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Wspélczesna refleksja muzeologiczna czesto kwe-
stionuje cele i zalozenia muzeum modernistyczne-
g0, instytucji, ktora pojawila sie w XIX wieku i osiagnela
apogeum na poczatku wieku XX. Wielu badaczy akcen-
tuje prekursorski charakter nowo powstajacych placéwek
muzealnych oraz catkowita zmiane technik i strategii
wystawienniczych ewoluujgcych w strone teatralnosci,
performatywnosci i interaktywnosci osiaganych dzieki
zastosowaniu nowoczesnych technologii multimedial-
nych i symulacjil.

Historyk Dipesh Chakrabarty twierdzi, ze sytuacja
w muzeach odzwierciedla szerszy konflikt miedzy
wspolistniejacymi wspolczesnie dwoma modelami de-
mokracji: pedagogicznym i performatywnym. Demo-
kracja pedagogiczna zaklada, ze do bycia obywatelem
iuczestnictwa w kulturze wysokiej nalezy sie przygoto-
wac przez edukacje. To zadanie spelniajg takie instytucje

1 Zob. np. B. Kirshenblatt-Gimblett The museum as catalyst, Keynote
address, Museums 2000: Confirmation or challenge, organized by
ICOM Sweden, the Swedish Museum Association and the Swedish
Travelling Exhibition/Riksutstallningar in Vadstena, Sept 29, 2000, w:
http://www.nyu.edu/classes/bkg/web/vadstena.pdf, s. 4 (dostep:
20.09.2009).
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jak uniwersytety, muzea czy biblioteki. Najwazniejsza w tym modelu jest

zdolno$¢ do abstrahowania (abstrakcjami sg najwazniejsze dla tej demo-
kracji kategorie jak nardd, tozsamosé, klasa spoteczna), gldwnym medium

pozostaje jezyk pisany (najlepiej wyraza abstrakcje), w publicznej dyskusji

najwyzej ceni sie racjonalnos¢, a istnienie sfery publicznej jest wartoscig

sama w sobie. Pedagogiczny model demokracji uksztattowany w wieku XIX
jest w dalszym ciagu obecny w kulturze wspoélczesnej, jednak od lat 60. XX
wieku ma konkurencje w postaci modelu performatywnego. Na pojawienie

sie tego ostatniego mial wplyw masowy konsumpcjonizm i masowe me-
dia. Zgodnie z nowym paradygmatem kazdy czlowiek jest konsumentem/
klientem $wiadomym swoich praw do przyjecia lub odrzucenia produktu.
Nie potrzebuje edukacji, by sta¢ sie obywatelem, samo bycie czlowiekiem

oznacza bycie istotg polityczng. Demokracje performatywng wspotksztal-
tuje kulturowy relatywizm, pragnienie poszukiwania wlasnej tozsamosci,
krytyka postkolonialna, multikulturalizm etc. Model performatywny ma

za podstawe wiedze ucielesniang (embodied) i zmystowg (sensual), a nie

racjonalnosc¢2.

W modelu pedagogicznym tylko myslenie analityczne dawalo dostep
do ,prawd” w rodzaju praw rzadzacych spoleczenstwem, ogélnych zasad
ekonomicznych, historycznych czy biologicznych. Aspekt zmystowy, silny
w demokracji performatywnej, zmienia role wizualnosci i innych praktyk
bazujacych na zmystach. W modelu pedagogicznym nie brakowalo map czy
wykreséw, ale mialy one na celu wizualizacje abstrakeji. W modelu perfor-
matywnym zmyslowos¢ staje sie czynnikiem kluczowym. Muzea sg instytu-
cjami otwartymi dla wszystkich i nie trzeba mie¢ specjalnych kompetencji,
zeby przekroczy¢ ich progi, dlatego bardziej niz inne instytucje (np. uni-
wersytety) ulegajg presji kultury masowej i otwieraja sie na doswiadczenie
zmystowe3.

Tezy Chakrabarty'ego potwierdza paradygmat ,nowej muzeologii”
obecny w refleksji nad muzeami od konca lat 8o. XX wieku4. Zgodnie
z jego postulatami muzea glosza odejscie od scisle kontrolowanych nar-
racji okreslajacych droge przez ekspozycje w strone bardziej elastycznych
kompozycji zachecajgcych widzow do kierowania sie swoimi zaintere-
sowaniami i tworzenia swoich wlasnych drég poprzez wystawe. Fun-
damentalng zmiane ma stanowi¢ przejscie od — jak okresla to Barabara

2 D.Chakrabarty Museums in late democraties, ,Humanities Research” 2002 vol. IX, no.1, s. 5-7.
3 Tamze,s.7-9.

4 O ,nowej muzeologii” zob. np. A. Zigbinska-Witek Historia w muzeach. Studium ekspozycji Ho-
lokaustu, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2011, s. 25-32.
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Kirshenblatt- Gimblett — muzeologii informacyjnej do performatywne;j.
Pierwsza miala spelnia¢ funkcje neutralnego narzedzia dla transmisji
danych, druga ma odkrywac¢ role muzeum jako narzedzia przekazywania
wiedzy, przedstawia¢ instytucje, ktéra jest (nie-neutralnym) medium.
Muzeologia performatywna zaklada, ze muzeum nie dostarcza rozma-
itych technologii, ale samo jest technologia, czyli zespotem technik, metod
iumiejetnosci. Muzeum staje sie medium dzialajacym na swoich wlasnych
zasadach, i co wiecej, ma to by¢ widoczne dla odwiedzajgcego®.

Sajednak badacze, kt6rzy powyzsze postulaty i przeksztalcenia oceniajg
jedynie w kategoriach ewolucji technologicznej. Stojaca za metamorfoza
instytucji muzeum filozofie uznajg za odbiegajace od rzeczywistosci rozwa-
zania teoretyczne, zaznaczajagc, ze tak naprawde praktyka muzealna odleglta
jest od gloszonych hasel i faktycznie nie zmienila sie od XIX wieku®. Warto
to zagadnienie poddac refleksji, gdyz wskazuje na problem istotny, chociaz
jeszcze do konca niezdefiniowany. Mozna bowiem zasadnie argumentowac,
ze muzea, definiujgc sie niejako od nowa w zmieniajacej sie rzeczywistosci
spolecznej, pragna zachowac zardwno swoj autorytet kulturowy jak i funkgcje,
ktoére zostaly im , przydzielone” pod koniec XIX wieku. Zmiany dotycza jedy-
nie promowanych przez te instytucje tresci, a i to nie zawsze. Performatyw-
nos¢ pozostaje hastem nierealizowanym w wymiarze praktycznym.

