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Streszczenie

Celem pracy jest analiza przestrzeni wspodtczesnego muzeum narracyjnego dokonana na
przyktadzie dwoch warszawskich instytucji — Muzeum Powstania Warszawskiego oraz
Muzeum Fryderyka Chopina. Istotny temat stanowig przemiany muzeum wynikajace z
wprowadzenia do niego nowych technologii informatycznych, a takze wplyw
wykorzystania ekranu na przemiany muzealnictwa. Ekran niejako wypiera gablote jako
dawng form¢ wystawiennicza lub przynajmniej przeksztatca jej funkcje i uzycia. Jednym z
rezultatow tych przemian jest takze nowa relacja kopia — oryginal, prowadzaca do

powstania nowych form kolekcji.

Temat pracy dyplomowej w jezyku angielskim

Contemporary narrative museums.
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Wstep

W ostatnich dekadach wizerunek muzedéw jako pasywnych form gromadzenia
zbioréw jest zastepowany przez obraz instytucji kreatywnej, ktéra stymuluje rozwdj
kultury 1 nauki, taczy ze sobg edukacje i1 rozrywke, prowadzi dziatalno$¢ badawczg 1 jest
przy tym doskonale funkcjonujagcym przedsigbiorstwem, ktére przezywa ekspansje
nowych technologii cyfrowych. Obserwacja tego zjawiska inspiruje do analizy
nowoczesnej przestrzeni muzealne;j.

Do napisania pracy magisterskiej na ten temat sklonit mnie rozkwit, jaki
przezywaja muzea w Polsce. Powstaje ich bardzo duzo, a ich tworcy niejako przescigaja
si¢ w stosowaniu ciekawych rozwigzan, ktére majg wyrozni¢ ich instytucje, a tym samym
przyciggna¢ zwiedzajacych. Muzea maja do spetnienia wazne funkcje. Nie chodzi mi tu
wylacznie o to, ze s3 to repozytoria cennych artefaktow (m.in. eksponatéw uratowanych
ze zniszczen drugiej wojny $wiatowej czy innych burzliwych momentéw w historii
naszego kraju), ale o zadania spoleczne, takie jak np. edukowanie ludzi mtodych czy
animacj¢ czasu osob starszych itp. Pewnym aspektem tych przemian jest wprowadzenie
do przestrzeni muzealnej nowych technologii informatycznych.

Staram si¢ w mojej pracy przeanalizowa¢ przemiany, jakie dokonaly si¢ w
ostatnich latach w muzealnictwie. Sposrod wszystkich typow muzeum wybralam muzea
narracyjne, poniewaz jest to galaz muzealnictwa, ktora przezywa bardzo intensywny
rozwdj 1 wiekszo$¢ nowo powstalych instytucji reprezentuje wilasnie ten typ miejsca.
Dlaczego powstaje tyle nowych multimedialnych instytucji? Z czego to wynika? Z jedne;j
strony jest to zabieg, ktory pozwala ,,wybrna¢” twércom muzedw z problemu braku
eksponatdéw, z drugiej strony jest to magnes dla mtodszych zwiedzajacych, przyciagajacy
ich do muzeow, a takze sprawiajacy, ze wizyta jest bardziej satysfakcjonujaca, ciekawsza.

W niniejszej pracy szukam odpowiedzi na nastepujace pytania: Jaka jest rola i
miejsce ekranu oraz gabloty we wspoiczesnej przestrzeni muzealnej? Czy ekrany
wypierajg gabloty? Jak pojawienie si¢ ekranu zmienito muzealng przestrzen? Co
przemawia skuteczniej do widza: bezwzgledna cisza czy dzwigk historii wydobywajacy
si¢ dzigki zastosowanym technologiom multimedialnym, potggujacym uczucia widza, a
niekiedy budzacym napigcie i strach przed czyms, co si¢ wydarzy za chwilg.

Waznymi 1 wyrazistymi elementami muzeum sg gablota oraz ekran, dlatego to

witasnie przez pryzmat tych dwu elementéw dokonuje¢ analizy przestrzeni muzealne;j.



Gablota jako miejsce stuzace do ochrony i ekspozycji obiektow wpisala si¢ nierozerwalnie
w obraz europejskiego muzeum. Ekran wspolczesnie mozna spotkaé juz niemal wszedzie.
Poréwnujac role odgrywanag przez ekran i przez gablotg, staram si¢ zaobserwowaé
zmiany, jakie dokonaty si¢ w muzealnej przestrzeni pod ich wptywem.

Postanowitam skupi¢ si¢ na dwoch muzeach warszawskich: Muzeum Powstania
Warszawskiego oraz Muzeum Fryderyka Chopina — te dwa miejsca sa doskonatym
przyktadem przemian, jakie nastagpily w ostatnich latach w muzealnictwie. Nie tylko maja
one informowac i uczy¢ widza, ale takze chcag wptywac na jego uczucia.

Centra te sg doskonatym przyktadem tzw. muzeum otwartego, w ktorym zaczynajg
dominowa¢ praktyki inne niz stricte muzealne. Wychodza one ku atmosferze zycia
codziennego, staja si¢ blizsze widzom i zaciera si¢ w nich roznica pomiedzy sztuka
wysoka a popularna.

W rozdziale pierwszym przygladam si¢ pokrotce przemianom, jakie doprowadzity
do rozwoju muzealnictwa, ktorych konsekwencja jest powstanie muzedow narracyjnych.
Staram sig¢ tutaj opisa¢ historycznie zmienne zr6znicowania nadawane muzeom.

Muzea nie s3 juz instytucjami przeznaczonymi dla wybranych lub wtajemniczonych,
przestaja by¢ $wiatynia, do ktorej wchodzi si¢ z namaszczeniem. Obiekt muzealny przestaje
by¢ najwazniejszym przedmiotem ekspozycji — dziata obok niego narracja, czyli przekaz
towarzyszacy, realizowany przy uzyciu wszystkich dostepnych dzisiaj narzedzi
multimedialnych. Dzigki swojej interaktywnosci, narracje wciagaja widza w opowie$¢ —
oddziatuja na jego emocje.

W drugim rozdziale pokrotce omawiam histori¢ tworzenia Muzeum Powstania
Warszawskiego oraz Muzeum Fryderyka Chopina — opisuj¢ je oraz przygladam sie¢, w jaki
sposob spotykaja si¢ one z publiczno$cig. W tym miejscu zwracam takze uwage na
adaptacje budynkow juz istniejacych do celdéw muzealnych. Zastanawiam si¢ takze, w jaki
sposéb omawiane muzea buduja swoj wizerunek w mediach 1 w jaki sposob staraja si¢
dotrze¢ do potencjalnych odbiorcow. Dwa omawiane przeze mnie watki: architektura
muzealna oraz autopromocja wiaza si¢ ze soba, poniewaz waznym S$rodkiem promocji
obydwu miejsc jest ich siedziba — efektowna i majaca znaczenie w przestrzeni miejskiej,
jednoznacznie utozsamiona juz w momencie otwarcia z instytucja, ktéra si¢ w niej
znajduje.

W trzecim rozdziale, w rezultacie analizy dzisiejszej roli ekranu oraz gabloty,

probuje zastanowié si¢, czy W muzeum narracyjnym zajmuja one roOwnowazne sobie



miejsca, czy gablota utozsamiana z tradycjg wpisuje si¢ we wspolczesng przestrzen.
Staram si¢ udowodnié, ze gablota ma swoje state miejsce w polskim muzeum i stuzy nie
tylko do ochrony obiektow, ale peini tez duzo wazniejsze funkcje. Nie grozi jej wyparcie
przez ekran, ktory zadomowit si¢ juz w przestrzeni muzealnej 1 jego mozliwosci
wykorzystywane s3 w coraz szerszym zakresie. Ekran pozwala zwiedzajacym
rozsmakowaé si¢ w opowiesci towarzyszacej eksponatom, a dodatkowo wprowadzil na
szerokg skale mozliwo$¢ dotyku do przestrzeni, ktora wyspecjalizowata si¢ w systemach
oddzielajgcych widza od artefaktu.

Ekran zrewolucjonizowat calg przestrzen muzealng, o czym wspominam w
ostatnim rozdziale mojej pracy, dochodzac do wniosku, ze w dzisiejszych czasach, ktore
sg przepelnione informacjami i réznorakimi bodzcami, widz oczekuje od muzeum, ze
zaoferuje mu ono co$ wigcej niz tylko wystawe pobudzajaca wzrok. Takze w tej
przestrzeni, ktora przez wieki Swiadomie angazowala wylacznie jeden zmysl, pragnie on

mie¢ mozliwos¢ dotykania eksponatow, chce rozkoszowacé si¢ zapachami i dzwickami.



Rozdzial 1. Muzea narracyjne

Powstanie muzeow publicznych

Pomyst kolekcjonowania eksponatow — najczesciej cennych dziet sztuki narodzit
si¢ w starozytnos$ci, a miejsca gromadzenia tych przedmiotow mozemy uznaé za
przyktady pre-muzealne. Za pierwsze muzeum uznaje si¢ Muzeum Kapitolinskie.
Czternastego grudnia 1471 roku papiez Sykstus IV ofiarowal ludowi bedaca w posiadaniu
Kosciota kolekcje przedmiotow pochodzacych ze starozytnosci rzymskiej. Muzeum to
udostepnia m.in. kolekcje rzymskich i greckich posagow. Pierwsze muzea, zgodne z
dzisiejsza definicjg tej instytucji, byly miejscami zamknigtymi, przeznaczonymi dla
waskiego kregu uprzywilejowanych, do ktorych nalezeli m.in. arystokracja i uczeni.
Znaczaca zmiana nastgpita dopiero w O$wieceniu, epoce, ktora byta czasem tworzenia nie
tylko muzedéw, ale takze powszechnej o§wiaty, publicznych archiwéw oraz bibliotek —
powstalo wtedy w Anglii pierwsze panstwowe muzeum publiczne, British Museum'.
Kolejnym wartym do odnotowania momentem w historii muzealnictwa bylo oddanie
Luwru do uzytku ludowi francuskiemu w 1793 roku — z instytucji tej zaczg¢li korzystac
ludzie wywodzacy si¢ z roéznych grup spotecznych, co doprowadzilo do powstania
podziatdw pomigdzy nimi, np. na ekspertow i laikow. Oba wspomniane muzea sa jednymi
z najpopularniejszych muzeéw publicznych.

Krzysztof Pomian, analizujac histori¢ muzealnictwa, wyrdznia cztery modele
powstawania muzedéw publicznych® do pierwszego z nich naleza muzea tradycyjne, ktore
stanowig emanacj¢ wtadzy §wieckiej lub duchowej — znajdujg si¢ one w budynkach, ktore
zostaty stworzone do przechowywania dziet. Drugi model nazywa si¢ ,,rewolucyjnym” —
tworzony byt dekretem i1 gromadzil dzieta r6znego pochodzenia w budynku, ktéry nie mial
z nimi zadnego zwiazku; model ten reprezentuja weneckie galerie Akademii’. Z modelem

rewolucyjnym wigzg si¢ aktywno$ci zwigzane z dzialaniami centralistycznego i

Muzeum otwarto w 1759 roku. Nie bylo to jednak miejsce przyjazne dla zwiedzajacych, np. zeby
uzyskac bilet wstgpu, trzeba bylo napisa¢ specjalne podanie z prosba, ktére rozpatrywane bylo
przez okoto dwa tygodnie. Wydawano po dziesi¢¢ biletow na godzing, a oglada¢ ekspozycje mozna
bylo wytacznie z przewodnikiem. W trakcie zwiedzania sygnal dzwigckowy obwieszczal moment,
kiedy nalezalo przej$§¢ do nastgpnego pomieszczenia. Pierwsze cztery dni tygodnia przeznaczone
byty dla zwyktej publiczno$ci, piagtki natomiast dla studentéw Royal Academy.

Por. K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz — Wenecja. XVI-XVIII wiek, przet. A. Pienkos,
miejsce i rok wydania, s. 311-313.

Obrazy, ktore s wystawione w galeriach w wigkszo$ci pochodza z ko$ciotow oraz klasztorow.
Galerie znaczaco wzbogacily si¢ dzigki darom kolekcjonerow — cecha ta taczy ten model z dwoma
pozostalymi wyrdéznionymi przez Krzysztofa Pomiana.
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modernizujgcego panstwa, ktore m.in. w 1807 roku zaklada nowag Akademi¢ Sztuk
Pigknych. Z takim typem muzeum spotka¢ si¢ mozna jedynie w panstwach dotknigtych
przewrotami rewolucyjnymi. Najczeéciej jednak w Europie spotyka sie trzeci typ
muzeéw, ktore Krzysztof Pomian nazywa ,,ewergetycznymi””. Byly to prywatne kolekcje
podarowane przez ich twoércoOw miastu, panstwu lub instytucji, po to, by udostepnic je
szerokiej publicznosci. Najlepszym przyktadem tego typu muzeum jest Muzeum
Archeologiczne, ktére powstalo z donacji Giovanniego i Domenico Grimanich,
wzbogacone zapisami licznych kolekcjonerow weneckich. W Stanach Zjednoczonych do
tego typu muzedw nalezg m.in. Metropolitan Muzeum, Museum of Modern Art w Nowym
Jorku, ale takze wiele z muzedow wielkich miast amerykanskich, uniwersytetow itp.
Czwartym modelem tworzenia si¢ muzeum publicznego jest model ,,komercyjny” i polega
na tym, ze instytucja zakladajaca muzeum dokonuje zakupu obiektow lub wrecz catych
kolekcji. Najbardziej znanym reprezentantem tego modelu jest British Museum, ktore
powstalo z kolekcji zakupionej w 1753 roku za 20 tysiecy funtdw przez parlament
brytyjski.

