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stowa kluczowe:
rodzina; album; fotografia; czarnos¢; diaspora; pamiec; obraz; czarny podmiot
streszczenie:

Polski przektad pierwszego rozdziatu cenionej ksiqzki Tiny Campt, Image
Matters (Duke University Press 2012), ktéra sledzi wytanianie sie czarnego
europejskiego podmiotu, badajgc, w jaki sposdb okreslone czarne spotecznosci
europejskie wykorzystywaty fotografie rodzinng do tworzenia form
identyfikacji i wspdlnoty. Autorka bada dwa archiwa fotograficzne, z ktorych
jedno sktada sie gtownie z migawek czarnych niemieckich rodzin wykonanych
w latach 1900-1945. Pokazuje, w jaki sposob fotografie te przekazywaty
gtebokie aspiracje do form przynaleznosci narodowej i kulturowej. Image
Matters to niezwykta refleksja nad tym, co fotografia wernakularna pozwolita

czarnoskorym Europejczykom powiedzie¢ o sobie i swoich spotecznosciach.

Tina Campt - Roger S. Berlind 'S2 profesor nauk humanistycznych na
Uniwersytecie Princeton, gdzie pracuje na Wydziale Sztuki i Archeologii oraz w
Lewis Center for the Arts. Campt jest czarng feministycznq teoretyczkqg
kultury wizualnej i sztuki wspodtczesnej. Jest jednq z zatozycielek Black
European Studies, a jej zainteresowania badawcze dotyczg formacji ptciowej,
rasowej i diasporycznej w czarnych spotecznosciach, tworzenia
wernakularnych obrazéw w czarnych spotecznosciach diasporycznych oraz
interwencji czarnych wspotczesnych artystow w przeksztatcanie tego, jak
postrzegamy siebie i nasze spoteczenstwa. Jest autorkg m.in. Listening to
Images, Image Matters: Archive, Photography, and the African Diaspora in
Europe (2012), Imagining Everyday Life: Engagements with Vernacular
Photography (with Marianne Hirsch, Gil Hochberg, and Brian Wallis) 2020
oraz Black Gaze. Artists Changing How We See (2023)

Widok. Theories and Practices of Visual Culture 2/52



Tina Campt Dotkniecia rodziny

Dotkniecia rodziny

Wstep: ,Trzech zotnierzy o imieniu Hans”

WIOSNA 1943. Trzej zotnierze.
Bracia broni. Zréwnani przez
wojsko, co sygnalizujq identyczne
czapki, pasy, klamry i buty. Stojg
wyprostowani, z dtoimi
splecionymi za plecami, stopy
szeroko rozstawione. Nie jest to
obraz ikoniczny, heroiczny ani
ceremonialny, lecz migawka z ich
codziennosci — chwila bezczynnosci,

czas ,spoczynku”. W tle rysuje sie

nieokreslony budynek, skryty
W gqszczu drzew. Stoneczny dzien?
Trudno to stwierdzi¢ w sepiowej
tonacji fotografii. Ciepte, rozproszone swiatto przesqczajqce sie
przez rozmyte gatezie przyciqga wzrok ku twarzy mtodego
mezczyzny z lewej strony kadru. Jego spojrzenie, podobnie jak
towarzyszy, jest skupione na obiektywie. Jednak jego twarz,
w odréznieniu od ich twarzy, zdradza ledwo dostrzegalny
usmiech. Delikatnie uniesiony kqcik ust sugeruje zadowolenie,
skrywane rozbawienie, ktére pulsuje pod maskq powagi. Ten
subtelny szczegét zaburza surowy, solidny wojskowy
profesjonalizm, ktérym emanuje to zdjecie, i prowadzi nas ku
innym dysonansom w jego kompozycji.

Fotografia ujawnia sprzeczne oznaki spéjnosci. Mundury
wojskowe, stworzone, by maskowaé, niwelowaé lub zacieraé
réznice, w efekcie je podkreslajg. Uwage przykuwa nie tylko

miodzieAcza aparycja tego gtadkolicego tercetu, lecz takze

Widok. Theories and Practices of Visual Culture 3/52


/home/pismowid/domains/pismowidok.org/public_html/assets/cache/images/issues/2025/41/campt/5-1920x-b0d.jpg

Tina Campt Dotkniecia rodziny

zréznicowana kolorystyka postaci. Od lewej: brunet, blondyn oraz
ich towarzysz o ciemniejszej karnacji. Fotografia, wykonana
gdzies na wschodnim pograniczu Niemiec, na terenie Polski lub

W jej poblizu, zostata zachowana przez czarnego mtodziehca

po prawej — Hansa Haucka, Afro-Niemca, urodzonego w 1920

roku z niemieckiej matki i algierskiego ojca.

Archiwum, fotografia, diaspora

Archiwum to najpierw prawo tego, co moze by¢ powiedziane,
system, ktéry rzgdzi zjawianiem sie wypowiedzi jako zdarzen
jednostkowych.

Michel Foucault, Archeologia wiedzy

Archiwa sktadajq rzeczy w catosé. Ich dziatanie nie polega
tylko na mniej lub bardziej biernym gromadzeniu, lecz raczej
na aktywnej produkgji, ktéra nadaje faktom historyczng
czytelnosc. (...) [Archiwa] niosqg ze sobg autorytet, wyznaczajq
normy wiarygodnosci i wzajemnych zaleznosci, a takze
wspomagajq wybor opowiesci, ktére zastugujq na uwage.

Michel-Rolph Trouillot, Silencing the Past

Czym jest wizualne, a zwtaszcza fotograficzne archiwum diaspory
afrykanskiej? Jakie obrazy sktadajq sie na ten zaséb wiedzy
wizualnej i pomysinie przechodzq proces ,konsygnag;ji”, jak
Jacques Derrida okreslit mechanizm, poprzez ktéry archiwum
jednoczy, identyfikuje i klasyfikuje zbiér obiektéw lub znakéw -
.Ma na celu uzgodnienie pojedynczego korpusu w postaci
systemu lub synchronii, w ktérej wszystkie elementy wyrazajqg
jednosc konfiguracji idealnej"l? Jak, odrzucajgc uproszczone
postrzeganie archiwum jako bezwtadnego sktadu lub zbioru
przypadkowych obrazéw, powinnismy rozumie¢ ,prawa”

fotograficznego archiwum diaspory afrykanskiej?

Widok. Theories and Practices of Visual Culture 4/52



Tina Campt Dotkniecia rodziny

W swojej waznej ksigzce Silencing the Past [Uciszanie
przesztosci] Michel-Rolph Trouillot nawotuje historyczki
i historykdéw, by skupili sie nie na samych pominieciach czy
historycznych lukach, lecz na czynnych procesach uciszania (silenc
ing) i unieobecniania (absenting), ktére zachodzq przy tworzeniu
narracji historycznych. W historiografii podejscie to polega nie
tylko na odzyskiwaniu faktéw i wypetnianiu luk nowymi
opowiesciami. To préba zaktécenia porzgdku, ktéry ksztattuje
obowiqzujqcy zapis historyczny oraz ujawnienia logiki, ktéra
organizuje archiwum i nadaje mu status zrédta wiedzy
historycznej, znaczenia i prawdy. Wizualne archiwum diaspory
afrykanskiej nie jest wytgczone z instytucjonalnego uktadu sit
opisanego w cytowanych wyzej fragmentach. Stanowi ono
odrebny, ale réwnie autorytatywny i selektywny zbiér istotnych
historii, ktérych waga jest zréznicowana. Jakie zaktécajqce
i podwazajqgce relacje historyczne generuje to archiwum,
ustanawiajqc jednoczesnie prawo widzialnosci diaspory? W jaki
sposob rodzi ono zbiér opowiesci, ktére mogtyby zakwestionowadé
lub zmienié¢ obecnq logike pojmowalnosci, okreslajgcq, co mozna,
a czego nie mozna powiedzie¢ o podporzqdkowanych (subaltern)
podmiotach diasporycznych, ktére to wizualne archiwum
nawiedzajq, zaktécajq jego porzqdek i ujawniajq sie w nim
w ambiwalentny sposéb?

Niniejszy rozdziat Swiadomie i aktywnie wpisuje sie w proces
konsygnacji, ktéry opisat Derrida, a zarazem stanowi wyraz
dazenia do zakwestionowania zaréwno uprzednich, jak
i potencjalnych aktéw konsygnacji. Pojawia sie tu szereg zdjec,
ktore chciatabym konsygnowac do fotograficznego archiwum
diaspory afrykanskiej, uwidaczniajqc przy tym logike definiujgcq
wizualnosé oraz widocznos¢ diaspory. Te obrazy to, o ile mi
wiadomo, zaledwie anomalie lub wyjgtki w jednolitym, oficjalnym
rejestrze. Nie znajdziemy ich w zadnym z istniejgcych obecnie

archiwéw diaspory afrykanskiej. W ten sposéb realizuje w tym
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rozdziale, oraz szerszym projekcie, ktérego jest on czesciq,
wstepnq prace konsygnacji, podejmujgc fragmentaryczne préoby
zebrania, narratywizacji i przeksztatcenia rozproszonego zbioru
obrazéw w spodjny korpus, ktéry moze dostarczy¢ wiedzy
na temat czarnego niemieckiego podmiotu diasporycznego.
Obrazy te podwazajq zaréwno dominujgcg narracje
o wysiedleniu i ponownym osiedleniu sie diaspory, jak i wszelkie
uproszczone rozumienie jej jako jednolitej wspolnoty. Sktaniajg
nas natomiast do myslenia o diasporze zgodnie z koncepcjq
Stuarta Halla, czyli w kategoriach nieodiqcznej relacji ,réznicy
w jednosci” oraz usilnej i celowej artykulacji, ktéra przywotuje
relacje bedqcq jednoczesnie ekspresywnym potgczeniem oraz
rekrutowaniem do lub zjednoczeniem w jednosci, uksztattowanej
poprzez réznice jej konstytutywnych, artykutowanych czes’cia.
Czerpiqc inspiracje z Halla, Jacqueline Nassy Brown proponuje
réwnie przekonujqce ramy dla zrozumienia artykulacji diaspory
jako réznicy. Jest to artykulacja, ktérq Brown (cytujgc Davida
Scotta) opisuje jako ,usytuowany argument”, w ktérym czarni
rozpoznajq sie wzajemnie i kwestionujq znaczenie swojej relacji
jako ,réwnowaznych” (,counterparts”) wzgledem punktéw
réznicy i podobienstwa, uksztattowanych przez pteé, pokolenie,
seksualnosc¢ oraz klase. Brown rozszerza jednak pojecie
réwnowaznych za pomocq ukosnika, definiujgc diaspore jako
.relacje rowno/waznych, opartg na kulturowych i historycznych
odpowiedniosciach”. ,Ustalenie rownowaznosci oznacza
umieszczenie znaczgcych réznic (takich jak odrebne historie
kolonialne) od samego poczqtku na tej samej ptaszczyznie
analitycznej, aby nastepnie ujawnic, w jaki sposéb wptywajg one
na praktyke spotecznq. Ukos$nik w rowno/waznym oraz nacisk,
jaki mozna potozyé na kazdy z cztonéw tej frazy, wskazujg
na zmienne relacje antagonizmu i powinowactwa; te dwa
ostatnie terminy sq rownie zalezne od réznicy, podkreslajgc

jednoczesnie dwa mozliwe sposoby wykorzystania jej przez ludzi”
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Przenoszqc dyskusje o diasporze w sfere kultury wizualnej,
Leigh Raiford stawia bardziej precyzyjne pytanie o to, jak
mogtaby wyglqda¢ ,fotograficzna praktyka diaspory”, analizujqc
role fotografii jako czesto pomijanego ,zasobu diaspory”. Pyta:
W jaki sposéb fotografia stuzyta [i stuzy] artykulacji - tqgczenia
i wyrazania - transnarodowych wspélnot i tozsamosci czarnych?
Lub, parafrazujgc Paula Gilroya, «Jakie formy przynaleznosci
ksztattowane sq przez kultury wizuqlne?»"4. Raiford proponuje
wstepnq odpowiedz, twierdzqc, ze ,zdolnos¢ fotografii do
kreowania lub wyobrazania wspdlnoty w réznych lokalizacjach
geograficznych oraz jej potencjat do angazowania widzéw
zaréwno na poziomie krytycznym, jak i ekspresyjnym
i emocjonalnym” czyniq jg wyjatkowo odpowiednim medium dla
mobilizacji diaspory. Réwnie istotne jest jednak
zakwestionowanie hacechowanego rasowo indeksu lub
czytelnosci rasy, ktére czesto przyjmuje sie domysinie jako
podstawe fotograficznej artykulacji diaspory. Raiford podkresla:
.Diasporyczna praca fotografii to wysitek oparty na zatozeniu
indeksalnosci zdjecia, «wizualnego faktu czarnosci,

i przeksztatcajqcy go w tatwo przektadalne, wysoce mobilne
sposoby poznawaniq"s.

Kontynuujgc analize Raiford, chce zadaé bardziej ogéine
pytanie: w jakim stopniu zaktadana czytelnosé rasy determinuje
logike fotograficznego archiwum diaspory afrykanskiej? Pragne
w ten sposéb uruchomic krytyczng refleksje nad relacjg miedzy
fotografiq, archiwum a diasporq, ujmujqc te relacje nie jako
kwestie nieobecnosci lub obecnosci, lecz jako kluczowy element
dynamiki autorytetu i widocznosci historiograficznej. Konkretnie
rzecz ujmujqc, w tym rozdziale zapraszam czytelniczki
i czytelnikow do rozwazenia nastepujqcego, sugerowanego,

a czasem postawionego wprost pytania: Czy to zdjecie oraz
kolejne prezentowane fotografie nalezatoby konsygnowac do

wizualnego archiwum diaspory afrykanskiej? A jesli tak, to
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na jakiej podstawie? A jesli nie, jakie zasady lub prawa

uzasadniatyby jego wykluczenie?

Ujecie pierwsze: Dotyk rodziny...

WIOSNA 1921 lub 1922 roku.
Fotografia niemowlecia emanuje
niewinnosciq, stodyczq i urokiem.
Z pozoru zwyczajne zdjecie, jakich
wiele w rodzinnych archiwach.
Najpewniej dumny rodzic lub
krewny pragnqt uchwyci¢ ulotng
chwile z wczesnego dziecinstwa
nowego cztonka rodziny. Fotografia
sytuuje to malenstwo w centrum
uwagi. Siedzi ono boso

na ogrodowym krzesle. Ubrane

w proste, codzienne ubranko, ktére
jednak nie lezy idealnie. Stroj
po jednej stronie jest niedbale zsuniety, odstaniajgc ramie, jakby
malec dopiero co zrzucit rekawek.

W fotografii tej zawiera sie réwnoczesnie zaréwno beztroska
i przypadkowosc, jak i Swiadomy, zamierzony wysitek. Poduszka,
na ktorej usadzone zostato dziecko zsuwa sie z krzesta, co
sugeruje figle i wiercenie sie malucha. Cho¢ zdjecie sprawia
wrazenie wykonanego spontanicznie, portretowanie tego dziecka
Z pewnhosciq byto procesem pracochtonnym. Jak zresztq
potwierdzi wigkszosc rodzicéw, potrzeba dtugotrwatych
zabiegoéw, by dziecko w tym wieku cho¢ na moment
znieruchomiato.

