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sor UMCS, pracuje w Instytucie
Kulturoznawstwa Uniwersytetu
Marii Curie-Sktodowskiej w Lub-
linie. Historyk-metodolog, zaj-
muje sie muzeologia, teorety-
cznymi problemami wiedzy
0 przesztosci oraz problema-
tyka reprezentacji Holokaustu
w werbalnych i wizualnych

dyskursach kultury wspétczes-

nej. Autorka wielu publikacji, MUZEA
w tym dwéch ksiazek: Holo-
caust. Problemy przedstawiania

(2005) i Historia w muzeach. H ISTO RY(ZN E
Studium ekspozycji Holokaustu
(2011).

Transformacja czy trwanie?

Pojawienie sie muzeum publicznego
w koricu wieku XVIII, i rozkwit tej instytu-
cji w wieku XIX, byto scisle powigzane
z ksztattowaniem sie narodowych tozsa-
mosci i koncepcji obywatela jako swiado-
mego uczestnika zycia narodu. Byty to
wiec instytucje propagujace okreslone
wartosci oraz stuzace potrzebom paristwa
i dominujacym grupom intereséw. Od po-
czatku istnienia muzea miaty realizowac
dwie w istocie sprzeczne funkcje: elitarnej
Swiatyni sztuki i utylitarnego instrumentu
demokratycznej edukacji. P6Zniej dodana
zostata trzecia funkcja: dyscyplinowanie
spoteczenstwa'.

1 E. Hooper-Greenhill, Museums and the Shaping
of Knowledge, Routledge, London-New York
1992, s. 12; zob. tez: T. Bennett, The Birth of the
Museum. History, theory, politics, Routledge,
London-New York 1995 s. 90-102.
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Wspobtczesna refleksja muzeologiczna czesto kwestionuje cele i zatozenia mu-
zeum modernistycznego. Wielu badaczy akcentuje prekursorski charakter nowo
powstajacych placéwek muzealnych oraz diametralng zmiane technik i strategii
wystawienniczych ewoluujacych w strone teatralnosci, performatywnosci i in-
teraktywnosci osiaganych dzieki nowoczesnym technologiom multimedialnym
i symulacjom?.

Czy jednak proces transformacji muzeéw w nowoczesne, dynamiczne i jako-
sciowo odmienne od poprzednich placéwki kulturowe w istocie zachodzi?
A jesli tak (@ mam co do tego watpliwosci), czy przebiega gtadko i bez wstrza-
séw? W mojej opinii obecnie mamy do czynienia z sytuacja, w ktérej muzea
(szczegdlnie historyczne) staty sie polem wielu konfliktéw. W ponizszym tekscie
przedstawie gtéwne powody sporéw i postaram sie szkicowo nakresli¢ ich kon-
tekst oraz charakter.

Logika p6Znego kapitalizmu

Odejscie od ustabilizowanych form modernistycznych, zanik kluczowych roz-
graniczen i podziatéw miedzy kultura wysoka a popularng oraz (najogdélniej
rzecz ujmujac) pojawienie sie¢ nowego typu spotecznego zycia i nowego po-
rzadku ekonomicznego® pociagneto za sobg przeksztatcenie sie wspétczesnych
miast w rodzaj wystaw, niezwykle ze swej natury plastycznych i teatralnych,
z mnogoscia wizualnych fragmentéw i styléw, sposréd ktérych ludzie wybierajq
to, co odpowiada ich (tymczasowej) tozsamosci. Te, tak zwane ,migkkie miasta”
(ang. soft city), czyli ,amorficzne labirynty” i ,fantasmagorie”, sa krajobrazami
petnymi nieoczekiwanych przestrzeni, w ktérych spotykaja sie i wspétegzystuja
rézne Swiaty*. Miasta festiwali artystycznych, kin, miejsc dziedzictwa i centréw
handlowych, aglomeracje, w ktérych kazdy dowolnie ksztattuje swoje ,ja” oraz
wypetnia czas wolny seriami ,doswiadczen”. Soft cities dziatajg jak kompleksy
globalnych ekonomii i kulturowych ,ptywéw” (ang. flows), gdzie ludzie s bom-
bardowani bogactwem towaréw krazacych z olbrzymia predkoscia. Obiekty sq
bardziej mobilne niz kiedykolwiek, a to, co powstaje, to nie ,twarde” produkty
zorganizowanego kapitalizmu, ale ,migkkie” dobra radykalnie zdecentralizo-
wanego postindustrializmu, czyli obrazy, informacje i designerskie obiekty funk-
cjonujace w nowej symbolicznej ekonomii®.

2 Zob. np. B. Kirshenblatt-Gimblett, The Museum as Catalyst, Keynote address, Museums
2000, s. 4; http://www.nyu.edu/classes/bkg/web/vadstena.pdf (20 wrzesnia 2009).

3 F. Jameson, Postmodernizm i spoteczeristwo konsumpcyjne, przet. P. Czapliniski, [w:]
Postmodernizm. Antologia przektadow, red. R. Nycz, Wydawnictwo Baran i Suszczynski,
Krakéw 1997, s. 190-213.

4 J. Raban, Soft City, The Harvill Press, London 1974.

5 N. Prior, Postmodern Restructurings. [w:] A Companion to Museum Studies, red. S. Macdo-
nald, Blackwell Publishing, Oxford 2006, s. 510-511. O wspétczesnym miescie; zob.
E. Rewers, Post-Polis. Witep do filozofii ponowoczesnego miasta, Wydawnictwo Universitas,
Krakéw 2005.
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Muzea stajq sie symbolem kulturowej rewitalizacji oraz tego, co mozna okreslic¢
mianem ,migkkiej” ekonomii i nowej urbanizacji; sa instytucjonalnymi znakami
miast i regionéw, poprawiaja ich wizerunek i przyciagaja turystéw. Jednoczesnie
jednak zostaja wciagniete w zjawisko, ktére mozna nazwac ,ekonomia uwagi”
(ang. economics of attention)®. Konkuruja o publicznosc¢ nie tylko z innymi me-
diami, ale réwniez ze soba, wprowadzajac nowe technologie, dazac do inno-
wacji i ksztattowania interaktywnego, edukacyjnego doswiadczenia. Nie
pozostaje to bez wptywu na strategie wystawiennicze i ksztatt ekspozycji, w kto-
rych wyraznie zaznaczajq sie nowe tendencje przesuwajace wspoétczesne mu-
zeum w strone ,miekkich” wartosci konsumpcji, rozrywki, rozproszenia uwagi

(ang. distraction) i spektaklu, co budzi kontrowersje.

Zbyt bliskie kontakty miedzy wiedzg a zabawa wywotujg obawy (w najlepszym
przypadku) lub miazdzaca krytyke badaczy oceniajacych podobne tendencje
w kategoriach catkowitego upadku muzeéw zwiazanego z utratg ich dotych-
czasowej tozsamosci. Duchowe sacrum porzucilismy na rzecz handlowego
profanum, twierdzi Jean Clair, a ,to, co «kulturalne», jest [...] wylacznie zdege-
nerowang odmiang kultury i jej handlowg karykaturg””. Krytycy utozsamiajq
nowa polityke muzealng z logika show-biznesu, majaca na celu przede wszyst-
kim rozrywke i zarabianie pieniedzy. Wiaze sie to gtéwnie z komercjalizacja
wystaw i organizowaniem ,wydarzen” przyciagajacych ttumy. Przejawem po-
dobnych dazen maja by¢ tak zwane blockbuster exhibitions (czyli ,hity”) — wy-
stawy czasowe, ktére najbardziej efektywnie realizujg zamierzenia scisle
komercyjne.

W przypadku muzeéw historycznych pojawia sie niepokdj, ze przedstawianie
przesztosci w formie ktadacej nacisk na spektakl, a nie wartos¢ historycznej ana-
lizy, spowoduje zacieranie réznic, ktére ostatecznie doprowadzi do rozwoju tak
zwanej ,kultury globalnej”. W kontekscie tej kultury miejsca powoli stracg cechy
wyrézniajace ich szczegbélng tozsamosc. Skutek moze by¢ taki, ze kazde miasto
na Swiecie bedzie mie¢ centrum dziedzictwa kulturalnego/narodowego z au-
diowizualnymi wystawami, imponujacymi replikami naturalnej wielkosci, robo-
tami a nawet zapachami. Kazde z takich miejsc bedzie inne, lecz ostatecznie
wszystkie beda takie same. Odwiedzajacy poczuje sie bezpiecznie w znanym
sobie otoczeniu, gdyz ,produkt” bedzie sie réznit jedynie powierzchownie.
Réznice beda wykorzystywac style historyczne charakterystyczne dla danego
miejsca, ale beda one jedynie pozorne®. Ostatecznie, twierdzi Alan Charles
Watkins, musimy postawi¢ sobie pytanie czy muzea, ktére nie dostarczaja
juz ,twardej” wiedzy, ale przyjemnos¢ i satysfakcje zmystowa sq jeszcze w ogole
potrzebne?’?