Bez wzgledu na sposob, w jaki muzeum publiczne powstato 1 do ktérego modelu
mozna je zaliczy¢é, od samego poczatku zostalo ono uksztatltowane jako instytucja o
dwoch sprzecznych funkcjach: elitarnej §wiatyni sztuki i1 instrumentu demokratycznej
edukacji. Zgodnie z teorig Eilean Hooper-Greenhill pdzniej zostata dodana trzecia
funkcja: dyscyplinowanie spoleczenstwa’. Nowa matryca kulturalna (na utworzenie ktorej
miaty wptyw takie wydarzenia jak Wielka Rewolucja Francuska oraz zwiazane z nia
przemiany, ktore dostrzegajac rolg spoteczenstwa, prowadzity do ukonstytuowania
nowozytnego panstwa) umiescita muzeum w sieci instytucji, nad ktérymi patronat obj¢to
panstwo. Instytucja ta zaczeta kreowad hierarchi¢ warto$ci oraz powolywaé do Zycia
nieznany  wczesniej  zbidor  opozycji:  prywatne/publiczne, = zamknigte/otwarte,
tyrania/wolno$¢®.

W powstajacych instytucjach trwat ciaggly proces modernizacji, ktéra miata

prowadzi¢ do upowszechnienia muzedw. Zastanawiano si¢, w jaki sposéb przyblizy¢

Nazwa ich pochodzi od starozytnego terminu okreslajacego dobroczynce miasta.

Por. E. Hooper-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, Routledge, London—New
York, 1992, s. 12, cyt. za: A. Zigbinska-Witek, Historia w muzeach. Studium ekspozycji
Holokaustu, Lublin 2011, s. 19. Zwiedzajacy w muzeum sa stale kontrolowani poprzez personel
oraz kamery. Sama architektura muzedéw wplywa na kontrole widzow — przez galerie,
przeszklenia zwiedzajacy widza si¢ nawzajem i mogg stale si¢ kontrolowaé. Muzeum jest takze
miejscem petnym nakazoéw i zakazow, gdzie nie wolno glosno rozmawiaé, trzeba si¢ odpowiednio
ubra¢, nie wolno dotyka¢ eksponatow oraz ich fotografowaé i nie mozna jes$¢ ani pic.

6 Por. A. Zigbinska-Witek, dz. cyt., s. 18.



sztuke 1 kolekcje widzom — w British Museum dopiero w 1965 roku doprowadzono do
znaczgcych zmian ekspozycyjnych, ktéore mialy przyblizy¢ obiekty publicznos$ci
i wydoby¢ ich ekspresje, np. odpowiednio os$wietlono dzieta, tak aby byty lepiej
wyeksponowane, a takze dokonano zmian merytorycznych w celu pouczenia widzéw o
roli tych dziel w architekturze Partenonu. Oprécz tego serie ptaskorzezb zdobigcych
niegdys$ palace krolow asyryjskich, ktore przez cate dziesigciolecia ustawione byly w
mrocznych halach i ktéore mozna byto oglada¢ wytacznie z odleglych pomostow, zostaty
przearanzowane i odpowiednio do§wietlone.

W XIX wieku zaczeto tworzy¢ muzea nowego rodzaju, w ktorych znalazto si¢ miejsce
na zabytki historyczne, przedmioty egzotyczne, czy roznego rodzaju ciekawostki
wystawiennicze. Poprzez powstanie nowych typow muzedw, zwigkszyta si¢ ich
roznorodno$é. Jezeli chodzi o muzea historyczne, to jak podkresla Zdzistaw Zygulski, jest to
element historyzmu, jaki tkwi we wszystkich muzeach sztuki — w istocie s3 one muzeami
historii sztuki. Roéznica pomigdzy muzeum sztuki i muzeum historycznym polega na
odmiennos$ci zadan, celow i metod. Muzeum historyczne ma przede wszystkim przedstawiac
za pomoca zabytkow rzeczowych i innych dokumentéw przesztosé historyczna.’

Wazny wktad w rozwdj muzealnictwa ma muzealnictwo amerykanskie, ktore odgrywa
istotng role¢ w tym kraju, poniewaz chciano poprzez te instytucje wzmocni¢ spoistos$é
wewnetrzng oraz podnies¢ poziom kulturalny mieszkancow. Jednym z najstarszych
amerykanskich muzedéw jest utworzone w 1786 r. w Filadelfii muzeum artystyczno-
historyczne z galerig portretow bohaterow amerykanskiej rewolucji.

W XIX wieku zaczegly powstawa¢ muzea narodowe. Do ich zadan nalezato
utrzymywanie w narodzie che¢ci do wyzwolenia 1 rozwijanie patriotyzmu. Jednym z
pierwszych muzedéw tego typu byl zatozone w 1802 roku w Budapeszcie Muzeum
Historyczne (Torténeti Muzeum). Niemal w tym samym czasie (1801) w Polsce
arystokratka — ksiezna Izabela Czartoryska utworzytla muzeum w Putawach. Bylo to
pierwsze muzeum na ziemiach polskich 1 mialo za zadanie uratowac skarby i pamiatki
narodowe oraz zachowa¢ pamie¢ o kraju w momencie niezawistos$ci polityczne;j.

Proces demokratyzacji muzedéw byl stopniowy i trwal wiele dekad. Dzisiaj
powstaja najrozniejszego typu muzea. Waznym momentem bylo powstanie muzeum

biograficznego, w ktérym cata kolekcja poswiecona byla jednej osobie. Jako pierwsze

Por. Z. Zygulski, Muzea na swiecie. Wstep do muzealnictwa, Warszawa 1982, s. 98.
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tego typu muzeum uwazane jest Churchill War Rooms, ktére utworzono w 1917 roku i
jest jednym z pigciu muzedéw wchodzacych w sktad Imperial War Museum.

Nie bez znaczenia dla historii muzealnictwa jest takze moment, w ktorym
prywatne koncerny przemystowe o znaczacych dla kultury znakach firmowych
postanowity utrwali¢ pami¢¢ o sobie tworzgc muzea poswigcone sobie samym — w ten
sposob powstatlo Muzeum Coca-Coli w Atlancie, Muzeum Mercedesa w Stuttgarcie oraz

Toyoty w Achi w Japonii.

Krytyka rozwoju instytucji muzeum

Muzeum towarzysza state kontrowersje i oskarzenia, ktéore prowadza do
przeksztatcen 1 zmian w muzealnictwie. Instytucja ta komentowana jest juz od momentu
swych narodzin, a za pierwszego jego krytyka uwaza si¢ Antoine-Chrysostome’a
Quatremére’a de Quincy’ego, ktory juz w 1796 roku okres$lit muzeum jako woskowsa
pustynie, ktora pozbawia dzieto sztuki kulturowego kontekstu®. Uwazal on, ze miejscem
eksponatoéw nie jest sztucznie utworzone muzeum, lecz jego naturalne otoczenie,
poniewaz tylko ono potrafi wywola¢ emocje, ktoére sg niezbgdne przy obcowaniu z
artefaktami. Dostrzegl on takze zwigzek muzedw z rynkiem, ktéory doprowadzit do
,utowarowienia sztuki”. Muzeum przestato by¢ przez to elitarng §wiatynia, gdzie w ciszy
mozna bylo delektowaé si¢ dzietami sztuki, a stato si¢ przestrzeniga otwarta dla
wszystkich, takze dla osob nie posiadajacych odpowiedniej wiedzy, dla ktérych kolejne
eksponaty sg reprezentantami okre§lonej kategorii i przez co staje si¢ dla nich istotna
wytacznie ich warstwa wizualna.

Liczne zarzuty wynikaja z réznych wizji krytykéw muzealnictwa — zwolennicy
klasycznego muzeum, gdzie nie wolno niczego dotkna¢, mowi si¢ wylacznie szeptem
1 porusza si¢ powoli pomigedzy eksponatami, nie wyrazajgc przy tym zadnych emociji,
uwazaja, ze w tej formie najlepiej spetnia ono swoje funkcje 1 stanowi wzor tej instytucji.
Nie chca widzie¢ oni w muzeum miejsca rekreacji, gdzie zwiedzajacy staje si¢
uczestnikiem 1 to on, a nie eksponaty, znajduje si¢ w centrum dziatan. Z kolei
przedstawiciele awangardy tradycyjne muzeum widzieli jako miejsce, ktore ,,zabija”
obiekty. Dla nich ta instytucja jest statyczna i zacofana niczym mauzoleum, do ktorej, jak

to okreslit Filippo Marinetti, mozna raz w roku pielgrzymowaé, tak jak w dniu

Por. M. Popczyk, Dialektyka poczqtku i konca, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, Krakéw 2005,
s. 276.
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Wszystkich Swietych chodzi sie na cmentarze’. Krytycy wywodzacy sic z kregow
awangardy dazyli wrecz do likwidacji muzeum jako instytucji. Te dwie sprzeczne wizje
zostaly zobrazowane za pomoca metafory muzeum-katedry (rezydencji), ktorej
przeciwstawiono muzeum-dom towarowy/centrum handlowe.

Istotnym momentem w dziejach muzealnictwa byla druga wojna $wiatowa,
poniewaz dokonano wtedy licznych zniszczen i1 grabiezy dziet sztuki, a normalny rozwoj
kultury zostal zahamowany. Praktycznie natychmiast po zakonczeniu wojny, podjeta
zostala szeroko zakrojona akcja zmierzajaca do odbudowy i modernizacji muzealnictwa.
Wojna 1 wydarzenia z nig zwigzane zmienity tradycyjne podejscie do muzedw. Jednym z
polskich krytykéw owczesnego muzealnictwa byl Tadeusz Dobrowolski, wedtug ktérego
,Hasto [...] przeznaczajace muzea «dla calej ludzkosci» uleglo ostabieniu i zatarciu,

. .. .10
niemal zapomnieniu”

. Dotychczasowe $rodki stosowane w muzeum nie nadawaty si¢ do
pokazania emocji i doswiadczen towarzyszacych temu wydarzeniu, staly si¢ takze same w
sobie tematem wielu muzedow. Rozpoczeto to dyskusje o potrzebie zmian. Dla Tadeusza
Dobrowolskiego rozwigzaniem mialo by¢ przyciagniecie do nich $wiadomych
zwiedzajacych, wymagato to jednak przeorganizowania tych miejsc, a takze ich promocji
(wspominat on o propagandzie za posrednictwem prasy, kina, radia, ogloszen, czy tablic
reklamowych w przestrzeni miejskiej).

W 1957 roku amerykanski pisarz i publicysta Freeman Tilden w ksigzce nazywanej
biblia interpretacji Interpreting Our Heritage okre$lit zasady nowego muzealnictwa.
Stwierdzit on, Ze interpretowanie jest przede wszystkim opowiadaniem historii, dlatego w
muzeach obiekty powinny by¢ ukazane razem ze zwigzanymi z nimi historiami — wtedy
duzo tatwiej jest zainteresowa¢ widza trescig. Najwazniejsze w interpretacji nie jest
przekazanie samej wiedzy, ale wzbudzenie w zwiedzajacym ciekawosci''. Tilden uznat
takze, Zze to, co prezentowane jest w muzeach, powinno odnosi¢ si¢ do osobistych
doswiadczen widza 1 by¢ w taki sposdb przedstawione, aby widz mogt dokona¢ wiasnych
odkry¢ w trakcie zwiedzania. Postulaty krytyka zostaly w duzej czg$ci spetnione, co

zostalo zauwazone na konferencji UNESCO przez Duncana Camerona, ktéry tak

Por. Ch. Baumgarth, Geschiche des Futurismus, Hamburg 1966, s. 37, cyt. za: A. Zigbinska-
Witek, dz. cyt., s. 16.

T. Dobrowolski, Zagadnienia muzealnictwa, ,,Biuletyn Historii Sztuki i Kultury” 1946 nr 3—4,

s. 155-156, cyt. za: P. Majewski, Muzeum jako instytucja komunikacji spotecznej, praca
przygotowana w 2001 r., nieopublikowana, <www.nimoz.pl/pobierz/366.htm>, [dostep
19.07.2012].