LATO 1926 roku - data, podobnie jak poprzednio, jest zaledwie
przyblizona. Nie zyje juz wtasciciel zdjecia oraz jego rodzina
i osoby z tamtego okresu, ktére mogtyby dostarczy¢
doktadniejszych informacji o fotografii i kontekscie jej powstania.

Niemniej, sam obraz przetrwat. Stanowi materialny slad zycia
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i przesztosci, a fakt jego zachowania s$wiadczy o tym,

ze przedstawiat dla kogos wartos¢. Fotografia miata swoje
miejsce w domowym zaciszu, w szufladzie lub pudetku po butach,
w portfelu lub ramce - przechowywano jg i dbano o nig. To
artefakt, ktérego historia jest zarazem materialna i ulotna,
wizualna i zmystowa, dotykowa i emocjonalna.

W otoczeniu bujnego, kwitngcego ogrodu, w jednym kadrze
uchwycono trzy pokolenia rodziny. Bujna zielona sceneria
kontrastuje z surowymi wyrazami twarzy siostry i brata z tytu
po prawej i w centrum grupy. Ich powsciqgliwos¢ rownowazy
radosny wyraz twarzy siostry po lewej. Jej ciepte, zyczliwe oblicze
zdradza radosc¢ z bycia fotografowanq. Siedzqca w srodku
dostojna postac pozuje z lekko przechylonq gtowq, ukazujqc sie
po czesci z profilu. Czyzby zwracata sie ku matemu dziecku, ktére
sie o niq opiera? A moze witasnie juz wraca wzrokiem, by znéw
spojrzec¢ w obiektyw? Wnuk wygodnie opiera sie o jej bok, pewien
oparcia i wsparcia, ktére tak wyraznie od niej otrzymuije.

Fotografia ta ukazuje symetryczng kompozycje, w ktérej osoby
réznego wzrostu, ptci i wieku tworzqg harmonijng rodzinng catosc.
Gest wyciqgnietych ramion dwéch siéstr otaczajgcych brata
wyraza wiez rodzinng, tqczqc pokolenia i dopetniajqc krqg
pokrewienstwa. Usytuowana w centrum kadru seniorka rodu
trzyma diton wnuka, wyrazajqgc gtebokq relacje rodzinng poprzez
dotyk. Relacja znajduje potwierdzenie w taktylnej bliskosci ciat,

w fizycznym tqczeniu sig i zespalaniu rodziny.

Co dostrzegamy, gdy
zatrzymujemy wzrok na takich
obrazach? Co ujawniajq, a co
ukrywajq, gdy wydajq sie odstaniac
prawde? Jakie niewidzialne formy

pracy - opiekunczej, semiotycznej,

emocjonalnej - uwidaczniajq sie
na takich fotografiach jako praktyki

ksztattujgce diaspore? Jakie techniki wizualne, polityczne
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interpretacje oraz zmystowe praktyki archiwizacji, gromadzenia
i rozpowszechniania ujawniajg nam ten niewidoczny trud?
Zamiast przyglgdac sie z bliska, moze powinnismy najpierw
cofnqgé sie, aby bardziej doceni¢ prace, jakg wykonujq te obrazy.
Wszystkie trzy ukazujg Hansa Haucka, ktéry przyszedt na swiat
we Frankfurcie nad Menem w Niemczech i dorastat w Dudweiler-
Saarbricken. Fotografowano go jako dziecko w wieku od dwéch
do szesciu lat, kiedy to az do schytku Il wojny Swiatowej
przebywat przewaznie w Dudweiler. Kilka lat po wojnie powrécit
i dozyt tam Smierci w 2002 roku. Idgc jeszcze krok dalej wstecz, ze
zdjecia nie dowiemy sie, ze jego ojciec stuzyt we francuskich
oddziatach kolonialnych, ktére okupowaty Nadrenie po | wojnie
Swiatowej. Fotografia nie ujawnia publicznych i dyplomatycznych
kontrowersji zwigzanych z dzie¢mi takimi, jak on. Nie méwi
o kampanii propagandowej w niemieckiej, francuskiej i brytyjskiej
prasie przeciwko obecnosci afrykanskich zotnierzy i ich
mieszanego rasowo pot%mstwq - .czarnej zarazy kultury
i cywilizacji europejskiej” . Nie ujawnia réwniez faktu, ze jako
.bekart nadrenski”, dziecko ze zdjecia jedenascie lat pbzniej
zostato poddane sterylizacji oraz zyto z pietnem stygmatyzagc;ji

7
zaréwno w okresie miedzywojennym, jak i w rezimie nazistowskim.

Warto podkresli¢ jeszcze jeden wymiar oddziatywania tej
fotografii. Znajomos¢ kontekstu historycznego zmienia nieco
nasze widzenie. Skupiamy wzrok na kolorze skéry, typie wtoséw,
starajqgc sie zidentyfikowac czarnosé. Prébujemy zastosowaé
wobec tego zdjecia wtasne regionalne i kulturowe kryteria
wyroézniajqce rase. Kwestionujgc optyke tego przedstawienia
rasy, mozna zapytac na ile osoba ta jest lub byta ,czarna”,
.orazowa” czy ,kolorowa". Staramy sie dostrzec oznaki rasy
i Slady momentu historycznego, jakie moze zawierac to zdjecie.
Czy opowiada ono o losach Haucka jako Niemca o afrykanskich
korzeniach pod rzqdami nazistéw? Czy ,koloryzuje” go, czy tez

wpisuje w kategorie ,bekarta nadrenskiego” — pojecia, ktére, jak
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zaktadamy, trwale uksztattowato i napietnowato jego 6wczesne
zycie?

W interpretacji dgzenia do wizualizacji rasy na tej fotografii
nalezy uwzglednic trzy kluczowe aspekty: historyczny, afektywny
i archiwalny. Pragnienie to pojawia sie w kontekscie historycznym
jako che¢ ,zobaczenia” pochodzenia Haucka jako dziecka
afrykanskiego zotnierza. Fotografia oddziatuje jednak réwnie
mocno na poziomie afektywnym. Kreuje swéj podmiot, utrzymujgc
czute, opiekuncze spojrzenie, ktére buduje bliskqg relacje widza
z obrazem. Odnajdujemy sie w jego podobienstwie do wielu
innych fotografii — zdje¢ rodzinnych przedstawiajgcych dumnych
rodzicow i bliskich, ktére przywotujg wspomnienie czutosci
i akceptacji, bezpieczenstwa i komfortu. Zdjec rodzinnych, ktére
nas drazniqg, przypominajgc o petnych napiecia relacjach
opartych na zaleznosci i sprzeciwie, karnosci i kontroli, krytyce
i braku akceptacji. Przyciqggajq nas i angazujq formy rodzinnego
przywigzania, ktére w nich rezonujg - zaréwno pozytywnie, jak
i negatywnie, w sposéb ukryty i jawny - i to silniej niz same
przedstawione osoby czy sytuacje. Te rodzinne zdjecia
przemawiajq do nas poprzez ukazang na nich wiez i bliskos¢,
nawet jesli nie znamy tych konkretnych oséb.

W uznanej ksigzce Imperial Leather Anne McClintock stawia
stynnq teze, ze dom to zaréwno przestrzen, jak i przede
wszystkim spoteczna relacja wtadzy. Odnosi sie do miejsca relacji
domowych, a takze réznych pozycji zajmowanych w tych
relacjach i ksztattujgcych je. Domowe nie ma oczywistego,
przezroczystego znaczenia - jego sens musi by¢ aktywnie
konstruowanys. W oparciu o kluczowe wnioski McClintock, Laura
Wexler podkresla funkcje fotografii domowej jako kluczowego
zasobu symbolicznego, ktéry konstytuuje pojecie domowosci:
.Zdjecia domowe mogaq, lecz wcale nie muszq odzwierciedlaé
i stuzyc¢ tzw. zyciu rodzinnemu jako odrebnej sferze. Mogq
przedstawiaé rowniez sceny bliskosci zaaranzowane na pokaz dla

innych (...) lub (...) zawiera¢ metonimiczne odniesienia do
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nieujawnianych relacji (...) rozumiane tylko w domu. Chodzi o
uzycie zdjecia do oznaczenia sfery domowej"g. To zdjecie
powstato z potrzeby bliskosci i zamanifestowania przynaleznosci.
Zostato zrobione wtasnie po to, by uchwycic ,relacje”. O jego
domowym charakterze w réwnej mierze swiadczy prywatna cheé
archiwizacji, ktéra sprawia, ze takie obrazy trafiajg w nasze rece.
Fotografia ta jest pamiqtkq, indywidualnym sladem prywatnej
pamieci, nosnikiem wspomnien. Jest obrazem domowym,
ukonstytuowanym w wyniku szalenie osobistych i wysoce
dotykowych praktyk gromadzenia i przechowywania. Takie

fotografie sq obrazami haptycznymi.

hap-tycz-ny - przym. zwigzany ze zmystem dotyku lub

wynikajgcy z niego.

Obrazy haptyczne to obiekty, ktérych oddziatywanie
ksztattowane jest przez dotyk w jego trzech znaczeniach:
indeksalnym, fizycznym i afektywnym. Dotyk ten wnika zaréwno
w kompozycje obrazu, jak i ksztattuje naszq reakcje i stosunek do
niego. Te zdjecia sq naznaczone dotykiem oséb, ktére
przedstawiajq, i tych, ktére na nie patrzq lub sie z nimi stykajaq,
ale same réwniez dotykajq tych, ktérzy je oglgdajqg. To obiekty,
ktére ,poruszajq” nas poprzez kontakt fizyczny kontakt
i zaangazowanie emocjonalne, jakim je obdarzamy. Elizabeth
Edwards pisze o fotografii nie tylko jako medium wizualnym, lecz
- co wazne - takze jako o medium dotykowym. Chociaz wzrok
niewqtpliwie odgrywa tu kluczowq role, Edwards wraz z innymi
wspétczesnymi badaczkami fotografii podkreslajq, ze obraz
fotograficzny dociera do nas réwniez gteboko cielesnymi
i zmystowymi kanatami percepcji, a zwtaszcza poprzez dotyk:
.Obcowanie z fotografiami od zawsze wymaga kontaktu
fizycznego - fotografie jako przedmioty istniejq w relacji z ludzkim

ciatem, co czyni je obiektami z natury czynnymi, bowiem trzyma
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sie je, dotyka i gtadzi (...) rozumieniu tresci towarzyszy silna chec
dotkniecia, moze nawet pogtaskania zdjecia... [W ten sposl,g)b]
widz nawiqzuje fizyczny kontakt ze Sladem wspomnienia” . By¢
moze wszystkie fotografie sq obiektami dotykowymi, ale moim
zdaniem nie wszystkie mozna nazwaé obrazami haptycznymi.
Haptycznos¢ zdjecia nie sprowadza sie do jego materialnosci

i mozliwosci fizycznego kontaktu, ani do wizualnych wrazen, jakie
wywotuje obraz. W przypadku zdje¢ domowych wywodzi sie ona
z ich potencjatu do inicjowania spotecznych wymian, ktére budzq
zmystowe, cielesne i emocjonalne reakcje. Te reakcje tqczq,
splatajq i angazujq oglqgdajqcych, fotografowane osoby

i twoércow poprzez réznorodne zmystowe doswiadczenia -
wzrokowe, dotykowe i emocjonalne - ktére towarzyszq oglgdaniu
domowej fotografii.

Dotykowe aspekty tych zdje¢ Haucka i jego bliskich rowniez
biorq sie z instynktownej potrzeby uwiecznienia chwili w fizycznej,
namacalnej postaci. Wynikajq takze z subtelnych cech, jakie
zyskaty te pamiaqtki dzieki pieczotowitemu uktadaniu w albumach,
dzieki ich starannemu eksponowaniu w ramkach i domach,

a takze poprzez przekazywanie i wymienianie tych drogocennych
przedmiotéw pamieci w ramach rodzinnych powiqzan
pokoleniowych i miedzypokoleniowychu. Obrazy haptyczne sq
jednak czyms$ wiecej niz tylko przedmiotami. Inwestujemy w nie
emocje i przywigzujemy sie do nich. Nie chodzi tylko o che¢ ich
dotknigcia - my je wrecz chwytamy, zaréwno dostownie, jak i w
przenosni, i mocno sie ich trzymamy. Wystawiamy je i dzielimy sie
nimi, chcgc wywotac¢ u innych poczucie wiezi. Ich oddziatywanie
jest rownie silne na zmyst dotyku, co na wzrok, a to, jak je
widzimy, zalezy od ich haptycznego charakteru.

Dotyk to w wielu aspektach jeden z najbardziej emocjonalnych
zmystéw ludzkiego ciata. Jak pisat Maurice Merleau-Ponty,
.Moge skutecznie dotykac tylko wtedy, gdy to zjawisko wywotuje
we mnie rezonans, gdy jest zgodne z pewnq naturq mojej

12
Swiadomosci i gdy méj narzqd dotyku jest z nim zharmonizowany”.
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Rozwijajgc te mysl, Susan Stewart pisze: ,Bycie «dotknietg» lub
«poruszonqg» stowami czy przedmiotami implikuje proces
identyfikacji i separacji, poprzez ktéry postrzegamy swiat
estetycznie. (...) Kontakt z przedmiotem oznacza doznanie jego
wptywu - odczucie nacisku jego istnienia w relacji z naciskiem
naszej wiasnej, fizycznej egzystenciji. Nacisk ten, odczuwany przez
dotyk, wigze sie z konkretnq zmiang - zaréwno my, jak

i przedmiot, ulegamy tronsformacji"13. Jednak to nie wyjgtkowos¢é
dotyku jako silnie nacechowanej emocjonalnie ludzkiej zdolnosci
nadaje mu kluczowe znaczenie w odbiorze fotografii. Istotniejsze
jest gtebokie, synestezyjne potqczenie wzroku z innymi zmystami,
zwtaszcza dotykiem, ktére sprawia, ze fotografie stajq sie tak
poruszajgcymi i afektywnymi nosnikami pamieci, tozsamosci,
wiezi rodzinnych, narodowych, wspélnotowych, a nawet
wyobroini14. Wedtug Geoffreya Batchena dzisiejsza kultura
uprzywilejowuje fotografie, poniewaz aparat fotograficzny nie
tylko rejestruje swiat wzrokowo, ale réwniez doswiadcza go
poprzez dotyk. ,To tak, jakby te przedmioty same siegnety

i odcisnety sie na powierzchni fotografii, pozostawiajqc wizualny
slad. (...) Wiasnie ta tqcznosé doznan haptycznych i wzrokowych,
ten splot dotyku i oka, sprawia, ze fotografia jest tak
pociqggajgcym medium"ls. Jednak haptyczne aspekty fotografii,
szczegolnie tej o charakterze domowym, nie ograniczajq sie do
chwili wykonania, przedmiotowego statusu czy uzytej technologii.
Domowe zdjecia poruszajqg nas, a ich dotykowos¢ wykracza poza
ich fizycznq powierzchnieg i nie ogranicza sie jedynie do kojgcych
uczu¢ zwigzanych z rodzinqg. Te haptyczne obiekty generujq
poczucie bliskosci, intymnosci i wiezi, ktére bierze swoéj poczgtek
z bezposredniego kontaktu fizycznego, ale nie jest od niego
catkowicie zalezne. Fotografie ustanawiajq tqcznosg,
posredniczgc w bezposredniej interakcji fizycznej; dziatajg jak
kanaty komunikacji, ktére tqczqg nie tylko poprzez dotyk, ale

i wykraczajq poza niego. W gruncie rzeczy, istnienie obrazu jako

substytutu nieustannie przypomina nam o wiezi, ktéra jest
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nieobecna fizycznie, ale wcigz obecna w naszej Swiadomosci.
Wedtug Patrizii di Bello jest to ,ekstrawagancka obietnica
fotografii — petna obecnos¢ - zawsze ztamana przez rzeczywistq
zupetng nieobecnoéé"16

Haptycznosé to rejestr sensoryczny, ktéry bierze poczqgtek
z dotyku, jednak Laura U. Marks, odwotujqc sie do mysli Aloisa
Riegla za posrednictwem Deleuze'a i Guattariego, definiuje
+~haptycznqg wizualnos¢” jako idealng relacje wzajemnosci,

w ktoérej odbiorcy mogq zatracic sie w obrazie lub straci¢ poczucie
proporcji. ,Haptyczna wizualnos¢ zaktada napiecie pomiedzy
ogladajgcym a obrazem (...) poniewaz zawsze obecny jest
potencjat przemocy. Haptyczna wizualnosé¢ wymaga od odbiorcy
otwarcia sie na wrazliwosé wobec obrazu, co odwraca relacje
dominacji, charakterystycznq dla postrzegania optycznego"17.
Na podobnej zasadzie w dwie strony dziata takze haptyczny
aspekt fotografii rodzinnej. Ten dotyk moze zaréwno koi¢, jak

i rani¢. Obosieczno$¢ haptycznej wrazliwosci, ktérq dostrzegamy
w pokazanych tu fotografiach jest silnie powigzana ze sferqg
domowaq. Daje mozliwos¢ zaréwno gtebokiej bliskosci, jak

i intymnej przemocy.