6 J. de Groot, Consuming History. Historians and Heritage in Contemporary Popular Culture,
Routledge, London—-New York, 2009, s. 243.

7 ). Clair, Kryzys muzeow. Globalizacja kultury, przet. J.M. Ktoczowski, stowo/obraz terytoria,
Gdarisk 2009, s. 84-85.

8 K. Walsh, The Representation of the Past, Museums and Heritage in the Post-modern World,
Routledge, London-New York 1992, s. 145-146.

9 A.Ch. Watkins, Are Museums Still Necessary?, ,Curator: The Museum Journal” 39/1994, s. 25-35.
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Demokracja vs demokracja

Ztozona sytuacja wspotczesnych instytucji muzealnych wynika réwniez z kon-
fliktu, rozgrywajacego sie od korica XX wieku miedzy dwoma modelami demo-
kracji: pedagogicznym i performatywnym. Rozréznienie to wprowadzit Dipesh
Chakrabarty, ktéry twierdzi, ze demokracja pedagogiczna (uksztattowana
w wieku XIX i wcigz obecna w kulturze wspoétczesnej) zaktada, ze do bycia oby-
watelem i uczestnictwa w kulturze wysokiej nalezy sie przygotowac poprzez
edukacje. To zadanie spetniajq instytucje, takie jak uniwersytety, muzea czy bib-
lioteki. Najwazniejsza w tym modelu jest zdolnos¢ do abstrahowania (abstra-
kcjami sa najwazniejsze dla tej demokracji kategorie, m.in. naréd, tozsamosc,
klasa spoteczna), gtéwnym medium pozostaje jezyk pisany (najlepiej wyraza
abstrakcje), w publicznej dyskusji najwyzej ceni sie racjonalnos¢, a istnienie
sfery publicznej jest wartoscia sama w sobie. W latach szesédziesigtych XX
wieku pojawit sie jednak drugi, performatywny model demokracji. Na jego
uksztattowanie miat wptyw masowy konsumpcjonizm i masowe media. Zgodnie
z nowym paradygmatem kazdy cztowiek jest konsumentem/klientem swiado-
mym swoich praw do przyjecia lub odrzucenia produktu. Nie potrzebuje edu-
kacji, by sta¢ sie obywatelem, samo bycie cztowiekiem oznacza bycie istotg
polityczna. Demokracje performatywna wspétksztattuje kulturowy relatywizm,
pragnienie poszukiwania wtasnej tozsamosci, krytyka postkolonialna, multikul-
turalizm etc. Model performatywny opiera si¢ na wiedzy ucielesnianej (ang. em-
bodied) i zmystowej (ang. sensual), a nie na racjonalnosci'®.

W modelu pedagogicznym tylko myslenie analityczne dawato dostep do
sprawd” w rodzaju praw rzadzacych spoteczeristwem, ogélnych zasad ekono-
micznych, historycznych czy biologicznych. Aspekt zmystowy, silny w demo-
kracji performatywnej, zmienia role wizualnosci i innych praktyk opierajacych
sie na zmystach. W modelu pedagogicznym nie brakowato map lub wykreséw,
ale miaty one na celu wizualizacje abstrakcji. W modelu performatywnym zmy-
stowosc staje sie czynnikiem kluczowym. Muzea sg instytucjami otwartymi dla
wszystkich i nie trzeba miec¢ specjalnych kompetencji, zeby przekroczy¢ ich
progi, dlatego bardziej niz inne instytucje (np. uniwersytety) ulegaja presji kultury
masowej i otwieraja sie na doswiadczenie zmystowe''.

Edukacja dostepna dla wszystkich jako podstawowa wartos¢ wyniesiona z epoki
oswiecenia wciaz jest dla muzeéw celem zasadniczym, ale obecnie mamy do

10 D. Chakrabarty, Museums In Late Democraties, ,Humanities Research” 1/2002, vol. IX,
s. 5-7.

11 Tamze, s. 7-9. P6Zny kapitalizm coraz bardziej angazuje wszystkie zmysty odbiorcy/klienta
po to, by odréznic swoj produkt od innych i uwies¢ konsumenta. ,Multisensoryczny marketing”
osiagnat swéj punkt kulminacyjny w koricu XX wieku, kiedy do réznych produktéw (od
samochodéw po kredki) zaczeto dodawac sztuczne zapachy, a kawiarnie i fast foody pojawity
sie w galeriach handlowych, by natychmiast zaspokoi¢ pragnienia klientéw. Chodzi tu
o zwielokrotnione wykorzystanie ré6znych kanatéw zmystowych, poprzez ktére informacja
,kup mnie!” dociera do klienta. W ten sposéb narodzita sie hiperestezja (czyli nadzmysto-
wos¢ w sensie nadmiaru bodZcéw zmystowych); zob., D. Howes, Hyperesthesia Or The
Sensual Logic of Late Capitalism, [w:] Empire of the Senses. The Sensual Culture Reader,
red. D. Howes, Berg, Oxford-New York 2005, s. 288.
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czynienia z konceptualng zmiang myslenia o muzeach, ktére nie sg juz miejscami
edukacji, ale miejscami uczenia sie. W pierwszym przypadku edukacja jest po-
strzegana jako pasywny proces formalny, mocno ustrukturyzowany i kojarzacy sie
ze szkota, w drugim natomiast widzowie staja sie¢ podmiotami, maja kontrole nad
swoim uczeniem sie, ktére nastepuje dzieki ich aktywnosci — zbieraniu informacji,
wybieraniu, rozumieniu, mysleniu, pytaniu, doswiadczaniu etc.

Ten sposéb uczenia sie wigze sie ze zmiang modelu komunikacji pomiedzy
zwiedzajacym a ekspozycja, gdyz performatywnos¢ w muzeum oznacza intera-
ktywny kontakt z wystawa/obiektem, pozostawienie widzom miejsca nie tyle na
interpretacje czy reinterpretacje skoriczonego dzieta, ile na aktywnos¢, bez ktorej
dzieto nie zaistnieje. Istota performansu, wedtug Eriki Fischer-Lichte, jest na
nowo zdefiniowana relacja miedzy przedmiotem a podmiotem, ogladajacym i
ogladanym, widzem i przedstawiajacym. O ile podstawg tradycyjnej estetyki jest
klarowne oddzielenie podmiotu od przedmiotu'?, o tyle performans jest wyda-
rzeniem, w ktérym biorg udziat wszyscy obecni, nie ma niezaleznego przed-
miotu, ale raczej dwa zalezne od siebie podmioty. Dziatania podmiotow
zmuszaja do kolejnych dziatan. ,W efekcie tego procesu dychotomiczna relacja
podmiot/przedmiot zmienita sie w dynamiczna wspétzaleznosc, w ktérej prawie
nie sposéb byto wyraznie oznaczy¢ pozycji podmiotu i przedmiotu ani ich od
siebie jednoznacznie odr6zni¢”'3. W wydarzeniu wszyscy biorg udziat — cho¢
w rozmaitym stopniu i w rozmaitych funkcjach, dlatego tradycyjne kategorie
produkgcji, artefaktu i recepcji tracg sens i dopiero wtedy mozna méwic¢ o nowej
estetyce perfomatywnosci'*.

Wystawa muzealna o charakterze performatywnym nie mogtaby wiec stanowi¢
dzieta ukoriczonego, ale raczej wyznaczataby pole aktywnosci odbiorcéw i do-
piero w efekcie ich partycypacyjnych zachowan uzyskataby swéj ostateczny
wymiar. Staliby sie oni w ten sposéb uczestnikami, wykonawcami i wspéttwor-
cami ekspozycji. Oznaczatoby to tez, ze kuratorzy rezygnujg z przekazania
widzom z gory uksztattowanej i wyselekcjonowanej wiadomosci, oferujac im
w zamian mozliwos¢ uczestnictwa w swoistej grze pozwalajacej na samodzielne
nadawanie znaczen pojedynczym obiektom i catej ekspozycji.

