and
Memory” 1998, nr 10.
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dectwo niemozliwosci, czy tez raczej aporii mowienia ,,z wnetrza” $mierci,
a zatem mdwienia catkowicie odpodmiotowionego*. Wskazuje ono raczej na
jego powiklany, niejednoznaczny i niebezposredni charakter.

4 Koncepcje t¢ radykalizuje Giorgio Agamben, ktdry przesuwa problem na samg strukture
jezyka. Jak pisze Tomasz Majewski: ,,Jesli w strukturze §wiadectwa zawiera si¢ od poczatku,
implicite, co$ takiego, jak niemozliwos¢ niesienia swiadectwa, to zdaniem Agambena dzieje si¢
tak nie z powodu niemozliwosci zajgcia okreslonej pozycji egzystencjalno-poznawczej (bycia
wewnatrz doswiadczenia $mierci oraz powrotu stamtad), ale wlasnie ze wzglgdu na stricte j¢-
zykowy charakter poswiadczenia. Swiadectwo dla Agambena sytuuje si¢ od poczatku w niepo-
kojacej cezurze — nieciaglosci — migdzy czysta mozliwoscia mowy a jej zaistnieniem, migdzy
langue i archiwum, bgdac re wersem mozliwej dla kazdego podmiotu mowy sytuacji, by nie
moéc mowic, nie moc czegos wypowiedzieé, bedac do tego «w prawie» jako podmiot mowy
znajdujacy sie we wnetrzu jezyka” (T. Majewski, Swiadectwo — miedzy wnetrzem i zewnetrzem
Jjezyka, ,,Teksty Drugie” 2007, nr 5). Z radykalnym, absolutyzujacym ujgciem Agambena za-
prezentowanym w Co zostaje z Auschwitz (przet. S. Krolak, Warszawa 2008) oraz I/ linguaggio
e la morte (przektad na j. angielski: Language and Death. The Place of Negativity, przet. K.E.
Pinkus, M. Hardt, Minneaoplis—London 1991) polemizowali m.in. Georges Didi-Huberman czy
Dominick LaCapra.





