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Wystawianie przeszlosSci, czyli
historia w nowych muzeach

Wspoélczesne muzea w swych celach, zalozeniach i strategiach wystawienni-
czych daleko odbiegly od powstalych w XVIII w. muzealnych instytucji publicz-
nych. Obecnie stajg sie symbolem kulturowej rewitalizacji oraz tego, co mozna
okresli¢ jako miekka ekonomieg i nowa urbanizacje, sa instytucjonalnymi znakami
miast i regiondw, poprawiajg ich wizerunek i przyciagajg turystéw. Nie pozostaje
to bez wpltywu na ksztatt ekspozycji, w ktérych wyraznie zaznaczajg sie nowe
tendencje przesuwajace wspdlczesne muzeum w strone miekkich wartosci kon-
sumpcji, rozrywki, rozproszenia uwagi i spektaklu. Inaczej postrzegaja je rowniez
publiczno$¢ oraz zajmujacy sie tematyka muzeologiczng badacze. Warto uwazniej
przyjrzeé si¢ procesowi transformacji muzed6w w nowoczesne, dynamiczne i ja-
koSciowo odmienne od poprzednich placowki kulturowe, zwlaszcza ze zmiany
dotycza gldéwnie muzedéw historycznych.

Odwotlujac si¢ do teorii Michela Foucaulta, interpretujacej praktyki kulturo-
we w kategoriach wzrastajacej regulacji kultury przez panstwo za poSrednictwem
dyskurséw wiedzy-wladzy, mozna traktowa¢ muzea jako polgczenie historycz-
nych struktur i narracji, praktyk i strategii wystawienniczych oraz interesow i im-
peratywéw roznych (rzadzacych) ideologii'. Pojawienie sie muzeum publicznego
w p6znym wieku XVIII oraz rozkwit tej instytucji w XIX w. byly $cisle powiaza-
ne z ksztaltowaniem sie narodowych tozsamosci i koncepcji obywatela jako $wia-
domego uczestnika zycia narodu. Byly to wigc instytucje propagujace okreslone
warto$ci oraz stuzgce potrzebom pafistwa i dominujgcych grup intereséw w jego
obre¢bie. Eilean Hooper-Greenhill uwaza, ze od samego poczatku muzea miaty
petnié dwie w istocie sprzeczne funkcje — elitarnej Swigtyni sztuki i utylitarnego
instrumentu demokratycznej edukacji. Pozniej zostala dodana funkcja trzecia:
dyscyplinowanie spoteczefistwa?.

W ramach nowej instytucji pojawily sie nieznane wczesniej podziaty funkcjo-
nalne. Uprzednio kolekcjonowanie i ogladanie byly réznymi aspektami tej samej
praktyki i dotyczyly niewielkiego kregu oséb: arystokracji, uczonych i kupcow.

! Koncepcja wiedzy-wladzy (obecna explicite lub implicite we wszystkich pracach Michela Fou-
caulta) zaklada, ze wladza rozprzestrzenia si¢ na wszystkich poziomach spoleczeiistwa, a nie dziata
ze szczytow (od panujacych do poddanych). Wiedzy nie mozna oddzieli¢ od dzialah wtadzy, a na-
uki od ideologii, gdyz jako forma wiedzy osadzona jest w strukturach wtadzy (zob. Ch.C. Lemert,
G. Gillan, Michel Foucault. Teoria spoleczna i transgresja, Warszawa 1998, s. 89-121). Muzea przez
wielu badaczy traktowane s3 jako modelowe potaczenie wiedzy i wladzy (zob. np. Museum Culture.
Histories — Discourses — Spectacles, red. D.J. Sherman, 1. Rogoff, Minneapolis 1994).

2 E. Hooper-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, London—New York 1992,
s. 12.
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Obiekty nabywano i pokazywano w obrebie jednej grupy spolecznej. Teraz — wraz
z koncepcjg muzeum jako instrumentu demokratycznej edukacji mas i obywateli
— ekspozycja przeniosla si¢ na szersza przestrzen. Wystawe mogli ogladaé ludzie,
ktorzy nie znali sie na procesie kolekcjonowania i nie pochodzili z tych samych
grup spolecznych co kolekcjonerzy. Powstal podziat — widoczny juz na poziomie
architektury budynku — miedzy wytwoércami i konsumentami wiedzy, eksperta-
mi i laikami. W muzeum publicznym wytwoércy wiedzy pracowali w przestrzeni
ukrytej, oddzielonej od przestrzeni publicznej — przeznaczonej dla ogladajacych.
Przestrzen publiczng poddano kontroli, wiedz¢ oferowano do biernej konsump-
¢ji, dyscyplinujace technologie zaczely pracowaé nad tworzeniem postusznych
cial.

Jesli — jak zaktada Michel Foucault — wigzienie symbolizuje nowga sie¢ relacji,
przez ktdra spoleczenistwo staje si¢ obiektem rzadowych regulacji*, to muzeum
moze stuzy¢ za przyklad pojawienia si¢ rownie waznej sieci relacji, przez ktorg
demokratyczne obywatelstwo zostaje wpisane w procesy zwigzane z nOwozyt-
nym panstwem. Pierwsze muzea publiczne traktowaly spoleczenistwo jako obiekt
reform, rozwijajac rozmaite technologie wymagajace zmiany norm zachowania.
Tony Bennet dostrzega jednak druga, jasniejsza strone takich relacji i twierdzi, ze
muzea to nie tylko instytucje dyscyplinujace, gdyz ich zadaniem od samego poczat-
ku byto przekazanie ludziom, ze moga patrzed i si¢ uczy¢. Celem muzeum zatem
nie jest (lub jest nie tylko) wywieranie nacisku na spoleczenistwo, ale pokazanie
ludziom, jak moga sta¢ si¢ podmiotami wiedzy, a nie obiektami administracji. Nie
chodzi tu o to, by obywatele byli widoczni dla wladzy, ale o to, by czyni¢ wladze
widoczng dla obywateli i sprawié, by uznali ja za wlasng. Nie mozna ignorowa¢
tezy, ze muzeum funkcjonuje jako instrument dyscypliny ani ze pozostato do tej
pory przestrzenig kontrolowana, gdzie odwiedzajacy s3 stale monitorowani przez
personel i kamery. Jest to jednak, wedtug Bennetta, tylko jeden aspekt muzealnej
organizacji relacji miedzy przestrzenig a wizja, ktéra pozwalajac publicznosci na
samokontrole — chociazby poprzez odpowiednig architekture budynku, galerie,
z ktérych odwiedzajacy widzg sie nawzajem — jednocze$nie umozliwia jej spetnia-
nie podwojnej funkgji ustalania i przestrzegania norm zachowania publicznego.
Wizyta w muzeum, dawniej i teraz, to nie tylko patrzenie i nauka, to réwniez
¢wiczenie obywatelskoSci’.

Wieki XVIII i XIX to czas rozkwitu idei pafistwa narodowego. Muzea mialy
gromadzi¢ obiekty o duzym znaczeniu kulturowym, stanowigce wyraz tozsamosci
narodu, co bylo polaczone z ideg posiadania historii — zbiorowego ekwiwalentu
pamieci osobistej. Posiadanie muzeum bylo tym samym posiadaniem tozsamosci
homogenicznej i silnie zakorzenionej®. Jak twierdzi Sharon Macdonald, muzea
dziewigtnastowieczne staraly si¢ przedstawié histori¢ danego narodu w postaci
rozwoju zakonczonego sukcesem i jednoczesnie zaznaczy¢ wyjatkowosé narodo-

3 Ibidem, s. 188-190 oraz eadem, The Museum in the Disciplinary Society [w:] S. Pearce, Museum
Studies in Material Culture, Leicester 1989, s. 61-72.

