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MIEJSCE PAMIECI VERSUS SYMULACJA PRZESZEOSCI
— DRUGA WOJNA SWIATOWA NA WYSTAWACH HISTORYCZNYCH

»Muzea nie sg juz miastami-panstwami dzierzacymi
specjalistyczna wiedze dostepng jedynie na wysta-
wach i nigdzie wiecej na ziemi. Nie. Dzisiaj [...] pro-
pozycja tego, co powinno znalez¢ sie za drzwiami
muzeum, musi by¢ na nowo przemysélana”.

Gordon Freedman, The Changing Nature of Museums

Od poczatku XXI wieku w Polsce zaczety powstawaé placowki proponujace
nowe spojrzenie na zawarto$¢ muzealnych muréw, jednak dopiero otwarcie
Muzeum Powstania Warszawskiego w roku 2004 stato si¢ punktem zwrotnym
w polskim muzealnictwie. Rozglos medialny towarzyszacy temu wydarzeniu,
pozniejszy sukces polityczny twoércOw tego muzeum oraz rozmach przygoto-
wanej ekspozycji i uzyte w jej budowie nowoczesne $rodki wystawiennicze
sprawily, ze réwniez inne $rodowiska polityczne zainteresowaly sie tworze-
niem tego typu instytucji kultury. Muzeum Powstania Warszawskiego stato sig
waznym punktem referencyjnym dla kolejnych muzeéw powstajacych w kraju.

Postanowitam przyjrze¢ sie tu Muzeum Powstania Warszawskiego i otwar-
tej w roku 2009 wystawie w Fabryce ,Emalia” Oskara Schindlera (filii Mu-
zeum Historycznego Miasta Krakowa). Obydwa muzea opowiadajg o wojen-
nych losach mieszkancéw swoich miast, czynig to jednak w odmienny spo-
sob. Interesujace jest zatem blizsze przyjrzenie sie zaproponowanemu przez
kazde z tych muzeéw sposobowi konstrukcji narracji, zastosowanym techni-
kom wystawienniczym i zastanowienie si¢, jaki maja one wplyw na calosciowy
przekaz wystawy. Waznym punktem odniesienia dla tych rozwazan bedzie kry-
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tyczna literatura z zakresu museum studies. Odwolanie do publikowanych na
Zachodzie od konca lat osiemdziesigtych prac poswieconych polityce i po-
etyce wystawienniczej, objasniajacych przyczyny problematycznosci pewnych
przedstawien i metod wystawienniczych, jak rowniez zawierajacych propozycje
pewnych konstruktywnych rozwigzan majacych na celu uczynienie z muzedéw
»bezpiecznych miejsc dla trudnych tematéw” (Cameron 2003), pomoze mi
w pokazaniu, w jakim stopniu Muzeum Powstania Warszawskiego i Muzeum
w Fabryce Schindlera sg propozycjami nowego sposobu spojrzenia na zawarto$¢
muzealnych muréw i prezentacje¢ historii.

Gdy zaczynaly powstawal pierwsze muzea, $wiat fascynowal si¢ odmien-
noscig i osobliwosciami przyrody, dlatego koncentrowano sie na pokazywaniu
przedmiotéw i okazéw zycia przyrodniczego oraz nabywaniu coraz nowszych,
bardziej nieznanych obiektéw i ich badaniu. Pierwsze muzea stanowily zatem
rodzaj zamknietych enklaw wiedzy, chronigcych $wiete przedmioty (Freedman
2000). Ta pierwotna rola muzeéw zdezaktualizowala sie w spoleczenstwie in-
formacyjnym, nastawionym na coraz powszechniejszy dostep do wszechobec-
nej informacji. Muzea zostaly zmuszone do przemyslenia swojej misji i roli spo-
tecznej w tym nowym $wiecie. Opublikowana przez Petera Vergo ksiazka The
New Museology (1989) oraz seria konferencji sponsorowanych przez Rockefeller
Foundation i the Smithsonian Institution, ktérych rezultaty zostaty opubliko-
wane w dwoch tomach Exhibiting Cultures (Karp, Lavine 1991) oraz Museums
and Communities (Karp, Kreamer, Lavine 1992), zdefiniowaly podstawowe pro-
blemy, z jakimi borykajg si¢ zachodnie muzea, jak réwniez wyznaczyly kieru-
nek ich dalszego rozwoju. Uznano, ze muzea powinny aktywniej uczestniczy¢
w budowaniu spoteczenstwa obywatelskiego, wspieraniu tozsamosci etnicz-
nych, przyktada¢ wieksza wage do sposobu prezentacji niezachodnich kultur,
sta¢ sie bardziej otwarte na zewnatrz i wrazliwsze na problemy spotecznosci,
ktorej stuza. Dzigki tym zmianom muzea mialy sta¢ si¢ miejscami majacymi
wplyw na przemiany spoleczne oraz postawy i wartosci swoich widzow (Weil
1990, s. 236).

Rozpoczat sie proces przemian muzedw, ktéry sprawil, ze ,wczorajsze gabi-
nety osobliwosci staly sie dzi§ zywymi skarbnicami wiadomosci” (Henderson,
Kaeppler 1997, s. 1), zainteresowanymi prezentacja nie przedmiotéw, ale infor-
magji. Ta zmiana w polityce i poetyce wystawienniczej sprawita, ze muzea sta-
nely przed nowym wyzwaniem: w jaki sposoéb angazowacd si¢ w prezentowanie
wspolczesnie waznych probleméw i nie wywolywaé kontrowersji? (Cameron
2003). Albowiem powstajace w latach dziewiec¢dziesiatych wystawy, w szcze-
golnodci te zawierajace interpretacje kolonializmu, wojny i ludobéjstwa oraz
poswiecone réznicom plciowym i prezentacji ciata ludzkiego, coraz czesciej sta-
waly sie zarzewiem ostrych konfliktéw i debat politycznych (Cameron 2005,
s. 214). Zaczeto stawiaé pytania, w jaki sposob pokazywac historie i wczesdniej
tabuizowane tematy, by nie wywotywaé poczucia zagrozenia, ale by prezen-
towane informacje byly wiarygodne. Emocje jakie ujawnily pewne wystawy,
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w tym przede wszystkim prezentacja ,Enola Gay” w Smithsonian Institu-
tion (Wallace 1995; Zolberg 1996; Gieryn 1998), pokazaly, jak bardzo polityka
ksztaltuje interpretacje historyczne i jak ogromnych zdolnoéci kuratorskich wy-
maga pokazywanie tematéw takich jak zrzucenie bomby atomowej czy wojna.
Nie dlatego, ze muzeum nie ma odpowiednich przedmiotéw czy dokumentéw,
by je przedstawi¢, ale ze wzgledu na ,,niezdolno$¢ instytucji kultury do rozwia-
zania konfliktow, ktére narosty przez pokolenia” (Yeingst, Bunch 1997, s. 154).

Podkres$lano tez, ze jezeli muzeum ,unosi sie nad spoteczenstwem”, de-
precjonuje wiedze odwiedzajacych i kontroluje informacje zamiast powodowaé
wymiane mysli, to jego racja bytu staje pod znakiem zapytania. Muzea bowiem,
podobnie jak dworce, lotniska czy biblioteki, sa miejscami publicznymi, w kto-
rych obcy (strangers) powinni czu¢ sie bezpiecznie (Cameron 2005, s. 216).
Dlatego zaczeto stawiaé coraz wiecej pytan o oczekiwania widzéw i prowa-
dzi¢ badania majace na celu ustalenie, czym oni chca, by bylo muzeum, na
co zwracajg uwage w muzeum, jakie tematy i w jaki sposéb chcieliby oglada¢
w muzealnych murach (Cameron 2005; Boyd 1999). Coraz czesciej zaczeto
réwniez analizowa¢ znaczenie poszczegdlnych elementéw ekspozycji, stara-
jac sie ustali¢ ich wplyw na percepcje calosci przekazu. Dla naszych dalszych
rozwazan istotne wydajg si¢ trzy podstawowe aspekty tych badan: przestrzen
muzealna, uzycie artefaktéw i nowych mediéw oraz sposéb budowy muzealne;j
opowiesci.

,PRZESTRZEN PROJEKCYJNA” VERSUS ,PRZESTRZEN REFLEKSYJNA”

Fakt, Ze muzea chca zmienia¢ oczekiwania widzéw i coraz silniej intere-
suja si¢ nowymi technologiami, sprawia, ze ich przestrzenie sg duzo bardziej
dynamiczne, eksperymentalne i teatralne (Greenberg 2005, s. 226) anizeli sta-
tyczne i monumentalne przestrzenie dziewietnastowiecznych muzeéw — en-
klaw wiedzy. Cheé stworzenia przestrzeni wystawienniczej jak najlepiej do-
stepnej i wlaczajacej rozne grupy powoduje, ze poszukuje sie coraz nowszych
i ciekawszych przestrzennych form muzealnego budynku i samej ekspozycji.
Jak pisze brytyjska badaczka przestrzeni muzealnej Suzanne MacLeod (2005,
s. 1): ,nigdy wcze$niej w swojej nowoczesnej historii muzea nie przechodzily
tak radykalnych przeksztalcen, jak w ostatnich latach”. Przestrzenn muzealna
jest obecnie postrzegana jako aktywnie tworzaca sensy i otwarta na zmiany.
W szczegélnodci mozliwos¢ wybudowania calkiem nowego budynku stwarza
szans¢ uwypuklenia prezentowanej wewnatrz muréw narracji (zob. Doman-
ska 2006, s. 195-220), ale rowniez tradycyjne przestrzenie ulegajq przeksztal-
ceniom, przez co powstala ekspozycja proponuje nowe znaczenia, znosi lub
buduje intelektualne i kulturowe bariery.

