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Murderous ideologies drive and fabricate innumerable forms of social falsehood. One of the objects of the perfidious
falsification of reality generated in the totalitarian system is the human face. Drawing on classics of Polish and
world cinema, and also on the memory of culture, Marek Hendrykowski’s study contains a semiotic analysis of
the deep structures of images, which present the executioner-victim based on violence executioner as a variant of
inter-human relations in totalitarian systems.
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Obraz, ktdry ogladali$my niezliczong ilo$¢
razy: na rycinach, rysunkach, obrazach malar-
skich, fotografiach, w filmie, w telewizji i w In-
ternecie. Kaci oraz bezbronne ofiary. Zadawanie
cierpienia i uSmiercanie przemienione w spek-
takl (Foucault 1998, s. 53 i nast.). Sceny kazni
tylekro¢ pojawialy si¢ w ikonografii, iz mozna
moéwic o istnieniu pewnych statych powszech-
nego wyobrazenia. Nie znaczy to, ze wszystko
jest wnim oczywiste. Na przyktad pokazywanie
badz zastanianie twarzy. Dlaczego kat w erze
nowozytnej wystepowal podczas egzekucji
w masce zakrywajacej twarz? Czy chodzilo tyl-
ko o zachowanie anonimowosci wykonawcy
wyroku? Dlaczego bezbronnym ofiarom zakle-
jano przed egzekucjg usta, zakrywano oczy albo
zastaniano workiem glowe? Czego obawiali sie
z ich strony wykonawcy egzekucji?
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Z odpowiedzig na serie postawionych tu
pytan trzeba si¢ bedzie jeszcze wstrzyma¢. Na
razie musi nam wystarczy¢ jedno wyjscio-
we spostrzezenie: relacja kat-ofiara ukazana
w dziele sztuki czyni twarze obu stron obiektem
psychospotecznej konfrontacji. Podlegaja one
utekstowieniu, a co za tym idzie, wtérnej se-
mantyzacji, ktora sprawia, ze przemoc, zbrod-
nia ikazn (na przyklad w przerazliwych egze-
kucjach przedstawionych przez Goye w cyklu
rycin ,,Okropnosci wojny’, 1810-1815) stajg sie
zdarzeniami upiornego spektaklu.

1. Konfrontacja

Twarze kata i ofiary rdznig si¢ od siebie
wpisanym w nie ukladem rél. Grozne i wlad-
cze oblicze kata wyraza dokonywanie aktu
przemocy na drugim czlowieku. Stad bierze
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sie w nim gtéwny akcent przekazu oparty na
wyniostym demonstrowaniu bezwzglednej,
absolutnej przewagi nad znajdujacg si¢ w jego
mocy bezbronna ofiarg. Twarz oprawcy wyra-
za dominacje. Dominator zachowuje i okazuje
pelna wladze nad tym, kogo katuje. Twarz ofia-
ry, przeciwnie, zawiera w sobie ekspresje poni-
zenia. W egzekucyjnym widowisku, czestokro¢
adresowanym do widzéw, jedna z tych twarzy
staje si¢ dopelnieniem drugiej, i vice versa.

Bardzo istotna jest przy tym pozycja $wiad-
ka-obserwatora[l]. Rytualny akt dokonywanej
przemocy polega na udziale w okrutnym wido-
wisku kata i ofiary, przy ewentualnej — niekiedy
zamierzonej i przewidzianej, kiedy indziej ab-
solutnie niepozadanej i wykluczonej — obec-
nosci os6b trzecich stanowigcych widownie.
Kat $redniowieczny zakrywatl twarz kapturem.
Kat nowozytny, od czaséw rewolucji francu-
skiej, staje sie wszechmocnym egzekutorem
nowego prawa: wykonawcg absolutnie stusz-
nych wyrokéw ludowych trybunaléw. Dlatego
dziala z odstonieta twarza. Dokonujac egzekucji
w imieniu ttuméw ,,obywateli’, jest ramieniem
sprawiedliwosci i z tego poczucia oraz wznio-
stego wzgledu nie musi juz ukrywa¢ przed ni-
kim wlasnego oblicza.

Ponizenie bezbronnej ofiary odbywalo sie
publicznie. Publiczno$¢ stawala sie niezbedna
cze$cig widowiska. Mordujac na szafocie tysigce
ludzi bedacych uosobieniem ancien régime’y,
funkcjonariusze rewolucji francuskiej podczas
okrutnych spektakli egzekucyjnych wszem
i wobec demonstrowali zgromadzonym na nich
widzom, ze dawna wladza upadla i nie istnieje,
anowa — w postaci bezwzglednych oskarzycieli
i sedziéw oraz okrutnego kata — ma absolutna
przewage nad ponizanymi reprezentantami
wladzy poprzednie;j.

Kaci obstugujacy gilotyne najlepiej i najsku-
teczniej legitymizowali w oczach tamtej widow-
ni racje stanu, jakg kierowal sie nowy ustrdj.
Spadajace gtowy ofiar, chwile pdzniej unoszone
za wlosy w gore i ostentacyjnie demonstrowane
ogolowi, stawaly sie nie tylko widomym zna-
kiem, ale i osobliwym corpus delicti ostatecznej
nieodwracalnosci skutkéw zaprowadzania we
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Francji nowego porzadku. Nic dziwnego, ze
w Muzeum Miasta Paryza mozna natrafi¢ na
liczne przedstawienia malarskie i graficzne scen
kazni z tamtych czaséw.

2. Memoryzacja

Warto w tym miejscu wprowadzi¢ na uzytek
naszych dalszych rozwazan termin ,,memory-
zacja twarzy”. Termin ten zostanie roboczo zde-
finiowany nastepujaco: memoryzacja twarzy —
w psychospotecznym i antropokulturowym
rozumieniu tego zjawiska — sa wszelkie formy
rejestracji ludzkiego oblicza dokonywane po to,
by utrwali¢ i uwieczni¢ wizerunek cztowieka.
Na przestrzeni stuleci stuzyty temu celowi: rzez-
ba, rysunek i obraz malarski. W wieku XIX byla
to na przyktad (ale nie tylko) maska posmiertna.
Od momentu wynalezienia dagerotypii i foto-
grafii, forma coraz powszechniejszg stal sie
najpierw zapis na szkle, a nastepnie na blonie
$wiattoczulej, z ktorej reprodukowano odbitki
fotograficzne. Wazne przy tym, by nie zapomi-
nac¢, iz wyjéciowa podstawe tych reprodukcji
stanowit za kazdym razem negatyw obrazu.