S. Wacigga, Freeman Tilden i jego reguly interpretacji dziedzictwa, Muzeoblog,
<http://muzeoblog.org/2012/03/20/tilden/>, [dostep: 11.05.2014].
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scharakteryzowal tzw. rewolucj¢ muzedéw z lat 50.: ,,Wysitki zmierzajace od dwudziestu
lat do zreformowania muzedw opieraja si¢ przede wszystkim na dazeniu do podniesienia
jednoczesnie prestizu tych instytucji 1 ich uzyteczno$ci [...] muzea nie zmieniajac od
podstaw swojej struktury organizowaty np. cykle koncertéw, kursy na temat wiedzy o
sztuce, technik artystycznych, kotka specjalistyczne dla kobiet, kluby z restauracjami dla
me¢zezyzn, cykle odczytow i studia grupowe, programy telewizyjne i filmowe, wycieczki
zagraniczne z przewodnikami, imprezy dobroczynne, aukcje, pokazy mody, itp.”'%. Jednak
zmiana ta nie byla przez krytykdw uwazana za pozytywng — uznali, ze muzea staty si¢
przez to miejscami rozrywki, a tak naprawd¢ nie dokonata si¢ zadna inna stuszna zmiana,
ktora stuzylaby zwiedzajacym. Mowiono wrecz o ,,zwulgaryzowaniu muzeum” ",

W kwietniu 1970 r. Joseph Veach Noble na tamach ,,Museum News” opublikowat
Manifest dla muzeum, w ktorym to wyznaczyl tej instytucji pi¢¢ celow. Jej zadaniem
mialo by¢: kolekcjonowanie, konserwowanie, badanie, interpretowanie i wystawianie.
Lata 70., poza wspomnianym modelem, bylty momentem kiedy wprowadzono do muzeéw
nowe funkcje 1 ustugi, np. zaczelty powstawa¢ w nich osrodki badan, biblioteki, kina,
a takze punkty ustugowe, takie jak kawiarnie, restauracje czy sklepy. Przyktadem jednego
z pierwszych muzedéw, do ktérego wprowadzono nowe funkcje jest Centrum Pompidou
z 1976 r. Muzeum to rozpocz¢to znaczace przemiany, ktére doprowadzity do powstania
,howe] muzeologii” w latach 80. Jej deklaracja gtosita, ze: ,,muzeologia musi poszerzac
swe tradycyjne role i zadania identyfikacji, konserwacji 1 edukacji oraz podejmowac
szersze inicjatywy [...] powinna si¢ koncentrowaé przede wszystkim na rozwijaniu
zainteresowan publiczno$ci oraz tworzeniu plandw na przysztos¢, bioragc pod uwage sily

napedzajace rozwoj spoteczenstw”'?,

W. Gluzinski, U podstaw muzeologii, Warszawa 1980, s. 52.

Tamze, s. 53.

Declaration of Quebec: Basic Principles for New Museology, cyt. za: A. Zigbinska-Witek, dz. cyt.
s. 25.
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Powstanie muzeow narracyjnych

Lata 1995-2005 uwazane sg za okres renesansu muzeow. Dotyczy to nie tylko Europy
1 Ameryki Polnocnej, ale 1 Ameryki Poludniowej, Japonii, Korei, a takze niektorych krajow
Bliskiego Wschodu. Po dhugotrwalym okresie zastoju i probleméw ontologicznych w koncu
lat. 80 XX wieku zarysowatl si¢ wyrazny kierunek przemian. Jak zauwaza Dorota Folga-
Januszewska wizerunek muzeum jako pasywnej formy gromadzenia zbioroOw zast¢puje obraz
instytucji kreatywnej, ktéra w najblizszym regionie stymuluje tworzenie nowych form kultury
i nauki, prowadzi dziatalno$¢ naukowo-badawcza, taczy rozrywke z edukacja, odgrywa
istotna role spoteczng oraz stymuluje rozw6j turystyki'’.

Modyfikacja sposobu konstruowania ekspozycji przyczynita si¢ do powstania w latach
90. muzedw narracyjnych, ktore zupetlie zmienity wyobrazenie o wspdlczesnej muzeologii.
Jednym z pierwszych muzedéw narracyjnych byto Muzeum Holocaustu w Waszyngtonie
(Holocaust Memorial Museum), ktére od otwarcia w 1993 roku odwiedzito ponad 30
milionéw zwiedzajacych'®. Jak podkreslat wielokrotnie Jan Otdakowski, dyrektor Muzeum
Powstania Warszawskiego, ,jego powstanie otworzylo nowa epoke w muzealnictwie
historycznym”. Kolejnym muzeum historycznym, reprezentujagcym nowy typ i bedacym
inspiracja dla pézniejszych instytucji tego typu, bylo otwarte w Budapeszcie muzeum Terro
Héza. Zmiany, jakie dokonaly si¢ w nowo powstalych instytucjach, byty impulsem do
modernizacji ekspozycji w miejscach, ktére do niedawna uchodzity za tradycyjne, jak np.
Imperial War Museum w Londynie, czy Yad Vashem w Jerozolimie.

W ,,nowych” muzeach nie ma juz mowy o wsuwanych kapciach, ktore trzeba bylo
natozyé przed wejsciem, czy o zakazie dotykania obiektow. Srodkiem przekazu staje sie caty
wystroj architektoniczno-plastyczny, ktorego zadaniem jest wptywac na widza. Odgrywa on
duzo istotniejszg role niz artefakty, dlatego tez w tego typu muzeach, w odroznieniu od
muzeow tradycyjnych, nie przywigzuje si¢ tak duzej wagi do oryginalnosci obiektow. W tym
przypadku ma ona jedynie wzmacnia¢ poczucie autentyczno$ci wywotywane w widzu.

Ekspozycja w muzeum narracyjnym najczesciej oddziatluje nie tylko na wzrok, ale i na
pozostate zmysty, czyli na stluch (np. pojawiaja si¢ réznego rodzaju dzwieki powigzane z

charakterem ekspozycji), wech (bodzce zapachowe), dotyk (przestaje by¢ on zakazany — widz

13 Por. Dorota Folga-Januszewska, Muzea w Polsce 1989-2008. Stan, zachodzace zmiany i kierunki

rozwoju muzeow w Europie oraz rekomendacje dla muzeow polskich, Warszawa, grudzien 2008,
dokument elektroniczny, s. 35, dostep: serwis internetowy Kongresu Kultury Polskiej 2009,
<http://www.kongreskultury.pl/title,Raport o muzeach,pid,137.html >, [dostgp: 15.03.2014r.].

Zob. United States Holocaust Memorial Museum, <http://www.ushmm.org/museum/about/>,

[dostep: 5.05.2014r.].
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nareszcie moze wzig¢ do reki eksponat, moze do niego podejs¢, zobaczy¢ go z bliska) czy
nawet smak (wiele muzedw organizuje roéznego typu degustacje). ,,Wykorzystanie
kompozycji roéznych bodzcow tworzy niezwykle silne wrazenia 1 przezycia wsrod
zwiedzajacych, buduje niepowtarzalna «atmosfere» wystawy”'’. Kolejna cecha wyrézniajaca
nowe muzea jest dyskursywno$¢ wpisana w narracje. ,Jezeli istnieje co$, co mogtoby
odréznia¢ «nowg» muzeologi¢ od «starej» czy tradycyjnej, to jest to idea, ze samo muzeum
jest zawsze pewnym dyskursem, a wystawa jest wypowiedzia w ramach tego dyskursu”'®.

Ten nowy model doswiadczenia muzealnego zostat nazwany modelem interaktywnym
(the interactive experience model)". Jest on skonstruowany z perspektywy zwiedzajacego,
ktérego wizyta zwiazana jest z trzema kontekstami: osobistym, spotecznym i fizycznym?™.
Kontekst osobisty zwiedzajacego jest kazdorazowo inny, zalezny od posiadanej wiedzy,
doswiadczenia 1 wrazliwosci, a takze od jego oczekiwan dotyczacych czasu spedzonego w
muzeum. Jednoczes$nie jednak kazda wizyta odbywa si¢ w pewnym ujeciu spotecznym, ktdre
bardzo silnie wptywa na indywidualny odbidr. W ten kontekst wchodzg relacje z grupa, z
ktorg przyszedt zwiedzajacy, ale takze interakcje z innymi osobami odwiedzajacymi muzeum,
jego pracownikami oraz przewodnikami. Trzeci kontekst — fizyczny, to architektura budynku,
jego obiekty, jak rowniez sama atmosfera miejsca. Przebieg wizyty, samopoczucie
zwiedzajacego, oraz jego zaangazowanie w najwigkszym stopniu zwigzane sg wiasnie z tym
kontekstem, jednak odbierany jest on za posrednictwem kontekstu osobistego”.

W muzeach kuratorzy tworza scenografi¢, uktadaja artefakty, a tym samym tworza
narracj¢ zgodnie z wlasng wizja i pomystami, ale robig to w taki sposéb, aby byta ona
czytelna dla widza. To takze wchodzi w sklad trzeciego kontekstu, ktory zawsze tworzony
jest z pewng intencja. Co widz z niego wyniesie, zalezy od jego doswiadczenia, czyli
kontekstu osobistego. Muzea narracyjne w coraz wigkszym stopniu odchodza od $cisle
kontrolowanych narracji okreslajacych droge przez ekspozycje w strong bardziej elastycznych
kompozycji, ktore maja zacheci¢ widza do tworzenia swoich wlasnych $Sciezek przez muzeum
i kierowania sie swoimi zainteresowaniami®”. Wiaze si¢ to z przejéciem, jakie dokonato sic w

muzeach — od muzeologii informacyjnej do performatywnej. Pierwsza, jak podkresla Barbara

A. Stasiak, Muzea wobec wyzwan wspotczesnej turystyki, [w:] Rola muzeow w turystyce i
krajoznawstwie, red. A. Toczewski, Zielona Goéra 2006, s. 122.

M. Bal, Dyskurs Muzeum, przet. M. Nitka, [w:] Muzeum sztuki..., dz. cyt., s. 367.

19 Model ten opisali J. H. Falk oraz L. D. Dierking. Por. A. Zigbinska-Witek, dz. cyt., s. 45.

Por. John H. Falk, Lynn D. Dierking, The Museum Experience, Washington DC 1992, s. 2., cyt. za:
A. Zigbinska-Witek, dz. cyt. s. 45.

Tamze.

Por. B. Kirshenblatt-Gimblett, The museum as catalyst, s. 8,
<http://www.nyu.edu/classes/bkg/web/vadstena.pdf>, [dostgp:14.04.2014 r.].
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Kirshenblatt-Gimblett, miata spetnia¢ funkcj¢ neutralnego narzedzia transmisji danych, druga
natomiast przedstawia muzeum jako medium nieneutralne, ktére jest zespolem pewnych
technik, metod i umiejetnoéci — miejscem, ktére dziata na whasnych zasadach®. Ekspozycja
jest strukturg dwuwarstwowsg, pierwsza z nich tworzg eksponaty, ekrany i1 wszystkie
prezentowane na niej tresci, druga tresci merytoryczne®®.

Muzea narracyjne to miejsca bardzo chetnie odwiedzane przez turystow na catym
swiecie, mozna zaliczy¢ do nich m.in. wspomniane juz wczesnie Holocaust Memorial
Museum w Waszyngtonie, Yad Vashem w Jerozolimie, In Flanders Fields w Belgii, Haus der
Geschichte der BRD w Bonn, czyli Dom Historii Niemiec, Muzeum Zydowskie w Berlinie.
Pierwszym muzeum narracyjnym w Polsce bylo Muzeum Powstania Warszawskiego.
Odniosto ono ogromny sukces — przez ponad siedem lat dziatalno$ci muzeum odwiedzito
ponad 3 000 000 gosci. W niedtugim czasie pojawily si¢ kolejne instytucje tego typu np.
Muzeum Fryderyka Chopina, Muzeum Ordynariatu Polowego, Muzeum Historyczne Miasta
Krakowa, Muzeum Historii Zydow Polskich. Planowane sa juz kolejne, podobne inwestycje,
np. Muzeum Historii Polski, Muzeum II Wojny Swiatowej, Muzeum Historii Ziemi Etckiej w

Etku, Muzeum Martyrologii Wsi Polskich w Michniowie pod Kielcami®’.

2 Por. tamze.

2 Por. W. Gluzinski, dz. cyt., s. 337-338.

» Czg¢$¢ z wymienionych muzedéw, pomimo ze nie ma jeszcze wlasnych siedzib, juz funkcjonuje i
prowadzi dziatalno$¢ badawczo-edukacyjna, tak jest np. w przypadku Muzeum Historii Zydow
Polskich, ktore wystawe gtowna otwiera jesienia, oraz Muzeum Historii Polski.
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Ekspozycja w przestrzeni muzealnej

Ekspozycja®®, czyli sposob wystawiania obiektow w muzeach, $cisle zwiazana jest z
rozwojem muzealnictwa. Sposéb eksponowania artefaktow zalezy od wielu czynnikdéw, m.in.
od warunkéw lokalowych, uwarunkowan historycznych, a takze determinantéw ludzkiej
percepcji. Barbara Fash Charles?’ dzieli wystawy na trzy podstawowe kategorie: te, w ktérych
artefakty sa sprawa pierwszorzedna’®, nastepnie takie, w ktorych dominujaca jest sama
koncepcja, i takie, w ktorych eksponaty stuzg wyrazeniu pewnej idei. Z muzeum narracyjnym
zwigzana jest druga i trzecia kategoria. W przypadku drugim, kiedy najwazniejsza jest
koncepcja, artefakty tracag na wartosci 1 nie dominuja w przestrzeni nad pozostalymi
elementami. W trzeciej sytuacji najbardziej cenne eksponaty traktowane sa z pietyzmem,
podczas, gdy inne stuzg wyrazeniu koncepcji i przekazaniu pewnych informacji. W obu tych
przypadkach charakterystyczne jest zastosowanie bardzo duzej liczby elementéw wystawy,
do ktérych oprocz artefaktow mozna zaliczyé fotografie, mapy, tablice tekstowe, plakaty,
nagrania, ekrany, filmy, gabloty oraz elementy dekoracyjne. Piotr Unger pisze, ze
zasadniczym $rodkiem przekazu stosowanym przez wszystkie muzea jest eksponat, czyli
zabytek lub dokument zwigzany z konkretng dziatalno$cig cztowieka w przesztosci. Rolg
informacyjng odgrywaja jednak nie pojedyncze przedmioty znajdujace si¢ w salach
muzealnych, lecz odpowiednie ich zespoty utworzone zgodnie z zalozong z goéry mysla
przewodnia 1 wedlug pewnych zasad — czyli ekspozycja muzealna. Na t¢ ekspozycj¢ sktadaja
si¢ nie tylko eksponaty, ale 1 wystrdj architektoniczno-plastyczny oraz wiele materiatow
pomocniczych®’. Wystawa w muzeum narracyjnym jest kompilacja materiatu, w ktérym suma
robi wigksze wrazenie niz poszczegdlne jej czesei®. Sam obiekt — artefakt, ktory dany jest
nam w sposob realny, reprezentuje przeszto§¢ we wspotczesnosci, ale jednoczes$nie prezentuje

si¢ go w taki sposob, zeby pozbawi¢ go wieloznacznos$ci 1 nada¢ mu potrzebne znaczenie.