Fotografia Hansa Haucka przedstawiajgca miedzypokoleniowe
rodzinne zgromadzenie to nie tylko dokument, ale tez pole wielu
dotykowych doswiadczen, ktére emanujq z tego obrazu jako
przedmiotu materialnych praktyk - prezentacji i wymiany,
zatrzymywania w pamiegci i pielegnowania, trzymania
i wspominania, radosci i rozpaczy, zatoby i tesknoty. Ta fotografia
jest zaréwno sSwiadectwem przesztosci, jak i fizycznym
ucielesnieniem sentymentu, ktéry wedtug Batchena wynika
z ,palgcego pragnienia” utrwalenia namacalnego sladu mitosci
i straty. Z tego powodu, analizujqc historyczne znaczenie takich
zdje¢, musimy uwzglednic zaréwno ich wartos¢ dowodowq jako
archiwaliéw, jak i sensoryczne oraz afektywne motywacje, ktore
kierowaty ich produkcjq, przechowywaniem

i rozpowszechnianiem jako waznych elementéw wiezi spotecznych
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i emocjonalnych. Zdjecia te tworzq poczucie bliskosci, intymnosci
i relacji, budujgc swojskosé i wiez, ale zawsze czyniq to, pomijajgc
inne aspekty rzeczywistosci.

Jak interpretowac przekaz tej rodzinnej fotografii, fqczqc jej
dotykowe aspekty z przedstawionym wczesniej kontekstem
biograficznym i historycznym? W wielu miejscach rodzinne
archiwum Haucka sktania nas do odczytywania obecnych w nim
kwestii rasowych przez pryzmat naszych wtasnych, kulturowo
uwarunkowanych kryteriéw lub do postrzegania go jako
typowego zdjecia z epoki, co moze prowadzi¢ do pominiecia
problematyki rasowej. Cho¢ fotografia zostata wykonana
na zewnqtrz, prawdopodobnie w rodzinnym ogrodzie, jej
kompozycja sugeruje ingerencje profesjonalnego oka fotografa
w ustawienie oséb. To spojrzenie powiela tradycyjne konwencje
portretowe, aktywnie konstruujgc wizerunek tej grupy jako
reprezentatywnej i szanowanej rodziny z dwczesnej klasy
Sredniej. Umieszcza ono osoby w kadrze w okreslonych pozycjach
klasowych, dgzqc do nasladowania norm i konwencji tej klasy.
Jakie dodatkowe elementy historycznego kontekstu mogtyby
poméc w zrozumieniu narracji budowanej przez zdjecia Haucka
i jego rodziny?

Dla pethego zrozumienia kontekstu historycznego nie mozna
pominq¢ faktu, ze ruch eugeniczny juz we wczesnej fazie rozwoju
dostrzegt potencjat fotografii rodzinnej, w szczegolnosci
wizerunkéw dzieci. Analizujgc omawiane zdjecie, warto
uwzgledni¢ szersze zastosowanie fotografii w legitymizowaniu
koncepcji czystosci rasowej. Badajgc dziewietnastowieczne
fotografie rodzinne, Shawn Michelle Smith stusznie zauwaza,
ze nie byly one jedynie nosnikami prywatnych uczué.
Prezentowana na nich duma stuzyta réwniez podkresleniu
nieskazitelnosci rasowej i genealogicznej. Fotografia rodzinna,
zwtaszcza portrety dzieci, stata sie kluczowym narzedziem ruchu
eugenicznego, idealnym do wizualnego potwierdzania

i dokumentowania rodowodoéw oraz idei czystosci i wyzszosci
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18
rasowej oraz spotecznej .Jak wykazata Julia Hirsch w swojej

wczesniejszej publikacji, ,fotografia rodzinna to nie tylko
dokumentacja cech dziedzicznych i majqtku, lecz takze relacji oraz
wzorcow zachowania, ktére kultura przypisuje wiezom
rodzinnym".19

Uwiecznianie rodzin miato kluczowe znaczenie dla rozwoju
fotografii od samego poczgtku. Rodzinne zdjecia daty klasie
Sredniej mozliwos¢ tworzenia witasnych wizerunkéw, podobnych
do tych, jakie wczesniej oglgdano tylko u bogatych i stawnych.
Pdzniej zblizonqg funkcje zaczety petni¢ albumy rodzinne i zdjecia
dzieci. Portret rodzinny byt medium, za pomocq ktérego klasa
Srednia wyrazata swojq tozsamos¢ klasowq i narodowq, dgzqc do
podkreslenia swojej odrebnosci i wyzszosci w okresie burzliwych
przemian gospodarczych i spotecznych. Historycy fotografii
dowodzq, ze wczesne portrety wykorzystywaty motywy rodziny,
rodowodu, reputacji i statusu spotecznego w sposéb 2I<0Iuczowy dla
formowania sie narodowej tozsamosci klasy sredniej

Antropolozka Deborah Poole dodaje, ze portret rodzinny
stanowi akt publiczny, ktéry komunikuje tozsamos¢ i status
przedstawionych oséb, i dlatego powinien by¢ interpretowany
jako ,wyraz $wiadomej checi fotografowanej osoby, by obecni
i przyszli postrzegali jq, odtwarzali jej obraz i pamietali jg w taki
sposéb"m. Zamdéwienie takiego portretu nie musiato swiadczy¢
o przynaleznosci do klasy sredniej, ale ujawniato takie aspiracje,
ktore przejawiaty sie w nasladownictwie gestéw i péz, doborze
rekwizytéw i konwencji typowych dla rodzinnych portretéow
fotograficznych pozqdanej warstwy spo’recznejea. Jak pokazata
zwiaszcza Poole, im nizszy byt faktyczny status portretowanych
rodzin, tym czesciej uciekano sie do atrybutéw kojarzonych
z klasq éredniqea. Tym samym, jak zauwaza Wexler, rodzinne
fotografie ,pomagaty kreowac, a nie tylko odzwierciedlac zycie
domowe”; dziataty poprzez ,inscenizowanie afektéow lub

wyobrazanie relacji - dostowne dostrzeganie uczuc jako
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24
elementu organizacji zycia rodzinnego”.

Woczesna fotografia rodzinna przedstawiajgca czarnych
Niemcow ukazuje rase w sposoéb scisle powiqzany z ptciowo
uwarunkowanym wizerunkiem przynaleznosci narodowe;j.
Perspektywa sfery domowej jest w tym kontekscie dla tego
wizualnego archiwum szczegdlnie istotna, poniewaz te obrazy
niemieckiego zycia domowego ukazujq rodzine o ptciowo
okreslonej strukturze, w ktérej réznice rasowe sq gteboko w tle,
a rodzina odgrywa kluczowq role w stabilizowaniu
i ksztattowaniu narodu niemieckiego. Obrazy te konstruujqg obraz
rodziny w taki sposob, ze aktywnie wytwarzajqg relacje miedzy jej
cztonkami, postugujqgc sie konwencjami fotograficznymi, ktére
odwotujq sie do normatywnych koncepcji rasy, klasy i narodu.
Marianne Hirsch, w swojej pracy badajgcej emocjonalne wiezi
i relacje synowskie, ktére powstajq dzieki fotografii rodzinnej
wsréd drugiej generacji dzieci ofiar Holokaustu, ocalatych
i Swiadkoéw, opisuje konstytutywnq moc fotografii rodzinnej
nastepujqco: ,Zdjecia, jako jedyne materialne slady
nieodwracalnej przesztosci, czerpiq swojq site i istotnq role
w kulturze ze swojego miejsca w zasadniczych obrzedach zycia
rodzinnego. (... Fotografie rodzinne zaréwno demonstrujq
jednos$é rodziny, jak i budujq jej spojnosc; dokumentujqg rodzinne
rytuaty i jednoczesnie stanowiq ich gtéwny powéd. Zdjecie
sprawia wrazenie prostego odbicia rzeczywistosci, jakby byto
dostownym sladem uchwyconego momentu. Wtasnie dlatego
potrafi sprawié, ze pewne kulturowe zwyczaje wydajq sie
naturalne, ukrywajgc ich stereotypowy i podskérny charakter.
Zatrzymujgc ulotne chwile rodzinnego zycia w kadrach,
fotografia utrwala rodzinne legendy, jednoczesnie stwarzajqc
iluzje, ze po prostu zapisuje prawdziwe momenty z historii
rodziny".25 Fotografie rodzinnqg mozna wiec potraktowac jako
spoiwo. Pokazuje ona, ze ludzie sq rodzing, ale tez tgczy te rodzine
z wiekszq spotecznosciq, przede wszystkim z catym narodem.

Fotografia tutaj nie tylko zapisuje i pokazuje te relacje, ale tez
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aktywnie je tworzy, sprawiajqc, ze ludzie czujq sie ze sobq
zwiqgzani wizualnie i emocjonalnie. Kiedy spojrzymy na rodzinne
portrety przez pryzmat tego, jak fotografia wptywata
na postrzeganie rasy i ptci w kontekscie klas spotecznych
i narodu, zobaczymy wazne schematy, do ktérych odwotujq sie te
zdjecia. Oddajq one raczej pewne wyobrazenia niz rzeczywistosé
dotyczqcq czarnosci, czystosci rasowej, narodu czy niemieckiej
rodziny z klasy sredniej, ktéra jest traktowana jako wzér.
Fotografia rodzinna, ktéra petni waznq funkcje w tworzeniu
wiezi w diasporze, to cos wiecej niz tylko zwykte zdjecia. To
praktyka performatywna, ktéra buduje ztozone relacje spoteczne
i kulturowe. Ujmujqc fotografie rodzinnqg jako sposéb
na wyrazanie siebie i tworzenie wtasnych obrazéw, musimy
dostrzec w nigej ztozony indeks, ktéry ma wiele znaczen i rejestruje
wiecej niz tylko to, co byto przed obiektywemas. Jest to praktyka,
ktéra poprzez dziatania uwarunkowane pftciq i przynaleznosciq
klasowq aktywnie urzeczywistnia zaréwno rase, jak i relacje
diasporyczne, jednoczesnie kwestionujgc i potwierdzajgc
przynaleznosé norodowq27. Wczesne dwudziestowieczne
niemieckie fotografie rodzinne, przedstawiajqce osoby czarne,
oddajqg ztozonos¢ rasy i doswiadczen diasporycznych poprzez to,
co nazywam performatywnq indeksalnosciq. Polega ona na tym,
ze na zdjeciach rodzina przedstawia swoich cztonkéw jako osoby
przynalezgce zaréwno do niemieckiej tozsamosci, jak i do
diaspory. W kontekscie ukazywania rasy w fotografii, ta
performatywna indeksalnosé nabiera szczegélnego znaczenia.
Fotografia bowiem odgrywa kluczowq role w wizualnym
przedstawianiu rasy jako cechy odrézniajqcej ludzi,
a jednoczesnie aktywnie jg tworzy i utrwala jako istotng
kategorie cz+owieczeﬁstw028. Te fotografie aranzujq twércze
tryby przynaleznosci i podmiotowosci czarnych jako Niemcow,
podkreslajgc skrypty dotyczqce rasy, diaspory oraz dynamiki

przynaleznosci i jej braku, ktére zdjecia rodzinne przedstawiajgce
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czarnych Niemcéw odzwierciedlajq, tworzq i z ktérymi polemizujq.
Marianne Hirsch prezentuje niezwykle wnikliwe i wyrafinowane
spojrzenie na fotografie rodzinne, ktére uwzglednia ztozone
mechanizmy projekcji, pragnien, performansu i przynaleznosci.
Jej rozumienie fotografii rodzinnych uwzglednia strukture
kompozycyjnq obrazu jako przedmiotu; wiezi emocjonalne
aktywnie projektowane na niego; zréznicowany performans
relacji wewnqtrz kadru i wokét niego, a takze kulturowe
i historyczne ideologiczne ramy wtadzy, ktére ksztattujg
przedstawione na fotografiach sceny rodzinne. Definicja
fotografii rodzinnych Hirsch opiera sie na ztozonej interakcji
miedzy ,rodzinnymi wizerunkami” a ,rodzinnymi spojrzeniami”.
Skoro patrzenie odbywa sie poprzez projekcje, a obraz
na zdjeciu jest pozytywem wywotanym z negatywu, fotografie,
bedgce petniq spetniajgcq nasze pragnienia, tatwiej ukazujg nam,
jak chcielibysmy widzieé¢ naszq rodzine — a tym samym, jak czesto
odbiega ona od idealnego wyobrazenia. (...) ,Rodzina” to grupa
0sob potgczonych wieziq, a wiezi te tworzone sq przez rozmaite
procesy relacyjne, kulturowe i instytucjonalne - takie jak
na przyktad akt ,patrzenia” i fotografia. ,Rodziny” ksztattowane
sq przez indywidualne reakcje na naciski ideologiczne, ktére
wywiera rodzinne spojrzenie. (...) W moim przekonaniu, to
rodzinne spojrzenie umieszcza podmioty ludzkie w ideologicznym
i mitologicznym kontekscie rodziny jako instytucji, rozposcierajqgc
miedzy aparatem a fotografowanymi ekran rodzinnych mitéw.
(...) Z kolei spojrzenia, ktére wymieniajq cztonkowie rodziny sq
osadzone w konkretnych momentach; sq lokalne i incydentalne;
wzajemne i zmienne; przenikniete pragnieniem i definiowane
przez brak. (...) Dlatego tez rodzinny wizerunek jest formq
zaangazowania w szczegélng relacje, wzajemnie ksztattujgcq
obie strony, zaposredniczonq przez rodzinne spojrzenie, lecz
przekraczajgcq je poprzez swojq podmiotowq incydentcllnoéé29
Fotografia rodzinna jako medium, ktére pozwala rodzinom

wyrazac i zarazem projektowaé swoje pragnienia oraz aspiracje
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dotyczqgce statusu spotecznego i autokreac;ji, petni funkcje
praktyki afektywnej i materialnej. Praktyka ta buduje i utrwala
obraz rodziny niekoniecznie takiej, jaka jest lub byta, ale raczej
takiej, jakqg chciataby by¢ widziana. Jak nalezatoby wobec tego
rozumiec uzycie normatywnych tropéw rodziny i domowego
zycia, obecnych na zdjeciach Hauckoéw jako rodziny, ktéra tak
wyraznie odbiegata od 6wczesnych niemieckich norm czystosci

rasowej?