Realizacja podobnych zatozen jest trudna, szczegdélnie w muzeach historycz-
nych (muzea sztuki rzadza sie odmiennymi regutami w kwestii interpretacji
obiektow), jednak nie jest niemozliwa. Powréce do tej kwestii w podsumowaniu

12 ,Artysta, podmiot (1) tworzy dzieto sztuki jako niezalezny od niego samego artefakt, dzieto
o ustalonej formie, mozliwe do przekazania innym, czyli istniejace niezaleznie od swego
twércy. Na tym koniecznym zatozeniu opiera sie przekonanie, ze dowolny odbiorca,
podmiot (2) moze uczynic z tego artefaktu przedmiot swojej percepcji i interpretacji. Taki
posiadajacy okreslong forme, niezalezny od twércy artefakt, dzieto sztuki o przedmiotowym
charakterze gwarantuje odbiorcy, ze bedzie mégt ponowic swéj akt percepcji, wciaz
odkrywac nowe elementy strukturalne i przypisywac im nowe i odmienne sensy”; zob.
E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia
Akademicka, Krakéw 2008, s. 20.

13 Tamze, s. 20-21.

14 Tamze, s. 22.
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artykutu, w tym miejscu zaznaczam jedynie kolejne pole konfliktu miedzy da-
zeniem kuratoréw do dostarczenia widzom gotowej interpretacji, a intelektualng
aktywnoscia zwiedzajacego.

Paristwo w kryzysie?

Wieki XVIII'i XIX to rozkwit idei paristwa narodowego. Muzea miaty gromadzi¢
obiekty o duzym znaczeniu kulturowym stanowiace ,narodowy” wyraz tozsa-
mosci, co taczyto sie z ideg ,posiadania historii” — zbiorowego ekwiwalentu
pamieci osobistej. ,Posiadanie muzeum” byt réwnoznaczne z posiadaniem toz-
samosci homogenicznej i silnie zakorzenionej'>. Muzea dziewietnastowieczne
staraty sie przedstawic historie danego narodu w postaci sukcesywnego rozwoju
zakoriczonego sukcesem i jednoczesnie zaznaczy¢ wyjatkowosc narodowej tra-
jektorii. Dodatkowo akcentowano ,odwiecznos¢”, miedzy innymi dzieki samym
budynkom mieszczacym ekspozycje, ktére odwotywaty sie do architektury kla-
sycznej, akcentujac w ten sposéb kontynuacje i trwanie w czasie. Publicznos¢
byta zachecana do postrzegania siebie jako cztonkéw okreslonego narodu, r6z-
nigcego sie od innych (w sensie narodowym, etnicznym). Widzowie mieli uzy-
ska¢ poczucie stabilnosci i sSwiadomos¢ postepu, ksztattowacd swoja spéjna
i silnie zakorzeniong tozsamosc. Pomagat w tym (i taka wizje legitymizowat) zo-
biektywizowany, ,naukowy” punkt widzenia kreowany na ekspozycji'®.

Obecnie muzea historyczne musza zmagac sie z bardziej lub mniej wyraZznym
kryzysem idei paristwa narodowego, czyli fundamentu, na ktérym wznoszono
pierwsze muzea publiczne. Zagrozenia ptyna z zewnatrz w zwiazku z pojawie-
niem sie miedzynarodowych grup intereséw, korporacji i ponadnarodowych or-
ganizacji oraz od wewnatrz, z powodu wzrostu znaczenia etnonacjonalizméw,
regionalizméw i silnych dazen separatystycznych okreslonych grup etnicznych.
Ekspansja masowych mediéw i gwattownie rozwijajacy sie konsumpcjonizm
doprowadzity réwniez do upadku demokratycznej ,sfery publicznej”, ktéra sie
zdewaluowata, podzielita i ostatecznie stata miejscem wspétistnienia wielu grup
intereséw z niewielkim poczuciem uczestnictwa w wiekszej wspélnocie. Do
gtosu doszty grupy marginalne i wczesniej wykluczone'”.

Zmienito sie takze podejscie do kwestii tozsamosci. ,Narodowos¢” tradycyjnie
definiuje sie przez okreslong paristwowosc¢, stanowigca scentralizowany auto-
rytet i polityczng catos¢ rzadzaca w obrebie ograniczonej fizycznej przestrzeni.
Narodowa tozsamos¢ jest efektywnie narzucana przez panstwo i akceptowana
(mniej lub bardziej entuzjastycznie) przez grupy i jednostki, ktére pozostaja jego
beneficjentami badZ narazone sg na sankcje z jego strony'®. Nie wszyscy musza

15 S. Macdonald, Museums, National, Postnational and Transcultural Identities, ,Museum and
Society” 1/2003, vol. 1, s. 1-3.

16 Tamze,s. 3, 5.

17 Tamze, s. 5.

18 F.S. Kaplan, Making and Remaking National Identities, [w:] A Companion to Museum
Studies, red. S. Macdonald, Blackwell Publishing, Oxford 2006, s. 152-153.
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jednak utozsamiac sie z dominujaca ideologia. Nowoczesne technologie tele-
komunikacyjne, kompresja czasu i przestrzeni etc. powoduja, ze tozsamosc¢ od-
dziela si¢ nie tylko od lokalnosci i tradycyjnej ramy narodu i etnicznosci, ale
i od klasy czy pokrewienistwa'®. Globalizacja sprawia, ze narodowe czynniki nie
graja juz duzej roli, stabnie tez silna dotychczasowa wieZz miedzy narodowa
przesztoscia i przysztoscia, a samo paristwo narodowe nie dostarcza juz solidnej
ramy dla relacji spotecznych.

Kres czy kryzys tradycyjnie rozumianej tozsamosci nie oznacza, ze spofeczeristwa
staja sie zbiorami zatomizowanych, heterogenicznych jednostek, ktérych cecha
jest brak jakiejkolwiek tozsamosci. Poszczegdlne jednostki lub grupy poszukuja
(m.in. w muzeach historycznych) idei, ktére mogtyby stanowi¢ baze dla ich wtasnej
tozsamosci, jednak nie mozna juz zaprezentowac w przestrzeni muzealnej jedne;j
historii i jednej prawdy, z ktérg wszyscy mogliby sie identyfikowac.

Na ksztatt ekspozycji historycznych silnie wptywaja polityczne i spoteczne oko-
licznosci powstania danego muzeum, z czym wiazg sie zwykle spory i kontro-
wersje (towarzyszyty one powstaniu Domu Terroru — (Terrorhdza)?® w Buda-
peszcie i Muzeum Powstania Warszawskiego w Warszawie. Pamie¢ zbiorowa,
polityka historyczna, interesy okreslonych grup spotecznych — wszystko to sta-
nowi tto konfliktéw wokét kolejnych placéwek muzealnych. Dodatkowym ele-
mentem utrudniajacym wykreowanie spéjnej wizji historii w przypadku Europy
Srodkowo-Wschodniej sg spory o historie najnowsza, ktére trwaja od momentu
upadku zelaznej kurtyny w historiografii i publicystyce, a w konsekwencji — na
ekspozycjach i wystawach muzealnych.

Zmiany w muzeach historycznych ,wymuszone” sg réwniez zmianami w histo-
riografii. Tematy poruszane przez historykéw od XIX wieku do lat siedemdzie-
sigtych wieku XX to konflikty zbrojne, polityka, wtadcy lub (w przypadku
tendencji modernistycznych): spoteczne struktury, klasy, ekonomia czy gospo-
darka. Obecnie mamy do czynienia z przesunieciem zainteresowan historiografii
w strone mikrohistorii, antropologii historycznej, historii oralnej. Emocje, takie
jak empatia czy zrozumienie, nie sg juz uznawane za ,nieprofesjonalne”. Poja-
wita sie krytyka obiektywnego lub uprzywilejowanego punktu widzenia, ewo-
lucyjnego porzadku, wielkich narracji. Powstaty nowe teorie a wraz z nimi nowe
perspektywy: feministyczne, postkolonialne, genderowe, ktére znajdujg odzwier-
ciedlenie w ekspozycjach muzealnych.

Obiekt muzealny

Od momentu swojego powstania muzea (zaréwno w postaci gabinetéw osobli-
wosci, jak i instytucji publicznych) w sposéb ,naturalny” kojarzone byty z kul-

19 Zob. A. Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamosc. ,Ja” i spoteczeristwo w epoce pdZnej nowo-
czesnosci, przet. A. Szulzycka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010.

20 Zob. A. Zigbiriska-Witek, Miedzy reprezentacja a iluzja, czyli co widzimy w muzeach
historycznych, http://opposite.uni.wroc.pl/2012/ziebinska_witek.htm.
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turg materialng i namacalnym obiektem. Cele wystawiania kolekcji oraz sposoby
ich kategoryzacji byty oczywiscie rézne, ale przez wieki stanowity one jadro
dziatalnosci muzealnej.

Do lat szesc¢dziesiatych XX wieku definicje muzeum zawsze zawieraty odwota-
nia do obiektu jako do pewnej osi, ktéra uzasadniata inne rodzaje aktywnosci
muzealnej, a definicja obiektu byta prosta: byt to materiat prawdziwy?'.