Muzeum Powstania Warszawskiego pierwotnie planowano wybudowaé
w symbolicznym miejscu, na ruinach Banku Polskiego, ktéry w trakcie po-
wstania warszawskiego petnit funkcje powstanczej reduty. Nie udalo sie jed-
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nak zrealizowa¢ tego projektu i dopiero w 2002 r. Lech Kaczynski, éwczesny
prezydent Warszawy, podjal decyzje o powolaniu muzeum i na jego siedzibe
wyznaczyl budynek wybudowanej na poczatku XX wieku elektrowni tramwa-
jowej. Mimo ze miejsce to w trakcie powstania nie pelnilo tak waznej funkgji
jak Bank Polski przy ulicy Bielanskiej, muzeum bardzo szybko zaczeto two-
rzy¢ jego historyczne znaczenie, przypominajac o walkach zotnierzy , Kedywu”
w obronie elektrowni 1 sierpnia 1944 r., podkresélajac znaczenie przebiegajacych
niedaleko elektrowni walk o utrzymanie tzw. twardego frontu i podkreslajac, ze
sam budynek stanowi jeden z nielicznych postindustrialnych zabytkéw stolicy.

Renowacja budynku przebiegata pod $cisla kontrola konserwatora zabyt-
kow, jednak dyrekcja muzeum miala wpltyw na wybdr koncepcji architekto-
nicznej, dzieki czemu zwyciezyt projekt odpowiadajacy zatozeniom tworcow
muzeum. Co wigcej, prace nad plastyczna koncepcja wystawy przebiegaly nie-
mal jednoczesnie, dzieki czemu mozliwe stalo sie uzgodnienie pewnych ele-
mentéw i na przyktad podwieszenie repliki samolotu ,liberator” pod sufitem
dawnej hali kottéw elektrowni. W rezultacie wspétpracy miedzy architektami
i plastykami, a takze dzieki mozliwos$ciom, jakie daje byta hala przemysiowa,
przestrzen ekspozycyjna Muzeum Powstania Warszawskiego jest mocno zroz-
nicowana i daje widzowi swobode¢ poruszania si¢. Co prawda, gléwna czes¢ eks-
pozycji, znajdujaca sie na trzech kondygnacjach, zaaranzowano w porzadkach
chronologicznym i tematycznym, jednak widz moze swobodnie przemieszczaé
sie miedzy pietrami i sam zadecydowa¢, kiedy przejdzie do hali z , liberatorem”
i zejdzie do podziemi, gdzie opowiadana jest historia ,,Niemcéw w Warszawie”.
Plastyczna aranzacja wystawy oraz umieszczony na jej poczatku stalowy monu-
ment — ,,bijace serce walczacej Warszawy”, ktory przecina i jednocze$nie faczy
trzy pietra ekspozycji, wydaje sie rodzajem instalacji artystycznej przykuwajacej
oko i stuch widza i wprowadzajacej w przestrzen muzealng elementy estetyczne
(por. Marshall 2005). Sprawia, ze wystawa w Muzeum Powstania Warszaw-
skiego jest przyktadem ,refleksyjnej przestrzeni”, ktéra — jak pisze Christo-
pher Marshall (2005) — nie narzuca interpretacji, ale wykorzystujac estetyczne
elementy i dajac widzowi swobode poruszania sie sprawia, ze podobnie jak
w galeriach sztuki widz kontempluje tresci wystawowe na swoj wiasny sposob.

Wystawe w Fabryce ,,Emalia” Oskara Schindlera zaaranzowano w odmienny
sposob. Idea stworzenia nowoczesnej ekspozycji opowiadajacej o wojennym
doswiadczeniu krakowian zrodzita sie, gdy miasto Krakéw zaproponowatlo
Muzeum Historycznemu Miasta Krakowa przekazanie budynku bylej Fabryki
»Emalia” Oskara Schindlera. Podobnie jak w przypadku Muzeum Powstania
Warszawskiego byla to decyzja polityczna. Prezydent Krakowa Jacek Majchrow-
ski, zachecony sukcesami politycznymi Lecha Kaczynskiego, postrzegal nowe
muzeum jako narzedzie przydatne podczas reelekcji. W rezultacie twércy Mu-
zeum w Fabryce Schindlera, podobnie jak ich koledzy z Muzeum Powstania
Warszawskiego, pracowali pod silng presja czasu, ale ich wptyw na przeksztat-
cenia przestrzeni ekspozycyjnej byl znacznie mniejszy. Przede wszystkim nie
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uczestniczyli w rekonstrukeji budynku, miasto dokonalo bowiem remontu fa-
bryki przed przekazaniem jej muzeum. Ponadto sama przestrzen bylej fabryki,
mieszczacej sie w dwupietrowym dos$¢ waskim budynku, nie dawala az tak
duzych mozliwosci przeksztalcen jak hala bylej elektrowni tramwajowej. W re-
zultacie wystawa zostala zaprojektowana jako droga podporzadkowana przede
wszystkim chronologii wydarzen. Widz nie tylko nie moze swobodnie porusza¢
sie po niej, ale takze nie moze jej opusci¢ w trakcie, poniewaz wystawa ma tylko
jedno wejscie i jedno wyjscie. Wchodzac na wystawe zwiedzajacy decyduje sie
na poznanie historii az do konca.

Wydaje sie zatem ze przestrzen w Muzeum w Fabryce Schindlera jest bar-
dziej , projekcyjna” anizeli , refleksyjna”, narzuca bowiem widzowi pewien po-
rzadek zwiedzania. Co wigcej, tworcy wystawy, nie chcac powtarza¢ rozwia-
zan ekspozycyjnych zastosowanych w Muzeum Powstania Warszawskiego, do
stworzenia plastycznej koncepcji wystawy wykorzystali jezyk teatru. W rezul-
tacie niektére fragmenty wystawy wydaja sie rekonstrukcja oryginalnych po-
mieszczen (np. poczekalnia), sa to jednak jedynie imitacje przeszio$ci odbija-
jace wyobrazenia kuratoréw wystawy. W ten sposéb granica miedzy tym, co
muzealne, a tym, co przeszle-rzeczywiste na tej wystawie sie zaciera. Zreszta
gre rzeczywiste—fikcyjne chetnie wykorzystuja obydwie wystawy, co jest wyraz-
nie widoczne w sposobie prezentacji obiektéw muzealnych.

»MATERIALNE SWIADECTWA” VERSUS ,SYMULACJA PRZESZLOSCI”

Prymarnym celem pierwszych muzeéw bylo kolekcjonowanie i jak najlep-
sze chronienie swoich zbioréw wewnatrz muzealnych muréw. Kolekcjonowane
przedmioty nie tylko byly dowodami przesziosci, ale réwniez nadawaly jej
ksztalt (Maleuvre 1999, s. 1). W obawie przed ich zniszczeniem zamykano je
w szklanych gablotach, przez diugi czas ograniczano réwniez dostep do nich
nizszym klasom spolecznym (Bennett 1995). Obecnie muzea réwniez kon-
trolujg dostep widzéw do swoich kolekcji poprzez bardzo selektywny wybor
przedmiotéw prezentowanych w gablotach (Keene 2005). Ponadto wystawione
przedmioty objeto zakazem dotykania uznanym za racjonalna metode ochrony
artefaktéw (Pye 2007, s. 16), przez co muzealne sznurki wyznaczajace ob-
szar, po ktérym mogg poruszaé sie widzowie, staly sie typowym elementem
krajobrazu muzealnych wystaw. Kontrola nad wystawianymi przedmiotami,
jaka dzierzg muzea, sprawia, ze zyskuja one takg aure historycznej $wietosci, iz
staja sie nierzeczywiste; wydaje sie, ze historia nie moze ich dotkna¢ (Maleuvre
1999, s. 12). Poza tym tworza iluzje, ze przeszlo$¢ taka wlasnie byta, podczas
gdy w istocie sa jedynie dowodami na to, jak my ja postrzegamy (Pearce 1992).
Dlatego zaczeto zwracaé uwage na koniecznos$¢ kontekstualizacji przedmiotow
w obrebie muzealnej narracji, podkre$lajac, ze powinny one stanowi¢ rodzaj
ilustracji i interpretacji historii (Henderson, Kaeppler 1997, s. 2). Zwlaszcza
jesli wystawa opowiada o historii spotecznej, ktéra w muzealnych murach za-
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wsze wiaze sie z prezentacjqg artefaktow (Suggitt 1993, s. 28). Nie jest to jednak
tatwe zadanie.