Ujecie drugie: Domowa

sfera diaspory

PIERWSZA KOMUNIA
| PORTRET SLUBNY, 1931 LUB
1932 ROK. Akcesoria i dekoracje
rozstawione zostaty z dbatosciq
o ich potozenie wzgledem

fotografowanych oséb.

Uwiecznione na zdjeciach postacie,
ustawione z precyzjq
i wysrodkowane w kadrze,
zastygajq jakby czas przestat
ptynqc. To fotografie okolicznosciowe, upamietniajgce wazne
wydarzenia rodzinne - emblematyczne chwile, w ktérych
spotykajq sie bliscy i ktére za pomocqg rytuatéw wiezi,
przynaleznosci i pokrewienstwa wytwarzajqg sfere domowaq.
Zatem te obrazy stanowiq wyraz wspélnoty, zaréwno rodzinnej,
jak i kulturowej. Hans Hauck, podobnie jak na wczesniejszych
zdjeciach, zajmuje centralne miejsce w kazdej kompozycji. Jego
obecnosé jest niezmienna, takze na pézniejszych fotografiach
wykonanych po $mierci matki.

Fotografie te ukazujq rodzine, ktéra za pomocq portretow

usitowata zamanifestowacé mieszczanskq nobliwos¢ i status,
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ukrywajqc na widoku mieszane pochodzenie rasowe jej cztonkow.
Ta okolicznos¢ mogtaby bowiem podwazy¢ ich starania

o utrzymanie statusu spotecznego, szacunek i niemieckq
tozsamosc, ktére tak pieczotowicie konstruowali. Szczegéing
wymowe zyskuje w tym kontekscie usytuowanie Hansa Haucka
jako mieszanego rasowo dziecka o afrykanskim pochodzeniu

w centrum fotografii jego biatej, niemieckiej rodziny.
Konsekwentne umieszczenie chtopca w samym srodku tych
kadréw czyni go nie tylko nieodtqcznq czesciq rodziny, lecz takze
Afro-Niemcem na dtugo przed tym, zanim dyskursy spoteczno-
polityczne zaczety definiowac te tozsamosc kilkadziesiqt lat
pézniej.

Oczekujemy, ze fotografia jako medium indeksalne uwidoczni
rase w formie czytelnego znaku. Petni ona kluczowq funkcje,
bedqgc, jak to okreslit Nicholas Mirzoeff, ,miejscem performansu
rasowego indeksu"30. Niemniej jednak, obrazy te przeczq takim
zatozeniom, zmuszajqgc do refleksji nad tym, dlaczego i w jaki
sposob rasa ma znaczenie oraz co determinuje przynaleznos¢ do
diaspory, gdy brakuje ku temu odpowiednich, widocznych oznak.
Domowy charakter tych ujeé niweluje réznice rasowe, dajgc
Hauckowi i jego rodzinie narzedzie stuzqgce wpisaniu sie w norme,
a jednoczesnie tworzqc alternatywny, urasowiony podmiot
diasporyczny, ktéry drastycznie odbiega od normatywnego
ideatu niemieckosci. W fotografiach tych dzieje sie to poprzez
odniesienie do form przynaleznosci, ktére oznaczajq i kreujq
rodzine jako dom i zycie domowe.

To archiwum fotografii domowej realizuje praktyki, ktére
okreslam mianem diasporycznego tworzenia domu. Sq one
kluczowe dla formowania sie diaspory, lecz czesto pomijane
na rzecz analiz jej mobilnosci. Te sceny z zycia domowego ukazujq
biatg niemieckq rodzine, ktéra w niemal dostownym sensie
.tworzy dom” dla swojego dziecka o mieszanym pochodzeniu
rasowym, ksztattujgc w ten sposéb domowy podmiot

W miejscach, gdzie ostatecznie osiedla sie i zapuszcza korzenie
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diaspora. Tym samym, te domowe fotografie przedstawiajq
czarnego Niemca i jego rodzine tworzqcych dom, co stanowi
istotne uzupetnienie badan nad migracjami diasporycznymi,
poprzez potozenie nacisku nie na ruch, lecz na osiedlanie sie

i zamieszkiwanie oraz na znaczenie lokalnego i narodowego
zakorzenienia w tych procesach. Bowiem cho¢ w swietle
owczesnego oficjalnego dyskursu niemieckosci Hauck byt
postaciq obcq ze wzgledu na swojq rase, na tych zdjeciach nie
jest on ukazywany jako kuriozum czy obiekt pogardy, lecz jako
podmiot, rodowity czarny i niemiecki podmiot, zakorzeniony

w istniejqcych strukturach i praktykach niemieckiej rodziny.

LATO 1927 LUB 1928 ROKU.
Sceneria to ten sam rodzinny
ogrod. Hauck, pochylony
identycznie jak na wczesniejszym
zdjeciu, i tu uczestniczy
w zaaranzowanej, haptycznej,
matczynej relacji petnej czutosci
i bliskosci. Utrwalajqc uscisk matki
i syna, fotografia zatrzymuje czas,
by przedtuzy¢ intymnos¢é minionej
chwili i zachowac¢ jg na przysztosé.
Zrobione na okoto rok przed
Smierciq matki zdjecie tqczy jej czutos¢ z synem oraz gest babci
i wnuka uwieczniony na wczesniejszej fotografii w tym samym
rodzinnym ogrodzie, gromadzqc trzy pokolenia rodziny. Peten
wsparcia dotyk z poprzedniego zdjecia odzwierciedla strukture
rodziny, ktéra zaopiekowata sie Hauckiem po smierci matki.
Osadzenie tych fotografii w kontekscie historycznym
i biograficznym uwypukla ich haptyczne oddziatywanie, poniewaz
stanowiq one fizyczny tqcznik z utracong matkaq.

Tak jak w wypadku pierwszej fotografii, rowniez tutaj musimy

wstuchac sie w nieme echa i dostrzec nieobecne osoby, ktére
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wypetniajq ukryte przestrzenie drugiego obrazu. Zdjecia te
zbudowane sq wokét matczynego dotyku, swiadczqcego

o rodzinnym wsparciu, wystawionym na ciezkq préobe przez
rasowq polityke nazistéw. Matka, ktérq stracit Hauck byta
kobietqg uznang za winnqg zdrady rasowej poprzez intymny
zwigzek z wrogiem. Afrykanskie pochodzenie syna byto trwatym
dowodem tej zdrady. Jak wspominat Hauck, pomimo akceptaciji
ze strony rodziny, jego pochodzenie jako dziecka afrykanskiego
zotnierza kolonialnego zrgldzi’ro znaczqce i bolesne konsekwencje
W jego pézniejszym zyciu . Okoto 1936 roku, mniej wiecej osiem
lat po tym, jak zrobiono mu zdjecie z matkq, Hauck zostat
poddany sterylizacji ze wzgledu na swoje pochodzenie rasowe
w ramach tajnej akcji Gestapo skierowanej przeciwko afro-
niemieckim dzieciom z Nadrenii.

Zgodnie z obowiqzujgcym ustawodawstwem rasowym
procedura ta byta nielegalna, poniewaz dzieci te nie miaty tak
zwanych choréb genetycznych, ktére mogtyby uzasadniac
przymusowgq sterylizacje. Niemniej jednak sqdy lekarskie
sankcjonowaty te zabiegi, argumentujqc to zagrozeniem
eugenicznym, ktére te dzieci rzekomo stanowity dla czystosci rasy
aryjskiej. Hauck i inne niemieckie dzieci afrykanskich zotnierzy nie
byty przesladowane przez donosy czy rozpoznawanie na ulicy.
Obierano je za cel w sposéb mniej okrutny, choé réwnie perfidny:
poprzez biurokratyczne zapisy o ich ,nieslubnym pochodzeniu”.
Tak jak pozostate dzieci urodzone w tamtych czasach poza
zwigzkami matzenskimi, afro-niemieccy chtopcy i dziewczeta
formalnie znajdowali sie pod opiekg panstwa. Jednak
w przeciwienstwie do ich biatych réwiesnikéw w tej samej
sytuacji, rzekomy nadzér Trzeciej Rzeszy nad ich dobrostanem
doprowadzit do sterylizacji od szesciuset do oSmiuset czarnych
dzieci okresu okupacjiBa. Mimo to, nawet orzeczenia sqdéw
lekarskich nie byty wystarczajgcq podstawq do sterylizacji tych
nieletnich. Podobnie jak w wypadku innych programéw

eugenicznych, architekci tego procederu wymagali dobrowolnej
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33
zgody rodzica lub najblizszego krewnego . W rodzinie Haucka,

decyzje podjeta jego babka. Zatem, podobnie jak relacje domowe
w ogole, haptyczny aspekt prezentowanego tu zdjecia okazuje sie
by¢ mieczem obosiecznym - dotyk ten jednoczesnie koi, jak

i kaleczy, wyobcowuje i rani.

Chciatabym jeszcze raz postawi¢ pytanie o relacje tej fotografii
wobec wizualnego archiwum afrykanskiej diaspory. Czy
przedstawia ona podmiot diasporyczny i stanowi to
wystarczajqcq podstawe, by uznac jqg za czes¢ tego archiwum?
Czy zgodnie z jego zasadami wymagana jest obecnos¢ czarnego
podmiotu i czy rasa musi byé wyraznie widoczna? | jak mamy
interpretowaé¢ ambiwalentng odpowiedz, jakg daje nam ta
fotografia? W swietle historii, ktéra uksztattowata te obrazy,
niejednoznacznos¢ wizualnej identyfikacji rasowej sktania nas do
poszukiwania w nich wizualnych sladéw rasy, do analizy
fenotypu. Jednak zdjecia uporczywie opierajq sie prébom
zredukowania ich do tego poziom lektury. Bo niezaleznie od tego,
jak Hauck byt postrzegany spotecznie czy wizualnie, w Trzeciej
Rzeszy jego afrykanskie pochodzenie zostato rasowo
sklasyfikowane jako ,czarne” zgodnie z nazistowskim prawem
rasowym, ktére definiowato go jako ,mieszanca negroidalnego” (
Negermischling) i na tej podstawie uzasadniato jego sterylizacje.

Wbrew oficjalnemu wizerunkowi Haucka jako zagrozenia
rasowego, kompozycja tych zdje¢ uwypukla normatywnosé jego
statusu spotecznego i Srodowiska. Charakterystyczny dla okresu
Republiki Weimarskiej stréj i fryzura petniq funkcje swego rodzaju
uniformu, ktéry umiejscawia go zaréwno historycznie w tej
konkretnej epoce, jak i spotecznie wsréd réwiesnikéw. Niczym
mundur, wpisujg go w ramy konformizmu i spotecznej akceptacji,
zamiast przedstawiad jako wyjqgtek w dominujqcej grupie. Ale
w jakim celu? Jakq role odgrywata ta manifestowana
na zdjeciach nobliwos¢ dla rodziny naznaczonej pietnem bliskosci
z wrogiem, okupantem i rasowym Innym, o czym swiadczyto

dziecko bedqce zywym dowodem tego faktu i odejscia rodziny od
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wyobrazonej normy rasowej?

Przedstawiajgc syna z matkq — ramie w ramie, gtlowa tuz przy
gtowie, jego reka w jej dtoni, raz jeszcze w ogrodzie — obraz ten
ukazuje ciqgtos¢ wiezi rodzinnych wyrazanych poprzez dotyk,
ktéry przewija sie przez te serie portretéw i opiera sie
przeciwnosciom wynikajgcym z rasowego rezimu. Jako zbiér
zdjec¢ konsekwentnie gromadzonych przez rodzine na przestrzeni
lat, opisane tu archiwum fotograficzne odzwierciedla nie ulotng
czy przypadkowq praktyke, lecz trwatosé relacji, aktywne
budowanie wiezi, i wskazuje na swoiste osadzenie i zakorzenienie,
ktére sg moim zdaniem naturalng konsekwencjqg osiedlania sie
diaspory. Mimo ze diaspora rozpoczyna sie od migracji lub
opuszczenia rodzinnego domu znajdujqcego sie gdzies indziej, nie
oznacza ona hieskonczonej wedréwki, ktéra zawsze bytaby
wazniejsza od faktu przybycia w jakies miejsce. Innymi stowy, dla
diaspor, ktére tak gteboko zadomowity sie w nowych warunkach,
rownie wazne jest uwzglednienie znaczenia zaréwno przybycia,
jak i odejscia - przybycia ksztattujgcego podmioty, ktére aktywnie
roszczq sobie prawo do statusu rdzennych mieszkancow,
tubylcéw, a nawet cztonkéw narodu, zamiast trwac
w nieustannym konflikcie i sprzeciwie.

Sceny z zycia domowego niemieckiej rodziny z czarnym synem
sktaniajg nas do zastanowienia sig, czy diaspora zawsze musi by¢
z natury antynarodowa, czy tez, parafrazujgc Jacqueline Nassy
Brown, wchodzi w relacje ,réwno/waznosci”, ktéra jednoznacznie
dotyczy miejsca i bycia ,wtasnie tu, w tym miejscu”. Innymi stowy,
te obrazy sktaniajg nas do uznania stopnia, w jakim
miedzypokoleniowa polityka formowania sie diaspory zalezy od -
i w istotny sposéb ksztattuje sie poprzez — aspiracje do
przynaleznosci do narodu, wigczenia w jego struktury i/lub
uzyskania w nim podmiotowosci, bedqc jednoczesnie
nieodtqcznym elementem przekroczenia tych kategorii.
Prowokuje do namystu nad tym, jak napiecie miedzy poczuciem

przynaleznosci a wykluczeniem wptywa na to, kim stajqg sie naréd,
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rodzina i diaspora.