4 Zob. M. Foucault, Nadzorowac i karac. Narodziny wigzienia, Warszawa 1998.

5 T. Bennett, The Birth of the Museum. History, theory, politics, London-New York 1995,
s. 90-102.

¢ S.J. Macdonald, Museums, national, postnational and transcultural identities, ,Museum and
Society” 2003, nr 1, s. 1-3.
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wej trajektorii. Dodatkowo akcentowano odwieczno$é, m.in. dzieki samym bu-
dynkom mieszczacym ekspozycje, ktore odwolywaly sie do architektury klasycz-
nej, akcentujac w ten sposéb kontynuacj¢ i trwanie w czasie. ,,Publicznosé byla
zachecana do postrzegania siebie jako czlonkéw okreslonego narodu, réznigcego
si¢ od innych (w sensie etnicznym). Widzowie mieli uzyskaé poczucie stabilnosci
i Swiadomo$¢ postepu, ksztaltowaé swoja spojna i silnie zakorzeniong tozsamosé.
Pomagal w tym (i taka wizj¢ legitymizowal) zobiektywizowany, naukowy punkt
widzenia kreowany na ekspozycji™’.

Z tym podejsciem wigzal si¢ okreSlony stosunek do obiektéw muzealnych
oraz sposéb ich aranzacji. Od poczatku istnienia publicznych muzeéw az do lat
sze§édziesiagtych i siedemdziesigtych XX w. — jak pisze Elaine Heumann Gurian
— definicja obiektu byla prosta: byl to material prawdziwy. Uzywano tez stow:
wyjatkowy, autentyczny, oryginalny, rzeczywisty. Prawdziwy — mogto oznaczaé
zar6wno ,jedyny w swoim rodzaju”, jak i ,,przyktadowy”. Dzieto sztuki bylo je-
dyne w swoim rodzaju, ale osiemnastowieczne narzedzie to juz przyklad jednego
z wielu podobnych przedmiotéw. Rzeczy tworzone recznie byly okreslane jako
wyjatkowe, a te, ktére wyszly z fabryki, okreslano jako przyklady. W obrebie
tych kategorii powstawaly kolejne réznice. Wyjatkowosé obiektu wytworzonego
recznie wigzano z okre$lonym autorstwem, obiekty funkcjonalne, ktérych twércy
pozostali nieznani, juz nie byly nazywane wyjatkowymi. Niektére dziela (w ka-
tegorii wyjatkowych) byly okreSlane jako sztuka, inne jako rekodzieto. Sztuke
w przeciwienstwie do rekodzieta indywidualizowano®.

Szeregi skrupulatnie uporzadkowanych eksponatéw w szklanych gablotach re-
prezentowaly rozpowszechniong wéwczas wizje przedstawiania artefaktow (byla
to tak zwana epistemologia oparta na obiekcie). To podejscie mialo odkrywa¢
wewngetrzny porzadek i znaczenie w nich tkwigce. Chociaz podpisy desygnowaly
nazwe i pochodzenie obiektu, jawna interpretacja byla ograniczona do minimum:
to przedmioty, bardziej niz teksty, mialy by¢ Zrédtami wiedzy®. W ekspozycjach
historycznych podpisy mialy duzo wigksze znaczenie, gdyz budowaly kontekst
i pozwalaly na odbiér fragmentéw jako caloSciowa wizj¢ przeszlosci. Ekspozy-
cja byfa zatem kombinacjg fragmentéw-obiektéw, wynikajaca z przekonania, ze
s3 one czym$ wiecej niz pojedynczymi obiektami, ze kreuja pewng uniwersalng
calo§¢, majg znaczenie historyczne. Daniel J. Sherman pisze w tym kontekscie
o fikcyjnym zatozeniu (founding fiction) wychodzacym z epistemologii archeolo-
gicznej, méwigcym o tym, ze ocalaly/istniejacy obiekt jest jednocze$nie orygina-
tem i fragmentem wiekszej calosci'.

7 Ibidem, s. 3, 5.

8 E. 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 Contemporary Per-
spectives on the Paradigm Shift, red. G. Anderson, New York 2004, s. 271-272.

° E. Margaret Evans, M.S. Mull, D.A. Poling, The Authentic Object? A Child’s-Eye View
[w:] Perspectives on Object-Centered Learning in Museums, red. S.G. Paris, Mahwah 2002, s. 55—
—78. Autorem terminu ,epistemologia oparta na obiekcie” (object-based epistemology) jest Steven
Conn, na ktérego badania powotuja si¢ autorzy artykutu (zob. S. Conn, Museums and American
Intellectual Life. 18761926, Chicago 1998).

10 D.J. Sherman, Objects of memory: history and narrative in French war museums, ,French
Historical Studies” 1995, nr 19, cyt. za: R. Beier-de Haan, Re-staging Histories and Identities
[w:] A Companion to Museum Studies, red. S. Macdonald, Oxford 2006, s. 191-192.
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Kompatybilny z takim wtasnie sposobem reprezentacji obiektéw byt obowia-
zujacy w podobnych ekspozycjach chronotop lokalny, czyli linearny. ,,Pierwsze
pomieszczenie na naszej trasie zwiedzania — pisze Pascal Gielen — niezmiennie
zaczyna si¢ od momentu x, a konczymy lata lub dekady pdzniej, ogladajac ar-
tefakty z okresu x + 17!, Przeszlo$¢ dzieli si¢ na odcinki, co powoduje, ze do-
$wiadczamy jej w okreslony sposéb. Przede wszystkim jest czasem dokonanym,
okresem zamknietym. Historia zostala poznana i nie przenika do terazniejszosci,
nikt nie wyobraza sobie nawet, zeby terazniejszo$¢ mogla wplywaé na przesztosc.
Taka (monochromiczna) prezentacja niech¢tnie toleruje osobisty punkt widze-
nia. Przesztos¢ jest bezosobowa i nienaruszalna. Wydarzenia i postaci historyczne
majg znaczenie wynikajace z samego tylko faktu przynaleznosci do historii (sama
przesztos¢ jest zrodlem ich realnosci i wartosci). Sam fakt prezentowania historii
w muzeum jest powodem, by ja pamietaé i szanowaé. Nie liczy sie tu estetyczna
warto$¢ czy performatywna sita obiektu. Artefakty s3 ozywiane opowiescia, kto-
rg ilustruja, lub historyczng wiedza, ktéra o nich dysponujemy. Model ten opar-
ty jest na klasycznym modelu komunikacji nadawca—odbiorca, zaklada biernego
uczestnika, ktory nie przeobraza historii. Sita artefaktow lezy w ich dyskursyw-
nym otoczeniu i autorytecie historyka/kuratora/eksperta.

Szczegdlnie istotng kwestig bylo nauczenie publicznosci okreslonego sposobu
patrzenia, ktory zostal przez Timothy’ego Mitchella nazwany przedstawianiem
Swiata jako obrazu lub jako ekspozycji'?. Ten sposob patrzenia wykrystalizowat
si¢ ostatecznie w XIX w. i oznaczal oddzielenie/oderwanie pozycji publicznosci
od ogladanej ekspozycji. Widz zatem postrzegal siebie jako stojacego na zewnatrz
tego, co jest prezentowane. Laczylo si¢ to z przekonaniem o istnieniu pewnej wy-
obrazeniowej struktury (imaginary structure) niezaleznej od tego, co nazywa si¢
rzeczywistoScig zewnetrzng, i o mozliwosci odnalezienia zewnetrznego punktu
widzenia, z ktérego $wiat jawi si¢ jako uporzadkowany i kompletny. Innymi sto-
wy chodzi o ide¢ uprzywilejowanego, obiektywnego punktu widzenia, z ktérego
bedzie wida¢ wyraznie struktury znaczenia i beda oczywiste's.

W chwili obecnej instytucja muzeum podlega wieloaspektowym transforma-
cjom, ktére wynikaja gtéwnie z pojawienia si¢ nowych regut spoteczno-kulturo-
wych obowiagzujacych we wspdlczesnym $wiecie. Sytuacja ta wywoluje obawy
(w najlepszym przypadku) lub miazdzacg krytyke badaczy oceniajacych ja w ka-
tegoriach catkowitego upadku muzeéw zwigzanego z utratg ich dotychczasowej
tozsamosci. Jean Clair twierdzi, ze duchowe sacrum porzuciliémy na rzecz han-
dlowego profanum, a ,to, co »kulturalne«, jest [...] wylacznie zdegenerowang

1 P Gielen, Museumchronotopics. On the representation of the past in museum, ,Museum and
Society” 2004, nr 2, s. 152.

12 T. Mitchell, Colonizing Egypt, Cambridge 1988, s. 18-23, cyt. za: S. Macdonald, Museums,
national..., s. 3-4.

13 Timothy Mitchell pisze to w kontek$cie miejsc turystycznych i poszukiwania przez turystow
najlepszego miejsca, z ktérego roztacza sie panorama. W muzeach beda to plany i mapy, punkty
widokowe, ktére czesto sg planowane przy aranzacji duzych ekspozycji. W muzeach byly rowniez
mozliwe alternatywne punkty widzenia, takie jak bezposrednie dos§wiadczanie §wietych reliktéw lub
zindywidualizowane spojrzenie estetyczne (w muzeach sztuki), ale sposéb opisany przez Mitchella
byt dominujacy (zob. ibidem, s. 3-4.)