Jak pokazuje brytyjska badaczka muzeéw Susan Pearce (1992, s. 192-209),
muzea wykorzystujg pewne kody przedstawienia, ktére pomagaja im nada¢
znaczenie wystawionym artefaktom. Z czterech wymienionych przez Pearce
sposobow prezentacji przedmiotéw dwa zostaly wykorzystane na wystawach
w Muzeum Powstania Warszawskiego i w Fabryce ,, Emalia” Oskara Schindlera:
przedmioty jako ilustracja opowiadanej historii oraz jako rekonstrukcja (symu-
lacja) przesztosci. Obydwie narracje muzealne koncentrujg sie na opowiadanej
historii i starajg sie ja przedstawi¢ w jak najatrakcyjniejszy i najbardziej angazu-
jacy widza sposob. Dlatego oddzialtujg na wszystkie zmysty widza. W rezultacie
przedstawione na obydwu wystawach przedmioty zostaja pozbawione swojego
pierwotnego znaczenia, wieloznacznosci czy ambiwalencji, ktérg mialy w prze-
szlosci i stajg sie jedynie ilustracjg opowiadanej przez kuratora opowiesci. Jak
pisze Pearce (1992, s. 206): ,przeszio$¢ (znaczone) jest obecna w przedmio-
tach, ale to, co one oznaczajg, jest naszym obecnym wyobrazeniem o przesz-
todci”.

Wida¢ to przede wszystkim w podpisach przedmiotéw prezentowanych
w Muzeum Powstania Warszawskiego, zmuszajacych widza do przyjecia kura-
torskiej interpretacji. Przykladem moze by¢ paczka zapalek w jednej z pierw-
szych gablot, ktéra podpisano: ,Niemcy zmieniajg nazwy ulic, przestemplowujg
przedwojenne polskie znaczki, nawet zapatek nie przegapiaja”. Podobng tech-
nike zastosowano na wystawie w Fabryce Schindlera, gdzie cze$¢ przedmiotéw
opatrzono lakoniczng informacja, jak podpis pod maska gazowa: , polska maska
przeciwgazowa”. Wiekszo$¢ przedmiotéw pozbawiono jednak jakiegokolwiek
podpisu, jak w przypadku fragmentu wystawy opowiadajacego o grabiezach
mienia zydowskiego. Umieszczone za szklem przedmioty stanowia jedynie ilu-
stracje dla multimedialnej prezentacji umieszczonej w komputerze. Co wiecej,
sposob przedstawienia tych przedmiotéw nie pozostawia watpliwosci, ze nie
sa to prawdziwe przedmioty, ale jedynie ich repliki lub przedmioty, ktére wy-
gladaja jak te, ktore w owym czasie mogly by¢ w posiadaniu Zydow.

Obydwie wystawy stosuja zatem rodzaj bricolage’u. Zawieszone na $cianach
obwieszczenia drukowane przez wiladze niemieckie, listy, gazety, ktoére widz
moze obejrze¢ i przeczytaé¢ siedzac w poczekalni kolejowej lub w tramwaju
w Fabryce Schindlera, czy ulotki i plakaty powstancze wystawione w Muzeum
Powstania Warszawskiego — wszystko to sa rekonstrukcje (symulacje) prze-
sztodci, ktorych celem jest dostarczenie wyobrazenia o tym, jak zycie wygla-
dalo w przesziosci (Pearce 1992, s. 207). Co wiecej, chcac zapewni¢ widzowi
jak najpelniejsze doswiadczenie przesziosci, na ekspozycji Muzeum Powstania
Warszawskiego umieszczono repliki karabinéw z okresu wojny, by widzowie
mogli przez dotyk odkrywaé przeszio$é. W rezultacie tych dzialan zwiedza-
nie wystawy staje sie bardziej interesujace, ale jednocze$nie granica miedzy
tym, co nalezy do muzealnego $wiata, a tym, co realne-przeszte, ulega coraz
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wiekszemu zatarciu. Takie dzialanie moze przynie$¢ efekt odwrotny anizeli
zamierzony przez kuratoréw, jak w przypadku prezentowanych na wystawie
w Fabryce Schindlera zamieszczonych na murze krakowskiego getta listow
dzieci zydowskich.

Poczatkowy fragment wystawy opowiadajacy o ,,zydowskiej dzielnicy miesz-
kaniowej” wiedzie wzdluz muru krakowskiego getta, na ktérym umieszczono
reprodukcje zdje¢, z okresu funkcjonowania getta oraz wspomnienia kilku jego
mieszkancéw, w tym odrecznie napisane na kartkach z zeszytu szkolnego re-
lacje dzieci. Znajduje sie tu poruszajace wyznanie szescioletniego Romana Po-
lanskiego, ktoéry ptakat, gdy dowiedzial sie, ze beda ,,zamurowani” w getcie,
czy o$mioletniej Stelli Miiller Madej, ktéra dowiedziawszy sie o planowanym
podziale getta na cze¢$¢ A i B zadaje niewinne pytanie: ,,Czemu maja jednych
od drugich oddzieli¢?”. Wykaligrafowane dzieciecg raczka literki wzmacniajg
przekaz i tak silnie emocjonalnych $wiadectw. Nie sa to jednak oryginalne do-
kumenty, lecz relacje $wiadkéw, spisane przez nich po wojnie i na potrzeby
wystawy opracowane w interesujacej graficznie formie.

Ta gra prawdziwe-wymyslone w przypadku prezentacji Holokaustu wydaje
sie szczegblnie problematyczna, stwarza bowiem poczucie, ze wydarzenie samo
w sobie nie przemawia wystarczajaco i potrzebuje fikcyjnej oprawy. Zwrdcit
na ten problem uwage Christopher Marshall, analizujac wykorzystanie przez
wspolczesne muzea elementéw sztuki. Przywolujac przyktad Holocaust Me-
morial Museum w Waszyngtonie, ktoére posiada interesujace zbiory sztuki,
ale prezentuje je jedynie w przejsciach miedzy galeriami i dookota gléwnej
wystawy, Marshall pokazuje, ze w ten sposéb kuratorzy chca zachowa¢ auten-
tycznoé¢ ekspozycji. Sztuka stanowi jedynie chwile odpoczynku i refleksji od
gtéwnej opowiesci. Ta z kolei bazuje jedynie na autentycznych dokumentach,
co podkresla realno$¢ muzealnej opowiesci (Marshall 2005, s. 175).

W zalozeniu kuratoréw Fabryki Schindlera zastosowany zabieg nie ma oczy-
wiscie na celu falsyfikacji przeszlosci, ale pomoc widzowi w jej zrozumieniu.
Takie dziatania nie pozostajg jednak bez wplywu na percepcje tego, co sie wy-
darzyto. Albowiem czas, z ktérego pochodza prawdziwe przedmioty, juz nie
istnieje, przez co to, czego doswiadcza widz w muzeum, ogladajac te artefakty,
nie jest przeszloscig, lecz ,,sekwencjq bezczasowych mitéw wydobytych z prze-
sztosci” (Pearce 1992, s. 209). Skoro taka sytuacja ma miejsce w przypadku
prawdziwych przedmiotéw z przesziosci, to nalezy zada¢ pytanie, czego tak
naprawde do$wiadcza widz stykajacy sie jedynie z muzealng rekonstrukcja i sy-
mulacjg? Czy sa to nadal bezczasowe mity wydobyte z przesztosci? Czy moze
kuratorskie wyobrazenia o nich? A jesli tak, to co lezy u ich genezy?