Jakiego rodzaju podmioty diaspory widzimy na fotografiach tej
niemieckiej rodziny? | w jaki sposéb zmieniajq one nasze widzenie
bliskich wiezi w obrebie réznic, diaspory, narodu i rodziny w tym
kluczowym momencie ksztattowania sie czarnej kultury
w Europie? Oglgdane fotografie miaty utrwali¢ konkretne chwile
dla przysztych pokolen i dlatego zachowano je na dtugo po ich
uptywie. Dokumentujg one zaréwno doswiadczenie wiqczenia, jak
i wykluczenia - nie sq jedynie odosobnionymi przypadkami
z marginesu. Ukazujq troskliwg rodzine z dzieckiem o mieszanym
pochodzeniu, przywotujqc znane obrazy z niemieckiego zycia
rodzinnego, ale w sposéb, ktéry podwaza dominujqce narracje
o przynaleznosci narodowej, oparte na fatszywym micie
niemieckiej czystosci rasowej. Dlatego przedstawiajg odmiennqg
perspektywe na ksztattowanie sie tozsamosci zaréwno
niemieckiej, jak i diasporycznej. Réznica rasowa nie jest w tych
obrazach ukazywana jako ,czarnosc”, lecz poprzez podwazenie
tych narzedzi widzenia, ktére okreslajg nasze ogdélne rozumienie
rasy w kontekscie diaspory. Ten paradoksalny sposéb jej
ukazania podwaza bezposrednio te same dyskursy dotyczgce
narodu i rodziny, uwzgledniajqce aspekty ptciowe, rasowe
i seksualne, ktére byty w przesztosci wykorzystywane do
wykluczania czarnych, postrzeganych jako jednostki
niebezpieczne, niechciane i niepostuszne, zagrazajqgce czystosci
tak zwanej niemieckiej rasy i przetrwaniu niemieckiej kultury
narodowej.

Spéjrzmy teraz na zupetnie inne fotografie. One réwniez
rzucajqg swiatto na te same problemy, ale ze szczegdlnej

perspektywy strukturalne;j.
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Ujecie trzecie: Od chtopcow do mezczyzn:

ksztattowanie czarnej niemieckosci

DUDWEILER, 1928 1 1935 ROK.
Chtopcy w marynarskich
mundurkach, kazdy troche
w nietadzie. Skrzyzowane nogi,
zgarbione plecy - wyglqddajq, jakby
ledwo mogli znies¢ ten wymuszony
bezruch i powage. Sciéniecie
na twardych, betonowych
schodach szkoty musiato trwac dla
nich catg wiecznosé, bo normalnie
sq przeciez w ciqgtym ruchu.
Pragnienie, by sie poruszy¢ az kipi
z ich min: od niesmiatych
usmiechéw, po grymasy
i znudzenie, od mruzenia oczu, po buntiradosc¢. Ale surowa
postaé po prawej trzyma dyscypline. Po przeciwnej stronie, tak
daleko, jak to mozliwe pozostajgc jednoczesnie w kadrze, Hans
Hauck stoi w ostatnim rzedzie, skrajnie po lewej. Mégtby nawet
umknq¢ uwadze, gdyby nie to, skqgd pochodzi ta fotografia.

W zestawieniu z pézniejszym, bardziej dojrzatym zdjeciem
mamy tu obraz przygotowan do dorostosci. Widac jak z chtopcéw
wytaniajg sie mezczyzni, a proces ten podkreslajg mundury iich
postawa. Na drugim zdjeciu Hauck powraca do centrum kadru
i jako jedyny chtopak z tytu trzyma przedramiona skrzyzowane
w buntowniczej pozie. Tto niemalze przejmuje obraz, wysuwajgc
sie na pierwszy plan. Ogromny nazistowski sztandar i swastyki
przyttaczajq chtopcéw, podkreslajgc potege narodu i ojczyzny. To
zdjecie tqczy wizerunek narodu z meskosciq, tworzqgc

stereotypowo meski i nacjonalistyczny obraz niemieckiej
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tozsamosci.

W odrdéznieniu od poprzednich zdjeé, te majg charakter
portretéw zbiorowych. To fotografie grupowe, umieszczajqgce
jednostki w kontekscie konkretnych instytucji: szkoty
podstawowej i grupy praktykantéw kolejowych. Kompozycja tych
typowych przyktadéw fotografii instytucjonalnej wydaje sie
ptaska i mechaniczna w poréwnaniu z wczesniejszymi,
tradycyjnymi zdjeciami rodzinnymi. Ich ustawienie jest proste
i przewidywalne. Jego kolejnos¢ nie mowi nic o poszczegdinych
osobach, rozmieszczonych schematycznie, tylko na podstawie
wzrostu, z wychowawcami po bokach. Na obydwu zdjeciach
jednostka znika w ttumie, liczy sie tylko grupa.

Jesli skupimy sie na tym, czego te obrazy nie méwiq
bezposrednio - co widzimy, ale nie jest wyjasnione - to kazdy
z nich umiejscawia Haucka w pozycji wzglednego przywileju.
Pozwolono mu chodzi¢ do szkoty pomimo nazistowskich praw
rasowych, ktére ograniczaty liczbe tak zwanych niearyjskich
ucznidw w placéwkach oswiatowych. Oprécz tego, jak sam
wspominat, praktyka na kolei réwniez byta wyréznieniem
zdobytym dzigki przynaleznosci do wptywowej organizacji
Hitlerjugend. Cztonkostwo w zrzeszeniu, ktére miato byc¢ ostojq
aryjskiej indoktrynacji mtodziezy jest godne odnotowania nie tylko
z powodu jego afrykanskiego pochodzenia, ale tez ze wzgledu
na specyficzny moment w historii tej instytucji w regionie. Hauck
wstqpit do Hitlerjugend w Dudweiler w 1933 roku (tym samym,
w ktérym Hitler przejgt wtadze), kiedy cztonkostwo byto
dobrowolne, na dtugo przed wprowadzeniem obowiqgzkowej
stuzby miodziezowej (Jugenddienstpflicht) w 1936 roku i dwa
lata przed wigczeniem Saary do Trzeciej Rzeszy w 1935 roku. Jak
wspominat Hauck, dotqczyt do Hitlerjugend ,jak wszyscy chtopcy
w jego wieku”. Zostat przyjety pomimo swojego niearyjskiego

pochodzenia dzieki temu, ze liderem lokalnego oddziatu byt ojciec
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jego przyjaciela z dziecinstwa.

Mimo sztywnosci uktadu, zdjecia te przedstawiajq chtopcéw
w sferze bedqcej dla nich drugim domem, stanowiqc jedne
z najbardziej intrygujqcych przedstawien w tym archiwum. Jak
przypomina Wexler, charakter zdjecia domowegf wyhika
z ,uzycia obrazu do oznaczenia sfery domowej” . Te fotografie
sq Swiadectwem ztozonych proceséw ,metamorfozy spotecznej
i politycznego podporzgdkowania”, o ktérych pisze McClintock, -
a ktére stanowity mechanizmy budujgce réznice rasowq i ptciowq

. Od wczesniejszego cyklu zdjecia te odréznia wyrazne
uwypuklenie roli ptci, ktéra w kluczowy sposéb wptywa
na ksztattowanie rasy i tozsamosci.

Te fotografie, cho¢ o charakterze domowym, przedstawiajqg
cztonkostwo w instytucjach. Ich oglgdanie miato wywotac
poczucie wspdlnoty, budujgc kontakt miedzy odbiorcq a osobami
na zdjeciu. Lezqce u podstaw tych zdjeé spojrzenie jest
determinowane sitq instytucji majacych na celu ksztattowanie
mtodych ludzi powierzonych im w celach opiekuhczych czy
edukacyjnych. Fotografie te powstaty nie tylko w celu
udokumentowania przynaleznosci ich bohateréw do tych
instytucji, lecz takze po to, by zbudowaé relacje dumy
i identyfikacji miedzy tymi, ktérzy je otrzymali i osobami
na zdjeciach. Mimo ze majq dokumentowaé rzeczywistos¢, to u ich
podstaw lezy pragnienie afiliacji, wiezi i potwierdzenia. Swiadczq
o przynaleznosci jednostki do grupy, jednak ukazanie jej liczy sie
tylko wtedy, gdy cztonkowie zostajq rozpoznani jako swoi, jako
.jedni z nas”. Ale kim wtasciwie jesteSmy ,my”? Jakie znaczenie
ma przynaleznos¢ w historycznym kontekscie, w ktérym rasa
i naréd byty ze sobq nierozerwalnie zwigzane, cztonkostwo
w politycznej wspélnocie narodowej opierato sie na czystosci krwi
i pochodzeniu, a rodzina stanowita centrum hiper-rasowej
reprodukcji narodu? W jaki sposéb takie obrazy, poprzez

budowanie poczucia wspélnoty, charakterystycznego dla
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fotografii domowych, i bezposrednie zwracanie sie do widzéw,

komplikujg rozumienie tych zjawisk?
Powtérka. Zobaczy¢ i odczu¢ rase...

Spodjrzmy ponownie na te
fotografie. Czy teraz widzimy jqg tak
samo? Niewaqgtpliwie, na pierwszy
plan wcigz wysuwa sie
przynaleznos¢ do wojska,
manifestowana przez mundur. Ten
symbol oddania obronie ojczyzny
i wspdlnoty przestania inne,
bardziej subtelne réznice. A moze
to ztudzenie? Co, jesli ta ,ojczyzna”

to nazistowskie Niemcy,

a ,wspolnota” to samozwancza
czysta rasa aryjska? Ten obraz, '
ukazujqc jednoczesnie wspédlnote
i indywidualno$é, odstania i zarazem maskuje relacje
odmiennosci. To sprawia, ze trudno nam jednoznacznie
stwierdzi¢, gdzie i jak ,dostrzegamy rase” i czy to postrzeganie
ogranicza sie jedynie do wzroku czy tego, co widoczne.
Zdjecie przedstawia Haucka i jego towarzyszy z wojska po jego
wcieleniu do Wehrmachtu w 1942 roku. Méwit o tej fotografii
«trzech zotnierzy o imieniu Hans”, bo jest na niej w towarzystwie
dwadch bliskich przyjaciét o tym samym imieniu. Mundur wojskowy
dziata tu niczym wszechogarniajqcy indeks, ktéry niemalze
zmusza nas do jednoznacznej interpretacji. Ta wojenna migawka,
stworzona przez i przedstawiajgcq zotnierzy, w oczywisty sposob
odsyta do uczestnictwa, zaangazowania
i wspotodpowiedzialnosci za militaryzm, nacjonalizm i wojne. Jak
zatem powinnismy odczytac pragnienie zwizualizowania sobie
rasy w tak silnie nacechowanym obrazie?

To dgzenie do wizualizacji rasy jawi sie w kontekscie
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historycznym jako chec pogodzenia wizerunku zmilitaryzowanego
nazistowskiego podmiotu z jego pochodzeniem jako dziecka
afrykanskiego zotnierza okupacyjnego - oraz z faktem, ze zostat
on poddany sterylizacji przez rezim, ktéry sam reprezentuje
na tym zdjeciu. Mimo braku oczywistych elementéw rodzinnych,
zdjecie wpisuje sie w sfere domowaq dzieki bliskiemu kadrowi
i temu, jak krqazy wsréd ludzi. Podobnie jak poprzednie obrazy, ten
réwniez przywodzi na mysl znajome motywy przedstawien braci,
synow, rodzehstwa czy par. Intrygujq uchwycone tu niewinnosé
i mtodos¢, przyjazn i kolezenstwo, meskosé i wspdlnota narodowa.
Ta fotografia jak wczesniejsze, bardziej rodzinne ujecia, réwniez
powstata z mysiq o pokazywaniu jej sobie w gronie przyjaciét
i poza nim.

Niezaleznie od instytucjonalnych
i oficjalnych oznaczen oséb
przedstawionych na zdjeciu, jest
ono réowniez obrazem haptycznym,
uksztatltowanym przez prywatne
i dotykowe praktyki
kolekcjonowania i przechowywania,
ktére potrafig jednoczesnie
wywotaé zaréwno czutosé, jak
i niepokdj. To potqgczenie ukrywania
i odkrywania tozsamosci rasowej

wywotuje w has poczucie

zrozumienia, jakiego w naturalny

Hamburg

sposob domaga sie taki obraz

mtodych rekrutéw. Odczuwamy jednoczesnie gteboki dyskomfort
widzgc Afro-Niemca w mundurze rezimu, ktéry dopuscit sie
rasowego ludobdjstwa. Podkresimy jednak, ze stuzba wojskowa
Haucka nie byta dobrowolna, nie byt on cztonkiem partii, ani nie
byt ideologicznym zwolennikiem rasistowskiego projektu
narodowego socjalizmu — wrecz przeciwnie. Niemniej jednak, to

zdjecie komplikuje opowiesc¢ o peknieciach i sprzecznosciach
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W jego tozsamosci.

Nalezy zwalczy¢ pokuse uznania tego obrazu za cos
wyjqgtkowego, co tatwo bytoby zlekcewazy¢ jako archiwalng
anomalig, ktérej rzadkos¢ tagodzi i zmienia odbiér zwigzanych
z nim afektéw dotykowych. Haptyczny wymiar domowego
wizerunku czarnego niemieckiego zotnierza w nazistowskiej armii
opiera sie jednak nie na jego wyjgtkowosci, lecz bliskosci z innymi
ludzmi. Zdjecie to nie tylko opowiada wtasng historie, ale jest tez
synekdochq wielu innych, podobnych — nawet jesli pozostajqg one
nieodkryte. Co zobaczymy analizujgc te obrazy tqcznie, jako czesé
wiekszego zbioru lub archiwum? Jak zmieni sie nasze spojrzenie,
gdy porzucimy traktowanie pojedynczego obrazu jako
odosobnionego przypadku i zaczniemy badaé go w kontekscie
archiwum i wzajemnych powigzan - jako synekdochiczng wielosg,
znaczqcq nie tylko w swietle ogélnych motywéw fotografii
rodzinnej, lecz takze dla ukrytego archiwum zdje¢ czarnych
niemieckich rodzin?

Samotny Zotnierz i kolejne dwa wojskowe tria. Mandenga
Ngando ma na sobie mundur Reichsarbeitsdienst (Stuzby Pracy
Rzeszy), a Ekwin Ngando - mundur Wehrmachtu. Znéw bracia
w mundurach swojej ojczyzny. To juz zupetnie inne zdjecia,

a jednak niebywale mocno rezonujqg w kontekscie tych
pokazanych wczeséniej. Jak pisatam na poczqgtku tego rozdziatu,
moje archiwalne poszukiwania nie dostarczyty tak obszernego
opisu tych fotografii, jaki mamy w przypadku Haucka. Jednak nie
mozemy odczytac tych obrazéw afro-niemieckich braci

w mundurach bez pomocy innej fotografii tych samych postaci,
zrobionej pare dekad wczesniej.

Ukazana tu dumna gtowa rodziny, czyli Ekwe Ngando, urodzit
sie w 1876 roku w kamerunskim miescie Duala i przybyt do
Niemiec w 1910 roku jako cztonek trupy Askari, wystepujqcej
w widowisku na czes¢ ksiecia Wilhelma Hohenzollerna. Jego zonq
i matkq dzieci byta Ida Kleinfelt, urodzona w 1885 roku na Slgsku.

Nie wiemy, gdzie i jak sie spotkali, ani w jakich okolicznosciach
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doszto do zareczyn i Slubu. Wiemy jedynie, ze poznali sie

po przybyciu Ekwego do Niemiec a przed narodzinami ich
najstarszego syna w 1912 roku. Para miata czworo dzieci, ktére
widzimy na tym zdjeciu: najstarszego syna Ekwina (znanego tez
jako Evan, ur. 1912), cérke Erike (ur. 1915) oraz dwéch mtodszych
synéw, Mandege (ur. ok. 1917) i niemowle o imieniu Manga (ur.
1919).

