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Postpamiec rodzinna. O wykorzystaniu
wizualnych archiwdw domowych przez
polskich artystow wspodtczesnych

Family Postmemory. On the Use of Visual
Home Archives by Polish Contemporary Artists

Streszczenie. Tekst podejmuje probe analitycznego uchwycenia zjawiska postpamieci
rodzinnej w odniesieniu do wspdtczesnych praktyk artystycznych opartych na pracy
z fotografig rodzinng i domowym archiwum wizualnym. Postpamie¢ — w rozumieniu
Marianne Hirsch - stanowi tu kategorie¢ stuzaca do opisu relacji migdzypokoleniowych,
w ktdrych pamig¢ o wydarzeniach minionych nie jest efektem osobistego doswiadcze-
nia, lecz ksztaltowana jest na podstawie przekazéw wizualnych i narracji rodzinnych.

Cze¢s¢ teoretyczna tekstu poswigcona jest analizie pojecia postpamieci oraz jego
zwigzku z medium fotografii. Szczegdlna uwage poswigcono takze zaproponowane;j
przez autora kategorii postpamieci rodzinnej - rozumianej jako wizualny i afektywny
mechanizm kompensacyjny, wypelniajacy luki pamieciowe. W tym ujeciu fotografia
rodzinna przestaje by¢ jedynie zrédtem wiedzy o przeszloéci, a staje si¢ punktem
wyjécia do refleksji nad konstrukeja tozsamosci, afektywnym uwiktaniem obrazéw
oraz rola materialnosci w wytwarzaniu prywatnych mitologii.

W czeéci analitycznej omowione zostaly dziatania wybranych polskich artystéw
wspolczesnych, ktorzy swiadomie siegaja po domowe archiwa fotograficzne jako ma-
terial wyjsciowy dla swoich prac. Analizy dotyczg tworczo$ci Marceli Paniak, Anety
Grzeszykowskiej i Rafala Siderskiego, ktorych praktyki artystyczne lacza elementy
rekonstrukgji, fikcji i konfrontacji z pamiecia, traktowane jako strategie odzyskiwania
kontroli. Fotografia - reinterpretowana, przetwarzana, dekonstruowana - stuzy wich
praktykach nie tyle rekonstrukeji pamieci, ile ujawnianiu mechanizméw jej wytwa-
rzania, a czasem rowniez falszowania.

Whioski zawarte w tekscie wskazuja, ze archiwa domowe nie sg zamknietymi zbio-
rami przeszlosci, lecz stajg si¢ przestrzenia aktywnej pracy nad pamiecig - zaréwno
indywidualna, jak i spoteczna. Ich artystyczna interpretacja umozliwia §wiadoma
konfrontacje w obszarze tozsamosci, rozpatrywang w kontekscie mechanizméw ksztat-
towania pamieci jednostki. Fotografia domowa ukazana zostala jako noénik napig¢
oraz przestrzen negocjacji migdzy indywidualno$cia a uczestnictwem we wspolnocie.
Praktykiartystyczne oparte na pracy zarchiwami rodzinnymi ujawniaja ich potencjat
jako narzedzi tworczych, ktdre moga stawac si¢ przestrzenia autoterapiii odzyskiwania
sprawczosci.

Tym samym tekst wpisuje si¢ w szerszy kontekst badan nad pamigcia wizualng i rola
obrazéw w ksztaltowaniu relacji z przesztoscia. Analizujgc praktyki artystyczne
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wykorzystujgce rodzinne archiwa fotograficzne, tekst ukazuje, ze medium fotografii
nie tylko utrwala, lecz réwniez aktywnie wplywa na sposoby postrzegania historii i toz-
samosci. Poprzez §wiadome operowanie prywatnym materiatem wizualnym arty$ci
podwazaja przyjete narracje, eksponujac konstruktywny i podlegajacy negocjacjom
charakter pamieci. W ten sposob fotografia domowa przestaje by¢ obiektem wylacznie
prywatnym, a staje si¢ narzedziem krytycznego wgladu - zaréwno w historie wlasnej
rodziny, jak i w spoleczne mechanizmy pamietania.

Stowa kluczowe: fotografia; postpamieé; sztuka wspolczesna

Abstract. This text attempts to analytically capture the phenomenon of family post-
memory in relation to contemporary artistic practices based on family photography
and the home visual archive. Postmemory, as defined by Marianne Hirsch, serves
as a category for describing intergenerational relationships in which the memory
of past events is not the result of personal experience but is shaped by visual mes-
sages and family narratives.

The theoretical section of the text is devoted to analyzing the concept of postmemory
and its relationship to the medium of photography. Particular attention is also paid
to the author’s proposed category of family postmemory — understood as a visual and
affective compensatory mechanism that fills memory gaps. In this approach, family
photography ceases to be merely a source of knowledge about the past and becomes
a starting point for reflection on the construction of identity, the affective entangle-
ment of images, and the role of materiality in the creation of private mythologies.

The analytical section discusses the work of selected Polish contemporary artists who
consciously draw on home photographic archives as a source material for their work.
The analyses focus on the work of Marcela Paniak, Aneta Grzeszykowska, and Rafat
Siderski, whose artistic practices combine elements of reconstruction, fiction, and
confrontation with memory, treated as strategies for regaining control. Photography
- reinterpreted, processed, and deconstructed —serves in their practices not so much
to reconstruct memory as to reveal the mechanisms of its production, and some-
times even its falsification.

The conclusions contained in this text indicate that home archives are not finite
collections of the past, but become spaces for active work on memory - both indi-
vidual and social. Their artistic interpretation enables a conscious confrontation
in the area of identity, considered in the context of the mechanisms by which indi-
vidual memory is shaped. Home photography is presented as a vehicle for tensions
and a space for negotiation between individuality and participation in communi-
ty. Artistic practices based on working with family archives reveal their potential
as creative tools that can become spaces for self-therapy and the recovery of agency.
Thus, the text fits into the broader context of research on visual memory and the role
of images in shaping relationships with the past. Analyzing artistic practices utilizing
family photographic archives, the text demonstrates that the medium of photogra-
phy not only preserves but also actively influences perceptions of history and identity.
Through the conscious use of private visual material, artists challenge accepted narra-
tives, exposing the constructive and negotiable nature of memory. In this way, home
photography ceases to be a purely private object and becomes a tool for critical in-
sight - both into one’s own family history and the social mechanisms of remembering.

Keywords: photography; postmemory; contemporary art
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otografia rodzinna odgrywa szczegdlna role zaréwno w indywidualnym, jak

i zbiorowym do$wiadczeniu pamieci. Jest zjawiskiem powszechnym, obec-

nym niemal od poczatkéw fotografii, a jako medium tfaczy wymiar intymny
z uniwersalnym. Zdjecia rodzinne - czesto zwyczajne i amatorskie — stanowia
nie tylko $wiadectwo minionych wiekow, ale takze nosniki narracji, ktére ewo-
luuja w czasie i przestrzeni. W polskim kontekscie historycznym, naznaczonym
wojnami, migracjami i dynamicznymi przemianami spotecznymi, fotografie te
zyskujg dodatkowy wymiar, stajac sie artefaktami zaréwno pamieci, jak i postpa-
miegci rodzinnej - zjawiska okreslajacego uwspolnione poprzez narracje rodzinng
lub pamie¢ pokoleniowg wspomnienia jednostki, ktore nie stanowig konsekwencji
przezytych zdarzen, lecz powstaja na styku mitu i obrazu fotograficznego.

