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JAK PRZEDSTAWIAC HISTORIE W MUZEACH?

Spojrzenie na instytucje muzealng z dlugiej perspektywy czasowej pozwala zauwazy¢, ze
transformacije praktyk muzealnych $cisle wigza sie ze zjawiskami ogolniejszej natury. Tak zwane
muzealne boomy, czyli okresy intensyfikacji powstawania nowych muzeéw korespondujg zwykle
ze zmianami spoleczno-politycznymi, a ewolucje strategii wystawienniczych, choé¢ prezentowane
z reguty jedynie w kategoriach estetycznych i poznawczych, sa wynikiem gry sit politycznych,
ideologicznych i ekonomicznych. Instytucje muzealne, chociaz prezentuja si¢ jako neutralne
politycznie, sa zwykle zainteresowane dazeniem do wiadzy poprzez kontrolowanie wiedzy. Nie
oznacza to jednak, ze muzea publiczne realizujagc podobne cele nie odzwierciedlaja okreslonych
potrzeb spotecznych, mozna to dostrzec nawet przy pobieznym spojrzeniu na ich historie.

Pod koniec wieku osiemnastego muzea jako instytucje publiczne wkroczyly do
zracjonalizowanego $wiata modernizmu i szybko zaczety go symbolizowac: nowoczesna tozsamos$¢
zbiorowa domagata si¢ nowoczesnej reprezentacji. Muzea sStaly sie wowczas czgscia
rozpowszechniajacej si¢ Kultury ,,patrzenia” centralnej dla kapitalizmu i rozwijajacego si¢
nowoczesnego zycia miejskiego. Integralng dla modernistycznego mysSlenia byta idea
poznawalno$ci $§wiata, a jej konsekwencja wiara w to, ze $§wiat moze zosta¢ poddany kontroli
i racjonalnie uporzadkowany, jesli tylko zostanie poprawnie zobrazowany i przedstawiony.
Dziewigtnastowieczna wystawa koncentrowala si¢ zatem na przedstawianiu rzeczywistosci
i definiowaniu ,,odwiecznych prawd”, co miatlo wyrwac¢ publiczno$¢ z mityczno-zabobonnego
okresu przed-o$wieceniowego.!

Fundamentalnym sposobem myslenia o historii stata si¢ wowczas idea postepu, wystawy
muzealne przybraty wiec formy dydaktycznych narracji linearnych, ktore reprezentowaty rozwoj
poprzez uporzadkowane w okreslony sposob zespoly artefaktow. Akcentowano jednoczes$nie
materialno$¢ rzeczonego postepu: cywilizacje, ktore posiadaty najbardziej ztozone i kunsztowne
obiekty uznawano za najbardziej zaawansowane. Poprzez wystawianie obiektow pochodzacych
z r6znych kultur muzea uczyty hierarchicznego pojmowania rozwoju kulturowego i materializmu.

Wystawy taczyly obiekty z systemem wartosci, ktory wspieral idee technologicznego progresu,

1Zob. Kevin Walsh, The Representation of the Past. Museums and heritage in the post-modern
world, Routledge: London - New York, 1992, s. 7-8 oraz David Harvey, The Condition of Post-
modernity, Oxford: Basic Blackwell, 1989, s. 27
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indywidualizmu 1 estetyki. Te wartoSci uwazano za podstawe nowoczesne] cywilizacji.
Jednocze$nie probowano to robi¢ w obrebie estetycznego, historycznego lub naukowego dyskursu
w celu reformowania klasy robotniczej.

Ze $cisle muzeologicznego punktu widzenia termin muzealizacja oznacza fizyczne lub
koncepcyjne wyodrebnienie okreslonego elementu z jego naturalnego lub kulturowego otoczenia
i nadanie mu statusu muzealnego.> W wieku osiemnastym i dziewietnastym tym ,.elementem”
najczesciej byt materialny przedmiot, ktory po przejsciu catego procesu obejmujacego konkretne
fazy takie jak selekcja, ekspertyzy i nadanie nowego znaczenia w kolekcji stawat si¢ obiektem
muzealnym. Wszystkie powyzsze etapy byly zgodne z obowigzujacymi éwczesnie kryteriami oraz
réwnoznaczne z oddzieleniem obiektu od jego pierwotnego kontekstu i stworzeniem nowych relacji
z innymi obiektami. Muzea, zgodnie z powyzszymi regutami, gromadzity w tamtym okresie
obiekty o duzym znaczeniu kulturowym stanowiace ,,narodowy” wyraz tozsamosci, co polaczone
bylo z ideg ,,posiadania historii” — zbiorowego ekwiwalentu pamigci osobistej. ,,Posiadanie
muzeum” byto tym samym co posiadanie homogenicznej i silnie zakorzenionej tozsamosci.*
Historia kazdego narodu réwniez podlegata idei postepu, a rozwdj panstwowosci byt na wystawach
przedstawiany w kategoriach sukcesu, czyli rozkwitu potegi panstwa, ktorego dane muzeum byto
przedstawicielem. Dodatkowo akcentowano ,,0dwieczno$¢”, miedzy innymi dzigki samym
budynkom muzealnym, ktére odwotywaty si¢ do architektury klasycznej zaznaczajac w ten sposob
kontynuacje i trwanie w czasie. Publiczno$¢ zachecano do postrzegania siebie jako cztonkéw
okreslonego narodu, réznigcego si¢ od innych w sensie narodowym i etnicznym. Pomagat w tym
(itaka wizje legitymizowal) zobiektywizowany, ,naukowy” punkt widzenia kreowany na
ekspozycji.®

Juz wowczas ujawnit si¢ konflikt pomigdzy rozrywka a nauka, uporzadkowanym wyktadem
wiedzy a zaspokajajacym zmysty 1 rozbudzajacym emocje wizualnym spektaklem.
Dziewigtnastowieczne instytucje muzealne odwotujac si¢ do autorytetu rozumu usitowaty oddzieli¢
si¢ od barokowych regut obowigzujacych w gabinetach osobliwos$ci oraz ,,jarmarcznej rozrywki”

cyrkéw i miedzynarodowych wystaw.® Jednoczesnie jednak juz wtedy zdawano sobie sprawe, ze

2 Michael J. Ettema, History Museums and the Culture of Materialism w: Past Meets Present.
Essays about Historic Interpretation and Public Audiences, red. Jo Blatti, Smithsonian Institution
Press: Washington D. C., 1987, s. 62-85.
% Key concepts of museology, (eds.) André Desvallées, Frangois Mairesse, Armand Colin: Paris
2010, s. 50-51.
4 Sharon Macdonald, ,,Museums, national, postnational and transcultural identities”, Museum and
Society, 2003, vol. 1, s. 1-3.
® Ibidem, s. 3i 5.
® Tony Bennett, Pasts Beyond Memory. Evolution, Museums, Colonialism, Routledge: London and
New York 2004, s. 15-16.
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wsrdéd publicznosci beda osoby poszukujace wiasnie takiej formy spedzania czasu wolnego
I starano si¢ odnalez¢ sposob na zachgcenie ich do odwiedzin bez szkody dla tozsamosci instytucji.
Henry Forbes, dyrektor Free Public Museum w Liverpoolu pisat w 1901 r.: ,,Ekspozycja powinna
by¢ tak skonstruowana, by przyciagga¢ uwage tych, ktorzy w swych oczekiwaniach nie wychodza
poza rozbawienie i1 rozrywke; oni powinni postrzega¢ muzeum jak Ksiege, ktorej strony sg otwarte
a narracja tak przejrzysta, ze pozostang nie§wiadomi, iz przechodzac z sali do sali podazaja za
spojng opowiescia, ktora rozwija si¢ przed ich oczami, wzbudza ich zainteresowanie i koncentruje
uwage.”’ Wizualne reprezentacje w postaci spektakularnych dioram miaty zintensyfikowaé
zaangazowanie niewyksztatconego widza w ekspozycje.

Idea postgpu byla zgodna z powszechnym wowczas doswiadczeniem urbanizacji
I industrializacji, wyprowadzki z miejsc-korzeni oraz pojawieniem si¢ efemerycznej, szybko
zmieniajacej rzeczywistosci miejskiej. Od konca dziewigtnastego wieku muzea przejelty role
pamieci kulturowej i zaczely kompensowal erozje tradycji. Poglebiala sie¢ §wiadomo$¢ wagi
przesztosci, ale jednoczesnie byta ona postrzegana jako epoka oddzielona od terazniejszos$ci
I zakonczona.

Kolejny muzealny boom zaznaczyt si¢ w kulturze zachodniej w latach osiemdziesigtych
dwudziestego wieku. Herman Liibbe odnotowal wowczas ,,dramatyczny wzrost” liczby muzedw
iuznal, Ze jest to symptom przyspieszonej instytucjonalizacji przesztosci coraz wyrazniej
odrézniajacej si¢ od terazniejszos$ci. Dwadziescia lat wczesniej pojecia muzealizacji w tym
znaczeniu uzyl Joachim Ritter, stosujac go do opisu sytuacji, w ktorej przesztos¢, ktora kiedys byta
tradycja 1 organiczng czgécia Lebenswelten (Swiata spotecznego pojmowanego subiektywnie jako
realnego) wkracza w nowoczesno$é i zostaje zinstytucjonalizowana.! Wydarzenia i praktyki
kulturowe szybciej stawaly si¢ historig, przyszio$§¢ natomiast wydawata si¢ coraz mniej
przewidywalna i mato zakorzeniona w terazniejszosci. Ta sytuacja, wedtug Liibbego, wywotywata
brak poczucia pewno$ci u jednostek 1 grup spotecznych, ktére zaczelty poklada¢ coraz wigcej
zaufania w formalnych systemach, zamiast w swojej wiedzy bezpo$redniej. Tak rozumiana
muzealizacja stata si¢ formg zakotwiczenia i wzmacniania poczucia statosci wobec utraty tradycji
spowodowanej szybkim tempem zmian technologicznych, spotecznych i kulturowych.® Poglady te
bliskie sa tzw. teorii kompensacji, ktora obejmuje konserwatywna krytyke modernizacji oraz

wskazuje na erozje tradycji oraz wzrastajagcy postep nauki i techniki jako Zrédlo problemow

" Henry Forbes, Report of the Director of Museums Relative to the Re-arrangement of, and the
Cases for, the Collections in Free Public Museums, Liverpool: City of Liverpool, 1901, podaj¢ za:
Tony Bennett, Pasts Beyond Memory, s. 72.

8 Podaje za: Sharon Macdonald, Memorylands. Heritage and Identity in Europe Today, Routledge:
London-New York 2013, s. 138.