Dotykamy w tym miejscu podstawowego
zagadnienia, jakim jest widmowos¢ relacji kat—
—ofiara zaréwno na poziomie jednostkowym,
jak i na poziomie spoleczenstwa. Tym, co nie-
odmiennie fascynuje artystow, jest rozszczepie-
nie osobowosci: nie tylko indywidualnej, ale
takze tej zbiorowej, czyli ,osobowosci” danej
wspolnoty. Zwiazany z ostentacyjng deklaracja
zfa, moment ,,rozdania rél” i zwigzanej z nim

[1] W sekwencji oblezenia Jasnej Gory w Potopie
Jerzego Hoffmana stajemy si¢ $wiadkami kapital-
nie obmy$lanej dramaturgicznie przez Henryka
Sienkiewicza, konfrontacji dwéch kondotie-

réw tamtej wojny: Kmicica i Kuklinowskiego.
Najpierw Kuklinowski torturuje schwytanego

po wysadzeniu kolubryny Kmicica, znecajac sie
okrutnie nad bezbronnym jenicem. Nagly zwrot
akeji sprawia, iz role kata i ofiary si¢ odwracaja.
Poza murami klasztoru Kmicic dopada swego
oprawce i, mszczac si¢ na nim w mrozacym krew
w zylach theatrum okrucienstwa, przypieka go
na wolnym ogniu. W obu scenach to Kmicic -
najpierw jako ofiara, potem méciwy kat - jest
medium empatii widza.

2016-10-11 17:40:45



VARIA

356

transformacji jednostki potrafili oni ukaza¢
z niezwykly sugestywnoscig. Celowali w tym
ekspresjonisci, a wérdd nich zwlaszcza Bertolt
Brecht: najpierw w Operze za trzy grosze (1928,
na motywach XVIII-wiecznej Opery zebraczej
Johna Gaya), a kilkanascie lat pdzniej w Karie-
rze Artura Ui (1941).

Widmowa metamorfoza zwyklego czlowie-
ka i zwyklego spoleczenstwa przeradzajacego
sie w zlowrogie monstrum stanowi wielki temat
sztuki XX wieku, odziedziczony w pewnej mie-
rze po artystach tworzacych w stuleciach po-
przednich (Bosch, Diirer, Bruegel Starszy, Goya,
Daumier i in.). Jeden z kluczowych elementéw
ikonograficznych poetyki tych przedstawien
stanowi spotwornienie: monstrualizacja ludz-
kiego oblicza. Zaréwno w postaci fikcjonalnej
(bedacej dzietem artystycznej wyobrazni), jak
i w wersji dokumentarnej — jako realistyczna
forma zapisu okrucienstw i zbrodni.

Do bogatego rejestru prezentacji przeszto-
$ci wiek XX dorzucit kolejng - niezmiernie
sugestywng — forme notacji ludzkiego wize-
runku w postaci ruchomych obrazéw filmo-
wych, telewizyjnych, cyfrowych. Dzi§ wiemy,
ze utrwalenie obrazu twarzy moze obejmowac
bardzo rézne techniki wykonania i sposoby re-
jestracji. Dokonywano go i nadal si¢ dokonuje
za poérednictwem rozmaitych mediéw: rzezby,
grafiki, malarstwa, fotografii, kinematografii,
telewizji, telefonii komorkowej etc. W kazdym
z nich chodzi jednak o to samo: by zarejestro-
wac i uwieczni¢ wyglad twarzy cztowieka - za
jego zycia, a takze moment po $mierci.

Owo post mortem nabiera szczegélnego zna-
czenia w chwili, gdy przedmiotem uwagi uczy-
nimy wizerunki twarzy katéw i ofiar jako pars
pro toto okrutnego przedstawienia kazni. Od
biezacych doswiadczen wspdtczesnosci, w kto-
rej — za sprawa fotografii prasowej, telewizji
i nowych mediéw - obrazy okrucienstwa i prze-
mocy staly sie w obiegu spolecznym powszech-
nie obecng codzienno$cia, powrdémy jeszcze
do pamigci historii zapisanej na niezliczonych
kliszach i taSmach. Zapis taki zapoczatkowata
XIX-wieczna fotografia. Po niej przyszlo kino,
a w nim niezliczone obrazy okrucienstw wojny:
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zaréwno fikcjonalnych, jak dokumentarnych.
W wieku XX na niebywalg skale przemoc zacze-
ta by¢ eksponowana w ikonosferze panstw to-
talitarnych (Rosja sowiecka, Niemcy hitlerow-
skie), ktore uczynily z niej osobliwe narzedzie
eksportu autopromocji i propagandy strachu.

Fotografujac czy filmujac kata i jego ofiare,
uwiecznia si¢ nie tylko ich, ale przede wszyst-
kim popelniany czyn. Rzeczg szczegélnie in-
trygujaca z badawczego punktu widzenia jest -
$wiadczacy o schizofrenicznym rozszczepieniu
pospdlnej zbiorowej jazni, typowej dla dwczes-
nych systemoéw totalitarnych - syndrom foto-
grafowania i filmowania dokonywanych przez
nie zbrodni. Nie tylko komunizm, faszyzm i na-
zizm, ale réwniez rozmaite inne rezimy autory-
tarne mniej lub bardziej oficjalnie sporzadzaly,
prowadzity i gromadzily tego rodzaju potworna
dokumentacje.

