Kamila Dworniczak:

Witam panhstwa serdecznie na naszym spotkaniu, juz wiasciwie siddmym z
kolei ,Fotografia i...”.

Od razu musze bardzo podziekowaé pani profesor za to, ze sie zgodzita porozmawiac z
nami, bo powiem panstwu szczerze, ze kiedy probowatam wyjs¢ od pojecia, ktére dzisiaj mamy
na tapecie, czyli od pamieci, zdatam sobie sprawe, ze definicja bedzie dla mnie kwestig
niezwykle trudng i takze ztozonym problemem bedzie préba przyjrzenia sie temu, jaka jest
relacja pomiedzy fotografig i pamiecig. Przywotam, zanim tez moze pokaze panstwu pierwsze
przyktady, leksykon pod redakcjg pani profesor, miedzy innymi, czyli ,Modi Memorandi.
Leksykon kultury pamieci”, jezeli dobrze pamietam, gdzie sama pamiec jest odmieniana przez
przypadki. | to jest chyba kilkanascie haset, jezeli dobrze pamietam, ktére pamieé probujg

opisac, méwigc nie tylko o0 samej pamieci, ale tez na przykfad o pamiatce albo o pamietaniu.

Magdalena Saryusz-Wolska:
Samego hasta ,pamiec¢” w tym leksykonie nie ma, ale sg rozne pamieci: indywidualna,

spofeczna, kulturowa, komunikacyjna itd.

KD: Doktadnie tak i moze ja bede sie starata oczywiscie pewne z tych haset panstwu
zasygnalizowag¢, natomiast pézniej by¢ moze uda nam sie do tego wrécic, ale wydaje mi sie,
ze to jest kwestia rzeczywiscie niezwykle istotna, ze tych pamieci mamy wiele albo moze
sposobow pamietania. Sposobom pamietania w kontekscie fotografii bedziemy sie probowali
przyjrzeé.

Pierwszym przykfadem, ktéry chciatabym potraktowac jako punkt wyjscia, takze troche
historycznie, jest fotografia portretowa. Widzg panstwo mnéstwo fotografii z muzeum, w
ktérym sie znajdujemy, co tez wydaje mi sie dosc istotne. Fotografie klasyczng, wydawatoby
sie, zaktadowg, Jana Mieczkowskiego, jednego z bardziej znanych warszawskich XIX-
wiecznych fotograféw, ktérg pewnie wiekszoS¢ z nas potraktowataby po prostu w tej
przestrzeni jako obiekt muzealny. Jakis eksponat, ktéry nam pokazuje pewne praktyKki
zwigzane z odnoszeniem sie do przeszitosci, ale w kontekscie instytucji. Natomiast moglibySmy
spojrze¢ na to tez troche inaczej i zda¢ sobie sprawe, Zze mamy do czynienia réwniez z
fotografig, ktdra pewnie kiedys$ byta fotografig prywatna, kto$ jg trzymat np. w albumie. O
albumach ostatnio méwilismy, wiec mysle, ze to jest dobre nawigzanie. | pewnie funkcjonowata
ona nie jako portret nieznanej mtodej kobiety, ale catkiem znanej mtodej kobiety, by¢ moze
bardzo bliskiej. Wiec wchodzac w ggszcz poje¢, o ktorym wczesniej powiedziatam,
moglibysmy sie zastanawia¢ nad tym, jak to jest z fotografig w kontekscie pamieci, ktérg moze

nalezatoby nazwaé pamiecig rodzinng albo indywidualng, albo jak to jest z fotografig w



kontekscie pamieci zbiorowej, kulturowej, takiej, ktéra dotyczy np. archiwum pewnych

obrazow, ktére mamy zgromadzone przyktadowo w Muzeum Warszawy.

MSW: A czy ja moge od razu na tym przyktadzie skomentowac?

KD: Oczywiscie.

MSW: To jest bardzo fajny przyktad, bo on z jednej strony pokazuje, ze fotografia bywa
po prostu pamigtkg. Tzn. po co robimy fotografie, zwlaszcza tego typu? Zeby upamietnié to,
jak kto$ w danym momencie wyglada. By¢ moze uhonorowac jakg$ osobe, by¢é moze ma by¢
to prezent z okazji urodzin, jakiej$ rocznicy. Rocznice same w sobie to mechanizm
upamietniania, urodziny zresztg tez. W zwigzku z czym bardzo czesto tego typu fotografie
majg charakter pamiatki, ktéra ma stuzyé, ktéra jest wspornikiem pamieci. Bo czas mija,
fotografia zostaje. Wiec to bytby wymiar indywidualny, rodzinny, komunikacyjny, w tym sensie,
ze komunikowany ustnie, od osoby do osoby, a jednoczesnie tego typu fotografia
zdecydowanie jest tez medium pamieci kulturowej, bo trafia do muzeum, ktére jest instytucjg
pamieci. Poza tym odwotuje sie do jakiegos kanonu portretowania. Wykorzystuje techniki
zwigzane z przedstawieniem postaci, kostiumem, aranzacjg, w zwigzku z czym osadzona jest
w jakims kontekscie. Mysle, ze Smiato mozemy powiedziec, ze to jest taki kanon drugiej potowy
XIX wieku w Europie, raczej zachodniej, niz jakiej$ innej. W zwigzku z czym kontekstow
pamietania, ktére mozemy na przyktadzie takiej fotografii pokazac jest bardzo duzo. | one tez
pokazujg, ze tak naprawde nie ma czegos takiego jak jedna pamiec. Pamieé zawsze musi by¢
jakas, bo sama pamiec¢ jest tak naprawde pojeciem z repertuaru neurologicznego i jako taka
nie jest przedmiotem refleksji humanistycznej czy kulturowej. Ale jak juz jg opatrzymy jakims
przymiotnikiem: indywidualna, biograficzna, kulturowa, wizualna — to juz zaczyna byc¢ dla nas

interesujgca.

KD: Jak najbardziej. Ja sie troche uchwyce tego, co pani profesor przed chwilg
powiedziata o konwencjach, bo wcigz jesteémy w obszarze fotografii prywatnej albo nawet
wernakularnej. Czasami pojecie fotografii wernakularnej juz nam sie pojawiato. To jest jedna
z fotografii, ktéra pojawita sie w ksigzce Agnieszki Pajgczkowskiej, ktéra byta naszg goscinia,
wiec niezmiennie przypominam. Nowszej ksigzki autorki, dotyczacej historii fotografii
chtopskiej, gdzie mamy do czynienia z bardzo moim zdaniem ciekawym zjawiskiem, bo w tym
przypadku fotograf czy fotografka nie jest juz taka pewna. Klasyfikacja estetyczna, z ktorg
mieliSmy przed chwilg do czynienia zupetnie inaczej wyglada. Rejestr praktyk spotecznych czy
kulturowych rowniez jest odmienny, a dodatkowo jeszcze o konwencjach tu juz troche trudniej

mowic, bo jezeli pahstwo sie przyjrzg tej fotografii to tam na drugim planie, za tg kotarg, wida¢



kobiete. Mozemy sie zastanawiaC, czy jest to babcia dziewczynki, ktéra jest akurat
portretowana. W kazdym razie pewne, nazwijmy to, praktyki pamieci, ktére wokét tej fotografii
sie pojawiajg. Czy my mozemy w ogoéle wkroczy¢ na taki grunt i zastanawiac sie nad jakims
upamietnieniem. Majg jeszcze takg inng warstwe, tzn. fotografia moze czasami pokaza¢ czy
transmitowac cos, co niekoniecznie byto zamiarem np. tego, kto fotografowat. Albo sytuowato
sie poza oryginalng intencjg uzycia tej fotografii i dzisiaj badacze, np. Agnieszka Pajgczkowska
albo ktokolwiek z nas, kto sie fotografig interesuje, moglibysmy zwréci¢ uwage ten drugi plan,
chociaz zupetnie to nie byto w sferze intencji upamietniania, ktéra pewnie towarzyszyta tej

fotografii pierwotnie.

MSW: Tak, intencja byta ewidentnie pamiatkowa.

KD: Tak. A w tym momencie moglibysmy sie zastanawia¢ nad tg fotografig jako pewnym
przyktadem jakich$ spotecznych dziatan, ktére sie dziaty wokét fotografii czy praktyki
fotografowania. Tutaj mamy do czynienia akurat z zamojszczyzng, wiec troche dalej od
centrum. To juz nie jest Jan Mieczkowski i nie jest to juz Warszawa.

Kolejny przyktad, ktéry wydawat mi sie bardzo sugestywny i chciatam sie z panstwem nim
podzieli¢, to znowu sg zbiory Muzeum Warszawy, wiec znowu jesteSmy w archiwum pamieci,
ktéra jest gromadzona. To jest fotografia Alfreda Funkiewicza, architekta, byé moze panstwu
znanego z dokumentacji i, nazwijmy to, warszawskich ruin, ale tez odbudowy i w ogole pejzazu
Warszawy tuz po wojnie. To jest fotografia przedstawiajgca budowe pomnika Bohaterow
Warszawskiego Getta, pewnie wszystkim znanego. Miejsca, ktére jest miejscem pamieci w
takim Scistym i oficjalnym sensie. Natomiast sama ta fotografia moim zdaniem jest jednak
zastanawiajgca, bo ona oczywiscie pokazuje moment jeszcze konstruowania rusztowania,
jakies osoby gdzies siedzace i pokazuje pustke, ktéra ten pomnik, to konkretne miejsce,
otacza. Wiec ta fotografia, ktéra mogtaby by¢ potraktowana jako taka, ktéra ma po prostu
odnosi¢ do tego miejsca pamieci, pozwala nam dzisiaj zadacC sobie takie pytanie: ale czy
chodzi o pamie¢ o tym, co tutaj widzimy, czy o tym, czego nie widzimy? | jak to sie ma do sfery
wizualnosci, czy tego, co jest widoczne i co jest niewidoczne a propos pamigci.