® Podaje za: Sharon Macdonald, Memorylands, s. 138.



spoteczenstw i jednostek z tozsamos$cig. Zgodnie z tg teorig muzeum stanowi kompensatg za utrate
stabilnos$ci, oferuje tradycyjne formy kulturowej tozsamosci, udajac jednoczesnie, ze te kulturowe
tradycje nie zostaly zmienione w wyniku modernizacji.°

W dwudziestym wieku muzealizacji podlegaly cale fragmenty przesziej rzeczywistosci
spoteczno-politycznej. Dlugotrwale procesy historyczne o skomplikowanej genezie, przebiegu
I konsekwencjach byly za pomoca réznych strategii wystawienniczych ,,przektadane” na formg
ekspozycji taczacej w swej strukturze elementy architektury, plastyki i jezyka.!’ Wcigz jednak
elementem podstawowym wystaw byt autentyczny obiekt, a jego materialno$¢ pozostawata kwestig
kluczowa. Szeroko rozpowszechniong ideg dotyczacg natury obiektow byla wowczas wiara, ze
obiekty wyrazaja ducha ludzi, ktorzy je stworzyli i ich uzywali. Artefakty muzealne zdawaty si¢
zawiera¢ abstrakcyjne warto$ci moralne, ktore stawaly si¢ oczywiste poprzez samo pojawienie si¢
eksponatéw na wystawie. Fizyczna natura artefaktow odzwierciedlata ich natur¢ duchowa. Poprzez
wystawianie najlepszych produktow ludzkiej cywilizacji, muzea komunikowaly te zasadnicze
wartosci publicznosci.

Informacje o przesztosci koncentrowaly si¢ na wybitnych jednostkach i politycznych
wydarzeniach, co oznaczato, ze zagadnienia dotyczace wickszosci populacji majacych duzy wkiad
w rozwoj spotecznosci, regionu, czy kraju byly pomijane. Wraz z rozwojem historii spotecznej
i mikrohistorii kuratorzy muzealni musieli przemysle¢ swoje ekspozycje. Glownym hamulcem
zmian okazywal si¢ czgsto brak obiektow, gdyz kolekcje muzealne zwykle nie zawieraly
odpowiednich przedmiotéw. Obiekty najchetniej kolekcjonowane, cenne i dobrze udokumentowane
nalezaty do ludzi bogatych, majacych czas 1 $rodki, by latami przechowywa¢ dokumenty
historyczne, czy rodzinne pamiatki wraz z informacjami dokumentujgcymi ich pochodzenie.'? Brak
obiektow okazat si¢ szczegdlnym ograniczeniem dla ekspozycji, ktore tradycyjnie koncentrowaty
si¢ wylacznie na artefaktach stanowigcych nie tylko centrum zainteresowania publicznosci, ale

i kontrolujacych sposob w jaki ekspozycja si¢ rozwijata. W takich przypadkach kuratorzy muzealni

10Zob. Andreas Huyssen, Twilight Memories. Marking Time in a Culture of Amnesia, Routledge:
London and New York 1995, s. 25-35.
1 Jerzy Swiecimski, Wystawy muzealne. Tom I: Studium z estetyki wystaw, Wyd. Jan-Kajetan
Mtynarski: Krakow 1992, s. 55. Jest to jedna z podstawowych definicji ekspozycji muzealnej,
wigcej na ten temat zob. Anna Zigbinska-Witek, Historia w muzeach. Studium ekspozycji
Holokaustu, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2011, szczegoélnie rozdziat. 2.
12 Spencer R. Crew and James E. Sims, Locating Authenticity: Fragments of a Dialogue w:
Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum Display, (eds.) Ivan Karp and Steven D.
Lavine, Smithsonian Institution Press: Washington and London 1991, s. 163-165. Kolejny czynnik
ograniczajacy to decyzje kuratorskie. Tworcy wystaw zwykle chetniej wybierali obiekty
potwierdzajace tradycyjny punkt widzenia, zwigzane ze znaczgcymi politycznie lub intelektualnie
postaciami, waznymi wydarzeniami historycznymi. Material nalezacy lub zwigzany z mniej
znaczacymi, ,,zwyktymi” osobami nie mial wielkich szans znalezienia si¢ w muzeum, gdyz nie miat
odpowiedniego znaczenia w oczach kuratoroéw i naukowcow.
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stawali przed wyborem. Po pierwsze, mogli op6zni¢ powstanie ekspozycji, az do momentu zebrania
lub wypozyczenia wszystkich potrzebnych obiektow. Po drugie, mogli stworzy¢ wystawe pomijajac
zagadnienia, ktorych nie mozna bylo poprze¢ autentycznymi obiektami. Po trzecie wreszcie, mogli
zrezygnowac¢ z koncepcji ekspozycji opartej na obiektach i stworzy¢ reprezentacje kontrolowang
przez historyczny problem, a nie dostepny obiekt.*3

Ta ostatnia droga stala wstgpem do tak zwanej ,rewolucji muzealnej” z lat
dziewieédziesiatych dwudziestego wieku, ktéora usankcjonowala nowe podejscie do
wystawiennictwa. Powstaly wowczas model w przypadku ekspozycji historycznych okreslono jako
narracyjny lub interpretacyjny. Odejscie od centralnej pozycji eksponatu w Kierunku budowania
spojnych opowiesci uwolnito kuratoréw od ograniczen wywolanych brakiem obiektéw oraz (wraz
Z pojawieniem si¢ ,,nowej muzeologii”) spowodowato ich koncentracj¢ na komunikacji
Z publicznoscig. Przeniesienie akcentu z obiektow i kolekcji na podmiot (widzow) przyczynito si¢
do rekonceptualizacji pojecia autentycznosci. Dla muzedéw z konca weku dwudziestego priorytetem
stalo si¢ autentyczne do$wiadczenie, dla ktorego obiekt jest tylko narzedziem. Pochodzenie
eksponatu jest sprawa drugoplanowg w stosunku do subiektywnego efektu jaki ma on wywolac.
Ten efekt, a nie historycznie uprawomocniony artefakt, jest ,,prawdziwa rzeczg”, ktorg muzeum
chce posiadaé. 1#

W konsekwencji powyzszego nastgpita zmiana w podejsciu do aspektéw poznawczych
wystaw. Proces poznawczy w muzeach dziwigtnastowiecznych miat by¢ zdystansowany,
bezosobowy i wylacznie racjonalny. Zgodnie z tg koncepcja zrozumienie zjawiska historycznego
wymagato badania z wylaczeniem (w miar¢ mozliwosci) prywatnych interesow czy uczué, ktore
zaktocaty czy pomniejszaly waznos$¢ osadu. Wspotczesne muzea waloryzuja znaczenie emotywne
nad poznawczym. Doswiadczenie oparte na empatii daje priorytet wywotywaniu emocji nad
racjonalnym rozumowaniem czy krytyczng analizg. Ta ostatnia jest zresztag pod wplywem silnych
emocji wrgcz niemozliwa do osiagnigcia. Wpltyw doswiadczeh na wywotywanie emocji
I zaangazowanie w ekspozycje jest niewatpliwie prawdziwy, ale same doswiadczenia sg wytworem
sztucznym. Pewne rodzaje bodzcow s3 bardziej efektywne niz inne w ich wywolywaniu
i tradycyjnie ,,prawdziwe rzeczy” niekoniecznie odnosza tu spektakularny sukces. Bardzo dobrze za
to dziataja symulacje.

W dwudziestym pierwszym wieku przepas¢ miedzy rozumem i uczuciami si¢ zmniejsza.
Nie ma juz ostrego podzialu na to, co si¢ wie 1 na to, co si¢ czuje, co wigcej, czesto to czego nie

mozna ogarna¢ empatycznie uznaje si¢ za niemozliwe do zrozumienia poznawczo. Doswiadczenie

13 lbidem s. 165 i 167.
14 Hilde S. Hein, The Museum in Transition. A Philosophical Perspective, Smithsonian Books:
Washington, D.C., 2000, s. 66-67.
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jest traktowane jako co$ z natury emocjonalnego. Idee majg by¢ przedstawione tak, by byty
wyobrazalne. Bezosobowos$¢, ktéra wezesniej definiowata obiektywno$¢ 1 gwarantowata wartos¢
poznawczg teraz jest niepozadana. Co wigcej, zaktada si¢, ze cata wiedza teoretyczna jest obcigzona
wartosciami 1 ostatecznie nierozerwalnie zwigzana z zaangazowaniem emocjonalnym. Poniewaz
uczucia sg subiektywne, konsekwencjg ich przeniknig¢cia do wiedzy jest subiektywizacja poznania.
Nieprzekonujaca prezentacja moze podkopa¢ wiarygodno$¢ idei. Teatralno$¢ podnosi emocjonalng
wartos¢ historii, design i sztuka spektaklu rywalizuja z logika i zrédtami, produkcja intensywnych
doswiadczen staje si¢ srodkiem do kreowania publicznej rzeczywistosci, ktora uchodzi za wiedze.'®

Podobne cele zaczely towarzyszy¢ ekspozycjom historycznym, w ktéorych mniej chodzi
0 edukacje, a bardziej o przekonanie widzéw do konkretnej wizji historii, ,,uwiedzenie” ich zrecznie
skonstruowang narracja 1 dodatkowymi efektami wizualnymi i dzwigkowymi. Dodanie do
doswiadczen poznawczych elementéw zmystowych i afektywnych ksztattuje sposob odbioru catej
ekspozycji oraz ma wplyw na powstanie i podtrzymywanie wspomnien. Ekspozycje historyczne sg
dodatkowo podatne na zagrozenia zwigzane z instrumentalizacja przesztosci i jej doraznym
wykorzystaniem jako narzg¢dzia kreowania polityki historycznej. Nie bez powodu wigkszosc¢
nowych placowek muzealnych powstajacych w Polsce po 2004 roku, kiedy cztonkostwo w Unii
Europejskiej pozwolito pozyskiwaé¢ nowe fundusze, to muzea historyczne. Niezwykla finansowa,
frekwencyjna i wizerunkowa metamorfoza instytucji muzealnych zostata szybko zauwazona przez
decydentéw i coraz czgsciej jest wykorzystywana w celach innych niz poznawcze, estetyczne lub
edukacyjne. Niejednokrotnie wystawy muzealne stajg si¢ wyrazicielami okreslonych ideologii. Nie
jest to jednak wylacznie polska specyfika. Muzea w calym zachodnim $wiecie sa gleboko
zaintersowane wladza nadawania znaczen oraz reprezentowania i kreowania oficjalnych wersji
przesztoséci, ktore stajg si¢ ogdlnie przyjetymi, wrecz zdroworozsadkowymi pogladami.’® Pomimo
wyrazanych werbalnie postulatdw muzea nie tylko nie chcg si¢ dzieli¢ autorytetem z publicznoscia,
ale — wrecz przeciwnie — dazg do zachowania nad nig kontroli. Kontrola w kontek$cie muzealnym
oznacza reprezentowanie spoteczenstwa 1 jego najwyzszych wartosci, jak réwniez wiadze
definiowania pozycji jednostki w ramach tego spoleczenstwa.!’ Nie mozna zasadnie argumentowac,
ze w muzeach niewiele si¢ zmienito od dziewietnastego wieku, jednak na pewno transformacji nie
ulegt status muzeum jako ideologicznego aparatu reprodukujacego hegemoniczne spoteczne
i kulturowe normy. To, co si¢ zmienia, to tre$¢ tych norm, ktére nie sg juz dluzej normami

spoteczenstwa ,,dyscyplinowanego”.

15 Ibidem, s. 79-80.
16 Eilean Hooper-Greenhill, Museums and the Interpretation of Visual Culture, s. 19.
17 Carol Duncan, Civilising Rituals, Routledge: London 1995, s. 8.