Wystawianie przesztosci, czyli historia w nowych muzeach

odmiang kultury i jej handlowg karykaturg”'. Krytycy utozsamiajg nowa polity-
ke muzealng z logika show-biznesu, majacg na celu przede wszystkim rozrywke
i zarabianie pieni¢dzy.

Nie dla wszystkich badaczy jednak zmiany te sg zaskakujace, gdyz wielu nigdy
nie zgadzalo si¢ z teza, ze muzeum bylo od zawsze zwigzane z réznymi formami
racjonalnosci i wladzy. Nie znaczy to, ze takie zaleznosci nie istniejg, ale ze mu-
sza by¢ rozpatrywane wraz z sitami do siebie przeciwnymi, takimi jak kultura
popularna, praktyki konsumpcji czy zycie ulicy. Wedlug Andrei Witcomb, muzea
zawsze zywo reagowaly na sily pozostajace poza ich kontrolg i byly zaangazowa-
ne w dialog ze swg publicznoscig. Badaczka potwierdza, ze dziewig¢tnastowieczne
muzea otwarcie przyznawaly si¢ do zadania obywatelskiej edukacji oraz ze muzea
wspolczesne nadal wierza w wypelnianie tej misji, chociaz coraz trudniej im j3 re-
alizowaé. Przywoluje jednak zwigzek dziewietnastowiecznych wystaw z miedzy-
narodowymi targami i domami towarowymi. Te miejsca mialy, wedltug Witcomb,
wielki wplyw na muzea, co, jej zdaniem, pozwala zakwestionowa¢ totalizujace
twierdzenie Bennetta, ze publiczne muzea reprezentowaly ostateczne ,urzado-
wienie” (governmentalization) wszystkich aspektow kultury'.

Migdzynarodowe wystawy, ktore przedstawialy §wiat w miniaturze, tworzyly
nowoczesny kosmopolityzm rodzacy si¢ na zatloczonych ulicach. Bennett inter-
pretuje t¢ przestrzen przez pryzmat metafory postgpu z podtekstem rasistowskim
i nacjonalistycznym, ale inni (jak Witcomb) sugeruja, ze wystawy wywolywaty
uczucia nie tylko takie jak duma narodowa i rasowa. Byty to przyjemnosé, ekscy-
tacja czy kontakt z egzotyka dajacy obietnice rozrywki. Intensywnos¢ tych emocji
miata wiecej wspodlnego z kulturg popularnag, ktéra karmi podstawowe instynkty,
niz z bardziej abstrakcyjnymi, moralnymi warto$ciami kultury wysokiej, zwykle
kojarzonej z muzeum'®. Zwigzek miedzy muzeami, wystawami mi¢dzynarodowy-
mi i domami towarowymi polega na akcentowaniu wizualnosci Scisle taczacej te
instytucje z rozwojem kapitalizmu.

Wzrost znaczenia tego doSwiadczenia (a moze tylko naszej jego Swiadomo-
$ci) nastepowal wraz z postepujaca urbanizacja i tworzeniem si¢ nowoczesnych
aglomeracji. Trudno zaprzeczy¢, ze ekspozycje muzealne, pelne réznokoloro-
wych obiektow o interesujacych ksztaltach, ktorych sensy poszczegdlni widzowie
formowali dowolnie, musialy od poczatku ozywia¢ wyobrazni¢ i budzié rézne
emocje (w tym na pewno przyjemno$¢ patrzenia), a wraz z ekspansja wizualnej
kultury konsumenckiej emocje te stajg sie po prostu coraz wyrazniejsze.

W przypadku muzedéw historycznych w gre wchodza réwniez kwestie zupet-
nie innego rodzaju. Przede wszystkim wspoélczesnie kryzys przezywa idea pafistwa
narodowego, czyli fundament, na ktérym wznoszono pierwsze muzea publiczne
Pafistwa narodowe zagrozone s3 z zewnatrz, w zwigzku z pojawieniem sig miedzy-
narodowych grup interes6w, korporaql i ponadnarodowych organizacji, oraz od
wewngtrz, z powodu wzrostu znaczenia etnonacjonalizméw, regionalizméw oraz
silnych daznosci separatystycznych w okreslonych grupach etnicznych. Jak twier-
dzi Sharon Macdonald, ekspansja masowych mediow i gwaltownie rozwijajacy

14 1. Clair, Kryzys museum. Globalizacja kultury, Gdafisk 2009, s. 84-85.
15 A. Witcomb, Re-Imagining the Museum. Beyond the Mausoleum, London-New York 2003, s. 5.
16 Ibidem, s. 19.
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si¢ konsumpcjonizm doprowadzily réwniez do upadku demokratyczng sfere pub-
liczna, ktéra si¢ zdewaluowala, podzielila i ostatecznie stala miejscem wspdlist-
nienia wielosci grup intereséw z niewielkim poczuciem uczestnictwa w wigkszej
wspolnocie. Do glosu doszly grupy marginalne i weze$niej wykluczone!”

Zmienilo si¢ rowniez podejscie do kwestii tozsamosci. Narodowos¢ tradycyj-
nie definiuje si¢ przez okreslong panstwowosé, stanowigca zcentralizowany au-
torytet i polityczng calos$¢ rzadzaca w obrebie ograniczonej fizycznie przestrzeni.
Narodowa tozsamo$¢ jest efektywnie narzucana przez panstwo i akceptowana
(mniej lub bardziej entuzjastycznie) przez grupy i jednostki, ktore pozostaja be-
neficjentami panstwa badz sa narazone na sankcje z jego strony'®. Nie wszyscy
muszg jednak utozsamial si¢ z dominujacg ideologia. Nowoczesne technologie
telekomunikacyjne, kompresja czasu i przestrzeni etc. powoduja, ze tozsamos$é
oddziela si¢ nie tylko od lokalnosci i od tradycyjnej ramy narodu i etnicznosci,
ale i od klasy czy pokrewienstwa'. Globalizacja sprawia ze narodowe czynniki
nie graja juz duzej roli, stabnie tez silna dotychczas Wlf;z miedzy narodowq prze-
sztoscig 1 przyszloscia, a samo panstwo narodowe nie dostarcza juz solidnej ramy
dla relagji spolecznych.

Kres czy kryzys tradycyjnie rozumianej tozsamosci nie oznacza jednak, ze spo-
leczenistwa staja si¢ zbiorami zatomizowanych, heterogenicznych jednostek, kt6-
rych cechg jest brak jakiejkolwiek tozsamosci. Poszczegdlne jednostki lub grupy
mogg poszukiwaé (m.in. w muzeach historycznych) idei, ktére moglyby stanowi¢
baze dla ich wlasnej tozsamosci.

Zmiany w muzeach historycznych sa réwniez wymuszone zmianami w histo-
riografii. Tematy poruszane przez historykoéw od XIX w. do lat siedemdziesiatych
XX w. to konflikty zbrojne, polityka, wladcy lub (w przypadku tendencji mo-
dernistycznych) spoteczne struktury, klasy, ekonomia czy gospodarka. Obecnie
mamy do czynienia z przesunieciem zainteresowan historiografii w kierunku mi-
krohistorii, antropologii historycznej czy historii oralnej. Emocje, takie jak empa-
tia czy zrozumienie, nie sg juz uznawane za nieprofesjonalne. Pojawita si¢ krytyka
obiektywnego czy uprzywilejowanego punktu widzenia, ewolucyjnego porzadku
i wielkich narracji. Powstaly nowe teorie, a wraz z nimi nowe perspektywy: femi-
nistyczna, postkolonialna, genderowa etc.