Jak powiedziatam o tym, czego nie widac, to bardziej dla przypomnienia chciatam panstwu
inng fotografie Funkiewicza pokazac, dotyczgca terenu bytego getta. Juz nie tylko morza ruin,
tylko czegos w rodzaju pustyni, wtasciwie przestrzeni nieobecnosci.

| trzecia z tych fotografii, ktére dotyczg tego samego miejsca, to jest fotografia z lat 90.
juz, fotografia barwna autorstwa Sylwestra Brauna ,Krisa”. Fotografa mysle, ze jednak
znanego tu, gdzie jestesmy jako fotografa przede wszystkim powstania warszawskiego. Ale
tutaj mamy do czynienia z innym zdjeciem, ktére przyznam sie panstwu szczerze, pierwsze

moje wrazenie byto takie, ze to jest takie pocztowkowe zdjecie. Dopiero jak zaczetam sie



troche blizej przygladaé, zastanawia¢, to troche sie wybitam z tego pierwszego wrazenia, bo
w sekwencji, jakg panstwu zaproponowatam, ono pokazuje przestrzen, ktéra jest juz
przemieniona, ktéra ma majacy juz kilka dekad Muranéw jako nowe osiedle, ktére powstato w
tym miejscu niekoniecznie pustki, ale na gruzach i z gruzéw. | widzimy codzienne zycie, ktére
sie tu toczy i kasztanowiec na pierwszym planie, kwitnacy, ktéry jednak przypomina o
konkretnym czasie, w ktérym to zdjecie zostato wykonane. | pewnie mozemy sobie wyobrazic,
ze jest to mniej wiecej okres, w ktérym mamy do czynienia z jakg$ konkretng, kolejng rocznica
powstania w getcie warszawskim. Miatam wrazenie, ze gdybysmy zaczeli sie zastanawia¢ nad
tym, co na tej fotografii widzimy, jak bysmy chcieli jg opowiedzie¢, to moze nieco inne historie
— a propos tez pamieci czy odnoszenia sie do miejsca pamieci — miatyby osoby, ktére
powiedzmy byty dzieémi, ktére na Muranowie sie wychowaty. Moze troche inne miatyby osoby,
ktére pamietajg to miejsce sprzed powstania w getcie warszawskim itd. Tu pojawia sie tez
bardzo wazny, moim zdaniem, w kontekscie fotografii pamieci rejestr patrzenia i tego, kto

patrzy.

MSW: Ja do tych przyktaddéw dorzucitabym jeszcze jeden, tylko musze go opisaé, ale
panstwo go pewnie znajg, a mianowicie fotografia kanclerza Willy'ego Brandta klekajgcego

przed tym pomnikiem.

KD: Zgoda.

MSW: Tak naprawde to byto wiele zdje¢, bo tam tych ekip fotograficznych i prasowych
byto mndéstwo, wiec to nie byto jedno zdjecie tylko to byt jeden moment, ktory zostat uchwycony
z roznych perspektyw przez rézne aparaty fotograficzne i rozne kamery zresztg tez, bo czesc
tych ujec, ktére znamy to kadry z materiatow ekip filmowych. | to jest taka ikona, ktéra z kolei
obiegta swiat i sprawita, ze ten pomnik stat sie tez miedzynarodowg ikona, zdecydowanie
wychodzgcg po pierwsze poza kontekst polski i zydowski. Jednoczesnie jestem przekonana,
ze dopiero po tej fotografii w Niemczech ten pomnik jako$ byt kojarzony i pewnie wszyscy

wiedzg, ze on jest w Warszawie, ale nikt nie wie doktadnie gdzie.

KD: Tak, ale to tez pokazuje taki palimpsestowy charakter patrzenia. Bo dzisiaj
rzeczywiscie mozemy sie, tak jak pani profesor powiedziata, kazdy z nas przywotuje sobie

pewne klisze, bedziemy o tym jeszcze méwic.

MSW: Zresztg w tej przestrzeni jest pomnik pomnika, bo tam jest taki maty pomnik, ktéry

upamietnia Willy'ego Brandta klekajgcego przed...



KD: Pierwszy pomnik tez jest, prawda? Jeszcze wczesniejszy niz ten. Tak, a jeszcze
jedng rzecz, jezeli juz sie zatrzymalismy troche przy tym temacie. Jak mamy do czynienia z
pomnikami to jednak jest tu tez element — ale to tez wychodzi przy ikonicznych fotografiach —
zarzadzania pamiecig. Czyli tego, co jest obiegiem tego, co jest jako$ bardzo widzialne w
sferze publicznej, a niekoniecznie przystaje do rejestru indywidualnego, czy moze wspomnien,

ktére sg prywatne. Wiec znowu dwa rejestry pamieci.

MSW: Ale wtedy sie uruchamia tez pytanie: co pamietamy? Bo moze nie pamietamy. Ja
na pewno nie, bo urodzitam sie pézniej, wiec nie pamietam Willy'ego Brandta klekajgcego tam,
a nawet gdybym sie urodzita wczes$niej, to pewnie by mnie tam nie byto. Ale pamietam obraz,
pamietam fotografie. Ten sam mechanizm... | wtedy fotografia sama w sobie staje sie
wydarzeniem. Ten sam mechanizm funkcjonuje np. w odniesieniu juz mniej do fotografii, a
bardziej obrazu telewizyjnego, czyli ataku na World Trade Center. Caty $wiat to pamieta, ale
co pamietamy? Czy pamietamy atak na WTC, czy pamietamy obrazy ataku na WTC? Ja
Swietnie pamietam, co robitam 11 wrzesnia 2001 roku i Swiethie pamietam siebie siedzgcg
przed telewizorem. Natomiast oczywiscie nie byto mnie tam, wiec ja nie pamietam ataku. Ja
pamietam obraz. | tak jest z bardzo wieloma innymi fotografiami, obrazami, ale fotografia petni
bardzo istotng role w tym procesie, w ktérym tak naprawde, jak sie zastanawiamy nad relacjg
miedzy fotografig a pamiecia, i niby nam sie wydaje, ze fotografia upamietnia to, co byto przed
aparatem, przed obiektywem. Dla fotografa i dla fotografowanego moze tak, ale dla nas,
patrzacych na ogét jest tak, ze my nie pamietamy tego, jezeli nas tam nie byto. Nie pamigetamy
tego, co przed obiektywem. Natomiast pamietamy fotografie. Pamietamy medium. Ono sie

zaczyna usamodzielniac.

KD: | jak juz jestedmy przy takich ikonicznych fotografiach, albo jak powiedziatam takich,
poprzez ktére my cos pamietamy czy odnosimy sie do jakichs wydarzen z przesztosci, to kazdy
doskonale to zdjecie zna. Tego jestem pewna. To jest najbardziej znana fotografia z raportu
Jurgena Stroopa. Wydaje mi sig, ze jest wiele oczywiscie takich, ktére sie doczekato statusu
ikonicznego, ale ta chyba jest wyjgtkowa. Zresztg o niej napisano co najmniej kilka ksigzek.
Jedna z nich na pewno jest dostepna w jezyku polskim, w ktérej zresztg autor bardzo
sugestywne, moim zdaniem, zdanie wypowiada, tutaj cytuje: ,znam tego chitopca z
widzenia”. Czyli to jest mniej wiecej to, o0 czym przed chwilg méwitysmy. | to tez jest przyktad
bardzo interesujgcy, o ktérym mozna bytoby bardzo wiele i bardzo dtugo debatowac. Wszyscy
sobie zdajemy sprawe z oryginalnego kontekstu tej fotografii, ktéra sie znalazta w ramach
raportu, ktéry oficer odpowiedzialny za pacyfikacje getta warszawskiego adresowat do
Heinricha Himmlera, ale to chyba nalezy moment proceséw norymberskich potraktowac jako

taki, ktory zmienit status tej fotografii. Ona w duzej mierze wyjeta z tego pierwotnego kontekstu



zaczeta funkcjonowac inaczej. | moglibySmy zadac¢ sobie pytanie, w jaki sposob? Czy jako
ikona, podstawowe wizualne odniesienie w ogdle do Holokaustu, czy do tego konkretnego
wydarzenia powstania w getcie warszawskim? Czy ona bytaby tez jakim$ elementem
pokazujgcym heroizm, bezradnosé oczywiscie tez i przerazenie, ale tez heroizm ludnosci
cywilngj i tak dalej. A z drugiej strony sama fotografia jest interesujgca z tego powodu, ze
mozna zadawaé sobie pytanie o to, na ile ona zostata zaaranzowana, na ile ona oddaje w
ogole rzeczywistos¢, do ktérej odnosi.

| pojawia sie jeszcze jeden element, moim zdaniem tez bardzo istotny a propos pamieci i
naszych praktyk wokot pamietania, to znaczy etyczne czy moralne zagadnienie w ogdle. Czy
fotografia, ktéra doczekata sie takiego ikonicznego statusu i my troche poprzez nig myslimy o
pewnych wydarzeniach, czy ona pomaga nam te wydarzenia rozumie¢? Czy uwrazliwia nas
na nie, czy raczej troche nas... ze wiemy, ze widzieliSmy, ze mozemy to usung¢ z naszego

horyzontu rozwazan. To jest dla mnie bardzo ciekawe zagadnienie.

MSW: To znow jest kwestia ukontekstowienia. Ona zupetnie inaczej funkcjonuje na tej
karcie z wykaligrafowanym podpisem i stemplem, zupetnie inaczej funkcjonuje tutaj i zupetnie
inaczej funkcjonuje z historig, ktérg do niej dopowiadamy i bez. Prowadzitam pare lat temu
zajecia ze wstepu do kulturoznawstwa na pierwszym roku kulturoznawstwa w todzi, czyli z
bardzo swiezutkimi studentami, ktérzy na dodatek nie mieli historycznego backgroundu. Ja ich
nawet zapytatam, czy ktos z nich zdawat mature z historii — nikt. | juz nie pamietam, w jakim
kontekscie pokazatam te fotografie na zajeciach. Okazato sie, ze znakomita wiekszos¢ grupy
zupetnie nie jest w stanie tej fotografii... w ogodle nie wie, co to jest za zdjecie. Niektorzy widzieli
cos, spotkali sie, ale kompletnie nic nie wiedzg. Wiec ja, troche zaskoczona tg sytuacja,
sprobowatam opowiedzie€ i zaczetam opowiadac¢ o powstaniu w getcie, i o likwidacji getta, i
niektorym z tych studentow fzy zaczety lecie¢ z oczu. Ja ich potem pytam, co w nich wywotato...
Przeciez to jest historia, ktorg w gruncie rzeczy znajg ze szkoty. Ja jg tylko chciatam
przypomniec. A oni mi zaczeli mowic, ze to to potgczenie twarzy tego dziecka z mojg dosy¢
suchg opowiescig o tym, ze 1943 rok, ze likwidacja, ze tyle oséb zgineto w Treblince, itd. To
zestawienie obrazu z tym suchym, historycznym kontekstem wywotato na nich bardzo duze

wrazenie.
KD: Tak, domyslam sie.
MSW: Mimo Ze podejrzewam, ze w podreczniku — nie ogladatam podrecznikow do historii

w ostatnich latach, ale wychodze z zatozenia, ze ta fotografia sie pewnie w podrecznikach do

historii znajdzie.