Wspotczesne muzea dostosowujg sie do pozno kapitalistycznego spoteczenstwa, ktoére
zaciera granice pomiedzy pracg i czasem wolnym, dyscypling i wolno$cia. Neoliberalizm uzaleznia
kulturowe obywatelstwo od aktywnosci konsumentdw na rynku, co ma wplyw na otwarcie
uprzednich $wigtyn na masowa publiczno$¢ poprzez wilaczanie w te przestrzenie sklepow,
restauracji i kawiarni. Dostarczanie wszechstronnego do§wiadczenia spedzania czasu wolnego, nie
powinno by¢ jednak postrzegane jako ,,demokratyzacja kultury” ale jako poszerzenie do tej pory
niewykorzystywanego rynku.'® Hipersensualno$¢ (nadsensualno$é) wspolczesnych ekspozycji jako
pewna strategia wystawiennicza przejmowana jest przez muzea, rowniez te tradycyjne,
Z ,,multisernsorycznego” marketingu rozwijanego przez firmy i korporacje w epoce pdznego
kapitalizmu. To wtasnie one zaczety one kreowaé ,,do§wiadczenia” angazujace wszystkie zmysty
cztowieka po to, by odrézni¢ swoj produkt od innych i ,,uwie$¢” konsumentow.

To, ze muzea poddaja si¢ logice pdznego kapitalizmu, nie musi oznacza¢ obnizenia jakosci
»produktu”, czyli wystawy. Wedlug Geralda Matta, instytucje kulturowe powinny sktada¢ swoim
klientom oferte, ktora jest nieustannie ulepszana. ,,Marketing w wydaniu organizacji typu non profit
polega na dziatalnosci nakierowanej na ksztaltowanie, utrwalanie lub zmienianie postaw
i zachowan pewnych grup docelowych w stosunku do organizacji”.'® Ekspozycja historyczna,
ktérej powstanie wigze si¢ z reguty z duzym naktadem $rodkéw jest produktem, ktory musi byé
promowany 1 popularyzowany oraz, co najwazniejsze, musi odpowiada¢ potrzebom rynku.
Zaakceptowanie warunkéw konkurencji (w sytuacji, kiedy coraz wigcej zaawansowanych
technologicznie mediow rywalizuje o uwage publicznosci) nie musi oznacza¢ podporzadkowania
si¢ gustom publicznosci, ale walke o zachowanie odrgbnos$ci instytucji, wypracowanie jej marki
i zaproponowanie ustug wysokiej jakosci.?°

Powstaje wiec pytanie, jak — biorgc pod uwage wszystkie wyzej wymienione okoliczno$ci —
stworzy¢ ekspozycje historyczng interesujaca dla szerokich grup publicznosci (nie tylko
specjalistow), ktora bedzie jednoczes$nie spelniala wysokie standardy jako$ciowe zarowno w
kwestii tresci jak i formy. Niebagatelnym celem dobrej reprezentacji winno by¢ rowniez
wzmocnienie nadwatlonego w wyniku instrumentalnego traktowania ekspozycji historycznych

autorytetu instytucji muzealnej.

18 Nestor Garcia Canclini, Consumers and Citizens: Globalization and Multicultural Conflicts,
University of Minnesota Press: Minneapolis, 2001, s. 15-36.

19 Gerald Matt, Muzeum jako przedsiebiorstwo. Latwo i przystepnie o zarzqdzaniu instytucjq kultury
, przet. Andrzej Wajs, Fundacja Aletheia: Warszawa 2006, s. 157.

20 Ibidem, s. 158.



1. Niezbedne redefinicje

Jesli (za Michelem Foucaultem) potraktujemy muzea jako potgczenie historycznych struktur
1 narracji, praktyk i strategii wystawienniczych oraz interesow i imperatywoéw dominujacych
ideologii, to w dyskusji nad nimi musimy wzig¢ pod uwage zaréwno polityke, jak i poetyke
reprezentacji, czyli polityczne i spoteczne okoliczno$ci wplywajace na okreslony ksztatt ekspozycji
oraz strategie wystawiennicze obowigzujgce na konkretnym stadium ich rozwoju (oba elementy
Scisle ze soba zwigzane).

Wraz ze zmiang sytuacji spoteczno-kulturowej powinnismy wigc na nowo okresla¢ cele,
misje oraz funkcje wystaw historycznych. To, ze wieku dziewietnastym ekspozycje muzealne (nie
tylko historyczne, ale réwniez archeologiczne czy przyrodnicze) stanowily legitymizacje dla
tworzonych wowczas dyscyplin naukowych, nie znaczy ze obecnie wcigz mozemy je traktowac jak
organy ,,sluzebne” wobec akademickich dziedzin wiedzy prezentujace w sposob tradycyjny wyniki
ich badan lub majace na celu ich popularyzacje. Wraz z rozwojem i specjalizacja dyscyplin
naukowych z jednej strony oraz transformacja muzedw z drugiej, cele wystaw musza zostaé
zredefiniowane, gdyz podtrzymywanie dziewig¢tnastowiecznych postulatow moze jedynie sprawié,
ze ekspozycje zostang uznane za niedoskonate narzedzia do reprezentacji skomplikowanych
problemow historycznych. Wychodzac z podobnych zalozen wielu badaczy za Alanem Charlsem
Watkinsem stawia sobie pytanie czy muzea, ktore nie dostarczaja juz ,twardej” wiedzy, ale
przyjemno$¢ i satysfakcje zmystowa sa jeszcze w ogole potrzebne??!

Pojawienie si¢ nowych strategii wystawienniczych wptywa rowniez na tre$¢ przekazu.
Wspolczesne przedstawienia muzealne raczej symuluja niz reprezentuja histori¢, uzywajac technik
odwotujacych si¢ do zmystow, tzw. naukowy oglad jest zastapiony przez zapachy, dzwigki, czasami
dotyk. Podobne simulacra przedktadaja doswiadczenie nad wiedze historyczna, a ich zasadniczym
celem iluzja podrézy w czasie, a nie pojeciowy model rzeczywistosci historycznej reprezentowany
przez system wiedzy naukowej. Porzadek nauki to porzadek poznania dyskursywnego
i pojeciowego, a porzadek muzeum, ktory Wojciech Gluzinski, nazwat intuicyjnym, ujmuje
rzeczywisto$¢ bezposrednio w akcie zmystowo—intelektualnym, w sferze emocji 1 warto$ci.
Poznanie dyskursywne wychodzi poza jakosci dane zmystowo w sfer¢ pojec¢ abstrakcyjnych,
porzadek intuicyjny za$ jest zwigzany z ogladem rzeczy.?? Oczywiscie nauke nalezaloby tu

rozumie¢ zgodnie z definicja, ktora kieruje si¢ Gluzinski, czyli uzna¢, ze polega na rozwigzywaniu

2L Alan Charles Watkins ,,Are museums still necessary?”, Curator: The Museum Journal 37 (1),
1994, s. 25-35.
22 Wojciech Gluzinski, U podstaw muzeologii, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe: Warszawa
1980, s. 282-284.
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zagadnien, a nie na gromadzeniu informacji, choéby ciekawych i pozytecznych.?® Ekspozycje
muzealne nie udzwigng wigc naukowych interpretacji, czy analizy poje¢ abstrakcyjnych, nie taki tez
przyswieca im cel.

Wystawy historyczne sg zestawieniem roéznych porzadkéw operujacych w  trzech
zazebiajagcych sie 1 nieostrych sferach: historii, pamigci zbiorowej i dziedzictwa. W praktyce
zadaniem muzealnego dyskursu jest naturalizacja zwigzku pomigdzy tymi trzema dyskursami:
historia (zaréwno jako res gestae jak i rerum gestarum) jest wykorzystywana do budowania spdjnej
tozsamosci 1 pamieci kulturowej wspdlnoty, konstruowania podstawowego kanonu wiedzy
0 przesztosci i poczucia dumy z narodowego dziedzictwa.

Edukacja dostepna dla wszystkich jako podstawowa warto$¢ wyniesiona z epoki Oswiecenia
wcigz jest dla muzeow celem zasadniczym, ale obecnie mamy do czynienia z konceptualng zmiang
myslenia 0 muzeach, ktore nie tyle sg miejscami edukacji, co miejscami uczenia si¢. W pierwszym
przypadku edukacja postrzegana jest jako pasywny proces, formalny, mocno ustrukturyzowany
I kojarzacy si¢ ze szkolag, w drugim natomiast widzowie stajg si¢ podmiotami, maja kontrolg nad
swoim uczeniem si¢, ktore nastepuje dzigki aktywnosci takiej jak zbieranie informacji, wybieranie,
rozumienie, myslenie, pytanie, doswiadczenie etc. Wspierajac proces uczenia si¢ muzea powinny
przede wszystkim skupié¢ si¢ na rozwijaniu umiej¢tnosci pozwalajacych na ,,odczytywanie” innych
miejsc, ktore widz bedzie odwiedzal (na przyktad umiejetno$¢ datowania budynkow w miejscu
swojego zamieszkania, czy zrozumienie dlaczego i1 jak zostaly zbudowane). Umiejetnosci sa
»przenosne” 1 mozna je zabra¢ w kazde miejsce moga tez stuzy¢ do rozwoju poczucia
przynaleznosci do swojego miejsca. Fakty sa zbiorem addytywnym i niekoniecznie przeno$nym:
nie muszg by¢ uzyteczne w innych kontekstach.?*

Redefinicja obejmuje rowniez samo muzeum jako instytucje publiczng. Muzeum, jak wyzej
zaznaczytam, nie tyle dostarcza technologii do przekazu lub popularyzacji wiedzy, co samo jest
technologia (zespolem technik, metod i umiejetnosci) medium dziatajacym na wlasnych zasadach.
Pozostajac przy statej definicji prawnej traktujacej] muzeum jako jedng z instytucji kultury nalezy
dookresli¢ jego funkcje z perspektywy praktyki spotecznej. Muzeum prezentuje obecnie szczegdlny
model doswiadczenia, w ktorego sklad wchodza: tozsamo$¢ (identity), ktora odwiedzajacy
konstruujg 1 potwierdzaja, wiadza (power), czyli negocjacje znaczen miedzy muzeum
I odwiedzajacym, rytual (ritual) pojmowany jako spoteczny i estetyczny teatr (drama) kreujacy

mozliwos¢ tworzenia i nadawania wlasnych sensow oraz wymiana (transaction), czyli dynamiczna

23 Ibidem, s. 383.
24 Kewin Walsh, The Representation of the Past, s. 153



interakcja miedzy muzeum, obiektem i indywidualnym widzem.?® Caly ten skomplikowany uktad
lokuje si¢ na przecieciu dyskursow wizualnego i werbalnego oraz wymaga zastosowania innych niz
historiografia kryteridéw oceny.

Analiza wystaw powinna zatem przebiega¢ zgodnie ze stosowng wylgcznie dla nich
metodologig badan. Tymczasem (szczegdlnie w przypadku muzedéw historycznych) na wystawach
poszukuje si¢ okreslonego zbioru faktéw historycznych (przy czym dla kazdego historyka inny
zbiér bedzie tym podstawowym), a rekonstrukcje i symulacje nie opierajace si¢ dostatecznie
wiernie na naukowej historiografii oskarza si¢ o brak precyzji, kreowanie ,,nieprawdziwych” wizji
historii, selektywne podejscie do przesztosci. Dla wigkszosci kuratoréw tzw. prawda historyczna
(rozumiana zwykle jako zgodnos$¢ sadow z rzeczywistos$cia) pozostaje sprawa najwickszej wagi
wyrazaja ja jednak srodkami odpowiednimi dla medium, np. ktadg nacisk na ,,odpowiednios$¢”
relacji miedzy obiektem, kontekstem i wystawa. Recenzenci i krytycy ekspozycji powinni najpierw
opanowa¢ podstawy profesjonalnej muzeologii, aby sensownie wypowiada¢ si¢ o problemach
reprezentacji przeszto$ci na wystawach.