W swojej pracy dotyczacej muzedw poddatam krytyce rzekoma nowa-
torsko$¢ teatralnosci i performatywnosci muzealnej w rozumieniu Barbary
Kirshenblatt-Gimblett”. Z klasycznym podziatem na widzéw i ekspozycje — co
pozwala na uzycie metafory teatralizacji przedsiewziecia — mamy do czynie-
nia od poczatkdw istnienia muzedw, jeszcze kiedy funkcjonowaly w formie
gabinetdw osobliwosci. Sam fakt, ze publiczno$¢ ,jest ruchoma’, nie moze by¢
tu rdwniez czynnikiem wyrézniajacym wspolczesne doswiadczenie muzealne.
Tony Bennett tak pisze o muzeach XIX-wiecznych:

Narracyjna maszyneria muzeum dostarcza kontekstu dla performanceu
jednoczesnie cielesnego i intelektualnego [...] o tyle, o ile ewolucyjne
narracje, ktdre wprowadza, sg realizowane przestrzennie w formie tras,
ktore, jak sie oczekuje, a nawet wymaga, odwiedzajgcy musi przemierzy¢.8

5 B.Kirshenblatt-Gimblett The museum as catalyst, s. 8 i 11.

6 D. Preziosi Philosophy and the ends of the museum, w: Museum philosophy for the twenty-first
century, ed. H.H. Genoways, Altamira Press, Lanham, MD 2006, s. 69-78.

7 A.Ziebinska-Witek Historia w muzeach, s. 42-51.

8 T.Bennett The birth of the museum. History, theory, politics, Routledge, London—New York 1995,
s.179.
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Innymi stowy, przekaz muzealny moze by¢ realizowany jedynie przez fizyczng
aktywnos¢ odwiedzajacego, co oznacza, ze srodowisko ekspozycyjne (exhibi-
tionary environment) jest jednocze$nie performatywne. Zasada nim rzadzaca
jest jasna: to marszruta, ktéra je organizuje®.

Muzeologia performatywna w definicji Kirschenblatt-Gimblett (muzeum
jako technologia czy nie-neutralne medium) tez nie jest rewolucyjna, gdyz
od czasu klasycznych juz dzisiaj prac Marshalla McLuhana wiemy, ze ,srodek
przekazu sam jest przekazem” i ze jedynie

przygladajac sie z boku jakiej$ strukturze czy medium, mozna dostrzec
ich zasady i sile oddzialywania. Kazdy $rodek przekazu ma bowiem moc
narzucania wlasnych zalozen ludziom nieostroznym.1

Podobne definicje performatywnosci mozna zastosowa¢ wlasciwie do
kazdego muzeum publicznego, zaréwno wspolczesnego, jak i XIX-wiecznego.
Samo przebywanie w przestrzeni ekspozycyjnej i spacerowanie po wystawie
jest oczywiscie dziatalnoscig poznawcza, tworcza oraz doswiadczeniem inte-
lektualnym i emocjonalnym. W moim jednak rozumieniu performatywnos¢
oznacza interaktywny kontakt z wystawa/obiektem, pozostawienie widzom
miejsca nie tyle na interpretacje czy reinterpretacje skonczonego dzieta, ile
na aktywno$¢, bez ktorej dzielo nie zaistnieje.

Istotg performance’u wedltug Eriki Fischer-Lichte jest na nowo zdefinio-
wana relacja miedzy przedmiotem i podmiotem, ogladajacym i ogladanym,
widzem i przedstawiajacym. Podstawg tradycyjnej/klasycznej estetyki jest
klarowne oddzielenie podmiotu od przedmiotu.

Artysta, podmiot (1) tworzy dzielo sztuki jako niezalezny od niego sa-
mego artefakt, dzielo o ustalonej formie, mozliwe do przekazania innym,
czyli istniejace niezaleznie od swego twdrcy. Na tym koniecznym zato-
zeniu opiera sie przekonanie, ze dowolny odbiorca, podmiot (2) moze

uczynic z tego artefaktu przedmiot swojej percepcji i interpretacji. Taki

posiadajacy okreslong forme, niezalezny od tworcy artefakt, dzielo sztuki

o przedmiotowym charakterze gwarantuje odbiorcy, ze bedzie mégl po-
nowic¢ swoj akt percepcji, weigz odkrywacé nowe elementy strukturalne

iprzypisywad im nowe i odmienne sensy."

9 Tamze,s.183i185.

10 M. McLuhan Zrozumieé¢ media. Przedtuzenia cztowieka, przet. N. Szczucka, Wydawnictwa Na-
ukowo-Techniczne, Warszawa 2004, s. 44.

11 E. Fischer-Lichte Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiggarnia Aka-
demicka, Krakéw 2008, s. 20.
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Performance z kolei jest wydarzeniem, w ktdrym biorg udzial wszyscy
obecni, nie ma niezaleznego przedmiotu, ale raczej dwa zalezne od siebie
podmioty. Dzialania podmiotéw zmuszajg do kolejnych dziatan. ,W efek-
cie tego procesu dychotomiczna relacja podmiot/przedmiot zmienila sie
w dynamiczng wspolzaleznos¢, w ktorej prawie nie sposéb bylo wyraznie
oznaczy¢ pozycji podmiotu i przedmiotu, ani ich od siebie jednoznacznie
odro6zni¢”2, W wydarzeniu biorg udzial wszyscy — cho¢ w réznym stopniu
i w rozmaitych funkcjach, dlatego tradycyjne kategorie produkcji, arte-
faktu i recepcji tracg sens i dopiero wtedy mozna mowic o nowej estetyce
perfomatywnosci®.