KD: Tak i ona sie pewnie tam znajdzie jako rodzaj ilustracji, bo tez mogliby$my zwrécié
uwage na to, jakie takie proby odniesienia sie do tego pamietania moglyby w kontekscie tej
fotografii wystgpi¢. Bo rzeczywiscie, ten ilustracyjny model, ktory sie zmienit w momencie,

kiedy pani dodata do tego opowies$c¢ i to zdjecie stato sie upodmiotowione...

MSW: Jeszcze do tego trzeba dorzuci¢ kontekst, ze rzecz sie dzieje w sali wyktadowej, w

ktérej ta fotografia nie jest wyswietlona w tym formacie, tylko na ekranie 3 na 4 metry.

KD: Ogromna.

MSW: W zwigzku z czym ta postaé jest wieksza, duzo wieksza niz naturalnej wielkosci.

To tez zmienia to wrazenie.

KD: Tutaj moze jeszcze jeden rejestr mogiby sie pojawi¢, badan nad tg fotografig. Bo ona
byta tez w taki sposob... Prébowano dociec tozsamosci tego chtopca. Sg trzy, z tego co ja
wiem, mam nadzieje, ze panstwa nie zmyle, warianty tego, kim ten chfopczyk jest. Niektére
osoby udato sie rozpozna¢ na tej fotografii. Te dziewczynke z lewej strony, jak dobrze

pamietam to Hania Lamet, jej mame...

MSW: Ale chtopiec jest anonimowy

KD: Tak. Sg powiedzmy préby, ale wcigz jest anonimowy. Wiec tez préba jakiego$
odzyskania jednak tej przesztosci, ktdra tej fotografii dotyczy wydaje mi sie rowniez wazna.

To moze jeszcze przejdzmy do fotografii, ktdére sg na pewno réwnie ikoniczne, ale pojawia
sie jeszcze wiecej pytan. Nie wiem czy panstwo czytali teksty, ktére zaproponowatam do
naszego dzisiejszego spotkania. Jeden z nich to jest fragment ksigzki francuskiego historyka
sztuki, filozofa Georgesa Didi-Hubermana, ktory sie zajmowat bardzo wnikliwie, przez wiele
lat, fotografiag dokumentalng, tez fotografig odnoszgcg sie do granicznych doswiadczen i do
zagtady. Akurat tutaj pokazuje panstwu fotografie, ktdra nie jest bezposrednio zwigzana z
tekstem zaproponowanym do lektury, ale z innym esejem tego autora, nieco pézniejszym,
ktory ma forme bardziej luznej opowiesci o jego wizycie w muzeum Auschwitz-Birkenau. Tej
wizycie towarzyszy oczywiscie podréz mozna powiedzieé przez to miejsce pamieci — przeciez
wiemy, ze samo muzeum sie tak nazywa — oraz fotografie, ktére on wykonuje, czy wykonywat,
bo to jest rok 2011, ta przestrzen juz wyglada inaczej. O tym wczesniej tez rozmawiatysmy.
Ten pierwszy esej ,Obrazy mimo wszystko”, o ktérym powiedziatam oraz ten drugi dotyka
bardzo istotnej sekwencji fotografii. Tzw. czterech fotografii z Auschwitz, wykonanych przez

cztonkdéw Sonderkommando podczas jednej z akcji eksterminacyjnych w sierpniu 1944 roku.



To sg jedne z nielicznych, absolutnie wyjagtkowe fotografie, bo one nie zostaty wykonane przez
sprawcow, tylko przez wieznidw, przemycone z tego obozu i sg jakims swiadectwem, nie tylko
wyjgtkowym, ale tez przejmujgcym od strony tego, w jaki sposéb my mamy patrzeé¢. Czego
one nas uczg a propos pamietania o zagtadzie. Czy jakis prég w ogodle wyobrazenia sobie
tego, co jest niewyobrazalne. Didi-Huberman, w momencie kiedy on wtedy byt w Auschwitz i
wykonat to zdjecie, doswiadczyt pewnego dysonansu. Zresztg o tym wielokrotnie pisat. Kiedy
te fotografie zostaly wyjete z pierwotnego kontekstu, wprowadzone w przestrzen muzeaing,
wykadrowane, wyretuszowane. Tutaj powinna byC¢ jeszcze czwarta fotografia, ktéra jest
nieczytelna, jesli chodzi o jakie$ konkretne zdarzenie. Powiedzielibysmy jezykiem np.
historyka sztuki, ze jest abstrakcyjna. | dostrzegt co$, co z tego, co pamietam, on nazwat
bardzo problematyczng kwestia pedagogiki pamieci. Sterowania, mozna powiedziec,
praktykami pamietania, ktore niekoniecznie wcale umozliwiajg nam bardziej introspektywne,
wnikliwe przyglgdanie sie temu, co dotyczy naszego wtasnego rejestru pamietania np. o takich
wydarzeniach, ktére wydawatoby sie, ze sg w ogdle trudne do tego, zeby sobie z nim jako$
poradzi¢ intelektualnie i emocjonalnie. W tym eseju, jeszcze raz powiem, ze bardzo serdecznie
panstwa zachecam do lektury, w ogdle obu tych ksigzek, pojawia sie pojecie patrzenia
archeologicznego, ktére dla Didi-Hubermana jest czym$ w rodzaju sztuki pamieci. On
sugeruje, wydaje mi sie cos bardzo ciekawego w kontekscie w ogdle samej fotografii, ze nie
tylko np. Auschwitz jest tym miejscem pamieci, ale ze sama fotografia moze by¢ takim
miejscem pamieci. | ze proby naszego autokrytycznego przyglgdania sie temu, jak my
podchodzimy do danych fotografii, co sie pojawia np. w naszej swiadomosci albo na styku
nieSwiadomosci i Swiadomosci w momencie, kiedy patrzymy na jakies fotografie, jest rodzajem
pracy, ktérg nawet powinnismy wykonac. Czyms w rodzaju imperatywu moralnego, jesli chodzi

o tak szczegdlne swiadectwa wizualne. Bardzo jest trudno zsyntetyzowac to, o co tutaj chodzi.

MSW: To jest przyktad, ktéry rzeczywiscie... Te fotografie staty sie miejscem pamieci w
takim... po polsku to nie jest zbyt zreczne, dlatego ze to stowo "miejsce pamieci" sugeruje
zaréwno topograficzne miejsce upamietnienia, przestrzenne, ale tez jaki§ materialny punkt
zahaczenia, czasami symboliczny, od ktérego pamie¢ zaczyna wedrowac¢. To jest
zakorzenione w refleksji francuskiego historyka Pierre'a Nory, ktory pisat tez po francusku o
"lieu de memoir", czyli tez "miejsca pamieci” i te miejsca pamieci Nory to nie sg tylko miejsca
takie topograficzne, ale tez symboliczne, np. francuskim miejscem pamieci moze by¢ nie tylko
wieza Eiffla, ale tez Napoleon, Marsylianka, czy czerwone wino. | to pojecie miejsca pamieci
Nora ukut w latach 80. Ono od tamtej pory bardzo ewoluowato. Zreczne jest ttumaczenie na
angielski, bo po angielsku lieus de memoire sg przettumaczone jako "realms of memory", a
miejsca topograficzne to sg "sites of memory" i to troche utatwia rozmowe na ten temat. Po

polsku sg miejsca i miejsca, chociaz w tym wypadku miejsce pamieci zostaje umiejscowione i



mysle, ze na tym troche polega gra tymi fotografiami w tym wypadku. Ale one sie rzeczywiscie
usamodzielnity jako miejsca, symbole, ktdére sg juz dzisiaj nie do oderwania od pamieci
Auschwitz. Wiszg w wielu muzeach, te cztery zdjecia znajdg panstwo w Polin. Rozmawiatysmy
o tym, ze mozna je tez zobaczy¢ na stosunkowo nowej, bo otwartej dwa albo trzy lata temu, w
galerii Holokaustu w Imperial War Museum w Londynie, tak ze staty sie obiektem muzealnym.
Jednoczesnie staly sie obiektem praktyk artystycznych, bo miedzy innymi Gerhard Richter
wzigt te fotografie na warsztat, ze sie tak wyraze, i najpierw je przemalowat, tak jak on to
zresztg ma w zwyczaju, a potem ingerowat w te przemalowane fotografie, tak ze jego obrazy
sg jeszcze bardziej abstrakcyjne i uniewyraznione, niz to, co wida¢ na tych fotografiach. Mato
tego, serii obrazow Richtera jest juz w tej chwili kilka. Jedne wiszg na teoretycznie czasowej,
ale bardzo dtugiej, bo bodajze 7-letniej wystawie w Galerii Narodowej w Berlinie, a drugi
komplet zostat pare miesiecy temu, dwa miesigce temu doktadnie, przedstawiony czy
powieszony w specjalnie do tego celu wybudowanym pawilonie w Oswiecimiu, to znaczy w
bezposrednim sgsiedztwie Muzeum Auschwitz. Musze przyznac sie szczerze, ze jeszcze tego
pawilonu nie widziatam, wiec to sg opowiesci na podstawie relacji prasowej. Widziatam tylko
te obrazy, ktore wiszg w Berlinie.