W wyniku braku klarownych definicji dotyczacych funkcji i misji ekspozycji, nierealnych
wymagan stawianych przed wystawami oraz zacierajacej si¢ granicy pomig¢dzy kultura wysoka
i masowg na calym $wiecie obserwuje si¢ porzucanie przez muzea ,,nieaktualnych” sposobow
reprezentacji i tworzenie instytucji taczacych funkcje edukacyjne z rozrywkowymi elementami
parkow tematycznych. Muzea odchodzac od tradycyjnego modelu wystawiennictwa kladacego
nacisk na badania i edukacje staja si¢ nagle ,,centrami rozrywki” zapewniajacymi ,,uzytkownikom”
satysfakcjonujace spedzenie wolnego czasu. Opisujac nowozelandzkie muzeum narodowe Te Papa
Tongarewa, Barbara Kirnshenblatt-Gimblett pisze: ,,W Te Papa za cel przyjeto przyciagniecie
zwiedzajacych, ktorzy nigdy wczesniej nie byli w muzeum, lecz dobrze si¢ czuja w domach
towarowych i parkach rozrywki. (...) go$¢ napotka wstrzasy, przejazdy, kaskady wodne, rock’n’roll
i wystrzaty. (...) zostanie nie tylko poruszony, ale i nakarmiony. Przed wejsciem na kazda z wystaw
zwiedzajacy przechodzi przez sklepik z pamigtkami, restauracje tematyczng 1 Kapsule Czasu —
,Lrozrywkowe serce muzeum”, w ktorym mozna zazy¢ dwoch przejazdzek na ruchomych
symulatorach.”?® W polskich muzeach réwniez dochodzi do fundamentalnych przesunieé, a na
ekspozycjach pojawiajg si¢ elementy gier i zabaw nastawione wylgcznie na zaspokojenie potrzeby
rozrywki  niewymagajgcych  widzoéw. Instytucje muzealne przedstawiajgce  wystawy

skoncentrowane na obiekcie sg okreslane jako ,tradycyjne” i1 niespecjalnie interesujace. Bez

% Jem Fraser, Museum — Drama, Ritual and Power w: Museum Revolutions. How Museums
Change and Are Changed, (eds.) Simon J. Knell, Suzanne MacLeod and Sheila Watson, Routledge:
London and New York 2007, s. 297
26 Barbara Kirnshenblatt-Gimblett, Muzeum jako katalizator, w: Laboratorium muzeum. Tozsamosé,
red. Anna Banas, Weronika Chodacz, Aleksandra Janus, Warszawa 2018, s. 39.
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jasnego okreSlenia celdéw muzea historyczne wcigz od nowa stawiane be¢da przed wyborem
pomiedzy opozycyjnymi kategoriami: kultura a komercja, historia a dziedzictwem, badaniami

naukowymi a schlebianiem gustom szerokiej publicznos$ci oraz edukacja a rozrywka.

2. O powrét obiektu

Niezwykle popularne ekspozycje narracyjne z linearng dydaktycznag narracja, s3 typem
wystawy zamknigtej trudno poddajacej sie krytyce. Koherentna, uporzgdkowana wystawa stuzy
kreowaniu solidnych fundamentow 1 jest przyciaggajaca, gdyz daje poczucie pewnego
bezpieczenstwa w czasach ciagle] zmiany, co wydaje si¢ szczegolnie atrakcyjne w momencie
postmodernistycznej kompresji czasu i przestrzeni powodujacego erozje poczucia przynaleznosci
do okreslonego miejsca oraz wspdlnoty. Wystawy narracyjne maja jednak duze ograniczenia, gdyz
proby stworzenia jednoznacznej opowiesci skutkuja przeciggajacymi si¢ sporami o ostateczny
ksztalt wystaw oraz wywotuja dazenie do zmian ekspozycji w zaleznosci od polityki historycznej
wspieranej przez kolejne rzady ( jak w przypadku Muzeum II Wojny Swiatowej w Gdansku).
Podobne spory obnizajg autorytet instytucji muzealnych postrzeganych jako narzedzia ideologizacji
lub propagandy. W podobnej koncepcji brakuje elementéw nowocze$nie pojmowanej edukacji
muzealnej, w ktorej sktad wchodza (w konteks$cie historii): problematyzowanie jednostronnych
wizji przesztosci, wprowadzanie wielu perspektyw, odkrywanie gry sit pod powierzchniami
zjawisk, nauka krytycznego i samodzielnego myslenia. Uniknigcie podobnych probleméw jest
mozliwe, jesli muzeum (jak np. Muzeum Zydéw Polskich Polin w Warszawie) obok wystawy
stanowigce] jadro dziatalnosci wprowadza dodatkowe formy edukacyjne (warsztaty, wystawy
czasowe, wyktady, debaty, seminaria), ktore niejako ,,bocznymi drzwiami” zapewniaja pozadang
wieloperspektywicznos¢.

Otwarta i wieloperspektywiczna narracja nie oznacza wykluczenia uporzadkowanej i spojnej
narracji wymagajacej skupienia i kontemplacji. Artefakty i dokumenty mozna zaaranzowac tak, by
mnozy¢ odniesienia migdzy wystawionymi obiektami, aby wzrosta ilo§¢ reprezentowanych przez
nie potencjalnych opowiesci. Technologie i inne media nie powinny stanowi¢ jadra wystawy, lecz
umozliwi¢ nowe, niespodziewane sposoby zobaczenia lub wyobrazenia sobie tematu ekspozycji.
W narracje muzealng powinny by¢ wplecione historie Zycia codziennego, czy doswiadczenia grup
wczesniej ignorowanych. Przyklad podobnej wystawy prezentuje w ostatnim punkcie tekstu.

Scenograficzne ekspozycje oferuja narracje, ktore prezentuja spojne wizje przesziosci
promowane przez decydentéow i tatwe do wykorzystywania w doraznych celach politycznych.
Nowoczesna i zaawansowana technologicznie forma moze kry¢ archaiczne tresci (jak w przypadku

Muzeum Powstania Warszawskiego waloryzujacego pozytywnie wojne 1 cierpienie,
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pomniejszajgcego lub wrgcz ukrywajacego koszty dziatan zbrojnych). Wystawy narracyjne sa
tatwiejszym instrumentem manipulacji niz tradycyjne, oparte na obiektach modele
wystawiennictwa. Swoboda interpretacji jest w tym drugim przypadku duzo wigksza. Sita wystawy
narracyjnej jest porownywalna do tej wywolywanej przez powies¢, sztukg¢ czy film (opartych na
fabule), ktére wywoluja proces projekcji-identyfikacji. Trudno wowczas o skierowanie uwagi
publiczno$ci na alternatywny rozwdj opowiesci lub podwazenie przedstawionej jako obiektywna
wizji dziejow. Identyfikacja z uczestnikami wydarzen powodujac emocjonalne zaangazowanie ma
w zalozeniu otworzy¢ widza na wplywy edukacyjne (réwniez w dziedzinie moralnej).?’

Jednoczes$nie jednak rzadko pamigta si¢ o tym, ze wywolane w ten sposob doswiadczenie
pozostaje idiosynkratyczne i efemeryczne. Jako naiwne oceniam zatozenie, ze doswiadczenie moze
by¢ osobiste i jednocze$nie podatne na zewnetrzng kontrole kuratorska. Tradycyjne muzea byty
adresowane do niewielkiej czeSci spoleczno$ci, zatem braly za oczywista pewng jednolitosé
w zachowaniu i percepcji u widzow. Obecnie odwiedzajacy prezentuja szerokie spektrum
spoleczne, maja niewiele wspolnych warto$ci, s3 tez mniej przygotowani mentalnie do kojarzenia
faktow, zjawisk czy obiektéw, nie dziela nawet wspolnych przekonan do tego, co znajome
i bliskie,?® nie wiemy zatem jak w praktyce wyglada percepcja wystaw kreujacych roézne rodzaje
doswiadczen.

Nie zgadzam si¢ ponadto ze stwierdzeniem, ze wystawy narracyjne sg z definicji dla
publicznosci ciekawsze. Scenografia i nowe technologie szybko si¢ starzeja i staja nuzace, a zmiana
ekspozycji opartej na obiektach nie jest tak kosztowana i pracochtonna jak w przypadku wystaw
narracyjnych. Dodatkowo rodzi si¢ napig¢cie pomigdzy dazeniem do osiagnigcia jednostkowosci
I wyjatkowosci muzealnego doswiadczenia, ktore przez wieki wigzato si¢ z unikatowoscig kolekcji,
a jego homogenizacjag spowodowang podobienstwem wizualnych spektakli. Polisemantyczny,
materialny 1 namacalny obiekt daje si¢ wykorzysta¢ wiele razy bedac podpora dla réznych
opowiesci.?® Nowe technologie zamiast obiekt zastepowa¢ czy symulowaé powinny stanowi¢ jego
»przedtuzenie”, np. pokazywa¢ go w dziataniu, zdradza¢ tajemnice konserwatorskie, pokazywac go
w oryginalnym, nieosiggalnym juz obecnie wymiarze (np. w catosci lub w kolorze itp.).

W $wiecie zachodnim od dwudziestu lat trwa ,,zwrot materialny” wskazujacy na to, ze

Z ontologicznego punktu widzenia, dzigki doswiadczeniu zmystowemu, obiekty maja olbrzymie

21 bidem, s. 49.
2 Hilde S. Hein, The Museum in Transition, s. 85.
29 Obecnie na wiodaca role obiektow na ekspozycjach zwracaja uwage glownie archeolodzy. Co
cieckawe 1 znaczace refleksja archeologiczna nad obiektem-eksponatem jest duzo bardziej
zaawansowana niz historyczna, a wystawy archeologiczne poszerzaja wymiary do$wiadczenia
muzealnego nie pozbywajac si¢ obiektow zob. np. Christopher Tilley, The Materiality of Stone:
Explorations in Landscape Phenomenology. Oxford: Berg 2004.