W latach osiemdziesiatych XX w., kiedy wykrystalizowal si¢ nowy paradyg-
mat w muzeologii (tzw. nowa muzeologia), zmienito sie réwniez podejscie do
publicznosci. Podano w watpliwo$¢ stare schematy i stwierdzono, ze muzeolo-
gia ,musi by¢ definiowana zgodnie ze zmieniajaca sie rzeczywistoScig spolecz-
ng, a nie wymuszong teorig; metodologie powinny [...] stuzyé wyzwalaniu, roz-
wojowi i zmianom spofecznym poprzez wzrost $wiadomosci i zaangazowania
odbiorcow”?’. W chwili obecnej pod wplywem badan nad publicznoscig wiado-
mo juz, ze jednostka nie moze by¢ traktowana jako reprezentacja zbiorowosci,

17°S.]J. Macdonald, Museums, national..., s. 5.

18 F.S. Kaplan, Making and Remaking National Identities [w:] A Companion..., s. 152-153.

¥ Zob. A. Giddens, Nowoczesnosc i toisamosé. ,,Ja” i spoleczeristwo w epoce poinej nowoczesno-
sci, Warszawa 2010.

20 S.E. Weil, Rethinking the Museum and Other Meditations, Smithsonian Institution Press, Wa-
shington-London 1990, s. 55-56.
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gdyz kazda osoba interpretuje histori¢ na swéj sposob i nawet tak popularne ka-
tegorie jak klasa czy gender nie musza mie¢ tu decydujacego znaczenia.

Co wigcej, ekspozycje nie moga by¢ juz kierowane wylacznie do wyedukowa-
nej spolecznosci. Muzea staly si¢ jednymi z wielu instytucji biorgcych udzial w za-
gospodarowaniu czasu wolnego szerokiej publicznosci, co oznacza, ze oprocz
edukacji musza dostarczy¢ widzom rozrywki, przyjemnosci czy ,,doSwiadczenia”.
Nie chodzi przy tym o schlebianie masowym gustom, ale o oferowanie ustugi na
tyle atrakcyjnej, by przyciagna¢ uwagg. Ostatecznie to, czy uda si¢ wypelnié misje
(r6znie definiowana, ale w przypadku muzedéw historycznych najczeSciej mowi
si¢ o edukacji, ksztaltowaniu §wiadomosci historycznej czy kreowaniu pamieci
zbiorowej), zalezy od umiejetnosci wzbudzenia zainteresowania widzéw. Muzea,
jak twierdzi Gerald Matt, powinny funkcjonowaé podobnie jak przedsi¢biorstwa
nastawione na zysk, a to polega na skladaniu swoim klientom oferty, ktora jest
nieustannie ulepszana. ,Marketing w wydaniu organizacji typu non profit polega
na dziatalno$ci nakierowanej na ksztaltowanie, utrwalanie lub zmienianie postaw
i zachowan pewnych grup docelowych w stosunku do organizacji”*'. Ekspozycja
historyczna, ktérej powstanie wigze si¢ z reguly z duzym naktadem srodkow,
jest produktem, ktéry musi by¢ promowany i popularyzowany oraz, co najwaz-
niejsze, musi odpowiadaé potrzebom rynku. Zaakceptowanie warunkéw konku-
rencji (w sytuacji, kiedy coraz wigcej zaawansowanych technologicznie mediéw
rywalizuje o uwage publicznodci) nie oznacza podporzadkowania si¢ gustom
publicznosci, ale walke o zachowanie odrebnosci instytucji, wypracowanie jej
marki i zaproponowanie ustug wysokiej jakosci*2.

Dostosowanie si¢ do nowych warunkéw wydaje si¢ fatwiejsze w przypadku
awangardowych muzeéw sztuki niz muzeéw historycznych. Wedlug Macdonald,
wyjsciem dla niektérych instytucji mégtby by¢ powr6t do koncepcji obiektow
»mowigcych za siebie”?, ale mam watpliwosci co do takiego rozwigzania na-
wet w przypadku ekspozycji po§wigconych sztuce. Obiekty nigdy nie ,,mowig za
siebie”, moga by¢ potencjalnymi zrédiami informacji, ale to, czego si¢ od nich
dowiemy, zalezy od wielu czynnikéw?*. W muzeach historycznych podobna kon-
cepcja jest nie do utrzymania réwniez z powodu nastawienia publicznosci. Widz
w muzeum historycznym szuka pewnych sp6jnych opowiesci, ktére chce dopa-
sowa¢ do istniejacych juz wyobrazen, jakie ma na temat przeszlosci. Ogladanie
(czy doswiadczanie) obiektu jest zatem poprzedzone pewnymi przewidywaniami
i antycypacjami, ktére publiczno$é projektuje wstecz w taki sposéb, ze polise-
mantyczne mozliwosci obiektu sg redukowane i utrzymywane w obrebie powsta-
lych juz oczekiwan. Innymi stowy oznacza to, ze nie znajduje na ekspozycjach
czystych obiektow, lecz tylko takie, ktore s3 juz obcigzone interpretacja.

Jakie zatem strategie wystawiennicze mogg wykorzystaé muzea, by zmierzy¢
sie z sytuacjg nowa i trudng (szczeg6lnie dla ekspozycji historycznych)? Mozliwa
jest zmiana perspektywy na globalng (tzw. chronotop globalny), czyli tworzenie

21 G. Matt, Muzeum jako przedsigbiorstwo. Latwo i przystepnie o zarzgdzaniu instytucjq kultury,
Warszawa 2006, s. 157.

2 Ibidem, s. 158.

23 S.J. Macdonald, Museums, national..., s. 9-10.

24 Szerzej pisalam o tym w ksiazce Historia w muzeach. Studium ekspozycji Holokaustu, Lublin
2011, zwtaszcza rozdzialy 31 7.
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rekonstrukgji czy symulacji bedacych w opozycji do czasu lokalnego, bez preten-
sji do autentycznosci czy uniwersalnosci. Ma to oczywiscie zwigzek z pojeciem
globalizacji, informatyzacji i komumkac]l Z powodu rozwoju technologlcznego
artefakty pochodzace z roznych czescl §wiata sg dost(;pne wszedzie, mozna je zo-
baczy¢, a nawet zdoby¢, nie wybierajac si¢ do miejsca ich pochodzenia. Zamiast
historycznej chronologii do§wiadczamy tu po prostu przeszloSci (past-ness).
Doswiadczenie jest emocjonalne i bezposrednie, prawdziwe historyczne fakty,
miejsca czy konteksty nie s3 w tym przypadku istotne. Czas nie stanowi tu na-
rzedzia edukagji, ale jest animatorem, w ktérym mozemy si¢ na chwile zagubid,
zapomnied. Takie prezentacje symuluja historie, uzywajac technik odwotujacych
sie do zmyslow, tzw. naukowy oglad jest zastapiony przez zapachy, dzwieki czy
symulacje dotykowe, tworzy sie simulacra. Podobne prezentacje przedktadaja
doswiadczenie nad wiedze historyczng. Zasadniczym punktem jest tu iluzja po-
drézy w czasie®

Ten typ ekspozycji, zwykle stosowany w rekonstrukcjach zabudowy miejskiej
lub wiejskiej, czyli tzw. zyjacych muzeach, gdzie zatrudnia si¢ nawet aktoréow
wystepujacych w strojach z epoki, nie cieszy sie powodzeniem w tradycyjnych
muzeach historycznych. Rekonstrukcje oskarza si¢ o brak wiernosci historycz-
nym szczeg6tom, kreowanie nostalgicznych czy romantycznych wizji przesztosci,
stuzenie wylacznie celom rozrywkowym.