W kazdym razie ta praktyka pracy na fotografii sprawia, ze fotografia, ze pamie¢ sama
zaczyna wedrowac. Fotografia sama jest upamietniana, tzn. w tej chwili mamy juz do czynienia
z praktykami, w ktérych znowu pamietane jest nie tylko... to jest wielowarstwowe: fotografia w
tym wypadku miata stuzy¢ dokumentaciji, ale dokumentacja jest formg upamietnienia. Miata
stuzy¢ dokumentacji, to byt klasyczny przykfad fotografii jako dowodu, bo co$ sie wydarzyto
przed obiektywem, w tym wypadku palenie zwtok. czyli co$ granicznie traumatycznego. |
jesteSmy w czasach fotografii analogowej, to jest to niezbity dowdd na to, ze to sie wydarzyto.
Te fotografie nie spetnity swojej funkcji dokumentacyjnej w tamtym czasie. One nie sprawity,
ze alianci szybciej wkroczyli do Auschwitz, co byto intencjg fotografujacych. Ale one sie staty
narzedziem upamietnienia, medium czy tez symbolem nieprzedstawialnosci albo granicy
miedzy przedstawialnoscig a nieprzedstawialnoscig Holokaustu, a jednoczesnie same poézniej
przyjmujg rézne formy zwigzane z pamiecig. Bo a to stajg sie obiektem muzealnym, a to stajg
sie przedmiotem kolejnych praktyk artystycznych, w ktérych Richter upamietnia zaréwno

Auschwitz, jak i same fotografie, jak i heroizm fotografujgcych.

KD: Moze jeszcze bytoby to dla panstwa ciekawe, metafora, ktérg Didi-Huberman w
swoim eseju ,Kora” wykorzystat. On sugerowat, ze obrazy fotograficzne, fotografia
dokumentalna konkretnie, one sg czyms$ w rodzaju kory historii. Czyli nie sg oczywiscie tym
samym, co wydarzenia i nie powinnismy sie tego spodziewacé, ze nimi bedg i ze nam zaoferujg
jaka$ absolutng prawde o czymkolwiek, ale one majg z tym wydarzeniem, z tg sytuacjg, np.

tego konkretnego aktu fotografowania, jakis nieusuwalny zwigzek i mozemy prébowac sie nad



tym zastanawiac, moze go do jakiegos stopnia zrekonstruowac, co on tez robit. Pewnie nigdy
do kohca nam sie to nie uda, ale jestesmy w tym procesie.

Wiec mam wrazenie, ze to, co tez sie tu pojawia a propos pamieci fotografii, ale moze
przede wszystkim pamieci, to ze mamy do czynienia z kondycjg dynamiczng, ze tutaj nie ma
pamieci jako czegos, co jest jako$ utrwalone, tylko to uobecnianie sie przesztosci dokonuje sie

nieustannie na rozmaite sposoby.

MSW: Przy zatozeniu, ze méwimy o... Bo caty czas odnosimy sie jednak... Czy przyktady,
ktérymi sie postugujemy, Moze z wyjgtkiem tych pierwszych przyktadéw portretowych, to sg
przyktady, ktére sie odnoszg do znanych wydarzen historycznych. Troche operujemy tutaj na
przyktadach z takiego wysokiego C. Ale jestesmy tez dzisiaj i operujemy, jak do tej pory,
wytgcznie na przyktadach analogowych, chociaz wyswietlanych za pomocg medium

cyfrowego. W duchu Didi-Hubermana to jest wazne.

KD: Chociaz ta fotografia Didi-Hubermana z 2011, to nie wiemy. Podejrzewam, ze ona

juz nie jest analogowa. Ale to moze by sie skomplikowato teraz...

MSW: Ale w archeologicznym podejsciu, archeologii medidw, to jest wazne. Materialnosc¢
fotografii, ale nie tylko fotografii, ale tez filmu, kwestia relacji miedzy negatywem, pozytywem,
odbitkg, wielkoscig odbitki, papierem, na ktérym jest ta odbitka itd. — to wszystko jest wazne.
To wszystko jako$ sie sktada na ten koncowy efekt.

Ale ja zrobie takg dygresje, zeby jeszcze bardziej skomplikowac sprawe. Bo jak mowimy
0 pamieci, to w takich miejscach, jak muzeum na ogét mamy na mysli pamiec¢ historyczna,
spoteczng, kulturowa, jakgs odwotujgca sie do jakiejs wspolnej przysztosci. Ale na najbardziej
elementarnym poziomie, jakby panstwo poszli na ulice, zrobili sonde i zapytali ludzi, co to jest
pamiec, to ludzie powiedzg: pamiec, to jest to, co ja mam w glowie i to, co pamietam, co
wczoraj jadtem na kolacje. Prosze zwrdci¢ uwage na to, ze fotografia sie szalenie rozwija w
tym pamigciowym wymiarze.

Znowu wréce do moich dydaktycznych doswiadczen. Studenci juz dzisiaj rzadko robig
notatki, oni fotografujg slajdy. Sami to zresztg robimy. Te urzadzenia, ktére mamy w kieszeni,
juz nie musimy chodzi¢ z aparatem przewieszanym przez szyje. Te urzadzenia s3g
przediuzeniem naszej pamieci. Robimy fotografie, ktdére sg kompletnie nieartystyczne. Ktérych
kompozycja, kolorystyka, jakos¢ w ogodle, sg bez znaczenia. Natomiast robimy je po to, zeby
sobie co$ potem przypomnie¢. One sg takim wywotywaczem pamieci, wiec warto tez, jak
mowimy o fotografii pamieci, caty czas pamieta¢ o tym, o jakiej pamieci méwimy. Czy méwimy
o tej indywidualnej, czy nawet biograficznej, czy moéwimy o pamieci odnoszgcej sie do wspadlnegj

historii jakiego$ kodu kulturowego. | warto mie¢ na uwadze to, czy méwimy o fotografii



analogowej czy o fotografii cyfrowej. Chociaz tak naprawde to to jest ptynne, tzn. to nie jest
taka réznica. To nie jest czarno-biate, bo przeciez fotografia analogowa tez moze byé
manipulowana. Stynne historie z czaséw stalinizmu. Mozna kogos wycig¢, wydrapac, dokleic¢
itd. Nawet jak tego nie robimy, nawet jak ta manipulacja nie jest taka ewidentna, to sam fakt
kierowania kamery czy obiektywu w konkretng strone, ujecia czego$ w kadr, gtebi ostrosci, w
szerokosci kadru itd. Tego, ze zawsze co$ jest w kadrze, cos jest poza kadrem. Juz to jest
jakas forma... powiedziatabym manipulaciji, tylko stowo manipulacja ma negatywne konotacje.
Ale juz samo to pokazuje, ze paradygmat, bardzo mocno wprowadzony przez Rolanda
Barthesa i jego stynne zdanie, ze fotografia jest swiadectwem tego, jak byto. Tak, zresztg on

o tym pisze, jak bylo, ale w tym konkretnym wycinku.

KD: Oczywiscie, ze tak. Chociaz z drugiej strony fotografia cyfrowa, czyli rzeczywiscie
bardzo fundamentalna zmiana medium w sumie nie usuwa tego problemu. Mam wrazenie, ze
teoretycy fotografii caly czas jako$s sie z tym zmagajg, dlatego ze my mamy jednak
przekonanie, jako ci, ktérzy te fotografie odbierajg, ze fotografia cyfrowa czy niecyfrowa, czy
analogowa, ona jest w jakis wyjgtkowy sposob zwigzana z rzeczywistoscig. Bardzo to jest dla
mnie interesujgce na przyktad, jak na takim stanowisku chyba William Mitchell stoi troche, ze
on probuje pokazaé, ze nie mozemy mowi¢ o jakims fizycznym czy szczegdlnym zwigzku
fotografii z rzeczywistoécig, ale wcigz mozemy mowi¢ o tym, ze my jg traktujemy jako
wyjatkowo realistyczny obraz. | to ma swoje konsekwencje.

Wiec to jest tez niezwykle ciekawe, ten watek, ktory nam sie pojawit tego, czy tu mamy
mowi¢ o manipulacji, czy raczej powinniSmy mowi¢ bardziej o pewnej sSwiadomosci
odksztatcenia, o réznicy pomiedzy tym, co jest po stronie rzeczywistosci a tym, co jest juz
obrazem fotograficznym w jego wielu odmianach. Bo teraz juz rzeczywiscie mozemy mowic o
wielu odmianach.

| tu nam sie komplikuje sprawa z medium, mam wrazenie. W tym przyktadzie, to juz jest
ostatni moj przyktad, fotomontaze Zbigniewa Libery. To sg fotomontaze z ksigzki, ktora
podejrzewam, ze np. dla historykéw sztuki zorientowanych na wspétczesnosc¢ to juz sie wydaje
bardzo znanym kamieniem milowym, ale ona nie jest wcigz, moim zdaniem, jako$ bardzo
powszechnie znana. Ksigzka, ktdra... bardzo trudno mi bedzie opisac, o czym ona byfa. Ale
byta rodzajem i wizualnego i tekstowego kolazu, ktéry miat by¢ narracjg o 63 dniach powstania
warszawskiego pisang tak, zeby wydawato nam sie, ze jest to opowie$¢ snuta ze strony, czy
z perspektywy, mtodej kobiety, tgczniczki, ktéra w powstaniu odegrata jakas role. To jest
ksigzka artystyczna, ktéra sie doczekata ogromnych artykutdw naukowych, bardzo mocno
teoretycznie obudowanych, ale chyba we wszystkich pojawia sie kwestia pamieci, postpamieci
— moze powinno sie tu nawigza¢ do tego pojecia — czy w ogole pamieci popularnej, jezeli

dobrze sie postuguije kolejnym terminem, ktéry bytby adekwatny. Refleksjg zwigzang z tym, w



jaki sposob my zaposredniczamy albo moze obrazami zaposredniczamy nasze wyobrazenia,
przekonania dotyczace przesziosci.

