FOLIA PRAEHISTORICA POSNANIENSIA T. XXIV - 2019
WYDZIAL ARCHEOLOGII, UAM POZNAN — ISSN 0239-8524
http://dx.doi.org/10.14746/fpp.2019.24.07

ARTYSTYCZNA ,,ARCHEOLOGIA” PAMIECI
NA PRZYKLADZIE NAZISTOW | PRAWDZIWYCH NAZISTOW
PIOTRA UKLANSKIEGO

ARTISTIC “ARCHAEOLOGY” OF MEMORY IN THE CASE
OF THE NAZIS AND THE REAL NAZIS OF PIOTR UKLANSKI

Izabela Kowalczyk
orcid.org/0000 0002 9808 2416

Wydziat Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu
Al. Marcinkowskiego 29, 61-745 Poznan
Izabela.kowalczyk@uap.edu.pl

ABSTRACT: Contemporary artists referring to history often ask questions about what and how is memo-
rised. How tragic events from the recent past are reflected in our cultural archive of memory. Artists are in-
terested in visual memory, which includes, among others, documentary photographs, pictures from history
textbooks, historical feature films. However, there is not only historical knowledge but also the popular
culture that shapes our ideas about the past. That is why in these imaginations the truth mixes with fiction,
and the suggestive images known from movies overlap our knowledge. Thus, the artistic “archeology”
takes place in the area of our broadly understood cultural memory.

The above problem is discussed in the example of two works by Piotr Uklanski: Nazis (1999) and Real
Nazis (2017). I reflect on results from the comparison of these works — the first using fictional images of
Nazis from feature films and the second one showing portraits of real Nazis.
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[H]istoria i antropologia porownawcza nie sa po prostu opisami wydarzen i praktyk,
lecz opisami reprezentacji wydarzen i praktyk. (Mitchell,2013, s. 38)

Przeszto$¢ podlega medializacji, przetozeniu na jezyk wizualny, artystyczny, ale
réwniez narratywizacji, jest bowiem historia opowiedziang za pomoca zaréwno obra-
zOwW, jak 1 stow. Aspekt wizualizacji historii wykorzystuje sztuka wspotczesna zainte-
resowana nieodlegly przesztoscia. W sztuce ma miejsce mediacja znaczen przeszto-



126 IZABELA KOWALCZYK

$ci, ktore wytwarzane sa przez rozne dyskursy: obok historycznego, rowniez dyskurs
kulturowy (kultury popularnej) oraz polityczny (polityki historycznej). Sztuke mozna
poréwnac z obszarem ,,historii nieprofesjonalnej”. O tej ostatniej pisze Krzysztof Po-
mian (2006, s. 200 1 227), wskazujac, ze jest ona tworzona przez pisarzy, dziennikarzy
1 amatorow, ktorzy podaja si¢ za historykow wspolczesnosci. Autor taczy ,,historie
nieprofesjonalng” z obszarem pamigci zbiorowej oraz z zainteresowaniem wspotcze-
sno$cig. W innym miejscu zauwaza jednak, ze mi¢dzy historia profesjonalng (inaczej:
,uczong”) a nieprofesjonalng nie mozna wytyczy¢ Scistej granicy.

Pisanie przez historykéw podrecznikéw szkolnych i ksigzek dla szerokiej publicznos$ci,
ich udziat w programowaniu uroczysto$ci rocznicowych oraz w audycjach radiowych i te-
lewizyjnych — wszystkie te dziatania mieszczg si¢ na styku historii uczonej i pamigci zbio-
rowej, lub lepiej: w przestrzeni nalezacej niekiedy do jednej, niekiedy do drugiej z nich,
a niekiedy do obu jednoczesnie. (Pomian, 2006, s. 186)

Takze Jacques Le Goff zauwaza, ze obecne przejscie od historii do pamigci zbio-
rowej jest zwigzane z dominacja historii bezposredniej, wytwarzanej gtéwnie przez
media. Przyczynia si¢ do tego rowniez moda retro, eksploatowana bezwstydnie, jak
pisze Le Goff, przez handlarzy pamigci. Chodzi o to, ze pamig¢ stala si¢ jednym
z lepiej sprzedajacych si¢ towarow w kulturze konsumpceyjnej (2007, s. 152). Sztuka,
podobnie jak historia nieprofesjonalna, zwraca si¢ przede wszystkim w stron¢ oceny
faktow z punktu widzenia politycznego, ideologicznego, estetycznego czy etycznego.
Nie jest natomiast az tak bardzo zainteresowana samg pracg badawcza, cho¢ mozemy
w niej odnalez¢ rowniez watki tropienia i odkrywania historii, ktore niekiedy przy-
bieraja forme¢ swoistych badan: archiwalnych, wykorzystujacych historie mowione
i drobne narracje, poszukujacych tego, co lezy niejako pod powierzchnig wspomnien.
Pomian powiada, Ze ,.historia odroznia fakty od fikcji 1 utrzymuje, ze stwierdza te
pierwsze, pozostawiajac drugie fantazji artystow” (2006, s. 7), ale przeciez artysci
rowniez zainteresowani sg faktami. Nalezy wigc raczej powiedzie¢, ze sztuka testuje
granice mi¢dzy faktami i fikcja, ukazuje to, co dzieje si¢ na ich styku. Probuje wyjs$é
poza dialektyke prawdy i fikcji, przeszto$ci i terazniejszo$ci, pamigci 1 zapomnienia.
Z kolei, jak wskazuje Aleida Assmann, w kontek$cie sztuki zainteresowanej proble-
mem pamigci, ,,Artystyczna pami¢¢ nie pelni jednak funkcji magazynu, a jedynie
symuluje magazyn, czynigc przedmiotem swego zainteresowania procesy pamigtania
i zapominania” (2009, s. 115). Ponadto sztuka naprowadza nas na obrazowo$¢ histo-
rii, a wiec na to, jak historia jest wizualizowana i jakie obrazy przesztosci przecho-
wuje nasza wyobraznia. Sztuka, interpretujac historie, tworzy zarazem reprezentacje
innych interpretacji, przetwarza minione wydarzenia w obrazy i opowiesci.