W przypadku muzeéw historycznych potaczenie obiektu z badaniami naukowymi
dawato wystawie moc wigksza, niz maja same teksty historyczne, gdyz czynity
przesztos¢ bardziej dostepna i niejako materializowaty ja w artefaktach. Jak pisat
David Lowenthal, cztowiek chcac uzyska¢ pewnos¢ co do samego istnienia prze-
sztosci, wcigz od nowa potwierdzat pamiec i historie w namacalnym formacie?.

W kolejnych dekadach XX wieku (z kulminacja w latach dziewiecdziesiatych)
znaczenie materialnych obiektéw w muzeach malato i pojawity sie pytania
o to, co w praktyce jest centralnym elementem ekspozycji historycznych. Czy
obiektem musi by¢ materialny fragment Swiata fizycznego? Czy nie moze by¢
nim doswiadczenie publicznosci, opowiesc o przesztych wydarzeniach, taniec,
jezyk, Spiew lub wreszcie samo miejsce (przestrzen spoteczna i uroczysta)
odbierane zmystowo przez odwiedzajacych? Elaine H. Gurian w artykule z 2004
roku postawita nawet smiatg teze, ze tak naprawde muzea nie musza uzasadniac
swojej dziatalnosci materialnymi obiektami, a w praktyce moga wkrétce przestac¢
ich potrzebowac. Na potwierdzenie swojej koncepcji przytoczyta definicje Ko-
misji Akredytacyjnej AAM (American Association of Museums) z 1978 roku,
ktéra uznata za muzea miejsca nie utrzymujace zadnych kolekgji (centra sztuki,
centra nauki i technologii czy planetaria) i podkreslita, ze ,istnienie kolekgji
i ekspozycji jest wskazane, ale ich brak nie jest dyskredytujacy...”?*. Gurian
uwaza, ze definicje beda ewoluowac i akcentowac coraz wieksza ,ulotnos¢”
obiektow materialnych.

Derrick de Kerckhove pisze w tym kontekscie o ,dematerializacji” obiektu, ktéry
to proces okresla jako ruch od materii ku niematerii. Badacz uwaza, ze widoczny
w catej technice trend do osiggania idealnej symulacji moze by¢ tylko nieswia-
domym atakiem na materie, by ja lepiej kontrolowac i przetwarza¢ w program,
czyli niematerie?*. ,Dlatego tez rolg przysztego muzeum — pisze — bedzie praw-
dopodobnie stworzenie artyscie odpowiednich warunkéw, zeby dzigki niemu
szeroka publiczno$¢ mogta uczestniczy¢ w nowym doswiadczeniu, nawet jesli
bytoby ono w formie symulacji”?°.

21 E. H. Heumann Gurian, What Is the Object of This Exercise? A Meandering Exploration of the
Many Meanings of Objects in Museums, [w:] Reinventing the Museum. Historical and Con-
temporary Perspectives on the Paradigm Shift, red. G. Anderson, Altamira Press, New York
2004, s. 271-272.

22 D. Lowenthal, The Past is a Foreign Country, Cambridge University Press, Cambridge—New
York 1985, s. 191.

23 Cyt. za: E. H. Heumann Gurian, dz. cyt., s. 273. Wiecej na ten temat zob. A. Zigbiriska-Witek,
Historia w muzeach. Studium ekspozycji Holokaustu, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2011,
s. 81-105.

24 D. de Kerckhove, Inteligencja otwarta. Narodziny spoteczeristwa sieciowego, przet.
A. Hildebrandt, MIKOM, Warszawa, 2001 s. 147.

25 Tamzes. 150.
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Obecnie w sktad kanonu reprezentacji historycznych, szczegélnie w przypadku
wielkich projektéw muzealnych (m.in. Muzeum Historii Zydéw Polskich, Mu-
zeum Historii Polski), weszty tak zwane ekspozycje narracyjne, ktére dostarczaja
widzom ,doswiadczenia” i daza do przeksztatcenia publicznosci w aktywnych
uczestnikéw spektaklu. Nie jest to zjawisko samo w sobie niekorzystne, ale spra-
wia, ze doswiadczenie muzealne coraz bardziej jest napedzane technologia,
doswiadczeniem wizualnym i interaktywnymi mediami, ktére zastepuja mate-
rialne obiekty.

W konsekwencji mamy do czynienia z powstajagcym coraz czesciej napieciem
miedzy dazeniem do osiagniecia jednostkowosci i wyjatkowosci muzealnego
doswiadczenia, ktére przez wieki wigzato sie z unikatowoscia kolekcji, a jego
homogenizacja spowodowang podobieristwem wizualnych spektakli opartych
na nowych technologiach.

Dyktat publiczno$ci

Od momentu, kiedy w latach osiemdziesigtych XX wieku wykrystalizowat sie
nowy paradygmat w muzeologii (tzw. ,nowa muzeologia”), zmienito sie réwniez
podejscie do publicznosci. Podano w watpliwosc¢ stare schematy i stwierdzono,
ze muzeologia, ,[...] musi by¢ definiowana zgodnie ze zmieniajaca sie rzeczy-
wistoscia spoteczna, a nie wymuszona teoria; metodologie powinny [...] stuzy¢
wyzwalaniu, rozwojowi i zmianom spotecznym poprzez wzrost $wiadomosci
i zaangazowania odbiorcow”?® Aktywizowanie publicznosci (zamiast populary-
zowania wiedzy i opieki nad kolekcjg) stato sie jadrem dziatalnosci wielu pla-
céwek muzealnych. Dynamicznie zaczeta rozwijac sie dyscyplina naukowa
poswiecona badaniom nad publicznoscia muzealng (ang. visitor studies) ta-
czaca, takie dziedziny wiedzy jak socjologia, psychologia, teorie edukacji, mar-
keting i zarzadzanie oraz teorie komunikacji. Visitor studies obejmuja szeroki
zakres danych demograficznych i psychologicznych, dzieki nim powstaja profile
odwiedzajacych (ich postaw, umiejetnosci), konstruowane sg wzory zachowan,
sprawdzane potencjalne mozliwosci rozumienia ekspozycji muzealnych, wptyw
ekspozycji na zachowania i postawy zwiedzajacych itp. Badania nad publicz-
noscia rozwijaja rozmaite metody ewaluacji, badaja zachowania i wzory spo-
teczne, zainteresowania przed i po wizycie w muzeum?.

Obecnie (w rezultacie wynikéw podobnych badarn) wiadomo juz, ze jednostka
nie moze by¢ traktowana jako reprezentacja zbiorowosci, gdyz kazda osoba
interpretuje historie na swoéj wtasny sposob i nawet tak popularne kategorie jak
klasa, rasa czy gender nie musza miec tu decydujacego znaczenia. W wielu
muzeach odchodzi sie od koncepcji ,szerokiej publicznosci” (ang. the general pub-

26 S.E. Weil, Rethinking the Museum and Other Meditations, Smithsonian Institution Press,
Washington-London 1990, s. 55-56.

27 E. Hooper-Greenhill, Learning from Learning Theory in Museums, [w:] The Educational
Role of the Museum, red. E. Hooper-Greenhill, Routledge, London-New York 1999, s. 140.
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lic) czy ,odwiedzajacych” (ang. the museum visitors) w postaci duzej, amorficznej
grupy ludzi i zmierza ku koncepcji ,grup docelowych” (ang. target groups). Wiaze
sie to z koniecznoscia doktadnych badan i okreslenia potrzeb danej grupy, co po-
zwala skonstruowac ekspozycje w relacji do zainteresowan i potrzeb okreslonych
wspolnot. Wymaga to oczywiscie innego planowania ekspozycji®®.

Wystawy nie moga by¢ juz kierowane wytacznie do wyedukowanej spoteczno-
$ci. Muzea staty sie jednymi z wielu instytucji bioracych udziat w zagospodaro-
waniu czasu wolnego 0s6éb o réznym stopniu wyksztatcenia i pochodzacych ze
wszystkich klas spotecznych. Dostosowanie sie instytucji do tych warunkéw nie
oznacza schlebiania masowym gustom, ale oferowanie ustugi na tyle atrakcyjnej,
by przyciagnac¢ uwage wielu oséb (a nie tylko waskiej grupki specjalistéw). Osta-
tecznie to, czy uda sie zrealizowac ,misje” (réznie definiowang, ale w przy-
padku muzedéw historycznych najczesciej méwi sie o edukacji, ksztattowaniu
swiadomosci historycznej lub kreowaniu pamieci zbiorowej) zalezy od umie-
jetnosci wzbudzenia zainteresowania widzéw.