Nowg strategig wystawiennicza moze by¢ zastosowanie koncepcji glokalnosci
(czyli globalnej lokalnosci). Dwa poprzednie chronotopy (lokalny i globalny) —
mimo réznic — prezentuja taka sama taktyke ukrywania swojej roli jako mediato-
ra miedzy przesztoScig a terazniejszo$cig. W pierwszym przypadku historyk badz
kurator stwarza sytuacje, jakoby ,,fakty méwily za siebie”, w drugim mimetyczna
iluzja powoduje utrate poczucia, ze przesztos¢ jest przedstawiana. Czas glokalny
zasadza si¢ na istnieniu réznych lokalnosci, z ktérych kazda ma swoj czas. Lo-
kalno$ci te nabieraja miedzynarodowego charakteru, kiedy zostang potgczone
z ogblnoswiatowy siecig. To polaczenie powoduje synchroniczne do§wiadczanie
czasu. Koncepcja przestrzeni i doSwiadczenia czasu zalezy od sieci konfigura-
cji, w ktorej si¢ aktualnie znajduje dana osoba. Czas glokalny uzmystawia istnie-
nie réznorodnosci, co na wystawach przejawia sie Swiadomoscig wspétistnienia
wielu doswiadczanych przesztosci, a akces do ktorej$ z nich zalezy od narzedzi,
§rodkéw, metod ich ujawniania. W ekspozycji 6w chronotop moze uwidocznié
sie przez podkreélenie roli kuratoréw czy ukazanie danej przesztosci jako jed-
nej z mozhwych wersji. Odkrywa sie tu przestrzein miedzy historycznym wyda-
rzeniem i jego reprezentacjg np. przez udzial artystow w kreowaniu wystawy,
okreslone, estetyczne potraktowanie obiektu (estetyzacja przeszioci). Ironia czy
parodia mogg staé sie strategiami reprezentacji’®.

2 P Gielen, Museumchronotopics..., s. 153-154.

26 Ibidem, s. 155-156. Ciekawym przyktadem moze by¢ koncepcja muzeum ironicznego zapropo-
nowana przez Stephena Banna. Muzeum ironiczne to takie, ktdre wspiera alternatywne odczytania
lub wersje wystawianych obiektéw (np. przedstawiajac je jako dobra skradzione lub otrzymane
w wyniku zaborczej wojny). Bann definiuje muzeum ironiczne jako takie, ktore jest w stanie dziataé
w obrebie dwdch réznych tropéw: metonimii i synekdochy — techniki rozproszenia i izolacji oraz
integracji i taczenia réznych rzeczy w jedng calosé, by uwidocznié¢ (pozbawié transparentnosci)
techniki i zasady, ktére w sposéb nieunikniony kierujg percepcja widza w muzeum (zob. S. Bann,
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Tak rozumiana glokalno$¢ nieczgsto jest spotykana w muzeach historycznych.
Pod tym terminem rozumie si¢ cz¢Sciej unikanie nacjonalizmu i prébe nadania
znaczenia pewnemu fragmentowi lokalnej przeszlosci w §wiecie przys$pieszonych
zmian i niepewnosci o przyszlos¢. Zwykle jednak zamiast przyjmowania per-
spektywy glokalnej muzea staraja si¢ taczy¢ wiele historii i nie kreowac jednego
obrazu przesztoéci. Skoro bowiem uznajemy, zZe sposoby interpretacji §wiata sa
subiektywne, a $rodki (narzedzia) przekazywania doswiadczenia mogg r6znié sie
miedzy sobg, to musimy przyznaé jednoczesnie, ze kreacja uniwersalnej, caloscio-
wej wizji historii jest nieadekwatna i nieaktualna. Muzea winny zatem odzwier-
ciedlaé rézne perspektywy, przy czym réznorodno$¢ nie musi byé rozumiana glo-
balnie czy jako idea kulturowego tygla, ale w kontekscie danego spoteczefistwa
i jego historii. Mozna na przyklad wlaczy¢ do narracji odniesienia do innych
europejskich krajow, grup etnicznych, probowaé zrozumieé wspdlnote ponad na-
rodowymi granicami i obok nich?”.

Rewolucja w muzeologii (w kontekscie ekspozycji historycznych) bylo poja-
wienie si¢ w latach dziewig¢édziesigtych XX w. muzeéw narracyjnych. Za pierw-
sze z nich uwaza sie Muzeum Holokaustu w Waszyngtonie. Ralph Appelbaum
uzywa rowniez okreslenia ,,model interpretacyjny”, przez co rozumie ,,uzycie ko-
lekgji dla przekazania bardziej ztozonych idei dotyczacych tego, kim jesteSmy 2.
Najogolniej rzecz ujmujac, oznacza to, ze muzeum nie poprzestaje na wystawie-
niu kolekgji artefaktéw zwigzanych z historia, ale wykorzystuje ekspozycje do
konstruowania rozwijajacej si¢ opowiesci i umieszcza obiekty w ich historycz-
nym kontekscie, co ma ulatwi¢ pelne zrozumienie jej znaczenia. Sama narracja
pojmowana jest jako préba stworzenia historiografii wizualnej, czyli polaczenia
w opowie$é¢ komponentéw wizualnych (zdjeé, ilméw), artefaktéw oraz elemen-
tow tekstowych (podpiséw czy dokumentéw). Ekspozycja tego rodzaju ma wpty-
waé na widza intelektualnie i emocjonalnie, gdyz zamiast rejestrowaé pojedyn-
cze, odizolowane od siebie fakty, odwiedzajacy, dzieki narracyjnemu kontinuum
tworzacemu tréjwymiarowa opowie$é, ma (takie przynajmniej jest zalozenie)
mocg swej wyobrazni pokonaé ograniczenia czasu i miejsca. Emocjonalna sita
takiej ekspozycji jest przez jej tworcow poréwnywana do tej wywolywanej przez
powiesé, sztuke czy film (jako dziefa fabularne), ktore wywotuja proces projekc;ji-
-identyfikacji. Muzea narracyjne staly si¢ obecnie kanonem reprezentacji histo-
rycznej w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej, ale ewoluujg w kierun-
ku rekonstrukeji i symulacji®’.

The Clothing of Clio. A Study of the Representation of History in Nineteenth-Century Britain and
France, Oxford 1984, podaje za: M. Fehr, A Museum and Its Memory. The Art of Recovering His-
tory [w:] Museums and Memory, red. S.A. Crane, Stanford 2000, s. 35).

27 R. Beier-de Haan, Re-staging Histories..., s. 190-192.

28 The Next Thing Now: Designing the 21st-Century Museum [Donald Garfield rozmawia z Ral-
phem Appelbaumem], ,,Museum News” 1996, january/february, s. 34.

2 Muzea Holokaustu budowane poza autentycznymi terenami zbrodni nie réznig si¢ od innych
muzedéw historycznych i, co ciekawe, czesto wyznaczaja trendy oraz stosuja nowe rozwigzania
i strategie wystawiennicze powielane p6zniej w innych muzeach. Odmiennymi koncepcjami kie-
rujg sie tworcy wystaw w miejscach po bylych obozach koncentracyjnych i obozach zagtady (zob.
A. Ziebinska-Witek, Historia w muzeach..., rozdziat 5).
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Nowe formy ekspozycji s bardziej otwarte i niejednoznaczne, co nie znaczy,
ze nie tworzg pewnej uporzadkowanej narracji wymagajacej skupienia i kontem-
placji. Tradycyjny naukowy dyskurs traci monopol, co otwiera nowe mozliwosci
dla réznych sposobéw ujecia tematu. Artefakty i dokumenty aranzuje si¢ tak, by
mnozy¢ odniesienia mi¢dzy wystawionymi obiektami po to, by wzrosta liczba po-
tencjalnych opowiesci/historii. Zaakcentowanie samych form prezentacji dodaje
metaforyczne poziomy znaczenia. Obrazy i inne media nie stanowig ornamen-
tu dla wystawy, lecz staraja si¢ umozliwi¢ nowe, niespodziewane sposoby zoba-
czenia lub wyobrazenia sobie tematu ekspozycji. Zmiany dokonuja sie réwniez
w doborze tematéw — powoli odchodzi si¢ od opowiadania wielkich narragji,
pojawiaja si¢ za to historie z zycia codziennego, do§wiadczenia grup wczesniej
ignorowanych, wspomnienia Swiadkow.