Tekst podejmuje probe zdefiniowania zjawiska postpamieci rodzinnej, rozu-
mianej jako mechanizm wypelniania luk pamieciowych falszywymi wspomnie-
niami opartymi na rodzinnych narracjach, doswiadczeniach pokoleniowych
i fotografiach domowych. Fotografia nie tylko dokumentuje rzeczywisto$¢, ale
takze staje si¢ narzedziem przeksztalcania i przesuwania narracji - zaréwno
w obrebie historii rodzinnych, jak i szerszych kontekstow kulturowych. Szczegélna
rola przypada tu postpamieci, ktéra wigze si¢ z fizycznym i symbolicznym cha-
rakterem zdjecia — jego niedoskonalosci, uszkodzenia i techniczne ograniczenia
sprzyjaja projekcji, mitologizacji, a nawet fabrykacji wspomnien.

W dalszej czeéci tekstu omowione zostang wybrane dziatania polskich artystow
wspolczesnych, ktorzy siegajg po archiwa domowe jako materiat wyjsciowy dla
nowych, czesto krytycznych narracji wizualnych. Ich praktyki obejmuja zaréwno
reinterpretacje, dekonstrukcje, jak i tworzenie alternatywnych historii, ktére
podwazajg stabilnos¢ pamieci wizualnej i wskazuja na ambiwalentng role obrazu

fotograficznego w procesie odzyskiwania kontroli nad wlasng tozsamoscia.

Postpamiec rodzinna

Od momentu wynalezienia fotografia traktowana byla jako zrédto prawdy i zwig-
zanej z nig pamieci. Proby utrwalenia przemijajacej rzeczywistosci, jak choéby
fotografie Charles™a Marville’a wykonane na zlecenie Napoleona i uwieczniajace
znikajgce czesci Paryza w polowie XIX wieku, ukazujg wiare pokladang w me-
dium fotograficzne. Podobng refleksje wyrazit francuski historyk Jacques Le
Goff, ktdry twierdzil, ze fotografia pozwala ,,uchroni¢ pamig¢ przed czasem™,
i wskazywal, w my$l pogladow historykow ze szkoty Annales, na ogromng war-

tos¢ historiozoficzng procesu fotograficznego.

1 GOFF 2007, 8. 145.
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Zatrzymanie si¢ na kryterium ochrony pamieci i szczegdlnie istotnej z per-
spektywy historycznej prawdy nie jest jednak w mojej ocenie wystarczajace.
Dobrym przykladem jest tekst polskiego socjologa A. Szpocinskiego, Pamigé
zbiorowa jako czynnik integracji oraz zZrédto konfliktu’, w ktérym mozna do-
strzec tendencje do sprowadzania fotografii do funkcji spotecznego dowodu.
W kontekscie fotografii rodzinnej wydaje si¢ to jednak szczegolnie niebezpieczne,
bo oralno$¢ i emocjonalny charakter domowych przekazéw sprawiaja, ze bu-
dowana na kanwie zdje¢ rodzinnych narracja nie powinna by¢ rozpatrywana
w kategoriach prawdy czy falszu.

Odrzucenie poznawczych kryteriow prawdziwosci wynika z przeswiadczenia
o oderwaniu mitu rodzinnego od stricte faktograficznego wymiaru. ,,Mit jest
fundamentalng formg symboliczna, ktdra kreuje nasze postrzeganie §wiata. Nie
jest zakorzeniony w sferze intelektu czy dyskursu, lecz opiera si¢ na wyobrazeniu
[...]. W mitycznej $wiadomosci nie ma przemyslanego podziatu na to, co realne
i to, co idealne” - tak ttumaczy rozumienie mitu w kontekscie filozofii Ernsta
Cassirera Michal Mazurkiewicz®. Przytacza tez poglad, Ze istotng funkcja mitu
jest procesualne spajanie grupy*. Naturalnie wiekszos$¢ rodzinnych mitéw opiera
sie na reinterpretacji wycinkow realnosci i jest nieustannie konfrontowana z kry-
terium prawdy w procesie przekazywania, cho¢by przez dociekliwe pytania lub
negowanie watpliwych fragmentdéw historii. Niejako dogmatyczny charakter czesci
rodzinnych opowieéci sprawia jednak, ze konfrontacja z nimi niejednokrotnie
stanowi nie tyle realne poszukiwanie prawy, ile jednostkowa probe wytama-
nia swojej indywidualnosci ze zbiorowego myslenia. Kolejne pokolenia stuchaja
wiec tych historii i przekazuja je dalej, w pewnym sensie czyniac z nich wlas-
ne wspomnienia. Wydarzenia, ktérych nie ma si¢ prawa pamieta¢, zostaja zapisane
w pamieci, a polaczone z obrazem, moga budzi¢ w pamieci nigdy niezaistniate
dzwigki czy zapachy. W ten sposob jednostka jest w stanie zinternalizowaé cudze
wspomnienia i korzystajac z metapamieci pokolen, uczynic je swoimi.

5 _ po_
znawczego i emocjonalnego przeniesienia, za sprawa ktorego uwewnetrzniona

Opisane zjawisko Paul Connerton okresla mianem ,aktu transferu”

zostaje przeszlos¢. Owo uwspolnienie wspomnien jednostki i pokolen stalo si¢
istota stworzonego przez Marianne Hirsch pojecia ,,postpamig¢” — opisujacego
zbiorowg pamie¢ o Holokauscie oraz jej uwewnetrznienie. Analizujac komiks

Arta Spiegelmana Mous, autorka rozpoczyna swoje rozwazania od pierwszej

2 SZPOCINSKI 2008.
3 MAZURKIEWICZ 2012.
4 Ibidem.

5 CONNERTON 2012.
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sceny, w ktorej spokojna sceneria wieczornego opowiadania dobranocki synowi
przesycona zostaje projekcja traumy, ktora ojciec przeszedl. Wypelnione terro-
rem wspomnienia o Zagladzie zostajg, jak zauwaza Hirsch, wsaczone w dziecko
»w chwili najwiekszej dzieciecej bezbronnosci — w intymnym czasie opowiadania
bajki”®. Nastepnie autorka opisuje oktadke drugiego tomu Maus, na ktdrej gra-
fika budzi skojarzenia z fotografia Margaret Bourke-White z wyzwolenia obozu
w Buchenwaldzie. Hirsch zwraca uwagg, ze pierwsza wersja okladki zawierata
takze strzalke nad glows jednej z myszy i podpis ,,Tatko”, co w polaczeniu z za-
ciemnionymi rogami mialo budzi¢ skojarzenia z fotografig wyjeta z albumu.
W tak obrazowy sposob ukazana zostaje sytuacja, w ktdrej syn mogt wyobrazi¢
sobie przezycia ojca jedynie za pomocg utartych w kulturze obrazéw, a intymna,
rodzinna historia mieszala si¢ kulturowymi narracjami’.