Rozpoznanie sfery wizualnej oraz obrazéw odnoszacych si¢ do historii jest istot-
ne w kontekscie kazdej kultury, ale wydaje si¢ tez szczegdlnie wazne w odniesieniu
do wspolczesnosci, poniewaz to wlasnie sfera wizualna zasadniczo wplywa na nasze
rozumienie historii. Jak pisata juz ponad dekade temu Susan Sontag: ,,0d dhuzszego
czasu — co najmniej od 60 lat — fotografie okreslaja sposob, w jaki pamigtamy i1 0sa-
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dzamy wazne konflikty. Muzeum pamigci jest dzi§ glownie zbiorem doznafh wizu-
alnych” (2004). W ostatnich czasach coraz cze$ciej mowi si¢ o zwrocie wizualnym,
ikonicznym badz piktorialnym w same;j historii, socjologii i ogdlnie w naukach hu-
manistycznych, za§ przedmiotem zainteresowania staje si¢ wtasnie kultura wizualna
(por. Bryson, Holly, Moxey, 1994; Zeidler-Janiszewska, 2006; Mitchell, 2009, 2013).

Wspotczesni artysci, ktoérych przedmiotem zainteresowania jest niedawna prze-
szto$¢, zadajg miedzy innymi pytania o to, co i w jaki sposob jest reprezentowane,
a takze, jak te reprezentacje sg przez nas zapamictywane. Artysci pytaja, w jaki spo-
sob tragiczne wydarzenia z nieodlegtej przesztosci znajduja swoje odzwierciedlenie
w naszym archiwum pamigci wizualnej. Interesujg ich reprezentacje historii, na ktore
skladaja si¢ migdzy innymi fotografie dokumentalne, zdj¢cia z podrecznikow histo-
rii, historyczne filmy fabularne. Jednak nie tylko wiedza historyczna oraz historycz-
ne dokumenty ksztaltuja nasze (jest to oczywiscie wybiodrcze ,,nasze”’) wyobrazenia
o przesztosci. Duzo wigksza rolg w ksztattowaniu tych wyobrazen odgrywa kultura
popularna. Dlatego w naszym kulturowym archiwum pamigci historycznej prawda
miesza si¢ z fikcja, a na naszg wiedze¢ naktadaja si¢ sugestywne obrazy znane mig-
dzy innymi z filméw. Tym samym artystyczna ,,archeologia” to swoiste ,,wykopali-
ska” prowadzone na terenie szeroko pojetej pamigci kulturowej. To ostatnie pojecie
rozpowszechnione w badaniach nad pamigcig przez Jana i Aleide Assmanndéw (zob.
Assmann, 2009) nalezy rozumie¢ w mysl rozwazan dotyczacych pamigci zbiorowe;j,
ktéra coraz czgséciej przywotywana jest przez samych historykow dla okreslenia zbio-
rowych mitologii oraz przej$cia od czasu historii do czasu pamieci (Le Goff, 2007,
s. 152; Assmann, 2009, s. 101-142). Pamig¢ zbiorowa czy tez ,,pamie¢ kolektywna”
definiowana jest zgodnie z koncepcja Maurice’a Halbwachsa (1877-1945) jako nie-
ustannie przeobrazajaca si¢ wiedza stanowigca organiczng czg¢$¢ zycia spotecznego,
ksztattowana wedhug zmieniajacych sie potrzeb spotecznych (Halbwachs, 1950). Do-
wodzit on, Ze natura pamigci jest zbiorowa, poniewaz nasze wspomnienia opieraja
si¢ na wspomnieniach innych ludzi, ,,na wielkich ramach pamigci spoteczenstwa”
(2008, s. 65). Nie ma wiec pamieci, ktoéra znajdowataby sie na zewnatrz ram stuza-
cych nam do ustalania i odnajdywania wspomnien (2008, s. 123). Ramy te sg oczy-
widcie zmienne, zalezne od je¢zyka, struktur spotecznych, w ktorych zyjemy, wartosci
spotecznych obowigzujacych w danej kulturze, a takze konwencji, ktorymi si¢ postu-
gujemy, dlatego ich zmiany pociagaja za soba przemiang naszych wspomnien (2008,
s. 149). A Aleida Assmann w odniesieniu do czasow wspodtczesnych dodaje: ,, Kaz-
da pami¢¢ indywidualna jest dzi$§ otoczona wiazka technicznych mediow pamigci,
ktére rozmywaja granice miedzy procesami wewnatrz- i pozapsychicznymi” (2009,
s. 112). Rzeczywisto$¢ spoteczno-kulturowa wptywa wigc na formatowanie naszej
pamieci, zmusza do zapominania niektorych wydarzen oraz modyfikowania innych.
Nasza pami¢¢, ktora pozostaje pod wptywem spotecznych i kulturowych ram, jest nie
tyle magazynem, w ktorym przechowujemy dawne wydarzenia, ale procesem, ktory
konstruuje przeszto$¢ (Halbwachs, 2008, s. 227), dokonuje interpretacji przesztych
wydarzen, nadajgc im okreslone znaczenie 1 wartosciujac je. Ramy pamieci sg bo-
wiem zarazem ,tancuchem idei i sadow” (Halbwachs, 2008, s. 412). Sztuka z kolei,
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odnoszac si¢ do pamigci kulturowej, przywoluje wizualne klisze, schematy, zadajac
pytania o ich znaczenie dla naszego myslenia o przesztosci.