Jesli mowimy o specyficznym rozdwojeniu
jazni takich spoleczenstw i systemow, to dlate-
g0, ze zdarzalo si¢ wielokrotnie, iz gromadzone
przez nie archiwa pewnego dnia zamienialy sie
w grozny dowod, ktérego w momencie kleski
zbrodniczego rezimu nalezy si¢ pozby¢. Wid-
mo ujawnialo rzeczywisty obraz i fakt. Z jednej
strony, wchodzi zatem w gre dokumentowa-
nie, a z drugiej, calkiem przeciwnie - zacie-
ranie wszelkich $ladéw dokonanego bestial-
stwa. Sfotografowana czy sfilmowana twarz
oprawcy przestaje by¢ anonimowa, okazujac
sie pewnego dnia corpus delicti zalagczonym do
aktu oskarzenia oprawcéw. Bezkarny dotad
bezwstyd udokumentowanego morderczego
dzialania spotyka si¢ tutaj i konfrontuje z oso-
bistym lekiem totalitarnych zbrodniarzy przed
poniesieniem osobistej odpowiedzialno$ci za
popelnione czyny.

Zapisa¢ na wlasny uzytek, a w razie koniecz-
nosci definitywnie zniszczy¢ - oto generalna
dyrektywa zbrodniczych systeméw. Nie wszyst-
ko jednak w ostatniej chwili dogorywania re-
zimu zniszczono. Po wojnie Polska znalazla sie
w posiadaniu unikatowego w skali $wiatowej
zbioru materiatéw historycznych zgromadzo-
nych w zbiorach dzialajacej przy Ministerstwie
Sprawiedliwo$ci instytucji o nazwie Gtéwna
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Komisja Badania Zbrodni Niemieckich w Pol-
sce. Pracujaca dla tej komisji pisarka Zofia
Natkowska nieprzypadkowo nadata cyklowi
swoich o$miu opowiadan o czasach hitlerow-
skiego ludobdjstwa tytul Medaliony (1946).
Material, jaki do nich zebrala podczas pracy
w Komisji, pochodzil z jednego zrédla. Staly si¢
nim wstrzasajgce relacje nielicznych ocalonych,
ktorzy przezyli Zaglade.

Medalion jest czyms§, rzec by mozna, po-
dwdjnie osobistym. Medalion to zapis wizerun-
ku i pamieci o czlowieku - jego podobizng no-
szong bezposrednio przy sobie przez drugiego
czlowieka. We wnetrzu medalionu, w jego sercu,
znajduje sie zazwyczaj czyja$ kochana twarz.
Medalion noszony na piersi nalezy do rzeczy
najbardziej osobistych - przez akt noszenia przy
sobie intymnie skontaktowanych z ciatem. Naj-
cze$ciej bywa komus podarowany. Dla wlasci-
ciela badz wlascicielki staje sie przedmiotem
drogocennym, majacym magiczng wlasciwos¢
przechowywania pamieci.

Medalion (typowy dla chrzescijanskich
ceremonialéw funeralnych, do dzisiaj czesto
umieszczany na nagrobkach) komunikuje
o czyimS§ istnieniu, trwatej obecnosci tego kogos
w $wiecie drugiego czlowieka. Jako przedmiot
materialny i zarazem symboliczny, jest rodza-
jem powiadomienia o kim$ szczegélnie dro-
gim dla posiadacza lub posiadaczki, ale takze
0 jego utracie, na ktérej bezpowrotno$¢ stano-
wi remedium. Twarz umieszczona w wnetrzu
medalionu staje sie zapisem wiecznej pamieci:
przekazem komunikujacym o istnieniu kogos,
kogo juz nie ma wsrod zywych.

3. ,U nas w Auschwitzu”

Co sie dzieje z cztowiekiem, kiedy wewnatrz
obozowego piekta traci catkowicie swoja toz-
samos¢ i staje sie pewnego dnia anonimowym
numerem? Wyrafinowana perfidia ,archipela-
gu gulag” oraz systemu nazistowskich obozéw
koncentracyjnych polegata na zupelnym odar-
ciu uwiezionego i systematycznie zameczanej
przez oprawcoéw jednostki z jej tozsamosci:
z bycia osobg ludzks. W lagrach i w lagrach
ludzie stawali si¢ pozbawionym wlasnych zna-
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mion osobistej identyfikacji wiezniem badz
wiezniarkg. Po odebraniu rzeczy osobistych
pierwsza czynnoscia bylo upokarzajace ogole-
nie gtowy. Zdarzaly si¢ jednak niezwykte wy-
jatki. Anna Pawelczynska relacjonuje w swej
znakomitej ksiazce:
Kobiety z jugostowianskiej partyzantki przybyty
do obozu jako zwarta, dynamiczna grupa. Weszty
do obozu jak oddzial wojska, ktéry zada praw na-
leznych jericom. Tylko one wymogly na wiadzach
obozowych ustepstwa: nie pozwolily sobie goli¢
glow i stanowily jedyna wérdéd Zugangéw grupe
kobiet, ktora zewnetrznie wyrdznialy dtugie wlosy.
Ta zewnetrzna oznaka odrebnoéci stanowita symbol
wielkiej konsolidacji i zdecydowanej postawy oporu.
(Pawelczyniska 1995, s. 89)

Opisana wyzej sytuacja byla czyms$ niezwy-
czajnym i wyjatkowym. Za drutami z reguly
wszystko przebiegato catkiem inaczej. Kolejne
upokorzenia, metodycznie jedno po drugim,
zmierzaly do calkowitego pozbawienia jednostki
akcesoriow i wszelkich przejawow wlasnego ja.

Po ogoleniu glowy nastepowatl przydziat
jednakowego dla wszystkich obozowego mi-
nimum: pasiak, czapka wiezienna, trepy, me-
talowa miska, tyzka. Kolejne upokorzenie sta-
nowilo §lad niezatarty do konca zycia. Nadajac
i tatuujac na przedramieniu numer obozowy,
w tym samym momencie zabierano uwiezio-
nemu czlowiekowi jego twarz, imie i nazwisko,
dotychczas posiadang osobowos¢. Odtad zmie-
nial sie w wytatuowang na skérze anonimowsa
liczbe porzadkows, stajac si¢ rzecza zapisang
w obozowym systemie identyfikacyjnym i bez
reszty do niego nalezaca.