Autorka silnie akcentuje, ze postpami¢¢ nie jest pamiecia, a jedynie dalece ja
przypomina poprzez sile afektywnego oddziatywania na psychike jednostki. Do-
strzega takze jej wplyw na cialo i synestetyczny wymiar impaktu, jaki wywieraja
zinternalizowane wspomnienia. Poszerzajac swoja analize, Hirsch skupia si¢ na
teorii pamieci kolektywnej wedtug Maurice’a Halbwachsa® oraz interpretacji jego
pogladow u matzenstwa Assmannéw®. Na gruncie niniejszej pracy warto skupic¢
sie na ich interpretacji wspomnien wspdlnoty, o ktorych pisza tak: ,,gdy zostang
zwerbalizowane, taczg si¢ z intersubiektywnym systemem symbolicznym jezyka
i, krotko mowiac, przestaja by¢ czysto osobista i nieprzekazywalng wlasnoscia |[...],
mozna je przekazywaé, dzieli¢ si¢ nimi, potwierdzac je, poprawiaé, rozwazac™ .
Dalej poszerzaja tez swoje rozwazania, uwzgledniajac role spoleczenstwa, ktorych
system przekonan ramuje wspomnienia i ukontekstawia je wla$nie w kierunku
pamieci zbiorowej w narracyjnym procesie (powielajac utarte kulturowo scena-
riusze). Wedlug Aleidy Assmann to rodzina pelni szczegdlng funkcje w opisywa-
nym procesie i stymuluje przekazywanie do$wiadczen nastepnym pokoleniom,
co kieruje uwage w szerszym spektrum ku fotografii domowej.

Warto jednak zadaé pytanie, czy zjawisko pamieci poza faktycznym doswiad-
czeniem opartym na przekazie wizualnym dotyczy tylko aspektow tak dramatycz-
nych jak Holokaust. Naturalnie konieczno$¢ zmierzenia si¢ z do§wiadczeniami
IT wojny $wiatowej przez tzw. drugie pokolenie Holokaustu jest zjawiskiem bezpre-
cedensowym, jednak procesy kognitywne zwigzane z pamiecig i przyjmowaniem

6 HIRSCH 2012.

7 Ibidem.

8 HALBWACHS 1992.

9 ASSMANN A. 2010, S. 35-50.
10 Ibidem.
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narracji otoczenia jako wlasnych przezy¢ sa mechanizmem o wiele szerszym
i bardziej powszechnym. Mysle, ze o ile postpamiec jest swoistg pamiecig po
pamieci, o tyle zjawisko, ktére bedzie omawiane w niniejszym tekscie, jest ra-
czej pamiecig poza pamiecia — powstajaca w glowie sekwencja zdarzen potaczong
ze wspomnianym wczeéniej wielozmyslowym doswiadczeniem. Przekonanie
o magicznej poniekad prawdziwosci odczuwanych emocji silnie taczy postpamieé
w rozumieniu klasycznym z mechanizmami rzgdzacymi pamiecig i fotografia
rodzinng (na potrzeby tekstu nazwang postpamiecig rodzinng). Co istotne, ich
geneza pozostaje catkowicie odmienna - o ile postpamie¢ projektuje pamie¢ po-
kolen i opiera postpamie¢ na powszechnym doswiadczeniu wspdlnoty cierpienia,
o tyle postpamig¢ rodzinna czerpie ze wspdlnoty doswiadczen wynikajacych
raczej z kulturowych aspektow zycia codziennego oraz z powielanych schematow
i wzorcow, ktorych prawdopodobienstwo wystapienia jest tak wysokie, Ze mozna
przyjac je jako wlasne.
Warto przyjrze¢ sie samej definicji postpamieci, ktorg Hirsch okresla jako:

silng i bardzo szczegdlng formg pamieci wlasnie dlatego, Ze jej relacja wobec
przedmiotu czy zrédla jest zaposredniczona nie poprzez wspomnienie, ale
wyobraznie i tworczos¢ [...]. Postpamie¢ charakteryzuje doswiadczenie
tych, ktérzy dorastali w srodowisku zdominowanym przez narracje wywo-
dzace sie sprzed ich narodzin. Ich wlasne, spdznione historie ulegaja znie-
sieniu przez historie poprzedniego pokolenia uksztaltowane przez do$wiad-
czenie traumatyczne, ktorego nie sposdb ani zrozumieé, ani przetworzy¢''.

Przytoczona definicja zawiera kolejny element silnie réznicujacy omawiane
formy postpamigci. Postpamie¢ rodzinna odnosi si¢ do narracji zwiazanych z dzie-
cinstwem i p6zniejszym zyciem, ktére wypelniajg luki pamieci, w odréznieniu
od postpamieci i Holokaustu dotyczacych wydarzen sprzed narodzin jednostki.
Ponadto postpamig¢ rodzinnej nie ma tak silnie swojego zrédla w tekstach kultury
i bazuje raczej na wspdlnych doswiadczeniach pokolen.

Wspomniany Jan Assmann zwroécit takze uwage na komunikacyjna geneze
postpamieci w kontek$cie pamieci zbiorowej — to zwrot od statycznych funkcji
poznawczych do dynamicznego procesu budowania tozsamo$ci memorialnej, co
kieruje uwage w strone procesdw spotecznych i roli tradycji narracyjnych rodziny.

»Jest funkejg jej [pamieci] przynaleznosci do réznorodnych grup spolecznych,
do rodziny, do wspdlnoty religijnej i narodowej. [...] Pamietamy tylko to, co

1 HIRSCH 2010, S. 247-280.
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komunikujemy i co mozemy ulokowaé w ramach odniesien pamieci spoteczne;j
- pisze Assmann, by doprecyzowac, ze o ile spolecznos¢ jako taka nie ma wspolnej
pamieci, o tyle ksztaltuje pamie¢ jednostek wedlug tego samego wzorca. Zwraca
tez uwage na subiektywizm doboru przekazywanych tresci, twierdzac, ze jed-
nostka pamieta zaréwno to, czego udalo si¢ jej dowiedzie¢ od innych, jak i to, co
inni uznali za warte przekazania®. W kontekscie postpamigci rodzinnej ta refleksja
wydaje si¢ niezwykle trafna, gdyz narracja budowana wokdt wizualnego pretekstu
- zdjecia - musi by¢ spojna, bo wewnetrzna sprzeczno$¢ bedzie godzi¢ w postulat
potencjalnej prawdy, a wiec w podstawowe zalozenia aktu komunikacyjnego.
Warto tez dostrzec, ze sama fotografia w albumie (a wiec wybrana i wyrézniona)
spelnia wymog przekonania o istotnosci opowiadanej historii (bo byta ona na
tyle wazna, by zosta¢ wlaczong do archiwum rodzinnego).

Spoteczny i pokoleniowy wymiar wspolnoty pamieci dokladnie nakresla Aleida
Assmann. Zwraca ona uwage na do$wiadczenia historyczne, ktore ksztattujg czto-
wieka na kazdym etapie zycia i ktére mimowolnie dzieli on z réwie$nikami.
Wspolne dla pokolenia postawy, przekonania i wyobrazenia o $wiecie sprawiaja,
ze pamie¢ jednostki podlega szerszej i bardziej sugestywnej pamieci pokolenia™.
Wlasnie to doswiadczenie wspolnoty czesto czyni narracje budowane wokot
fotografii rodzinnej prawdopodobnymi. Nawet jeéli jednostka nie pamieta do-
$wiadczenia powszechnego w swoim pokoleniu, jego rozpowszechnienie sprawia,
ze jest sklonna uwierzy¢, ze réwniez sama w nim uczestniczyla, przyjmujac jako
wlasne wspomnienia sugestywne opowiesci czerpigce z pamieci pokolenia.