Bo Libera i Foks to sg autorzy: artysta i pisarz, urodzeni pod koniec lat 50., na poczatku
lat 60., mam nadzieje, ze sie nie myle, ktdrzy w tych fotomontazach, to jest tylko kilka, w kadry
dokumentalne, ktére sie odnoszg, czy byly po prostu kadrami dokumentalnymi, czy
fotografiami z powstania warszawskiego, wmontowali fotosy gwiazd filmowych najczesciej
albo jakies kadry z filmow. Filméw, ktére podejrzewam, oni byli w stanie oglada¢ np. w
miodosci, czy jako$ swiadomie. W tym bodajze, gdybysmy sie dobrze przyjrzeli, na pewno tu
sie pojawia w tle kadr z ,Popiotu i diamentu” Andrzeja Wajdy. Tak, doktadnie, z tym
krucyfiksem, jezeli dobrze pamietam. Wiec to jest cos, co my tez jesteSmy w stanie rozpoznac.
Ale nie jest to takie tatwe. Tam pewnie jest duzo wiecej tropow, ktére np. dla mnie pewnie sg
nieczytelne i trzeba bytoby sie nad tym zastanawiac. Jest to bardzo prowokacyjne dziatanie,
ale dotyczgce tego, jak praktyki pamieci sie ksztattujg w réznych kontekstach. Bo wczesnigj
byta tu mowa o instytucjonalnym kontekscie i ta ksigzka sie tez pojawita w bardzo
specyficznym momencie. Moze to tez powinnam powiedzie¢. Rok po otwarciu Muzeum
Powstania Warszawskiego, kiedy pamietam, byla bardzo duza dyskusja dotyczaca
komercjalizacji tego wydarzenia i zarzgdzania pamiecig o nim. Posta¢ tgczniczki, bardzo
sugestywna. Ale ja tez sie do tego przyznam. ,Kamienie na szaniec”, jaki$ element zbiorowej
wyobrazni, ktéra ksztattuje postawy chyba do dzisiaj, chociaz moze to sie zmienito, mtodych
ludzi tu, konkretnie w Polsce, w tym systemie edukacji. | byty tez pewne etyczne kwestie
dotyczgce tego, jak powstanie warszawskie pokazywaé, w jaki sposdb wkracza¢ w sfere
pedagogiki pamieci itd. Mozna powiedzie¢, Zze ksigzka Libery i Foksa byta troche

sprowokowaniem pewnych pytan.

MSW: Ja bym tu uchwycita trzy pojecia, ktére sie pojawity, poki pamietam. Jedno to jest
palimpsest. Pojecie palimpsestu bardzo czesto sie pojawia w kontekscie pamieci. Czyli
warstwowego pamietania, ale takiego, w ktorym nigdy nie mamy do czynienia z kompletnym
zatarciem tej poprzedniej warstwy. Oryginalnie palimpsestto jest pojecie z archeologii
mediéw, odnoszgce sie do pisania, wczesnych praktyk pisania na koziej skorze, gdzie ze
wzgledow oszczednosci jak juz tekst zostat zuzyty, przeczytany — tu chodzito o teksty uzytkowe
— jak zostat juz wykorzystany, uzyty, to zdrapywano ten poprzedni tekst i nadpisywano kolejny.
Ale nigdy nie udawato sie zdrapac tak do konca, tez dlatego, ze chodzito o to, zeby tej skory
tak do konca nie wydrapaé. Wiec poprzedni tekst byt jeszcze widoczny, podczas gdy nowy byt
bardziej widoczny. | to jest metafora, ktéra bardzo czesto sie pojawia w praktykach pamietania,
zeby pokazaé, ze pamietanie jest procesem warstwowym. Dochodzg jakies nowe elementy,
ale te nowe elementy nie wypierajg w zupetnosci starych elementéw. To jest tez dosyé

uzyteczna metafora odnoszaca sie do zapominania. Ze to wydrapywanie nigdy nie jest



kompletne, a jednoczesnie odbywa sie na tej samej przestrzeni i ze tak naprawde pamiec i
zapominanie nie sg przeciwienstwami, tylko sg czesciami tego samego procesu. Tak
naprawde wiekszos¢ zjawisk, z ktérymi mamy do czynienia w obszarze pamieci odbywa sie
gdzie$ na linii kontinuum miedzy pamiecig a zapomnieniem. Nigdy nie jest tak, ze cos jest tak
totalnie pamietane. Jezeli panstwo beda, nawet w indywidualnym wymiarze, jutro wspominaé
to dzisiejsze spotkanie, to nie bedziecie pamieta¢ wszystkich szczegétow tego spotkania.
Bedziecie pamietac jakies jego elementy, czyli co$ jest zapamietane, cos jest zapomniane,
zepchniete gdzie$ pod spdd. | te kolaze sg bardzo dobrg ilustracjg w sferze wizualnej, bo
palimpsest jest pojeciem, ktore sie wywodzi jednak bardziej z badan nad stowem i tekstem.
Wiec to jest takie bardzo zgrabne przeniesienie tego w obszar wizualny i fotografia sie do tego
bardzo dobrze nadaje.

Drugie pojecie, ktére pani wywotata i ktére tez jest istotne w kontekscie fotografii to jest
postpamiet. Postpamie¢ to pojecie, ktére zostato wprowadzone, tzn. spopularyzowane
powiedzmy, przez Marianne Hirsch. Trudno powiedzie¢, by¢é moze ktos wczesniej tez go
uzywat. Ale punktem wyjécia do wprowadzenia tego pojecia jest doswiadczenie fotografii
rodzinnej. Na przyktadzie Hirsch dzisiaj mozemy méwié w drugim, w trzecim pokoleniu
ocalatych z Holokaustu, czyli w pokoleniu dzieci, dzisiaj wnukéw ocalatych z Holokaustu i to
jest doswiadczenie, ktére zresztg znamy tez z polskiego podwdrka. To pierwsze pokolenie nie
mowito, wiec teoretycznie mozemy méwi¢ o jakims wyparciu, traumie. Na pewno nie o
zapomnieniu, tzn. to milczenie nie jest Swiadectwem zapomnienia. Ono jest raczej
Swiadectwem  niemoznosci opowiadania. Ale nie bylo naturalnej transmis;ji
miedzypokoleniowej, ze rodzice opowiadajg dzieciom, dzieci kolejnym dzieciom. ze jest
pokoleniowa ciggtos¢é. W wypadku ocalatych z Holokaustu raczej powszechnym
doswiadczeniem jest brak tej ciggtosci, jest milczenie. Punktem wyjscia Hirsch sg fotografie
rodzinne, ktére jej uswiadamiajg, ze z jednej strony ona nie ma tej opowiesci, nie ma tej
ciggtosci, a z drugiej strony paradoksalnie, mimo braku tej ciggtosci, braku opowiesci, czuje
sie w tym drugim pokoleniu obcigzona pamieciag tego pierwszego.

Ta koncepcja zresztg u Hirsch byla na pograniczu metafory i indywidualnego
doswiadczenia. Natomiast ona dzisiaj jest tez coraz cze$ciej wykorzystywana w badaniach
psychologicznych, w ktérych rzeczywiscie moéwi sie o tym, ze pamie¢ pokolenia naszych
rodzicéw, nawet jezeli nie jest bezposrednio przekazana, to gdzies nas obcigza, bo przenosi
sie na metody komunikacji, na sposoby wyrazania emocji. | mimo ze by¢ moze ocalali nie
opowiadajgc swoim dzieciom o swoich doswiadczeniach chcieli je ochroni¢ przed tg
opowiescig, to wielu przedstawicieli drugiego i trzeciego pokolenia argumentuje, ze w ten
sposob zostali obcigzeni. | ta debata o retraumatyzacji drugiego, trzeciego pokolenia caty czas
sie toczy. Natomiast pojecie postpamieci, doswiadczenie patrzenia na fotografie, do ktérych

nie mam opowiesci, bo rodzice... Bo widze fotografie rodzicéw z mtodosci, albo jakichs ciotek,



i ja nic o nich nie wiem. Nie moge tego dopetnic. To jest to, co Hirsch nazywa, czy tez to, co
stanowi u Hirsch punkt wyjscia do opowiesci o postpamieci.

| trzecie pojecie, ktore sie pojawito to pojecie pamieci popularnej. W gruncie rzeczy z
zupetnie innego rejestru, ale tez zwigzane jakos z naszg koniecznoscig uzupetniania
opowiesci. Pojecie wprowadzone, wtasciwie towarzyszace refleksji Alison Landsberg. Ona
pisze o pamieci popularnej i o protezach pamieci, mniej wiecej w tym samym kontekscie. |
mowi, ze media wizualne, przede wszystkim kino, ale w pewnych wypadkach tez fotografia,
stanowig protezy pamieci w tym sensie, ze otwierajg nam naszg pamie¢ na doswiadczenia,
ktérych nie bylismy indywidualnymi $wiadkami. Dzieki mediom wizualnym popularnym — ona
sporo pisze o kinie hollywoodzkim, historycznym kinie hollywoodzkim i o tym, ze te filmy
sprawiaja, ze temu spofeczenstwu wydaje sie, ze to, co widzieli w kinie, ze oni tego
doswiadczali. Bardzo zgrabna, chyba nawet jeszcze lepszg metaforg niz pamie¢ popularna, w
sensie taka ogolnodostepna, jest ta metafora protezy pamieci. | jakbysmy troche wrdcili do
tych holokaustowych opowiesci to nie wiem, czy fotografie, o ktérych rozmawialiSmy moga
pemnié te funkcje, ale niektore filmy na pewno tak, np. ,Lista Schindlera”. Sg takg protezg, sg
otwarciem przestrzeni na doswiadczenia, w ktorych nie uczestniczylismy, ale wydajg nam sie

nasze i wspolne.