Bylo jednak co$ jeszcze, co do dzisiaj robi
wstrzgsajagce wrazenie: fotografia obozowa.
Kat fotografujacy swa ofiare. Zdjecie wykona-
ne w pelnym $wietle, w pétzblizeniu, en face
i z profilu. Zapisana w codziennej kulturze
i kultywowana przez nig podmiotowos¢ samej
fotografii w tym wypadku nie istniala. Chodzi-
to wylacznie o wizualng identyfikacje wieznia:
jego wyglad i obraz twarzy zdjety na martwym
tle i przechowywany w kartotece. Te zdjecia sg
dla wspoélczesnego czlowieka czyms porazaja-
cym - poprzez odkrycie losu Innego. Przygla-
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damy sie im, mimo iz ani wtedy, ani nigdy nie
byly przeznaczone do ogladania. Wykonane na
potrzeby dokumentacji danego wiezienia lub
obozu - mialy pozosta¢ na zawsze dokumen-
tem specjalnego przeznaczenia.

Dzisiaj fotografie te spetniaja funkcje zupel-
nie inng niz tamta — w jej pierwotnym przezna-
czeniu. Znajduja si¢ na nich podobizny rzeszy
ludzi, ktérych nie ma: uwiezionych, przestu-
chiwanych, dreczonych, zestanych, bedacych
obiektem zbrodniczych eksperymentéw me-
dycznych, zameczonych na $mier¢, zgladzonych
w wyniku masowej eksterminacji. Kazda z nich
jest jak imie i nazwisko na apelu polegltych.
Zdjecia twarzy odbierajg ofiarom ich anonimo-
wa bezimiennos¢, a przywracajg im tozsamo$¢
na moment przed usmierceniem. Jako element
kartoteki, fotografie te stajg si¢ czesto jedynym
$wiadectwem tego, co stalo si¢ z czlowiekiem,
o ktorym nic wiecej nie wiadomo.

Oto jedna z milionéw ofiar stalinowskiego
terroru, wielki rosyjski poeta, Osip Mandel-
sztam na zdjeciu wykonanym po pierwszym
aresztowaniu przez NKWD w 1934 i kolejnym —
w roku 1938.

Oto wiezien nr 4859, schwytany w ulicz-
nej tapance polski zolnierz ,,Tomasz Serafin-
ski” (pod tym fikcyjnym nazwiskiem ukrywat
sie konspirator Polski podziemnej, mtody
oficer Witold Pilecki) w obozowym pasiaku
KL Auschwitz. Pilecki przezyt jedno piekto —
hitlerowskie, aby juz po wojnie zging¢ w dru-
gim - stalinowskim. I za drutami Auschwitz,
iza bramg ubeckiej katowni przy Rakowieckiej
zrobiono mu rutynowe wigzienne zdjecia.

Oto ciezko chory, wyglodzony i wycien-
czony obywatel szwajcarski Bogdan Eugéne
Junod, przed wojng powszechnie znany jako
Eugeniusz Bodo. Na fotografii ledwie mozna
rozpozna¢ rysy twarzy stawnego polskiego
aktora — pograzonego w ciezkiej depresji, po
wielu miesigcach uwiezienia i przestuchan na
moskiewskich Butyrkach - z wielodniowym
zarostem i owrzodzong glowa.

Sa tez — czestokro¢ wykonane tym samym
aparatem i tg sama rekg — calkiem inne foto-
grafie: katow i obozowych oprawcow. Himmler,
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Hoess, Liebehenschel, Baer, Mengele, Eich-
mann, Jagoda, Jezow, Beria, Blochin, Sierow,
ale takze oprawczynie kobiety, miedzy innymi
wstawiona bestialskim okruciestwem wobec
wiezniarek kobiecego obozu koncentracyjnego
KL Auschwitz-Birkenau, nadzorczyni SS, Maria
Mandl. To j3, przedziwnym zrzadzeniem losu,
spotkata po wojnie w krakowskim wiezieniu
przy Montelupich zatrzymana przez funkcjo-
nariuszy UB i skazana na dziesie¢ lat za przyna-
lezno$¢ do organizacji Wolnos¢ i Niepodleglos¢,
byta wiezniarka tego obozu, Stanistawa Rachwat.

4. Kat i ofiara na ekranie

Niestawny Zyd Siiss Veita Harlana (1940)
zawiera w sobie dwie porazajace sekwencje
przemocy. Najpierw epizod, w ktdrym tytulowa
postaé, upozowana na potwora w ludzkim cie-
le, w wyrafinowany sposéb zneca sie fizycznie
i psychicznie nad mloda kobieta, demonstrujac
swej ofierze dobiegajace przez okno z pobliskie-
go wiezienia krzyki jej torturowanego narze-
czonego. W finale natomiast ogladamy okrut-
na egzekucje niedawnego oprawcy wykonang
w specjalnej klatce na oczach mieszkancéw
miasta. W historycznym kostiumie opowiesci,
ktorej akcja dzieje si¢ w XIII-wiecznej Wit-
tenberdze, dokonano tutaj perfidnego zabiegu
przeniesienia wymowy odrazajacych czynéw.
Tak wlasnie - sugeruje filmowy narrator — po-
stepowali zawsze z nami Niemcami podstepni
Zydzi. Czas najwyzszy z tym skoficzy¢ i defini-
tywnie sie z nimi rozprawic.