W toku dotychczasowych rozwazan pojawily si¢ dwa pojecia, ktére mimo
swojej bliskoznacznosci semantycznej niosg w gruncie rzeczy nieco odmienne
znaczenie. Pamie¢ spoleczna i pamieé zbiorowa w polskim ttumaczeniu Hirsch
traktowane sa wymiennie, jednak badacze zajmujacy si¢ problematyka memo-
rialng szukajg miedzy nimi rozgraniczenia ze wzgledu na zréznicowane zakresy
omawianych nazw. Szczegétowe rozrdoznienie miedzy pamiecig zbiorows (hi-
storyczna/dziejowa) a pamiecia spoteczng proponuje Barbara Szacka - pierwsza
okresla jako ,pamie¢ cztonkow danej zbiorowosci o jej dziejach™, drugg zas jako
zwigzang ze ,spolecznymi uwarunkowaniami pamieci indywidualnej”. Mysl ba-
daczki doprecyzowuje Kamilla Biskupska w swoim tekscie Poza pamigc zbiorowg

— spoleczne wymiary pamietania miasta. Pamie¢ zbiorowg okresla jako definiujacy

12 ASSMANN J. 2006, S. 52—53.
1B Ibidem.

14 ASSMANN A. 2013, S. 46.

15 SZACKA 2006, S. 39.

16 Ibidem.
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i legitymizujacy tozsamo$¢ zbiorowa dyskursywny konstrukt spoteczny, co do-
datkowo potwierdza stowami Roberta Trabba, podkreslajacego selektywnos¢
identyfikacji z wybranym fenomenem historycznym bez konieczno$ci przyjecia
caloksztaltu”.

Z perspektywy rozwazan na temat postpamieci rodzinnej wazniejsza wydaje
sie jednak definicja pamieci spotecznej — Biskupska okreéla ja jako ,,pamie¢ in-
tersubiektywng [...] uzgodniong w codziennej praktyce spotecznej, istniejaca

»3

w potocznym jezykowym obrazie (dyskursach prywatnych)”. Pamie¢ spotecz-
na funkcjonuje na pograniczu tego, co grupowe, i tego, co jednostkowe. Jest cze-
$cig pamieci autobiograficznej — rozumianej jako ,,pamie¢ deklaratywna [czyli
poddana refleksji - K.B.] odnoszaca sie do wlasnej przesztoéci”*. Dalej autorka
pochyla sie jeszcze nad dyskursywnym charakterem pamieci spolecznej oraz nad
faktem, ze do pamieci spolecznej przenikaja tylko te aspekty pamieci jednostki,
ktére mozna wpisa¢ w obowigzujacy dyskurs. Nastepnie, za Kennethem Gergenem,
okresla ,,posiadanie pamieci” jako uczestniczenie w tradycji kulturowej, co wy-
raznie wskazuje performatywny charakter pamieci, ktorej przekazywana w akcie
opowie$¢ musi zosta¢ wpisana w normy grupy i przez nig zaakceptowana.
Zdecydowawszy wiec na adaptacje pojecia postpamieci do nowych kontekstow,
warto zebra¢ w calo$ciowa definicje wspomniane w poprzednich akapitach ele-
menty. Pierwszym jest wiec pozaswiadomosciowy charakter, oparty na zasadach
funkcjonowania mitu rodzinnego - postpamie¢¢ rodzinna przyjmuje wymiar
odrebnego typu $wiadomosci. Czgsto oparta na przeniesieniu i zinternalizowaniu
cudzych do$wiadczen i wspomnien postpamigé rodzinna nie wyklucza jednak
autoprzeniesienia, ktore polega na transferze zaobserwowanych w kulturze zjawisk
ijest oparte na pamieci zbiorowej. Warto zauwazy¢, ze negacja réwniez jest aktem
przeniesienia, podobnie jak dysocjacja czy polifonicznos¢ zwigzane z autonar-
racjg opartg na fotografii, ktore takze nalezy zaliczy¢ do aspektéw postpamieci
rodzinnej. W odréznieniu od wydarzen konotujacych postpamigé, te zwigzane
z postpamigcia rodzinng nie muszg by¢ monumentalne. Czesto ich znaczenie
dla rodziny jednoczes$nie powoduje i potwierdza fakt uwiecznienia danej sceny
na fotografii - owa selektywno$¢ odbitek w albumie prowokuje przypisanie wagi
konkretnym obrazom, a wiec i wspomnieniom. Prozaiczno$¢ przekazywanych
wspomnien oraz ich niewyttumaczalny lub przypadkowy dobdr przenosza wage
z faktycznej istotnoéci zaistnialych zdarzen na narracyjna relewantno$é. Warto

tez dostrzec, ze podczas gdy postpamiec jest produktem przekazanej narracji

17  BISKUPSKA 2018.
18 Ibidem.
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o zdarzeniu czgsto przetworzonym i niosgcym okreslone wartosciowanie, post-
pamiec rodzinna powstaje wylacznie w wyniku zdarzenia komunikacyjnego,
odnoszacego si¢ zaréwno do relacji ze $wiatem zewnetrznym, jak i z sobg samym.
Ten brak koniecznosci wystapienia zjawiska, by w przestrzeni postpamieci rodzin-
nej doszlo do przyjecia narracji i zwigzanego z niag wspomnienia, buduje paradoks

- dzieki fotografii powstaje wspomnienie wydarzenia, ktére w rzeczywistosci
nigdy nie mialo miejsca. Warto tu wyraznie zaznaczy¢, ze fakt niezaistnienia zda-
rzenia czesto pozostaje nieuswiadomiony przez samych przekazujacych, ktérzy
sg przekonani o autentycznosci swojej narracji, a jej wiarygodno$¢ potwierdza
fotografia.

Postpamie¢ rodzinna ma tez wymiar spoleczny, jednak w skali zupetnie od-
miennej niz postpamigc klasyczna. Nie chodzi tu o wspolnote doswiadczen, ktore
tworzg wspomnienia, a raczej wspdlnote wspomnien, ktore mogly wynika¢ z po-
dobnych doswiadczen. Ta subtelna réznica pokazuje odmienny punkt wyjscia
oraz zdecydowanie inny mechanizm funkcjonowania obu postpamieci.

Konsekwencje, jakie niesie ze sobg takie zdefiniowanie postpamieci rodzinnej
w polu sztuki, zdajg si¢ bardzo istotne. Odrzucenie kryterium prawdziwosci i sku-
pienie sie na przekazie, a nie jego prawdopodobienstwie oraz $wiadomos¢ wagi roli
odbitki w procesie ksztaltowania i umacniania sie postpamieci rodzinnej zmusza
do przyznania, ze ingerencja w odbitke jest tak naprawde ingerencja w samg pa-
mie¢, a jej zmiany i przeksztalcenia to wlasciwie deformacje tozsamosci jednostki,
ktéra raz odksztalcona moze juz nie wréci¢ do swojej pierwotnej formy. By¢ moze
brzmi to bardzo powaznie, jednak warto zda¢ sobie sprawe, ze w dzialaniach
artystycznych skupionych na rodzinnych fotografiach tym, co podlega procesowi
twoérczemu, jest nie tylko sama odbitka czy historia z nig zwigzana, ale sam autor,
ktéry staje sie niezamierzonym produktem swojego dziatania artystycznego.