HISTORIA ,,OREZA I CHWALY” VERSUS HISTORIA SPOLECZNA

Kuratorzy wystawy historycznej majg ogromna wiadze, jak stwierdzaja Wil-
liam Yeingst i Lonnnie Bunch (1997, s. 153). To od nich zalezy, czyj historie
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i w jaki sposéb przedstawig, a co pomina. W ten sposob ksztaltuja pamieé
zbiorows i definiuja wartosci wazne dla danej grupy. Ta wladza wydaje sie tym
wieksza we wspolczesnym $wiecie, w ktérym giéwnym celem muzedw jest
wladnie opowiadanie historii i kreowanie rzeczywistosci (Hein 2000). Zwrot
W strone narracyjnosci sprawia, ze muzea prawie zawsze popadaja w putapke
powtarzania pewnych utartych i stereotypowych wzorcéw opowiadania historii
(Davies 1993, s. 9). Ich sila zalezy jednak od sposobu konstrukgji narracji.
Odwotlujac sie do kategorii wprowadzonych przez Duncana E Camerona
(1971, s. 11-24) mozna powiedzie¢, ze muzeum staje si¢ rodzajem $wiatyni,
ktora narzuca widzowi swoja interpretacje, lub rodzajem forum, ktére zaktada
wielogtos i prezentacje odmiennych pogladéw i postaw . Cameron twierdzit, ze
muzea-§wiatynie wspieraja budowe panstw narodowych, poniewaz prezentujq
jedna wizje historii, ktéra jest traktowana jako obiektywna prawda o prze-
szlosci. Muzea tego typu powstawaly gtéwnie w XIX wielu, a ich rola bylo
legitymizowanie istniejacego porzadku spolecznego i konstruowanie narodo-
wych historii (Wolfgang 2000) przez jednoznaczne okresdlenie prawdy i wyrazna
ocene postaw i wydarzen. Z kolei muzeum-forum jest otwarte na réznorodne
interpretacje, nie narzuca swojej opowiesci, ale oddaje glos grupom wczesniej
marginalizowanym. Pokazuje réwniez alternatywne poglady na to samo wyda-
rzenie. Przygladajac si¢ temu, w jaki spos6b muzeum-$wiatynia i muzeum-fo-
rum prezentuje historie, mozna zatem powiedzie¢, ze to pierwsze opowiada
historie polityczna, ,histori¢ oreza i chwaty”, w ktérej centrum stoja bohatero-
wie narodowi, podczas gdy to drugie opowiada historie spoteczng. To wlasnie
ten typ opowiadania historii od lat osiemdziesiatych dominuje w zachodnich
muzeach historycznych (Kavanagh 1993, s. 21), zostal uznany bowiem za bar-
dziej demokratyczny i lepiej odpowiadajacy zalozeniom nowej muzeologii.
Muzeum Powstania Warszawskiego w zalozeniu twércéw mialo pokazywaé
historie zrywu w spos6b uniwersalny. Kuratorom zalezato, by byla to opowies¢
o walce dobra ze zlem, o istnieniu warto$ci ogélnoludzkich, za ktére warto sie
bi¢, by zachowaé czlowieczenstwo. Jednocze$nie muzeum miato staé sie prze-
strzenig kreowania pamieci spotecznej powstania warszawskiego (Kurz 2007).
Jednak mimo prezentacji pewnych aspektéw zycia codziennego (powstancze
$luby, prasa powstancza, jadlospis powstanczy) muzealna opowieé¢ od samego
poczatku prezentuje bardzo konkretng historie polskiego ,oreza i chwaty”.
Pierwsza informacja, na jaka widz trafia, jest mapa przedstawiajaca podziat
terytorium II Rzeczypospolitej przez niemiecka Rzesze¢ i Zwiazek Radziecki, po
napasci przez te kraje na Polske w dniach 1 i 17 wrze$nia 1939 r. Brakuje tu
jednak wszelkich informacji dotyczacych genezy wojny. Dwa pierwsze teksty
odautorskie zatytulowane ,,Poczatek wojny” i ,,Polska 1939-44" po$wigcono je-
dynie opisowi dokonanego przez okupantéw podziatu kraju i wprowadzonego

1 Ta koncepcja jest chetnie wykorzystywana przez innych badaczy; zob. np. Ames 1992; Cristea,
Radu-Bucurenci 2008.



MIEJSCE PAMIECI VERSUS SYMULACJA PRZESZLOSCI 157

przez nich terroru, przes$ladowan i egzekucji. Wiszace na $cianach w dalszej
czesci ekspozycji obwieszczenia oraz mocno wyakcentowany fragment zaty-
tulowany ,Terror” kres$la nieludzki charakter wroga, dodatkowo wzmocniony
brakiem jakichkolwiek wyjasnienn motywéw jego dzialania czy prezentacja za-
lozen narodowego socjalizmu.

Ekspozycja zawiera az dwie sale poswiecone Niemcom: pierwsza miesci si¢
na trzecim pietrze i zostala zatytulowana , Niemcy”, druga w podziemiach i za-
tytutowano ja , Niemcy w Warszawie”, jednak prezentowany w tych salach ob-
raz wroga jest bardzo schematyczny. Wybioérczy charakter umieszczonych tu in-
formacji i wystawionych przedmiotéw (sa to mundury, bron, narzedzia tortur)
sprawia, ze ogranicza sie do prezentacji zbrodniczego charakteru tego wroga.
Nawet jedli w sali zatytulowanej ,Niemcy w Warszawie” umieszczono mapg
dzielnicy niemieckiej, to wystawa nie prezentuje zadnych swiadectw, ktére po-
kazalyby emocje Niemcoéw mieszkajgcych w stolicy przez kilka lat okupacji. Ich
$wiat jest zdehumanizowany, zbudowany na hierarchicznych zasadach, rzadzi
sie dyscyplina i bezwzglednym postuszenstwem (Bogumit, Wawrzyniak 2009).
Niemcéw przedstawiono jako pozbawione wszelkich uczué¢ maszyny do zabi-
jania. Ekspozycja pokazuje bezduszno$¢ i bezwzgledno$¢ okrucienstwa wroga,
co sprawia, ze walka w obronie wolnosci i godnosci czlowieka staje sie jedyna
alternatywa.

Konstytutywnym elementem calo$ci narracji jest relacja miedzy gtéwnym
bohaterem opowiesci — narodem polskim utozsamianym z powstancami —
a wrogiem. Przeciwstawienie swdj—obcy jest bardzo waznym elementem pol-
skiej kultury ludowe;j. ,Wynika to — jak pisze Zbigniew Benedyktowicz (2000,
s. 10) — z pomostowego charakteru kultury polskiej, rozwijajacej sie pomie-
dzy Wschodem i Zachodem Europy, a takze ze wzgledu na uwarunkowania
historyczne i czesta koniecznos$¢ chronienia wlasnej tozsamosci”. Dodatkowo
utozsamianie relacji swoj—obcy z opozycja Polacy-Niemcy sprawia, ze ta dycho-
tomia zyskuje wymiar etniczny i w ten sposob ulega wzmocnieniu. W polskiej
kulturze funkcjonuje wiele stereotypéw dotyczacych réznych grup etnicznych,
jednak jednym z najlepiej zakorzenionych wyobrazen , obcego” jest wizerunek
Niemca. ,,Niemiec byt zawsze w Polsce kim$ obcym, tak dalece, Ze nawet termin
ten, Niemiec, rozciggano czasami na obcych w ogole, zwlaszcza pochodzacych
z péinocno-zachodniej Europy; w tym sensie byt Niemcem Holender, Szwed
czy Dunczyk, czasem nawet Anglik czy Francuz” (Bystron 1995, s. 167). Mozna
zatem powiedzie¢, ze w popularnych wyobrazeniach stowo ,Niemiec” stato sie
synonimem wszelkiej obcosci (por. Zalecka, 2007, s. 29). Takie wyobrazenie
znalazlo odzwierciedlenie w funkcjonujacym do dzi$ popularnym polskim przy-
stowiu: ,,Poki $wiat §wiatem, nie bedzie Niemiec Polakowi bratem” (Bystron
1995, s. 181-182).

Niemcy nie sg zatem po prostu przeciwnikami, ale prawdziwym wrogiem,
ktory nie tylko zagraza bohaterowi opowiesci, ale réwniez konstytuuje jego
tozsamo$¢. Im bardziej bowiem okrutny i nieludzki jest najezdzca, tym pozy-
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tywniejszy jest obraz ludzi stawiajacych mu opor, przy czym problem kosztu
podejmowanych przez nich dzialan przestaje by¢ istotny. Jak pisze Marcin Krél
(2005, s. 70-71): ,starcie z wrogiem nie podlega zadnym regulom [...] walka
z wrogiem konczy sie — o ile jest to mozliwe — jego unicestwieniem, czy to
w sensie dostownym, fizycznym, czy tez tylko prawnym. Jest to jednak uni-
cestwienie faktyczne, co oznacza, ze wrog jako wrog przestaje istniec [...]".
Wystawa doskonale wizualizuje to twierdzenie. Po pierwsze, jednoznacznie
pozytywnie ocenia decyzje o wybuchu powstania i przemilcza opinie pokazu-
jace kontrowersyjnos$¢ tego zrywu. Po drugie, opowiadajac o zamordowaniu
ludnosci cywilnej na Woli, uwypukla okrucienstwo wroga i martyrologiczny
charakter poniesionej ofiary?, nie ujmuje jednak tego wydarzenia w kategorii
ceny, jaka trzeba bylo zaplaci¢ za doswiadczenie 63 dni wolnosci. Co wiecej,
mimo ze powstanie zakonczylo sie kleska, Warszawa zostata prawie doszczet-
nie zniszczona, a wszyscy jej mieszkancy zmuszeni do opuszczenia stolicy,
widz po obejrzeniu wystawy nie dos§wiadcza pustki i ciszy. Slyszy za to regu-
larny dzwiek ciagle bijacego serca powstanczej Warszawy, opuszcza bowiem
wystawe tym samym wejsciem, przez ktére na nig wchodzil. Taka przestrzenna
organizacja, jak réwniez wiele odwotan do przysziosci, w tym przede wszystkim
do wizyty papieza Jana Pawla Il w Warszawie w 1979 r. i jego symbolicznych
stéw ,,Nie lekajcie sie”, nie pozostawia watpliwosci co do moralnego zwycie-
stwa powstancow.

Wystawa pokazuje zatem, ze walka byta jedynym mozliwym sposobem prze-
ciwdzialania wrogowi, ktory jest rozumiany jako zlo totalne zagrazajacego czto-
wieczenstwu per se. Ponadto wzniosto$¢ i autentyczno$é doswiadczanych przez
powstancéw uczu¢ oraz rados¢ z wywalczonej wolnoéci, w obliczu ogromu cier-
pienia wcze$niej doswiadczanego, dodatkowo legitymizujg podjete dziatania.
Mozna by zatem powiedzie¢, ze opowies¢ o powstaniu warszawskim jest uni-
wersalna. Jednak sposéb, w jaki muzealna opowie$¢ waloryzuje ludzkg $mieré
— podkreslajac, ze jedynie ta poniesiona w imie walki o wolno$¢ narodu pol-
skiego jest sensowna i wzniosta — osadza muzealng opowies$¢ w polskiej mar-
tyrologii. Jest to szczegdlnie widoczne w sposobie prezentacji Zagltady Zydow
i egzekucjach na ludnosci cywilne;j.

