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Przechadzki

Katarzyna BOJARSKA

O bóz koncentracyjny jako zabawka. 
Zbigniew Libera Urządzenia korekcyjne: 
LEGO -  Obóz koncentracyjny

Sztu ka jest to stru m ień , który wypiywa z dylem atów , 

krzyw d i s c h iz o fre n ii naszego w iek u , s tru m ie ń , 

k tóry roztapia chłód  i odrętw ienie.

Joseph Beuys

Sposób dalszego istnienia i funkcjonowania działalności artystycznej w świecie 
zachodnim, doświadczonym w sposób traumatyczny i bezprecedensowy zagładą 
Żydów europejskich podczas drugiej wojny światowej stanowi, jak się zdaje, jeden 
z kluczowych wątków myśli drugiej połowy dwudziestego wieku. Tu chciałabym 
się skupić na sztukach wizualnych, za przykład obierając powstałą w 1996 roku 
pracę Zbigniewa Libery z serii Urządzenia korekcyjne, Lego -  Obóz koncentracyjny. 
Spróbuję umieścić tę pracę zarówno w kontekście sztuki na temat Holocaustu, jak 
i polskiej kultury powojennej.

Jedną z książek, które podejmują zagadnienie sztuki po Holocauście, jest praca 
Eleonory Jedlińskiej^. Autorka w rozdziale otwierającym stwierdza, że dziedzic
two Holocaustu widoczne jest nadal w bieżących wydarzeniach politycznych. Jej 
zdaniem, faszyzm i ludobójstwo trwają pod wciąż nowymi postaciami. Można by 
zatem powiedzieć, że świat po katastrofie zastygł w stanie zawieszenia. Jedlińska 
pisze o wielu kryzysach, których doświadczyła współcześnie kultura zachodnia, 
a przede wszystkim sztuki wizualne. Następstwem Zagłady jest absolutna niemoż
ność mimetycznego przedstawienia człowieka; to, co się wydarzyło, na zawsze, 
zdaniem autorki, odmieniło jego oblicze. Jedynie możliwe postaci ludzkie w sztu
kach wizualnych, bo oddające aktualny stan ludzkości -  to zdeformowane sylwetki 
na obrazach Francisa Bacona. Człowiekowi, pisze dalej Jedlińska za Baconem, po-

1 Por: E . Jed lińsk a Sztuka po Holocauście, Łódź, 2001.
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zostaia jedynie nieustająca i nieznajdująca ukojenia męka Ukrzyżowania. Autor
kę interesują takie przykłady sztuki współczesnej, które odnoszą się do Holocau
stu i traktują go z należytą powagą, za główny cel obierając upamiętnienie tej tra
gedii i oddanie czci pamięci ofiar. Autorka podkreśla, co istotne dla dalszych roz
ważań, problem, z jakim zetknęli się artyści-uczestnicy bądź świadkowie Zagłady 
-  brak ikonografii utrwalającej „śmierć przemysłową”. Problem ten, jak pokaże 
historia, będzie dotyczył nie tylko bezpośrednich ofiar Holocaustu, ale także kolej
nych pokoleń artystów, próbujących zmierzyć się z tym tematem.

Sztuka nie zamilkła, a kultura nie skończyła się w połowie dwudziestego wieku. 
Trwają próby artystycznego zobrazowania rzeczywistości, uporania się z brakiem 
ikonografii i zmierzchem mimetyzmu. To, co Jedlińska -  i wielu innych autorów -  
nazywa „końcem człowieka”, próbowano oddać wielokrotnie i na wiele sposobów, 
choć -  powiedzmy to od razu -  nie był to jedyny temat sztuki powojennej. Tonem, 
który, jak się zdaje, obowiązywał najdłużej w sztuce podejmującej temat Zagłady, 
była poważna medytacja połączona ograniczonymi środkami ekspresji wizualnej. 
Paradygmat ten, jak twierdzi Stephen C. Feinstein2, wyczerpał się w latach dzie
więćdziesiątych, kiedy do głosu doszło nowe pokolenie artystów, urodzonych już 
po drugiej wojnie światowej. Wtedy to, zdaniem krytyka nastąpi! swego rodzaju 
zwrot ku dekonstrukcji i innowacji.