Muzea, jak twierdzi Gerald Matt, powinny funkcjonowac podobnie jak przed-
siebiorstwa nastawione na zysk, a to polega na sktadaniu klientom oferty, ktéra
jest nieustannie ulepszana. ,Marketing w wydaniu organizacji typu non profit
polega na dziatalnosci nakierowanej na ksztattowanie, utrwalanie lub zmienia-
nie postaw i zachowan pewnych grup docelowych w stosunku do organizacji”?.
Ekspozycja historyczna, ktérej powstanie wiaze sie z reguty z duzym naktadem
srodkéw, jest produktem, ktéry musi by¢ promowany i popularyzowany oraz,
co najwazniejsze, musi odpowiadac potrzebom rynku. Zaakceptowanie warun-
kéw konkurencji (w sytuacji, kiedy coraz wiecej zaawansowanych techno-
logicznie mediéw rywalizuje o uwage publicznosci) nie oznacza pod-
porzadkowania sie gustom publicznosci, ale walke o zachowanie odrebnosci
instytucji, wypracowanie marki i zaproponowanie ustug wysokiej jakosci*°.

Méwienie o muzeach jezykiem marketingu i biznesu czesto budzi opo6r i jest row-
niez polem konfliktéw miedzy zwolennikami i przeciwnikami tego typu myslenia.

Transformacja czy trwanie?

Wszystkie wymienione czynniki wptywaja na ksztatt obecnie powstajacych eks-
pozycji historycznych, ktére odchodza od modelu tradycyjnego w strone eks-
pozycji narracyjnych, rekonstrukcji, symulacji i zaaranzowanych spektakli
wiedzy. Pora jednak odpowiedzie¢ na pytanie, co tak naprawde (poza nowo-
czesng technologia) zmienia sie w instytucji muzealnej i czy wymienione pola
konfliktéw nie pozostaja jedynie w sferze rozwazan teoretycznych, odlegtych
od praktyki muzealnej. Mozna bowiem zasadnie argumentowac, ze muzea, de-

28 E. Hooper-Greenhill, Audiences: a Curatorial Dilemma, [w:] The Educational Role of the
Museum, dz. cyt., s. 259.

29 G. Matt, Muzeum jako przedsiebiorstwo. tatwo i przystepnie o zarzadzaniu instytucja
kultury, przet. A. Wajs, Fundacja Aletheia, Warszawa 2006, s. 157.

30 Tamze, s. 158.
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finiujac sie niejako od nowa w zmieniajacej sie rzeczywistosci spotecznej,
pragna zachowac zaréwno swoj autorytet kulturowy, jak i funkcje, ktére zostaty
im ,przydzielone” pod koniec XIX wieku.

Konflikt miedzy rozrywka a nauka, uporzadkowanym wyktadem wiedzy a za-
spokajajacym zmysty i rozbudzajagcym emocje spektaklem nie jest w historii mu-
zeéw czyms nowym. Podobny spér toczyty mtode instytucje muzealne w wieku
XIX, kiedy — odwotujac sie do racjonalnego programu oswiecenia i autorytetu
rozumu — usitowaty oddzieli¢ sie od barokowych regut obowiazujacych w ga-
binetach osobliwosci oraz ,jarmarcznej rozrywki” cyrkéw i miedzynarodowych
wystaw?'. Jednoczesnie juz wtedy zdawano sobie sprawe, ze wsréd publicznosci
beda osoby poszukujace wtasnie takiej formy spedzania czasu wolnego. Henry
Forbes, dyrektor Free Public Museum w Liverpoolu, pisat w 1901 roku: ,Ekspo-
zycja powinna byc¢ tak skonstruowana, by przycigga¢ uwage tych, ktérzy
w swych oczekiwaniach nie wychodzg poza rozbawienie i rozrywke; oni po-
winni postrzega¢ muzeum jak Ksiege, ktorej strony sa otwarte a narracja tak
przejrzysta, ze pozostang nieswiadomi, iz przechodzac z sali do sali podazaja
za sp6jna opowiescia, ktéra rozwija sie przed ich oczami, wzbudza ich zainte-
resowanie i koncentruje uwage”*2. Wspétczesne formy taczenia edukacji i roz-
rywki (ang. edutainment) sq po prostu kolejng préba odnalezienia ,ztotego
srodka” w celu zaspokojenia oczekiwan jak najszerszych grup publicznosci.
Edukacja pozostaje jednak najwazniejsza misja muzeum, a nowe technologie,
symulacje i inne rozwigzania interaktywne, jesli w ogole sa wprowadzane, po-
zostaja tej funkcji podporzadkowane.

W przypadku muzeéw historycznych rekonstrukcje i symulacje nieopierajace
sie dostatecznie wiernie na naukowej historiografii oskarza sie o brak precyz;ji,
kreowanie nostalgicznych czy romantycznych wizji przesztosci, stuzenie wy-
tacznie celom rozrywkowym. Dla znakomitej wiekszosci kuratoréw tak zwana
prawda historyczna (rozumiana zwykle jako zgodnos¢ sadéw z rzeczywistoscia)
pozostaje sprawg najwiekszej wagi. Ktadg oni nacisk na ,odpowiednios¢” relacji
miedzy obiektem, kontekstem i wystawa — ta odpowiednio$¢ gwarantowana jest
poszanowaniem historycznej prawdy potwierdzonej badaniami naukowymi.

Tradycyjna reprezentacja historii, czyli najogélniej rzecz ujmujac: obiekty (naj-
lepiej autentyczne), opisujace je teksty, minimalny udziat nowych technologii
i mocne dazenie do obiektywizacji i bezstronnosci wiedzy, to wcigz obecny
model muzealnictwa. Ten typ ekspozycji niechetnie toleruje osobisty punkt wi-
dzenia. Przesztos¢ pozostaje bezosobowa i nienaruszalna. Wydarzenia i postaci
historyczne majg znaczenie wynikajace z samego tylko faktu przynaleznosci do
historii. Nie liczy sie tu estetyczna wartos¢ czy performatywna sita obiektu.
Model ten oparty jest na klasycznym modelu komunikacji nadawca - odbiorca,

31 T. Bennett, Pasts Beyond Memory. Evolution, Museums, Colonialism, Routledge, London—
—New York 2004, s. 15-16.

32 H. Forbes, Report of the Director of Museums Relative to the Re-arrangement of, and the
Cases for, the Collections in Free Public Museums, Liverpool 1901, cyt. za: T. Bennett, Pasts
Beyond Memory..., dz. cyt., s. 72.
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zaktada biernego uczestnika (ucznia), ktéry ma za zadanie ,przyja¢” okreslong
dawke informaciji. Sita artefaktéw lezy w ich dyskursywnym otoczeniu i autory-
tecie historyka/kuratora/eksperta.

Rewolucja w muzeologii (w kontekscie ekspozycji historycznych), za jaka uwaza
sie pojawienie sie w latach dziewigc¢dziesigtych XX wieku muzeéw narracyjnych
jest, moim zdaniem, pozorna. Nowe formy wystawiennicze, wykorzystujace eks-
pozycje do konstruowania rozwijajacej sie opowiesci i umieszczajace obiekty
w ich historycznym kontekscie (za pierwsze takie muzeum uwaza si¢ Muzeum
Holokaustu w Waszyngtonie), niewiele zmienity w relacji kurator-widz, nie mo-
wigc juz o tym, by pozwalaty publicznosci na samodzielng interpretacje wyda-
rzen. Wrecz przeciwnie — z reguty prezentuja spéjna i niepodwazalng wizje
okreslonych wydarzen historycznych, a artefakty, dokumenty i wspomnienia
swiadkéw zaaranzowane sq tak, by wspierac¢ wersje prezentowana przez kura-
toréw. Doskonatym przyktadem jest Muzeum Powstania Warszawskiego, za-
awansowane w formie i nowoczesne technologicznie, ale bardzo tradycyjne,
a nawet anachroniczne, w tresci**. Emocjonalna sita takiej ekspozycji jest oczy-
wiscie duzo wieksza i jej wptyw na widza rosnie.

Jak w praktyce powinny wygladac¢ nowe formy ekspozycji? Przede wszystkim po-
winny by¢ bardziej otwarte i niejednoznaczne, co nie oznacza, ze nie powinny
dostarcza¢ pewnej uporzadkowanej narracji wymagajacej skupienia i kontempla-
cji. Podwazenie monopolu tradycyjnego naukowego dyskursu pozwolitoby otwo-
rzy¢ nowe mozliwosci interpretacyjne i r6zne sposoby ujecia tematu. Artefakty
i dokumenty mozna zaaranzowac tak, by mnozy¢ odniesienia miedzy wysta-
wionymi obiektami po to, by wzrosta liczba potencjalnych opowiesci/historii.
Technologie i inne media nie powinny stanowi¢ ornamentu dla wystawy, lecz
umozliwic¢ nowe, niespodziewane sposoby zobaczenia lub wyobrazenia sobie te-
matu ekspozycji. W narracje muzealng powinny by¢ wplecione historie zycia co-
dziennego lub doswiadczenia grup wczesniej ignorowanych.