Barbara Kirshenblatt-Gimblett, piszac o wspolczesnym muzeum, akcentuje
zjawiska teatralnosci i performatywnosci. Twierdzi, ze wspolcze$nie powstaje
prekursorski rodzaj instytucji, nowa generacja muzeum. Mamy w nim do czynie-
nia z modelem teatralnym, ktory przynosi catkowicie nowe relacje w dyskursie
muzealnym. Chodzi tu o przejscia od informacji do do§wiadczenia, od wystawy
do inscenizacji (mise-en-sceéne), od myslenia do odczuwania (emocji), od rzeczy
do historii, od tozsamosci do identyfikacji, od odwiedzajacego do klienta oraz
od wiedzy twardej do wiedzy miekkiej (hard/soft mastery)’°. Muzeum-teatr jest
tu rozumiane w kontekscie teatralnej natury catego przedsiewzigcia, a nie tylko
poszczegblnych technik.

Ten model daje pierwszenstwo dramie (narracyjne i emocjonalne zaangazo-
wanie) i instalacji. Obiekty sg wyselekcjonowane tak, by staly si¢ filarami wspie-
rajacymi opowies¢. To specjalny rodzaj przedsiewzigcia, w ktoérym do§wiadczamy
zmyslowego, somatycznego i emocjonalnego zaangazowania charakterystyczne-
go dla teatru, parku tematycznego i turystyki*'. Mieke Bal zauwaza ponadto, ze
wszystkie artefakty zostajg utozone w najlepszy, czyli najbardziej czytelny dla wi-
dza sposéb, co oznacza, ze kuratorzy tworza odpowiednig scenografi¢. Zaaranzo-
wanie obiektéw w przestrzeni sprawia jednak, ze stajg si¢ one bardziej lub mniej
fikcyjne. Dostep do nich pozostaje ograniczony (w wigkszosci wypadkéw nie
mozna dotykaé eksponatéw), co zmienia galeri¢ (ekspozycj¢) w rodzaj oddzielo-
nej od widzéw sceny. Jednak w przypadku wystawy muzealnej nie tylko obiekty
sq aktorami, gdyz podobne role biorg na siebie rowniez ogladajacy, a interakcje
zachodzace mig¢dzy nimi konstytuuja rodzaj przedstawienia®.

30 B. Kirshenblatt-Gimblett, ,,The museum as catalyst”, Keynote address, Museums 2000: Confir-
mation or Challenge, organized by ICOM Sweden, the Swedish Museum Association and the Swed-
ish Travelling Exhibition/Riksutstillningar in Vadstena, 29 IX 2000, http://www.nyu.edu/classes/
bkg/web/vadstena.pdf, s. 4, 20 IX 2009 r.. Scista (twarda) wiedza (hard mastery) jest rezultatem
postepowania zgodnie z regutami uczenia dyscyplin Scistych — od rzeczy prostych przechodzi sie do
bardziej skomplikowanych, tak uczenie, jak wiedza maja charakter hierarchiczny. Miekka wiedza
(soft mastery) jest zabawna, swawolna, badawcza (eksploracyjna), spekulatywna, intuicyjna i skoja-
rzeniowa, przypomina dzialania artystyczne, ibidem, s. 8.

3U Ibidem, s. 5.

32 M. Bal, Exhibition as Film [w:] (Re)visualising National History. Museums and National Identi-
ties in Europe in the New Millenium, red. R. Ostow, Toronto 2008, s. 18-19.
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Muzea odchodza od SciSle kontrolowanych narracji, okreslajacych droge
przez ekspozycje, w strong elastyczniejszych kompozycji, zachgcajacych widzow
do kierowania si¢ swoimi zainteresowaniami i tworzenia wlasnych drég przez
instalacj¢*’. Fundamentalng zmiang jest rowniez przejscie od — jak okresla to
Kirshenblatt-Gimblett — muzeologii informacyjnej do performatywnej. Pierwsza
miala spetnia¢ funkcje¢ neutralnego narzedzia dla transmisji danych, druga odkry-
wa rol¢ muzeum jako narzedzia przekazywania wiedzy, przedstawia instytucje,
ktéra jest nieneutralnym medium dziatajacym na wlasnych zasadach, przy czym
owe zasady maja by¢ widoczne dla odwiedzajgcych?*.

Nie odrzucam koncepgji teatralizacji i performatywnosci jako kluczowych dla
wspolczesnych muzedw, nieco inaczej je jednak postrzegam. Oba te czynniki Ia-
czg si¢, moim zdaniem, w pojeciu spektaklu. Nie jest to jednak spektakl Ervin-
ga Goffmana (wszyscy gramy swoje role na scenie zycia codziennego) ani Guy
Deborda (zycie spoleczenstw jako zbiorowisko spektakli, spektakl jako rezultat
i cel oraz ,rdzen nierealnosci realnego spoleczefistwa”). Bardziej chodzi tu po
prostu o przedstawienie, pewien ,teatralnie zaaranzowany spektakl wiedzy™?®,
ktéry coraz czgsciej ewoluuje w strong spektaklu performatywnego. Oznacza to,
ze porzuca si¢ tradycyjny, bezpieczny dystans pomig¢dzy ekspozycja a widzem i na
nowo definiuje relacje miedzy ogladajacym a ogladanym. Performance oznacza
tutaj wydarzenie, w ktérym biorg udzial wszyscy obecni, ekspozycja w postaci
niezaleznego i z goéry okreSlonego przedmiotu przeksztalca si¢ w drugi (obok
publicznosci) podmiot. W wyniku tego procesu dychotomiczna relacja podmiot—
—przedmiot zmienia si¢ w dynamiczng wspolzalezno$é, w ktorej coraz trudniej
wyraznie oznaczy¢ pozycje podmiotu i przedmiotu oraz jednoznacznie je od siebie
odr6znié®”. Wystawy przybierajace ksztalt interaktywnych spektakli Swiadomie
ksztaltuja sSrodowisko muzealne tak, by zrezygnowaé z podzialéw na aktywnego
nadawcg i biernego odbiorce, a w zamian stworzy¢ aktywny proces interpretacyj-
ny. Chodzi réwniez o umozliwienie odbiorcy do§wiadczenia imersji.

Kiedy w polowie lat dziewigédziesigtych XX w. John C. Stickler pisat o no-
wych technologiach pozwalajacych na dos§wiadczenie imersji w muzeach, wy-
mienial jedynie ogrody zoologiczne i botaniczne, gdyz tam najtatwiej bylo wy-
kreowaé catosciowe Srodowisko: razem z charakterystycznym np. dla dzungli

33 B. Kirshenblatt-Gimblett, ,,The museum as catalyst”..., s. 8.

3 Ibidem, s. 11.

3 E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, Warszawa 2000, s. 47-105; G. Debord,
Spoleczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoleczeristwie spektaklu, Warszawa 2006, s. 33-34.
36 Baz Kershaw formutuje koncepcje spoleczefistwa performatywnego (performative society):
W sferze publicznej rodza sie przestrzenie steatralizowanej konsumpcji — centra handlowe. Parki
tematyczne, galerie sztuki, muzea oferuja teatralnie zaaranzowane spektakle wiedzy. Nie inaczej
rzecz wyglada w sferze prywatnego do$wiadczenia, gdzie [...] wspolczesny design przemienit nasze
domy w scenografie, moda zamienita nasze ubrania w kostiumy, turystyka pozwolila traktowaé
podro6z jako zmiang scen” (zob. B. Kershaw, Dramas of the Performative Society. Theatre at the
End of Its Tether, ,,The New Theatre Quaterly” 2001, nr 17, cyt. za: A. Skorzyniska, Teatr/media/
spoleczenistwo. Teatralizacja jako kategoria opisu oraz strategia komunikacyjna spoleczeristwa me-
dialnego, ,,Kultura Wspolczesna” 2003, nr 1-2, s. 120-121).