Wystawa muzealna o charakterze performatywnym nie moglaby wiec
stanowi¢ dzieta ukonczonego, ale raczej wyznaczalaby pole aktywnosci od-
biorcow i dopiero w efekcie ich partycypacyjnych zachowan uzyskalaby swoj
ostateczny wymiar. Staliby sie oni w ten sposdb uczestnikami, wykonawca-
mi i wspottworcami ekspozycji. Oznaczaloby to jednoczesnie, ze kuratorzy
rezygnuja z przekazania widzom z gory uksztaltowanej i wyselekcjonowanej
wiadomosci, oferujac im w zamian mozliwos¢ uczestnictwa w swoistej grze
pozwalajacej na samodzielne nadawanie znaczen pojedynczym obiektom
i calej ekspozyciji.

Relatywnie atwo stworzy¢ warunki do podobnego doswiadczenia w mu-
zeach i galeriach sztuki. Interaktywne dzielo sztuki przybiera ksztalt wyda-
rzenia. Pisze Ryszard Kluszczynski:

Wytwor artysty nie stanowiac finalnego, skoniczonego dziela, wyznacza
w zamian pole aktywno$ci odbiorcdw, ktérych interaktywne dzialania
powoluja do istnienia dzielo-wydarzenie. Niezaleznie wiec od tego, jaka
postaé uzyskuje finalny produkt indywidualnej pracy artysty, dzielo
interaktywne odnajduje swdj rzeczywisty, ostateczny wymiar dopie-
ro w efekcie partycypacyjnych zachowan odbiorcéw. Ci ostatni staja
sie w ten sposéb uczestnikami, wykonawcami badz (wspét) tworcami
dziela-wydarzenia.

O performatywnie wytworzonych ,zdarzeniach” jako zjawisku dominujacym
we wspolczesnej sztuce pisze rdwniez Anna Zeidler-Janiszewska, ktora za-
zZnacza, ze

12 Tamze,s.20-21.
13 Tamze, s. 22.

14 RW. Kluszczynski Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu,
Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2010, s. 217.
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ich celem jest tylez cielesne, co myslowe doswiadczenie przez wszystkich
uczestnikéw stanu ambiwalencji (destruujacego znane i akceptowane
w zyciu porzadki) i w efekcie — przezycie metamorfozy...1s

Aspekt performatywny jest obecny (niejako z definicji) w sztuce instalacji,
ktdra akcentuje dynamiczng relacje miedzy dzielem i odbiorcg i w zasadzie
poddaje sie wylacznie aktywnym, indywidualizujacym ja doswiadczeniom
odbiorczym. Nawet zmiana pozycji w przestrzeni wyznaczanej przez insta-
lacje moze ustanowié¢ nowa perspektywe jej doswiadczenia®. Istnieje zatem
wiele mozliwosci wykorzystywanych chetnie przez artystow i kuratoréw do
aktywizacji odbiorcy-interaktora i tworzenia przestrzeni (nie tylko w mu-
zeum) do do$wiadczen performatywnych, interaktywnych i partycypacyjnych.

W przypadku ekspozycji historycznych problem jest duzo bardziej ztozony.
Najlatwiej zamieni¢ ekspozycje w wydarzenie performatywne w przypadku
wystaw postugujacych sie rekonstrukcja, gdyz ze swej natury bliskie sg in-
scenizacji. Mam tu na mysli rekonstrukcje zabudowy wiejskiej (popularne
skanseny) i miejskiej".

Podobne miejsca okresla sie w literaturze przedmiotu ,zyjacymi muzeami”
(living museums) 1 wyrdznia sie dwa rodzaje inscenizacji/interpretacji w zalez-
nosci od tego, w ktdrej osobie wypowiadaja sie przebrani w kostiumy z epoki
pracownicy muzealni, informujac odwiedzajacych o portretowanych przez
siebie zyciu i czasach. Mamy zatem interpretacje w pierwszej (first-person in-
terpretation) lub trzeciej osobie (third-person interpretation), w obu przypadkach
w czasie terazniejszym™. Scott Magelssen proponuje tworzenie interpretacji
réwniez w drugiej osobie (second-person interpretation), co miatoby oferowac
widzom nie tylko mozliwos¢ obserwacji, lecz takze wspétkreowania (razem
z pracownikami muzeum) trajektorii narracji historycznej. Po uzyskaniu
okreslonych informacji odwiedzajacy sami mogliby podejmowac¢ decyzje wy-
nikajace z ich wlasnego rozumienia sytuacji, etyki, wiedzy i kreatywnosci. Po-
stawienie ich w obliczu konkretnych mozliwosci i wyboréw mogloby wedtug

15 A.Zeidler-Janiszewska Progi i granice do$wiadczenia (w) nowoczesnosci, w: Nowoczesnosé jako
doswiadczenie, red. R. Nycz, A. Zeidler-Janiszewska, Universitas, Krakoéw 2006, s. 36.

16 R.W.Kluszczynski Sztuka interaktywna..., s. 99.

17 W Polsce pierwszy Skansen Miejskiej Architektury Drewnianej powstat w todzi, przy Mu-
zeum Wiokiennictwa w 2008 roku. Warto tez wspomnie¢ o projekcie budowy w dolinie rzeki
Biatej tady miasta na szlaku kultur kresowych, ktéremu patronuje fundacja Bitgoraj XXI, oraz
o rekonstrukcji prowincjonalnego przedwojennego miasteczka w Muzeum Wsi Lubelskiej
w Lublinie.

18 S. Magelssen Making history in the second person: post-touristic considerations for living histori-
cal interpretation, ,Theatre Journal” 2006 vol. 58, no. 2, s. 292.
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badacza otworzy¢ przed nimi ,bogactwo dyskursu historycznego” i uswiado-
mi¢, ze historia nie rozwija sie zgodnie z jakims planem (na przyktad boskim)
czy wedtug ustalonych zasad (na przyktad patriotycznych)®. Oczywiscie na
pierwszy plan wysuwa sie tu emocjonalne zaangazowanie i przeobrazenie
widza (spectator) w aktora i uczestnika wydarzen (spec-actor).