To znowu kieruje uwage na teksty Jerzego Ludwinskiego zawarte w Sztuce
w czasach postartystycznych, postulujace przyznanie aktowi tworczemu miana
performance’u, w ktérym ,,dzieto” jest wlasciwie produktem ubocznym o wiele
istotniejszego aktu. To myslenie w moim przekonaniu znajduje silne odzwiercie-
dlenie w wielu dziataniach wspolczesnych artystow, ktorzy pracujg autoportretem
lub w obrebie autotematyki.

Uswiadomienie sobie tego jest kluczowe, by w kolejnym fragmencie traktuja-
cym o praktyce artystycznej dostrzec wartos¢ nie tylko samego dzieta, ale takze
performance’u, jakim jest proces tworczy. Proces ten, do ktorego czesto jako
odbiorcy nie mamy dostepu, a ktory jest czesto najistotniejszy z punktu widzenia

samego artysty oraz roli, jakg pelni sztuka wspolczesnie.
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Wykorzystanie archiwéw domowych w dziataniach
wspotczesnych artystéw wizualnych

Przeniesienie fotografii domowej i jej mechanizméw na grunt sztuk wizualnych
nie jest zjawiskiem nowym ani zaskakujagcym - rodzina i krag znajomych sta-
nowig najblizszy, a wiec i najbardziej dostepny zbidér modeli-aktoréw. Stowna
analogia do $wiata scenicznego nie jest tu bynajmniej przypadkowa, poniewaz
fotografia rodzinna stanowi swoisty spektakl (performance), ktérego widownie
stanowig zarowno osoby wspotwystepujace przed obiektywem, jak i pdzniejsze
pokolenia ogladajace zdjecie. Podobnie jednak jak samo medium, réwniez sposob
wykorzystywania fotografii rodzinnej przez artystow niejako dojrzewal, a zmiana
mys$lenia o prywatnosci umozliwito artystom poszerzenie perspektywy twoérczej
i reinterpretacje rodzinnych motywoéw.

Fotografia, szczegdlnie cyfrowa, umozliwita fotografujacym kontrole nad ob-
razem, a wraz z nim nad rzeczywisto$cig, ktdrg rejestruje — kontrole nad samym
kadrowaniem (wyborem wycinka prawdy, ktory staje sie na fotografii samodzielng
caloscig), balansem bieli, a nawet uroda modela — wystarczy wspomnie¢ tryb
upiekszania twarzy w aparatach telefonéw komoérkowych. Ten pozorny truizm
prowadzi jednak do pytania, czy fotografowanie nie jest samo w sobie proce-
sem kontrolowania — zawlaszczania — §wiata, co bardzo silnie faczy si¢ z prze-
konaniem o roli fotografii jako nosnika prawdy. Przeswiadczenie o zaistnieniu
zdarzenia lub sytuacji czesto oparte jest wylacznie na fakcie samego istnienia
zdjecia, wokot ktorego zbudowana zostala narracja. Elementy kadru, nad ktérymi
kontrole sprawuje robiacy zdjecie, stajg sie¢ wiec dowodami na prawdziwos¢ zare-
jestrowanej rzeczywistosci, a samo czytanie odbitki zmusza do zaakceptowania
naroslej wokot niej legendy.

Fotografujac, zawlaszczamy wigc rzeczywistosé, a co za tym idzie — poniekad
przejmujemy nad nig kontrole. ,[Fotografowanie] oznacza wchodzenie w pewna

»19

relacje, ktdra kojarzy nam sie z poznaniem, czyli zawtadnigciem™” - pisze Susan
Sontag w pierwszym eseju swojej ksiazki O fotografii. Odrzucajac radykalny bru-
talizm pogladéw Sontag - taczacy fotografie z polowaniem i ejakulacjg — nalezy
zauwazyé, ze fotografowanie nigdy nie jest postawa bierng. Decyzja o fotografowaniu
musi zapa$¢, podobnie jak wybdr kadru - fotografowacd znaczy wiec uczestniczy¢
poprzez zauwazanie, wybieranie, a niejednokrotnie czynne stwarzanie sytuacji
fotograficznej. Ten ostatni aspekt nierozerwalnie wigze si¢ z procesualno$cig i per-
formatywnoscig fotografii, ktore czesto podkresla sie przy analizie prac artystow

wizualnych, podobnie jak odzyskiwanie sprawczosci poprzez dziatania tworcze.

19 SONTAG 2017, S. 10.
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To ,odzyskiwanie kontroli”, ktore spaja omawiane projekty artystyczne, moze
przybiera¢ rozne formy: od pracy na archiwach, ktérym mozna nada¢ nowy
sens poprzez dodawanie lub usuwanie elementdw, umieszczanie poszczegdlnych
obrazow w kontekscie i konfrontowanie ich z innymi glosami opowiesci, az po
tworzenie zupelnie nowych fotografii z zamiarem wykorzystania ich w projektach
artystycznych. Stawianie w centrum tych dzialan siebie — bo cho¢ jest to praca
z wizerunkiem wspolnym lub wrecz innych osdb, istota projektow jest zazwyczaj
mierzenie si¢ ze swoimi emocjami i wspomnieniami - stanowi probe poradzenia
sobie z rodzinnymi narracjami i pytaniami pojawiajacymi sie na etapie budo-
wania wlasnej tozsamosci.

Istotg laczacg to odzyskiwanie kontroli i mechanizmy postpamieci rodzinnej
jest wiec wplyw, jaki dziatania z odbitkami mogg wywiera¢ na samego arty-
ste. Ow procesualny charakter dzialar niejednokrotnie zmusza do konfrontacji
z ugruntowang tozsamoscig badz do internalizacji wybieranych emocji, a czasem

tez pozwala na akceptacje rzeczywistosci.

Fotografie rodziny Paniak — kreacje Marceli Paniak na gruncie
fotografii rodzinnej

Rodzina Paniak istnieje jedynie w przestrzeni wizualnej - zaréwno nazwisko,
jak i wizerunki osob na fotografiach sg rodzajem artystycznego eksperymentu,
ktéry stanowit cze$¢ praktyczng pracy doktorskiej Karoliny Wozniak vel Marceli
Paniak.