W nowych teoriach muzealnych wazniejsze niz zaawansowanie technologiczne
wydaja mi sie modyfikacja postawy wobec publicznosci muzealnej, transparent-
nos¢ dziatan kuratoréw oraz gotowosc do podzielenia sie z widzami autorytetem
i kontrolg nad dziedzictwem kulturowym. Ani w Muzeum Powstania Warszaw-
skiego (ani w innej nowo powstatej placéwce, np. Fabryce Oskara Schindlera, czy
dopiero planowanym Muzeum Historii Polski lub Muzeum Il Wojny Swiatowej)
nie widac checi do redefinicji tozsamosci instytucji albo kuratorskich praktyk, kto-
rym tradycyjnie przypisana jest wtadza nad wiedza o przesztosci. Wersja prezen-
towana w muzeach jest wersja oficjalng i ostateczna. Odwiedzajacy poprzez
swoje osobiste narracje moga ja co najwyzej wspiera¢ lub odrzucic.

33 Pisze wigcej na ten temat w artykule Zwrot performatywny w muzeach — miedzy teorig
a praktyka, ,Teksty Drugie” 1/2014, s. 293-308.
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Wolnos¢ oferowana publicznosci stanowi w opinii kuratoréw swoiste zagroze-
nie, gdyz podwaza podstawowe zasady budowania ekspozycji, ktérymi sa kla-
rownos¢ i precyzja w reprezentacji danego problemu/tematu/zagadnienia.
Wociaz aktualna jest zasada, ze idealne spojrzenie odbiorcy powinno by¢ toz-
same ze spojrzeniem twoércy wystawy i tak neutralne, jak to tylko mozliwe.
Innymi stowy, wystawy przybieraja forme wyktadu bez wyktadowcy. Odwiedza-
jacy zachowuja odpowiedni dystans do ekspozycji, dzieta sztuki, obiektu. Gab-
loty umieszczone s3 na optymalnej wysokosci, muzealne sale doktadnie
zaaranzowane — kazda z odpowiednia grupa artefaktéw umieszczonych we wta-
sciwych miejscach, co ma umozliwia¢ absorpcje jak najwiekszej ilosci mate-
riatu. Odwiedzajacy ma status neutralnego obserwatora, spacerujacego
w zaplanowany sposéb przez uporzadkowane galerie i przyswajajacego wiedze
wynikajaca z wiasciwie zaaranzowanych w neutralnej przestrzeni obiektéw,
ktére (jak czesto sie uwaza) méwiag same za siebie. Kontrolowane ciato prze-
mierza przestrzen i jest tylko wsparciem dla percepcji, wehikutem przenoszacym
wrazenia do umystu. Oznacza to szczegélne podejscie do przekazywania wie-
dzy, bliskie relacji miedzy nauczycielem i uczniem, z tym, ze oczekuje sieg,
iz wszyscy beda sie uczy¢ w ten sam sposob®*.

Gtéwnym problemem podobnego podejscia jest zatozenie, ze uczucie empatii
i emocjonalne zaangazowanie powstaje wsréd widzéw niejako bez wzgledu na
roznice, takie jak gender, pte¢, rasa, etnicznos¢, narodowos¢ oraz, ze automa-
tycznie bedzie generowac postawy etyczne i tolerancyjne czy patriotyczne i lep-
sze rozumienie wydarzen historycznych. W tym procesie deprecjonuje sie role
historycznej kontekstualizacji, analitycznej eksploracji i krytycznej refleksji
w naszym rozumieniu przesztych i obecnych wydarzen*®.

Rezygnacja z ekspozycji historycznych w postaci linearnej dydaktycznej narracji,
wspieranej wybranymi przez kuratora obiektami, w praktyce niostaby za sobg
wiele niebezpieczerstw. Koherentna, uporzadkowana wystawa muzealna stuzy,
wedtug ugruntowanych opinii, kreowaniu solidnych fundamentéw wiedzy, co
wiecej, daje poczucie pewnego bezpieczeristwa w czasach ciagtych zmian, nie-
stabilnosci, co jest szczegblnie atrakcyjne w momencie postmodernistycznej
kompresji czasu i przestrzeni powodujacego erozje poczucia przynaleznosci do
miejsca’®. Performatywny spektakl pozwalajacy widzom na samodzielne inter-
pretacje i wnioski pozostaje zatem w sferze rozwazan teoretycznych.

Kolejna problematyczna sprawa to status obiektu. Najwazniejsze tutaj wydaja
mi sie dwie sprawy. Po pierwsze, znakomita wiekszos¢ badaczy, muzealnikow-
praktykéw i publicznosci (ostatnig teze stawiam na podstawie badan, ktére kaz-
dego roku przeprowadzam wsréd moich studentéw) nigdy nie tylko nie

34 E. Hooper-Greenhill, Museums and the Interpretation of Visual Culture, Routledge,
London-New York 2000, s. 126-131.

35 J. Andermann, S. Arnold-de Simine, Introduction: Memory, Community and the New
Museum, ,Theory, Culture & Society” 1/2012, vol. 29, s. 9.

36 K. Walsh, The Representation of the Past. Museums and Heritage in the Post-Modern World,
Routledge, London—-New York 1992, s. 91.
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pogodzita sie z ostabieniem roli obiektéw na wystawach, ale nie wyobraza sobie
ekspozycji historycznej bez (najlepiej autentycznych) obiektéw. Przyktadem
moze by¢ niedawno powstate lubelskie muzeum ,Piwnica pod Fortung”*’” pra-
wie w catosci multimedialne i z minimalng liczba obiektow. Studenci kulturo-
znawstwa i historii, wsréd ktérych przeprowadzitam ankiete, uznali, ze jest to
najwieksza stabosc¢ tej ekspozycji.

Druga sprawa dotyczy rozwazan teoretycznych. W ostatnich latach swa obec-
nos¢ w anglo-amerykarskich badaniach muzealnych wyraZnie zaznacza sie
trend okreslany jako ,zwrot ku materialnosci”. Co ciekawe, w sukurs obiektom
przychodzi doktadnie ta sama tendencja, ktéra w pierwszym momencie obnizyta
ich wage i status — mam na mysli nacisk na doswiadczenie zmystowe.

Dokonujaca sie wtasnie ,zmystowa rewolucja” (ang. sensual revolution)*® ozna-
cza odejscie od strukturalistycznej i poststrukturalistycznej dominacji jezyka
i dyskursu, ktéra sprawiata, ze sam obiekt i sposoby jego percepcji zmystowej
zanikaty, czy tez, jak ujeta to Hilde Hein, ,rozptywaty sie w znaczeniu”*. Przy-
ktadowo, w znakomitych skadinad pracach Susan Pearce — czotowej przedsta-
wicielki strukturalistycznego modelu analizy obiektéw i wystaw muzealnych —
materialnos¢ obiektu nie jest sprawa kluczowa. Najwazniejszy jest kontekst,
interpretacja, wiedza i umiejetnosci ogladajacego®.

Zgodnie z nowym podejsciem do materialnosci powyzsze ujecia gubig lub
w ogéle nie zauwazaja potencjatu obiektéw tkwigcego w ich fizycznym ksztat-
cie oraz uzalezniaja emocjonalng interakcje z artefaktem od udostepnienia
informacji o jego pochodzeniu i historii. Tymczasem, z perspektywy rzecznikéw
nowej postawy, dzieki naszemu zmystowemu doswiadczeniu, obiekty majg zna-
czenie bez wzgledu na to, czy jesteSmy wtajemniczeni w ich historie (tzw. on-
tologiczny punkt widzenia). Emocjonalne relacje z materialnymi i namacalnymi
obiektami dostarczajg mocnej alternatywy dla tekstowych interpretacji, a takze
umozliwiaja odwiedzajacym lepsze ich zrozumienie*'. Obiekty, jak twierdzi
Sandra Dudley, powinny by¢ postrzegane nie w komplecie z informacja, ale
w obrebie interakcji obiekt — podmiot. Ta interakcja odbywa sie miedzy nieozy-
wiong, fizyczng rzeczg oraz sSwiadomg osobg i tworzy sie¢ w momencie, kiedy
materialna rzecz jest percypowana i zmystowo doswiadczana przez cztowieka.
To poprzez te interakcje rzecz manifestuje sie ogladajacemu i w praktyce tylko
poprzez nig materialny przedmiot staje sie realny (nie moze istnie¢ w izolacji).
Sposdb, w jaki percypujemy obiekt, jest ksztattowany gtéwnie (jesli nie wytacz-
nie) przez jego fizyczne wtasciwosci. W tym sensie obiekt ma pewien rodzaj
sprawstwa i mocy, co nie jest rownoznaczne z posiadaniem woli i intencji.