To wtasnie Mandze i jego
poézniejszej zonie Hercie Pilisch
Ngando zawdzieczamy wiele
informacji i szczegoétow, a takze

same te unikatowe swiadectwa

36 & ‘
wizualne historii czarnych Niemcéw o) v
NN R
. Okoto 1930 roku Manga NSk a
dOI’QCZYl’ do ObjGZdOWGgO cyrku Dzieki uprzejmosci Archiv Dr. Peter Martin,
' Hamburg

utrzymujqgc sie z tej pracy przez
catqg wojne. Dorabiat tez w fabrykach i wystepowat
w epizodycznych rolach filmowych. Do czasu powrotu do
Hanoweru w 1935 roku sporadycznie kontaktowat sie
z rodzenstwem, jednak, jak widaé po zachowanych zdjeciach,
rodzinna wigz nigdy nie zostata zerwana. Manga i Hertha poznali
sie w 1942 roku, a rok pézniej urodzita im sie cérka Hannelore
(widoczna na zdjeciu z ok. 1944 roku). Ze wzgledu na restrykcje
wynikajgce z ustaw norymberskich, ktére zakazywaty matzenstw
0sob rasy aryjskiej i niearyjskiej, para mogta zawrzec zwiqzek
dopiero po upadku nazizmu w 1945 roku.

Wracajqgc do doroslejszych portretéw braci Ngando
w mundurach, nawet jesli zapomnimy na chwile o tle
biograficznym i informacjach archiwalnych, ktére sitq rzeczy
ozywityby te obrazy i umiescity je w konkretnym kontekscie, to
mimo swojej czesciowej anonimowosci, fotografie te stanowiq
cenny zapis historyczny. Ich wymiar haptyczny jaoko obrazéw
domowych pozwala uchwyci¢ silne historyczne Slady

przynaleznosci braci do kluczowych instytucji lll Rzeszy. Na tych
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zdjeciach nie widzimy tylko zotnierza Wehrmachtu, ale tez
cztowieka spedzajqgcego wolny czas z kolegami. Jedno z nich
przedstawia cztonka Reichsarbeitsdienst z innymi zotnierzami
z oddziatu. To portret cztowieka na stuzbie i jednoczesnie
czarnego mezczyzny lojalnego wobec Rzeszy w czasach

i kontekscie, w ktérych - jak dotgd sqdzono - nie-Aryjczycy,
zwtaszcza czarni Niemcy, byli nieobecni w sferze publicznej.
Podobnie jak inne analizowane obrazy, te fotografie ukazujq
czarnych Niemcéw jako zintegrowanych cztonkéw kluczowych
instytucji niemieckiego spoteczenstwa i dokumentujq przestrzen
publicznq, ktéra zdaje sie akceptowac ich obecnosé.

Matka sciska kurczowo ramie

syna, przyciqggajqgc go do siebie,
podczas gdy oboje

Z rozpromienionymi twarzami
spoglgdajq w obiektyw. Za nimi

porecz, zielone drzewa i tagodnie

falujace wody jeziora lub stawu, :

z t6dkq zacumowangq przy brzegu. Dzieki uprzejmosci Archiv Dr. Peter Martin,
Hamburg

Zdjecie emanuje spokojem

leniwego dnia spedzonego w parku.

Ukazuje chwile wytchnienia w cieniu wojennej zawieruchy

i Swiadczy o niezmiennosci zycia codziennego, ktére toczy sie

niezaleznie od wielkich wydarzen. Spektakl wojskowej

autoprezentacji ukazany na poprzednich zdjeciach zotnierzy

na stuzbie kontrastuje, a jednoczesnie dopetnia sie z obrazami

bardziej zwyczajnych, nieheroicznych i nieceremonialnych chwil

z zycia zotnierza. Migawki te niewiele rézniq sie od licznych zdjeé

robionych w tamtym czasie przez zwyktych Niemcéw. Te zdjecia,

wykonane przez towarzyszy broni lub krewnych, przedstawiajqg

osoby tak mocno wpisane w éwczesnq spotecznqg narracje, ze ich

rasa i niearyjskie pochodzenie wydajqg sie niemal nie mieé

zZnaczenia.

Te zdjecia, stanowiqce fragment obszernego archiwum
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fotografii rodzin czarnych Niemcéw, powstaty, aby uchwycié

i zachowaé konkretnqg chwile dla potomnosci. Z kadréw emanuje
duma z krewnego w mundurze oraz czesc¢ i uznanie, jakimi
otaczano jego mundur, a poprzez niego takze jego bliskich, nawet
wbrew faktowi, ze ten sam mundur wyrazat wiernos¢ wtadzy,
pragnqcej oczyscic Niemcy z wszelkich nie-Aryjczykéw, w tym

z samego mundurowego. Zdjecia nie celebrujq doniostych
momentéw, lecz ukazujg zwyktqg codziennosé - chwile relaksu,
przyjemnosci, komfortu i beztroski, gdy cztowiek jest sobq. Choc
te zdjecia sq mniej upozowane niz portrety ze studia, to wcigz
pewnego rodzaju performans. Nie opiera sie on na rekwizytach

i pozach z atelier, ale na powszechnie przyjetych sposobach
okazywania meskosci, ktére widaé w meskich relacjach

i wojskowej prezencji. Ukazujg mezczyzn w mundurach - na luzie
i na stuzbie, z topatq w reku lub z dziewczyng na ramieniu - ktérzy
poprzez swoje zachowanie demonstrujg meskq pewnosc siebie

i powage.

Przedstawiajgc uosobienie
wojskowej meskosci, zdjecia te
afirmujq wizualnie ksztattowanie
sie narodowej tozsamosci,
pokazujqgc, ze portretowani pragng

statusu uprzywilejowanego,

zarezerwowanego dla meskiego, :
Dzieki uprzejmosci Archiv Dr. Peter Martin,
niemieckiego zotnierza. Hamburg

W przeciwienstwie do zdjec

Haucka, postrzeganie rasy nie jest tu naznaczone widmem braku

jej niewidocznosci, poniewaz obrazy te sq rasowo bardziej
jednoznaczne. Ale ten pozorny brak wagtpliwosci prowadzi do
paradoksu. Mundury braci Ngando nie sktaniajg nas do

przyglqgdania sie rasie, lecz niemalze do jej pominiecia, choc jest

przeciez widoczna. Zmuszajg nas tym samym do zastanowienia

sie, czy rasa ma tu w ogdle znaczenie, nawet jesli wyraznie jg
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dostrzegamy.

Ten poruszajgcy zestaw zdjeé czarnych Niemcéw w mundurach
ogladany jako archiwum lub zbiér na nowo ukazuje rase
w sposdb, ktérego nie da sie oddzieli¢ od uptciowionego
uosobienia przynaleznosci narodowej. Widzimy Afro-Niemcéw
uwiktanych w unarodowiong meskosé, cho¢ ta nacjonalistyczna
wizja opiera sie na tuszowaniu, represjonowaniu i eliminowaniu
wtasnie tych rasowych odmiennosci, ktére widzimy na zdjeciach.
Domowos¢ - rozumiana jako perspektywa afektywna i haptyczna
praktyka archiwalna - pozwala tym zdjeciom istnie¢
i jednoczesnie je oswaja. Sprawia, ze poczgtkowo wydajq sie
normalne i bliskie, by w efekcie spotegowac ich wymowe. Ich
codzienny, domowy charakter sprawia, ze sq zarazem
wzruszajgco sentymentalne i dziwnie niepokojgce. Obrazy te
poruszajq nas, poniewaz widzimy w nich lub wyczuwamy
potencjalne wiezi rodzinne. Kazde z tych zdjeé pokazuje wojskowe
kolezenstwo jako braterskqg wiez, ktérqg domowy charakter
fotografii wigze takze z rodzinqg i krewnymi. Ten dotykowy
charakter obrazéw zotnierzy jako bliskich to rodzaj ,kin
estetycznej” haptycznosci (,kinesthetic” - kursywa w nawiqzaniu
do ang. stowa kin - krewny), ktéra porusza nas na dwa sposoby:37
- wzbudza emocjonalng wiez i albo zbliza, albo oddala od obrazu,
w zaleznosci od bliskosci, ktéra mogtaby sie pojawic, ale ktérej
za wszelkq cene nalezy unika¢. Fotografie te nie tylko utrwalajqg
.to, co byto” (ca a été), co Roland Barthes i inni uznawali
za specyfike fotografii, ale takze rejestrujg ambiwalentny,
warunkowy czas przeszty dokonany, ktéry Jacqueline Goldsby,
analizujqc fotografie linczu, nggwa%a przedstawieniem ,tego, co
nie powinno byto sie zdarzy¢”

Sproébujmy raz jeszcze przyjrzec sie zdjeciu Haucka, ktére nadal
intryguje i opiera sie prostym interpretacjom. Podobnie jak
wczeséniejsze zdjecia braci Ngando, fotografia Haucka
przedstawiajgca go z towarzyszami broni ukazuje formowanie sie

urasowionego podmiotu, ktéry wytania sie poprzez domowe
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spojrzenie, zbudowane i zainicjowane przez ramy tego pozornie
niewinnego ujecia trzech zotnierzy stojqgcych ,na spocznij”,
ktérych tqczyto imie Hans. Tryby spotecznej przemiany

i podporzqgdkowania, ktére ukazuje to zdjecie sprawiajq, ze rasa
materializuje sie wbrew zatozeniom i jakby w ukryciu. Domowy
charakter tej fotografii tworzy niejednoznacznq relacje

z narzucongq iluzjq rasowej czystosci i widocznosci. Paradoksalnie,
ta iluzja w przypadku Haucka data mu szanse na przetrwanie
jako Afro-Niemcowi, ktéry catkowicie odbiegat od wzorca
rodowitego obywatela Trzeciej Rzeszy. Przetrwat dzieki stuzbie
w wojsku i zyskanemu w ten sposéb statusowi unarodowionego
meskiego podmiotu, ktéry moégt ponownie ukryc sie na widoku -
tym razem nie w domu, lecz w jednej z kluczowych instytucji tego
rasistowskiego systemu.

Ale cho¢ to zdjecie wiele moéwi, pokazujgc cztonkostwo Haucka
w instytucji o takim znaczeniu dla tozsamosci narodowej, to
ukrywa, ze widziat w on armii ,szanse” na przezycie w Trzeciej
Rzeszy. Jego decyzja o zaciqgnigciu sie byta desperackim krokiem
po nieudanej prébie samobdjczej w 1942 roku, by unikngé
aresztowania. Fotografia nie zdradza, ze wkrétce po wcieleniu
i wystaniu na front wschodni Hauck trafit do niewoli rosyjskiej,
gdzie przebywat od 1945 do 1949 roku. Nie dowiemy sie z niej,
ze jak sam wspominat, stuzba wojskowa byta dla niego istotna,
bo tam po raz pierwszy czut sie ,traktowany przez rodakéw jak
réowny”. Podobnie wieloznaczny jest fakt, ze lata niewoli
zapamietat jako cenny okres, gdy ,traktowano go jak kazdego
innego Niemca”. W przeciwienstwie do jego rodakéw, Rosjanom,
jak sam méwit, , nie robito to zadnej réznicy”.

Zdjecie to paradoksalnie zwraca naszg uwage na réznice
rasowe, sprawiajqc jednoczesnie, ze stajqg sie one niemal
nieistotne w kontekscie wojskowej jednorodnosci, ktéra czyni
z trzech Hanséw réwnych partneréw w obronie Rzeszy.
Dynamika ukrycia i odkrycia, ktérq widzimy na tym zdjeciu, rzuca

swiatto na skomplikowanq historie rasy w zyciu Haucka. Przez

Widok. Theories and Practices of Visual Culture 39/52



Tina Campt Dotkniecia rodziny

cate zycie doswiadczat rasy jako czegos zaréwno znacznie wiecej,
jak i znacznie mniej niz cechy fizyczne. Jak wielu innych w tym
rezimie, cierpiat nie z powodu wyglqdu, ale dlatego, ze zostat
zakwalifikowany jako nie-Aryjczyk o afrykanskich korzeniach,
ktéry miat rzekomo zagrazac czystosci krwi aryjskiej rasy. Na tej
samej zasadzie, potworne ludobdjstwo, jakim byt Holokaust, nie
byto motywowane odmiennosciq wizualnq, lecz rasowym
konstruktem wyrézniajgcym nie-Aryjczykéw i tzw. jednostki
nieproduktywne, ktére w rozumieniu tego rezimu, uznawano

za ,zycie pozbawione wartosci”.

W przeciwienstwie do fotografii braci Ngando, zdjecie trzech
Hanséw jednoczesdnie tuszuje wizualng oczywistos$é czarnosci, jak
i Swiadczy o jej obecnosci w przestrzeniach, ktére miaty by¢
symbolem jej wyrugowania. Widzimy tu bowiem Afro-Niemca,
ktéry niecate dziesiec lat wczesniej zostat wysterylizowany przez
Gestapo z powodu swojego afrykanskiego pochodzenia. Rasa jest
na tych fotografiach jednoczesnie widoczna i nieuchwytna,
znaczqca i niejednoznaczna. Dajg one odpowiedzi, ale rodzg
réwniez pytania. Swiadczq o przynaleznosci do diaspory,

a réwnoczesnie te przynaleznosé podwazajg. W archiwum zdjec
Haucka, zwtaszcza na tej fotografii, réznica rasowa manifestuje
sie nie jako czarnosé, lecz jako niemozliwosc¢ czarnosci, ktéra jest
jednak potrzebna jako state zagrozenie i negatywny punkt
odniesienia dla rasowej czystosci. Préba uczytelnienia rasy
stanowi reakcje na haptycznq ambiwalencje tego domowego
obrazu. To che¢ wyjasnienia i pogodzenia sprzecznosci. Niemniej
jednak fotografia ta pozostaje réwnie niepokorna

i nieprzystajqca, jak jej obraz rasy. W istocie, dla Haucka to
wtasnie niemoznos¢ jednoznacznego okreslenia rasy ostatecznie
pozwolita mu przezyc.

Jak juz stwierdzitam w innym tekscie, Trzecia Rzesza stanowi
jeden z najbardziej jaskrawych przyktadéw tego, ze rasa zawsze

oddziatuje w potgczeniu z piciq, a pte¢ wraz z rasq. W rezimie
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nazistowskim przynaleznos¢ do narodu definiowano nie tylko
rasq, ale takze w oparciu o jej tgcznosc¢ ze stosownymi i uznanymi
sposobami manifestowania pici i rél ptciowych. Hauck mégt
poszukiwac wizualnego potwierdzenia swojej meskosci wstepujqc
do organizacji wojskowych, takich jak Hitlerjugend czy
Wehrmacht, ktére legitymizowaty go jako Niemca, gdy stawat sie
mezczyznq. W poézniejszych latach wojsko zastqgpito mu rodzine
w roli gtéwnego zrédta poczucia przynaleznosci do narodu

w czasie wojny. Ale, jak méwitam, jego status niemieckiego
obywatela zawsze byt zwigzany z ptciq i zalezat od uznania
odpowiednich form meskosci, ktérych indeks i performans
obserwujemy na niektérych z pokazywanych tu zdje¢. Tym
samym, nie sposob zobaczy¢ na tych fotografiach
archetypicznego Niemca nie rejestrujqgc jednoczesnie rasowych

i ptciowych mechanizmoéw ksztattowania podmiotowosci, ktére

uczynity Haucka tym, kim byt.
W kregu rodzinnych wiezi i wyznan...