26
27

Uzywam terminu ekspozycja wymiennie z okresleniem wystawa.

B. Fash Charles, Exhibition as (Art) Form, [w:] Past Meets Present.Essays about Historic
Interpretation and Public Audiences, red. Jo Blatti, Smithsonian Institution Press, Washington DC
1987, por. A. Zigbinska-Witek, dz. cyt. s. 64.

Z ta kategoria mamy do czynienia gtdwnie z muzeach sztuki i galeriach, gdzie dominuje obiekt np.
obraz lub rzezba, a kazdy inny aspekt wystawy jest podrz¢dny wobec dzieta sztuki.

P. Unger, Muzea w nauczaniu historii, Warszawa 1988, s. 17.

Por. tamze.

28

29
30
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Gablota w muzeum

Z muzeum, zardwno tym tradycyjnym, jak i narracyjnym, nierozerwalnie zwigzana
jest gablota, zwana takze witryng, ktora stuzy do ochrony obiektow oraz ich ekspozycji.
Jest ona skladnikiem fizykalnej rzeczywistosci ekspozycji muzealnej’'. Gablota ma za
zadanie zaprezentowaé go zgodnie z potrzebami zwiedzajacych oraz w mysl intencji
urzadzajacego wystawe 2. W szerszym kontekécie rola gabloty jest znacznie istotniejsza —
ocala ona eksponat od zapomnienia. Jest to mozliwe dzigki wycofaniu eksponatu z obiegu
uzytku codziennego i odebraniu mu jego pierwotnej funkcji, przez co dzieta sakralne
przestaja by¢ przedmiotami kultu, ubranie oraz zbroja przestaja by¢ noszone, a naczynia
tracag swoja warto$¢ uzytkowa. Staja si¢ one obiektem, ktory, aby nie ulec zniszczeniu
przez czas, zuzycie 1 dotyk, oddzielany jest od publicznos$ci przezroczysta tafla, ktoéra
zabezpiecza go, ale jednoczesnie eksponuje’.

Na pierwszy rzut oka witryna przypomina najcze¢sciej szklang szatke, jednak jak
podkresla Zdzistaw Zygulski w Muzeach na swiecie, tak naprawde jest to duzo bardziej
skomplikowana konstrukcja, wyposazona zwykle w otwory, ktore przykryte sag filtrami
przeciwkurzowymi. Szklana powierzchnia musi eliminowa¢ niepotrzebne odbicia, do jej
wyrobu uzywa si¢ specjalnego gatunku szkla, czasem zastgpuje si¢ go lzejszym
tworzywem np. pleksiglasem. Czesto w muzeach wystepuja hermetyczne witryny z
wewnetrznym mikroklimatem, ktory reguluje si¢ np. za pomoca substancji chemicznych.
Praktycznie juz wszystkie muzea wprowadzily urzadzenia alarmowe chronigce przed
kradzieza, niechcianym dotykiem czy pozarem®*. Wyr6zni¢ mozna wiele rodzajow gablot:
m.in. wolnostojace, wiszace, przyscienne, $cienne, pionowe, poziome, sg gabloty
zaopatrzone w dodatkowe szuflady, schowki lub inne przydatne -elementy.

Istnieje mnostwo typow gablot muzealnych, zaleznie od aktualnej mody panujace;j
w meblarstwie 1 architekturze wnetrz. Kazda z nich podlega dwoém zasadniczym
wymogom: uzytkowemu 1 estetycznemu. Bardzo wazne jest, aby gabloty tatwo dato sie

«y , y e . . r35
przenosi¢, magazynowac, konserwowac i ewidencjonowac™".

3 Wojciech Gluzinski moéwi o ekspozycji muzealnej jako strukturze dwuwarstwowej: jedng warstwe

tworzy fizykalna rzeczywisto$¢ ekspozycji muzealnej, drugg treSci merytoryczne. No$nikiem
tresci merytorycznych sg eksponaty i stosunki przestrzenne pomiedzy nimi. Por. W. Gluzinski, dz.
cyt., s. 337-338.

32 Por. Z. Zygulski, dz. cyt., s. 175.

33 Por. tamze, s. 176.

34 Por. tamze.

33 Por. tamze, s. 175.
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Tak jak przez wieki zmieniato si¢ muzeum, tak i zmienia si¢ wyglad gablot, jednak
funkcja ich pozostaje ta sama. W dawnych pinakotekach, gliptotekach i otwartych do
zwiedzania skarbcach takze musiano liczy¢ si¢ z determinantami ludzkiej percepcji oraz z
warunkami lokalowymi oraz o$wietleniowymi®®. W ¢redniowieczu zaczeto rozkladaé
eksponaty na stotach, aby lepiej mozna bylo si¢ im przyjrze¢. Klejnoty, krucyfiksy, czy
drogocenne tancuchy nie byly jednak niczym oddzielane od ciekawskiego dotyku ludzi.

Ta $redniowieczna ekspozycja kontynuowana byta w barokowych ,,guardarobach”,
»studiolach”, ,, Kunstkamerach” 1 ,,Wundrkamerach”, jednak juz raczej nie na stotach, lecz
na potkach przysciennych, szafach itp. Eksponaty grupowano wedlug réznych kryteriow
kolekcjonerskich®’. To wiasnie oszklone, zamykane szafy daly poczatek gablotom, ktore
zyskaly ogromng popularno$¢ w muzeach. Gabloty w Polsce nieodtacznie kojarzg sie z
muzeum, poniewaz to w nich eksponuje si¢ przedmioty, chronigc je w ten sposob przed
grabieza 1 zniszczeniem, z kolei np. w Japonii, gdzie kazdy zawsze post¢puje zgodnie z

instrukcjami oraz regulaminem, gabloty nigdy nie zostaly wprowadzone.

Ekran w muzeum

We wspotczesnym §wiecie ekrany mozna spotka¢ juz wszedzie. Nikogo nie dziwi
ich obecno$¢ w domach, szkotach, s$rodkach transportu, instytucjach prywatnych
1 publicznych. Weszly juz nawet do przestrzeni muzealnej, ktéora do tej pory
zarezerwowana byla wylacznie dla eksponatow umieszczonych w gablotach. Andrzej
Gwozdz zauwaza, ze ,,wszechobecno$¢ monitorow wspottworzy w decydujacej mierze
dominujacy styl kultury przetomu wiekéw. Jesli zatem technologi¢ definiujgcg XX wiek
stanowi komputer, to dominujacym w niej interfejsem — miejscem styku podmiotu z
przedmiotem widzenia — pozostaja niewatpliwie ekrany”>®,

Lev Manovich ekran definiuje jako inny wirtualny S$wiat, otoczony ramg
i umieszczony w naszej zwyklej przestrzeni®’. Oczywiscie skala takiego zastaniania
i filtrowania jest rozna w roznych przypadkach. Klasyczny ekran jest ptaska
powierzchnia, ktora nalezy oglada¢ z przodu.

W  przestrzeni muzealnej spotka¢ mozna zar6wno ekran  kinowy, jak

1 komputerowy. Ten ostatni powstal w potowie wieku XX w wyniku potrzeb wojskowych

36
37
38

Por. tamze, s. 167.

Por. tamze, s. 168.

Por. A. Gwo6zdz, Kultury ekranow, [w:] Wiek ekranow. Przestrzenie kultury widzenia, red. A.
Gwozdz, P. Zawojski, Krakow 2002, s. 15.

Por. L. Manovich, Ku archeologii ekranu komputerowego, przet. A. Piskorz, [w:] Widziec,

myslec, by¢. Technologie mediow, red. A. Gwozdz, Krakow 2001, s. 168.
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— byl on masowo wykorzystywany w czasie drugiej wojny §wiatowej, np. jako element
radaru. Umozliwilo to rozwoj ekranu na szeroka skalg i powstanie takich urzadzen jak
ekran komputera czy display. Ekran komputerowy umozliwil wyswietlanie tekstu
tworzonego przez samego uzytkownika®’. Jednak prawdziwa rewolucje w wielu
dziedzinach zycia wprowadzit wyswietlacz dotykowy, ktory stworzyt Frank Beck w 1973
roku, dazac do usprawnienia sterowania Super Proton Synchrotonu. Pracowat on nad
zastgpieniem wieloelementowego panelu sterowania intuicyjnym elementem, ktoéry miat
usprawni¢ urzadzenie. W 1977 roku na targach w Hanowerze ekran dotykowy zostat
zaprezentowany szerokiej publicznosci jako konsola w maszynie tworzacej koktajle
alkoholowe®'. Prawdziwa rewolucja nastapita w 1997 roku, kiedy ekran dotykowy
wkroczyl w codzienne zycie setek tysiecy oséb jako element telefonow komdrkowych.
Dzisiaj mozna $mialo powiedzie¢, ze ekran dotykowy ma juz miliony
uzytkownikéw 1 zapewnione stale miejsce w $wiecie techniki. Skad jego ogromna
popularnos¢? Dotyk, czyli najpierwotniejszy ze zmystdw (zaczyna rozwijaé si¢ juz w
si6dmym miesigcu zycia ptodowego jeszcze przed wyksztalceniem si¢ oczu oraz uszu)
uspokaja, obniza poziom hormonu stresu, stymuluje hormony odpowiedzialne za
metabolizm, czesto jednak takze uzaleznia. Dr Urszula Sajewicz-Radke, psycholog
rozwojowy ze Szkoly Wyzszej Psychologii Spotecznej podkresla: ,Niektorzy z nas to
kinestetycy. Dla nich zmyst dotyku ma kardynalne znaczenie. (...) Do im wigkszej liczby

zmystow odwolujg si¢ przedmioty, tym wieksza maja moc przykuwania naszej uwagi”*.

40 Por. P. Levinson, Ekrany XX wieku, [w:] tegoz, Migkkie ostrze. Naturalna historia i przysztosé

rewolucji informacyjnej, przet. H. Jankowska, Warszawa 1999.
O. Wozniak, Dotknela nas rewolucja, ,,Polityka” 2012 nr 8, s. 124.
Tamze.
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Rozdzial 2. Historia i opis analizowanych muzedéw

Muzeum Powstania Warszawskiego

Muzeum Powstania Warszawskiego jest pierwszym muzeum narracyjnym w
Polsce. Utworzenie tej instytucji zwigzane byto z polityka historyczng realizowang przez
owczesnego prezydenta Warszawy Lecha Kaczynskiego. Otwarto je w 60. rocznicg
wybuchu Powstania Warszawskiego w dawnej wolskiej elektrowni tramwajowej, ktora
jest zabytkiem architektury poprzemystowej z poczatku lat XX i znajduje si¢ u zbiegu ulic
Przyokopowej i Grzybowskiej.