Zwraca uwage zapisana w rozwoju opowie-
$ci analogia w postaci paralelnej konstrukeji
znaczeniowej obu sekwencji. Analogia ta uwi-
dacznia si¢ szczegolnie, gdy poréwnac z soba
relacje kat—ofiara, ofiara—kat, z ktérymi widz
ma do czynienia w obu wspomnianych epi-
zodach. Oba demonstrujg ekranowy spektakl
okrucienstwa i sg réwnie szokujace. Kazn zo-
staje zamieniona w perwersyjne widowisko.
W perfidny sposéb film Harlana sieje masowa
nienawi$¢, ilustrujac propagandowy teze nazi-
stowskich Niemiec o rzekomo sprawiedliwej
zamianie r6l ofiary i oprawcy. Ten, ktory kato-
wal, trafia w konicu w rece kata.
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Epatowanie przemocs, cho¢by najbardziej
sugestywne i przerazajace widownieg, to jeszcze
nie artyzm. Zyd Siiss nie jest zadnym dzielem
sztuki filmowej, a prymitywny sposob ukazania
twarzy kata i ofiary nie wykracza w nim poza
ekranowg pornografi¢ przemocy. Nie znaczy to
bynajmniej, ze sceny przemocy i kazni z natu-
ry swej nie powinny stanowi¢ tematu w sztu-
ce w ogole (rodzimego przykladu dostarcza
wstrzasajacy cykl egzekucji na obrazach An-
drzeja Wroblewskiego) czy w sztuce filmowe;j.

Kino $wiatowe — uprawiajac na ekranie gre
fizjonomii w kontekscie tematu kata i ofiary -
wielokrotnie osiagalo wyzyny sztuki filmowej,
czerpiac dla siebie ze Zrodel tworczej synergii:
aktorskiej, rezyserskiej, inscenizacyjnej, ope-
ratorskiej itd. Po raz pierwszy z tak niebywalg
ekspresja dokonalo tego w dwu niekwestio-
nowanych arcydzietach kina niemego. Jed-
nym z nich byta Ztamana lilia Davida Warka
Griffitha (niezapomniany usmiech dreczonej
i bitej przez brutalnego ojca bohaterki, 1919),
drugim Meczeristwo Joanny d’Arc Carla Theodo-
ra Dreyera (1927). W tym ostatnim - ekspresja
(nie)ludzkiego cierpienia znalazta niebywale
skondensowany wyraz: juz nie w pojedynczej
scenie, czy sekwencji, lecz - poprzez najdalej
idacg asceze $rodkéw aktorskich — w §wiado-
mie minimalistycznej koncepcji poetyki filmu.

Dreyerowi udalo si¢ przedstawi¢ dramat
Joanny jako walke o wlasna godnos¢ i dusze.
Ujecie po ujeciu i i scena po scenie, ogladamy
rozprawe grona katow z ofiarg bedaca w stanie
taski wiary. Podsadna przez caly czas znajduje
sie w niewoli moznych tego $wiata, ktdrzy ja
osaczajg, drecza, ponizaja i sadza, a jednoczes-
nie jej niezlomne ,ja’ pozostaje dla nich nie-
dosiezne. Oprawcami sg tu duchowni straznicy
wiary, ale osobg prawdziwie wierzaca (i watpia-
cg) jest prosta zwykta dziewczyna z ludu.

Ostatnie chwile zycia Joanny d’Arc rezyser
przedstawit jako ekranowe misterium, wyko-
rzystujac forme $redniowiecznego widowiska
pasyjnego. Tytutowe meczenstwo (meka, pa-
sja) zostalo w tym filmie ukazane z niebywatym
kunsztem artystycznym: poprzez niezwykle
sugestywnie zaaranzowang mowe ciata ofiary
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(w roli Joanny Renée Falconetti), ze szczegdl-
nym podkresleniem jej twarzy i spojrzen (wiel-
kie plany, kompozycja kadru, $wiatlo) jako
elementéw wyrazajacych zycie wewnetrzne
postaci i konflikt racji, jakimi si¢ one kieruja.
Andrzej Munk podszedl do podobnego
zadania w sposob odmienny niz poprzednicy,
koncentrujgc uwage na zwyklosci niewyob-
razalnych rozmiaréw zbrodni popetnianych
w obozach koncentracyjnych. Wezet dramatur-
giczny jego filmu stanowi dwukrotne spotkanie
kata i ofiary: oprawczyni i wigzniarki Auschwitz.
Pasazerka (1961-1963) demonstruje moment
konfrontacji miedzy nimi: najpierw w obozie,
a nastepnie na statku kilkanascie lat po wojnie.
Sceny z obozowego piekla sa tu retrospekcja
osiggajaca niezwykly sile filmowego wyrazu. Na
transatlantyku role si¢ zmieniaja, ale przesztos¢
powraca i po latach dopada Marte, ktora nie
jest juz ofiara, i Lise, ktora nie chce pamietaé
i daremnie prébuje zapomniec, ze byla kiedy$
oprawczynig jako obozowa aufseherin.
Konfrontacje obu kobiet zaaranzowat Munk
jako fascynujacy spektakl twarzy[2]. Z jednej
strony, lodowato zimne, maskowate i nienatu-
ralne oblicze Lisy, z drugiej — pelna ludzkiego
ciepla, naturalna twarz Marty. Obie sg zwy-
czajnymi pasazerkami na statku pasazerskim,
a jeszcze niedawno toczyly z sobg okrutny, bez-
wzgledny pojedynek o panowanie nad drugim
czlowiekiem, o zachowanie czlowieczenstwa
w nieludzkim $wiecie i o zycie. Dzieki fenome-
nalnemu wykorzystaniu w funkcji dramatycznej
gry twarzy i spojrzen, Pasazerka — podobnie jak
nakrecona niemal w tym samym czasie przez
Andrzeja Brzozowskiego ekranizacja opowia-
dania Zofii Natkowskiej Przy torze kolejowym
[2] Mowiac ,,spektakl twarzy” w Pasazerce, mam
na mys$li nie tylko dwie protagonistki dramatu,
lecz takze galerie innych postaci (meza Lisy, ko-
mendantke obozu zenskiego, obozowych opraw-
cOw, zwyczajne, niemal jowialne oblicze zotnierza
zakltadajacego maske i wrzucajacego cyklon B
do komory gazowej krematorium), a zwlaszcza
fenomenalng w swym wyrazie epizodyczna po-
sta¢ przewodniczacego migedzynarodowej komisji
wizytujacej obdz, ktorej ryséw i niepowtarzalne-
go wyrazu dostarczyl Kazimierz Rudzki.
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(1963) — stanowi po dzien dzisiejszy jedno z naj-
znakomitszych przedstawien psychospotecznej
ztozonoéci relacji kat-ofiara w kinie wiatowym.