Punktem wyjscia do stworzenia pracy doktorskiej Paniak bylo mierzenie sie
z tym, co prawdziwe i falszywe w reprezentowaniu siebie. Wspomniana juz w cze-
$ci po$wieconej postpamieci koniecznos¢ i potrzeba weryfikacji prawdziwosci
u Paniak przybrala forme nie tylko pracy fotograficznej, ale takze przyjecia nowej
tozsamosci*, by jako badaczka moc si¢ przyjrze¢ — niejako z zewnatrz — czesci
wlasnej tozsamosci opartej na rodzinnych mitach. Juz sama zmiana imienia
i nazwiska w kulturze jest uznawana za drastyczny akt, bo wraz ze zmiang miana
cztowiek odrzuca dotychczasowy tozsamos¢ i istote. Czlowiek, zanim jeszcze
zacznie mowic o sobie ,ja”, uzywa swojego imienia do opisania samego siebie.
Nadanie imienia i nazwiska stanowi wigc symboliczne - i pozaswiadome - przy-
jecie dziecka do wspdlnoty rodzinnej. To, co nienazwane, stanowilo zagrozenie,
a poznanie imienia dawalo wszystkim je znajagcym magiczng wladze nad jego

nosicielem™. Badaczka Karolina Sikora zwraca uwage na zjawisko, ktére nazwa

20 WOZNIAK 2022.

21 OLIVIER 2011, S. 184-185.
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~biograficzng samos$wiadomoscia czlowieka”, stwierdzajac, ze ,imie wydaje si¢
zwigzane z tym wymiarem poczucia tozsamoéci, jakim jest doswiadczenie wlasnej
cigglo$ci w czasie”. To zanegowanie koniecznosci przyczynowo-skutkowej, rozu-
mianej jako bezposrednie wynikanie tozsamosci z dotychczasowych doswiadczen
i wplywu rodziny, zdaje si¢ by¢ rowniez proba odzyskania sprawczosci i przejecia
kontroli nad narracja.

Zerwanie z podyktowana poniekad przez rodzine tozsamoscig wydaje sie
zreszta kluczowym aspektem Fotografii rodziny Paniak. Artystka decyduje si¢ na
odtworzenie fotografii z albuméw rodzinnych, wcielajac sie jednak we wszystkich
fotograficznych bohateréw. Sama tak pisze:

Tworze [...] fotografie rodzinne [...] postugujac si¢ jedynie moim wiasnym
obecnym wizerunkiem - takim wygladem, jaki mam teraz [...] Wcielajac
sie we wszystkie role fotograficzne - fotografowanego, fotografujacego,
ogladajacego fotografie — skupiam sie na dziedzinie fotografii rodzinnej po
to, by uzupetni¢ brakujace elementy jej istoty, a oprdécz tego doswiadczy¢
zréznicowanych przezy¢, ktérych brakuje mi w moim zyciu®.

Bardzo istotny wydaje si¢ by¢ w tym wypadku proces doswiadczenia - to
ostatecznie ten komponent, ktérego brakuje cz¢sto w zinternalizowanych wspo-
mnieniach przekazanych jednostce przez jej najblizszych. Znalezienie si¢ row-
noczes$nie w roli bohatera rodzinnej opowiesci, obserwatora i fotografujacego
zaréwno z punktu widzenia fenomenologii, jak i metafotografii redefiniuje proces
i zamienia go w introspekcje, ktorej celem jest w rownej mierze poznanie i oswo-
jenie tak swojego wizerunku, jak i tozsamosci.

Co réwniez istotne, odtwarzanie zdje¢ nie polega na odwzorowaniu istnieja-
cych kadréw jeden do jednego, ale na stworzeniu obrazu, ktéry mogtby powstac
z udziatem bohateréw w konkretnym czasie i miejscu. Paniak odpamietuje to, co
postpamie¢ zapisata w jej $wiadomosci jako potencjalnie mozliwe do zaistnienia.
Czerpiac z pamieci pokolenia, artystka §wiadomie dobiera fotograficzne narzedzia,
by jak najskuteczniej zbudowa¢ wizualne napigcie, symulujac wykorzystanie ar-
chiwalnych technik fotograficznych. Kreacje postaci musza wspoélgra¢ w projekcie
Paniak z fizycznymi znamionami odbitki, takimi jak napisy na przodzie i tyle,
stopien zniszczenia fotografii, jej rozmiar czy sposob ostatecznej prezentacji. Du-
alizm artystycznej rzeczywistosci oraz podzial na realne i fikcyjne artystka stara

si¢ spoi¢ poprzez samodzielne doswiadczenie wycinka historycznej rzeczywistosci

22 SIKORA 2000, S. 185-196.
23 WOZNIAK 2022.
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i prace w pojedynke. Samodzielno$¢ tworcza umozliwia jej nieskrepowang eksplo-
racje, ktorg w wielu miejscach swojej pracy doktorskiej autorka nazywa podrdza.

Szukajac klucza do zrozumienia cyklu Marceli Paniak, nie mozna pomingé
wspomnianego juz motta. Zatracenie ,,ja” w natloku rodzinnych narracji i historii,
ktére cho¢ teoretycznie dotycza jednostki, w praktyce méwia raczej o jej odbiorze
przez grupe. Wlagdnie z tym walczy Paniak w Fotografiach rodziny Paniak — dekon-
struujac rodzinne narracje wizualne, sktada je na nowo wedlug wlasnych zasad,
stawiajgc w centrum siebie sama. Wizerunek autorki funkcjonuje wigc w dwoch
porzadkach czasowych - z jednej strony jej twarz jest wspdlczesnym, zastyglym
w czasie obrazem, ktory okresla ja i identyfikuje, a zarazem przybiera posta¢ wielu
innych oblicz, definiujacych bohateréw fotografii i istniejacych w przesztosci,
ktéra de facto nigdy si¢ nie wydarzyla, mimo Ze zostata uwieczniona na fotogra-
fiach. Zderzenie z tym paradoksem i wyjécie poza proste wyjasnienia towarzysza
Paniak w calym projekcie, zmuszajac odbiorce do ponownego przyjrzenia sie
wlasnej tozsamosci i konfrontacji z pytaniem, na ile jest ona jego wyborem, a na
ile dziejowq i spoteczng koniecznoscig.

Album, Mama i inne prace Anety Grzeszykowskiej
w kontekscie fotografii domowe;j

Album Anety Grzeszykowskiej, podobnie jak omawiana powyzej praca Paniak,
wciagga odbiorce w wizualne ktamstwo, kreujac rownocze$nie alternatywng hi-
storie. To wyjatkowo skuteczna putapka, bo, zgodnie z tym, co zostalo omoéwione
we wczesniejszych fragmentach, zakorzenione jest w nas gtebokie przekonanie
o prawdziwosci zdarzen, ktore ilustruje fotografia, a tym samym znaczna czgsé
odbiorcow nie ma odruchu negowania fotograficznych rzeczywistosci.

Praca Grzeszykowskiej silnie koresponduje z pamiecig spofeczna - na zdjeciach
odbiorca rozpoznaje znane spolecznie sytuacje, ktore jednak przy uwazniejszej
obserwacji zaczynajg budzi¢ poczucie dziwnosci. Uklad cieni, gesty zawieszone
w przestrzeni bez odpowiedzi czy zwyczajnie widoczna pustka — wszystkie te
elementy obrazu fotograficznego, cho¢ nie zawsze tatwe do wychwycenia, §wiad-
cz3 o tym, ze prezentowana codzienno$¢ nie jest tak zwyczajna, jak mogtoby sie
wydawac**. Dyskomfort patrzenia wynika bezposrednio z silnie symbolicznego
gestu, na jaki zdecydowala sie artystka — z gromadzonych przez prawie trzy de-
kady fotografii rodzinnych Aneta Grzeszykowska cyfrowo usuneta sama siebie.
Stworzona w ten sposob kolekcja blisko dwustu zdje¢ buduje historie jej zycia,
ale pozbawiong jej obecnoéci. Artystka zadaje ontologiczne pytanie o to, jak

24 DABROWSKI 2020.
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wygladalby $wiat bez niej, a takze o to, na ile fotografie, na ktdrych sie pojawia,
rzeczywiscie nalezg do jej historii.