37 http://www.piwnica.lublin.eu/pl/home (15 lipca 2014).

38 Zob. np. Empire of the Senses..., dz.. cyt.

39 Cyt. za: S.H. Dudley, Museum Materialities. Object, Sense and Feeling, [w:] Museum
Materialities. Object, Engagements, Interpretations, red. S.H. Dudley, Routledge, London—
—New York, 2010, s. 3.

40 Zob. np. S.M. Pearce, Museums, Objects and Collections: A Cultural Study, Smithsonian
Institution Press, Washington 1992.

41 S.H. Dudley, dz. cyt., s. 4.
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Nasze postrzeganie obiektu nie ksztattuje sie w muzeum, gdyz, zanim przekro-
czymy jego progi, zyjemy w Swiecie skonstruowanym, tworzonym i wypetnio-
nym przez materialne rzeczy, co ksztattuje nasza perspektywe i reakcje
zmystowe*?.

Artefakty, jak twierdzi Jules David Prown, sa zbiorem historycznych wydarzen,
ktére wydarzyty sie w przesztosci, ale przetrwaty do naszych czaséw. Moga by¢
doswiadczane po raz kolejny, sa autentyczne i mozna je podda¢ badaniu
z pierwszej reki*®*. Wielu badaczy méwi o ,wiedzy obiektu” (ang. object know-
ledge), co oznacza, ze obiekt jako ucielesnienie doswiadczenia i zycia innych
ludzi stanowi fundament dla rozumienia ich doswiadczer**. Takie cechy obiek-
tow jak rozktad i gestosc informacji, skala, autentycznos¢ lub wartos¢, sprawiaja
réwniez, ze nie mozna ich niczym zastapi¢ przy konstruowaniu ekspozycji*.
,Pozbycie sie” obiektéw z ekspozycji i opieranie sie na nowoczesnych techno-
logiach multimedialnych i symulacjach jest, moim zdaniem, decyzjq z wielu
wzgledéw pochopna. Muzeum jako wizualny spektakl nie pozwala widzom na
replikowanie relacji, ktére znaja z realnego zycia i na wykorzystanie zmystow,
ktérych uzywaja w fizycznym swiecie. Materializm r6znych rodzajéw artefaktéw
z przesztosci buduje zmystowe relacje miedzy widzem i ekspozycja oraz do-
starcza kluczowych dla przekazu muzealnego znaczen i emocji. Dzieki tym re-
lacjom kreowany jest szczegdlny rodzaj wiedzy, ktérej Zrédtem jest obiekt
ucielesniajacy doswiadczenie i zycie ludzi w przesztosci.

Pragnienie wyréznienia sie i indywidualizacji, bardzo silnie akcentowane w re-
toryce muzealnej, nie moze by¢ — moim zdaniem — realizowane bez powstrzy-
mania gwattownej dewaluacji artefaktéw. Staty sie one jednym z wielu
kulturowych znakéw lub, co gorsza, jednym z wielu produktéw do konsumpcji,
zamiast elementem szczegbélnym, wyréznikiem danej narodowej czy historycz-
nej kultury*e.

Kolejnym i, jak sie wydaje, kluczowym zagadnieniem jest kwestia oczekiwarn
publicznosci muzealnej. Badacze nawotujacy do zmian mogg sie bardzo myli¢,
sadzac, ze publicznos¢ oczekuje od muzeéw radykalnej transformacji, wiekszej
wolnosci lub wprowadzenia na szerokg skale modelu performatywnego.
Z badan Fiony Cameron (przeprowadzonych w 26 instytucjach na terenie
Australii, Nowej Zelandii, Kanady, Stanéw Zjednoczonych i Anglii) wynika
nie tylko, ze teorie Michela Foucaulta i Tony’ego Bennetta dotyczace ,urzado-
wienia” muzeéw?, ich odpowiedzialnosci za edukacje spoteczerstwa i jego

42 Tamze, s. 5.

43 D. Prown, The Truth of Material Culture: History or Fiction?, [w:] History from Things. Essays
on Material Culture, red. S. Lubar, D. Kingery, Smithsonian Institution Press, Washington—
—London 1993, s. 2-3.

44 K. Wehner, M. Sear, Engaging the Material World. Object Knowledge and ,Australian Journeys”,
[w:] S.H. Dudley, dz. cyt., s. 144.

45 G. Leinhardt, K. Crowley, Objects of Learning, Objects of Talk: Changing Minds in Museums
[w:] Perspectives on Object-Centered Learning in Museums, red. S.G. Paris, Lawrence
Erlbaum Associates, Mahwah 2002, s. 304-305; zob. tez: A. Ziebinska-Witek, Historia
w muzeach..., dz. cyt., s. 146.

46 ). de Groot, dz. cyt., s. 244.

47 Zob. tez: A. Ziebiriska-Witek, Historia w muzeach..., dz. cyt., s. 15-51.

120



| KWIV_srodki Layout 11122015 1428 Page 121 [

MUZEA HISTORYCZNE W XXI WIEKU: TRANSFORMACIA CZY TRWANIE?

reformowanie wcigz pozostaja w mocy, ale réwniez to, iz podobne przekonanie
kuratorzy dzielg z publicznoscia. | jedni i drudzy uwazaja, ze muzeum ponosi
odpowiedzialno$¢ za reprezentacje waznych z punktu widzenia spoteczeristwa
tematéw, ze powinno byc¢ neutralne i apolityczne (przy czym wiekszos¢ zdaje
sobie spraweg, ze tak nie jest i ze zasadniczo muzeum wspiera wartosci promo-
wane przez polityke danego rzadu). Od ekspozycji wymaga sie stosowania
rygorystycznej metodologii naukowej i najwyzszej jakosci. Co wiecej, istnieje
silne przekonanie, ze muzea powinny by¢ réwniez ostojg wartosci etycznych,
gdyz odpowiadajg za ,moralne zdrowie spoteczerstwa” (ten punkt nie odbiega
od dziewietnastowiecznych pogladéw, ktére nakazywaty instytucjom publicz-
nym promowac ,uniwersalny” system etyczny). Muzea pozostaja instytucjami
publicznymi i maja do spetnienia okreslone polityczne, spoteczne, ekonomiczne
i kulturowe cele. Przyjmuja na siebie role moralnego protektora, wyznaczaja
standardy (réwniez moralne), unikaja pewnych (np. zbyt ekstremalnych) tema-
tow, chronig spoteczeristwo przed rozmaitymi ,dewiacjami”*®. Oczywiscie obec-
nie zmienity sie nieco tresci i poczucie tego, co jest moralne, a co nie — dzie-
wietnastowieczne ,dobre zachowanie” to dzi§ postawa tolerancji i akceptacji dla
kulturowej réznorodnosci, w dalszym ciagu jednak muzeum ma ,ksztattowac”
dobrych i odpowiedzialnych obywateli, czyli petni¢ funkcje wychowawcze®.

W Polsce badania postaw spotecznych wobec instytucji muzeum historycznego
przeprowadzit w 2009 roku Pentor Research International na zlecenie Muzeum
Il Wojny Swiatowej. Badania jakosciowe pozwolity zidentyfikowa¢ najwazniej-
sze funkcje przypisywane przez badanych Muzeum Il Wojny Swiatowej. Sa to
w kolejnosci: funkcja edukacyjna, budowanie tozsamosci narodowej, przeka-
zywanie prawdy o wydarzeniach historycznych (najlepiej w sposob obiektywny
i bezstronny, mimo ze czes¢ respondentéw miata Swiadomos¢ trudnosci w rea-
lizacji podobnych zatozen) oraz funkcja dydaktyczno-moralizatorska (w tym
przypadku ksztattowanie postaw antywojennych). Forma przekazywania tresci,
wedtug badanych, powinna by¢ atrakcyjna dla mtodych ludzi (czes¢ oséb po-
dato jako wzér Muzeum Powstania Warszawskiego)*°. Z badar nie wynika, ze-
bysmy mieli do czynienia z kryzysem parnstwa narodowego. Widz w muzeum
historycznym szuka spéjnych opowiesci, ktére chce dopasowac do istniejacych
juz wyobrazen, jakie ma na temat przesztosci wspdlnoty i wtasnej tozsamosci.

48 Przyktadem moze by¢ burzliwa dyskusja wokét wystawy ,Ars Homo Erotica” w Muzeum
Narodowym w Warszawie; zob. P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy
Rebis, Poznan 2011.