Informacja na temat utworzenia getta warszawskiego oraz eksterminacji
ludnosci zydowskiej pojawia sie, co prawda, w odautorskim tek$cie ,,Pocza-
tek wojny”, jednak jest to jedynie informacja faktograficzna. Cala opowies¢
o wojennych losach jednej trzeciej mieszkancéw przedwojennej stolicy zostala
umieszczona na fragmencie muru zatytulowanym ,Getto”. Opowie$¢ ta nie
tylko jest zwiezla, ale prezentuje tylko jedna, polska, perspektywe ogladu wy-
darzen w getcie. Jest to widoczne w doborze i interpretacji prezentowanych

2 Jest to jeszcze bardziej widoczne w czgsci wystawy umieszczonej w podziemiach, gdzie w ko-
rytarzu poprzedzonym informacja ,ludobdjstwo” umieszczono zdjecia cial zamordowanych oraz
ich grobow.
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faktow. Znaczacy fragment krotkiego tekstu dotyczacego zycia w getcie po-
$wiecono informagji o stosunku Polakéw do Zydéw, o udzielanej im pomocy
oraz aktach szantazu. Brakuje jednak opisu zycia spolecznego i kulturalnego
mieszkancéw getta. Podobnie dokonujac wyboru zdje¢ do prezentacji ,,powsta-
nie w getcie”, kuratorzy zdecydowali si¢ na ukazanie pomocy udzielonej przez
cztonkéw ,,Zegoty” walczacym w ,,heroicznej i nieréwnej walce” powstancom
w getcie. Co wiecej, zdjecia pokazujace powstanie w getcie zatytulowano ,,Ska-
zani na zagtade polscy Zydzi wybieraja godna $mier¢”. W konsekwencji émier¢
zydowskich powstancéw jest waloryzowana na wystawie jako bardziej godna
niz §mier¢ zwyktych mieszkancéw getta. Te prezentuje fragment filmu archi-
walnego zawierajacy ujecia zaglodzonych dzieci i w nieludzki sposéb traktowa-
nych szczatkéw ludzkich. Film jest pozbawiony jakiegokolwiek komentarza od-
autorskiego, przez co szokuje jedynie swojg okropnoscia, a nie objasnia, co si¢
stalo. Getto warszawskie i $mier¢ jego mieszkancéw sa skrétowo opisane, a po-
nadto pozostaja, jak sie wydaje, w cieniu innego wydarzenia, prezentowanego
obok na ekspozycji, a zatytulowanego ,Terror”, czyli opowiesci o egzekucjach
dokonanych w Palmirach na ludnoéci polskiej.

Te dwa fragmenty wystawy estetycznie wspolgrajg ze soba. Wyciety z blachy
napis ,Getto” informuje o Zagtadzie Zydéw, a napis ,Terror”, zapowiadajacy
opowies¢ o egzekucjach na ludnosci polskiej, wycieto tez w blasze, a litery pod-
$wietlono od tylu czerwonym kolorem. W konsekwencji napis ten jest duzo
wyrazistszy i wzbudza wiekszg groze anizeli czarne, zelazne litery ,,Getta”. Po-
dobnie duzo wieksze wrazenie robia niemieckie ogltoszenia zawierajace imiona
rozstrzelanych Polakéw i umieszczone pod napisem ,Terror”. Nie jest to kilka
ogloszen, jak we fragmencie poswieconym gettu. Tu ogloszenia naklejano jedne
na drugich, przez co ich grube warstwy odstaja od $ciany, sprawiajac wraze-
nie, ze sa ich tysiace. Taka prezentacja doskonale wyraza skale dokonanych
egzekucji, a znajdujace si¢ na ogloszeniach imiona i nazwiska ofiar dodatkowo
wzmacniajg ten przekaz. W konsekwencji wszyscy zamordowani Polscy wy-
daja sie wymienieni z imienia i nazwiska, podczas gdy $mier¢ zydowskich ofiar
zaprezentowano jako anonimowa. Co wiecej, zdjecia zamordowanych Pola-
kéw umieszczono w specjalnej studni opatrzonej informacja ,,sceny drastyczne,
tylko dla dorostych”, podczas gdy na zdeformowane glodem ciala matych zy-
dowskich dzieci i szczatki umartych mieszkancow getta widz moze patrzeé bez
zadnych ograniczen — jakby te obrazy nie byly dostatecznie ,,drastyczne”.

Podobnie problematyczny wydaje si¢ sposéb, w jaki wystawa prezentuje
zdjecia cial ofiar niemieckich egzekucji z okresu powstania warszawskiego.
Umieszczono je w podziemiach jako fragment wystawy opowiadajacej o ,,Niem-
cach w Warszawie”, ale oddzielono od gléwnej opowiesci czarng kotarg. Zdjecia
prezentujg zmasakrowane ciala, krajobrazy po egzekucjach i groby ofiar. Imiona
tych ludzi nie sg znane i nie wydajg sie wazne. Mozna sadzi¢, ze celem tego frag-
mentu wystawy jest oddzialywanie na widza poprzez zdjgcia stanowiace rodzaj
Barthowskiego punctum — przeszywaja patrzacego i nie pozwalaja mu pozo-
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sta¢ obojetnym (Barthes 1995). Jednak zestawienie tych zdje¢ z fotografiami
przedstawiajacymi zdrowych i ,pieknych” wysokiej rangi funkcjonariuszy SS
i przedstawicieli niemieckiej administracji cywilnej moze wywolywaé zupetnie
inne wrazenie.

Opowie$¢ o ,Niemcach w Warszawie” jest przede wszystkim opowiescig
o Niemcach ttumigcych powstanie. Oprécz mapy przedstawiajacej obszar dziel-
nicy niemieckiej nie znajdujemy informacji na temat zycia niemieckich cywilow.
Wystawa opowiada za to w bardzo obszerny sposéb o ,wladcach Warszawy”,
o ,katach” i ,rzeznikach” stolicy, prezentujac obszerne biografie: dr Ludwiga
Fischera, Franza Kutschera, Ludwiga Leista, Conrada von Cochenhausena, Jo-
sefa Alberta Meisingera, ale rowniez tlumigcych powstanie: generata von dem
Bacha, Oskara Dirlewangera czy Bronistawa Kaminskiego. Biografie zawierajq
gtéwnie informacje o funkcjach peinionych przez nich w czasie wojny oraz
o stosowanych metodach terroru, wyzysku, znecania sie i o przesladowaniu
ludnosdci Warszawy. Cze¢$¢ z tych biografii wydaje si¢ nawet pelniejsza niz zy-
ciorysy powstancéw umieszczone w glownej przestrzeni wystawowej, znajdu-
jacej sie na wyzszych kondygnacjach muzeum. Ponadto portrety tych ludzi, jak
réwniez fragmenty listéw von dem Bacha czy dziennika Hansa Franka, kresla
duzo wyrazistszy obraz oprawcdw niz ich ofiar z egzekugji.

Sposob, w jaki wystawa przedstawia katow i ofiary, przypomina stosowang
przez markiza de Sade retoryke opisu $wiata nadludzi i podludzi. Podobnie jak
Sade kreslil detaliczne opisy Panéw-liberaléw, koncentrujac si¢ na rozkoszy,
jakiej do$wiadczali zadajac bol, wystawa przedstawia z imienia i nazwiska na-
zistowskich zbrodniarzy i detalicznie opisuje dokonywane przez nich zbrodnie.
Mozna tu miedzy innymi znalez¢ informacje o ttumiacym powstanie w getcie
Jiirgenie Stroopie, a jego ofiary — jak juz byla mowa — pozostaja calkowicie
anonimowe i zostaja przedstawione jedynie jako tto dla ,,spekulatywnych dzia-
tan liberatéw”. W taki sam sposéb wystawa prezentuje polskie ofiary masowych
egzekucji z okresu powstania. Nie maja one osobowosci ani zadnych cech dys-
tynktywnych, sa masa, tym, co pozostato z ,,sadystycznych orgii” (Sade 1992).