37 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, Krakow 2008, s. 20-21.
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mikroklimatem, zapachami i dzwigkami®®. Imersja moze by¢ oczywiscie wywo-
tywana przez czynniki technologiczne, jest wtedy zanurzeniem zmyslowym, ro-
zumianym jako technika kreujaca rzeczywistos¢ wirtualng poprzez bezposrednie
stymulowanie systemu nerwowego przy uzyciu urzadzef pozwalajacych na prze-
kazywanie wizualnych i dzwigkowych danych czy bodzcéw dotykowych. Mozna
jednak méwic o imersji z perspektywy psychologicznej, wtedy zakladamy, ze jest
to szczegblny rodzaj doznania niezalezny od rozwoju technologicznego®. Stan
imersji wystepuje wtedy, gdy cala koncentracja (wszystkie mechanizmy poznaw-
cze) danej osoby skupione s3 na reprezentacji (okreslanej jako poziom x,), przy
calkowitym ignorowaniu codziennej rzeczywistosci (poziom x,). Granice migdzy
poziomami ustala si¢ metaforycznie jako ,wizyt¢” (powrét z x, do x, jest w kaz-
dej chwili mozliwy)*°. Innymi stowy chodzi o maksymalne zmniejszenie dystansu
miedzy wyobrazeniows pozycja widza a czasem i przestrzenig reprezentowanych
wydarzen*!. Kwestiag najistotniejsza jest zatem stworzenie takiej reprezentacji,
aby u widza rozwinglo si¢ wrazenie pojawienia si¢ na scenie przedstawianych
wydarzen, swoiste przeniesienie si¢ w czasie i przestrzeni (imersja czasowo-prze-
strzenna) lub cale spektrum relacji emocjonalnych swiadczacych o uczestnictwie
w zyciu mentalnym reprezentowanych postaci (imersja psychologiczna)**. W celu
wywolania dos§wiadczenia imersji reprezentacja (w tym przypadku ekspozycja
muzealna) musi mieé cechy $wiata, a $wiat, jak zaznacza Michael Heim, nie jest
zbiorem fragmentéw, lecz otaczajacym nas Srodowiskiem odbieranym jako kohe-
rentna cato$é. Nie sklada si¢ po prostu z grupy obiektéw, lecz z obiektow beda-
cych w uzyciu, funkcjonujacych i wchodzacych ze sobg w rozmaite relacje®.
Teatralizacja przestrzeni ekspozycyjnej pozwala na zupelnie nowy kontakt
z przeszloscig niz czytanie zobiektywizowanej narracji historycznej lub oglada-
nie (réwnie zobiektywizowanej) tradycyjnej ekspozycji muzealnej, czyli obiektow
wraz z podpisami i dokumentami w szklanych gablotach. Zgodnie z twierdze-
niem Freddiego Rokema teatralne przedstawienie wydarzen historycznych to
estetyczna adaptacja wydarzen, o ktérych wiemy, ze si¢ kiedy$ wydarzyly. Mamy
tu zatem do czynienia z rodzajem powtdrnego odtworzenia (re-doing) czegos, co
w przeszlosci juz si¢ odbylo, wykreowania wtérnego wyjasnienia badz przedsta-
wienia (secondary elaboration) wydarzenia historycznego*. Aktor odgrywajacy
postaé historyczng staje sie w pewnym sensie §wiadkiem wydarzenia. Jako $wia-

38 J.C. Stickler, Total immersion. New technology creates new experiences, ,Museum International”
1995, nr 185, 1995, s. 36-40.

39 K. Prajzner, Agent w tekscie. Imersja i interaktywnos¢ we wspdlczesnej teorii narracji [w:] Nowa
audiowizualnos¢ — nowy paradygmat kultury?, red. E. Wilk, 1. Kolasifiska-Pasterczyk, Krakow
2008, s. 242.

40 1. Murray, Hamlet on the Holodeck. The Future of Narrative in Cyberspace, New York 1997,
s. 110, podaj¢ za: ibidem, s. 249.

41 M.L. Ryan, Narrative as Virtual Reality. Immersion and Interactivity in Literature and Electronic
Media, Baltimore-London 2001, s. 130.

4O imersjach czasowo-przestrzennej i psychologicznej wywolywanych poprzez narracje pisane
zob. ibidem, s. 122-157.

4 M. Heim, Virtual Realism, New York 1993, s. 90-91, cyt. za M.L. Ryan, Narrative as Virtual
Reality..., s. 91.

* F. Rokem, Performing History. Theatrical Representation of the Past In Contemporary Theatre,
Iowa City 2000, s. 6.
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dek nie musi dazy¢ do catkowitej obiektywnosci czy neutralnosci, ma jedynie
ulatwi¢ widzom-obserwatorom zrozumienie proceséw historycznych. Jednym
z glownych celéw teatralnego przedstawienia historycznego jest réwniez umoz-
liwienie publicznosci spojrzenia na przeszlos¢ w nowy, catkiem odmienny spo-
s6b®. Widzowie nie siedza na widowni, tylko znajduja si¢ w centrum wydarzen,
na scenie. Uczestnictwo w tak odtwarzanym $wiecie nie oznacza, ze to, co pub-
liczno$¢ widzi (oczyma wyobrazni), jest przez nig uznawane za wydarzenie jako
takie, za przeszto§¢ taka, jaka naprawde byla, cho¢ zapewne niektérym osobom
moze si¢ tak wydawaé. Wcielajac si¢ w role drugoplanowych aktoréow przedsta-
wienia, patrzgcy zamieniaja si¢ w $wiadkow zdarzenia odgrywanego, a nie wyda-
rzenia z przeszlo$ci. Widz pojawia si¢ w architektoniczno-teatralnej przestrzeni
ijak w dramie wchodzi w role (w tym przypadku aktora-§wiadka), ktéra angazuje
go emocjonalnie.

Rezygnacja z ekspozygcji historycznych w postaci linearnej, dydaktycznej nar-
racji wspieranej wybranymi przez kuratora obiektami niesie ze soba pewne nie-
bezpieczenstwa. Koherentna, uporzagdkowana wystawa muzealna, wedtug niekto-
rych badaczy, stuzy kreowaniu solidnych fundamentéw i przyciaga uwage, gdyz
daje poczucie bezpieczenistwa w czasach ciaglych zmian, niestabilnosci, co jest
szczegOlnie atrakcyjne w momencie postmodernistycznej kompresji czasu i prze-
strzeni, powodujacej erozje poczucia przynaleznoéci do miejsca*®. W zamian za
utrat¢ poczucia bezpieczenstwa przed publiczno$ciag otwieraja si¢ jednak nowe
mozliwosci. Do$wiadczenie wizualne staje si¢ poczatkiem uruchamiajacym wiele
nowych wrazen i idei, a przestrzen muzeum — coraz bardziej przestrzenig po-
tencjalng, zaproszeniem do wykreowania wlasnego doswiadczenia wynikajacego
z przebywania w nim i kontaktu z przeszloscig. Widz nie jest juz obserwatorem
oddzielonym od tego, co si¢ dzieje, nie oglada z boku, wrecz przeciwnie — jest za-
nurzony w sieci wystawionych obiektow. Widzowie i ich potencjalnie odmienne
percepcje zostali wzieci pod uwage i stali sie czgscig ekspozycji, co jednoczesnie
stawia ich przed wyzwaniem wyrazenia swoich osadéw i emocji.

Jak te wszystkie reguly realizuja si¢ w polskiej rzeczywistoéci? Na razie mamy
jedynie dwa muzea historyczne, ktére okreSla sie terminem nowe lub nowoczes-
ne. Sa to otwarte w 2004 r. Muzeum Powstania Warszawskiego w Warszawie
i wystawa Krakdw — czas okupacji 1939-1945 utworzona w 2010 r. w budynku
administracyjnym dawnej Niemieckiej Fabryki Naczyn Emaliowanych Oskara
Schindlera*” jako cz¢$¢ Muzeum Historycznego Miasta Krakowa. Obie ekspozy-
cje stosujg opisane wyzej strategie wystawiennicze, wzorujac si¢ na istniejacych
juz muzeach zachodnich (gtéwnie Muzeum Holokaustu w Waszyngtonie).