49 Jan Zaryn, krytykujac koncepcje Muzeum Il Wojny Swiatowej, zarzuca jej ,ucieczke od
funkcji wychowawczej” i stwierdza, ze muzeum ,winno swiadomie ksztattowac¢ pewien
system wartosci”, a za jedng gtéwnych wad projektu uznaje ,budowanie wspélnej euro-
pejskiej tozsamosci kosztem tozsamosci narodowej”; zob. http:/www.rp.pl/artykul-
/212065,214327-Polska-wyjatkowosc-.html (31 sierpnia 2013). Zarys koncepcji Muzeum
Il Wojny Swiatowej, zob. http://grafik.rp.pl/grafika2/217888 (31 sierpnia 2013).

50 A.Kowalewska, J. Szut, M. Kwiatkowska, Postawy spofeczne wobec idei Muzeum Il Wojny
Swiatowej, [w:] Od wojny do wolnosci. Wybuch i konsekwencje Il wojny swiatowej 1939-
-1989, red. M. Andrzejewski, G. Berendt, T. Chinciriski, A. Trzeciak, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Gdarisk-Warszawa 2010, s. 115-134.
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Zatem wbrew, temu, co pisze o wspétczesnej demokracji Chakrabarty, z badar
publicznosci wynika, ze wigkszos¢ nas nie chce radykalnej wersji demokracji
i wspiera model pedagogiczny (przynajmniej w muzeach)>'. Muzea maja wspo-
magac¢ samoksztatcenie, samorealizacje i samoswiadomos¢, spetnia¢ zadania
moralizatorskie i reformujace, by¢ racjonalne, mie¢ autorytet, reprezentowac
system wartosci pozadany dla spoteczenstwa’?. Okazuje sig, ze te elementy za-
bezpieczaja nie tylko wtadze muzeum, ale przyciagaja publicznosc¢ i spetniaja
jej oczekiwania.

Wizyta w muzeum jest rytuatem, rytuat zas (zaréwno swiecki, jak i sakralny) po-
twierdza wyzszy autorytet, ktéry go uprawomocnia i pozwala na kontynuacje
zycia spotecznego i tradycji. Rytuat daje mozliwos¢ zmiany statusu jednostki
w obrebie grupy (obrzedy przejscia), zawiera elementy estetyczne i spoteczne.
W trakcie wizyty w muzeum widzowie odgrywaja rézne role, w zaleznosci od
swoich motywacji i wyksztatcenia moga by¢ turystami, ekspertami, przewodni-
kami grup itd. Sg aktywni w tworzeniu znaczen i angazuja sie w muzealny ry-
tuat.>® Do tego jednak potrzebuja aury wiedzy obiektywnej i uniwersalnej
estetyki, historycznych skarbéw i artystycznych arcydziet oraz naukowych eks-
pertyz i akademickiego rygoru, czyli, innymi stowy, potwierdzenia autorytetu
kulturowego instytucji muzeum.

Podsumowanie

Reasumujac: wydaje sie, ze o zadnej rewolucji w muzeologii nie moze by¢
mowy. Chociaz muzea starajq sie wygladac¢ neutralnie (w wymiarze etycznym
i politycznym) to nadal, jak pisze Eilean Hooper-Greenbhill, sg gteboko zaintere-
sowane wiadza: wtadza nazywania/nadawania znaczen, wtadza reprezentowa-
nia i kreowania oficjalnych wersji, ktére staja sie ogélnie przyjetymi, wrecz
zdroworozsadkowymi pogladami, wtadza reprezentowania $wiata spotecznego
i przesztosci®*. Nie tylko nie chcg sie dzieli¢ wtadza z publicznoscia, ale — wrecz
przeciwnie — chca zachowad nad nig kontrole. Kontrola dla muzeum oznacza
reprezentowanie spoteczerstwa i jego najwyzszych wartosci. To réwniez wtadza
definiowania pozycji jednostki w ramach tego spoteczeristwa**.

Nie mozna zasadnie argumentowac, ze w muzeach nic sie nie zmienito od XIX
wieku, jednak na pewno transformacji nie ulegt status muzeum jako ideologicz-
nego aparatu reprodukujacego hegemoniczne spoteczne i kulturowe normy.

51 Mozna bytoby sadzi¢, ze podobny poglad cechuje starsze generacje i nie dotyczy mtodziezy.
Z krotkiej ankiety, ktéra przeprowadzitam w kwietniu 2013 na grupie studentéw kulturoznaw-
stwa, wynika jednak, ze muzeum jest i powinno pozosta¢ potaczeniem swiatyni i szkoty,
przy czym najwazniejsza jego funkcja jest funkcja edukacyjna.

52 F. Cameron, Moral Lessons and Reforming Agendas. History Museums, Science Museums,
Contentious Topics and Contemporary Societies, [w:] Museum Revolutions. How Museums
Change and Are Changed, red. S.J. Knell, S. MacLeod, S. Watson, Routledge, London-New
York 2007, s. 330-342.

53 ). Fraser, Museum — Drama, Ritual and Power, [w:] Museum Revolutions..., dz. cyt., s. 294-296.

54 E. Hooper-Greenhill, Museums and the Interpretation of Visual Culture, dz. cyt.s. 19.

55 C. Duncan, Civilising Rituals, Routledge, London 1995, s. 8.
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To, co sie zmienia, to tres¢ tych norm, ktére nie sg juz dtuzej normami spote-
czeristwa ,dyscyplinowanego”. Muzea dostosowuja sie do péZnokapitalistycz-
nego spoteczenistwa, ktére zaciera granice miedzy praca i czasem wolnym,
dyscypling i wolnoscia. Elastyczne struktury stwarzaja nie tylko dostepne i sko-
mercjalizowane przestrzenie, ale réwniez przestrzeni ,robocza”*. Neoliberalizm
uzaleznia kulturowe obywatelstwo od aktywnosci konsumentéw na rynku, co
ma wptyw na otwarcie uprzednich Swiatyri na masowa publicznos¢ poprzez
wiaczanie w jej przestrzen sklepéw, restauracji i kawiarni, dostarczanie wszech-
stronnego doswiadczenia spedzania czasu wolnego, co jednak nie powinno by¢
(lub powinno by¢ mniej) postrzegane jako ,demokratyzacja kultury” a bardziej
jako poszerzenie (do tej pory niewykorzystywanego) rynku®’.

Pamietac trzeba, ze muzea potrzebuja aprobaty publicznosci, wiele z nich be-
dzie wiec kreowac swoéj wizerunek w zgodzie z oczekiwaniami potencjalnych
widzdéw, starajac sie nie rezygnowac z tradycyjnie spetnianych funkcji. Powstajq
muzea-hybrydy — jak Muzeum Powstania Warszawskiego. Przypadek muzeéw
historycznych w Europie Srodkowo-Wschodniej jest szczegélny. Cwieré wieku
po upadku komunizmu spoteczeristwa tego regionu sa wciaz w stanie transfor-
macji i maja wieksze niz ustabilizowane spoteczeristwa zachodnie potrzeby
w zakresie samoidentyfikacji i tworzenia opowiesci integrujacych. Te funkcje
spetniajg muzea, ktére legitymizujg i interpretuja przesztos¢ dla widzéw, a ich
szerokie oddziatywanie i autorytet spoteczny sprawiaja, ze sa wspétodpowie-
dzialne za ksztatt pamieci zbiorowej i Swiadomosci historycznej.

Szereg opozycyjnych kategorii (miedzy kulturg a komercja, historig a dziedzic-
twem, badaniami naukowymi a schlebianiem gustom szerokiej publicznosci
oraz edukacja a rozrywka), wobec ktérych stawia sie wspotczesnie instytucje
muzealne, zmuszajac je do dokonywania wyboréw i samookreslenia, wydaje
mi sie zbyt schematyczny, gdyz nie oddaje wielowymiarowosci oraz ztozonosci
zagadnienia.

|

MUSEUMS RELATED TO HISTORY IN THE 215T CENTURY:
TRANSFORMATION OR LASTING?

Contemporary reflection on museums often questions the purpose and assumptions of
a modernist museum. Numerous researchers stress the innovative character of the newly
established museums, and they note that the exhibition techniques and strategies are
completely changed, evolving towards theatrical, performative and interactive character,
achievable thanks to the fact that modern technologies, multimedia and simulations
are more and more often used, within the exhibits. However, does the process of trans-
formation of the museums, into modern, dynamic, qualitatively different cultural bodies,
really take place? If yes (and the author doubits it happens) does it take place smoothly,
without any shock? We are facing a situation in which museums (particularly those re-
ferring to the history) became a field for numerous conflicts.

56 M.J. Jackson, Managing the Avant-Garde, ,New Left Review” 32/2005, s. 105-116.

57 G. Canclini, Consumers and Citizens: Globalization and Multicultural Conflicts, University of
Minnesota Press, Minneapolis 2001, s. 15-36; cyt. za: ). Andermann, S. Armold-de Simine, dz.
cyt, s. 7.
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