KD: Chciatam jeszcze jeden przyktad, on po prostu sie odnosi do tego, co przed chwilg
zostato powiedziane o zapominaniu jako rewersie pamigtania. Te dwa rejestry sg ze sobg
nierozdzielne. Bo w tej ksigzce... to jest dla mnie zawsze bardzo intrygujgce — pojawiajg sie
tez fotografie, ktére wydawatoby sie ze sg bardziej klasycznymi fotografiami dokumentalnymi,
ale tam trudno dostrzec twarze czy jakis rodzaj tozsamosci w ogole oséb, ktore na fotografiach
sg, wiec to jest bardzo dobry komentarz wizualny do tego, o czym przed chwilg mowilismy.
Wiasciwie te twarze, Catherin Deneuve czy réznych gwiazd kina gtéwnie hollywoodzkiego, bo
tam wiekszosc¢ to sg postaci. Mozna powiedzie€, ze w naszej pamieci sg troche przywotywane
jako pewne odniesienie do jakichs konkretnych, historycznych wydarzen, ktore wydajg sie by¢

czescig zbiorowej Swiadomosci, tak jak w przypadku powstania warszawskiego.

MSW: Jak méwimy o tego typu praktykach, one mogg mie¢ charakter artystyczny, jak w
tym wypadku, ale praktyka ingerowania w wizualnosé¢, montowania, kombinowania
wizualnosci, jest czyms, z czym mamy do czynienia... i przez to tez jakiegos wptywania na
pamie¢, swiadomos¢ — jest czyms, z czym mamy do czynienia na co dzieh, np. w formie
medium, jakim sg memy, ktére tez bardzo mocno pracujg na rozpoznawalnosci obrazéw.

To znaczy mem dziata wtedy, kiedy wyjsciowy obraz, ktory jest jako$ manipulowany,
zmieniany, dopowiadany, kiedy my go rozpoznajemy. W zwigzku z tym musi by¢ ten element

ikonicznosci, nawet takiej bardzo krétkotrwatej. Ikonicznosci odwotujgcej sie do jakichs



newsow politycznych, ktére w ciggu minionych dni byty przywotywane. Wiec rozpoznawalnosé
jako ikoniczno$¢ musi by¢ jako$ dana i jednoczesnie medium zaczyna pamietaé samo o sobie.
To jest tez tak troche z palimpsestem, ze to jest gra z pamiecig na bardzo wielu poziomach.
Na poziomie relacji z odbiorcg, gdzie odwotujemy sie do jego czy jej pamieci, ale tez na

poziomie pamieci samego medium, ktére gra samo ze soba.

KD: Chciatam zadac¢ jeszcze jedno pytanie. Wiasciwie przyktady przejrzaty$my, a mam
wrazenie, ze jestesmy w Muzeum, moze panstwa tez bedzie to interesowato, bo mnie to

jednak interesuje: Jaka jest réznica czy relacja pomiedzy pamiecia i historig? Bo wydaje sie...

MSW: Na ten temat to biblioteki mozna wypetnic.

KD: Ale tak w kontekscie fotografii mam wrazenie, ze to jest jednak istotne.

MSW: To sie zaczyna, bo bardzo wiele zalezy od tego, jak te pamieé, jak zresztg samg
historie, zdefiniujemy. Mozemy powiedzieé, ze historia jest formg pamieci. Historia zawsze jest
jaka$ opowiescig. Zresztg klasyczna, ttumaczona studentom na pierwszym roku réznica
miedzy historig jako res gestae, czyli tym, co sie kiedys zdarzyto i historig rerum gestarum,
czyli sposobem opowiadania o tym. W jezyku polskim, angielskim, niemieckim bardzo dobrze
wychodzi. Nie wiem, nie mam takich talentow lingwistycznych, zeby zobaczy¢ jak to jest w
innych jezykach, ale we wszystkich tych jezykach nam bliskich historia jest zaréwno tym, co
byto, jak i tym, co mozna opowiedzie¢. Po angielsku moze najmniej, bo jednak jest réznica
miedzy history a story. Ale moge powiedziec¢: ,Opowiem ci histori¢” i ta historia wcale nie musi
by¢ historig wielkg, narodowg itd., tylko moze byC historig mojej wczorajszej podrézy
autobusem.

Juz tutaj nam zaczyna wkracza¢ pamieC. PamieC z natury rzeczy jest narracyjna, bo
wymaga jakiejs opowiesci. Bywa tez oczywiscie wizualna, to tez na poziomie neurologicznym,
ma i taki i taki wymiar. Ale wiekszos¢ badaczy spotecznych, czy socjologéw, czy
kulturoznawcéw, zajmujgcych sie pamiecig jednak kfadzie bardzo duzy nacisk na to, ze
punktem wyj$cia pamieci jest jakis akt opowiadania. Nawet opowiadania samemu sobie,
wspominania. Ten element jezykowy jest tutaj bardzo silny, wiec wracamy do tej historii. Wiec
juz na samym wejsciu ta relacja jest bardzo zatarta.

Historia jest oczywiscie dyscypling akademickg. Wigze sie z jakim$ rygorem
metodologicznym. Jakby przeanalizowac jak uzywane sg te pojecia, i takie analizy istniejg, to
na ogot pojecie historii uzywane jest w kontekscie bardziej akademickim, obiektywnym,
zaktadajgcym, ze istnieje — i to by¢ moze jest najwazniejsza réznica — ze istnieje jakas granica

miedzy historig a nie-historig. | tg granicg jest terazniejszo$¢. Ze historia jest w przesztosci, a



pamie¢ tak naprawde zawsze jest w terazniejszosci. To jest bardzo tadny obraz Waltera
Benjamina, ktory mowi, ze pamiec jest przeszioscig w terazniejszosci, ale ta terazniejszosc
jest punktem wyjscia, bo ja zawsze pamietam teraz. To ,teraz” sie przesuwa oczywiscie. To,
co pamietatam wczoraj, dzisiaj jest w przesztosci, ale wczoraj byto jeszcze w terazniejszosci.
Ale ten terazniejszy moment jest bardzo istotny. Jak méwimy o fotografii, zawsze jest jaki$
moment wykonywania tej fotografii. Ona potem zostaje, ale ten moment wykonywania jest w
jakiejs$ terazniejszosci.

W badaniach uzycia réznic miedzy pojeciem ,historia” a ,pamie¢” tez bardzo mocno sie
podkresla to, ze w historii wazny jest przedmiot czyli to cos, co jest opowiadane, natomiast
opowiadajgcy na ogét, zwtaszcza w rygorze akademickim, pozostaje w cieniu.

W pamieci wazny jest podmiot. Pamie¢ nie funkcjonuje bez podmiotu. Pamiec jest
przywigzana do podmiotu. Jest przywigzana do pamietajgcego. Moje, pani, panstwa
wspomnienie tego samego wydarzenia, ktére ma miejsce teraz i dzisiaj, te pamieci beda rézne,
mimo ze wydarzenie byto jedno. Pamieci sg przywigzane do punktu widzenia. Tutaj znowu
pojawia sie podobiehAstwo do fotografii. Zawsze ktos fotografuje, ktos pamieta. | ten kto$ jest
wazny. Patrzgc na fotografig, fotografia jest tak skonstruowana, ze nigdy na fotografii nie
widzimy fotografujgcego. Selfie tutaj wprowadza pewien zamet, ale do czasu pojawienia sie
selfie fotografia, co do zasady, ukrywa fotografujgcego. Ale to jest ztudzenie, bo fotografujgcy
jest w fotografii niezwykle obecny. To jest jego, jej... Jezyk polski jest niewdzieczny. Jego, jej
spojrzenie, jego, jej perspektywa.

| tak samo jest z pamiecig. Ona jest zawsze przywigzana do jakiego$ pamietajgcego
podmiotu. Ten podmiot moze by¢ indywidualny, moze by¢ kulturowy, moze by¢ zbiorowy.
Réznie mozemy sobie to usytuowac, ale musi by¢ podmiot.

W historii tak naprawde tez musi by¢. Przynajmniej w historii rerum gestarum, historii
opowiadanej. Ale to jest podmiot, ktory sie chowa, ktory sie ukrywa. | tutaj tez znowu mozemy
sobie pogra¢ fotografig i powiedzie¢, ze przeciez historia tez jest... Historyk nawet
najbardziej... tylko nie moge tego mowic tam, za rogiem, w Instytucie Historii PAN. Ale nawet
najbardziej obiektywny historyk, ktéry dokonuje najbardziej rygorystycznej analizy zrédet — to
on idzie do archiwum, to on decyduje do jakiego archiwum péjdzie albo nie pdjdzie, jakie akta
obejrzy albo nie obejrzy, jak dokfadnie je przeczyta, co z przeczytanych akt potem do ksigzki
wigczy, a nie wigczy. Tam ten podmiot zawsze jest. Mimo Zze on sie ukrywa za jakim$
anonimowym pluralis majestatis albo pisaniem w formie bezosobowej czy w stronie biernej.
Ale to zawsze ktos pisze i ten kto$ jest identyfikowalny z imienia i nazwiska, przynajmniej w
pracy naukowej. | zawsze ktos fotografuje. Nawet jak sie ukrywa, to jest jego czy jej spojrzenie.

Wiec te relacje sg ptynne.



Jesli chodzi o fotografie, ja juz od lat sie zbieram z moim kolegg Piotrem Witkiem do
napisania podrecznika do historii wizualnej. Juz ktoéry$ raz to mowie publicznie i moéwie to

publicznie po to, zebysmy sie w koncu zmobilizowali...

KD: Potraktujmy to jako wigzgce.

MSW: ...i ten podrecznik napisali. Dlatego ze historia jako dyscyplina akademicka jest
bardzo tekstocentryczna, czesto traktujgc tekst, dokument jako prawde objawiong, mimo ze
kazdy historyk na studiach uczy sie krytyki zrédet. Natomiast obrazy, zwtaszcza fotografie w
historiografii petnig na ogét funkcje ilustracyjng. Tu Swietnym przykltadem sg te nieszczesne
podreczniki szkolne, w ktérych fotografie sg ilustracjg do tekstu, a nie odwrotnie, ze tekst jest
dopetnieniem fotografii. Fotografia jest czasami wykorzystywana jako zrodto, ale znowuz jako
dopetnienie informacji zaczerpnietej z tekstu. To znaczy, ze jezeli mam tekst i do tego tekstu
znalaztam fotografie, ktéra dowodzi, ze ten cztowiek byt tego i tego dnia w tym i w tym miejscu
to to jest dowdd na prawde historyczng, ktdrg udowodnitam. Natomiast bardzo mato sie mowi
o tym, ze fotografia sama w sobie, zwtaszcza w XX wieku — fotografia, obraz, obraz filmowy,
telewizyjny — same w sobie sg wydarzeniem. Przyktad, ktéry podatam z World Trade Center.
| takich przyktadow jest mnostwo, obrazéw. Willy Brandt klekajgcy. Gdyby on tam byt sam, nie
byto tych wszystkich ekip telewizyjnych, to to, ze on tam kleknagt w ogdle nic by w historii nie
zmienito. Natomiast to, ze tam byto tyle ekip telewizyjnych i filmowych, ze ten obraz w ciggu
kilku dni obiegt caty Swiat stanowito jednak przetom w historii zimnej wojny i w historii

upamietniania Holokaustu.