Rozpoczetam te rozwazania stawiajgc pytanie o relacje miedzy
diasporq afrykanskq, archiwum i fotografiq rodzinnq.
Zastanawiatam sie, co dostrzegamy, gdy przyglqdamy sie
rodzinnym fotografiom jako obiektom, ktére odbijajq i zatamujq
skomplikowane formy pracy ksztattujacej podmiot diasporyczny.
Okazato sie jednak, ze fotografie w réwnej mierze ukazujq to, co
widoczne, jak i to, co ukryte w obrazie, a ujawnienie nigdy nie
przebiega w sposéb oczywisty. Rownie jasne jest, ze fotografie
oddziatujg na zmysty na poziomie wykraczajgcym poza to, co
widzimy. Zawarte w nich przedstawienia nabierajq zycia dzieki
praktykom haptycznym i materialnym oraz emocjonalnemu
i archiwizacyjnemu zaangazowaniu oséb, ktére je tworzq,
przechowujq, kolekcjonujq i oglqdajq.

Przedstawione tu obrazy sktaniajg nas do refleksji nad
dialektykq ujawniania i ukrywania, stosowanq jako strategia

przetrwania i budowania tozsamosci przez ,marginalne”
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diasporyczne podmioty, takie jak Afro-Niemcy. Hauck i bracia
Ngando nie manifestowali swojego pochodzenia jako cztonkéw
diaspory, dgzgc do odréznienia sie od Niemcéw oraz uwypuklenia
réznic rasowych czy afrykanskiego dziedzictwa. W nazistowskim
rezimie ich niemiecko$é nie byta oczywista, a czasem wrecz
odrzucano ich jako obcych, traktujgc afrykanskie pochodzenie
jako zaprzeczenie niemieckosci. Zdjecia Haucka i jego mieszanej
rasowo, hiemieckiej rodziny, osadzone w codziennosci
nazistowskiego rezimu, to dwuznaczne artefakty, ktore
jednoczesnie potwierdzajq i podwazajq miejsce tej rodziny
w wizualnym archiwum afrykanskiej diaspory. Rodzinne zdjecie
ukazuje zaréwno ich odmiennos¢ od spoteczenstwa, ktére chciato
wyprzec ich istnienie i diasporyczne losy, jak i ich miejsce
wewnaqtrz tego spoteczenstwa. Réznice wynikajqgce z rasy
i przynaleznosci do diaspory sq na tych zdjeciach jednoczesnie
widoczne i cze$ciowo ukryte. Wizerunki te zmieniajg
i problematyzujg nasze postrzeganie afrykanskiej diaspory i jej
podmiotéw, uwypuklajgc nasze oczekiwanie, ze obrazy wyjasniq
nam kwestie rasy i migracji. Rodzinna fotografia ujawnia zatem
pewne techniki widzenia i logiki archiwizacji, ktére ksztattujq
nasze sposoby postrzegania zaréwno rasy, jak i diaspory oraz
naszq zdolnos¢ do sytuowania tych jednostek w perspektywie
diasporycznej lub poza niq.

Na zakornczenie rozdziatu powrdéce do pytan postawionych
na poczqgtku. Czy widocznosc rasy jest czynnikiem decydujgcym
o tym, czy zaliczamy omawiane fotografie do wizualnego
archiwum diaspory, czy tez traktujemy je jako cos odrebnego. Czy
uznajemy opowiesci, ktére z nich wyptywajq za historie wazne dla
diaspory? Nie ma na to jednoznacznej odpowiedzi. Zdjecia te
ukazujq rase w sposob, ktory jednoczesnie podaje w watpliwosé
jej znaczenie. Fotografie dzieci, zdjecia rodzinne, ujecia przyjaciot,
towarzyszy i bliskich - kazdy z takich obrazéw przedstawia splot
relacji, ktére dotykajg nas tak mocno, ze rasa i réznice rasowe

zdajq sie schodzi¢ na dalszy plan. Istotnq role odgrywajq tu
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haptyczne i domowe aspekty tych zdje¢, poniewaz ich materialne
zycie zaréwno narusza zasady archiwum, jak i przyczynia sie do
jego ksztattowania. Ich domowy charakter sktania nas do
doszukiwania sie sladéw rasy tam, gdzie nie powinno ich byé¢,

a kiedy juz myslimy, ze je znajdujemy, ich znaczenie ponownie
rozptywa sie w kojacych obrazach bliskosci i wiezi.

Czytelnos¢ rasy konstytuuje wizualne archiwum diaspory jako
zbiér, do ktérego konsygnujemy oglgdane obrazy. Ale co
istotniejsze, to ta sama logika czyni nas aktywnymi uczestnikami
tego procesu archiwizacji. Skupiajgc sie na braku indeksykalnych
Sladéw rasy czy czarnosci, ja réwniez nie jestem wolna od tego
aktu tworzenia archiwum ani nie moge sie od niego
zdystansowac. Wrecz przeciwnie, odtwarzam go i biore udziat
W procesie konsygnagcji, proponujqc spojrzenie na te zdjecia jako
na czes¢ fotograficznego archiwum diaspory. Ja takze podlegam
i wzmacniam zasade, ktéra wymaga obecnosci rasy, nawet
poprzez zwracanie uwagi na jej brak.

Czy zaliczamy zdjecie afroniemieckiego zotnierza Wehrmachtu
do wizualnego archiwum diaspory? Czy dostrzegamy rase
w uroczym dziecku? Czy postrzegamy te rodzine jako podzielong,
czy tez jako zjednoczongq przez jej wielorasowosc? Kazde takie
odczytanie i spojrzenie zmusza nas do zajecia stanowiska wobec
zasad archiwum, ktére z jednej strony tworzq spéjny zbiér, a z
drugiej dajq mozliwosc jego zakwestionowania i rozbicia.
Rodzinne zdjecia Haucka pokazujq rase w taki sposoéb, ze musimy
odczytacd jej znaczenie wiasnie tam, gdzie jej nie wida¢. Nie
objawia sie ona jako czarnos$é, ale jako to, czym rasa zawsze
naprawde jest: usilnym procesem tworzenia tozsamosci
W oparciu o réznice, poprzez niq i z niej.

Dokqgd prowadzi nas to wywrotowe odczytanie archiwum? Do
praktyki, ktéra w samym centrum analizy archiwéw stawia
obnazanie ich praw, logiki i zasad porzqgdkujgcych, nieustannie
podwazajqc ich statosé. Nacisk potozony zostaje tu takze

na historiografie diaspory, ktérq Ann Cheng elokwentnie ujmuje
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jako ,materialnqg historie rasy, odrzucajgcq jej iluzoryczng
fcktycznoéé"sg. Inaczej méwiqc, celem jest historyczne
przedstawienie formowania sie diaspory, ktére nie skupia sie

na tym, czy rasa jest widoczna, ani na jej ,faktycznosci”, ale
podkresla relacje o materialnych kosztach i skutkach odmiennych,
a czesto sprzecznych proceséw urasowienia, ktére tworzqg
diaspore afrykanskq jako ,jednosé w réznorodnosci”. Spojrzenie
na to archiwum jako na zbiér wielorakich narracji odstania
relacyjng nature diaspory, wytyczajqc alternatywnq trajektorie
ksztattowania sie diasporycznej tozsamosci. Droga ta sktania nas
do spojrzenia gtebiej, poza to, co widzimy w archiwum
afrykanskiej diaspory i czym to archiwum sie staje. Dopiero wtedy

mozemy zobaczy¢ to w zupetnie nowy sposéb.

Redakcja dzigkuje autorce i Duke University Press za zgode
na publikacje przektadu fragemtnu ksigzki Images Matters
. Dzigkujemy Archiv Dr. Peter Martin, Hamburg za zgode
na przedruk czesci fotografii. Mimo usilnych nie udato nam sie
ustali¢ zrédet niektérych ilustracji w tekscie. Jesli znajdq sie
osoby posiadajgce prawa do tych ilustracji, prosimy o kontakt

z redakcjq.

1 Jacques Derrida, Gorgczka archiwum. Impresja freudowska, przet. 3. Momro,

Wydawnictwo IBL PAN, Warszawa 2016, s. 12.

2 Stuart Hall, Race, Articulation, and Societies Structured in Dominance, w: Black British
Cultural Studies: A Reader, red. Houston A. Baker Jr., Manthia Diawara, Ruth H.
Lindeborg, University of Chicago Press, Chicago 1996, s. 16-60. Zob. takze mistrzowskqg
egzegeze pojecia diaspory jako artykulacji u Halla, autorstwa Brenta Haysa Edwardsa,
wynikajgcq z weczesnego zainteresowania Halla myslg Antonio Gramsciego w Brent

Hays Edwards, The Uses of Diaspora, ,Social Text” 2001, r. 19, nr 1, s. 45-73 (s. 59-60).

3 Jacqueline Nassy Brown, Dropping Anchor, Setting Sail: Geographies of Race in Black
Liverpool, Princeton University Press, Princeton 2005, s. 99-100.

4 Leigh Raiford, Notes toward a Photographic Practice of Diaspora, ,English Language
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Notes” 2006, r. 44, nr 2, s. 209-16, cyt. s. 212 (kursywa aut.).
Ibidem, s. 213.

Gisela Lebzelter, Die ‘'Schwarze Schmach’: Vorurteile—Propaganda—Mythos,
.Geschichte und Gesellschaft” 1985, r. 11, nr 1, s. 37-58; Laura U. Marks, Touch:
Sensuous Theory and Multisensory Media, University of Minnesota Press, Minneapolis
2002; Keith L. Nelson, ‘The Black Horror on the Rhine’: Race as a Factor in Post—World
War | Diplomacy, ,Journal of Modern History” 1970, r. 42, nr 4, s. 606-27; Robert
Reinders, Racialism on the Left: E. D. Morel and the ‘Black Horror on the Rhine’,

JInternational Review of Social History” 1968, r. 13, nr 1, s. 1-28.

Michael Burleigh, Wolfgang Wippermann, The Racial State: Germany, 1933-1945,
Cambridge University Press, New York 1991; Tina M. Campt, Other Germans: Black
Germans and the Politics of Race, Gender, and Memory in the Third Reich, University of
Michigan Press, Ann Arbor 2004; Fatima El-Tayeb, Schwarze Deutsche: Der Diskurs
um “Rasse” und nationale Identitdt 1890-1933, Campus Verlag, Frankfurt/Main 2001;
Henry Friedldnder, The Origins of Nazi Genocide: From Euthanasia to the Final Solution,
University of North Carolina Press, Chapel Hill 1995; Robert W. Kesting, Forgotten
Victims: Blacks in the Holocaust”, ,Journal of Negro History” 1992, r. 77, nr 1, s. 30-36;
Clarence Lusane, Hitler’s Black Victims: The Historical Experiences of Afro-Germans,
European Blacks, Africans, and African Americans in the Nazi Era, Routledge, New York
2003; Reiner Pommerin, Sterilisierung der Rheinlandbastarde: Das Schicksal einer
farbigen deutschen Minderheit 1918-1937, Droste Verlag, Dusseldorf 1979; Robert
Proctor, Racial Hygiene: Medicine under the Nazis, Harvard University Press,

Cambridge 1988.

Anne McClintock, Imperial Leather: Race, Gender, and Sexuality in the Colonial Contest,
Routledge, New York 1995, s. 14.

Laura Wexler, Seeing Sentiment: Photography, Race, and the Innocent Eye, w: The
Familial Gaze, red. Marianne Hirsch, University Press of New England, Hanover, N.H.
1999, s. 248-75, cyt. s. 21 (kursywa aut.)

Elizabeth Edwards, Photographs as Objects of Memory, w: Material Memories: Design
and Evocation, red. Marius Kwint, Christopher Breward, Jeremy Aynsley, Berg, Oxford

1999, s. 221-36, cyt. s. 225-28.

Patrizia di Bello proponuje feministyczne odczytanie haptycznych aspektéw wczesnej
fotografii, analizujgc kobiece albumy fotograficzne. Stwierdza, ze ,feministyczna
przestrzen albumu, uksztattowana fizycznie i spotecznie przez nowoczesnos¢, byta dla

kobiet narzedziem do wyrazania siebie w sposéb, ktéry nie byt ani realistyczny, ani
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na site artystyczny. Wykorzystywaty realistyczny potencjat fotografii, by wzmocnié
swoje wyobrazenia i nadaé autentycznos¢ swoim doswiadczeniom, ukazujgc je

z perspektywy wiasnych odczué, w tym dotyku, a nie poprzez przyjete schematy
reprezentacji” (Patrizia Di Bello, Women’s Albums and Photography in Victorian
England: Ladies, Mothers, and Flirts, Ashgate, Aldershot, Hampshire 2007, s. 27). Dalej:
.Dotyk byt zmystem kojarzonym najczesciej z kobietami i ich typowymi czynnosciami,
takimi jak tkactwo. (...) Dziewietnastowieczna kultura kobieca obdarzata kobiecy dotyk
niemalze czarodziejskq zdolnosciq do zaprowadzania zgody w domowym oghisku i w
relacjach z rodzing oraz przyjaciétmi. Ten czesto wspominany «kobiecy dotyk» miat moc
personalizowania nabytych, czesto fabrycznie wytworzonych przedmiotéw,
przeksztatcajgc je w znaki ludzkiej opieki. Dzieki kobiecym dtoniom, przedmioty
przestawaty by¢ jedynie towarami o okreslonej cenie, a stawaty sie fetyszami
nasyconymi emocjonalnym znaczeniem. (...) Wizualne odzwierciedlenie tych dziatan
znajdujemy w powtarzajgcych sie w kobiecych albumach z lat 60. XIX wieku
przedstawieniach przedmiotéw osobistych lub domowych, ktére zostaty
spersonalizowane poprzez dodanie portretéw fotograficznych. (...) Wydaje sie, ze strony
albumoéw ukazujg nie tylko realne lub wymyslone przedmioty, ale tez ztozone relacje
miedzy nimi a ludzmi, tak jak zostaty one utozone i przeksztatcone wprawng rekq

kobiety” (s. 145).

Maurice Merleau-Ponty, cyt. za: Susan Stewart, Prologue: From the Museum of Touch,
w: Material Memories: Design and Evocation, red. Marius Kwint, Christopher Breward,

Jeremy Aynsley, Berg, Oxford 1999, s. 17-36, cyt. s. 31.
Ibidem, s. 31-32.

W ksigzce Pleasures taken [Doznane przyjemnosci] Carol Mavor interpretuje
synestezyjnq wiez miedzy wzrokiem a dotykiem oraz haptyczne zetkniecie z fotografiq
przez pryzmat twérczosci Charlesa Haya Camerona: ,Wylqcznie zmyst dotyku pozwala
nam natychmiast zrozumiec idee zewnetrznosci i postrzegac obiekty znajdujgce sie poza
nami. Oko odbiera jedynie swiatto w jego réznych odcieniach i natezeniach. Jednak
doswiadczenie szybko nas uczy, ze wiele z tych wizualnych cech jest zwigzanych

z rzeczami, ktérych mozemy dotkngé. Kiedy to powigzanie miedzy tymi dwoma zmystami
mocno zakorzeni sie w naszym umysle, zaczynamy ufac¢ wzrokowi w kwestii oceny
odlegtosci i ksztattéw przedmiotéw. Dotyk, ktéry poczgtkowo ttumaczyt nam znaczenie
zmian w Swietle, jest potem pomijany, podobnie jak zapomniany stownik, ktéry kiedys

pomégt nam zaznajomic sie z jezykiem”.