12



znaczenie nawet jesli widzowie nie sg W petni wtajemniczeni w ich histori¢ oraz ze emocjonalne
relacje z artefaktami sg nie tyle uzupelieniem tekstowych interpretacji, co silnym doswiadczeniem
samym w sobie.®® | Materialny zwrot” oznacza odejscie zaréwno od strukturalistycznej i post-
strukturalistycznej dominacji jezyka i dyskursu, ktora sprawia, ze sam obiekt oraz sposoby jego

731 jak i od rzeczywistosci

percepcji zmystowej zanika, czy tez ,rozptywa si¢ W znaczeniu
wirtualnej nie oferujacej z reguly nic ponad tradycyjne tresci w atrakcyjnych formutach.
Tymczasem emocjonalne relacje z materialnymi i namacalnymi obiektami dostarczaja mocnej
alternatywy dla tekstowych lub wirtualnych interpretacji oraz umozliwiajg odwiedzajacym lepsze
ich zrozumienie. Obiekty powinny by¢ postrzegane nie tyle w komplecie z informacja, co w obrebie
interakcji obiekt-podmiot. Ta interakcja odbywa si¢ pomiedzy nicozywiona, fizyczng rzecza oraz
$wiadoma osoba i1 tworzy si¢ w momencie, kiedy materialna rzecz jest percypowana i zmyslowo
doswiadczana przez cztowieka. To poprzez t¢ interakcje rzecz manifestuje si¢ ogladajacemu i w
praktyce tylko poprzez nig materialny przedmiot staje si¢ realny (nie moze istnie¢ w izolacji).
Sposob percypowania obiektu jest ksztaltowany glownie (jesli nie wylgcznie) przez jego fizyczne
wlasciwosci. W tym sensie obiekt ma pewien rodzaj sprawstwa i mocy, co nie jest rOwnoznaczne z
posiadaniem woli i intencji. Postrzeganie obiektu nie ksztattuje si¢ w muzeum, gdyz dlugo zanim
przekroczymy jego progi zyjemy w $§wiecie skonstruowanym, tworzonym i wypelionym przez
materialne rzeczy, co ksztaltuje nasza perspektywe i reakcje zmystowe.>> W tym kontekécie
zupetnie niezrozumiale i ryzykowne dla tozsamo$ci muzeum jako instytucji jest pozbywanie si¢
obiektow lub sprowadzanie ich do funkcji elementow scenografii. Muzeum jako wizualny spektaki
nie pozwala widzom na replikowanie relacji, ktore znajg z realnego zycia i na wykorzystanie
zmystow, ktorych uzywajg w fizycznym $wiecie.

Obiekt w roli muzealnego eksponatu moze mie¢ status przedmiotu sztuki o znaczeniu
estetycznym, ale réwniez $ladu przeszitosci, zrodta, fragmentu, wytworu kultury i/lub natury.
Artefakt moze by¢ elementem rekonstrukeji lub wystepowaé w ,,roli gtéwnej” 1 przycigga¢ uwage
strukturg 1 tworzywem, dziata¢ afektywnie 1 kognitywnie. Samo sytuowanie ciala odwiedzajacego

wobec przedmiotu buduje jego poznawczy wymiar. Artefakty sa jedynym zbiorem swoistych

30 Zob. Museum Materialities. Object, Engagements, Interpretations, (red.) Sandra H. Dudley,
Routledge: London and New York, 2010.
81 Podaje za: S. H. Dudley, Museum Materialities. Object, Sense and Feeling w: Museum
Materialities. Object, Engagements, Interpretations, (red.) S. H. Dudley, Routledgr: London and
New York, 2010, s. 3. Przyktadowo, w znakomitych skadinad pracach Susan Pearce — czolowej
przedstawicielki strukturalistycznego modelu analizy obiektow 1 wystaw muzealnych —
materialno$¢ obiektu nie jest sprawa kluczowsg, najwazniejszy jest kontekst, interpretacja, wiedza
I umiejetnosci ogladajacego, zob. S. M. Pearce, Museums, Objects and Collections: A Cultural
Study, Smithsonian Institution Press: Washington, D.C. 1992.
323, H. Dudley, Museum Materialities. Object, Sense and Feeling, s. 5.
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historycznych wydarzen, ktore zaistnialy w przesztosci 1 przetrwaty do naszych czasow. Moga by¢
doswiadczane po raz kolejny, s3 autentyczne i poddajg si¢ badaniom z pierwszej reki.*® Odsuniecie
ich na boczny tor i zastgpowanie wizualnymi spektaklami uwazam za jeden z podstawowych

btedow we wspdiczesnym muzealnictwie historycznym.

3. Nowe technologie

Powyzsze uwagi nie sg rdéwnoznaczne z postulatem usuni¢cia nowych technologii
z muzeow. Wrecz przeciwnie, ich obecno$¢ na wystawach wydaje si¢ juz nieunikniona. Znalazty
swoje miejsce nie tylko w muzeach historycznych i archeologicznych, ale rowniez na wystawach
poswieconych sztuce (nie tylko wspodiczesnej, gdzie zastgpuja tradycyjnie rozumiane dzieto).
Wydaje si¢, ze nawet bardzo tradycyjne muzea beda poszukiwaly sposobdéw reprezentacji
Z wykorzystaniem coraz wigkszych mozliwos$ci oferowanych przez technologie.

Problematyczne i fatszywe jest jednak przekonanie, ze sama obecno$¢ technologii oznacza
nowoczesnos¢ calej ekspozycji. Anna Reading badajagc muzea Holokaustu sprawdzita w jaki
spos6b multimedia 1 nowe technologie wykorzystywane sa na wystawach. Autorka po
przeanalizowaniu réznych sposobow uzywania multimediow doszta do wniosku, Zze nie kreuja
w praktyce nowych relacji z przesztoscig, ale powielajg znane wzory, umacniajg znajome
wyobrazenia, koncepcje i tresci.?* Badajac muzea komunizmu w Europie Srodkowo-Wschodniej
odnotowatam, ze multimedia sktaniaja si¢ ku konwencjonalnej reprodukcji ustalonych form
medialnych (glownie encyklopedii), ikonicznych obrazéw oraz znanych od dawna S$ciezek
estetycznych. W wielu muzeach nowe technologie spetniajg funkcje nowoczesnej bazy danych.
Wciaz aktualna jest zasada, ze idealne spojrzenie odbiorcy powinno by¢ tozsame ze spojrzeniem
tworcy wystawy 1 tak neutralne jak to tylko mozliwe. Innymi stowy, wystawy (z technologiami lub
bez) przybieraja forme wyktadu bez wyktadowcy.

Tymczasem wykorzystanie nowoczesnych $rodkéw nie tylko moze, ale wrgcz powinno
wykreowaé nowe sposoby reprezentacji przesztosci zamiast powielaé stare i znajome wzory.
Wirtualna rzeczywisto$¢, rzeczywisto$¢ rozszerzona, gry oparte na historii alternatywnej sprzyjaja
powstawaniu nowych doswiadczen muzealnych oraz przekazywaniu nowych tresci i tematow, a nie
wartos$ci archaicznych (np. mesjanistycznych), czy wyeksploatowanych symboli. Nowe technologie

powinny tez wptywa¢ na zmian¢ modelu komunikacji pomiedzy zwiedzajacym a ekspozycja.

33 Jules David Prown, The Truth of Material Culture: History or Fiction? w: History from Things.
Essays on Material Culture (red.) Steven Lubar and David Kingery, Smithsonian Institution Press:
Washington and London 1993, s. 2-3.
3 Anna Reading, “Digital interactivity in public memory institutions: the uses of New Technologies
in Holocaust museums”, Media Culture & Society, 2003, vol. 25, s. 67-85.

14



Zamiast modelu transmisyjnego i klarownego oddzielenia aktywnego podmiotu (kurator,
ekspozycja) od biernych widzéw multimedia maja potencjal wykreowania przestrzeni aktywnos$ci
dla tych ostatnich, co zmienia tradycyjna wystawg w wydarzenie interaktywne i performatywne.
Powstaje wowczas nowy wzor komunikacji, w ktorym wiadomos$¢ nie istnieje niezaleznie, ale jest
kazdorazowo powotywana do zycia jako rodzaj transakcji miedzy umystami w momencie przekazu
informacji. Aby zapewni¢ zaistnienie owej transakcji komunikacyjnej obie strony — w tym
przypadku tworcy wystawy i odwiedzajacy — muszg uczestniczy¢ aktywnie w tym procesie.
Muzeum historyczne dzigki zaangazowaniu nowych medidéw moze wigc stac si¢ instytucja
dynamiczna, krytyczng 1 otwartg, zajmujaca si¢ nie tylko przedstawianiem przesztosci, lecz takze
wskazaniem, ze dana reprezentacja jest efektem wspodlczesnej, wynegocjowanej interpretacji
zjawisk minionych. Oczywiscie muzeum bylo i pozostaje przestrzenig uporzadkowang, jednak
prawdziwie nowoczesne ekspozycje historyczne moga zaproponowaé publicznosci wielos¢
perspektyw, subiektywny punkt widzenia, stawi¢ opor odgoérnej, zobiektywizowanej narracji. W ten
sposob nowatorskie ekspozycje wspieraja decentralizacje 1 detradycjonalizacj¢ oficjalne;j
(konwencjonalnej) historii, a niejednoznaczno$¢ wystaw moze mie¢ dziatanie zar6wno inspirujgce

I aktywizujace, jak i interwencyjne wobec kontrowersyjnych zjawisk.

4. Nieznana publicznos$¢

Znamienne jest to, ze ch¢tnie odwotujacy si¢ do ,,nowej muzeologii” teoretycy i praktycy
muzealni ktadg nacisk na (r6znie rozumiang) komunikacje z widzami pomijajgc przynalezace Scisle
do tej koncepcji elementy refleksji zarowno nad instytucja muzealng jak i samg publicznoscia.
,,Nowa muzeologia” jest zorientowana spotecznie i krytycznie analizuje funkcje i zadania muzedéw
w kulturze. Peter Vergo, uchodzacy za twoérce terminu i koncepcji, zwraca uwagg, ze kazdy akt
kolekcjonowania i wystawiania ma swoj wymiar polityczny i ideologiczny, a nie tylko estetyczny
lub poznawczy®® i ten brak neutralnoéci instytucji powinien staé w centrum rozwazan nad
ekspozycjami. Wystawy s3a tworzone, by spetnia¢ potrzeby spoteczne i bynajmniej nie jest to
zapewnienie publicznosci rozrywki (nawet takiej z historig w tle) czy tak obecnie popularne
budzenie emocji. Zgodnie z ,,nowag muzeologiag” na pierwszym miejscu w muzealnej misji znajduje
si¢ obywatelska edukacja przygotowujaca do czynnego udzialu w demokracji partycypacyjne;j.
Komunikacja z publiczno$cia ma by¢ gwarancja na realizowanie tego celu, a nie na spetnianie
oczekiwan wszystkich grup spotecznych (co zresztg jest niemozliwe) lub na sukces frekwencyjny

danego muzeum.