Sposéb prezentacji ofiar cywilnych mocno kontrastuje rowniez ze sposobem
upamigtnienia walczacych powstancéw. Na trzecim pigtrze muzeum zrekon-
struowano symboliczne groby czworga powstancow. W ten sposéb zwiedzajacy
moze jeszcze w trakcie wizyty w godny sposéb uczci¢ pamiec tych ludzi. Odda-
niu szacunku polegtym w walce powstaficom przede wszystkim stuzy jednak
Mur Pamieci znajdujacy sie w Parku Wolno$ci na terenie muzeum (por. Zychlin-
ska 2009, s. 94). Taka waloryzacja $mierci walczacych i niewalczacych w ka-
tegoriach $mierci heroicznej i nieheroicznej, godnej i niegodnej, estetycznej
i nieestetycznej (Janion 2008) ma Zrédlo w romantycznym micie mesjanskim
(por. Bogumit, Wawrzyniak 2010, s. 9-13). Jednocze$nie sprawia, ze muzeum
nie opowiada uniwersalnej historii, ale prezentuje powstanie jako heroiczny
czyn tylko jednej grupy — Polakéw-powstancéw (Zychlinska 2009, s. 100),
pozostale grupy pozostaja w jej cieniu lub sa marginalizowane.
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Wystawa wykorzystuje jeszcze jeden motyw czesto obecny w kulturze po-
pularnej — , garstka przeciwko masie”. W muzealnej opowiesci militarnie duzo
silniejszemu wrogowi wyzwanie rzucajg miodzi powstancy wyposazeni tylko
w sile mlodzienczej wiary w konieczno$¢ walki w obronie wyzszych wartosci.
Mimo militarnej kleski ich walka konczy sie jednak moralnym zwyciestwem.
Takie przedstawienie silnie przemawia, gdyz — jak pisze Urszula Jarecka (2008,
s. 200) — ,jedli racja, sluszno$¢, sprawiedliwo$¢ sa po stronie garstki —
masa jest bez szans”. Jak jednak zaznacza dalej, w erze masowych mediow
trudno jest wyeliminowaé wszystkie informacje o problematycznym zachowa-
niu ,naszych”. To, ze wystawa w pelni przemilcza te kwestie, wynika z silnego
wplywu polskiego mitu romantycznego, ktéry legitymizuje jednowymiarowy
obraz wroga i bohatera opowiesci, skupiajac si¢ na nadaniu znaczenia takim
warto$ciom, jak dzielno$¢, kreatywnos¢, opoér, uczciwosé. W konsekwencji Mu-
zeum Powstania Warszawskiego, mimo ze jest demokratyczne w swojej formie
przestrzennej, wydaje si¢ duzo bardziej muzeum-$wiatynig niz muzeum-forum.

Wystawa w Fabryce Oskara Schindlera opowiada wojenna histori¢ Krakowa
w odmienny sposéb. Nie wydaje sie zainteresowana historia polityczng, ktéra
jest obecna jedynie w tle, ale przede wszystkim koncentruje sie na opowiada-
niu historii spotecznej okupowanego miasta. Widac to juz w pierwszej sali, jaka
widz napotyka po wejséciu na wystawe. Jest to zaklad fotograficzny z lat dwu-
dziestych, w ktérym na $cianach wiszg zdjecia przedstawiajace mieszkancow
miasta, réznej narodowosci, wyznania i klasy spolecznej. Fotografie nie zostaty
opisane, przez co osoby na nich widoczne sg anonimowe. Sama sala tez nie
ma zadnego komentarza odkuratorskiego. Jej celem nie jest bowiem przekaza-
nie konkretnej wiedzy, ale przeniesienie widza w atmosfere migdzywojennego
Krakowa.

Podobnie kolejna sala, zatytutowana , Fotoplastykon”, mimo ze prezentuje
juz pewne wydarzenia poprzedzajace wybuch wojny, w tym przygotowania
krakowian do zblizajacego si¢ konfliktu, to jednak przede wszystkim opowiada
o sprzeczno$ciach i trudnosciach zycia w miescie, ktére po 123 latach germani-
zacji znalazto sie w obrebie nowo powstatego panstwa polskiego. Umieszczone
w fotoplastykonie zdjecia pokazujg zaréwno sceny z zycia Krakowa, jak i foto-
grafie, ktore 6wczesni mieszkancy miasta mogli w nim ogladaé. To podwdjne
spojrzenie: oczami éwczesnych mieszkancéw Krakowa i wspoélczesnych kurato-
réw, wzmacnia wieloperspektywiczny obraz miasta. Tym bardziej odczuwalny,
ze rébwniez opowie$¢ o przygotowaniach do wojny zawiera informacje z zakresu
historii spolecznej, politycznej i ekonomicznej, a sam wybuch wojny poprze-
dza oczekiwanie w poczekalni kolejowej, gdzie widz zapoznaje si¢ z historiami
zmobilizowanych na front mieszkancéw regionu. Nie oznacza to jednak, ze
brakuje tutaj odniesien do historii narodowej. Pobrzmiewa ona w pie$niach
patriotycznych legionéw polskich (Pierwsza Brygada, O mdj rozmarynie) czy szla-
gierze z okresu migdzywojennego (Ta ostatnia niedziela), ktére stanowia tlo
wokalne opowiesci w sali ,, Fotoplastykon”.
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Historia polityczna i panstwowa najbardziej widoczne sg w sali ,Wybuch
wojny” i znajdujacym sie pod koniec wystawy fragmencie zatytulowanym
~Wkroczenie Armii Czerwonej”. Te dwie sale, mimo Zze estetycznie wspolgraja
z caloscig ekspozycji, to jednak sposobem prezentacji historii wyrdzniajg sie
z cato$ci opowiesci, gdyz gtéwny akcent zostaje w nich potozony na prezentacje
dziatan wojennych. Co prawda, koncentrujg si¢ przede wszystkim na walkach
wokot Krakowa, wydarzenia ogélnokrajowe prezentujac jedynie w tle, jednak
dominuje tutaj typowe dla muzedw i wystaw wojskowych dychotomiczne spoj-
rzenie na histori¢. Ponadto jedynymi artefaktami, jakie mozna tu znalez¢, sa
uniformy wojskowe, bron, czolgi i trofea wojenne. Jak zauwaza Simon Jo-
nes (1999, s. 152), przedmioty takie zawierajg w sobie naroste przez stulecia
znaczenia zwigzane z rozumieniem konfliktu zbrojnego jako elementu ksztal-
tujacego zycie spoleczne; sg to symbole Zolnierskiego zycia. W konsekwencji
opowies¢ przedstawiona w salach ,Wybuch wojny” i ,Wkroczenie Armii Czer-
wonej” jest jednowymiarowa. Co wigcej, wylaniajacy si¢ z opowiesci obraz
zolnierzy walczacych po obu stronach frontu jest bardzo schematyczny, anoni-
mowy i ogranicza si¢ do opisu wykonywanych przez nich zadan militarnych.
Brak tutaj spojrzenia na doswiadczane przez nich emocje i réznorodnos¢ po-
staw, ktore to tematy determinujg ksztalt pozostatych fragmentéw opowiesci
muzealnej. Ta niemoznos¢ przezwyciezenia stereotypowych przedstawien kon-
fliktu zbrojnego wydaje sie tym wyrazistsza, ze pozostale fragmenty wystawy
oferuja nowe i interesujace spojrzenie na histori¢ okupacji.

Gléwny trzon opowiesci pozbawiony jest martyrologicznego patosu i kon-
centruje sie na prezentacji zycia codziennego, spraw bytowych, pracy, handluy,
rozbudowy infrastruktury miejskiej, na opisie dziatan kulturalnych i zycia spo-
tecznego owego czasu w Krakowie. Przy tym wystawa nie ogranicza si¢ do
opowiesci o Polakach zamieszkujacych miasto, ale wykorzystuje zastosowany
przez Andrzeja Chwalbe w ksiazce Okupacyjny Krakéw (2002) podziat na Kra-
koéw polski, niemiecki, ukrainski i zydowski, i kolejno przedstawia zycie kazdej
z tych grup w miescie. Przemilcza jedynie losy Ukraincéw, gdyz jak twierdzi
kuratorka wystawy Monika Bednarek, na prezentacje ich losu nie starczylo
przestrzeni wystawienniczej3.

Obraz polskiego Krakowa wydaje sie pelniejszy i bardziej wieloaspektowy,
a nie, jak w Muzeum Powstania Warszawskiego, jednoznacznie heroiczny. Co
prawda, wystawa opowiada o przesladowaniach Polakéw, wiezieniach i tortu-
rach, polskim panstwie podziemnym i przeprowadzonych w mieécie akcjach
sabotazu, ale nie pomija kwestii problematycznych, jak kolaboracja, szmalcow-
nictwo czy pogtebiajaca sie demoralizacja niektérych mieszkancéw. Ekspozycja
nie buduje réwniez jednoznacznie pozytywnego obrazu polskich wtadz, po-
kazujac problematycznos$¢ niektérych gloszonych przez nie przed wojng ha-

3 Na podstawie wywiadu z Monika Bednarek przeprowadzonego w sierpniu 2011 r.



MIEJSCE PAMIECI VERSUS SYMULACJA PRZESZEOSCI 163

set propagandowych i brak realnej oceny sytuacji. Zostato to wyakcentowane
zwlaszcza w sali ,,Plac miejski 1”7, ktéra opowiada o warunkach zycia w oku-
powanym miescie. Jej mottem przewodnim sa stowa Juliana Wagi: ,,Co zo-
stalo z szumnych, mocnych stéw o naszej potedze, o stawnym guziku przy
plaszczu?”, ktére sg bezposrednim, krytycznym nawigzaniem do przedwojen-
nej koncepcji marszatka Edwarda Rydza-Smigtego (,nie oddamy ani guzika”)
w kwestii ustepstw na rzecz nazistowskich Niemiec. Twércom wystawy udaje
sie rowniez unikna¢ stereotypowego i przedmiotowego przedstawienia bohate-
réw narodowych, ktoérzy nie sg tu egzemplifikacja postaw wszystkich Polakéw,
nie stuza réwniez uzasadnieniu kuratorskich idei. Dowodzi tego sposéb pre-
zentacji Karola Wojtyty, ktérego postaé nie zdominowata muzealnej opowiesci,
koncentrujgcej si¢ na zyciu zwyktych mieszkancow.