Pomyst wybudowania Muzeum Powstania Warszawskiego powstal wkrétce po
przemianach 1989 roku, jednak jego realizacje odktadano z roéznych powodow:
finansowych, koncepcyjnych i politycznych. Budowa tej instytucji stata si¢ priorytetem w
czasie urzedowania prezydenta Warszawy Lecha Kaczynskiego, ktéry w 2002 roku podjat
decyzje o powotaniu Muzeum Powstania Warszawskiego. W czerwcu i lipcu 2003 roku
zostal opracowany dokument ,Podstawowe zalozenia programowe i organizacyjne
Muzeum Powstania Warszawskiego w Warszawie”. Powstal on przy wspotpracy Jana
Oldakowskiego (dzisiaj dyrektora muzeum, a Owcze$nie pelnomocnika prezydenta
Warszawy ds. budowy Muzeum Powstania Warszawskiego), Wojciecha Obtutowicza,
ktory opracowat koncepcj¢ architektoniczng muzeum, oraz Pawla Kowala, Leny
Cichockiej 1 Joanny Bojarskiej. Byl on konsultowany z historykami oraz $rodowiskiem
kombatanckim. Projekt ekspozycji muzealnej przygotowala pracownia Nizio Design
(Mirostaw Nizio, Jarostaw Ktaput, Dariusz Kunowski), ktora zostata wyloniona w
konkursie. Komisarzem ekspozycji byta Joanna Bojarska, ktéra koordynowata prace
wieloosobowego zespolu, m.in.: doswiadczonych muzealnikow, historykow oraz
teatrologow. W jego sktad wchodzili m.in.: Izabela Maliszewska, Lena Cichocka, Pawet
Kowal, Pawel Ukielski, Agnieszka Cubata oraz Zygmunt Walkowski. Oprocz statego
zespotu poszczego6lne elementy ekspozycji byly na biezaco konsultowane m.in. z
profesorami: Normanem Daviesem, Andrzejem Paczkowskim, Barbarg Engelking.
Muzyke, ktora stanowi cze$¢ ekspozycji, skomponowal Zbigniew Preisner, a oprawe
muzyczng sali przeznaczonej dla dzieci, czyli Sali Matego Powstafca — Joszko Broda.
Muzeum sktada si¢ z czterech poziomdw: parteru, antresoli, pigtra i podziemia. Kolejnos¢
pomieszczen wskazujg kartki z kalendarza, jest to jednak tylko sugestia twoércow Muzeum, w

jakiej kolejnosci zwiedza¢ to miejsce. Kazdy zwiedzajacy sam wyznacza swojg trase.
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Na parterze zostal przedstawiony czas okupacji i sam wybuch Powstania — godzina
»W”. W te czes¢ ekspozycji wprowadza kalendarium wydarzen od 1 wrzes$nia 1939 roku
do wybuchu powstania 1 sierpnia 1944. Przedstawione zostato tutaj codzienne zycie
okupowanej stolicy, a takze funkcjonowanie Polskiego Panstwa Podziemnego i Akcje
,Burza”. Tutaj takze znajduje si¢ Sala Matego Powstanca. Na antresoli pokazano religijne
i kulturalne aspekty powstanczej codziennosci, pokazano jak funkcjonowat szpital
powstanczy oraz rzez Woli. Znalazto si¢ tutaj takze miejsce na kino — Palladium, gdzie
wyswietlane sg trzy powstancze kroniki filmowe Biura Informacji 1 Propagandy AK,
pokazywane w czasie powstania. Zwiedzajacy na tym poziomie moze takze zobaczyc
aranzacje¢ kanatu.

Na pietrze przedstawiono walki, jakie toczyly si¢ we wrzesniu oraz ukazano
upadek powstania i nastgpujace po nim wydarzenia — dziatalnos¢ PKWN, decyzje
Wielkiej Trojki, kapitulacje i exodus ludnosci Warszawy, losy powstancow w PRL.
Bardzo chetnie odwiedzanym miejscem jest tutaj kawiarenka ,,Pot czarnej” o wystroju
stylizowanym na lata wojenne.

W sktad Muzeum wchodzi Hala A oraz Hala B (nazywana Halg z Liberatorem),
ktora zostata oddana w maju 2006 roku i mie$ci w sobie kino z panoramicznym ekranem
oraz sale ,,Niemcy w okupowanej Warszawie” przedstawiajaca histori¢ lat 1939-1944
ukazang z perspektywy okupantow. Tutaj takze znajduje si¢ kanatl, jednak duzo bardziej
przypominajacy ten, z jakich musieli korzysta¢ powstancy. W Muzeum znajduje si¢
roOwniez kaplica, w ktorej co niedziela o godzinie 12.30 odprawiana jest msza; jej
patronem jest ks. Jozef Stanek, pseudonim ,,Rudy”, ktory zostal beatyfikowany w 1999

roku.

Muzeum Fryderyka Chopina

Muzeum Fryderyka Chopina otwarto w Palacu Ostrogskich w 2010 roku, jako
jedna z najwazniejszych inwestycji Roku Chopinowskiego. Jest to muzeum biograficzne,
ktore ma piecze nad kolekcja, na ktora sktada si¢ okolo 7000 obiektow zwigzanych z
zyciem 1 tworczoscig artysty. W sklad kolekcji wchodzi m.in. korespondencja Chopina,
rekopisy muzyczne, wydania dziel kompozytora, jak 1 rzeczy osobiste (np. bizuteria i
kalendarzyki). Cze$¢ kolekcji zostata wpisana w 1999 roku na list¢ UNESCO ,,Memory of
the World” — znajduja si¢ na niej obiekty wymagajace szczegdlnej ochrony ze wzglgdu na

ich ogromng wartos$¢ kulturowa. Oprocz siedziby gtownej w sktad muzeum wchodzi Dom
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Chopina w Zelazowej Woli — miejsce, gdzie si¢ urodzit oraz Salonik Chopinéw w Patacu
Krasinskich, czyli rekonstrukcja mieszkania Chopindéw z lat 1827-1836/7.

Patac Ostrogskich (zwany takze Patacem Gninskich-Ostrogskich), znajduje si¢ na
ul. Tamka i1 zbudowany jest na ceglanym bastionie. Budowla powstata w 1681 roku jako
fragment niezrealizowanego zatozenia®, zaprojektowanego przez Tylmana z Gameren na
wzniesieniu fortyfikacji zamku, ktéra ufundowat krakowski ksigz¢ Janusz Ostrogski.
Budynek ten w swej historii byt wielokrotnie przebudowywany, miat r6znych wtascicieli i
pelit rozmaite funkcje. W 1859 roku ulokowano w nim Instytut Muzyczny, ktoéry
kontynuowat dziatalno$¢ Szkoty Gtownej Muzyki, do ktérej Chopin ucz¢szczal w latach
1826-1829. W migdzywojniu miescito si¢ tam konserwatorium oraz szkota teatralna. ,,W
tamtych czasach miejsce nie byto ani eleganckie, ani bezpieczne. Drewniane schody z
Tamki na Ordynacka okupowata tobuzeria, ktora zaczepiata studentow i nauczycieli”44. Po
drugiej wojnie $wiatowej odbudowano patac® i ulokowano tutaj Muzeum Chopina oraz
Instytut Fryderyka Chopina. Istotne dla ustanowienia nowego muzeum byto uchwalenie
3 lutego 2001 roku ustawy o ochronie dziedzictwa kompozytora. Na jej mocy zostat
zalozony Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, wsréd ktéorego zadan bylo
»Zorganizowanie nowoczesnego muzeum Fryderyka Chopina jako placowki
odpowiadajacej $wiatowym standardom muzealnictwa, o rozbudowanym programie
edukacyjnym i oddzialywaniu promocyjnym o skali miedzynarodowej”*°. W 2004 roku
ustanowiono program inwestycyjny ,Dziedzictwo Fryderyka Chopina 2010~
zapewniajacy finanse ze strony panstwa, co pozwolito podjaé prace przy rewaloryzacji
palacu, a nastepnie zaprojektowaé ksztalt nowego muzeum. W roku 2010, z okazji
rocznicy urodzin artysty, w zmodernizowanym budynku otwarto nowe Muzeum
Fryderyka Chopina. Projekt architektoniczny opracowata warszawska pracownia
Grzegory 1 Partnerzy Architekci, natomiast ekspozycje — czterdziestu projektantow z
mediolanskiej pracowni Migliore+Servetto.

Muzeum Fryderyka Chopina zostalo rozlokowane na czterech poziomach.

Zwiedzanie rozpoczyna si¢ od poziomu zero — ktéra droga zwiedzajacy pdjdzie dalej,

“ Tylman z Gameren dla Jana Gninskiego podjat si¢ budowy patacu, ktory miat stangé na tarasie

wysunietym ku Wisle. Projekt nie zostat jednak zrealizowany ze wzgledu na ogromne koszty robot
ziemnych zwigzane z formowaniem tarasu i budowa muréw oporowych. Ostatecznie zrealizowano
jeden pawilon na wysokim tarasie.
Por. J. S. Majewski, Spacerownik. Warszawa sladami Chopina, Warszawa 2010, s. 24.
Za odbudowe patacu odpowiadal Mieczystaw Kuzma, ktory powrocit do projektu Tylmana van
Gameren modyfikujac jednak uktad wnetrz.
4 Rozdziat 2, §6, pkt.2, podpunkt 7,

< http://isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=WDU20010160168>, [dostep: 10.05.2014 r.].
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zalezy juz tylko od niego samego. Poziom zero poswiecony zostal okresowi spedzonemu
w Zelazowej Woli, gdzie urodzit sie kompozytor, okresowi warszawskiemu, czyli
dojrzewaniu i ksztattowaniu si¢ jego tworczo$ci, jego przyjazniom oraz pierwszym
sukcesom. Gtownym celem tych pomieszczen jest pokazanie zwigzkoéw Chopina z Polska,
tak aby nikt nie miat watpliwosci, z jakim krajem najmocniej zwigzany byt artysta —
dlatego wtasnie te sale znajduja si¢ najblizej wejscia. ,,Zwiedzajacy moze poczuc si¢

4 .. . , . .
"4 _ dzieje sie to w sposob dostowny, poniewaz w

«zanurzony» w terytorium Polski
pierwszej sali Sciany i sufit zostaly ozdobione ogromng mapa kraju z epoki. Na tym
poziomie znajduje si¢ jeszcze jedno pomieszczenie — Salon Mikotaja Chopina, ktore
przenosi zwiedzajacego w czasie i pokazuje jak wygladat salon warszawski w XIX wieku.

Na pierwszym pigtrze znajduje si¢ pomieszczenie o nazwie Salon Paryski, gdzie
mozna nie tylko obejrze¢ meble z epoki, ale takze ustysze¢ dzwigki jakie rozbrzmiewaty
w trakcie Owczesnych spotkan towarzyskich. Ciekawa salg jest Nohant® — w
pomieszczeniu tym znajduje si¢ mebel peten szuflad — gdy si¢ ktoras z nich wysunie,
rozbrzmiewa muzyka. To od zwiedzajacego zalezy, czy wyciagnie jedng i wshucha si¢ w
utwoér, czy wyciagajac wiele z nich stworzy wielogltos. Muzeum zostato tak
zaprojektowane, aby widz miat wiele mozliwos$ci indywidualnego kontaktu z muzyka.
Luksus komfortowego, osobistego koncertu mozliwy jest jednak jedynie przy niewielkiej
liczbie gosci — gdy jest ich zbyt wielu, przeszkadzaja sobie nawzajem. Jedna z sal zostata
poswiecona kobietom, nie tylko milo§ciom i przyjaciétkom Chopina, ale 1 innym
towarzyszkom jego zZycia.

Kolejne pietro to nastgpny etap opowiesci, poswiecony podré6zom Chopina po
Europie. W sali tej umieszczono duze ekrany wspolgrajace z gablotami, ktore tworza
spojna instalacje. Ico Migliore 1 Mara Servetto tak ja opisuja: ,,W sali tej potaczyliSmy
dwa scenariusze pierwotnie planowane oddzielnie, stwarzajac wyjatkowa, interaktywna
przestrzen, gdzie aspekt wewnetrzny osobowos$ci 1 zewnetrzny podrozy po Europie
pozostaja we wzajemnej, nieprzerwanej, wizualnej relacji”*. Wbrew pozorom te dwa
tematy sg bardzo sobie bliskie, poniewaz podroze Chopina odzwierciedlaja jego rozwdj
osobisty, a takze zmieniajacg si¢ w czasie pozycje¢ zarowno artystyczng, jak i spoteczna.

Ostatnia z sal na tym pigtrze — cicha, pozbawiona interakcji i cala wylozona czarnym

47
48

Chopin..., dz. cyt., s. 129.

Nohant to wie§ w centralnej Francji, gdzie Fryderyk Chopin w czasie letnim pomig¢dzy 1839 i
1846 rokiem Chopin skomponowatl duza cz¢$¢ swoich najbardziej cenionych utworéw.

9 Por. tamze, s. 160.
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materialem, poswigcona zostata $Smierci Chopina. Droga powrotna wiedzie znowu przez
pokoje juz obejrzane, poniewaz jak podkresla Ico Migliore $mier¢ tak naprawde nie jest
koicem™. Sale na poziomie -1 i -2 to opowie$é o pianizmie Chopina’'. Znajduje sic tutaj
m.in. sala koncertowa oraz pomieszczenie peine multimedialnych ksiag, z ktorych kazda

poswiecona jest innemu gatunkowi muzycznemu.

Architektura jako Srodek przekazu

Zarowno Muzeum Fryderyka Chopina, jak i Muzeum Powstania Warszawskiego
zostaly wpisane w historyczny budynek, ktéremu po przebudowie lub odrestaurowaniu
nadano nowa funkcje.

W przypadku Muzeum Powstania dtugo zastanawiano si¢, gdzie ulokowaé jego
siedzibe; jednym z pomystow byto umieszczenie jej w gazowni na Woli. Projekt ten
opracowal Andrzej Wajda i Allan Starski, jednak przegratl on z pomystem wykorzystania
nieuzywanej elektrowni tramwajowej, ktérej budynek nawigzuje do historycznej
architektury Warszawy. Idea ta wpisala si¢ w widoczng w ostatnich czasach tendencj¢
adaptowania poprzemystowych budynkéw na mieszkania, biura, galerie czy obiekty
muzealne. Surowe wnetrza, duze powierzchnie, czgsto dobrze oswietlone naturalnym
$wiattem, doskonale nadajg si¢ na powierzchnie wystawiennicze.

Jedng z pierwszych inwestycji adaptujacych poprzemystowy budynek bylo
otwarcie w 1986 roku Musee d’Orsay w budynku dworca kolejowego z 1900 roku, jednak
bez watpienia najpopularniejszg rewitalizacjg jest brytyjska Tate Modern, ktora to zostata
umieszczona w dawne] elektrowni. Popularnos$¢ tego typu inwestycji Katarzyna
Jagodzinska w artykule Dwie dekady muzeow (1989-2009) tlumaczy tym, ze
poprzemystowa architektura zapewnia szczegoélny kontekst dla prezentowanej sztuki.
,Romantyczna ruina” w potgczeniu z nowa funkcjg tworzy tozsamos¢ miejsca.