Wszystko razem mozna okresli¢ jako interaktywng strategie, czyli — zgod-
nie z definicjg Kluszczynskiego — swoisty scenariusz projektujacy zachowania
odbiorcow i dynamike dziela-wydarzenia2?. W centrum tej strategii (badacz
okreslil ja jako strategie spektaklu) znajduje sie samo wyrdznione wydarzenie.
Pozycja odbiorcy-obserwatora jest zredefiniowana, gdyz nie tylko kontemplu-
je on spektakl, ale wchodzi z nim w interakeje, ktéra wymaga podejmowania
réznych czynnosci. Od publicznosci oczekuje sie aktywnosci, co warunku-
je wydarzenie i sprawia, ze staja sie oni jego czescig. Mamy tu do czynienia
z czyms$ w rodzaju obserwacji uczestniczacej?'.

Historycy jednak zdecydowanie krytykuja rekonstrukcje za niescistosci
historyczne, romantyczng koncepcje przesztosci, typowo konsumpcyjny
irozrywkowy charakter. Za bardziej poprawne i zgodne z oficjalng wersja hi-
storii uchodza tradycyjne i najpopularniejsze na naszym gruncie ekspozycje
muzealne przedstawiajace przeszlos¢ jako ilustrowana narracje. Rezygnacja
z ekspozycji historycznych w postaci linearnej dydaktycznej narracji wspiera-
nej wybranymi przez kuratora obiektami niesie ze sobg — wedlug historykow
ikuratoréw — okreslone niebezpieczenstwa. Koherentna, uporzgdkowana wy-
stawa muzealna ma nie tylko przyciggac¢ uwage, ale stuzy¢ kreowaniu solid-
nych fundamentow kulturowych i dawac poczucie bezpieczenstwa w czasach
ciaglych zmian i og6lnej niestabilnosci charakterystycznej dla postmoderni-
stycznej kompresji czasu i przestrzeni oraz relatywizmu powodujacego erozje
poczucia przynaleznosci do miejsca.

Celem historykdéw i kuratoréw pozostaje zatem zaprezentowanie w mu-
zeum oficjalnej wersji przeszlosci, stworzonej na bazie dostepnych zrédel
i podbudowanej autorytetem akademickiej historiografii. Performatywny
spektakl pozwalajacy widzom na samodzielne interpretacje i wnioski pozo-
staje w sferze rozwazan teoretycznych. Przykladem potwierdzajacym taka teze
jest otwarte w Warszawie w 2004 roku Muzeum Powstania Warszawskiego.
Muzeum chetnie reklamuje sie jako nowoczesne, wyjatkowe i niepowtarzalne.
Na stronie internetowej mozemy przeczytac, ze ekspozycja oddzialuje obra-
zem, Swiattem i dzwiekiem, a efekty multimedialne , przyblizajg powstanczg

19 Tamze, s. 298,304 i308.
20 R.W.Kluszczynski Sztuka interaktywna..., s. 218.

21 Tamze, s. 259, 261, 289.
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rzeczywisto$¢”. Dla zwiedzajacych przygotowano , scenerie sprzed szescédzie-
sieciu lat”, co pozwala im spacerowaé ,po granitowym bruku wsrdd gruzéw
niszczonej Stolicy”22.

Muzeum trudno odmowi¢ atrakcyjnosci, ktéra przektada sie na sukces fre-
kwencyjny. Akcentowanie ,zmystowosci” oraz doswiadczenia ,cielesnego”jest
bezposrednim nawigzaniem do nowych modeli i strategii wystawiennictwa
sprzeciwiajacych sie ,bezcielesnosci” procesu uczenia charakterystycznego
dla muzeéw modernistycznych. Jednak twierdze, ze Muzeum Powstania War-
szawskiego mimo zaawansowania technologicznego i duzej pomystowosci
w przyciaganiu uwagi mtodziezy (to wlasnie mlodziludzie stanowia dla mu-
zeum grupe docelows) w swojej wymowie jest bardzo tradycyjne — przedsta-
wia opowiesc heroiczng, romantyczng, z rysem mesjanistycznym. Powstanie
jest w nim pokazane w wymiarze transcendentalnym jako walka dobra ze
ztem. Ekspozycja wartosciuje pozytywnie $mier¢ ponoszona w imie wyzszych
warto$ci i uwzniosla cierpienie. Muzeum podkresla wage walki o wolno$¢
i0honor, wojne przedstawia gléwnie w kategoriach chwaly narodowej, co jest
zgodne z XIX-wiecznym wyobrazeniem patriotyzmu w kontekscie walk na-
rodowowyzwolefczych. Ta swoista ,pedagogika cierpienia” nie ma nic wspol-
nego z nowoczesng wizja historii podejmujaca wysilek pokazania wydarzen
historycznych z roznych (czasem kontrowersyjnych) perspektyw i akcentujgcg
wielo$¢ interpretacji.

Sama obecnos$¢ nowych mediéw w muzeach nie jest wyznacznikiem ich
prekursorskiego czy nowatorskiego charakteru, nie oznacza bowiem automa-
tycznie nowych sposobow reprezentacji i dostepu do przeszlosci. Jak pisze Ry-
szard Kluszczyniski, nowe media z reguly pozostajg na ustugach tradycyjnych
zadan muzealnych, takich jak administrowanie zasobami muzealnymi czy
pomoc w pracy edukacyjnej lub zachecanie do wizyt na wirtualnych stronach
muzeum. Badacz twierdzi jednak, ze sytuacja zmienia sie diametralnie, gdy
w gre wchodzi wprowadzenie do muzeum sztuki nowych mediéw: multime-
dialnej, cyfrowej, interaktywnej. Muzea zwykle szczelnie zamykaja sie przed
tg formg tworczosciZ.

Powyzsze tezy potwierdzaja badania Anny Reading, ktéra postanowila
sprawdzi¢, jak wykorzystywane sg multimedia w muzeach historycznych.
Badaczka doszla do wniosku, ze uzycie nowych mediéw w wiekszosci przy-
padkéw nie kreuje nowych relacji z przesztoscig, ale powiela znane juz wzory.
Technologia jedynie umacnia istniejgce tendencje, uzywajac znanych obrazow,
wyobrazen i koncepcji. Technologia, wykorzystujac model encyklopedyczny,

22 Zob. http://www.1944.pl/o_muzeum/ekspozycja/ (dostep: 27.08.2013).

23 R.W.Kluszczynski Sztuka interaktywna..., s. 265.
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dostarcza po prostu bardziej szczegétowych informacji, podgza ustalonymi
juz od dawna $ciezkami (zardwno w kwestiach estetyki, jak i tresci), umacnia
istniejace tendencje, wykorzystuje ikoniczne obrazy, reprodukuje ustalone
formy medialne2t.