Nie tylko fabula, ale réwniez polski doku-
ment filmowy notuje w zakresie semiotyki obra-
zO6w kata i ofiary szereg doniostych osiagnie¢
artystycznych. Nalezg do nich miedzy innymi:
eksplorujaca technike zdjeciowa repollero
etiuda studencka Mitko Panova Z podniesio-
nymi regkami (198s), Kronika powstania w getcie
warszawskim wedtug Marka Edelmana i Simon
Wiesentahl Jolanty Dylewskiej (oba 1993), dalej
Fotoamator Dariusza Jablonskiego (1998) oraz
Portrecista Ireneusza Dobrowolskiego (2005).
Ten ostatni dokument opowiada historie obo-
zowego fotografa, wieznia KL Auschwitz, Wil-
helma Brasse, ktory przezyt oboz tylko dlatego,
ze za drutami znalazl prace w atelier: pod nad-
zorem obozowego gestapo wykonujac wlasno-
recznie niezliczong ilo§¢ dokumentacyjnych
fotografii.

W archiwach $wiadectw czasu Zaglady
znajdujg sie rowniez inne zbiory fotograficzne
zdje¢ wykonanych na terenie obozu. Naleza
do nich: przechowywany w zbiorach Muzeum
Holocaustu w Waszyngtonie prywatny album

[3] W roku 2008 Erik Nelson zrealizowat,
opierajac si¢ na tym materiale, gtosny dokument
telewizyjny pt. Zdjecia z albumu nazistéw (Nazi
Scrapbooks from Hell: The Auschwitz Albums,
prod. Creative Differences Productions, Inc. dla
National Geographic Channel).

[4] Brytyjski filmowiec i dziennikarz telewizyjny
Peter Morley zarejestrowal wspomniany wyzej
wywiad z siostra Hitlera w Berchtesgaden wspdl-
nie z Cyrilem Bennettem, emitowany w ramach
telewizyjnego cyklu ,, Iyranny. The Years of Adolf
Hitler” (1959). Kilkadziesiat lat péZniej material
ten zostal wlaczony do stynnego dokumentu
montazowego pt. Hitler’s Family: In the Shadow
of the Dictator (real. Oliver Halmburger, Thomas
Staehler, 2005). Dla tematu semiotyki twarzy
kata i ofiary, ktéremu po$wigcone jest niniejsze
studium, donioste znaczenie ma jeszcze inny
dokumentalny film nakrecony dwadzie$cia lat
pdzniej przez Petera Morleya. Nosi on tytut Kitty:
Return to Auschwitz (1979).

[5] Z nalezng wnikliwo$cig analizuje te przedsta-
wienia Katarzyna Maka-Malatyniska w ksigzkach:
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esesmana Karla Hoeckera, na ktdry sklada sie
116 zdjec z zycia administratoréw i dowodcow
niemieckiego obozu koncentracyjnego Aus-
chwitz-Birkenau i z Miedzybrodzia Bialskiego,
gdzie wypoczywali funkcjonariusze SS, oraz
przechowywany w Yad Vashem w Jerozolimie
tzw. ,,Album Lilly”. Jego umowna nazwa po-
chodzi od imienia bytej wiezniarki Lilly Jacob
Zelmanovic-Meier, ktéra zaraz po wojnie zna-
lazta i uratowala album zawierajacy 193 zdje-
cia z funkcjonowania KL Auschwitz-Birkenau
wykonane rekg esesmana. Nie tylko fotografie
z wnetrza obozu, ale takze wczasowe zdjecia
usmiechnietych funkcjonariuszek i funkcjo-
nariuszy Trzeciej Rzeszy wypoczywajacych po
ciezkiej pracy robig dzisiaj wstrzasajace wra-
Zenie[3].

Stereotypowe wyobrazenie kata zawiera
w sobie refleks oczekiwanej potwornosci wy-
pisany na jego twarzy. Nie tylko oprawca (tyran,
zbrodniarz, bezwzgledny dydaktor) staje si¢
istotg odrazajaca i monstrualng. Oczekujemy,
ze potworne musi by¢ takze wszystko, co jest
z nim zwigzane, w tym ludzie z najblizszego
otoczenia i osoby blisko spokrewnione:

»Intrygujace bylo to, zZe obok mnie siedzi
siostra najwigkszego zbrodniarza, o jakim sty-
szalem, i, ze jest to skromna, prosta i bardzo
spokojna kobieta. Zupelnie inna niz Hitler. Nie
moglem uwierzy¢, ze ten potwor miat taka sio-
stre. Kompletne przeciwienstwa. Mialem wra-
zenie, ze tych dwoje nic nie moglo taczy¢” - tak
wspominal wywiad z mlodszg siostrg Hitlera,
Paulg (Paulg Wolf) przyprowadzony w lutym
1958 dla telewizji Rediffusion, w cyklu rozméw
z ludzmi, ktérzy osobiscie znali Hitlera, brytyj-
ski dokumentalista Peter Morley[4].

Z perspektywy spoleczenistwa zyjacego na co
dzienn w normalnym $wiecie masowe zbrodnie
totalitaryzmu i ich skala staja sie czyms$ pora-
zajacym ludzka wrazliwos¢, niewyobrazalnym
i niepojetym. Towarzyszy temu efekt ,,utraty
rzeczywistoéci”. Zwyczajnos¢ (resp. banalnos¢)
zta od dawna intryguje wspoétczesnych filozofow,
badaczy kultury, ale takze artystéw. Powstaty
na ten temat dziesigtki znakomitych utwordw
literackich i wybitnych filméw(5]. Kino, po-
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dobnie jak fotografia, pozwala w niezmiernie
przenikliwy sposéb wydoby¢ na jaw i ukaza¢
powiklany, wewnetrznie zlozony, ambiwalen-
tny charakter tego typu przedstawien. Z jednej
strony, s3 one przerazliwie realne, z drugiej -
niosg z sobg niebywale nosna znaczeniowo
fantazmatyczno$¢. Nalezy ja tu rozumied jako
szczegblny — naznaczony dwoistoscig — tryb
doswiadczania przemocy.