Wazng kwestig jest tez lokalizacja dawnych zakladow, ktore znajdujg si¢ w
atrakcyjnych cze¢Sciach miastach — kiedy$ byly one przedmies$ciami, a dzisiaj zapewniaja
muzeom dogodng lokalizacje w zwartej zabudowie miasta®. Nie bez znaczenia jest to, ze
ulokowanie muzeum w zaniedbanej czesci miasta wptywa na poprawe jej wizerunku i na

rozwdj. W najblizszej okolicy Muzeum Powstania Warszawskiego, ktora przez lata byta

50
51
52

Por. tamze, s. 173.

Por. tamze, s. 175.

Por. K. Jagodzinska, Dwie dekady muzeow (1989-2009). Siedziby instytucji sztuki wspoiczesnej
w Polsce na tle muzealnego boomu w Europie Srodkowej, ,,Kultura Wspotczesna” 2009, nr 4,
s. 140.
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zaniedbana, posadzono trawniki 1 drzewa, ulozono chodniki, dzieki czemu przestrzen
miejska znaczaco zyskata na atrakcyjno$ci. Muzeum to zostato stworzone na Woli —
dzielnicy, ktéra nie jest ani w S$cistym centrum Warszawy, ani nie jest dzielnica
reprezentacyjng. W ostatnich latach coraz cze$ciej tego typu miejsca sg lokowane na
obrzezach lub w odleglejszych dzielnicach, ktore poprzez nowy obiekt zyskujg na
atrakcyjnosci. W Krakowie Muzeum Historyczne Miasta Krakowa i Muzeum Sztuki
Wspodlczesnej wybraly za swoja siedzibe fabryke Schindlera znajdujaca si¢ na
krakowskim Zabtociu, dzielnicy do niedawna kojarzacej si¢ z przemystem, ktorg rzadko
kiedy decydowali si¢ odwiedza¢ tury$ci. Muzea te tchnety w dzielnice nowe zycie i
zmienily jej oblicze. Podobnie bylo z paryska dzielnica Beaubourg, miejscem bardzo
niebezpiecznym i cieszagcym si¢ zta stawg, ktora odmienilo wybudowanie Centrum
Pompidou, jednego z najciekawszych budynkéw Paryza.

Robotnicza Wole¢ wybrano za siedzib¢ muzeum nie tylko z przyczyn
rewitalizacyjnych, dzielnica ta odegrala wazna role w powstaniu, w ktérym mocno
ucierpiata: wymordowanych zostalo ok. 50 tysiecy jej mieszkancow. W strukturze
organizacyjnej Armii Krajowej Wola byla oznaczona jako III Obwod, ktoérego dowodca
byt pptk. Jan Tarnowski ps. ,,Waligora™ i ,,Lelek”. W chwili wybuchu powstania dzielnica
byla siedzibg naczelnych wtadz wojskowych AK. Po jednej stronie ulicy Towarowej od
pierwszych dni powstania panowali Niemcy, natomiast po drugiej znajdowat si¢ tzw.
twardy front, tereny od 1 sierpnia az do 2 pazdziernika bronione przez Zolierzy
zgrupowania ,,Chrobry 11"

Wolska elektrownia powstata w latach 1905-1908 wedlug projektu Jana
Lenartowicza. Dwa najwazniejsze jej elementy to dos¢ dluga 1 waska maszynownia, ktorej
elewacjom nadano zewngtrzny kostium romanski i obtozono czerwong cegla, oraz
przylegajaca do niej wysoka kotlownia o stalowej konstrukcji szkieletowej. Tworcy
muzeum chcieli jak najmniej ingerowa¢ w oryginalng zabudowe, zeby zachowac¢ klimat
tego miejsca. Jednak Wojciech Obtutowicz, architekt, ktorego projekt wygrat w konkursie
na koncepcje architektoniczng muzeum, zdecydowat si¢ wprowadzi¢ jeden wspotczesny,
wyrazisty akcent wewnatrz budynku, mianowicie Zelbetonowg ram¢ — chodnik. Obiega
ona cale wnetrze sali i prowadzi zwiedzajacych przez ekspozycje do kulminacyjnego
punktu — wjazdu na ponad trzydziestometrowa wiezg, ktdra jest pionowym przedtuzeniem

ramy 1 platformg widokowa, z ktérej mozna podziwia¢ panorame¢ odbudowanej Warszawy

M. Wisniewska, Muzeum Powstania Warszawskiego otwarte, ,,Muzealnictwo” 2004, nr 45, s. 28.
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1 na szczycie ktorej powiewa bialo-czerwony sztandar symbolizujacy ducha wolnosci
walczgcego miasta.

Jednym z gléwnych celow Muzeum Powstania Warszawskiego jest przyblizenie
atmosfery powstania 1 jego dziejow. Kazdy element w tym miejscu ma znaczenie, wazne
jest juz samo usytuowanie wejscia do muzeum. Wielu turystow dziwi sie, ze aby wejs¢,
trzeba obej$¢ wysoki mur — brama znajduje si¢ od strony ulicy Przyokopowej, a nie od
strony ul. Towarowej, przy ktorej znajduja si¢ przystanki tramwajowe i autobusowe. W
przypadku tego obiektu zostata zastosowana ,,$luza psychologiczna™*, ktorej celem jest
wprowadzenie widza w nastr6j muzeum. Budynek otacza jedyny w swoim rodzaju ogréd,
nazwany Parkiem Wolno$ci z najwazniejszym w nim elementem — Murem Pamigci, na
ktorym wyryto blisko 11 tysiecy nazwisk® poleglych w powstaniu zolierzy Armii
Krajowej, a lista ta jest caly czas uzupelniana. W jego srodkowej cz¢$ci znajduje si¢
dzwon ,Monter”, wykonany wedlug projektu Jacka Malinowskiego. Dzielo jest
poswigcone gen. bryg. Antoniemu Chruscielowi — dowodcy sit Powstania Warszawskiego,
ktory zostat trzykrotnie odznaczony orderem Virtuti Militari i Krzyzem Walecznych. Na
tytach Muru Pamigci, ktory oddziela Park od gwaru ulicy Towarowej, znajduje si¢ plenerowa
galeria Mur Sztuki, na ktorym swoje murale namalowali m.in. Edward Dwurnik, Wilhelm
Sasnal, Stasys Eidrigevicius, Papcio Chmiel czy Andrzej Pagowski.

Muzeum Fryderyka Chopina zostato zlokalizowane w centrum miasta, na ulicy
Okolnik, blisko Uniwersytetu Muzycznego oraz najwazniejszych obiektow turystycznych
Warszawy. Najblizsza okolica tworzy ,enklawe¢” muzyki: wokét muzeum na
sgsiadujgcych z nim blokach znajdujg si¢ dwa wielkoformatowe murale, ktérych nie
sposob nie zauwazy¢, a chodnik przed samym muzeum zostat oznaczony poprzez czarno-

biate klawisze fortepianu tak, aby turysta nie miat watpliwos$ci dokad zmierza.

34 A. Kicinski, dz. cyt., s. 82.
Na 156-metrowym murze figuruje imi¢, nazwisko, pseudonim i stopien wojskowy powstanca.
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Chopin i Powstanie Warszawskie — oméwienie motywow

Oba muzea dotykaja bardzo waznych dla Polakow tematow: pamigci historycznej,
a takze panstwowej tozsamosci. Muzeum Powstania Warszawskiego jest przykitadem
muzeum historycznego, poswigconego jednemu wydarzeniu, ktore powstato jako wyraz
hotdu warszawiakéw dla tych, ktérzy zgineli, broniac miasta i kraju’®. We wspotczesnej
narracji czyn ten postrzegany jest gldéwnie jako heroiczny i1 romantyczny zryw
patriotyczny — wielka bitwa miejska, okupiona ogromnymi stratami ludzkimi®’. Wokoét
muzeum toczy si¢ spor czy stusznie miejsce to gloryfikuje powstanie i przedstawia jako
konieczno$¢ historyczng. Zarzuca si¢ tej instytucji to, ze nie ma tu miejsca na polemike,
czy inny punkt widzenia. Na ekspozycji brak jednoznacznych informacji o ogromnych
stratach ludno$ci cywilnej, chociaz zgingelo w zaleznosci od szacunkow od 130 000 do
180 000 powstancow i cywilow, podczas gdy niemieckich zohierzy okoto 1600°%. Tworcy
Muzeum Powstania Warszawskiego odpieraja jednak te zarzuty twierdzac, ze zadaniem
tej instytucji jest utrwalenie czynu w pamig¢ci narodu — jest to muzeum walki, co wedtug
nich uzasadnia brak perspektywy ludnosci cywilnej. Chca zwrdci¢ uwage zwiedzajacego
zarOwno na panstwowotworczg strong powstania — w tym czasie Polska byla
niepodleglym panstwem, ktére miato wszystkie najwazniejsze instytucje. Druga kwestia,
ktora pragnag poruszy¢, jest umiejscowienie Polski pomigdzy dwoma totalitaryzmami:
sowieckim 1 niemieckim. Osoby z zagranicy zwykle nie maja poj¢cia o tym, ze gdy w
Warszawie toczyly si¢ walki powstancéw z wojskiem niemieckim, Armia Czerwona
czekata u wrot stolicy, nie udzielajac Polakom wsparcia™.

Za pomoca nowoczesnych s$rodkow Muzeum Powstania Warszawskiego chce
budowa¢ doswiadczenie duchowe — wszystkie dziatania multimedialne skierowane sg tutaj
na widza. Przez lata najpopularniejszg forma edukowania mtodych ludzi o powstaniu byty
bezposrednie spotkania z powstancami — historie wojenne opowiadane przez starsze
osoby, ktore przezyly wojng, pozwalaly zdoby¢ niezbedng wiedze 1 budowaé
swiatopoglad, wptywaly na emocje. Niestety wiele z osob, ktore dzielily si¢ swoimi

przezyciami wojennymi, umarto w ostatnich latach. Muzeum, $wiadome uptywajacego

36 Zob. strona internetowa Muzeum Powstania Warszawskiego,

<http://www.1944.pl/o_muzeum/o_nas/>, [dostep: 16.04.2014 r.].

Por. P. Ukielski, K. Mazur, Muzeum Powstania Warszawskiego jako nowoczesna placowka

edukacyjna, [w:] Kultura i turystyka — razem czy oddzielnie?, red. A. Stasiak, £.6dz 2007, s. 181.

C. Michalski, Opinie. Michalski: Zeby Powstanie nie poszto na marne,
<http://www.krytykapolityczna.pl/Opinie/MichalskiZebypowstanienieposzlonamarne/menuid-

197.html>, [dostep: 02.04.2014].

> Por. U. Ukielski, dz. cyt., s. 181.
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czasu, nie tylko wzi¢lo na siebie role archiwum, ktoére zbiera te wspomnienia,
pieczotlowicie je kolekcjonuje i w odpowiedni sposdb eksponuje, ale takze znalazto nowy
sposob na edukacje mtodziezy i budowanie ich §wiatopogladu. Osoba, ktora zwiedza
wystawe w Muzeum robi to z punktu widzenia uczestnika powstania®. Zwiedzajacy
poprzez bodzce wczuwa si¢ w powstanca: dotyka wszystkiego, niejednokrotnie musi
przybra¢ niewygodna pozycje, np. schyli¢ sie, zeby co$ dostrzec, lub wychyli¢, zeby
obejrze¢, musi wregcz przej$¢ pewien odcinek w kanale na czworakach, styszy dzwicki
powstania, a oprocz tego cata ikonosfera muzeum sprawia, ze zmienia si¢ on Ww
uczestnika, przezywa wizyte w muzeum. Warto tutaj zaznaczy¢, ze nie przezywa on
wszystkiego z punktu widzenia $wiadka powstania, osoby biernej, lecz wlasnie
uczestnika, poniewaz perspektywa cywilna jest tutaj niemal nieobecna®'. Zastosowane
srodki wzmagaja odbidr, uruchamiajg sfer¢ emocjonalng widza, przez co go$¢ muzeum
mocno angazuje si¢ w zwiedzanie. Przez caly jednak czas zwiedzajacy podtrzymywany
jest na duchu, czemu stuza relacje starszych oséb czy §wiadomosé, ze jest osobg urodzong
w wolnym miescie. Nie poruszony jest posrdd ekspozycji temat kleski powstania, widz
ma §wiadomos$¢ ofiar, jednak nie podwaza si¢ w tym muzeum tematu stluszno$ci wybuchu
powstania. Co wigcej, w muzeum nie ma miejsca na tragedi¢ bezimiennych powstancow,
ktorzy musieli wzig¢ w nim udzial, a czesto i zgingé.

Dla poréwnania Muzeum Fryderyka Chopina stanowi przestrzen o zupelnie innym
charakterze, gdyz jest muzeum biograficznym majacym za zadanie zachowa¢ pamig¢ o
kompozytorze oraz u§wiadomi¢ zwiedzajacym jego zwiazek z Warszawa, w ktorej artysta
spedzit pierwsza polowe swojego zycia i gdzie, w Kosciele Sw. Krzyza na Krakowskim
Przedmiesciu, po Smierci zostato umieszczone jego serce.