Rozwigzania technologiczne nie pozostaja jednak bez wplywu na re-
prezentacje, a ekspozycja w Muzeum Powstania Warszawskiego stanowi
doskonaly przyktad na to, jak bardzo nieneutralnym medium jest instytu-
cja muzeum. Anachroniczne tresci przedstawiane w atrakcyjny wizualnie
i nowoczesny sposob moga wydawac sie intrygujace, pociagajace, modne
ipopularne. Nie pomaga to artykutowac od nowa pamieci o przeszltosci, nie
moéwigc juz o jakiejkolwiek krytycznej nad nig refleksji. Jaskrawym przykta-
dem jest Sala Matego Powstanca, fragment ekspozycji przeznaczony dla dzieci,
gdzie — jak czytamy na stronie internetowej Muzeum — mogg one uczy¢ sie
historii, ,ogladajac teatrzyk powstanczy czy wcielajac sie w role harcerskich
listonoszy i sanitariuszek. Najmlodsi goscie majg do dyspozycji repliki daw-
nych zabawek, gry planszowe i puzzle”?s. Mam powazne watpliwosci co do
sensu przedstawiania wojny jako zabawy w,,dobrych”i,zlych’, a szczegdlnie
co do mozliwosci ,wcielania sie” w pozytywnych bohateréw akgji. Celem nie
jest edukacja, ale raczej ideologiczna indoktrynacja przez niewinna, jakby sie
zdawalo, rozrywke.

Tradycyjnos¢ narracji muzealnej w Muzeum Powstania Warszawskiego
przejawia sie rowniez w chronologicznym rozwoju opowiadanej historii
(wspieranym dodatkowo kartkami z kalendarza towarzyszgcymi kazdemu
fragmentowi ekspozycji?6) czy w linearnosci podkreslanej obiektami kluczo-
wymi dla przebiegu zdarzen. Obiekty ilustruja opowies¢, widz wraz z podrdza
przez muzeum przemieszcza sie w czasie historycznym. Znajduje tu zasto-
sowanie model charakterystyczny dla kina fabularnego, gdzie akcja ma swoj
poczatek, rozwiniecie i zakoniczenie. Ten zabieg pozwala skupi¢ duzg liczbe
wydarzen na malej przestrzeni. Nie krytykuje tego modelu ani go nie warto-
$ciuje, zaznaczam tylko, ze jest on tradycyjnie wykorzystywany w muzeach
historycznych i pozwala na promowanie okreslonej wersji wydarzen i narzu-
canie im jednego znaczenia przy rOwnoczesnym wykluczeniu innych.

24 A. Reading Digital interactivity in public memory institutions: the uses of New Technologies in
Holocaust museums, ,Media Culture & Society” 2003, vol. 25, s. 67-85.

25 Zob. http://www.1944.pl/o_muzeum/ekspozycja/ (dostep: 29.08.2013).

26 ,Powstanie dzien po dniu! Na ekspozycji Muzeum Powstania Warszawskiego mozna znalez¢
ponad 60 kartek z kalendarza opisujace dzien po dniu historie Powstania Warszawskiego. Ka-
lendarium rozpoczyna sig 27 lipca 1944, a koficzy 5 pazdziernika 1944, w dniu wyjscia z Warsza-
wy ostatnich putkdw zotnierzy Armii Krajowej” http://www.1944.pl/historia/kartki_z_kalen-
darza/ (dostep: 28.08.2013).
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Mozna oczywiscie argumentowac, ze Muzeum Powstania Warszawskie-
go nalezy do nowego typu muzedw historycznych zwanych ,narracyjnymi’,
jednak od przynajmniej dwudziestu lat takie muzea weszly juz do kanonu
reprezentacji wydarzen historycznych (przynajmniej w swiecie zachodnim).
Trudno w chwili obecnej méwic o nowatorstwie podobnych rozwigzan.

Vivian Patraka sgdzi, ze niektore muzea historyczne (np. muzea Holokaustu,
a Muzeum Powstania Warszawskiego swiadomie wzorowalo sie na United Sta-
tes Holocaust Museum w Waszyngtonie) stajg sie performatywne dlatego, ze
gléwni bohaterowie nie zyja i widzowie muszg przez akty interpretacjiireinter-
pretacji — okreslone przez badaczke mianem aktow performatywnych (perform
acts) — stworzy¢ znaczenie i pamie¢. Mamy tu do czynienia, jak pisze Patraka, ze
skomplikowana, zatloczona scena, ktora wymaga od widzow okreslonego typu
ogladu (spectatorial gaze) i zachowania. Publiczno$¢ przemienia sie w swiadkow
i przeksztalca swojg pamie¢ w pamie¢ historyczna, co sprawia, ze mozemy
moéwic o srodowisku performatywnym, gdyz bycie $wiadkiem jest aktywnym
procesem ogladania (spectatorship), a nie pasywng ,konsumpcjg” spektaklu?’.
Trudno mi jednak zgodzi¢ sie z powyzsza argumentacjg, gdyz przyjmujac takg
teze, musieliby$my uzna¢ wszystkie muzea za ,Srodowiska performatywne” (ich
tematem jest przesztos¢, gtéwni bohaterowie wydarzen z reguly juz nie zyjg), co
spowodowaloby rozmycie sie pojecia i utrate przez nie operacyjnosci.

W nowych teoriach muzealnych wazniejsze nizzmiana statusu obiektu lub
zaawansowanie technologiczne wydaja mi sie modyfikacja postawy wobec
publicznosci muzealnej, transparentnos¢ dziatan kuratoréw oraz gotowos¢ do
podzielenia sie z widzami autorytetem i kontrola nad dziedzictwem kulturo-
wym. Ani w Muzeum Powstania Warszawskiego (ani zadnym innym nowo
powstalym, jak Fabryka Oskara Schindlera, czy dopiero planowanym, jak Mu-
zeum Historii Polski czy Muzeum II Wojny Swiatowej) nie widaé checi do
redefinicji tozsamosci instytucji czy kuratorskich praktyk, ktorym tradycyjnie
przypisana jest wladza nad wiedzg o przeszlosci. Wersja prezentowana w mu-
zeach jest wersja oficjalng i ostateczng. Odwiedzajgcy przez swoje osobiste
narracje mogsg ja co najwyzej wspiera¢ lub odrzucié.