Muzeum Powstania Warszawskiego, mimo zaawansowania technologicznego
i duzej pomystowosci w przycigganiu uwagi miodziezy (to wlasnie mtodzi ludzie
stanowig dla muzeum grupe docelows), w swojej wymowie jest bardzo tradycyj-
ne — przedstawia opowie$¢ heroiczng, romantyczng, z rysem mesjanistycznym

4 Ibidem, s. 9.

4 K. Walsh, The Representation of the Past. Museums and heritage in the post-modern world,
London-New York 1992, s. 91.

47 Tworcy ekspozycji przypominaja o pierwotnym przeznaczeniu budynku przez pojawiajace sie od
czasu do czasu (poczynajac od hallu wejSciowego) elementy, takie jak: miski emaliowane, maszyny
czy stemplownice.
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i uwznio§la cierpienie. Powstanie jest w nim pokazane w wymiarze transcen-
dentalnym jako walka dobra ze zlem. Ekspozycja wartosciuje pozytywnie $mieré
ponoszong w imi¢ wyzszych wartoSci. Muzeum podkresla wage walki o wolnosé
i honor, wojne przedstawia gléwnie w kategoriach chwaly narodowej, co jest
zgodne z dziewigtnastowiecznym wyobrazeniem patriotyzmu w kontekscie walk
narodowowyzwolenczych. Ta swoista pedagogika cierpienia nie ma nic wspdlne-
go z nowoczesng wizjg historii, podejmujaca wysilek pokazania wydarzen histo-
rycznych z réznych (czasem kontrowersyjnych) perspektyw i akcentujaca wielo$é
interpretacji. Nalezy jednak pamigtad, ze anachroniczne tresci nabierajg nowych
znaczen, kiedy s3 przedstawiane w atrakcyjny wizualnie i nowoczesny sposob.
Rozwigzania technologiczne nie pozostaja bez wplywu na reprezentacje, a war-
szawska ekspozycja stanowi doskonaly przyklad tego, jak bardzo nieneutralnym
medium jest instytucja muzeum.

Wystawe Krakéw — czas okupacji 1939-1945 z kilku wzgledéw uwazam za
bardziej udana. Kuratorzy nie wychodzili, jak si¢ wydaje, z zalozenia, ze w przed-
stawianej opowieéci zawarte s3 elementy dydaktyczne i umoralniajace. Bar-
dziej niz o dyrektywy pedagogiczne chodzi tu o zaangazowanie emocji i pamigé
o przeszlych wydarzeniach. Wystawa jest gtéwnie symulacjg, ale bez pretensji do
stworzenia obiektywnej reprezentacji przeszlej rzeczywistoSci, co pozwala unik-
ngé epatowania okruciefistwem i drastycznymi scenami. Nie jest tez uzaleznio-
na od obecnosci (i ilo$ci) autentycznych obiektéw ani na nich skoncentrowana.
Daje to mozliwo$¢ skupienia sie na opowie$ci o miescie, zamiast gromadzenia
licznych artefaktéw i dokumentéw, ktore przytlaczaja ekspozycje (i widzow) swa
iloscig*®. .

Pozostale muzea (Muzeum Historii Zydéw Polskich, Muzeum Historii Polski,
Muzeum II Wojny Swiatowej) sa dopiero w trakcie realizacji, z samych jednak
nazw wynika, ze sa to projekty, ktore beda chcialy opowiedzie¢ wielka narra-
cje, czyli w pewnej mierze pozostang tradycyjne. Niezaleznie od wykorzystanych
srodkow i technologicznego zaawansowania spotka je zapewne krytyka zwigzana
chociazby z takim czy innym doborem tematéw uznanych za godne reprezenta-
¢ji. Technologicznie nowoczesne rozwigzania nie sg gwarantem nowoczesnosci
calej ekspozycji, moga rownie dobrze umacniaé znane i zakorzenione w tradycji
wizje przesztosci, ukrywaé zaangazowanie ideologiczne czy wykorzystywac stare
metafory. Pamigtaé rowniez nalezy, ze zmiany w technologii wspolczesnej sa tak
szybkie, iz wiele obecnie nowoczesnych (i bardzo kosztownych) projektéw moze
juz w chwili otwarcia muzeum zosta¢ uznanych ze przestarzate. Na wnikliwe
oceny przyjdzie jednak czas po udost¢pnieniu ekspozycji publicznosci.

Odpowiedz na pytanie o czynniki sktadajace sie na udang ekspozycje histo-
ryczng jest trudna. Wydaje si¢, ze pracownicy muzealni powinni obecnie zadawa¢
sobie catkiem nowe pytania, dotyczace nie tylko tego, ktére wydarzenia przed-
stawi¢ i jak to zrobié, by wiedza wydawala sie obiektywna i naukowo uprawo-
mocniona, ale tego — kto jest wiascicielem przesztosci, kogo dana narracja obej-
mie, kogo wykluczy, czyje wspomnienia uprzywilejuje, czyje pominie etc. Wazny
jest rowniez namyst nad sposobem potaczenia indywidualnych pamigci z ogdlng
wizja historyczng. Warto pokazaé wydarzenia z réznych perspektyw, wiaczy¢ do

4 Wiecej na temat krakowskiej ekspozycji pisze w ksigzce Historia w muzeach..., s. 193-200.
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ekspozycji glosy oséb niebranych wczesniej pod uwage. Proby przekazania jak
najwickszej iloci informacji wydajg mi si¢ z gory skazane na porazke (muzea to
nie archiwa ani sale wyktadowe), selekcje informacji warto przeprowadzaé zgod-
nie z misja i z goéry wytyczonym celem muzeum. Rozwiazania technologiczne
powinny by¢ §rodkiem, a nie celem ekspozycji, uzyte w nadmiarze mogg przytla-
czaé, odciaggaé uwage od tematu i (0 czym czgsto si¢ zapomina) wykluczaé osoby
nieumiejace korzystaé np. z licznych terminali komputerowych.

Szereg opozycyjnych kategorii (kultura a komercja, historia a dziedzictwo, ba-
dania naukowe a schlebianie gustom szerokiej publicznosci, edukacja a rozryw-
ka), wobec ktérych stawia sie wspotczesnie instytucje muzealne, zmuszajac je do
dokonywania wyboréw i samookreslenia, zdaje si¢ zbyt schematyczny i nie odda-
je wielowymiarowosci oraz ztozonosci zagadnienia. Utrata tradycyjnego kulturo-
wego autorytetu nie musi byé postrzegana jako wyrzeczenie sie profesjonalizmu
i szacunku dla autentycznos$ci obiektu. Wrecz przeciwnie, moze otwieraé przed
publiczno$ciag nowe mozliwosci zgodne z kontekstem demokracji partycypacyj-
nej: spontanicznego zaangazowania, uczestnictwa w dyskusji, wspotkreowania
ekspozycji i oddolnej aktywnosci. Przypadek muzedéw historycznych jest tu szcze-
gblnie wymowny. Dla wielu kuratoréw wierno$¢ historyczna i zachowanie szcze-
gbtow dla potomnosci sg wcigz sprawg najwiekszej wagi. Ktadg oni nacisk na
odpowiednio$¢ relacji miedzy obiektem, kontekstem i wystawg, gwarantowanej
poszanowaniem historycznej prawdy potwierdzonej badaniami naukowymi. Nie
oznacza to jednak odrzucenia nowoczesnych metod prezentacji i eksperymentéw
w zakresie koncepcji wystawienniczych.

Stowa kluczowe: muzeum historyczne, reprezentacja, spektakl, edukacja, roz-
rywka

Exhibiting the past or bistory in new museums

The article is an attempt to respond to the issue of what are the reasons for
the changes in the institution of a historical museum in the context of modern
cultural transformation. It reveals new perspectives, which are being opened for
exhibition creators, and challenges resulting from new interpretation strategies.
Museums (and histories created in them) are one of the ways, in which a human
being refers to issues and ideas which concern himself and his past. Exhibitions
not so much explain the past realities as they rather describe them in the context
of their contemporary social and political conditions. The present interest in hi-
storical museums (both in Poland and in the world), reflected in numerous publi-
cations, conferences and research projects is an effect of museums trying to adapt
to new situations and cope with conditions unlike those which accompanied their
creation as public institutions. As institutional symbolic tokens of cities and re-
gions, museums have new tasks to improve their image and to attract tourists;
they become symbols of cultural revitalisation and representatives of the so called
“soft” economy and new wurbanisation. It has an impact on exhibition strate-
gies and profiles in which new tendencies towards entertainment, performance
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and show are highlighted. It seems that we are now witnesses to the emergence
of a new generation of historical museums (dubbed “new museums”) which are
governed by different rules of representing the past and communicating with the
audience than before.

Keywords: historical museum, representation, spectacle, education, entertain-
ment