W ramach swoich poszukiwan tozsamoséci Grzeszykowska decyduje sie na
drastyczny gest - idzie krok dalej niz wymazanie nazwiska i wymazuje sama
siebie. Robi to systematycznie, na pozdr z chlodnym spokojem, cho¢ pod warstwa
metodycznosci bez watpienia skrywa sie z gruntu agresywny gest zadajacy gwalt
przyjetemu porzadkowi. Opisany akt mozna naturalnie potraktowa¢ jako neo-
dadaistyczny eksperyment, jednak w moim przekonaniu ma on bardziej ztozony
charakter. Samo prze$wiadczenie o tym, ze podobizna na obrazie polaczona jest
z jej realnym pierwowzorem, zakorzeniona jest gteboko w kulturze, nie tylko
w wymiarze religijnym. Mozna wiec uznad, ze wymazujac siebie ze zdjecia, usuwa
sie swojg osobe rowniez ze spotecznosci. To fotograficzne samobojstwo jawi sie
tym wyrazniej, gdy uswiadomimy sobie, ze dla wielu ,wizerunek (jest) prototy-
pem, Ze obraza wizerunku nie tylko przechodzi na prototyp, lecz rzeczywiscie

25

jest szkoda wyrzadzong prototypowi” — w tym wypadku szkodg najwigksza, bo
prowadzaca do anihilacji niemal bez §ladu po istnieniu.

Rodzi to pytanie, czemu Grzeszykowska jest gotowa wyrzadzi¢ sobie samej
te wizualng krzywde. Nie jest to z pewnoscig akt impulsywnej autoagresji, ale
dzialanie o duzo glebszym podlozu, bo dotykajacym kwestii kontroli nad tozsa-
moscig. W omawianych dziataniach mozna dostrzec dgzenie do wylamania sie
ze schematow postpamieci rodzinnej — prébe symbolicznej ucieczki z uwiklania
w pamieé spoteczng oraz z roli przypisanej jednostce w procesie budowania nar-
racji rodzinnej. Grzeszykowska uswiadamia sobie, ze funkcje spoleczne - funkcje
corki, matki, uczennicy - pelnita machinalnie, powielajac znajomy schemat,
ktdry osigga apogeum dyktatu tozsamosciowego postpamieci w przypadku braku
swoistych wspomnien o wydarzeniach, np. o sytuacjach z wczesnego dziecinstwa.
Okazuje si¢ wiec, ze jedynym sposobem na zbudowanie swojej wlasnej tozsamosci
moze by¢ — podobnie jak w przypadku Fotografii rodziny Paniak - odrzucenie
historii i zaczgcie budowania ,ja” od podstaw — najpierw jednak musi nastapic
dekonstrukeja.

WoyjedZ Zostari — poszukiwanie ojca u Rafata Siderskiego

Wyjedz Zosta# stanowi odmienng od dotychczasowych prac realizacje, zaréwno
ze wzgledu na ksigzkowa forme publikacji, jak i podejmowang problematyke
oraz przyjeta wzgledem niej strategie. Praca jest istotna, poniewaz nie walczy

z mechanizmami postpamieci, ale znajduje w nich odpowiedz na poczucie pustki.

25  FREEDBERG 2005, S. 421.
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Rodzinne archiwa i narracje daja cz¢$ciowa odpowiedz na nurtujace pytania
i kompletuja - w poczuciu autora wybrakowang - tozsamos¢.

30 sierpnia 1992 roku wracali$my z niedzieli nad wodg. Kto$ z domow-
nikéw otwieral wlasnie drzwi, gdy ustyszalem dzwonek telefonu. [...]
Myslatem, ze dzwoni Tata ze Stanéw. Zamiast Taty ustyszalem kobiecy glos
proszacy kogos dorostego. Mialem 8 lat, a pani po drugiej stronie linii prze-
kazala nam wiadomos¢, ze méj Tata nie zyje. Wyjechal do Ameryki kilka
lat wezesniej i znalem go tylko z kilku zdje¢ i glosu w stuchawce. Teraz,
prawie trzydziesci lat pdzniej, zdalem sobie sprawe, ze nie wiem kim byl
mdj Tata. Staram sie go pozna¢, a moi bliscy [...] mi w tym pomagaja. Poka-
zuja mi pamigtki po ojcu i ogladajac stare zdjecia opowiadaja historie z nim
zwigzane. Pozwalaja mi fotografowac sie w miejscach, w ktérych przezyli
z moim ojcem wazne chwile. Mimo Ze starania te skazane sa na porazke, to
i tak je podejmuje™.

- w ten sposob Rafal Siderski opowiada o swoim projekcie i stojacej za nim historii.
Za pomocg wizualnych i tekstualnych narzedzi autor stara si¢ uzupelni¢ swoja
tozsamos¢ o znajomo$¢ z nieobecnym ojcem. Swoje dziatania opiera jedynie na
pamieci zbiorowej rodziny. Ma $wiadomos$¢ utomnosci tego dziatania, wie, ze
obraz, jaki otrzyma, bedzie wypaczony, niekompletny i by¢ moze daleki od real-
noéci, jednak podejmuje decyzje, ze nawet tak daleki od prawdziwego wizerunek
ojca lepszy bedzie niz jego brak.

Poszukiwania opublikowane w formie ksiazki, sktadajacej sie z siedmiu zeszy-
tow, z ktdrych kazdy po$wiecony jest narracji jednego z bliskich, daja odbiorcy
mozliwo$¢ nawigzania relacji z budowanym z poszczegélnych elementéw opo-
wiesci cztowiekiem. Polaczenie fotodokumentaciji obiektéw zwigzanych z ojcem,
opowiesci o nim oraz zdje¢ archiwalnych i wspotczesnych pozwalajg na podréz
w alternatywna terazniejszo$¢.

Zeszytowa forma publikacji przypomina wakacyjny pamietnik lub prywatne
notatki, silnie stymulujac u odbiorcy wrazenie obcowania z czym$ osobistym,
co wydaje si¢ niezwykle skuteczne, zwazywszy na tematyke pracy. Prezentacja
subiektywnie wybranych materiatéw archiwalnych w pracy Siderskiego stanowi
zaproszenie do towarzyszenia mu w poznawaniu siebie poprzez poznanie ojca.