Wolno$¢ oferowana publiczno$ci jest w opinii kuratoréw swoistym zagro-
zeniem, gdyz podwaza podstawowe zasady budowania ekspozycji, ktorymi sg
klarownos¢ i precyzja w reprezentacji danego problemu/tematu/zagadnienia.
Weigz aktualna jest zasada, ze idealne spojrzenie odbiorcy powinno by¢ tozsa-
me ze spojrzeniem tworcy wystawy i tak neutralne, jak to tylko mozliwe. In-
nymi stowy, wystawy przybieraja forme wykltadu bez wyktadowcy. Odwiedza-
jacy zachowuja odpowiedni dystans do ekspozycji, dziela sztuki czy obiektu.

27 V.M. Patraka Spectacular suffering. Theatre, fascism and the Holocaust, Indiana University
Press, Bloomington, Indianapolis 1999, s. 122 i 124.
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Gabloty sg umieszczone na optymalnej wysokosci, muzealne sale dokladnie

zaaranzowane — kazda z odpowiednig grupg artefaktow umieszczonych we

wlasciwych miejscach, co ma umozliwia¢ absorpcje jak najwiekszej ilosci

materiatu. Odwiedzajacy ma status neutralnego obserwatora spacerujace-
go w zaplanowany sposéb przez uporzadkowane galerie i przyswajajacego

wiedze wynikajgcg z wlasciwie zaaranzowanych w neutralnej przestrzeni

obiektow, ktore (jak czesto sie uwaza) méwig same za siebie. Kontrolowane

cialo przemierza przestrzen i jest tylko wsparciem dla percepcji, wehikutem

przenoszacym wrazenia do umystu. Oznacza to szczeg6lne podejscie do prze-
kazywania wiedzy, bliskie relacji miedzy nauczycielem i uczniem, z tym ze

oczekuje sie, ze wszyscy beda sie uczy¢ w ten sam sposob2s.

Gléwna trudnoscia, ktérg stwarza podobne podejscie, jest zalozenie, ze
uczucie empatii i emocjonalne zaangazowanie powstaje wsrod widzéw nieja-
ko bez wzgledu na rdznice, takie jak gender, pte¢, rasa, etnicznos¢, narodowosé,
oraz ze automatycznie bedzie skutkowac pojawieniem sie postaw etycznych,
tolerancyjnych czy patriotycznych oraz glebszym rozumieniem wydarzen
historycznych. W tym procesie deprecjonuje sie role historycznej kontekstu-
alizacji, analitycznej eksploracji i krytycznej refleksji w naszym rozumieniu
przeszlych i obecnych wydarzen?.

Wydaje sie wiec, ze chociaz muzea staraja sie wygladac neutralnie (w wy-
miarze etycznym i politycznym), to nadal, jak pisze Eilean Hooper-Greenhill,
sa gleboko zainteresowane wladzy: wladzg nazywania/nadawania znaczen,
wladzg reprezentowania i kreowania oficjalnych wersji, ktdre stajg sie ogdlnie
przyjetymi, wrecz zdroworozsadkowymi pogladami, wladza reprezentowa-
nia $wiata spotecznego i przeszlosci®®. Nie tylko nie chcg sie dzieli¢ wladzg
z publicznoscia, ale — wrecz przeciwnie — cheg zachowad nad nig kontrole.
Kontrola dla muzeum oznacza reprezentowanie spoleczenstwa ijego najwyz-
szych wartosci. To réwniez wladza definiowania pozycji jednostki w ramach
tego spoleczenstwa3!.

Nie mozna zasadnie argumentowad, ze w muzeach nic sie nie zmienito
od XIX wieku, jednak na pewno transformacji nie ulegt status muzeum jako
ideologicznego aparatu reprodukujacego hegemoniczne spoleczne i kultu-
rowe normy. To, co sie zmienia, to tre$¢ tych norm, ktdre nie s3 juz diuzej

28 E.Hooper-Greenhill Museums and the interpretation of visual culture, Routledge, London—New
York 2000, s.126-131.

29 J. Andermann, S. Arnold-de Simine Introduction: memory, community and the new museum,
.Theory, Culture & Society” 2012 vol. 29, no.1,s. 9.

30 E.Hooper-Greenhill Museums and the interpretation..., s. 19.

31 C.Duncan Civilising rituals, Routledge, London 1995, s. 8.
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normami spoleczenstwa , dyscyplinowanego”. Muzea dostosowujg sie do
péznokapitalistycznego spoleczenistwa, ktore zaciera granice miedzy praca
a czasem wolnym, dyscypling a wolnoscia. Elastyczne struktury stwarzajg
nie tylko dostepne i skomercjalizowane przestrzenie, ale réwniez przestrzen
»robocza"32 Neoliberalizm uzaleznia kulturowe obywatelstwo od aktywnosci
konsumentéw na rynku, co ma wplyw na otwarcie uprzednich $wigtyn na
masowsg publicznos¢ przez wlaczanie w te przestrzenie sklepdw, restauracji
i kawiarni, dostarczanie wszechstronnego doswiadczenia spedzania czasu
wolnego. To jednak nie powinno by¢ (lub powinno by¢ mniej) postrzegane
jako ,,demokratyzacja kultury”, a bardziej jako poszerzenie (do tej pory nie-
wykorzystywanego) rynku33.

Trzeba pamietad, ze muzea potrzebuja aprobaty publicznosci, wiele z nich
bedzie wiec kreowac¢ swdj wizerunek w zgodzie z oczekiwaniami potencjal-
nych widzéw, starajac sie nie rezygnowac z tradycyjnie pelnionych funkgji.
Powstajg muzea-hybrydy — jak Muzeum Powstania Warszawskiego — nowo-
czesne w formie, tradycyjne, a nawet anachroniczne w tresci.