35 New Museuology, red. Peter Vergo, Reaktion Books 1989.
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Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze na zachodzie w $lad za koncepcjg aktywizowania
widzow poszedt dynamiczny rozwoj dyscypliny naukowej poswieconej badaniom nad
publiczno$cig muzealng (visitor studies) taczaca rozne dziedziny wiedzy (socjologia, psychologia,
teorie edukacji, marketing i zarzadzanie oraz teorie komunikacji). Badania te wykorzystujac dane
demograficzne i psychologiczne budujg profile odwiedzajagcych (ich postaw i umiejetnosci),
konstruuja wzory zachowan, sprawdzaja potencjalne mozliwo$ci rozumienia ekspozycji
muzealnych, wplyw ekspozycji na zachowania i postawy konkretnych grup itp. Badacze rozwijaja
tez metody ewaluacji, analizujg zachowania i wzory spoteczne oraz zainteresowania publicznosSci
przed i po wizycie w muzeum.® Rezultaty moga zmieni¢ cata koncepcje ekspozyciji, przyktadowo
Z badan publicznosci przeprowadzonych w europejskich muzeach historycznych wynika, ze
odwiedzajacy nie przychodza do muzeum z zamiarem ksztaltowania czy pogltebiania narodowe;j
tozsamosci. Wigkszo$¢ uznaje, ze najwazniejsza ich funkcja to wierne przedstawienie historii
narodu.®’

W chwili obecnej (w rezultacie wynikow podobnych analiz) wiadomo, ze jednostka nie
moze by¢ traktowana jako reprezentacja zbiorowosci, gdyz kazda osoba interpretuje histori¢ na
swoj wlasny sposob i nawet tak popularne kategorie jak klasa, rasa czy gender nie musza mie¢ tu
decydujacego znaczenia. W wielu muzeach odchodzi si¢ od koncepcji ,,szerokiej publicznosci” (the
general public) czy ,,odwiedzajacych” (the museum visitors) w postaci duzej, amorficznej grupy
ludzi 1 zmierza si¢ w kierunku koncepcji ,,grup docelowych” (target groups). Wigze si¢ to
z konieczno$cig doktadnego okreslenia potrzeb danej grupy, co pozwala skonstruowac ekspozycje
w relacji do zainteresowan i potrzeb konkretnych wspolnot. Wymaga to oczywiscie innego
planowania wystaw.®

Niestety, nie zauwazam w Polsce (ani na uniwersytetach ani w muzeach) duzego
zainteresowania rozwojem visitor studies, co sktania mnie do sformutowania wniosku, ze
deklaracja o ,,komunikacji z publicznoscia” (o ktorej nic lub niewiele wiadomo) jest pusta. Sukces
muzeum liczy si¢ wcigz w liczbie odwiedzajacych. Muzea staly si¢ jednymi z wielu instytucji
biorgcych udziat w zagospodarowaniu czasu wolnego osdb o réznym stopniu wyksztatcenia
i pochodzacych ze wszystkich grup spotecznych i rywalizuja z nimi o uwage widza. Staly si¢
symbolami kulturowej rewitalizacji oraz tego, co mozna okresli¢ jako ,,migkka” ekonomia i nowa

urbanizacja, s3g instytucjonalnymi znakami miast 1 regiondw, poprawiaja ich wizerunek

3 E. Hooper-Greenhill, Learning form learning theory in museums w: The Educational Role of the
Museum, (red.) E. Hooper-Greenhill, Routledge: London and New York 1999, s. 140.

%National ~Museum  Making  Histories in a Diverse Europe http:/liu.diva-
portal.org/smash/get/diva2:573632/FULLTEXTO01.pdf (20.05.2017), s. 28.
38 E. Hooper-Greenhill, Audiences: a curatorial dilemma w: The Educational Role of the Museum,

S. 259,
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I przyciagajg turystow gubigc po drodze szans¢ aktywnego i realnego wplywania na sposoby

postrzegania przesztosci.

5. W strone¢ muzeum krytycznego

Wobec powyzszego postuluje¢ cato$ciowe, a nie wybidrcze podejScie do postulatow ,,nowej
muzeologii” 1 tworzenie historycznych muzedéw krytycznych. Zalozenie o aktywnej
I zaangazowanej roli muzeum w spoteczenstwie demokratycznym podkresla potencjat ekspozycji
do odkrywania i kwestionowania wtasnego porzadku koncepcyjnego. Muzeum jest instytucja
zdolng do refleksji nad wlasnym statusem i tozsamoscig oraz do kontestacji okreslonych dyskurséw
wiedzy-wladzy, a nie miejscem, ktore definiuje sie poprzez kolekcje, scenografie i narracje.*
Oznacza to nie tylko zrzeczenie si¢ czg¢sci wladzy i1 autorytetu, ale rdwniez zgodg na spory
pojawiajace si¢ wokot niektorych wystaw.

Demokracja zaktada pluralizm, dla ktorego antagonizm jest elementem naturalnym.
W klasycznym teks$cie Chantal Mouffe wskazuje, ze celem polityki demokratycznej jest zamiana
antagonizmu w agonizm, a demokracja agonistyczna nie ma na celu wyciszania konfliktoéw czy
relegowania ich do sfery prywatnej w celu zachowania racjonalnego konsensusu w sferze
publicznej, ale dostarczanie przestrzeni do ujawniania tych konfliktéw.*® Muzeum historyczne,
wprowadzajac regute wieloperspektywiczno$ci, moze by¢ instytucja pokazujaca realne alternatywy
i rozne linie konfliktow. Proby stlumienia konfliktu poprzez narzucenie narracji hegemonicznej
koncza si¢ tak jak w przypadku Muzeum Il Wojny Swiatowej w Gdansku — konfrontacja
i ,,okopywaniem si¢” na wlasnych pozycjach. Konflikty nie zagrazaja demokracji — sa koniecznym
elementem jej trwatosci. Wystawy muzealne nie powstaja w izolacji, lecz w dialogu z innymi
reprezentacjami przesztosci, dlatego uporczywe trzymanie si¢ uproszczonych wersji bazujacych na
stereotypowym postrzeganiu wlasnej wspolnoty naraza instytucje na utrate wiarygodnosci 1 podaje
w watpliwos$¢ wiedz¢ muzealnych kuratoréw.

W $wiecie zachodnim coraz czgéciej realizowana jest koncepcja zaktadajaca, ze muzea
(oprocz elementow budzacych narodowa dume) powinny rowniez prezentowa¢ dziedzictwo trudne,
histori¢ konfliktow, wykluczen, walk, dominacji, ludobojstwa, kolonizacji etc. (tzw. challenging
history). Jest to spore wyzwanie zarowno dla publicznosci jak i samej instytucji jednak relacja

pomiedzy muzeum a odwiedzajagcymi nie moze polega¢ na byciu arbitrem w osgdzaniu, CO jest

%9 Zob. Piotr Piotrowski, Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2011.
40 Chantal Mouffe, ,,Politics and Passions: the Stakes of Democracy” Ethical Perspectives 2000,

vol. 2-3, s. 149.
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,,obiektywna historig” lub co powinno zostaé statym elementem pamieci zbiorowej.*! Na pytanie
czy muzeum jest miejscem dla ambitnej, trudnej w odbiorze reprezentacji przesztosci nalezy
w konteks$cie ,,nowej muzeologii” odpowiedzie¢ twierdzaco. Badania publiczno$ci wykonane przez
Fiong¢ Cameron (w Australii, Nowej Zelandii, Kanadzie, Stanach Zjednoczonych i Wielkigj
Brytanii), pokazaly, ze wielu odwiedzajacych otwartych jest na ten model wystawiennictwa,
a nawet uznaje, ze to misja i odpowiedzialno$¢ muzeum jako instytucji. Oczywiscie sg réwniez
grupy osob, dla ktérych podobne projekty wydaja si¢ zbyt kontrowersyjne. Znakomita wickszos¢
wszystkich badanych (ok. 90%) chce jednak, aby muzeum dato im mozliwo$¢ wypowiedzenia si¢
o reprezentowanych problemach.*? Wprowadzenie tematéw trudnych na ekspozycje sprawia, ze
przesuwaja si¢ one ze strefy prywatnej do publicznej oraz prowokuja do dyskusji, ktora
W ostatecznosci wpltywa na wrazliwos¢ 1 $wiadomo$¢ spoteczng. Tutaj niezbedna jest
transparentno$¢ kuratorskich decyzji oraz wyjasnienie publiczno$ci przed jakim wyborem stangli
tworcy oraz dlaczego zdecydowali si¢ na ten, a nie inny zestaw tematow. W wielu przypadkach
dzieki muzeum mozliwa jest zmiana w postrzeganiu tematéw kontrowersyjnych na akceptowalna

wizje przesztosci.

6. Dyskurs pamieci i dyskurs historii

Dyskusje nad muzeami historycznymi coraz cze¢$ciej operuja kategoriami pamigci
(kulturowej, zbiorowej, magazynujacej itp.), co w duzej mierze wywotane jest zainteresowaniem
tymi zjawiskami w humanistyce $wiatowej, gdzie preznie rozwijajace si¢ memory studies
spowodowaty nadprodukcje tekstow na temat pamieci jako narzedzia badan nad przesztoscig. Nie
umniejszajac wagi tych badan ani ich problematyki, nie sposob jednak nie zauwazy¢, ze

doprowadzily one do zatarcia si¢ granicy pomiedzy historig (jako nauka) i pamigcia, przy czym ta

41 Zob. Challenging History in the Museum International Perspectives (red.) Jenny Kidd, Sam
Cairns, Alex Drago, Routlege: London 2016.

42 Cze$¢ publicznosci w Australii pytana o reprezentacje mordéw dokonywanych przez ludnosé
biatg na Aborygenach odpowiadata, ze bytoby to ,,obraza dla dumy narodowej” oraz, ze czutaby si¢
niekomfortowo ogladajac podobna wystawe. Réznice w postrzeganiu funkcji muzeum sa socjo-
demograficzne. Bardziej tradycyjne podej$cie (poszukiwanie w muzeum potwierdzenia wtasnych
wyobrazen na temat historii) reprezentuja osoby starsze, o nizszym statusie spotecznym. Mtodsi, o
wyzszym statusie otwarcie deklaruja, ze muzeum powinno zmusza¢ do myslenia, podwazac
powszechnie akceptowane poglady, petni¢ aktywna role¢ w kreowaniu spoleczenstwa. Ta grupa
okresla siebie jako museum-goers, czyli czesto odwiedzajgcych muzea, zob. Fiona Cemron,
Transcending fear — engaging emotion & opinion — a case for museums in the 21st century,
http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.1.1.462.4087&rep=repl&type=pdf (dostep:
04.04.2019).
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ostatnia funkcjonuje jako okre$lenie niemal wszystkich form obecnosci przesztosci
W terazniejszosci.*?

Szczegdlnie wyrazne jest to przypadku muzedéw historycznych, ktore (jak juz pisatam
powyzej) jako instytucje kulturowe i najcz¢sciej panstwowe konstytuujg i warto$ciujg pozytywnie
ide¢ kreowania pamigci kulturowej z jednoczesnym wskazaniem jej zasobéw. W ramach tych
ostatnich znajduja si¢ okreslone, wyselekcjonowane fakty historyczne, obiekty materialne
I niematerialne (idee, tradycje etc) oraz cate struktury myslowe pomagajace nadawaé sens
chaotycznej rzeczywistosci. Warto doda¢, ze muzea rzadko podejmujg dzialania interpretacyjne
materiatu zrédtowego, one okreslong interpretacje prezentuja.