Pytanie, przed którym stanęli artyści urodzeni po wojnie, jak Zbigniew Libera, 
można sformułować tak: jak człowiek poradził sobie z „końcem człowieka”? Jest to 
pytanie o współczesność i miejsce, jakie zajmuje w niej historia, innymi słowy: 
gdzie w kulturze i cywilizacji jest miejsce na pamięć o zbrodni oraz jaka jest tu rola 
artysty?

Piotr Piotrowski w historii polskiej sztuki powojennej2 pisa! o Obozie Libery 
jako o świadectwie postawy krytyczno-analitycznej (Obóz analizowany był jako 
część serii: Urządzenia korekcyjne) wobec kultury konsumpcyjnej pełnej terroru 
i zbrodni. Piotrowski podkreślał, że w latach dziewięćdziesiątych, kiedy powstał 
Obóz, kwestia zagrożeń, jakie niesie ze sobą ta kultura była w Polsce całkowicie 
nowa. Przypominał kontrowersje wokół projektu wybudowania centrum handlo
wego na terenach sąsiadujących z dawnym obozem zagłady w Oświęcimiu. Wnio
skował, że w kulturze polskiej po transformacji ustrojowej z 1989 roku nastąpiło 
zderzenie pamięci historycznej (w tym pamięci o Zagładzie) z dynamicznym roz
wojem nowego stylu życia i nowych wzorców rozrywki. Pisał: „Libera ujawnia za 
pomocą bez wątpienia drastycznych środków, że to właśnie kultura masowa [...] 
manipuluje zbrodnią, zmieniając ją w towar”4. Nie wydaje się jednak, aby to od
krycie szczególnie poruszyło polską publiczność, choć trzeba przyznać, że kontro

- S.C . Fe in stein  Zbigniew L ibera’s Lego Concentration Camp: Iconoclasm In Conceptual Art 
About the Shoah, w: „O ther Voices” 2000  t. 2, n r 1.

 ̂ P. Piotrowski Znaczenia modernizmu. W  stronę historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznań 
1999.

4/" Tam że, s. 296.
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wersji wokói Obozu byio wiele. Liberę oskarżano wielokrotnie o ośmieszanie Holo
caustu i brak szacunku dla jego ofiar. Tymczasem, jak sądzę, to nie problem kultu
ry masowej byl tu najistotniejszy, ale Holocaustu właśnie. To, co zaproponował L i
bera nie wpisywało się w nurt uświęcania tego doświadczenia historycznego, ale 
było próbą ujawnienia mechanizmów rzeczywistości współczesnej. „Trudno prze
oczyć potencjał krytyczny, jaki niesie praca Obóz koncentracyjny, która nie traktuje 
o cieniach historii, ale o tym, z czym ciągle mamy do czynienia. Widok klocków do 
układania obozów koncentracyjnych narzuca szereg pytań o konsekwencje bez
myślnych banalizacji zla, zdolność kultury do jego normalizacji, gotowość rynku 
do ubijania na nim interesu” -  mówiła Bożena Czubak w rozmowie z artystą5.