Interesujace jest jednak to, ze badacze nawolujacy do zmian moga sie bar-
dzo myli¢, sadzac, ze publicznos¢ oczekuje od muzedw radykalnej transfor-
macji, wiekszej wolnosci czy wprowadzenia na szeroka skale modelu perfor-
matywnego. Z badan Fiony Cameron (przeprowadzonych w 26 instytucjach
na terenie Australii, Nowej Zelandii, Kanady, Stanoéw Zjednoczonych i Anglii)
wynika nie tylko, ze teorie Michela Foucaulta i Tony'ego Bennetta dotyczace

»urzadowienia” muzeow34, ich odpowiedzialnosci za edukacje spoleczeristwa
ijego reformowanie wcigz pozostaja w mocy, ale rowniez to, ze podobne prze-
konanie podzielajg kuratorzy i publicznos¢. I widzowie, i kuratorzy uwazaja,
ze muzeum ponosi odpowiedzialno$¢ za reprezentacje waznych z punktu wi-
dzenia spoleczenstwa tematow, ze powinno by¢ neutralne i apolityczne (przy
czym wiekszo$¢ zdaje sobie sprawe, ze tak nie jest i ze zasadniczo muzeum
wspiera wartosci promowane 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 spoleczeni-
stwa” (ten punkt nie odbiega od XIX-wiecznych pogladéw, ktdre nakazywaly
instytucjom publicznym promowac ,uniwersalny” system etyczny). Muzea

32 M..Jackson Managing the Avant-Garde, ,New Left Review" 2005 no. 32, s. 105-116.

33 G. Canclini Consumers and citizens: globalization and multicultural conflicts, University of Min-
nesota Press, Minneapolis 2001, s. 15-36, podaje za: |. Andermann, S. Arnold-de Simine Intro-
duction..., s. 7.

34 Wiecej na ten temat zob. A. Ziebinska-Witek Historia w muzeach..., s. 15-51.
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pozostaja instytucjami publicznymi i majg do zrealizowania okreslone po-
lityczne, spoleczne, ekonomiczne i kulturowe cele. Przyjmuja na siebie role
moralnego protektora, wyznaczaja standardy (réwniez moralne), unikajg
pewnych (np. zbyt ekstremalnych) tematéw, chronig spoteczeristwo przed
rozmaitymi,dewiacjami”3s. Oczywiscie w chwili obecnej zmienily sie nieco
tresciipoczucie tego, co jest moralne, a co nie, XIX-wieczne ,dobre zachowa-
nie” to obecnie postawa tolerancji i akceptacji dla kulturowej réznorodnosci,
w dalszym ciaggu jednak muzeum ma ,ksztaltowac” dobrych i odpowiedzial-
nych obywateli, czyli pelni¢ funkcje wychowawcze3é.

W Polsce ciekawe badania postaw spotecznych wobec instytucji muzeum
historycznego przeprowadzil w 2009 roku Pentor Research International na
zlecenie Muzeum IT Wojny Swiatowej. Badania jakoéciowe pozwolily ziden-
tyfikowac najwazniejsze funkcje przypisywane przez badanych Muzeum II
Wojny Swiatowej. S to w kolejnosci: funkcja edukacyjna, budowanie toz-
samosci narodowej, przekazywanie prawdy o wydarzeniach historycznych
(najlepiej w sposdb obiektywny i bezstronny, mimo ze cze$¢ respondentéw
miata $wiadomosé trudnosci w realizacji podobnych zalozen) oraz funkcja
dydaktyczno-moralizatorska (w tym przypadku ksztaltowanie postaw an-
tywojennych). Forma przekazywania tresci — wedtug badanych — powinna
by¢ atrakcyjna dla mtodych ludzi (cze$¢ osob podato jako wzdér Muzeum Po-
wstania Warszawskiego)?”.

Zatem wbrew temu, co pisze o wspolczesnej demokracji Chakrabarty,
z badan publicznosci wynika, ze wiekszo$¢ nie chce radykalnej wersji de-
mokracji i wspiera model pedagogiczny (przynajmniej w muzeach)?. Muzea

35 Przyktadem moze by¢ burzliwa dyskusja wokdt wystawy , Ars Homo Erotica” w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie, zob. P. Piotrowski Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan
2071,

36 ). Zaryn, krytykujac koncepcje Muzeum Il Wojny Swiatowej, zarzuca jej ,ucieczke od funkgji
wychowawczej”, stwierdza, ze muzeum ,winno $wiadomie ksztattowaé pewien system war-
tosci”, a za jedna z gtéwnych wad projektu uznaje ,budowanie wspélnej europejskiej tozsa-
mosci kosztem tozsamosci narodowej” zob. http://www.rp.pl/artykul/212065,214327-Polska-

-wyjatkowosc-.html (dostep: 31.08.2013). Zarys koncepcji Muzeum Il Wojny Swiatowej, zob.
http://grafik.rp.pl/grafika2/217888 (dostep: 31.08.2013).

37 A.Kowalewska, ). Szut, M. Kwiatkowska Postawy spoteczne wobec idei Muzeum Il Wojny Swia-
towej, w: Od wojny do wolnosci. Wybuch i konsekwencje Il wojny $wiatowej 1939-1989, red. M. An-
drzejewski, G. Berendt, T. Chincinski, A. Trzeciak, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Gdarsk-
Warszawa 2010, S. 115-134.

©

Mozna bytoby sadzi¢, ze podobny poglad cechuje starsze generacje i nie dotyczy miodziezy.
Z krotkiej ankiety, ktorg przeprowadzitam w kwietniu 2013 roku na grupie studentéw kulturo-
znawstwa, wynika jednak, ze muzeum jest i powinno pozosta¢ potgczeniem $wiatyni i szkoty,
przy czym najwazniejszg jego funkcja jest funkcja edukacyjna.

3
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majg wspomagac samoksztalcenie, samorealizacje i samoswiadomosé, spel-
nia¢ zadania moralizatorskie i reformujace, by¢ racjonalne, mie¢ autorytet,
reprezentowac system wartosci pozadany dla spoleczenstwa®®. Okazuje sie,
ze te elementy zabezpieczaja nie tylko wladze muzeum, ale tez przyciagaja
publiczno$¢ i spelniaja jej oczekiwania.