Takze opowie$¢ o krakowskich Zydach jest wieloaspektowa, a oni sami sa
przedstawieni jako pelnoprawni mieszkancy przedwojennego miasta. W prze-
ciwienistwie do Muzeum Powstania Warszawskiego, ktére zydowskim miesz-
kancom stolicy poswieca niewielki fragment ekspozycji, na krakowskiej wy-
stawie s3 oni obecni od samego poczatku opowiesci. Zdjecia Zydéw mozna
obejrze¢ w zakladzie fotograficznym, a takze przez binokle fotoplastykonu. Re-
strykcje okupanta wobec ludnosci zydowskiej przeplataja sie z informacjami
dotyczacymi organizacji zycia pozostalych mieszkancéw miasta. Dopiero gdy
chronologiczna muzealna opowies¢ osigga rok 1941, los obydwu grup zostaje
wyraznie rozdzielony wybudowanym wokoét krakowskiego getta murem. O pa-
nujacych tam warunkach bytowych i zyciu spolecznym opowiada caty obszerny
fragment wystawy zatytulowany ,,Getto”. Mimo ze jest to jednoznacznie tra-
giczna opowie$¢, nie epatuje okropnoscig, nie ma tu zdje¢ umierajgcych na
ulicy Zydoéw, szczatkéw cial ludzkich czy wykrzywionych z glodu twarzy ma-
tych dzieci. Wystawa prezentuje jedynie zdjecia, na ktérych ofiary Holokaustu
nie zostaly jeszcze odarte z cztowieczenstwa, stara si¢ przyblizy¢ to, co dziato
sie w getcie, przede wszystkim poprzez $wiadectwa. Nie unika przy tym tema-
téw trudnych, jak alkoholizm czy rozwiazlos$¢ niektorych oséb, czy prezentacji
tego, w jaki sposéb starano sie zachowa¢ odrobine normalnosci, spotykajac sie
na Krzemionce czy uczestniczac w zyciu kulturalnym getta. Opowies¢ przede
wszystkim dotyczy jednak ciagle zaostrzajacej sie polityki wobec Zydoéw, ktéra
doprowadza do likwidacji getta. Te historie przedstawiono w dalszym frag-
mencie ekspozycji za pomoca zdje¢ stanowiacych rodzaj reportazu z wyda-
rzen.

Krakowscy Zydzi sa bohaterem jeszcze dwéch fragmentow ekspozycji: ,,Se-
kretariatu i gabinetu Schindlera” oraz ,Obozu Plaszéw”. Podczas prezentacji
obydwu tematéw wystawa nie powiela dominujacych wzorcéw przedstawien,
ale stara sie zaproponowac nowe lub pelniejsze spojrzenie. Mimo ze wielu tury-
stow odwiedza Krakéw, poniewaz ,,Spielberg nakrecit tu swéj film” (Cole 2000,
s. 75), w celu zobaczenia znanych z filmu miejsc, muzeum nie powiela holly-
woodzkiej historii, lecz zrecznie jg wykorzystuje do wtasnej promocji. Opo-
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wie$¢, jaka widz poznaje decydujac sie na wizyte w muzeum, systematycznie
burzy hollywoodzkie wyobrazenia i kreéli oparty na okreslonej interpretacji
obraz dyrektora fabryki i wydarzen. Wystawa przede wszystkim nie ukazuje
Schindlera jako wzoru liberata i humanisty, jak czyni to Spielberg (Cole 2000,
s. 80), ale jako kogo$ wyrafinowanego, kto kieruje sie czysto ekonomicznymi
pobudkami. Walczy réwniez z innymi zrodzonymi przez film mitami, obja$nia-
jac, ze tytulowa lista nigdy nie istniata w formie, w jakiej ukazuje ja Spielberg,
czy kreslac w szczegolach historie okupowanego Krakowa, ktéra w filmie jest
nieobecna.

Fragment wystawy zatytulowany ,,Obdz Plaszéw” stanowi wazne uzupel-
nienie opowiesci o losach krakowskich Zydéw, ktérych czesé trafita tam po
likwidacji getta, jednocze$nie jest to opowie$¢ o niemieckim systemie obozéw
koncentracyjnych. Swojg forma wizualna sala przypomina fragment wyrobiska
w kamieniotomach, przez co umiejetnie ucieka od stereotypowych przedsta-
wien obozéw koncentracyjnych, w ktérych dominuja rekonstrukcje barakowych
prycz i zdjecia wychudzonych wigzniéw. Nie oznacza to jednak, ze stworzony
obraz nie przemawia do wyobrazni. Tak jak w przypadku prezentacji getta
do budowy atmosfery grozy kuratorzy wykorzystuja tu inne niz w Warszawie
$rodki. Jest to odczuwalny w pomieszczeniu chiéd, wzmocniony jego biato-
-szarg kolorystyka, a przede wszystkim pokrywajacy podloge zwir, po ktérym
trudno jest sie przemieszcza¢. Te sensoryczne doznania wzmacniajg przekaz
plynacy z kuratorskiego opisu warunkéw pracy i zycia w obozie.

Niemiecki Krakéw nie jest az tak dobrze przedstawiony jak polski i zydow-
ski, ale nie jest tak schematyczny jak sposéb prezentacji ,,Niemcéw w Warsza-
wie” w Muzeum Powstania Warszawskiego. Co prawda, réwniez tutaj domi-
nuja zdjecia parad wojskowych i anonimowych zolnierzy wypelniajacych swoje
militarne funkcje, wystawa pokazuje jednak tez pewne sceny z zycia krakow-
skich Niemcoéw, jak robione przez nich zakupy u handlarek ulicznych, tury-
styczne spacery po miescie, otwarcie pierwszej niemieckiej szkoly czy ,,sluby
na odlegto$¢” zawierane przez mieszkajace w Krakowie Niemki z zolnierzami
walczacymi na froncie. Ponadto w sali opowiadajacej o Generalnym Guberna-
torstwie mozna znalez¢ plakaty informujace o imprezach kulturalnych i wysta-
wach oraz dowiedzie¢ sie o przeprowadzonych przez okupanta pracach remon-
towo-budowlanych. Jedno z ogloszen umieszczonych we wcze$niejszym frag-
mencie ekspozycji informuje réwniez o problemach, jakie napotykali Niemcy
w zwiazku z niekonsekwentnym stosowaniem przez krakowian zasad ruchu
drogowego. Jednak oprocz fragmentu reportazu z wizyty w niemieckim sklepie
nagranego dla niemieckiego radia wystawa nie prezentuje innych niemieckich
$wiadectw. Mozna za to postucha¢ wypowiedzi Marii Rydlowej, ktéra opo-
wiada, jak zazdroscita wygladu mtodej, pieknej Niemce. Wszystkie te informa-
cje, nawet jesli wybiorcze, to jednak tworzg w pewnym stopniu zloZzony obraz
okupanta, zmuszajacy widza do glebszej refleksji, a nie do prostego zawierzenia
kuratorowi, ze ,wrog to «bestia», a nie czlowiek” (Jarecka 2008, s. 201).



MIEJSCE PAMIECI VERSUS SYMULACJA PRZESZLOSCI 165

Zaproponowany przez wystawe w Fabryce Schindlera opis okupacji Kra-
kowa jest zatem gesty, polifoniczny oraz angazuje widza emocjonalnie i inte-
lektualnie. W ten spos6b muzeum duzo bardziej przybliza si¢ do Cameronow-
skiego forum niz do $wigtyni. Twércy wystawy potrafili umiejetnie uchwycic¢
i wyakcentowa¢ kontekst lokalny, udalo si¢ im réwniez uciec od powielania
stereotypowych $ciezek przedstawienia i dlatego martyrologia nie dominuje
w sposobie prezentacji polskich mieszkancéw miasta. Wystawa nie przemil-
cza réwniez loséw Zydéw ani nie ,,amerykanizuje” Zagtady. Nie stanowi tez
przykladu transnarodowej pamigci Holokaustu (Assmann 2010, s. 101-105),
ale raczej stara sie uchwycic¢ specyfike do§wiadczenia lokalnego i da¢ krytyczne
spojrzenie na relacje polsko-zydowskie. Zostalo to najpetniej wyrazone w insta-
lacji artystycznej Michata Urbanka w konczacej muzealng opowies¢ sali zatytu-
towanej ,Wybory”. Ten fragment wystawy wydaje si¢ jednocze$nie najbardziej
problematyczny. Nie jest to bowiem prezentacja réznych ,,samokrytycznych na-
rodowych pamieci wyrazajacych wieloperspektywiczny charakter Holokaustu”
(Assmann 2010, s. 101), ale dokonana ze wspdtczesnej perspektywy moralna
ocena postaw z czasOw wojny, ktora nie uwzglednia kontekstu historycznego
dokonanych czynéw. By¢ moze w zalozeniach kuratoréw wystawy punktem od-
niesienia ma by¢ opowies¢ muzealna, z ktéra widz zapoznaje si¢ przed wkro-
czeniem do sali wyboréw, jednak postawienie widza w roli sedziego zaprzecza
wczesniejszemu sposobowi prezentacji historii i zalozeniom muzeum-forum.