Zbigniew Libera skonstruował Obóz w 1996 roku, używając do tego niemal 
wyłącznie oryginalnych klocków duńskiej firmy Lego. Jest to limitowana edycja, 
składająca się z trzech zestawów, z których każdy ma siedem pudelek. Każde 
pudełko zawiera klocki umożliwiające konstrukcję innego elementu obozu. I tak 
strażnicy pochodzą ze standardowych zestawów policyjnych Lego, mamy bramę 
wejściową, przypominającą tę z Oświęcimia, choć bez niemieckiego napisu, znaj
dują się tu piece, krematoria i kominy. Twarze bohaterów układanki zostały nieco 
przemalowane, aby wyrażały takie emocje, jak: smutek, ból lub złość. Zdaniem 
przywoływanego już Feinsteina praca Libery ma charakter konceptualno-popar- 
towski. Z jednej strony wykorzystuje elementy kultury popularnej (Lego) i tym sa
mym zmienia towar w dzieło sztuki -  warto tu przywołać amerykańskiego krytyka 
Benjamina Buchloha, który uważa, że Libera likwiduje modernistyczną antyno
mię między sklepem i muzeum -  z drugiej zaś jest to praca, której sens można opo
wiedzieć, istnienie obiektu nie jest warunkiem zrozumienia zamysłu artysty, a bo
dziec wizualny, jest do pewnego stopnia drugorzędny.

Jak pisze Feinstein, Obóz wzbudził liczne zarzuty, a przede wszystkim wątpli
wości, czy tego rodzaju dziwaczne przedstawienie może pomóc zrozumieć Szoa, 
czy jest tylko prowokacją i skandalizowaniem. Pytanie to należałoby jednak prze- 
formulować. Czy istnieje jedyny dopuszczalny (a jeśli tak -  to jaki) sposób przed
stawienia Zagłady?

Przykład Libery jest, zdaniem Feinsteina, tylko jedną z propozycji przekrocze
nia barier, jakie otaczają przedmiot do pewnego stopnia nietykalny i uświęcony. 
W latach dziewięćdziesiątych podobne tendencje zaczęły pojawiać się w sztukach 
wizualnych w kilku miejscach jednocześnie. Pozwolę sobie za Finkelsteinem przy
wołać kilka przykładów. W Niemczech Horst Hoheisel, Stih&Schnock, Ester i Jo 
achim Gerz rozwinęli nurt antypomników, aby w nowy sposób podjąć kwestię nie
obecności Żydów i pustki, która po nich została w Niemczech. Hoheisel zapropo
nował wysadzenie Bramy Brandenburskiej, której zniknięcie miałoby stanowić 
metaforę zniknięcia Żydów w Szoa; ostatecznie poprzestał na nocnej projekcji wi
deo wyświetlając na Bramie: Arbeit macht Frei. Gerz zbudował na przedmieściach 
Hamburga znikający pomnik, który w tej chwili już całkowicie zniknął pod zie

- Sztuka legalizowania buntu, „M agazyn Sztu ki” 1997 nr 15/16.
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mią, a Stih i Schnock przeprowadzali prowokacyjne akcje uliczne, w których przy
pominali Niemcom wydarzenia z przeszłości, rozstawiając na ulicach Berlina ta
blice i znaki z czasów prześladowań Żydów.

Próbą zmiany języka jest także dzieło izraelskiej artystki Roee Rosen Żyj 
i umrzyj ja k  E w a Braurft czy  komiks Maus Arta Spiegelmana. Libera i Spiegelman 
nie odnoszą się bezpośrednio do Zagłady, ale do kultury współczesnej z całą jej hi
storią artystycznych przedstawień Holocaustu. W  tym kontekście twórczość obu, 
a przede wszystkim środki, jakimi się posługują, są nowe i odkrywcze, jeśli w ogóle 
nie jedyne autentyczne.

Wybór środków, którego dokonał Libera, pozwolił mu nawiązać grę pomiędzy 
kulturą wysoką i niską, między tym, co historyczne a tym, co współczesne, między 
językiem i metajęzykiem sztuki. Piotrowski tak pisze o Liberze i przedstawicie
lach „sztuki krytycznej”:

Tylko d latego , że p od jęli w spółczesny słow n ik artystyczny, m ogli odw ołać się do g łębsze j 

h is to rii. W szak H olocau st i w spom nien ie w ojen nego h orroru , polityka i w p latana w nią 

cod zien n ość, patos i pow szechność zw yczajnych  dośw iadczeń m a ją  w P olsce szczególn e 

zn aczen ia , in n e, a le  jed n ocześn ie  podobne do dośw iadczeń ludzi ży jących  pod ro zm aity 

mi szerokościam i geograficzn ym i.7

Przyjrzyjmy się zabawce, która w sztuce nawiązującej do Holocaustu pojawia 
się nie tylko u Zbigniewa Libery. W  katalogu wystawy Mirroring Evil. N azi Imagery  
and Recent Art prezentowanej w Muzeum Żydowskim w Nowym Jorku holenderski 
historyk sztuki Ernst van Alphen pisze: „Teraz wydaje się, że młode pokolenie 
artystów może odnosić się do Holocaustu wyłącznie w formie gry/zabawy”8. Van 
Alphen po pierwsze kwestionuje przymus powagi w odniesieniu do mówienia 
o tym wydarzeniu historycznym. Zabawki, które kojarzą się z dzieciństwem, bez
troską i niewiedzą, mogą stać narzędziem artystycznej manipulacji i zachwiać po
dział na to, co poważne i to, co zabawne. Po drugie, zabawka, a co za tym idzie za
bawa, przenosi widza w inną rzeczywistość, która, zdaniem van Alphena, zasadni
czo różni się od rzeczywistości, do jakiej odsyła sztuka mimetyczna. Podstawowa 
różnica polega na tym, jak twierdzi autor, że „jedną z cech wyróżniających tej sztu
ki jest to, że nie może być ona porównywana do takich gatunków przedsta
wiających, jak powieść, film czy inne narracyjne materiały używane w edukacji. 
Zabawki nie opowiadają”9. To właśnie ten aspekt sztuki zabawek wydaje się naj
bardziej interesujący. Zabawka taka jak klocki Lego zachęca do gry, do wyjścia 
poza siebie, do stania się kimś innym, do wysilonej pracy wyobraźni. I chociaż 
klocki Libery nie służą do zabawy -  są one przecież obiektem muzealnym -  wszyst

6// D okładna analiza pracy Rosen w: E . van A lphen Zabaw a w Holocaust, przel. K . B o jarsk a , 
„L iteratura na Św iecie” 2004 nr 1-2, s. 245-266.

V  P. Piotrow ski, Znaczenia modernizmu..., s. 267.

87 E . van Alphen Zabaw a w ... ,  s. 220.

9 Tam że, s. 225.
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ko, co mogłoby się wydarzyć, gdyby do takiej zabawy doszło, jesteśmy w stanie so
bie wyobrazić. Ważny jest tu aspekt „stawania się kimś innym”, na który zwraca 
uwagę van Alphen. Bawiący się klockami układa swój obóz koncentracyjny, wcho
dzi więc w rolę oprawcy. Z jednej strony jest to przerażające, z drugiej jednak wy
daje się bardzo istotnym komentarzem zarówno do czasów Holocaustu, jak i do 
współczesnej cywilizacji. Zygmunt Bauman zauważył, że „najbardziej przera
żającą informacją wyniesioną przez Holocaust i to, czego dowiedzieliśmy się o jego 
wykonawcach, jest nie przypuszczenie, że «to» mogłoby się przydarzyć również 
nam, ale że również my moglibyśmy tego dokonać”10.

Przemoc i okrucieństwo są jedną z cech cywilizacji zachodniej, potencjalnością, 
która w określonych warunkach może się zrealizować. Podobnie jak w przypadku 
obozu koncentracyjnego z klocków Lego -  można go skonstruować, trzeba tylko 
odpowiednio dobrać części. Nie znaczy to jednak, że praca Libery wymierzona jest 
przeciw firmie produkującej zabawki. Jeśli już wymierzona jest przeciw czemu
kolwiek, to właśnie przeciw mechanizmom nowoczesności czy ponowoczesności. 
Trudno jednak, jak zauważa Feinstein, oprzeć się niektórym skojarzeniom, jakie 
może mieć dorosły człowiek oglądający Obóz. Nie chodzi tu tylko o konstatację, że 
Zagłada drzemie w świecie współczesnym i co pewien czas ujawnia się pod różny
mi postaciami, jak reżim Pol Pota w Kambodży, wojny plemienne w Rwandzie, 
czystki etniczne w dawnej Jugosławii czy wojna w Czeczenii. Również to, że wiel
kie niemieckie korporacje, takie jak: I.G. Farben, Krupp, Siemens, Bayer, A.G., 
BMW, Daimler-Benz, czy Volkswagen współuczestniczyły w Holocauście i czer
pały z niego zyski. Sam artysta mówi:

w ydaje się, że L ego strac iło  kon tro lę nad swoim w łasnym  prod uktem , oczyw iście przy 

m oim  w ydatnym  ud ziale. P rzypom ina to zn ane z h is to rii przypadki w ym ykania się spod 

k on troli ra c jo n a ln ie  skonstruow anych i rzekom o bezpieczn ych  tech n o log ii, produktów , 
idei. [ . . . ]  M yśl, która doprow adziła m nie do zrob ien ia  te j pracy, dotyczyła sam ej ra c jo n a l

n ości, która jest podstaw ą system u klocków  Lego, a która wydala mi się p rzeraża jąca : nie 

m ożna z tych klocków  zbudow ać n ic , na co nie pozw ala precyzyjny, rac jo n aln y  sy stem .11

W tym samym wywiadzie Libera podkreśla, że jego praca nie powstała 
wyłącznie w kontekście kultury wysokiej i funkcjonującej w niej pamięci Zagłady, 
ale również w kontekście świata rzeczywistości wirtualnej i MacDonaldów. Artysta 
mówi: „niedawno ktoś opowiadał mi o szokującej grze komputerowej w obóz kon
centracyjny. Chodziło zresztą o konkretny obóz, o Auschwitz. Gra polega na tym, 
że jej uczestnik musi zlikwidować określoną liczbę ludzi, w przeciwnym razie zo
staje odesłany na front wschodni”12. Zabawka pozwala odbiorcom, których do
tychczas interesowały wyłącznie Sztuka i Pamięć, zwrócić się w stronę innych, niż
szych rejonów kultury.

10 Z. Baum an Nowoczesność i zagłada, B ib lio teka K w artalnika M asada, Warszawa 1992.

11 Sztuka legalizowania buntu...

Tamże.
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Jednym z takich rejonów jest wiaśnie rzeczywistość zabawek. Istotny jest tu 
zwłaszcza ich aspekt edukacyjny. Zabawki służą przecież do rozwijania i kształto
wania osobowości dziecka. Dużą część swojego eseju poświęca tej kwestii van Al- 
phen. Wspominają o tym również inni badacze twórczości Libery, dla których 
oczywiste jest umieszczanie Obozu na tle całej serii Urządzeń korekcyjnych. W  serii 
tej artysta obnażył schemat działania tego typu „urządzeń”, wskazując przy tym na 
przemoc, jakiej poddawane są zarówno nasze ciała, jak i umysły. Van Alphen pod
kreśla ponadto związek nauczania o Zagładzie ze sztuką zabawek. Zabawki -  jego 
zdaniem -  nie opowiadają, odchodzą od dokumentalnej, narracyjnej struktury 
przekazu na rzecz odgrywania, wchodzenia w role, etc. Z tego punktu widzenia są 
bliższe strukturze i funkcji dramatu. Zdaniem van Alphena, „dramat jest bardzo 
szczególną formą kulturową, fundamentalnie różną w kształcie i efekcie od narra
cji. Właśnie ta wyjątkowość dramatu rozwija to, co sztuka zabawek oferuje eduka
cji i pamięci Holocaustu” 13. Pojawienie się sztuki zabawek należy tłumaczyć nie 
tylko tym, że w plastyce nastąpiło przesycenie sztuką upamiętniającą i poważną, 
ale również tym, że przesycenie takie zachodzi w nauczaniu, gdzie pod wpływem 
nadmiaru narracji serio pojawia się niekiedy znudzenie, zobojętnienie, a niekiedy 
nawet opór wobec wszelkiej wiedzy na temat Zagłady. Jak  pisze van Alphen, „z tej 
perspektywy cel Lego  -  Obozu koncentracyjnego jest dwojakiej natury. Nie tylko ob
naża on stłumienia i zahamowania edukacji o holocauście i jej koncepcji pamięci, 
ale także obnaża moralną prawość sztuki współczesnej” 14.