Trafiajg do mnie stowa Charlesa Haya Camerona, ktére moéwiq, ze to dzieki dotykowi

zaczynalismy rozumiec, jak widzimy swiat. Wedtug niego nadal pojmujemy wzrok
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haptycznie. Przestalismy zauwaza¢é to potqgczenie tylko dlatego, ze tak silnie sie w nas
utrwalito. Dotyk jest «Stownikiem» wzroku” (Pleasures Taken: Performances of Sexuality

and Loss in Victorian Photographs, Duke University Press, Durham 1996, s. 69).

Geoffrey Batchen, Vernacular Photographies, ,History of Photography” 2000, r. 24, nr
3,s.262-72, cyt. s. 263.

Patrizia di Bello, Women’s Albums and Photography in Victorian England, s. 137.

Laura U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses

, Duke University Press, Durham 2000, s. 184.

Francis Galton, postac¢ uznawana za ojca eugeniki, poktadat w fotografii, analizowanej
przez pryzmat éwczesnej, rzekomo naukowej fizjonomiki, nadzieje na doktadniejsze
udowodnienie praw dziedziczenia i teorii wyzszosci ras. Smith szczegétowo opisuje, jak
w ramach eugeniki Galton wykorzystywat rodzinne fotografie i drzewa genealogiczne,
organizujgc publiczne konkursy. Ich celem byto zgromadzenie albumoéw rodzinnych

i zdje¢, ktére miaty wizualnie potwierdzaé czystosé rodowodu i eugeniczne twierdzenia
o rasowej supremacji. (Shawn Michelle Smith, American Archives: Gender, Race, and
Class in Visual Culture, Princeton University Press, Princeton 1999, s. 5-132). Allan
Sekula argumentowalt, ze ruch eugeniczny przejqt technike fotograficzng w podobny
sposéb, w jaki Alphonse Bertillon wykorzystywat zdjecia w kryminologii do
katalogowania i klasyfikowania ludzkich ciat. Celem byto naukowe usystematyzowanie
fizycznych cech dewiacji, przestepczosci i patologii, ktére uwazano za oznaki ukrytych
probleméw spotecznych. Sekula opisywat ten formacyjny zbiér obrazéw i praktyk
obrazowania stworzony przez Galtona i Bertillona jako ,,archiwum cienia” fotografii,

w opozycji do ktérego budowano dominujgcy, normatywny obraz ludzkosci, oparty

na éwczesnej archiwistycznej logice wizualnosci (Allan Sekula, The Body and the Archive
", .October” 1986, nr 39. s 3-64, cyt. s. 10). W oparciu o wnioski Sekuli, Smith twierdzi,
ze ,w XIX wieku «zdjecie dziecka», «skarb» rodzinnego albumu, stato sie dowodem

w eugenicznym portfolio, rejestrem fizycznych cech dziedziczonych po przodkach iich
rzekomych analogii, to znaczy cech charakteru przypisywanych rasom” ( Shawn
Michelle Smith, American Archives, s. 125). Konkluduje, ze ,rosnqce zainteresowanie
«zdjeciami dzieci» mozna interpretowac nie tylko jako komercyjny trend czy
sentymentalny rytuat, ale takze pragnienie, by za pomocq fotografii wyznaczyc
przysztosé rodowoddéw rasowych. W szerszym kontekscie kulturowym «zdjecie dziecka»
to nie tylko sentymentalna pamiqtka, ale i naukowy «dowéd» rasowej reprodukcji
rodziny” (s. 132).
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Julia Hirsch, Family Photographs: Content, Meaning, and Effect, Oxford University
Press, London 1981, s. 81.

Laura Wexler, Seeing Sentiment: Photography, Race, and the Innocent Eye, w: The
Familial Gaze, red. Marianne Hirsch, University Press of New England, Hanover, N.H.
1999, s. 248-75; Shawn Michelle Smith, American Archives, s. 118-22; zob. takze Philip
Stokes, The Family Photograph Album: So Great a Cloud of Witnesses, w: The Portrait
in Photography, red. Graham Clarke, Reaktion Books, London 1992, s. 193-205, cyt.
s.194.

Deborah Poole, Vision, Race, and Modernity: A Visual Economy of the Andean World,

Princeton University Press, Princeton 1997, s. 203.
Ibidem, s. 205-6.

Ibidem, s. 202-12.

Laura Wexler, Seeing Sentiment, s. 255.

Marianne Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative, and Postmemory, Harvard

University Press, Cambridge 1997, s. 7.

Indeksalnos¢ najczesciej kojarzona jest z pracami amerykanskiego filozofa i pragmatyka
Charlesa Sandersa Peirce’a, ktéry w swojej tréjdzielnej definicji znakéw ikonicznych,
indeksowych i symbolicznych, okreslit indeks jako rodzaj znaku, ktéry odnosi sie do
realnie istniejgcej rzeczy. Rozwijajgc mys| Peirce’a, Roland Barthes omawiat indeksalny
charakter fotografii jako innowacji technologicznej, ktéra stanowi forme reprezentacji
utrwalajqcej materialny slad obiektu znajdujqcego sie przed obiektywem w chwili
wykonania zdjecia. Jak wyjasnia Marianne Hirsch, teoretyzacja specyficznie indeksalnej
natury fotografii przez Barthes'a rozszerza pojecie indeksu Peirce’a. ,[W systemie
Peirce’'a] fotografia jest definiowana jako indeks, oparty na relacji stycznosci, przyczyny
i skutku, jak odcisk stopy. Zatem fotografia odciskéw stép na sniegu jest sladem sladu.
Jednoczesnie jest to ikona, oparta na fizycznym podobienstwie miedzy znakiem a tym,
do czego sie odnosi. W Swietle obrazu Roland Barthes idzie dalej niz Peirce,
podkreslajgc, ze fotografia utrzymuje szczegdinie referencyjnq relacje z rzeczywistosciq,
definiowanq nie przez pryzmat artystycznej reprezentacji, lecz magii, alchemii

i indeksalnosci: «Nazywam ‘odniesieniem fotograficznym’ nie rzecz wzglednie realnq, do
ktoérej odsytajq obraz czy znak, ale rzecz koniecznie realng, ktérg umieszczono przed
obiektywem, a bez ktdrej nie bytoby zdjecia. (...) Dostownie rzecz biorqc, zdjecie jest
emanacjq przedmiotu odniesienia»” (Marianne Hirsch, Surviving Images: Holocaust

Photographs and the Work of Postmemory, ,Yale Journal of Criticism” 2001, r. 14, nr 1,
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s. 5-37, cyt. s. 1, 14 [kursywa aut.]; cyt. z Rolanda Barthes'a za: Roland Barthes,
Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, przet. Jacek Trznadel, Wydawnictwo Aletheia,
Warszawa 2008, s. 137, 144).

27 Woyrozniajqc trzy typy znakéw ,niezbedne do wszelkiego rodzaju rozumowania”, Peirce
zdefiniowat znak indeksowy jako ten, ktéry reprezentuje obiekt poprzez rzeczywiste
potqaczenie z nim (Charles Sanders Peirce, The Collected Papers, Vols. 1-2, red. Charles
Hartshorne, Paul Weiss, Arthur W. Burks, Harvard University Press, Cambridge 1974,
s.195). W przeciwienstwie do ikony, ktéra reprezentuje obiekt przez nasladowanie,
indeks postrzegany jest jako zamiennik dla tego, co przedstawia. Jak pisze Peirce w
What Is a Sign? [Czym jest znak?], fotografie sq zaréwno ikoniczne (gdyz nawigzujg
mimetycznq relacje ze swoim odniesieniem), jak i indeksalne (gdyz wykazujg oczywiste
fizyczne potgczenie z nim), poniewaz ,sg pod pewnymi wzgledami doktadnym
odwzorowaniem obiektéw, ktére przedstawiajg. Owo podobienstwo wynika jednak
z tego, ze fotografie powstaty w warunkach, ktére wymusity na nich precyzyjne
dopasowanie do natury. W tym aspekcie przynalezq zatem do drugiej klasy znakéw,
czyli tych majacych tgcznosc fizyczng” (Charles Sanders Peirce, What Is a Sign?, w:
The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings, red. the Peirce Edition Project,
Indiana University Press, Bloomington 1998. s. 6). Tym, co stanowi o indeksalnym
charakterze danego znaku jest jego rzekomo realne lub bezposrednie potgczenie
z obiektem. W tym sensie fotografia jest Sladem, ktéry ,zastepuje” nieobecne
odniesienie i petni funkcje znaku indeksalnego. Doktadne podobieristwo uchwycone
na fotografii i jej nierozerwalna tgcznos¢ z odniesieniem stanowi réwniez o jej
ikonicznosci. Jednak Mieke Bal i Norman Bryson utrzymujq, ze ,jakiekolwiek
utozsamianie ikony z catym obszarem wizualnym jest btedne”. Zwracajq uwage,
ze Peirce starannie zaznacza, iz ,ikonicznos¢ jest cechqg znaku w relacji do obiektu;
najlepiej postrzegac jq jako zdolno$c znaku do przywotywania obiektow nieistniejgcych,
gdyz proponuje on wyobrazenie obiektu podobnego do samego znaku. Ikonicznos¢ jest
przede wszystkim sposobem lektury, opartym na hipotetycznym podobienstwie miedzy
znakiem a obiektem” (Mieke Bal, Norman Bryson, Semiotics and Art History, ,Art
Bulletin” 1991, r. 73, nr 2, s. 174-298, cyt. s. 189). Interpretujqc Peirce’a, Bal i Bryson
rozrézniajq ikone, ktéra nie jest ani realistyczna, ani nie jest ,wizualnosciq jako takg”,
lecz zostaje zdefiniowana przez ,decyzje o zatozeniu, ze obraz odnosi sie do czegos
na podstawie podobienstwa [ktére] jest aktem ikonicznym, a jego rezultatem jest
poczucie odzwierciedlenia” (s. 190). Z drugiej strony, wedtug Bal i Brysona indeks
Peirce’'a jest odwrotnosciq ikony: ,Podczas gdy ikona nie wymaga istnienia obiektu,
indeks dziata wtasnie na podstawie tego istnienia. Jego przyktad sugeruje,

Ze rzeczywista, egzystencjalna stycznosc¢ miedzy znakiem indeksowym a obiektem (lub

znaczeniem) jest zbyteczna. Jednak to istnienie nie musi ograniczac sie do
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«rzeczywistosci»; znak indeksowy i jego znaczenie mogq utrzymywac takq relacje

stycznosci w obrebie samego obrazu” (s. 190).

Rozwijana tu koncepcja ,performatywnej indeksalnosci” nawiqzuje do prac takich
badaczy, jak John Tagg, Elizabeth Edwards i Nicholas Mirzoeff, ktérzy takze
podkreslajq, ze indeksalnosc fotografii ma réownie istotny wymiar performatywny, ktéry
uobecnia i tym samym kreuje to, co rzekomo rejestruje (zob. John Tagg, The Burden of
Representation: Essays on Photographies and Histories, University of Massachusetts
Press, Amherst 1988; Nicholas Mirzoeff, The Shadow and the Substance: Race,
Photography, and the Index, w: Only Skin Deep: Changing Visions of the American Self,
red. Coco Fusco, Brian Wallis, International Center of Photography/Harry N. Abrams,
New York 2003, s. 111-27; Elizabeth Edwards, Raw Histories: Photography,
Anthropology, and Museums, Berg, New York 2001). Jak pisze Edwards, .Fotografie
cechuje performatywnosé, afektywny ton, relacja z odbiorcq, a takze fenomenologia nie
tyle samej ich tresci, ile wynikajqca z ich roli jako aktywnych obiektéw spotecznych. (...)
Heurystyczny koncept performatywnosci pozwala postrzegac obrazy jako aktywne,
gdzie przesztosc jest czynnie projektowana na terazniejszos¢ poprzez nature samej
fotografii i akt jej oglgdania” (Raw Histories, s. 18). Odwotujqc sie do tezy Tagga,

ze fotografia jest medium bez wrodzonej tozsamosci, technologiq uksztattowanq przez
relacje wtadzy, w ktére jest uwiktana, Mirzoeff utrzymuje, ze fotografia odgrywa role
ekranu, na ktérym ujawniajq sie szersze sity spoteczne. Dziata wiec dialektycznie jako
indeks tego, co stara sie wizualnie uchwyci¢, podczas gdy jednoczes$nie wytwarza i staje
sie zaréwno uwiktana, jak i zaangazowana w znaczenia, ktére produkuje. Skoro rasa jest
analogicznie kategorig réznicowania spotecznego, ktéra ma sens tylko jako konstrukcja
spoteczna i polityczna, to fotografia zdaje sie uwidaczniac rase jako ,proces, w ktérym
«nic» zostaje uwidocznione przez cos, co nie istnieje” (The Shadow and the Substance,

s. 111). Rozwijajgc idee Mirzoeffa, performatywna indeksykalnos¢ rasy w fotografii
okresla proces nadawania znaczenia, ktéry urzeczywistnia rase jako istotnq kategorie
pojmowania jednostek uchwyconych w kadrze, aczkolwiek w sposéb, ktéry rodzi

sprzeczny i polemiczny podmiot.

Marianne Hirsch, Family Frames, s. 8-11.

Nicholas Mirzoeff, The Shadow and the Substance, s. 111.
Zob. Tina M. Campt, Other Germans, s. 94-99.

Ibidem, s. 73-79.

Ibidem.

Laura Wexler, Tender Violence: Domestic Visions in an Age of U.S. Imperialism,
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University of North Carolina Press, Chapel Hill 2000, s. 21.
Anne McClintock, Imperial Leather, s. 14.

Relacje braci Ngando stanowiqg fragment obszerniejszego zbioru zdjec i wywiadow
przechowywanych w prywatnym archiwum Hamburger Stiftung zur Férderung von

Wissenschaft

und Kultur (Fundacji Hamburskiej na rzecz Promocji Nauki i Kultury), ktére zgromadzili
zatozyciele archiwum, Peter Martin i Christine Alonzo. Manga i Hertha Ngando podzielili
sie historiq swojej rodziny z Martinem i Alonzo oraz z historykiem Tobiasem Naglem,
ktory zapisat ich opowiesci w ramach wywiadéw historii méwionej, wraz z relacjami
innych cztonkéw czarnych niemieckich rodzin z pokolenia senioréw, ktére szybko juz

odchodzi.

Dziekuje Erice Fretwell za zwrécenie uwagi na te relacje w komentarzach do

wczeséniejszej wersji tego rozdziatu.

Jacqueline D. Goldsby, A Spectacular Secret: Lynching in American Life and Literature,
University of Chicago Press, Chicago 20086, s. 280; Roland Barthes, Swiatto obrazu,
s.136-138.

Anne Anlin Cheng, Second Skin: Josephine Baker and the Modern Surface, Oxford
University Press, New York 2011, s. 14.
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