PAMIEC DRUGIE] WOJNY SWIATOWE] NA WYSTAWACH HISTORYCZNYCH

Muzeum Powstania Warszawskiego i Fabryka ,Emalia” Oskara Schindlera,
mimo ze maja pewne cechy wspodlne, to jednak w rézny sposéb opowiadajg
historie. Na koniec chcialabym zastanowi¢ sie, z czego wynikaja te rdéznice,
i wréci¢ do postawionego we wstepie pytania, czy wystawy te proponuja nowy
sposéb spojrzenia na zawarto$¢ muzealnych muréw i prezentacje historii? Je-
$li zgodzimy sie z twierdzeniami badaczy muzeéw, ze sa one przestrzeniami,
w ktérych pamie¢ spoleczna wygrywa z historig rozumiang jako dyscyplina
akademicka (Starn 2005, s. 68); ze przygladajac sie proponowanym przez nie
interpretacjom historii, mozna dowiedzie¢ si¢ o drzemiacych w danym spote-
czenstwie dylematach, obawach, przemilczeniach i stereotypach (zob. Zolberg
1996, s. 69-82; Thomas 2000, s. 93-114) i ze muzea nie sa niczym innym jak
symbolicznymi strukturami, ktére czynia widocznymi nasze spoteczne mity
(por. Kavanagh 1993, s. 13), wowczas nowe spojrzenie na zawarto$¢ murdéw
wyrazaloby sie w prezentacji tematéw wczeéniej tabuizowanych lub/i takiej
interpretacji historii, ktéra dotychczas funkcjonowata na marginesie pamieci
zbiorowej danej grupy. Czy z taka sytuacja mamy doczynienia w przypadku tych
dwoéch muzedw?

Jesli punktem referencyjnym uczynimy przeprowadzone w roku 2009 pod
kierownictwem Piotra Kwiatkowskiego na zlecenie Muzeum II Wojny Swia-
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towej badania nad pamiecia zbiorowsa spoteczenistwa polskiego (Kwiatkowski
2010), to okaze sie, ze zadna z wystaw nie proponuje nowego ujecia. Obydwie
wystawy doskonale odzwierciedlajg ksztalt polskiej pamieci zbiorowej drugiej
wojny $wiatowej, opowiadajac o niej jako o kolektywnym doswiadczeniu wspol-
noty czy prezentujac ,kanon wydarzen z okresu drugiej wojny swiatowej” uwa-
zanych za powo6d do dumy (kampania wrze$niowa, powstanie warszawskie*,
walki na frontach wojennych i aktywnos¢ polskiego panstwa podziemnego)
(Kwiatkowski 2010, s. 144, 166). Nawet jesli Muzeum w Fabryce Schindlera
proponuje mniej stereotypowe spojrzenie na obraz Niemcoéw, to przyjeta per-
spektywa nie wydaje si¢ nowatorska. Jak pisze bowiem Barbara Szacka: ,Po
transformacji ustrojowej, wejsciu Polski do Unii Europejskiej [...] wizerunek
Niemca zostal przepracowany. [...] i ostably wigzace sie z nim emocje” (Szacka
2010, s. 123-124). Proponowany przez obydwa muzea wybdr i prezentacja te-
matow nie sa zatem nowatorskim i przelamujacym tabu sposobem prezentacji
przeszlosci.

Co w takim razie wplywa na to, ze te muzealne opowiesci tak si¢ miedzy
soba r6znia? Wydaje sie, ze réznice wynikaja z osadzenia narracji w odmiennych
nurtach debat publicznych, ktére odbyty sie w Polsce po roku 1989. Muzeum
Powstania Warszawskiego stawia sobie za gtéwny cel rozliczenie komunizmu
i dekonstrukcje narostych w jego okresie mitéw zwigzanych z druga wojna
$wiatowa. Wystawa czesto nawigzuje do okresu powojennego, pokazujac mie-
dzy innymi proces szesnastu, opowiadajac o przesladowaniach zolnierzy Armii
Krajowej czy oceniajac polityke wiadz komunistycznych wobec pamigci po-
wstania. Z kolei wystawa w Fabryce Schindlera czerpie z jednej strony z debat
dotyczacych Zagtady polskich Zydéw, z drugiej z debat dotyczacych przemian
w relacjach migdzy panistwami europejskimi. Fakt, ze opowiada ona nie tylko
o Polakach, ale i o Zydach czy Niemcach, moze by¢ interpretowany jako cheé
nowego odczytania przeszlosci i préba ,budowania nowej tozsamosci euro-
pejskiej” (Kwiatkowski 2010a, s. 20-25). Zadne z muze6w nie stanowi zatem
przyktadu , bezpiecznego miejsca dla trudnych idei”, lecz jedynie odwoluje sie
do mniej lub bardziej przedyskutowanych w Polsce problemoéw.

Badania Kwiatkowskiego i jego zespolu ujawnily jeszcze jedna wazna ce-
che polskiej pamieci drugiej wojny $wiatowej, ktérej zrozumienie moze by¢
waznym kierunkowskazem dla rozwoju muzeéw w Polsce. Wywiady prze-
prowadzone z respondentami ujawnily, ze przywiazuja oni ogromng wage do
przedmiotéw — $wiadectw przeszlosci. Jak pisze Andrzej Szpocinski interpre-
tujac te fascynacje oryginalnymi przedmiotami: ,,prawdziwos¢ (autentycznosé,
oryginalnos$¢) we wspodlczesnej kulturze historycznej jest szczegélnie cenng
wartoscia, zdolng nadawa¢ warto$¢ innym stanom rzeczy” (Szpocinski 2010,
s. 63). Jednak ta potrzeba do$wiadczania autentycznego kontaktu z artefak-

4 Fragment krakowskiej ekspozycji zatytutowany ,,Ostatnie miesigce okupacji” opowiada o po-
wstaniu warszawskim i jego wplywie na losy krakowian.
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tami przeszlosci nie jest zapewniona przez zadne z analizowanych muzedw.
Raczej rekonstruuja one i symuluja przeszio$¢, anizeli wykorzystujq oryginalne
przedmioty do wzmocnienia swoich opowiesci. To gloryfikowanie przez mu-
zea do$wiadczenia kosztem oryginalnych obiektéw nie pozostaje bez wplywu
na edukacyjne i etyczne znaczenie tych placéwek (Hein 2000). Moze nawet
sprawi¢, ze z czasem widzowie muzedw przeksztalca sie¢ w ,,podgladaczy”, dla
ktorych jedyng wartoscig jest samo ogladanie (Sontag 1986, s. 15; por. Pe-
arce 1992, s. 108). W tym kontek$cie dodatkowego znaczenia nabieraja stowa
Williama Yeingsta i Lonniego Buncha (1997, s. 152-154), ktérzy nawotuja ku-
ratoréw wystaw muzealnych do uswiadomienia sobie wiadzy, jaka dysponuja
w zakresie tworzenia interpretacji przesziosci i przeksztalcania postaw widzéw.
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MEMORIAL VERSUS SIMULATION OF THE PAST
— WORLD WAR II IN HISTORICAL EXHIBITIONS

Summary

The Author examines the presentation of the German occupation at the Warsaw
Rising Museum and in Oskar Schindler’s Enamel Factory in Krakow. Initially, she studies
the space of these exhibitions and demonstrates that the Warsaw Rising Museum has
some characteristics of reflective space, while the exhibition at the Schindler’s Factory
is primarily a projective one. Then, she points out that both museums treat artefacts as
illustrations of their stories, as a consequence of which they are simulations of the past
rather than material testimonies of what had happened. Finally, the Author argues that
the Warsaw Rising Museum primarily tells the story of glory of the Polish nation, while
the Schindler Factory focuses on the social history. In conclusion the Author points out
that none of the exhibitions breaks the existing taboos or offers a new approach to the
past. Both museum stories perfectly reflect the shape of the Polish social memory of
World War II. Differences in the way they present the past are a result of rooting each
of the stories in different public debates that were conducted in Poland after 1989.

Key words/stowa kluczowe

memory / pamieé; museum / muzeum; authenticity / autentyczno$é; museum artefacts
/ przedmioty muzealne; space / przestrzen; Holocaust / Zagtada; Warsaw Uprising /
powstanie warszawskie; Warsaw Ghetto / getto warszawskie; occupation of Krakow /
okupacja Krakowa



	Miejsce pamięci versus symulacja przeszłości — druga wojna światowa na wystawach historycznych
	„Przestrzeń projekcyjna” versus „przestrzeń refleksyjna”
	„Materialne świadectwa” versus „symulacja przeszłości”
	Historia „oręża i chwały” versus historia społeczna
	Pamięć drugiej wojny światowej na wystawach historycznych
	Bibliografia
	Summary
	Key words / słowa kluczowe