Obóz koncentracyjny Libery został kupiony między innymi przez Muzeum Holo
caustu w Waszyngtonie. Wydaje się to bardzo ciekawe szczególnie w kontekście or
ganizacji podobnych instytucji. W  Muzeum Żydowskim w Berlinie trudno oprzeć 
się wrażeniu, że jego głównym celem jest edukacja. Widz od pierwszych kroków 
traktowany jest jak dziecko, któremu nie tylko opowiada się pewną historię, ale 
także zachęca się je do udziału w „zabawie”, proponując dotykanie eksponatów, 
wysuwanie szuflad zawierających dodatkowe informacje, oglądanie inscenizowa
nych wydarzeń z odległej przeszłości. W  muzeum waszyngtońskim, aby jeszcze 
bardziej „uatrakcyjnić” przekaz, proponuje im się przechodzenie przez wagon 
bydlęcy, jeden z tych, w jakich więźniowie transportowani byli do obozów koncen
tracyjnych. W  tym wypadku trudno oprzeć się wrażeniu, że przekroczone zostały 
granice dobrego smaku. Działanie pracy Libery jest radykalnie odmienne, a jej 
znaczenie bardziej wielostronne. Z tego właśnie powodu można żałować, że Lego  -  
Obóz koncentracyjny nie znalazł się w jednym z polskich muzeów czy kolekcji.  

Piotrowski apeluje:

Bąd źm y b ard zie j przenik liw i i aktyw ni w naszych in te rp re ta c ja ch , sp o g ląd a jąc  na ich 

„ram ę” . Zw iązana je st ona z ku ltu rą  w y rasta jącą  z op ozycji w obec zarów no „w ielk ich  n ar

r a c ji” p o lsk ie j trad y c ji, ja k  też m o d ernizm u , m iędzynarodow ego stylu  op artego na au to

n om ii pod m iotu  artystycznego i d o m in a c ji estety k i. On w iaśn ie -  przez swój form alizm

E. van A lphen Zabaw a w ... ,  s. 239.

14,/ T am że, s. 237
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Przechadzki

i utopię uniw ersalnego języka -  n iósł z sobą n iebezp ieczeń stw o d eg rad acji genins loci, 
a przez próby n eu tra lizacji ram y w tapia! każde dzieło  w u n iform istyczn y  św iat pow szech

nego „idiom u artystycznego” .15

Autor Znaczeń modernizmu nazywa strategię Libery „krzykliwą i hałaśliwą” 
i uznaje, że jest ona antytezą dla głosów zrównoważonych, spokojnych, refleksyj
nych, jak na przykład glos innego artysty, rówieśnika Libery -  Mirosława Balki. 
Warto tu jednak dodać, że tego rodzaju opozycje zakorzenione są w kulturze pol
skiej. Wielokrotnie mieliśmy już szansę przekonać się, że zamiłowanie do absurdu 
i pozorna lekkość mogą skuteczniej pobudzać do refleksji niż spokój i wyważenie. 
Z tego punktu widzenia widziałabym Liberę jako artystę bliskiego Gombrowiczo
wi, Witkacemu czy Mrożkowi. Jego dzieło otwiera pole dyskusji i znosi podziały, 
do których tak już przywykliśmy, że nie wzbudzają emocji.

1 '  P. Piotrowski Znaczenia modernizmu. . . ,  s. 266.
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