Przesuniecie akcentow z historii na pami¢¢ w przypadku muzedw historycznych sprawia, ze
powstajg instytucje tozsamosciowe, ale w innym znaczeniu niz chcieliby je postrzega¢ ich tworcy:
ekspozycje identyfikuja si¢ z okreslong wizjg przesztosci i niektorymi jej aktorami, co w praktyce
oznacza, ze reprezentujg raczej pami¢¢ o pewnych wydarzeniach i procesach niz ich historie. Pisze
o tym Krzysztof Pomian zaznaczajac, ze utozsamienie si¢ z przeszitoscig jest konstytutywne dla
pamieci, dla historii jako nauki za$, wrgcz przeciwnie, konstytutywne jest dystansowanie si¢ od
przesztosci: ,,(...) wypowiedZ o przeszto$ci wyraza pami¢¢ o niej, gdy autor tej wypowiedzi
utozsamia si¢ z jedng ze stron konfliktu, ktory sie w przeszios$ci rozgrywatl, lub ogodlniej —
z dowolnym jednostkowym lub zbiorowym protagonista zdarzen, o ktorych mowa. Utozsamia sie
znaczy tu tyle, co: przyjmuje punkt widzenia jednego z protagonistow tych zdarzen, uznaje za
wlasne jego wartosci, jego sady, jego leki, jego uprzedzenia, jego oczekiwania.”** Jeszcze ostrzej
0 pamigci wypowiada si¢ Timothy Snyder: ,,(...) pamig¢é niszczy historie. Wyciaga z przesztosci to,
co jej potrzebne, 1 opowiada tak, jak jej wygodnie. Fakty nie maja znaczenia. Historia uczy nas
naszych stabosci. A pamig¢ sprawia, ze niczego si¢ z przesztosci nie uczymy, bo w naszej pamigci
jesteSmy niewinni i nieomylni. Dlatego autorytaryzm potrzebuje pamigci, tak jak demokracja
potrzebuje historii, ktora pozwala uczy¢ si¢ na btedach™*°

Problem tkwi w tym, ze cele jakie stawiajg przed sobg muzea historyczne sg ,,hybrydowe”,
to znaczy przynaleza do obu dyskursow, pamigci i historii. Naleza do nich: reprezentacja
przesztosci z jednoczesnym jej upamig¢tnieniem, wywolanie dumy narodowej i/lub nostalgii,
przeniesienie w przeszto$¢, wzbudzenie empatii i zaangazowania emocjonalnego. Zasadniczo
chodzi o wywotanie zainteresowania przeszto$cig, w czym nie ma nic zdroznego, powinno by¢ ono

jednakze wstepem do budowania Kkrytycznej postawy wobec przeszio$ci i terazniejszosci.

43 Por. Andrzej Szpocinski, ,,Miejsca pamieci (lieux de mémoire)”, Teksty Drugie, 2008, nr 4, s. 11-
20.
44 Krzysztof Pomian, Historia. Nauka wobec pamieci, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2006, s. 193.
> Timothy Snyder, (rozmowa z Jackiem Zakowskim) ,,Wieczno$é bez przysztosci”, Polityka, nr 12,
20.03 - 26.03. 2019, s. 21
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Celebrowanie przesztosci wiasnego narodu (pojmowanego w Sposob esencjalistyczny: jako czegos,
co mozna posiada¢ i na czym mozna si¢ oprzec) nie jest tym, co wydaje si¢ stuzy¢ najlepiej
spoteczenstwu obywatelskiemu w dwudziestym pierwszym wieku.

W tej sytuacji by¢ moze lepiej byloby przywroci¢ granice pomiedzy dyskursami pamieci
i historii oraz wpisa¢ ekspozycje historyczne w zakres dziatania tej ostatniej, tym bardziej, ze od lat
sze$édziesiatych dwudziestego wieku rozwija si¢ dyscyplina badawcza spelniajaca wszelkie
warunki, by swym zakresem obja¢ muzea. Mam na mysli histori¢ publiczng lub stosowana, ktéra
funkcjonuje poza akademia, ale jest prezentacjg wiedzy historycznej (w réznych formach) dla
szerokiej publicznosci 1 opiera si¢ na przekonaniu, ze historii mozna uczy¢ w wielu réznych
miejscach i na wiele réznych sposobéw. To co ja gltéwnie rézni od historii akademickiej to
koncentracja na publicznosci i zaangazowanie tej ostatniej w procesy produkcji wiedzy.*® Historia
publiczna obejmuje historyczne badania, analizy i prezentacje, ale rowniez, przynajmniej do
pewnego stopnia, wymogi wspotczesnego zycia spotecznego. Nie koncentruje si¢ wylacznie na
celach badawczych, lecz rowniez na potrzebach jednostek, grup lokalnych, wspolnot narodowych
czy instytucji.*’” Historia publiczna angazuje szeroka publiczno$¢ w kreacje wlasnych opowiesci
0 przesztosci (dyskusja nad tym procesem jest integralng czescia jej praktyki), promuje uzywanie
metod historycznych i zwykle zajmujg si¢ nig ludzie o wyksztalceniu historycznym (chociaz
czasami spoza akademickich kregdw).

Wbrew pozorom oddzielenie dyskursow historii i pamigci nie musi by¢ trudne do
przeprowadzenia. Kazda wystawa muzealna powinna by¢ planowana, konstruowana i oceniana
przez pryzmat specjalnie opracowanej metodologii taczacej metody oraz techniki antropologii
wizualnej z interpretacjg tekstow pisanych i kultury materialnej. Szczegolnie istotne jest pelne
zrozumienie istoty obiektoéw muzealnych, ktore nie sg po prostu przedmiotami materialnymi, ale
polisemantycznym eksponatami dajacymi si¢ odczyta¢ w wymiarach: kognitywnym, estetycznym,
emocjonalnym 1 afektywnym. W przypadku muzedéw historycznych obiekt wystepuje rowniez
w funkcji $wiadka lub dokumentu/$wiadectwa, co jednak uzaleznione jest od odpowiedniej jego
konceptualizacji.*®

Wystawy powinny przestrzega¢ reguty, ktora za Philippem Lujeunem okre§lam jako ,,pakt
autobiograficzny”. Lejeune odnosi go do autobiografii literackich, definiujac je jako retrospektywne

opowiesci proza, ,,(...) gdzie rzeczywista osoba przedstawia swoje losy w ich jednostkowym

46 Por. rézne definicje public history na stronie internetowe;j:

http://www.publichistory.org/what_is/definition.html (dostep 24.11.2014).

47 Hilda Kean, Introduction, w: The Public History Reader, eds. Hilda Kean and Paul Martin,
Routledge: London and New York 2013, s. Xiv-Xxvi.

48 Zob. Wojciech Gluzinski, U podstaw muzeologii, s. 296-297.
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749 Badacz twierdzi, ze

aspekcie 1 ze szczegdlnym uwzglednieniem historii osobowosci.
autobiografia tworzy pewien model, czy fragment rzeczywistosci, do ktérego wypowiedz ma by¢
podobna. Podobienstwo realizuje si¢ na dwoch poziomach: w odniesieniu do poszczegdlnych
elementow opowiadania opiera si¢ na kryterium doktadno$ci, a w odniesieniu do calos$ci opiera si¢
na kryterium wiernosci. Doktadno$¢ dotyczy informacji, wierno§¢ — znaczenia.*

Zastosowanie podobnej koncepcji w muzeum historycznym nie oznacza, ze kazda wystawe
odnoszaca si¢ do przesztosci nalezy uznawaé za narodowa autobiografie (bylaby to zbyt daleko
idgca analogia), jednak w relacji pomiedzy ekspozycja historyczng a publicznoscig mozna odnalez¢
clementy dajgce si¢ wpisa¢ w koncepcje paktu autobiograficznego. W przypadku wystaw
muzealnych okres$lona kultura wytwarza opowie$¢ wizualng o sobie samej (autorefleksja
kulturowa), a wystawa jest projekcja tego, jak dana wspolnota chce siebie postrzegaé, dlatego
mozna argumentowac, ze pomigdzy konkretng ekspozycja 1 grupa jej odbiorcéw zachodzi zwigzek
przypominajacy pakt autobiograficzny. Celem wystawy nie jest proste prawdopodobienstwo, ale
podobienstwo do prawdy, nie iluzja, ale obraz rzeczywistosci. W tym miejscu nalezy z calg moca
podkresli¢, Ze nie istnieje wymodg, ani nawet mozliwo$¢ przekazania przez ekspozycje szczegdtowej
wiedzy akademickiej dotyczacej danego zjawiska czy fragmentu przesztosci, zawsze niezbgdna jest
selekcja zaré6wno na poziomie faktoéw jak 1 reprezentujacych je obiektow, dokumentow czy
aranzacji. To samo jednak dotyczy utworéw autobiograficznych, ktorych autorzy dokonuja
wybordéw, jednak robig to tak, by zasada wiernosci 1 doktadnosci zostata zachowana. W przypadku
muzeow historycznych natomiast najczesciej mamy do czynienia z wysoka selektywnoscia
prowadzong tak, by fakty pasowaly do obranej linii interpretacyjnej. Pomijane sa te, ktore nie
przystaja do pozytywnego autowizerunku wspolnoty. Podobne zabiegi zmieniajg znaczenie calej
wypowiedzi 1 reprezentowanej przesztosci, dlatego okreslam je jako zerwanie paktu
autobiograficznego.>!

Wystawy historyczne powinny by¢ recenzowane tak jak inne wytwory naukowe, a oceny
nalezy opiera¢ nie tylko na ogo6lnej wiedzy na temat muzedéw jako instytucji kulturowych, ale
przede wszystkim na znajomosci regul sterujagcych danym modelem wystawienniczym.

W recenzjach nalezy wyraznie oddziela¢ elementy przynalezace do dyskursu historii i dyskursu

4 Philippe Lejeune, Pakt autobiograficzny, , Teksty: teoria literatury, krytyka, interpretacja”, nr 5
(23), 1975, s. 31. Podobienstwo relacji zachodzacych w muzeach narodowych do paktu
autobiograficznego zauwaza tez Ilaria Porciani, jednak nie poswigca temu zjawisku szerszej
refleksji, zob. History Museums and The Making of Citizens and Communities, w: National
museums and nation-building in Europe 1750-2010: mobilization and legitimacy, continuity and
change, red. Peter Arronson and Gabriella Elgenius, Routledge: London-New York 2018, s. 121.
% lbidem, s. 43.
1 Wiecej na ten temat: Anna Ziebinska-Witek, Muzealizacja komunizmu w Polsce i Europie
Srodkowo-Wschodniej, Wydawnictwo UMCS: Lublin 2018, s. 307-308.
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pamigci. Do tych ostatnich nalezg miedzy innymi: uzywanie poj¢¢ nieistniejgcych
W reprezentowanej przesztosci (np. ,,zolnierze wykleci”), kreowanie jednostronnych wizji wydarzen
lub proceséw historycznych (np. Powstania Warszawskiego), akcentowanie faktow o wydzwicku
pozytywnym kosztem tematow trudnych i kontrowersyjnych (np. kreowanie bohaterskiej wizji
narodu polskiego ratujacego Zydéw w czasie Zagtady lub spoleczefistwa masowo walczacego

z komunizmem w okresie 1945-1989).

Jedynie naukowa debata nad konkretnymi ekspozycjami pozwoli zahamowac proces
wykorzystywania muzedw historycznych do doraznych celow politycznych, promowania
okreslonej, czyli pozadanej z perspektywy wiadzy, wizji przesztosci Polski oraz, jak otwarcie
deklarujg decydenci: ,,ekspansji narracji historycznej na zewnatrz.”*?> Nawet jesli uznamy, ze celem
muzeum historycznego jest wytwarzanie nie-kontrowersyjnych, akceptowalnych dla wigkszosci
opowiesci, to na pewno nie chodzi tu o wystawy celebrujgce dany nardd, panstwo czy polityke
historyczng kolejnych rzadow. Autonomia instytucji muzealnych jest niezb¢dnym warunkiem ich

dalszego istnienia.