Relacja oprawca-ofiara rozpatrywana w jej
aspekcie psychospolecznym ma charakter
widmowy takze w innym sensie: widma oso-
bowosci. Oto zwyczajny z wygladu czlowiek,
obywatel cywilizowanego panstwa, staje si¢
pewnego dnia oprawcs, a inny — wygladajacy
réwnie zwyczajnie jak tamten — przeistacza si¢
w jego ofiare.

Bodaj najblizej uchwycenia zlowieszczej
fantazmatyczno$ci tej okrutnej przemiany byt
przed lat Lordan Zafranovi¢ w jugostowianskim
filmie Okupacja w 26 obrazach (1978), ktérego
dramatyczna akcja dzieje si¢ w ogarnietym woj-
ng wielonarodowym Dubrowniku pod okupa-
cja wloska i pod rzadami ustaszy. Obserwujemy
moment, w ktérym pewnego dnia piekne dotad
adriatyckie miasto przeobraza si¢ w upiorna
Raguse. W jednej chwili zwyklo$¢ dotad ucy-
wilizowana (zapisana miedzy innymi w twarzy
przyszlego oprawcy) zamienia si¢ w potwor-
no$¢. Caly $wiat zatraca ludzki wymiar i sens,
przeistaczajac si¢ w arene masowej zbrodni
i miejsce niewyobrazalnie okrutnej kazni.

Upiorny spektakl okrucienstwa i bestial-
stwa z udzialem zwyklych dotad ludzi zamie-
nia wszystko, co ich otacza, w totalny chaos.
W tych warunkach cztowiek moze sie przed
nim obroni¢ tylko prébujac ocali¢ wlasne
czlowieczenstwo w dostepnej mu skali sym-
bolicznego dziatania. Tak wtasnie postapita
w ostatnich chwilach swojego zycia legendarna
Mala Zimetbaum, tuz przed publicznie wyko-
nywang egzekucja uderzajac w twarz esesmana
przy szubienicy, co byto czynem nienotowanym
w dziejach obozu.

Z niezwykla sugestywnoscig filmowego
wyrazu pokazal fenomen przemiany zwyklego
czlowieka w ofiare zbrodniczego rezimu Ro-
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berto Begnini w tragikomedii Zycie jest pigkne
(1997). Rezyser i aktor w jednej osobie wzboga-
cit posta¢ bohatera swej opowiesci Guida o od-
mowe przyjecia roli, jaka wyznacza mu system.
Ofiara, ktdra usituje zachowa¢ godno$¢ i broni¢
sie usmiechem. Twarz aktora, jego reakcje na
okrutng rzeczywistos$¢, w jakiej sie znalazl, eks-
presyjny sposob poruszania si¢ i wspomniany
wyzej u$miech - stanowig pars pro toto tragedii.
Guido w mistrzowskiej kreacji Begniniego to
klown, btazen, wisielczy wesotek - kto$, kto
na przekoér wszelkim okoliczno$ciom i wbrew
wlasnemu do$wiadczeniu nie przyjmuje do
wiadomosci tragizmu swojej sytuacji i siebie
w roli ofiary. Usmiech Guida staje sie przejmu-
jacym wyrazem jego absolutnej niezgody na nig.

Czy istnieje co$, co Iaczy oblicze kata z ob-
liczem ofiary? Odpowiedz na to pytanie oka-
zuje si¢ zaskakujaco prosta. Lacznikiem pomie-
dzy nimi jest za kazdym razem wymierzony
przeciw czlowiekowi i spoleczenstwu system
sprawowania wladzy. System, ktory ich - tak,
a nie inaczej — okrelit i ,,obsadzit” w dwoch
przeciwstawnych rolach[6]. To on nadaje im
znaczenie. Konfrontacja obu tych rol i zwrotna
miedzy nimi stanowi rodzaj dostepnego na-
ocznie interfejsu. Kat i ofiara okreslajg siebie
nawzajem i zostaja obsadzeni poprzez zbrod-
niczy system, ktéry im te role wyznaczyl. Dzieli
ich zajmowana pozycja. Laczy zbrodniczy ,,ry-
tual interakcyjny”, w ktérym po obu stronach

Krall i filmowcy, Wydawnictwo Poznanskie, Po-
znan 2006 oraz Widok z tej strony. Przedstawienia
Holocaustu w polskim filmie, Wydawnictwo Na-
ukowe UAM, Poznan 2012. Zob. roéwniez cenne
rozwazania Andrzeja Szpulaka zawarte w mono-
grafii: FilmyWojciecha Marczewskiego, Wydaw-
nictwo Naukowe UAM, Poznan 2009 (zwlaszcza
rozdzialy poswigcone filmom Ucieczka z kina
Wolnos¢” i Czas zdrady). Glgboka refleksje na ten
temat zawiera takze zbidr esejow bylego wieznia
KL Auschwitz, Primo Leviego: Pogrgzeni i ocale-
ni, przet. Stanistaw Kasprzysiak, Krakow 2007.

[6] Zob. na ten temat znakomite studium Jacka
Leociaka Dzieci Holocaustu: awers i rewers, w to-
mie zbiorowym: Poetyka, polityka, retoryka, pod
red. Wlodzimierza Boleckiego i Ryszarda Nycza,
Warszawa 2006.
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i - w biegunowo rdézny sposob - uczestnicza
(Hoffmann 2006).