Zarysowane wyzej problemy, wskazujace na splot historii, pamigci oraz wizual-
nos$ci, w tym sztuki, zostang omowione na przyktadzie dwoch prac Piotra Uklanskie-
go: Nazisci (1999) 1 Prawdziwi Nazisci (2017), ktére prowokuja do zadania pytania
0 twarze nazistow w naszym zbiorowym archiwum pamigci. Czy pamigtamy nazi-
stow, a jesli tak, to w jaki sposob? Prace Uklanskiego dotyczg jednak nie tylko archeo-
logii pamigci, ale tez swego rodzaju archeologii zta, artysta pyta w nich bowiem, na
ile sfera wizualna méwi nam o ztu i czy jest w stanie ukazaé twarze zta? A moze — jak
brzmi teza niniejszego tekstu — utrwalona przez kulture wizualng i pamigtana przez
nas ,twarz zla” jest tylko i wylacznie stereotypem, trudno nam natomiast przyjaé
wiedze historyczng wynikajacg z materiatéw archiwalnych zaswiadczajacych o fak-
tycznych ,twarzach zta”, bo te nie maja w sobie nic charakterystycznego? Ta teza
zostanie wywiedziona z poréwnania obu prac Uklanskiego — pierwszej ukazujacej
filmowe wizerunki nazistow, a tym samym obrazy fikcyjne, i drugiej, korzystajacej
z portretow prawdziwych nazistow (cho¢ oczywiscie mniej lub bardziej ulegajacych
estetyzacji lub podlegajacych pewnym konwencjom przedstawiania).

Piotr Uklanski (ur. 1968), polski artysta mieszkajacy w Nowym Jorku, prace pod
tytulem Nazisci (1999) zaprezentowat w Galerii Zacheta w 2000 roku. Byta ona po-
nadto eksponowana na wystawie Mirroring Evil: Nazi Imagery/Recent Art w Muzeum
Zydowskim w Nowym Jorku w 2002 roku (Kleebatt, 2002). Praca funkcjonuje row-
niez w wersji ksigzkowej w twardej, czarnej, matowej oprawie z czerwong obwoluta.

Artysta zebral 164 czarno-biate oraz kolorowe fotosy filmowe ukazujace portrety
aktoréw w mundurach nazistow wziete z filmow fabularnych z r6znych epok kinema-
tografii, gtdéwnie amerykanskiej, ale tez europejskiej (przede wszystkim z filméw nie-
mieckich, wtoskich, hiszpanskich i francuskich, ale pojawity si¢ tez kadry z filméw
jugostowianskich i polskich). Znalezli si¢ tu tacy aktorzy, jak Klaus Kinsky, Clint
Eastwood, Marlon Brando, Jean-Paul Belmondo, Gregory Peck, Roger Moore i inni,
a z polskich aktorow: Stanistaw Mikulski w roli Hansa Klossa, Jan Englert i Krzysz-
tof Kiersznowski grajacy w filmie Zfoto Dezerterow oraz Daniel Olbrychski, ktory
wystepowal w Jedni i drudzy (Les Uns et les Autres) Claude’a Leloucha. Przez sku-
pienie uwagi na portretach aktoréw odgrywajacych nazistow artysta ukazat zwigzang
z nimi sit¢. Nazi$ci znani z obrazow kultury popularnej to silni, przystojni mezczyzni
o wyraznych, regularnych rysach twarzy, postawni, bez widocznych wad cielesnych.
,»Z dwoma czarnoskorymi wyjatkami wszyscy sa rasy biatej. Kobiety pojawiaja si¢
sporadycznie, 1 jesli juz, to w roli mtodych i seksualnie atrakcyjnych bohaterek dru-
giego planu” (Mazur, 2018, s. 70). Nie bylo wiec kobiet nazistek, jak wynika z tego
zestawienia. Sg wigc albo z natury dobre, albo same w sobie nie majg zadnego znacze-
nia — parafrazujagc stowa Laury Mulvey (1992, s. 100-105). Wizerunki nazistow maja
niezwykta moc, uwodzg i przyciagaja spojrzenie, jednoczesnie reprodukuja znaczenia
sity 1 wladzy.