Wizyta w muzeum jest rytualem, rytual za$ (zaréwno swiecki, jak i swiety)
potwierdza wyzszy autorytet, ktéry go uprawomocnia i pozwala na konty-
nuacje zycia spolecznego i tradycji. Rytual daje mozliwo$¢ zmiany statusu
jednostki w obrebie grupy (obrzedy przejscia), zawiera elementy estetycz-
ne i spoleczne. W trakcie wizyty w muzeum widzowie odgrywaja rézne role,
w zaleznosci od swoich motywacji, wyksztalcenia, mogg by¢ turystami, eks-
pertami, przewodnikami grup itd. Sg aktywni w tworzeniu znaczen i angazuja
sie w muzealny rytual*®. Do tego jednak potrzebuja aury wiedzy obiektywnej
iuniwersalnej estetyki, historycznych skarbow i artystycznych arcydziel oraz
naukowych ekspertyz i akademickiego rygoru, czyli — innymi stowy — po-
twierdzenia autorytetu kulturowego instytucji muzeum.

By¢ moze zatem pytanie o to, czy performatywnos¢ w muzeach realizuje
sie w praktyce, jest pytaniem zle postawionym. Moze powinni$my pytac, czy
jest w ogéle potrzebna i mile widziana? Czy muzea starajace sie podazac za
najnowszymi teoriami nie uszczesliwiajg swojej publicznosci na site? Osta-
tecznie atrakcyjne modele doswiadczenia muzealnego nie wymagaja az tak
gruntownych zmian i redefinicji tozsamosci instytucji muzealnej. Mozna
zachowa¢ tradycyjny kulturowy autorytet i jednocze$nie otwiera¢ przed pu-
blicznosciag nowe (zgodne z kontekstem demokracji partycypacyjnej) mozli-
wosci: spontanicznego zaangazowania, uczestnictwa w dyskusji, wspotkre-
owania ekspozydji i inspirowania oddolnej aktywnosci. Przypadek muzedw
historycznych jest tu szczegélnie wymowny. Dla wielu kuratoréw wiernosé
historyczna i zachowanie szczegétéw dla potomnosci sg weigz sprawa naj-
wiekszej wagi. Kladg oni nacisk na,,odpowiednio$¢” relacji miedzy obiektem,
kontekstem i wystawg — ta odpowiednio$¢ jest gwarantowana poszanowa-
niem historycznej prawdy potwierdzonej badaniami naukowymi. Nie oznacza
to odrzucenia nowoczesnych metod reprezentacji i eksperymentow w zakre-
sie koncepcji wystawienniczych lub wyrzeczenia sie profesjonalizmu i sza-
cunku dla autentycznosci obiektu. Nie oznacza to jednak rdwniez forsowania
na site anachronicznych i nacechowanych ideologicznie tresci oraz ulegania
presji pokazywania historii narodowej w tonie patetycznej celebry, ktéra ma

39 F.Cameron Moral lessons and reforming agendas. History museums, science museums, conten-
tious topics and contemporary societies, w: Museum revolutions. How museums change and are
changed, ed. S.J. Knell, S. MacLeod, S. Watson, Routledge, London—New York 2007, s. 330-342.

40 ). Fraser Museum - drama, ritual and power, w: Museum revolutions..., s. 294-296.
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(teoretycznie) wspomagac jednosc i tozsamo$¢ narodows, a w praktyce, po-
mijajac kontrowersje i roznice, afirmuje poglady jednych, a wyklucza innych.

Autorytet kulturowy, o ktdry tak walcza instytucje muzealne, nie jest dzie-
dziczony, muzea muszg go sobie zbudowad, a to wymaga postawienia catko-
wicie nowych pytan dotyczacych nie tylko tego, ktore wydarzenia przedstawi¢
ijak to zrobi¢, by wiedza wydawala sie obiektywna i naukowo uprawomoc-
niona, ale tego, kto jest ,wlascicielem” przeszlosci, kogo dana narracja obejmie,
kogo wykluczy, czyje wspomnienia uprzywilejowuje, a czyje pomija.

Widzowie odnosza kazda wizyte w muzeum do swojego zycia i swojej toz-
samosci, miedzy kazdym z nich i muzeum dochodzi do swoistej transakcji,
czyli dynamicznej interakeji majacej na celu tworzenie wlasnych znaczen.
Transakeja to zardwno komunikacja, jak i interpretacja®!. Znaczenie narzu-
cone przez kuratoréw, niedopuszczajgce innej interpretacji czy punktu wi-
dzenia spowoduje calosciowe odrzucenie danego doswiadczenia muzealnego
uznanego przez widza za negatywne.

Rozwigzania technologiczne powinny by¢ $rodkiem, a nie celem ekspozycji,
uzyte w nadmiarze mogg przyttaczaé, odciggaé uwage od tematu i (o czym
czesto sie zapomina) wyklucza¢ osoby nieumiejace korzysta¢ na przyktad
z licznych terminali komputerowych. Doswiadczenie muzealne powinno
stac sie poczgtkiem uruchamiajgcym nowe wrazenia i idee, zaproszeniem do
wykreowania wlasnego doswiadczenia wynikajacego z przebywania w mu-
zeum i kontaktu z przesztoscig. Performatywno$¢ w podanym przeze mnie
rozumieniu jest nie tylko elementem trudnym do osiagniecia na ekspozycjach,
ale — jak sie okazuje — niekoniecznym do ksztaltowania nowoczesnych, atrak-
cyjnych i cieszacych sie powodzeniem wystaw muzealnych.

Abstract

Anna Zigbinska-Witek
MARIA CURIE-SKLODOWSKA UNIVERSITY (LUBLIN)
Performative turn in museums — between theory and practice

The article undertakes the question of transformation of museums from the per-
spective of a growing conflict between pedagogic and performative democracy.The
author claims that in spite of widespread opinions, the public is not keen on radi-
cal changes in exhibitions and supports the existence of institution in its former
shape. Museums are supposed to encourage self-education, self-fulfillment and

41 Tamze, s. 297.
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self-consciousness, and they should play a reformative and moralizing role, while
being rational and representing the system of values needed for society. Museum
curators also do not seem to be interested in changes which would limit their
authority and the ideas of radical changes in the curatorial strategies seem to be
a sheer rhetoric. This does not mean a rejection of modern techniques of represen-
tation, but rather shows that not always are they accompanied by transformations
in museums’identities.
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