Wielu badaczy zwraca uwage na kluczowg role obecnosci ojca w ksztaltowa-

niu sie tozsamosci dziecka, szczegélnie chlopca™. Rafal Siderski etap rozwoju

26 ,Wyjedz Zostan” 2019.
27 Np. WESOLY 2013; MALINA 2018.
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i dorastania ma juz za sobg, jednak jako dorosty mezczyzna nadal stara si¢ wy-
petni¢ pustke po ojcu. By¢ moze jest to tez forma autoterapii, ktora autor podej-
muje wobec siebie po niespodziewanej utracie taty. W wywiadzie dla ,,Wysokich
Obcaséw” przyznaje, ze przez dlugi czas sadzit, iz jako dorosty poradzit sobie ze
strata ojca. Zwraca jednak uwage na wlasny slub jako moment, w ktérym zaréwno
zyskal nowego ojca, jak i bole$nie odczut brak tego prawdziwego®®. W tym samym
wywiadzie zaznacza, ze rola ojca w rodzinnej narracji zostala wyniesiona niemal
do rangi bohatera, ktory zginal, pracujac na rodzine za granicg. Wspomina tez,
ze ,,sporo historii przyjal z dobrodziejstwem inwentarza” i zdaje sobie sprawe, ze
cze$¢ narracji, ktorymi nasigknal w dziecinstwie, niekoniecznie jest prawdziwa.

Powracajacy temat weryfikacji wspomnien zyskuje w publikacji Siderskiego
jeszcze jeden wymiar. Autor wspomina, ze z dziecinstwa pamietat ojca glownie
przez przedmioty, i wlasnie fotodokumentacja tych obiektéow stanowi trzecig,
obok zdje¢ wspdlczesnych i archiwalnych, kategorie fotografii w Wyjedz Zostan.
Nazywane przez fotografa relikwiami faktycznie spetnialy te same funkcje co ich
sakralne odpowiedniki. Podobnie jak one pozwalajg na metafizyczne odczuwa-
nie bliskosci i obcowania oraz laczg doswiadczajacego przedmiotu z nieobecng
w sensie fizycznym osoba.

W przypadku tego projektu postpamieé zostaje wykorzystana przez autora
jako narzedzie w poszukiwaniach. Zbiera on pojedyncze narracje z jednej, waskiej
grupy spolecznej i buduje z nich wieloglosowy obraz zmarlego ojca. W tym proce-
sie kategorie prawdziwosci tracg na znaczeniu, ustepujac miejsca sentymentowi
i koniecznosci zaspokojenia braku. ,,Niczego nie chciatem wyjasniaé, naprawiaé
czy zmienia¢ w rodzinnych relacjach. Zalezalo mi gléwnie na tym, by powstat

729

rodzinny album wspomnien”* — méwi Siderski, podkreslajac prywatny charakter
projektu, ktory ma stuzy¢ przede wszystkim jego bliskim i samemu autorowi.
W tym projekcie odbiorcy zostajg zaproszeni do udziatu w czyms$ z gruntu prywat-
nym i bardzo osobistym, i cho¢ nie mogg w pelni uczestniczy¢ w emocjonalnym
wymiarze pracy, majg mozliwo$¢ obserwowania przezywan autora.

Ostatnimi kluczami rozumienia dzialan w przestrzeni fotografii domowej
moga by¢ sentyment oraz potrzeba odbudowania relacji — cho¢by symbolicznie.
Ten mechanizm dobrze wida¢ w WyjedZ Zostan. Utozsamianie przedstawienia
z pierwowzorem bylo juz w tej pracy omawiane kilkukrotnie, jednak warto przy-
pomnie¢ je takze w tym kontekscie. Proby zatrzymania w czasie lub przywrdcenia
nieobecnych fizycznie badZ emocjonalnie bliskich, a takze symboliczne odzy-
skiwanie kontroli nad relacja moga przybiera¢ forme prac wizualnych - tak jak

28 NOGAS 2021.
29 Ibidem.
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to miato miejsce w przypadku Rafala Siderskiego. Staral sie za pomocg medium
sztuki pokona¢ granice i przeformulowac relacje z bliska osobg (z ojcem). Czasem
to przeformulowanie wigze sie rowniez z przepracowywaniem procesoéw zatoby

i godzenia sie ze stratg, ktérym dziatania wizualne nadaja dodatkowy wymiar.

Odzyskiwanie kontroli

Bezsprzecznie mozna wiec dostrzec, ze wykorzystywanie fotografii rodzinnej
w dzialaniach artystow w wigkszosci wypadkow dotyczy odzyskiwania kontroli.
Kontroli nad tozsamoscia, historig, relacjami, wizerunkiem i odbiorem. Prace
w wiekszosci wchodzg w relacje z mechanizmami postpamieci, powielajac je,
korzystajac z nich lub negujac wynikajace z nich narracje. Proby te pokazuja
przede wszystkim role, jakie wizualna historia rodzinna pelni dla jednostki, oraz
podkreslajg znaczenie dzialan opartych na archiwach rodzinnych we wspolcze-
snych sztukach wizualnych.

Zjawisko postpamieci rodzinnej, rozpatrywane w perspektywie fotografii
domowej unaocznia mechanizm, w ktérym obraz nie tyle przekazuje informacje
o przeszlosci, ile organizuje sposéb jej wyobrazania. W kontekscie archiwow
rodzinnych fotografia funkcjonuje jako przedmiot obdarzony podwdjna sifa — do-
kumentu i mitu. Tworzy przestrzen, w ktdrej mozliwe staje si¢ uwewnetrznienie
nieprzezytego oraz przejecie narracji, ktore funkcjonujg w rodzinie jako elementy
porzadkujace, cho¢ nie zawsze sg zakorzenione w faktach. Braki informacyjne,
uszkodzenia, pominigcia i milczenia wokét zdje¢ nie ostabiajg ich dzialania — prze-
ciwnie, czgsto wzmacniaja je, stwarzajac warunki dla projekeji i mitologizacji.

Wspolczesne praktyki artystyczne operujace na materialach pochodzacych
z domowych archiwéw podejmuja prébe interwencji w te zinternalizowane kon-
strukcje. Dziatania te nie sprowadzaja si¢ do estetycznej gry z formg, lecz stanowia
probe przejecia kontroli nad pamiegcig - jej selekcja, interpretacja, mozliwoscia
rekontekstualizacji. Artystki i artysci, tacy jak Aneta Grzeszykowska, Marcela
Paniak czy Rafal Siderski, pracujac z obrazami o statusie prywatnym i emocjo-
nalnie wykorzystujgc ich pozorng oczywisto$¢, odstaniajg warstwy ukrytych
znaczen, wskazujg na mechanizmy wyparcia, projekcji i nieobecnosci, a zarazem
badaja, w jaki sposob fotografia moze stuzy¢ jako narzedzie redefinicji — nie tylko
przesztosci, lecz takze tozsamosci z niej wynikajace;.

Postpamie¢ rodzinna okazuje si¢ zatem zjawiskiem funkcjonujacym nie tylko
na poziomie indywidualnego przezycia, ale rowniez w obszarze kulturowych form
obrazowania, mechanizméw transmisji miedzypokoleniowej oraz estetyki afektu.

Praca z archiwum, zaréwno ta prywatna, jak i artystyczna, nie polega wyltacznie
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na rekonstrukcji, lecz takze na reorganizacji znaczen przypisanych obrazom
wbrew utartemu na gruncie albumu skryptowi. Praktyki artystyczne oparte na
materiale domowym pokazujg, ze pamieé, podobnie jak fotografia, jest procesem
selektywnym, wielowarstwowym i nieustannie negocjowanym - zawsze na styku

obrazu i towarzyszgcej mu narracji.
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