Mozna zada¢ pytanie, w jaki sposéb obrazy te dzialaja na nasza wyobraznig?
Oczywi$cie nie ma jednego odbiorcy/odbiorczyni i jednej wyobrazni. Jesli jednak
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urodziliémy si¢ po wojnie w naszym kregu kulturowym, jesli nie przegladamy zdjeé
archiwalnych dotyczacych wojny, w zasadzie nie wiemy, jak nazi$ci wygladali. Albo
inaczej — wiemy, ale jest to wiedza nabyta z kultury popularnej. Uklanski tworzy
wiec tym samym symulacje obrazoéw nazistow. Jak pisat Jean Baudrillard: ,,Zyjemy
[...] wszyscy we wszech$wiecie osobliwie podobnym do oryginatu — rzeczy sag w nim
dublowane przez scenariusz tych rzeczy” (Baudrillard, 1997, s. 187). Nie liczy si¢ juz
sama rzeczywisto$¢, ale jej kopie, niekonczace si¢ symulacje.

Chodzi o podstawienie w miejsce rzeczywistosci znakoéw rzeczywistosci, to znaczy ope-
racje, gdzie zamiast realnego procesu na pierwszy plan wysuwa si¢ jego operacyjny so-
bowtor. To whasnie symulacja stawia pod znakiem zapytania roznice miedzy ,,prawdzi-
wym” a ,.falszywym”, migdzy §wiatem ,,rzeczywistosci” a Swiatem ,,wyobrazni”. (1997,
s. 177-178)

To wiasnie z kultury popularnej wytania si¢ symulacyjny obraz nazisty, w potocz-
nym kojarzeniu zbrodniarza, bestii, cztowieka pozbawionego uczu¢, zwyrodniatego,
a zarazem w sensie wizualnym mezczyzny przystojnego i uwodzicielskiego. Uklan-
ski, wybierajac te wizerunki, prowokuje do zastanowienia si¢ nad tym, na ile kultura
popularna powtarza pewne klisze, na przyktad na temat zdrowego, silnego ciata, re-
produkujac tym samym fascynacje faszyzmem. Retoryka wizualna przeciwstawiajaca
zdrowe 1 pigkne ciata aryjskich mezczyzn i kobiet zdehumanizowanym i zdegenero-
wanym ,,innym” byta bardzo silnie obecna w catej propagandzie Il Rzeszy, w tym
w sztuce nazistowskiej, ktora miata zastapic ,,zdegenerowang sztuke awangardowa”
(por. Krakowski, 1992). O fascynacji faszyzmem w kontekscie wspolczesnej kultury
pisata Susan Sontag, zestawiajac propagandowe filmy Leni Riefenstahl z pornogra-
ficznymi, a takze artystycznymi fantazjami na temat munduru SS, przywotujac mig-
dzy innymi stynny portret Roberta Morrisa. Pisarka wskazala na wciaz odradzajace
si¢ w naszej kulturze fascynacje kultura faszystowska: ,,Jesli przestanie faszyzmu
zostato zneutralizowane przez estetyczng wizj¢ zycia, to jednocze$nie nastapita sek-
sualizacja jego kostiumu” (Sontag, 1996, s. 133).

Problem ten pokazal réwniez Maciej Toporowicz w pracy wideo Obsession
(1993-2001). W filmie wykonanym w technice found-footage przeplatajg si¢ sceny
odnoszace si¢ do III Rzeszy (fragmenty filmow fabularnych o nazizmie, filméw pro-
pagandowych, w tym produkcji Leni Riefenstahl, wraz z najstynniejszym Triumfem
woli, zdjecia architektury i rzezb Alberta Speera i Arno Brekera) ze scenami i foto-
grafiami z reklam perfum Calvina Kleina. Tytutlowa obsesja na punkcie zdrowego,
czystego, doskonatego ciata jest wspdlna kulturze III Rzeszy i kulturze konsump-
cyjnej. Na ten problem zwraca uwagge wielu badaczy, wskazujac, ze kreowany przez
kulture konsumpcyjng ideat ciata jest bliski ideatowi czystosci rasowej. Kobiety,
ktore pokazywane sg w reklamach, to najcz¢sciej mtode blondynki o urodzie zbli-
zonej do aryjskiej. Mezczyzni to mtodzi atleci, ktérych wizerunki bliskie sg tym,
jakie ukazywata w swoich propagandowych filmach Leni Riefenstahl. Wspolczesna
kulture mlodego, zdrowego ciata, odpowiadajacego wymogom panujacych ideatow
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Lynda Nead okreslita jako ,cielesny faszyzm” (por. Nead, 1998, s. 131). Autorka
Aktu kobiecego wskazata, ze ideal ten prowadzi do eliminowania wszelkich roznic,
a to, co nieodpowiednie, nieadekwatne, niedoskonale zostaje skazane na wizualna
zagltade. Film Toporowicza ukazuje jeszcze jeden aspekt, ktory jest wspdlny naszej
kulturze i kulturze faszystowskiej — obsesje na punkcie seksu zwigzang z potrzeba
jego kontrolowania oraz okres§lania dotyczacych go norm. Ta seksualizacja kultury
przenika niemal calg warstwe wizualna, co z kolei wptywa na to, ze obrazy zaczy-
naja nas uwodzic.

Wiasnie aspekt uwodzenia przez obrazy jest wspolny dla obu oméwionych prac
— zardbwno Nazistow Uklanskiego, jak i Obsession Toporowicza. Warto zresztg dodac,
ze obie byly prezentowane na wspolnej wystawie Mirroring Evil w Muzeum Zydow-
skim w Nowym Jorku w 2002 roku.