Fryderyk Chopin czesto postrzegany jest jako ,,prorok polskosci”®. Zostat on
wyniesiony do rangi narodowego symbolu. Stalo si¢ to m.in. za sprawg jego patriotyzmu,
ktorego liczne dowody przejawia jego korespondencja, w ktorej wyraza swodj zapat do
uczestnictwa w powstaniu listopadowym czy nadzieje wobec Wiosny Ludow®. W czasie,

gdy Polska utracita niepodlegto$¢, byt symbolem przetrwania polskosci. W stosunku

60 Por. 1. Kurz, Przepisywanie pamigci: przypadek Muzeum Powstania Warszawskiego, ,,Kultura

Wspotezesna” 2007 nr 3, s. 158.

Por. tamze.

Por. A. Tuchowski, Chopin w kregu idei narodowej, [w:] Chopin w kulturze polskiej, red. M.
Gotab, Wroctaw 2009, s. 18.

Por. tamze, s. 29.
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Polakéw do Chopina jest pewna dwoisto$¢®, poniewaz z jednej strony bardzo chetnie
podkresla si¢ jego uniwersalno$¢ oraz role, jaka odegrat w §wiatowej tworczosci, z drugiej
jednak, bardzo pilnuje si¢, aby nikt nie zakwestionowat jego polskiego pochodzenia.
Jednym z celéw muzeum Fryderyka Chopina jest podkreslenie polskosci kompozytora —
ukazanie, ze chociaz nie spegdzit tu catego swojego zycia, to wiasnie Polska uksztattowata
jego osobowos¢ 1 ten kraj kochat najbardziej. Objawia si¢ w tym kompleks Polakow,
ktorzy boja si¢ ciagle przywlaszczenia Chopina przez inne narody, podobnie jak i innych
postaci np. Josepha Conrada, Mikotaja Kopernika, Bronistawa Malinowskiego, Marii
Sktodowskiej-Curie. Jak wynika z badan, ten strach okazuje si¢ cz¢sto niepotrzebny — gdy
w 2005 roku biuro badan opinii Pentor przeprowadzito internetowy sondaz obywateli
panstw europejskich, ktérego z Polakéw cenig najbardziej, Chopin znalazt si¢ w pierwsze]
trojce wskazywanych postaci, zaraz za Janem Pawlem II i Lechem Watgsa®.

Muzeum chce przyblizy¢ Polakom posta¢ Chopina z jeszcze jednego powodu —
mimo ze bez watpienia kazdy wie, kim byl kompozytor, to czgsto jest to wiedza bardzo
ptytka. Przecigtny Polak duzo czegsciej niz z tworczoscia kompozytora spotyka si¢ z
elementami zwigzanymi z Chopinem w obiegu kultury masowej. Réznorakie symbole
narodowe oraz bohaterowie z panteonu narodowego coraz cze¢$ciej trafiaja do szeroko
rozumianej potoczno$ci®. Widz moze spotkaé si¢ z elementami jego tworczosci na co
dzien np. w sygnale pierwszego programu Polskiego Radia, gdzie wykorzystano Polonez
A-dur, w sygnale Telewizji Polonia, gdzie ustyszy Koncert e-moll, czy w filmach np.
Dzien $wira Marka Koterskiego, lub Pianista Romana Polanskiego®’.

Posta¢ Chopina jest takze czesto wykorzystywana w komercyjnych przekazach
marketingowych, np. w nazwach hoteli, portu lotniczego w Warszawie, statku, pociggu, w
wielu nazwach szkoél, ulic itp. Portret Chopina zdobit takze banknot o nominale 5 tysigcy
zlotych w czasach PRL-u. Jego posta¢ mozna zobaczy¢ na produktach spozywczych, np.
na eleganckich czekoladkach, wodce. Sylwetka kompozytora stata si¢ markg utozsamiang
z nobliwoscig 1 elegancja.

Mimo ze wizerunek Chopina utrwalony zostal na wielu obrazach, rysunkach,
akwarelach czy fotografiach, jego najstynniejszym wyobrazeniem pozostaje pomnik diuta

Wactawa Szymanowskiego w Lazienkach Krolewskich w Warszawie — jego budowa
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Por. tamze.

Por. A. Tuchowski, dz. cyt., s. 18.
Pot. tamze, s. 22.

Por. tamze.
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trwata ¢wier¢ wieku, a manierystyczny projekt wzbudzit spore kontrowersje (zostat nawet
nazwany przez odwiedzajacego Warszawe radzieckiego poete Wtadimira Majakowskiego
zielonym karczochem). Pomnik ten przedstawia kompozytora siedzacego pod wierzbg i
zastuchanego w muzyke, jaka tworzy natura. Taki wizerunek trwate zespolit skojarzenie
wierzby z kompozytorem — jako $wiadectwo jego polskosci (wierzba jest jednym z
dominujgcych drzew w krajobrazie mazowieckim).

Z okazji Roku Chopinowskiego postanowiono od$wiezy¢ ten wizerunek. Powstaty
liczne wyobrazenia zanurzone w nowoczesnej kulturze. Chopina przebrano w sportowa
bluz¢ i wystylizowano na mtodego niepokornego, zrobiono z niego pitkarskiego kibica,
ktéremu trampki przewieszono przez szyje, czy natozono mu czapke Swietego Mikolaja.
Po inwestycjach podjetych w ramach Roku Chopinowskiego na ulicach Warszawy mozna
zobaczy¢ taweczki Chopina, ktore wyznaczajg tras¢ spaceru po miescie szlakiem miejsc
zwigzanych z kompozytorem. Autorem trasy jest Towarzystwo Projektowe, w sktad
ktorego wchodza m.in. Marek Goebel, Grzegorz Niwinski i Jerzy Porebski, autorzy malej
architektury w  przestrzeni warszawskiej. Warszawiacy moga przysias¢ na
multimedialnych taweczkach, przeczyta¢ zapisang na nich histori¢ miejsca zwigzanego z
Chopinem oraz wstucha¢ si¢ w jego muzyke, poniewaz po przycisnieciu guzika graja one
fragmenty jego utwordéw. Ten oryginalny mebel miejski zostal uzupetlniony przez
przewodnik audio, ktéry opisuje pietnascie lokalizacji, w ktorych umieszczono taweczki,
m.in. na Krakowskim Przedmie$ciu, przy pomniku Chopina, na Placu Pitsudskiego oraz
przy Muzeum Fryderyka Chopina. W projekcie wykorzystano fotokody i QR-kody, ktore

pozwalaja na $ciagniecie na komorke aplikacji chopinowskie;j®.

Autowizerunek

W jaki sposob oba muzea budujg swoj wizerunek? Z pewnos$cig ich autopromocja
zwigzana jest z emocjami, jakie budza, 1 stad wynika ich inne podejScie do polityki
promocyjnej. Muzeum Powstania Warszawskiego towarzyszy duze zainteresowanie
spoteczne, od samego poczatku podsycane przez szeroka kampani¢ informacyjng. O
powstawaniu muzeum informowano nie tylko za posrednictwem akcji promocyjnych 1
artykutow w prasie, ale takze za pomocg dziatan bezposrednich, np. nawigzano kontakt z
kilkoma tysigcami powstancow. Celem tych posuni¢¢ bylo zbudowanie pozytywnego

wizerunku nowo powstajacej instytucji, tak aby mieszkancy Warszawy oczekiwali z

o8 Miasto Stoteczne Warszawa, Spacer po Warszawie Chopina,

<http://chopin.um.warszawa.pl/pl/multimedia/spacer-po-warszawie-chopina>,[dostep: 28.04.2014].
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niecierpliwoscig jego otwarcia, a takze wiaczyli si¢ w zbidrke pamiatek powstanczych oraz
(jako wolontariusze) w prace nad nowo powstatym muzeum.

W listopadzie 2003 roku muzeum zorganizowalo zbidrke przysztych eksponatow,
przed ktérg na ulicach Warszawy pojawity si¢ odezwy stylizowane na te z roku 1944.
Widniato na nich hasto ,,Czy zachowasz nas w pamigci Warszawo?”. W tygodniu
poprzedzajacym wydarzenie ulicami Warszawy jezdzit zabytkowy tramwaj, w ktérym
grana byta muzyka z czaséw powstania. Duza cze$¢ osoéb oddawata pamiatki za darmo,
mimo ze utworzono zespol ekspertow, ktory mial na celu wycene i wykupienie
przedmiotow®.

Muzeum Powstania Warszawskiego nie prowadzi akcji promocyjnych o
charakterze ogdlnym’’, promuje i informuje jedynie o poszczegélnych wydarzeniach,
jakie odbywaja si¢ w ramach dziatalno$ci zarOwno muzeum, jak i Instytutu im. Stefana
Starzynskiego .

Z kolei Muzeum Fryderyka Chopina w swojej reklamie ktadzie nacisk na
wyrdzniajacy ja spos$rdd innych tego typu instytucji aspekt — multimedialno$¢, co
widoczne jest juz w reklamujacym je spocie.

Bohaterka filmu jest mtoda dziewczyna z u$miechem zwiedzajagca muzealng
przestrzen. Przechodzi ona obojetnie obok tradycyjnych eksponatoéw, takich jak fortepian
oraz meble z epoki, dopiero wiszacy na $cianie obraz jg intryguje. Poczatkowo mija go
bez wigkszego zainteresowania, jednak co$ przyciaga jej spojrzenie po raz drugi. W tym
momencie nast¢gpuje zblizenie na posta¢ z obrazu — dojrzatego Fryderyka Chopina. Gdy
dziewczyna zmienia kierunek spojrzenia obraz porusza si¢, dzigki czemu widz juz wie, ze
nie ma do czynienia z tradycyjnym muzeum. W tym miejscu, jak wynika z sugestii

ptynacej z przekazu, eksponaty sa nieprzewidywalne. Obraz drazni si¢ z dziewczyng —

o Zbidrka pamiatek powstanczych byla bardzo skuteczna, poniewaz jak mozna dowiedzie¢ si¢ ze

strony Muzeum Powstania Warszawskiego w ciagu trzech dni zebranych ich zostato 3000.
Aktualnie instytucja ta nie prowadzi juz tak spektakularnych akcji, jednak stale przyjmuje dary od
0s0b pojadajacych przedmioty zwigzane z powstanczymi losami, dziatalnosciag AK oraz okresem
okupacji 1 Warszawy miedzywojennej. Por. strona internetowa Muzeum Powstania
Warszawskiego, <http://www.1944.pl/o_muzeum/o nas/relacjepamiatki/zbieramy pamiatki/>,
[dostep: 11.04.2014 r.].

Akcjami ogdélnymi nazywam dzialania promocyjne, ktére maja na celu informowanie o istnieniu
instytucji oraz zachgcajacych do jej odwiedzenia.

Instytut Stefana Starzynskiego prowadzi jako oddzial Muzeum Powstania Warszawskiego
dziatalno$¢ edukacyjna, informacyjng oraz badawcza. Jego celem jest promocja Warszawy i jej
najnowszej historii. Por. strona internetowa Muzeum powstania Warszawskiego,
<http://www.1944.pl/o_muzeum/o nas/instytut stefana starzynskiego/>, [dostep: 11.04.2014 r.].
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gdy kieruje na niego wzrok, posta¢ na nim zamiera i wyglada jak zwykly eksponat.
Dziewczyna w koncu odkrywa tajemnice obrazu.

Spot ten pokazuje, ze miejsce to jest nieprzewidywalne 1 na kazdym niemal kroku
widz moze zosta¢ zaskoczony. W reklamie jako obraz zostala przedstawiona niewielkich
rozmiaréw fotografia dagerotypu wykonana w 1937 roku podczas wystawy w Paryzu.
Tworcy reklamy uzyli do promocji multimedialnego muzeum statycznego przedmiotu,
ktory na co dzien znajduje si¢ pod gruba warstwa szkta. W ten sposob zaakcentowano
multimedialno$¢ tego miejsca; nawet statyczne przedmioty w tym muzeum stajg si¢
fascynujgce. Na koniec spotu pojawia si¢ plansza ,,Oko w oko z Chopinem” na ilustracji
obok napisu nie ma jednak postaci kompozytora, ale jest bryta budynku — to z nig muzeum
si¢ identyfikuje i to ona jest wizualng reprezentacja tego miejsca.

Podobnie jest w przypadku Muzeum Powstania Warszawskiego, ktore takze
identyfikuje si¢ ze swojg siedziba. Jednym z jego znakoéw wizualnych jest bryta
elektrowni tramwajowej z wiezg widokowa, na ktorej znajduje si¢ znak Polski Walczacej i
powiewajaca flaga’®. Pierwszym, starym juz logiem tej instytucji byta powstaficza kotwica
na tle budynku dawnej elektrowni na Przyokopowej. Aktualnym logo Muzeum Powstania
Warszawskiego jest znak Polski Walczacej, ktorego zastosowanie wzbudzito duza krytyke
poniewaz znalazlo si¢ ono nie tylko na oficjalnych materiatach, ale takze umieszczone jest
na gadzetach, ktore mozna kupi¢ w sklepie muzealnym, np. na cieszacej si¢ wielka
popularnos$cia przypince, bluzie polarowej, otdwku, wieczku migetowych cukierkow itp.,
czyli na przedmiotach codziennego uzytku, ktorych nie traktuje si¢ z szacunkiem i ktérych
nie otacza si¢ kultem. Wzbudzito to sprzeciw Zwiazku Powstancow Warszawskich, ktorzy
chcieli nawet opatentowac te ikong¢ polskiego ruchu oporu w czasie drugiej wojny
swiatowej. Wladzom Muzeum udalo si¢ jednak przekona¢ kombatantow, ze znak Polski
Walczacej jest wtasnoscia catego narodu.