Pustoszacy osobowo$¢ ludzka, bezduszny
i okrutny system, jaki stanowi totalitaryzm
w najrozmaitszych jego odmianach i wydaniach,
odziera czlowieka z wlasnej twarzy. Filmowcy
dawno temu zorientowali si¢, ze w ekranowym
teatrze okrucienstwa (Dyktator, Ostatni etap,
Noc i mgta, Swiadectwo urodzenia, Pasazerka,
Nocny portier, Przestuchanie, Kornblumenblau,
Lista Schindlera, Zycie jest pigkne, Pianista i sze-
reg innych tytuléw) mozna w sposéb niezmier-
nie sugestywny odstoni¢ i pokaza¢ morfologie
wladzy totalitarnej i jej skutki. Psycholog Alek-
sandra Jasielska twierdzi:

Ocena poznawcza nie jest oddzielona od emocji,
ale stanowi jej ceche konstytutywna. Dzigki temu
emocje s3 pojmowane jako luzno skoordynowa-
ne tendencje w zachowaniu, konfigurowane przez
wewnetrzny kontekst jednostki. Emocja jest forma
dyspozycji, gotowoscia jednostki do zachowania
w okreslony sposdb, ktéry nie zawsze dochodzi
do urzeczywistnienia. [...] Kluczowy w modelu
oceny poznawczej jest aspekt funkcjonalny emocji
uwzgledniajacy fakt, ze poszczegdlne wydarzenia
oceniane sg przez pryzmat kryteriéw (celéw i war-
to$ci) jednostki, dzieki ktérym ustosunkowuje sie
ona do poszczeg6lnych obiektow i zdarzen. (Jasiel-
ska 2013)

Z analogicznym modelem reprezentacji
emocji mamy do czynienia nie tylko w samym
dziele sztuki, lecz takze w procesie komuniko-
wania, ktdry dzielo to uruchamia i aranzuje, od
poczatku do konca organizujac przebieg poro-
zumienia autora filmu z jego widzem. Przypa-
dek twarzy kata i ofiary jest jednak przypad-
kiem szczegdlnym. Sceny kazni wystawione na
widok publiczny niosg z sobg potezny tadunek
emocjonalny wywolujacy groze uczestnikow.
Towarzyszy im jedyna w swoim rodzaju reakcja
porazenia przemoca.

Kazn dokonywana na Innym nie nalezy do
zadnego z ludzkich porzadkéw. Jako przejaw
barbarzynstwa nalezy ona do chaosu. Nigdy
nie jest wyrazem sprawiedliwosci (vide: Krotki
film o zabijaniu Krzysztofa KieSlowskiego). Jej
widok niesie z sobg zanegowanie podstaw ludz-
kiego $wiata i czlowieczenstwa. Twarze ludzkie
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w obrazach kazni staja sie ostatnim szancem
obrony. Przenikliwie sformutowat te mysl Em-
manuel Lévinas, piszac: ,Twarz jest nie dajagcym
sie sprowadzi¢ do niczego innego sposobem,
w jaki byt moze si¢ objawi¢ w swej tozsamosci”
(Lévinas 1991, s. 9) I dodajac w innym miej-
scu: ,To spojrzenie jest samg epifanig twarzy
jako twarzy. Nagos¢ twarzy jest ogotoceniem.”
(Lévinas 1998, s. 75).

Konkluzja

Wypada na koniec zapyta¢ o glebszy sens
obecnosci obrazéw kata i ofiary w naszej kul-
turze. Dlaczego obrazy te s rejestrowane i pie-
czolowicie przez nas przechowywane? Dlaczego
niestrudzenie si¢ je tworzy, rekonstruuje i gro-
madzi? Dlaczego do nich powracamy? Jaki rodzaj
reakcji spolecznej moga i maja wywolywacé? Czy
chodzi tylko o ich $ladowa obecno$¢ w takim
czy innym archiwum? Czy moze o co$ wigcej?

Odpowiedz na powyzsze, zdawac by sie mo-
glo proste, pytania okazata si¢ duzo bardziej
zlozona. Ogolniejszy sens antropokulturowy
i komunikacyjny istnienia tych wizerunkéw
sam przez si¢ nie jest przeciez czyms$ jedno-
znacznym, zawiera bowiem wiazke réznych
mozliwych uzasadnien. Sg wsréd nich uzasad-
nienia: ideologiczne, historiozoficzne, politycz-
ne, pragmatyczne, naukowe etc.

Jedno z tych uzasadnien ma wszelako zna-
czenie szczegdlne. Memoryzacja twarzy ofiar
i katow w kazdym przypadku ma wymiar nie-
zmiernie doniosty spofecznie. Uruchamia ona
empatie. Twarze identyfikujg konkretne osoby,
losy i czyny. Stajg si¢ pars pro toto pamieci. Prze-
kaz takich zdarzen domaga si¢ wysitku referen-
cyjno$ci. Obrazy kazni, wizerunki okrutnych
katow i ponizonych ofiar zawieraja, magazynuja
i przechowuja pamie¢ tego, co si¢ niegdys$ real-
nie wydarzyto. Mamy przed sobg zapis poswiad-
czajacy zbrodniczg przeszlos¢ rodzaju ludzkiego.
Niegdysiejsza funkcja rejestracyjno-dokumen-
tacyjna tych obrazéw nie przestala dziata, ist-
nieje i oskarza nadal. Zostala jednak z biegiem
czasu poszerzona o inne funkcje: z aspektem
metafizycznym ($wiat milionéw zameczonych
ofiar, ktérego juz nie ma) wlacznie.
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Wartos$¢ wizerunkéw przemocy (zaréwno
dokumentalnych, jak i fikcjonalnych — wykre-
owanych w dziefach sztuki), a zwlaszcza twarzy
ofiar i ich oprawcéw, nie sprowadza si¢ tylko
do aspektu rejestracji i zdokumentowania. Me-
moryzacja twarzy, a wraz z nimi upamietnienie
tego, co si¢ wydarzylo, okazuje sie wartoscia
symboliczng w perspektywie uniwersalnej - ni-
czym kronika minionej zarazy, jaka przezyla
ludzko$¢, adresowana do tych wszystkich, ktd-
rzy moga zapobiec kolejne;j.
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