Warto wskaza¢ w tym miejscu na ambiwalencje samej sztuki. Bowiem wpisuje
si¢ ona rowniez w fascynacj¢ ztem, w zamienianie zbrodni w osobliwos$¢, artystyczng
atrakcje lub atrakcyjny towar. Z drugiej strony sztuka tworzy, jak w przypadku prac
Uklanskiego i Toporowicza, metakomentarz na temat tej kultury, uzywajac jej wila-
snych $rodkéw, dokonuje przeswietlenia dziatajacych w jej obrebie mechanizmoéw,
a tym samym ,,nie miesci si¢ w ramach zmystowosci okreslanych przez sie¢ zna-
czen”, jak pisze o krytycznej sztuce Jacques Ranciére (2007, s. 179). W mysl roz-
wazan tego filozofa sztuka ma polityczng site wtedy, gdy sieje ferment, burzy dany
porzadek reprezentacji, dokonuje rozsadzenia konwencji obrazowych.

W przypadku Nazistow zadziatato to na tyle silnie, ze sprowokowato polskiego
aktora Daniela Olbrychskiego do aktu ikonoklazmu. Aktor poczut si¢ dotkniety, ze
jego wizerunek (mimo ze przedstawiajacy jego filmowe wcielenie) zostal umiesz-
czony wsrod tytutowych ,nazistow”. Odwotujac si¢ do innego swojego filmowego
wizerunku — Kmicica, Polaka sarmaty, ,,niesfornego indywidualisty, ktory ostatecznie
z calym poswieceniem broni ojczyzny” (Bernatowicz, 2003, s. 23) — rzucil si¢ na
prace z szablg, dokonujac zniszczenia swojego portretu oraz kilku innych: Stanistawa
Mikulskiego, Jana Englerta i Jeana-Paula Belmondo. Tym samym Olbrychski-Kmicic
pokonat Olbrychskiego-naziste. Ciekawostka jest to, ze jego dzialanie wpisuje sie
w opisany przez W. J. T. Mitchella mechanizm potepienia idolatrii, ktéorym jest za-
réwno obrzydzenie wobec wizerunku, jak ijego adoracja. W tym przypadku aktorowi
chodzito o obrzydzenie wobec wlasnego wizerunku jako nazisty, a zarazem adoracj¢
tego wizerunku, o czym $wiadczy zdjecie, ktore przedstawia jego chelpigcego sie
swoim wlasnym zniszczonym (zdobytym) wizerunkiem. Pokazuje to zarazem, jak
blisko jest od ikonoklazmu do idolatrii (Mitchell, 2013, s. 74).

O przestaniu Nazistow Piotr Piotrowski pisal: ,,Pokazujac twarze atrakcyjnych
aktordw, artysta pragnat zwroci¢ uwage na to, ze kultura rozrywkowa zaciera granice
migdzy ztem a dobrem, uwodzac widza swojg atrakcyjno$cia, rozbraja pamig¢ zbrod-
ni i neutralizuje horror hitleryzmu” (Piotrowski, 2002, s. 19). Historyk dwuznaczno-
$ci samej sztuki w tym konteks$cie nie zauwazat.

W 2017 roku Uklanski wydal nowy album zatytutowany Real Nazis, za$ instala-
cja sktadajaca si¢ z fotografii prawdziwych nazistow zostata zaprezentowana réwniez
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w 2017 roku na documenta 14 w Kassel w Neue Galerie, tuz obok sali, gdzie w sta-
lej ekspozycji prezentowane sg prace Josepha Beuysa, wraz ze stynng instalacja Das
Rudel z 1969 roku (dziwnym trafem byta wowczas zamknigta i opatrzona jeszcze
dziwniejszym, bo odrecznym podpisem wiszacym juz w sali ,,nazistow”. Mozna to
byto odczyta¢ jako przypis do sztuki zdegenerowanej albo tez podanie w watpliwo$¢é
znaczenia sztuki Beuysa, ktory w mtodosci byt lotnikiem Luftwaffe).

Ksigzka oraz instalacja Uklanskiego zawieraja 250 ilustracji. Publikacji towarzy-
szy wstep napisany przez artyste, w ktorym zwraca uwage miedzy innymi na wygrane
przez prawic¢ wybory w Stanach Zjednoczonych, w Polsce oraz na Wegrzech, a takze
na zagrozenie ,,demokratycznym faszyzmem”. Ostatnie zdanie wstepu brzmi: ,, There
is No Thrut In Representation” (Mazur, 2017-2018, s. 75).

Jak pisze Adam Mazur:

Real Nazis to przede wszystkim wyzsi ranga oficerowie Wehrmachtu oraz formacji SS,
cho¢ sa wérdd nich rowniez oficjele ze szczytow wladzy 111 Rzeszy. Znalezli si¢ tu wigc
Paul Joseph Goebbels, Fritz Todt, Otto Skorzeny, Albert Speer, Hermann Goéring, Heinrich
Himmler, a takze [...] Adolf Otto Eichmann. Wybdr upozowanych dostojnikow i genera-
licji akcentuje do pewnego stopnia filmowa jako$¢, magie oficerskiego munduru i magne-
tyzm faszyzmu rozumianego jako splendor i kariera (niejako przeczac tezie o banalnosci
zta). (2017/2018, s. 75)

Do tej ostatniej tezy Mazura powrdce na koncu tekstu, zastanawiajac sie nad tym,
czy praca Uklanskiego faktycznie przeczy tezie o banalno$ci zta, czy tez odwrotnie —
raczej ja potwierdza.