KD: Nawet chciatam panig zapyta¢ o to, czy fotografia w tym rozlegtym uniwersum

pamieci, pamieciologicznym, czy one mogg by¢ sprawcze.

MSW: Tak. To, o czym pisze Mitchell, wspomniany przez panig. One sg sprawcze i one
same w sobie stajg sie wydarzeniem. Brandt klekajacy przed pomnikiem. Ale tez World Trade
Center, gdzie mozemy naprawde sie bardzo powaznie zastanawiac, co tu byto sprawcze. Ten
obraz byt tak silny, ze nikt nie oponowat przeciwko temu, ze Amerykanie krotko potem
wkroczyli do Afganistanu, a potem do Iraku. Polska zresztg w tym uczestniczyta. Wystalismy
wojska do dwéch krajéw, z ktérymi nie mieliSmy zadnego konfliktu. Z solidarnosci ze Stanami
Zjednoczonymi, mimo ze nikt nas indywidualnie nie zaatakowat. Ale jezeli spojrzymy na to z
perspektywy nie militarnej, nie politycznej, tylko kulturoznawczej, to tutaj widaé sprawczosc
obrazow. Gdyby te obrazy nie obiegly catego swiata, gdybysmy nie siedzieli wtedy w 2001
roku przykuci do telewizora... A jeszcze nie wiem, czy panstwo pamietajg, ale tam byt taki

dodatkowy element, a mianowicie we wrzesniu 2001 roku przypadkiem swojg dziatalno$é



rozpoczeta telewizja TVN24. Mysmy wczesniej nie mieli kanatu telewizyjnego, ktéry nadawat
informacje 24 godziny na dobe. 1 wrzesnia 2001 roku taki kanat wszedt na rynek, poprzedzony
duzg kampanig reklamowg i 11 wrzes$nia jest atak na World Trade Center i wszyscy siedzimy
przed telewizorami przykuci do naszych kanap, ogladamy te obrazy, ktore sie caly czas
powtarzajg, z réznych perspektyw. Wchodzg nowe, bo zgtaszajg sie nowi ludzie do telewizji w
Stanach Zjednoczonych dajac jakie$ swoje kamery wideo. Nie byto jeszcze wtedy telefonow
komérkowych. Gdyby bylty to... znaczy telefony komérkowe byty, ale nie smartfony. Gdyby byty
to tych obrazow bytoby jeszcze wiecej. | to ten moment zbiorowego strachu, zbiorowej paniki,
ze bedzie trzecia wojna swiatowa, bardzo mocno podsycony doswiadczeniem ogladania
obrazéw przyczynia sie do tego, ze kraje w gruncie rzeczy zupetnie niezaangazowane w ten
konflikt, jak Polska, wysytajg wojska do Afganistanu i do Iraku. To jest moim zdaniem najlepszy

dowdd na sprawczos¢ obrazu.

KD: Zastanawiatam sie, przygotowujac sie do naszego spotkania, nad sprawczoscig
obrazéw, tez fotografii, bo o tym méwimy, a propos réznych oddolnych sytuacji zwigzanych z
tym obszarem pamiegci popularnej. Takim uruchamianiem sytuacji, ktére dotyczg grup

mniejszosciowych czy jakichkolwiek innych. Czy taka sprawczos$c tez moze zaistnie¢?

KD: To jest troche w kontrze do oficjalnej sytuacji zarzgdzania.

MSW: Ale spojrzmy na przestrzen blizszg naszemu codziennemu doswiadczeniu. trudno
sobie wyobrazi¢ funkcjonowanie mody i rynku mody bez fotografii. Reklama, wykorzystanie
fotografii w reklamie. Wszystkie te mechanizmy oparte sg na mniej lub bardziej
uswiadomionym przekonaniu o sprawczos$ci obrazu. Tylko Ze to jest troche inny... Jak mowimy
o fotografii i pamieci to to troche zmienia nam horyzont czasowy, dlatego ze jak méwimy o
sprawczosci obrazéw czy w sferze mody czy w sferze reklamy czy w sferze czegokolwiek
innego to to jest horyzont czasowy nakierowany bardziej na przysztos¢. Natomiast kiedy
moéwimy o pamiegci i fotografii to raczej to jest moment, kiedy wychodzimy z jakiegos tu i teraz
i cofamy sie wstecz. Ale temat sprawczosci fotografii czy w ogéle sprawczosci obrazu pokazuje
ze ten horyzont czasowy, z ktérym mamy do czynienia, on jest ciggty i on jest ptynny. | inaczej
niz w historii czy klasycznej historiografii nie ma tego odciecia: byto, jest i bedzie. Przesztos¢,
terazniejszo$¢, przyszios¢. Tylko tam, gdzie méwimy o pamieci, o relacjach miedzy pamiecia
a mediami, tam mamy zawsze do czynienia z jakim$ czasowym kontinuum, gdzie troche nam
brakuje jezyka. Tak z czysto gramatycznego punktu widzenia brakuje nam jezyka, zeby o tym
opowiadag¢, bo jezyk postuguje sie tym twardym odcieciem. Albo mowie w czasie przesziym
albo méwie w czasie terazniejszym albo méwie w czasie przysztym. Jezyk angielski jest fajny

pod tym wzgledem bo istnieje czas present perfect i moge powiedzie¢, ze ,something has



been” i to oznacza, ze bylo i nadal jest. Albo bylo i konsekwencje tego, co byto nadal
funkcjonujg. Jezyk polski nie ma tego czasu. Ale nawet angielski nie ma takiego czasu, ktory

pozwolitby wyrazi¢ takie totalne kontinuum.

KD: Mysle, ze mozemy sie w ogole spodziewaé, zawsze mogliSmy sie spodziewac, ale
teraz moze jakos$ to jest bardziej intensywne w dobie mediéw spotecznosciowych, ktére sg
coraz bardziej same w sobie sprawcze, ze bedg sie pojawialy takie fotografie, ktére beda
wkraczaty jakos w przestrzeh pamieci zbiorowej, a propos tych wydarzen historycznych i ich
wyobrazen, ktore niekoniecznie bedg elementem jakichs oficjalnych narracji, tylko mogg sie

wyfaniac z réznych innych rejestrow.

MSW: To jest strasznie ciekawy punkt widzenia, dlatego ze ja w ogdle jestem dosyé
oporna, jesli chodzi o media spotecznosciowe. Nie mam Zzadnych kont i raczej jestem jeszcze
z epoki telewizyjnej, nadal strzelam z pilota do telewizora. Jestem tez intelektualnie i myslowo,
wydaje mi sie, Zze jeszcze troche w poprzedniej epoce. Ale roznica jest zasadnicza, dlatego ze
do czasow telewizyjnych, nawet tej telewizji wielokanatowej, nadawca, ta instancja nadawcza,
byta scentralizowana, natomiast odbiorcy byli rozproszeni. Czyli byliSmy konfrontowani
masowo, tak jak pokazuje to przyktad World Trade Center, czy fotografii Brandta pod
pomnikiem Getta. Pojedyncze obrazy trafiaty do milionéw ludzi i mozna powiedzie¢, ze
ksztattowaty wyobraznie. To wszystko jest do konca niezbadane, tzn. w obszarze badania
recepcji jest mnostwo réznych badan, ktére czasami dajg sprzeczne wyniki. Jedne pokazuja,
ze tak, ludzie bardzo sie poddajg tym wptywom, inne pokazujg ze nie, jednak mnostwo ludzi
w sposob krytyczny i indywidualny odczytuje to, co im media podajg. Troche to zalezy od tego,
jakie pytanie badawcze, jakg metode zastosujemy.

Natomiast media spotecznosciowe to jest absolutny game changer, dlatego ze nie ma
scentralizowanego nadawcy, jakim byta praca wysoko naktadowa, ktéra w pewnym momencie
zaczeta drukowac fotografie, jakim byto kino, gdzie co prawda filmy istniejg nadal, ale jest jaki$
moment premiery i przez ileS tygodni wszyscy ogladajg te same filmy. Nie ma tego
scentralizowanego nadawcy, jakim jest radio czy telewizja. Pierwszym takim game changerem
byto VHS. Natomiast media spotecznosciowe sg totalnym game changerem, dlatego ze to
jakie fotografie, jakie obrazy... zresztg zaciera sie granica miedzy fotografig, filmem. Te
fotografie sg coraz czesciej ruchome, nawet to urzgdzenie, co mnie doprowadza do szatu, ma
jako domysing funkcje, ze jak robie fotografie, to ona jest taka troche ruchoma i zawsze musze
to wytgczy¢. Juz mi sie wiele razy zdarzato, ze sztam z telefonem do archiwum, Zzeby
fotografowac akta i one mi sie wszystkie tak... wiecie panstwo, jak to sie robi. To tak sie troche
rusza i musze to za kazdym razem wytgczy¢. Wiec nawet fotografia staje sie troche ruchoma.

Granicg miedzy fotografig a filmem... filmy na TikToku sg tak krétkie i na dodatek bardzo czesto



uzupetniane innymi obrazami czy tekstami, ze te kategorie, ktorymi operujemy i do ktorych
jestesmy przyzwyczajeni, przestajg wystarczacé.