7. Ekspozycja wieloperspektywiczna i krytyczna: Muzeum Wojskowo-Historyczne

Bundeswehry w Dreznie

Muzeum Wojskowo-Historyczne Bundeswehry w Dreznie jest najwickszym muzeum
militarnym w Niemczech. Sam budynek, ktory powstat jako arsenat, juz od dziewigtnastego wieku
spetniat funkcje muzealne: od 1897 roku skrywal krolewska kolekcje militariow i byl muzeum
krolewskiej armii Saksonii, po 1923-24 roku byt Muzeum Armii Saksonii, po 1938 roku Muzeum
Wehrmachtu, po 1972 Muzeum Wojskowym NRD. W 1994 roku przemianowano go na Muzeum
Wojskowo-Historyczne.>

W 2001 roku dokonano fundamentalnej rekonceptualizacji wystawy oraz samego budynku.
Daniel Libeskind zrekonstruowat trojskrzydtowy budynek z 1870 roku i w 2002 roku dodat do
niego nowy element: asymetryczny klin, ktory wyglada jakby ,,przebijal” i rozrywat obiekt na dwie
czgsci. W rzeczywisto$ci jest to nadwieszony nad istniejaca bryta przeszklony wspornik w ksztatcie

olbrzymiej strzatki, wskazujacej kierunek nalotow alianckich z 13 lutego 1945 roku, ktore

52 https://dzieje.pl/aktualnosci/j-sellin-polityke-historyczna-nalezy-prowadzic-za-pomoca-trwalych-
instytucji (dostep: 05.04.2019).

%3 Gorch Pieken, Contents and Space: New Concept and New Building of the Militirhistorisches
Museum of the Bundeswehr w: Wolfgang Muchitsch (red.) Does War Belong in Museums? The
Representation of Violence in Exhibitions, Verlag: Bielefeld, 2013, s. 63.
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zniszczyly miasto i spowodowaly $mier¢ dwudziestu pigciu tysiecy o0s6b.>* Klin catkowicie
zmienia klasyczny wyglad budynku: ,,(...) jest przejawem sity przecinajacej arsenal, cierniem,
symbolem wojny i bolu, kontrapunktem dla budynku, ktory nie akceptuje wojny, tylko ja
kwestionuje. Najwaznicjszg kwestia w planowaniu nowego obiektu nie bylo zwigkszenie jego
metrazu, ale pokazanie architektury jako symbolu bolesnej przesztosci.”®®  Libeskind
zainterweniowal mocno rowniez we wngtrze obiektu tworzac przestrzen kontrastujaca z jego
historyczng struktura. W holu wejSciowym przeprowadzono cigcia sko$nymi $cianami
| fragmentami sufitu, burzacymi tukowe sklepienia oraz porzadek podpierajacych kolumn.
Pomystowi projektanta podporzadkowano réwniez sale kolumnowe na obu pigtrach. Architekt
wyjasnia: ,,Nie chodzito mi o to, aby zachowa¢ fasade muzeum i doda¢ niewidoczne przedtuzenie
Z tytu. Chciatem stworzy¢ §mialg przerwe, przenikng¢ historyczny arsenat i stworzy¢ nowa jakosSc¢.
Ta architektura jest zaangazowana spotecznie 1 dotyka zasadniczych kwestii, takich jak
zorganizowana przemoc, wojna, cierpienie i historia, wptywajaca na los miasta...”®® Odwazne
decyzje architektoniczne otworzyly droge do skonstruowania wystawy wyjatkowej pod wzgledem
formalnym 1 treSciowym. Przy czym, co warto odnotowaé, nie jest to ekspozycja narracyjna,
oszczednie stosuje nowe technologie i unika dramaturgicznych efektow. Nie ujmuje jej to
atrakcyjnosci, a dodatkowo pozwala publicznosci na swobodny wybor tematéw, co jest trudne
w przypadku jednolitej opowiesci z poczatkiem, srodkiem i zakonczeniem.

Analizujac wystawe w drezdenskim muzeum nalezy przede wszystkim wzigé pod uwagg, ze
jest to obecnie przede wszystkim muzeum historyczne, a nie muzeum poswigcone technologii
militarnej, prezentujace coraz doskonalsze przyktady rdéznego rodzaju broni w ciggach
chronologicznych i ewolucyjnych. Wystawa jest wieloperspektywiczna, daje wglad w historie
wojskowa Niemiec oraz w spoleczng i antropologiczng strong wojny i przemocy. Odwiedzajacym
oferuje si¢ dwie drogi odrgbne zarowno w kontekscie fizycznej przestrzeni, jak i metody
reprezentacji: pierwsza jest tradycyjna i chronologiczna wystawa oparta na obiektach
I multimediach znajdujaca si¢ starym budynku arsenatu, drugg ekspozycja tematyczna W przestrzeni
wykreowanej przez Libeskinda.

Wystawa tematyczna rozpoczyna si¢ na czwartym pigtrze i prowadzi w dot proponujac
dwanascie zagadnien prezentujgcych rézne, czasami zaskakujace lub szokujace aspekty
wojskowosci. Poczatek (chociaz nie ma obowigzku takiej kolejnosci zwiedzania) to sam szczyt

dwudziestoosmiometrowego klina Libeskinda, z ktorego roztacza si¢ widok na drezdenskie Stare

% Ewa Wectawowicz-Gyurkovich, Architektura emocji, ,,Wiadomosci Konserwatorskie” 2013, nr
34,s. 67.
% Gorch Pieken, Contents and Space , s. 65.
% Ewa Wectawowicz-Gyurkovich, Architektura emocji, s. 67.
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Miasto. Wystajacy poza frontowg elewacje balkon widokowy na azurowym metalowym podescie
na wysokosci trzydziestu metrow, otoczony jest przeszklonymi §cianami, co moze u wrazliwszych
zwiedzajacych wywota¢ Iek lub przynajmniej zawrdt glowy. Ascetyczna wystawa w tym miejscu
prezentuje jedynie kilka metréw kwadratowych chodnikow z placéw zniszczonych podczas
bombardowan Drezna przez aliantow oraz z Wielunia, miasta zrujnowanego przez NiemcoOw
1 wrzesnia 1939 roku. Kolejne tematy, z ktorymi mozna si¢ zapozna¢ schodzac w dot budynku to
miedzy innymi wojna | pamig¢ zawierajacy takie pod-sekcje jak zjawisko stresu post-
traumatycznego ilustrowane wywiadami z zolnierzami czy problematyke miejsc-pamigci,
wskazujacg na to, ktore miejsca, wydarzenia i ludzie stajg si¢ centralne dla pamieci zbiorowej i jak
ich znaczenie zmienia si¢ W czasie. Kolejny segment to wojna i zwierzeta, w ktérym w ascetyczny,
ale szokujacy sposob pokazane sg sposoby wykorzystywania i zabijania zwierzat w czasie dziatan
zbrojnych. Interesujaco i niecodziennie przedstawiona jest wojskowos¢ w  aspektach
antropologicznych 1 technologicznych. Publiczno$¢ moze zastanowi¢ si¢ nad procesami
formatowania ciat i umystow cywili podczas ich przemiany w zotnierzy oraz zglebi¢ kulturowy
wymiar technologii wojskowej stosowanej w cywilnych dziedzinach zycia. Powyzsze problemy sa
nieoczywistymi wymiarami wojny, pokazuja jak wptywa ona na ludzi i nie-ludzi, zar6wno jedni jak
1 drudzy pokazani sa w roli sprawcoéw 1 ofiar przemocy. T¢ cze$¢ wystawy odczytatam jako
realizacj¢ postulatow zawartych w filozofii Michela Foucaulta i Bruno Latoura.

Wystawa chronologiczna w starym budynku obejmuje trzy okresy niemieckiej wojskowosci
i polityki: 1. Etap od pdznego $redniowiecza do 1914 roku, 2. Dwie wojny swiatowe i 3. Okres od
1945 roku do terazniejszosci (wlacznie z historig Bundeswehry). Tutaj réwniez obok historii
politycznej stworzone sg kapsuly tematyczne poglebiajace wiedze o takich zjawiskach jak wojna
I ekonomia, czy rany i $mieré. Wystawa w zadnym fragmencie nie przedstawia chwalebnego ciggu
wydarzef, wojna nie budzi dumy narodowej, jest potraktowana wieloaspektowo jako ztozone
zjawisko historyczne majace wielostronny (gldéwnie negatywny) wplyw na spoteczenstwo.

Wieloperspektywicznos¢ ekspozycji pozwala kazdemu 2z widzow odnalez¢ tematy
interesujace 1 korespondujace z jego/jej $wiatopogladem, co neutralizuje ewentualng niezgode na
niektore tezy kuratorow. Wielo$¢ problemow i aspektow zwigzanych z wojng ulatwia zbudowanie
swojej wlasnej narracji i oceny oraz wprowadzenie tematéw nieoczywistych do sfery publicznej. Ta
ostatnia, jak zaklada Michael Rothberg, nie jest dobrem ograniczonym 1 mogg w niej zachodzi¢
interakcje pomiedzy réznymi pamigciami 1 pogladami. Rothberg postuluje odrzucenie modelu
pamieci rywalizujacej, w ktorej przestrzen publiczna jest z gory dana i limitowana, a w niej
okreslone dyskursy ,,walcza na $mier¢ i zycie”. ,,W przeciwienstwie do tego ujgcia koncepcja
wielokierunkowej pamigci zacheca nas do mysSlenia o przestrzeni publicznej jako elastycznej

przestrzeni dyskursywnej, w ktorej poszczegdlne grupy nie tyle wyrazaja wczesniej sformutowane
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stanowiska, ile w zasadzie wytwarzajg siebie przez dialogiczne interakcje z innymi: zaro6wno
podmioty jak i przestrzenie publiczne otwarte sa na nieustajace rekonstrukcje.”®’ Muzeum
Wojskowo-Historyczne Bundeswehry w Dreznie jest przyktadem instytucji §wietnie wpisujacej si¢
w koncepcje Rothberga. Pozostaje dla mnie modelowym wzorcem wystawy krytycznej budowane;j

zgodnie z ztozeniami ,,nowej muzeologii”.

Streszczenie:

Tekst, wychodzac z zalozen filozofii Michela Foucaulta, poddaje refleksji zwigzki
pomiedzy ksztaltem muzealnych ekspozycji historycznych a szerszymi zjawiskami spolecznymi
i kulturowymi. Transformacja wystaw historycznych od dydaktycznych linearnych ciggow
artefaktow reprezentujacych ide¢ postepu do wypelnionych nowymi technologiami narracji
akcentujacych zaangazowanie emocjonalne jest efektem zmieniajacych si¢ paradygmatow
wystawiennictwa oraz misji muzedw korygowanych zgodnie z dominujacymi ideologiami. Biorac
pod uwage naturalng zmienno$¢ zasad kreowania wystaw historycznych autorka formuluje
propozycje regul mogacych wptynac na sposob reprezentacji przesztosci w muzeach dwudziestego
pierwszego wieku.

Slowa kluczowe:

muzeum historyczne, reprezentacja, wystawa, obiekt, nowe technologie, ekspozycja krytyczna
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