Cze$¢ przedstawien w nowym zestawieniu Uklanskiego to portrety malarskie
irysunkowe, a takze zdj¢cia ukazujace nazistow juz w alianckich wigzieniach, a takze
dwie oktadki z amerykanskiego Time’a — jedna z Reinhardem Heydrichem na tle wi-
sielczych sznurow oraz druga z 7 maja 1945 roku z przekreslong na czerwono gtowa
Hitlera. Ten ostatni portret (ukazujacy zarazem jedng z najbardziej odrazajacych twa-
rzy w tym zestawieniu) znalazt si¢ w samym centrum instalacji, stanowiac zarazem
wezwanie do sprzeciwu wobec zta. Ciekawostka sg tutaj wizerunki artystow. Oprocz
Alberta Speera (architekt) ukazani zostali: Joseph Beuys (rzezbiarz i autor instalacji)
jako miody lotnik Luftwaffe oraz Leni Riefenstahl (rezyserka). W zestawie znalazty
si¢ tez fotografie strazniczek z Bergen-Belsen i Auschwitz. Odréznia to kolekcje od
pierwszych Nazistow, gdzie nie bylo portretow kobiet, a jesli juz, to pojawialy sie jako
seksualne atrybuty ukazanych me¢zczyzn. A wigc jednak kobiety tez byty zle. W po-
roOwnaniu z tamtg pracg, ta jest duzo bardziej zréznicowana, ujawnia zarazem, ze nie
byto i nie ma czegos takiego jak obraz stereotypowego nazisty. Na podstawie fotosow
filmowych zebranych w pracy z 1999 roku mozna byto okresli¢ kreowany przez filmy
fabularne typ nazisty, zar6wno pod wzgledem wygladu, jak i charakteru. Przypomne,
ze byt to mezczyzna postawny, przystojny, o regularnych rysach twarzy, a poza tym
zdecydowany, pewny siebie, nieidacy na zadne ustepstwa, a wrecz ,,zacigty”. Praw-
dziwi nazisci pokazuja jednak, jak bardzo ten symulacyjny obraz stworzony przez
kulture popularng jest daleki od prawdy, a takze uzmystawia widzom, w jaki sposob
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stereotypowe wyobrazenia o nazistach oddzialywaty na filmowy ,,wyidealizowany”
wizerunek.

W przypadku Prawdziwych nazistow mamy wige z jednej strony wizerunki
w pewnym sensie zblizone do tych filmowych — przystojnych i pewnych siebie mez-
czyzn o zimnym spojrzeniu i zaci$nietych ustach. Twarze niektoérych ujawniajg ich
zty charakter, rysuje si¢ na nich nienawis$¢ i1 che¢ czynienia zta. Ale obok tych zdjeé
pojawiaja si¢ fotografie roze§mianych czy u$miechajacych si¢ me¢zczyzn i kobiet, jest
ich zreszta w tym zestawie zaskakujaco duzo. Niektorzy, jak na przyktad Hermann
Goring, przedstawieni sg wraz z dzie¢mi, co réwniez fagodzi ich wizerunek. Takie
zresztg byly zalecenia Hitlera, aby czotowych nazistow fotografowa¢ w kolorze,
w celu podkreslenia nie tylko ich splendoru, ale takze ich zwyczajnego ludzkiego
charakteru (Mazur, 2017-2018, s. 75). Leni Riefenstahl ukazana zostata jako kla-
syczna pigknos$¢, na prézno szukaliby$Smy w jej wygladzie cho¢ §ladowego odbicia
zta. Oczywiscie takie myslenie mozna uzna¢ za przejaw atrakcjonizmu (z ang. look-
ism), ktorym jest dyskryminacja ze wzgledu na wyglad zewnetrzny. Ludzi pigknych
uznajemy za lepszych, madrzejszych, bardziej utalentowanych od tych brzydszych
(Atrakcjonizm «twarzyzmy, patrz: Stownik pojec..., 2019), a takze odmawiamy im
sktonnosci do popetniania zta. Dlatego zaskoczeniem mogg by¢ wizerunki mtodych,
wydawatoby si¢ wrecz delikatnych mezczyzn. Zdjgcie Rudolfa Beckera w niemiec-
kim Spieglu z 23 wrzesnia 2017 roku zostato opatrzone podpisem: ,,Pickny jak hol-
lywoodzka diva” (Real Nazis, 2017). Innym jest przystojny Joseph Beuys w pilotce
Luftwaffe na zdjeciu z 1942 roku. Ci, ktorzy zostali sfotografowani juz po uwigzieniu,
wygladaja przede wszystkim na przestraszonych. Na prézno szuka¢ wige tu jakiejs
ich ogolnej charakterystyki, cze$¢ portretdéw moze uwodzi¢, inne przerazaja, tylko
nieliczne uwidaczniajg charakter zwyrodnialcow. Jeszcze inne wzbudzajg wspotczu-
cie, politowanie lub pozostawiajg widza obojetnym. Oczywiscie nie chcg ulegac tu
wspomnianemu lookismowi i ocenianiu charakteru po wygladzie, chodzi mi jednak
o pokazanie klisz, ktoére pojawiaja si¢ w naszej wyobrazni wizualnej. Bo pytanie,
ktore chce postawi¢ w tym tekscie, dotyczy tego, czy te zdjecia pasuja do nasze-
go archiwum pamigci wizualnej o nazistach? Czy nie jest jednak tak, ze w tym ar-
chiwum i tak wcigz dominujg wizerunki nieprawdziwych, bo filmowych Nazistow?
Prawda wizualna Prawdziwych nazistow wydaje si¢ trudna do przyjecia, a zarazem
gleboko niejednoznaczna. A przeciez wiemy z naukowych opracowan, ze nazisci nie
byli patologicznymi sadystami czy zwyrodnialcami, a jedynie z po§wigeceniem stuzyli
swojemu panstwu i Hitlerowi (por. Goldhagen, 1999). Jak pisat Zygmunt Bauman:
,»10, ze wigkszo$¢ sprawcow ludobodjstwa stanowili normalni ludzie, ktorzy prze-
szliby swobodnie przez kazde, najgestsze nawet psychologiczne sito, budzi moralny
niepokoj” (2009, s. 60). Autor Nowoczesnosci i Zagtady podejrzewal nawet, ze po-
dzielali instynktowng odraz¢ do zadawania cierpienia czy opér przed odbieraniem
zycia, jednak dzialali w ramach zasad organizujacych Zagtade jako biurokratyczny
proces, a kierowato nimi bezwzgledne postuszenstwo wobec panstwa. Uwazali wigc,
ze dobrze wywiazuja si¢ z wilasnej pracy i przydzielonych im zadan, a kierowata
nimi troska o dobro swojego kraju, zagrozonego i oslabionego przez Obcych, jak im
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nieustannie wmawiano. Nie chodzi jednak o to, aby tych ,,zwyczajnych Niemcow”,
Hgorliwych katow Hitlera” usprawiedliwiaé, ale aby zda¢ sobie sprawe z tego, ze
Zaglada, jak pisze Bauman, byta splotem takich okoliczno$ci, jak nowoczesno$¢ z jej
potrzeba porzadkowania rzeczywistosci, biurokratyzacji oraz bezwolnego poddania
si¢ ideologii. I jest ona ciagla potencja, poniewaz ,,zyjemy nadal w tym samym mode-
Iu spotecznym, ktory umozliwit Zagtade i ktéry nie posiadat zadnych mechanizméw
obronnych pozwalajacych jej zapobiec” (Bauman, 2009, s. 192, 193). To samo — tylko
tyle 1 az tyle — pokazuje praca Uklanskiego Prawdziwi nazisci. Nie bez powodoéw
artysta wskazuje w swoim tekscie na zagrozenie wspotczesnym ,,demokratycznym
faszyzmem”.