Ale najwiekszy game changer w catej tej historii jest taki, ze to, co ja bym dostata w
mediach spotecznosciowych, gdybym miafa konto i to co pani czy panstwo dostajg, to sg inne
obrazy. One sg zindywidualizowane. Ba, nawet, gazeta — ja sie w pewnym momencie
obrazitam na jedng z gtéwnych gazet w Polsce, bo zorientowatam sig, ze to co czytam ja, to,
co czyta méj maz abonujgc te sama gazete i to, co czyta moj tata, ktéry abonuje jg na papierze,
to jest troche co innego. Dlatego ze kazdemu z nas... to znaczy moj tata dostaje, poniewaz
jest zupetnie niecyfrowy, to czyta gazete na papierze. To ma powiedziane, co jest na pierwsze;j,
drugiej, trzeciej stronie. Natomiast ja i méj mgz dostawalismy te artykuty w innej kolejnosci, bo
w zaleznosci od tego, co czytaliSmy w poprzednich tygodniach i co sobie klikalismy, nagle
mieliSmy inne wrazenie dotyczgce tego, co jest dzisiaj najwazniejszg informacjg. Wiec nawet
takie superklasyczne medium, jak gazeta, okazuje sie ze ono tez podlega tej algorytmizaciji.
Ono tez mi podsuwa ,moze ci sie jeszcze spodobac”.

I mamy mowi¢ o fotografii, tylko ze to sie wszystko zaciera. Bo oczywiscie w dobie mediéw
cyfrowych wszystko operuje i tekstem i obrazem i ten obraz jest ruchomy i nieruchomy i
animowany i manipulowany itd. Tak jak powiedziatam, kategorie, do ktorych jestesmy
przyzwyczajeni, one sie zacierajg, natomiast w kontekscie pamieci istotne jest to, ze nie
wiemy, czy co$ takiego jak wspdlna pamiec zbiorowa, czy to jeszcze bedzie za jedno pokolenie
funkcjonowato. Bo nie mamy tych wspdlnych obrazéw. To jest ztudzenie. Mamy, jak jesteSmy

w tej samej bance, jak nas algorytm podobnie sklasyfikuje.

KD: A z drugiej strony mi sie jeszcze pojawia teraz na horyzoncie jeszcze jedno pojecie:
jakiejs pamieci globalnej. Ze w drugg strone sytuacja masowej komunikagii, juz takiej masowej
komunikacji, z jakg teraz mamy do czynienia, tez sprawia, ze niektore obrazy, moze niektore
fotografie, wydajg sie byC czescig jeszcze bardziej zbiorowej pamieci w uniwersalnym

wymiarze. Ale czy to jest ztudne?

MSW: To jest chyba ztudne, bo to jest nasz, bardzo zachodnioeuropocentryczny punkt
widzenia. Jak spojrzymy na obieg obrazéw w Azji, w Chinach, w ktérych jest cenzura, w
zwigzku z czym oczywiscie drugie co do ludnosci panstwo na $wiecie funkcjonuje w zupetnie
innym obiegu wizualnym niz my. Nie tylko dlatego, ze tam sg inne tematy i inne problemy itd.
Tylko dlatego, ze po prostu jest tam cenzura i ten obieg, ktéry mamy my jest tam zupetnie
niedostepny.

To jest tak naprawde duze pytanie na przyszto$¢, czy te rozpoznania, ktére mamy w tej
chwili na temat relacji miedzy mediami, reprezentacjg przesztosci a pamiecia, ktére zaktadaja,

ze jest jednak jakis zwigzek miedzy tym, co masowo mamy do dyspozycji, co masowo



ogladamy, te protezy pamieci a tym, co wspdlnie pamietamy jako wspolng przesztos¢. Byc¢
moze za jedno pokolenie pamieci zbiorowej juz jako takiej nie bedzie i wrocimy do epoki
pamieci indywidualnej, mimo ze media sie coraz bardziej umasawiajg. Bo masowos¢ mediow
jednoczesnie pocigga za sobg w tym wariancie, z ktérym mamy do czynienia, jednoczesnie
pocigga za sobg skrajng algorytmizacje, skrajne uindywidualnienie przekazu, ktéry kazdy z

nas dostaje.

KD: Jeszcze mam pytanie, nie moge sobie odmowi¢ zadania go, bo pani wczesnigj
wspominata o projekcie podrecznika historii wizualnej i tak caty czas sie nad tym zastanawiam,
ale gdybysmy rzeczywiscie projektujgc taki podrecznik czy w ogdéle wchodzgc w sfere historii
wizualnej zastanawiali sie nad fotografiami, czy w ogdle nad fotografig jako Zzrddtem
wizualnym, to jakie by pani miata sugestie, jakie pytania mogliby$my zadawac¢? Na co zwracaé

uwage? Bo mysle, ze nas wszystkich ten temat jakos interesuje.

MSW: Mysmy pierwsze podejscia do tego tematu poczynili, ale niestety nie przeszlismy
do fazy pisania tego podrecznika. Ale mysleliSmy o tym, Zze po pierwsze nalezatoby powiedzie¢
o tym, ze obraz jest tez narzedziem opowiadania. Nie tylko jezyk pisany czy mowiony jest
narzedziem opowiesci, ale obraz tez. W pewnym sensie obraz tez jest jezykiem. | to moze
przybiera¢ rézne formy medialne. To moze byc¢ film, film dokumentalny, esej filmowy, film
fabularny, to moze by¢ album fotograficzny. Bardzo duzo... komiks, powiesc¢ graficzna. Bardzo
duzo réznych mediow wykorzystuje obraz jako narzedzie opowiadania. | tak jak mamy
Swiadomosc¢, uczymy sie w szkole tego, jak jest zbudowane zdanie i jak jest zbudowana
wypowiedz, ze ona ma wstep, rozwiniecie, zakonczenie itd., tak samo powinnismy sie uczy¢
zarowno rozczytywac te opowiesci wizualne, jak i budowac je. Zwtaszcza, ze w warsztacie
dzisiejszego historyka — moze nie historyka akademickiego, bo nadal w praktyce naukowej
musimy pisac artykuty i one sg tekstem. Ale juz w praktyce muzealnika obraz ma ogromne
znaczenie i praca z obrazem. Uzywanie mediow spofecznosciowych, uzywanie serwisow
streamingowych, wprowadzenie obrazéw, medidw, filméw na wystawy. Trudno sobie dzisiaj
wyobrazi¢ prace historyka — poza tym historykiem naukowym, za rogiem — ktory nie
wykorzystuje obrazéw. | wszyscy btgdzg po omacku albo chodzg na jakie$ kursy filmowe po
szkole. Wiec w jednym z naszych punktow byto to, ze powinniSmy wprowadzi¢ ten element
przynajmniej do swiadomosci historycznej.

Druga kwestia to jest sprawa obrazu, zwtaszcza fotografii, jako zrédta historycznego. |
tutaj jest taki paradoks, ze historycy epok wczesniejszych, zwtaszcza starozytnicy, mediewisci,
Swietnie sobie radzg z analizg obrazu, dlatego ze tam jest mato zrédet. Duzo zrédet jest
wizualnych i mnoéstwo, co np. wiemy o historii starozytnej Grecji to wiemy z tych waz. | trzeba

umie¢ je analizowac¢. Natomiast im bardziej w przysztos¢ i, paradoksalnie, im wiecej jest



obrazéw w przestrzeni spotecznej, kulturowej, tym historycy tych epok rzadziej do nich siegaja
albo gorzej sobie radzg z ich analiza. | jak docieramy do XX wieku i do fotografii to mnie sie
wlosy jezg na gtowie, bo fotografia staje sie, tak jak moéwitam, albo narzedziem udowadniania
prawdy albo ilustracjg. Wiec chcielibysmy opowiedzie¢ o fotografii, obrazie, zwtaszcza
fotografii jako zrodle historycznym.

| chcielibysmy jeszcze opowiedzie€... teraz musze sobie przypomnie¢, co miato by¢
naszym trzecim punktem, a! Ze tez mozna badaé historie wizualnosci. Co$, co historycy sztuki
oczywiscie robig na co dzien, tylko ze historycy sztuki, jak sama nazwa wskazuje, na ogét
zajmujg sie wizualnoscia artystyczng. A wizualnosé to jest znacznie wiecej. Fotele, na ktérych
siedzimy kto$ zaprojektowat. Catle nasze otoczenie, cata sfera wizualnosci popularnej,
typografii, reklam, okfadek, mebli, architektury itd. Obracamy sie w swiecie, ktéry nie tylko
podlega jakiej$ opowiesci, ale moze by¢ przedstawiony wizualnie. | to tez moze byc¢
przedmiotem badania historycznego: jak swiat wyglgdat? Znowuz cos, co nie jest catkiem
nieobecne w refleksji, ale jest bardzo czesto trywializowane. Np. pojawia sie w ksigzkach
historycznych dla dzieci. W ksigzkach historycznych dla dzieci bardzo duzo sie méwi o tym,
jak wygladat Swiat w jakims wieku. A potem juz sie nikt tym nie zajmuje, bo to uchodzi za jakie$
banalne, trywialne. Tymczasem wydaje mi sig, ze takie zagadnienia, jak np. historia mody albo
historia wnetrz — i to nie tylko tych elitarnych, arystokratycznych, ale np. wnetrz chat chfopskich
to nie musi by¢ tylko niszowy przedmiot rozwazan etnograficznych, ale to powinno, moim
zdaniem, wejs¢ tez do warsztatu historyka. Ale w tym celu trzeba sie otworzy¢ na wizualno$¢
i tez na fotografie jako zrédta, w ktérych trzeba widzie¢ wiecej, niz tylko ilustracje albo dowdd

na prawde.

KD: To taka faktycznie w jakim$ sensie szkota pamieci mysle, ze by sie wylonita na
horyzoncie, gdyby podejs¢ to do fotografii w perspektywie historii wizualnej.

To co, dziekujemy, ale mysle, ze tez zachecamy do zadawania pytan, jezeli ktos wolatby
tak bardziej prywatnie, to oczywiscie zachecamy.

Bardzo dziekuje za fascynujgcg rozmowe.

MSW: To ja dziekuje za zaproszenie. Bardzo mi byto mito.