Zestaw ten potwierdza — wbrew temu, co pisat Adam Mazur — tez¢ Hannah Arendt
o banalnosci zta; braku jednoznacznych cech charakteryzujacych ludzi, ktorzy brali
udziat w najwiekszej zbrodni XX wieku. Podazajac za pytaniem W. J. T Mitchella:
,,Czego chca od nas obrazy?”, mozna postawié teze, ze fotografie prawdziwych nazi-
stow chca tylko, aby$my dostrzegli w nich ludzi takich jak my. Tym samym ta praca
pokazuje, ze nazista moze drzema¢ w kazdym i kazdej z nas.
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ARTISTIC “ARCHAEOLOGY” OF MEMORY IN THE CASE OF THE NAZIS
AND THE REAL NAZIS OF PIOTR UKLANSKI

Summary

The past undergoes mediations, translations on the visual language, and narrativization hence it
is a history told using the images and words. The aspects of the visualization of history are used by
contemporary art interested in the recent past. Contemporary artists, who analyze the recent past, ask
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questions of what and how is represented and thus how these representations are memorized. The
artists ask in what way the tragical events from the recent past are echoed our archive of the visual
memory. They are interested in the representations of history, such as documental photographs, pic-
tures from the history course-books, or historical films. In our cultural archive of the historical me-
mory, the truth mixes with fiction. Our knowledge is superimposed by the suggestive images known
from the films, among others. Thus, the artistic “archaeology” equals “excavations” conducted on
the area of the broadly defined cultural memory.

The above-outlined problems, indicating the entanglements of history, memory, and visual-
ization, including art, are analysed based on the two works of Piotr Uklanski: The Nazis (1999)
and The Real Nazis (2017) which provoke to ask questions about the faces of the nazis in our col-
lective archive of memory. Do we remember nazis, if yes, in what way? The Uklanski works are
not only about the archaeology of memory but also about the archaeology of evil. The artist asks
there, how the visual sphere tells us about the evil and if it is possible to show the faces of evil?
Or maybe — as the thesis of this article is — the embedded by the visual culture and remembered
by us “the face of the evil” is just a stereotype? It is hard to accept the historical knowledge from
the archival materials indicating the actual “faces of the evil” because they are not characteristic
at all? The thesis derives from the comparison of both works of Uklanski — the first showing the
film images of the nazis — the fictional ones — and the second one which uses the portraits of the
real nazis (which of course undergo aestheticization more or less and are determined by some
conventional visualizations).

Piotr Uklanski in the work The Nazi (1999) gathered 164 black and white photographs and
color film stills showing the portraits of the actors in the nazi uniforms taken from the films from
different epochs of cinematography, mostly American but also European. By focusing on the por-
traits of the actors playing the Nazis, the artist presented the power connected to them. The Nazis,
known from the pictures of the popular culture, are strong, good-looking men with articulated and
regular facial lines, handsome, without visible body defects. They are only men. Women are shown
only as alluring decorations. The images of the nazis have a unique power; they are seducing and
eye-catching; at the same time, they reproduce the meanings of power and authority.

We can ask a question, how these pictures influence our imagination? Of course, there is no one
receiver and his/her vision. However, if we were born after the war in our cultural circle, if we do not
look through the archival pictures representing the war, we do not know how the nazis looked. Or
in the other way — we know, but this knowledge comes from the popular culture. From the popular
culture emerges a picture of the nazi, with current connotation, of a criminal, a beast, a person with-
out the feelings, atrophied, and, at the same time, a handsome and alluring man. By choosing these
exact pictures, Uklanski provokes to think about the repetition of cliches by the popular culture,
such as the subject of a healthy, muscular body, and reproduction of the fascination with fascism at
the same time.

In 2017 Uklanski issued a new album entitled The Real Nazis, and the installation made of 14
photographs of the real nazis was presented in 2017 in Kassel at documental 14. The book and the
installation of Uklanski contain 250 illustrations. In the introduction to the publication, the artist
focuses on the elections in the United States of America, Poland, and Hungary, which were won by
the right-wing parties. He also notices the danger that comes from the “democratic fascism”. The
last sentence of the introduction goes as follows: “There is No Thrut In Representation”.

As Adam Mazur writes: “The choice of staged dignitaries and generals highlights the film
quality, magic of the officer’s uniform and magnetism of fascism understood as splendor and career
(contradicting the thesis about the banality of the evil at the same time)” (Mazur2019, p. 75). [ return
to such Mazur’s thesis at the end of the article when I am analyzing if the work of Uklanski contra-
dicts the hypothesis about the banality of the evil, or maybe the other way — it confirms it.
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Part of the images in the new sheet of Uklanski are painting and drawing portraits and pictures
showing nazis in the allies’ prisons. There are also two covers from the American Time magazine —
one with Reinhard Heydrich with the hangman’s rope in the background, and the second from 7th of
May 1945 showing the head of Hitler crossed out with the red color. An interesting point here are the
pictures of the artists. Apart from Albert Speer, there are shown: Joseph Beuys and Leni Riefenstahl.
In the composition, there are also the photographies of the women guards from Bergen-Belsen and
Auschwitz. It distinguishes this collection from the first Nazis, in which there were no portraits of
women, and if they occurred, they were shown as the sexual attributes of men. This work is also
much more diversified by showing that there has never been, and there are no such things as the im-
age of the stereotyped nazi. Based on the films collected in work from 1999, we could determine the
type of nazi created by cinematography. Thus, taking into account the physical features and the char-
acter, it was a handsome man of regular face lines, decided, self-assured, relentless, hence “fierce”.
The Real Nazis present how this simulative picture created by popular culture is far from the truth.

In the case of The Real Nazis, on the one hand, there are pictures in a way close to those from
films — handsome and self-assured men with a cold look and tight lips. Faces of some present a lousy
character, we may notice hatred there and willing to do evil. However, just near them, there are pho-
tographies of smiling men and women — in the collection; surprisingly, there is a lot of them. Leni
Riefenstahl was shown as a classic beauty, and we would not be able to find any spot of evil in her
face. Of course, such thinking may be seen as the expression of lookism — discrimination due to the
physical look. Beautiful people are thought to be better, bright, more talented than ugly people. We
also tend to negate the possibility of committing crimes by them. Therefore, the pictures of young,
delicate men are surprising. Those who were photographed after imprisonment, they look mostly
as scared. Hence, we cannot find any general characteristic; some of the portraits may allure, the
other frighten, only a few reveal the character of abusers. Some may get our sympathy, pity, or they
leave the viewer as indifferent. Of course, I do not want to use the mentioned lookism and value
the character taking account of the look. I want to show the cliches, which are present in our visual
imagination. Because the question is: do these pictures suit to our archive of visual imagination
about nazis? Is not it that in this archive the images of not real, film Nazis dominate?

The visual truth of The Real Nazis seems to be hard to accept, and, at the same time, deeply
equivocal. But we know from the academic works that nazis were not pathologic sadists or abusers,
they just served to their country and Hitler. It is not that we want to justify those “decent Germans”
or “dedicated to Hitler executioners”. We just have to be aware that the Holocaust, as Zygmunt
Bauman writes, is the entanglement of such events as modernity with its need to clean the reality,
bureaucracy, and passive submission to ideology. And it is a constant possibility because “we still
live in the same social model which allowed for the Holocaust and which did not have any mech-
anisms of defense which would help to prevent it”. The same, just that and that much shows the
work of Uklanski the Real Nazis, and not without the purpose; the artist stresses the danger of the
contemporary “democratic fascism”.

The collection confirms that — despite the writings of Adam Mazur or Hannah Arendt about the
banality of evil — there are no specific features that characterize people who took part in the biggest
crime of the 20th century. Following the question of W. J. T. Mitchell: “What do pictures want?”,
we may make a statement that the photographies of the real nazis want us to notice in them the same
people as we are. And thus, this work shows that the nazi may be part of each of us.