Muzeum Fryderyka Chopina takze ma swdj znak wizualny — symbol ,,forte”, czyli
litere ,,f7, ktora jest bardzo atrakcyjna graficznie, wigze si¢ z muzykg 1 jest inicjalem
kompozytora. Juz sam znak w pewien sposob charakteryzuje muzeum, w ktéorym to
nastgpuje zderzenie nowoczesno$ci i multimedialno$ci z tradycja i konserwatyzmem.
Alicja Knast, kuratorka Muzeum Fryderyka Chopina w latach 2009-2011, wielokrotnie

zaznaczala w wywiadach, ze ,,to muzeum wykorzystuje srodki dos¢ konwencjonalne” i

= W XX wieku bryly ciekawych budynkoéw muzealnych niejednokrotnie staty si¢ wrgcz ikonami

miast, tak jest np. z Guggenheim Museum Franka Lloyda Wrighta w Nowym Jorku, z Tate
Modern w Londynie, czy Centre Pompidou w Paryzu.
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wielokrotnie prosita, by nie nazywaé¢ go nowoczesnym technologicznie. Dodaje jednak, ze
zgadza si¢ ,,ze pod wzgledem koncepcji Muzeum Fryderyka Chopina jest w naszym kraju
precedensem. Bo nie tylko pokazujemy tutaj pewne tresci, ale takze przygladamy sie, jak
sg odbierane: czy zwiedzajacy byl we wszystkich salach, ktore z nich sg najmniej
uczeszczane, a ktore — najchetniej. Zbieramy dane o reakcjach zwiedzajacych, by moc je
w przyszlo$ci przeanalizowaé i1 pomysle¢, czy czego$ w ekspozycji nie nalezatoby
zmienié (...)"".

Nowoczesna forma przejawia si¢ w sposobie prezentacji materialdow o
kompozytorze, wszechobecnych ekranach, sprzecie audiowizualnym oraz sposobie
prezentacji eksponatow, z drugiej jednak strony cata sfera wizualna jest bardzo nobliwa i
elegancka. Widac¢ to juz w kolorystyce zastosowanej w identyfikacji wizualnej, na ktére
sktada si¢ czerwien zblizona do koloru rozbielonego barszczu, jasny szafir i jasna, zgnita

. , , e, 74
zielen, ,,kolorystyczne pottony i cwierctony” .

B Rok Chopinowski 2010. Impresje — Swiadectwa — ludzie, red. A. Iwanicka-Nijakowska,
A. Klaudzinska, Warszawa 2011, s. 156.
“ Chopin. Muzeum..., dz. cyt., s. 199.
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Rozdzial 3. Ekran i gablota w muzeum

Zarbwno w Muzeum Powstania Warszawskiego, jak i w Muzeum Fryderyka
Chopina ekspozycji wspoltworza zardwno ekrany i gabloty, dzigki czemu miejsca te sg
doskonatym materialem do analizy i1 zaobserwowania zmian, jakie dokonaty si¢ w
ostatnich dekadach w muzealnej przestrzeni pod ich wptywem.

Przez wieki w muzeach najwazniejszy byl eksponat i tak projektowano i
dostosowywano muzealne sale, zeby odpowiednio eksponowaé artefakty. Gabloty nie
znajdowaty si¢ w muzeach po to, zeby zdobi¢, lecz zeby chroni¢ i1 prezentowac eksponaty.
W przypadku ekrandw jest juz inaczej, traktuje si¢ je jako obiekty, ktorych nie tylko
zawarto$¢, ale i oprawa muszg by¢ atrakcyjne, dlatego zwykle wpasowuje si¢ je w
otaczajaca przestrzen, a nie dostosowuje si¢ otoczenia do nich, tak jak to si¢ dzieje w
przypadku gabloty. Ekrany projektowane sg tak, zeby pasowaly do otoczenia, a
jednoczes$nie nie zdominowaly go. Wyraznie jest to widoczne w centrach duzych miast, w
metrze czy w szpitalach, czyli w miejscach, w ktorych ekrany obecne s3 od dawna.
Momentami te proby dostosowania ekranéw do zastanej scenerii bywajg zaskakujace, tak
jest w Muzeum Powstania Warszawskiego, gdzie tworcy ekspozycji tak mocno starali si¢
wpasowac ekrany w otaczajaca przestrzen, ze cz¢$¢ z nich jest zauwazalna dopiero po
wychyleniu si¢, przykleknigciu, czy przesunigciu elementu. Takie utozenie ekspozycji jest
charakterystyczne dla tego miejsca — jest tutaj ogromna liczba szuflad, w ktorych znajduja
si¢ teksty, zdjecia itp., petno tu, licznych zakamarkéw kryjacych rozne fragmenty
ekspozycji. Widz musi caty czas wykazywa¢ aktywnos$¢ i che¢ zaznajomienia si¢ z
zawarto$cia Muzeum. Z drugiej strony ekrany musza by¢ atrakcyjne i wyrdznia¢ si¢ z
otoczenia, bo jednym z ich zadan jest przyciagnigcie widza, zachecenie go do zapoznania
si¢ z informacjami, ktorych sg nosnikiem.

Aspekt estetyczny ekrandw czesto wzbudza wiele kontrowersji; wprowadzit on do
muzealne] przestrzeni dyskusj¢ nad kwestiami, ktore do tej pory byly w tej instytucji
nieobecne. Kiedys to historycy i muzealnicy zastanawiali si¢ jak rozplanowac przestrzen,
a dzisiaj robig to plastycy i dekoratorzy. Jakie emocje moga budzi¢ te przedmioty
pokazuje przyktad Muzeum Fryderyka Chopina, dla ktoérego ekrany zaprojektowat zespot
Migliore+Servetto z Mediolanu, a wykonali Brytyjczycy z Centre Screen Production.
Pomimo ze ekrany tworzyta prestizowa pracownia, to wywotaty one gtosng dyskusj¢ o ich

zbyt nowoczesnym wzornictwie. Trzeba jednak przyznaé, ze wloscy projektanci mieli
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nietatwe zadanie do wykonania — musieli wprowadzi¢ element nowoczesny do wnetrza o
charakterze historycznym. Szczegolnie trudne okazato si¢ to w sali koncertowej na drugim
pietrze, w ktorej dzi§ pokazywane sa podréze Chopina, a ktéora ozdobiona jest
odrestaurowang dekoracja stiukowa. Na s$rodku zostaly postawione masywne ramy z
podswietlonymi planszami, na ktorych wypisane sg nazwy miast. Wiele osob ostro
skomentowato wprowadzenie do historycznych pomieszczen nowoczesnych elementow.
Obok wypowiedzi krytykujacych, pojawiaty si¢ tez takie, ktére wyrazaty zachwyt. To
ciggle podkreslanie projektantow i komentowanie ich pracy jest oczywiscie z jednej
strony chwytem marketingowym, ale z drugiej §wiadczy o tym, Ze muzeum samo staje si¢
artystyczng realizacja, ktora jako cato$¢ podlega kryteriom estetycznym. To dazenie do
tworzenia sztuki przestrzeni widoczne jest takze w Muzeum Powstania Warszawskiego,
gdzie kazdy element jest dopracowany, proces tworzenia ekspozycji trwal wiele miesiecy,
a za dobor eksponatow, nagran i multimediéw odpowiadato kilka zespotow sktadajacych
si¢ z historykow, teatrologow i muzealnikow””.

Praktycznie nie ma tu jednak ekranéw dotykowych, mozna je znalez¢ w
nielicznych punktach i nawet na nich informacje sa podane w zwieztej formie 1 w
niewielkiej ilosci w pordwnaniu do drugiego muzeum. Zdecydowanie wigcej jest w nim
monitoréw, ktore stuza wylacznie ogladaniu konkretnych materiatow, np. tak jest z
malymi monitorami rozproszonymi na ekspozycji, na ktéorych mozna obejrze¢ wywiady z
powstancami, jak i w kinie Palladium, gdzie wys$wietlane sg powstancze kroniki. Dzieki
temu, ze zastosowano w tym miejscu wigkszg ilo§¢ monitorow niz np. ekrandéw
dotykowych w muzeum tym nie panuje chaos informacyjny. Tworcy Muzeum Powstania
Warszawskiego stworzyli przestrzen, ktora pobudza widza, jednak jest jednokanatowa.

W miejscu tym informacje sa uporzadkowane, niemniej mozna zaobserwowac,
oddziatywanie motto charakterystycznego dla muzedw narracyjnych: ,,wszystko dla

wszystkich, ale bez tworzenia produktu masowego”’®.

Zadanie moze wydawac si¢
karkotomne, bo jak na jednej przestrzeni zmie$ci¢ informacje przystepne i ciekawe
zarowno dla dzieci, jak i melomanow? W Muzeum Chopina sukces miato zapewnié
zastosowanie technologii RFID (Radio Frequency Identity Card), czyli wspominanej juz
karty, ktora moze by¢ tak zakodowana, ze wywoluje okre$lone tre§ci w wybranej wersji

jezykowej, na pewnym poziomie. Karte te przyktada si¢ do ekranéw dotykowych 1 wtedy

» Materiaty Muzeum Powstania Warszawskiego.

7 K. Komarnicki, Muzeum dla wszystkich, ,Magazyn Chopin 1810-2010” 2010 nr 1.
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pojawiaja si¢ informacje dostosowane do wybranej $ciezki. Zastosowanie takich kart ma
jednak swoje minusy, poniewaz wprowadza dodatkowe ograniczenie iloSciowe odnosnie
0sOb, ktore jednoczes$nie moga zwiedza¢ muzeum — dziennie Muzeum Chopina moze
zwiedzi¢ 560 osob, co miesigcznie daje okoto 13 000 gosci. Z drugiej jednak strony
cyfryzacja przestrzeni muzealnej przyczynila si¢ do ptynnej regulacji wejs¢, co znaczaco
utatwia zaplanowanie wizyty w muzeum. Mozna precyzyjnie okresli¢ godzing rozpoczecia
zwiedzania, kupi¢ bilet wczesniej i mie¢ pewnos$¢, ze nie zastang nas thumy i ogromna
kolejka przy kasie. Takie udogodnienia czynig to miejsce przyjaznym dla osob starszych

oraz dla rodzin z dzie¢mi.

Gablota a widz

Gablota sprowadza role widza wylacznie do osoby ogladajacej eksponaty,
natomiast wprowadzenie ekranu sprawito, ze osoba zwiedzajaca aktywnie ksztaltuje
przestrzen, ktéra jg otacza.

Gablota zawsze skupia na sobie wzrok, jest nie tylko ochrong, ale i przestrzenia,
ktora odbija rzeczywisto$¢, co zauwaza Tadeusz Roézewicz w poemacie Francis Bacon,

czyli Diego Velazquez na fotelu dentystycznym:

Nie cierpie obrazow za szklem

widze tam siebie pamietam, ze kiedys
oglgdatem tam kilku Japonczykow
natozonych na usmiech Mona Lisy
byli bardzo ruchliwi

Gioconda zostala unieruchomiona

w szklanej trumnie

po tej przygodzie

Jjuz nigdy nie wybratem sie do Luwru"’

Szkto jest przezroczyste, ale natozone na nieprzezroczysta powierzchni¢ tworzy
zwierciadto. Jak pisze Maria Poprzecka: ,,gdy zachodzi taka sytuacja, ze nasze spojrzenie

napotyka na odbicie, zwykle wysilek nasz kierujemy na eliminacj¢ wszystkiego, co

77 T. Rézewicz, Francis Bacon, czyli Diego Velazquez na fotelu dentystycznym, ,,Tworczo$¢” 1995

nr 7/8, cyt. za: M. Poprzgcka, Inne obrazy. Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa,
Gdansk 2008, s. 82.
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wtargnegto w obszar obrazu, dagzymy do zignorowania, wzigcia w nawias wszystkiego, co
do dzieta nie nalezy, lecz zostatlo mu narzucone. Wysilek ten ptynie z fundamentalnego
dla naszego obcowania ze sztuka pogladu, iz obraz jest bytem autonomicznym i ze jego

wlasciwy odbiér winien mie¢ charakter kontemplacyjny”’®

. W tym miejscu zachodzi
podstawowa roznica miedzy odbiorem gabloty, a ekranu — elektronicznego monitora
zwiedzajacy juz nie kontempluje, wprowadza on go w $wiat iluzji, przedstawia to, co
reprezentuje, jednak nie jest to juz ogladanie, przynajmniej w znaczeniu, w ktéorym stosuje
si¢ to stowo do obrazu czy eksponatu, widz przenosi si¢ do wirtualnej rzeczywistosci i jg
przezywa, ciato jednak jest unieruchomione.

W gablocie znajduja si¢ cksponaty, wartosciowe przedmioty, ktore zostaty
pozbawione funkcji uzytkowej, ale ciagle posiadaja warto$¢ wymienna, czyli mozna je np.
sprzeda¢, jezeli muzeum dopuszcza takie praktyki. Tresci, jakie prezentuje ekran, maja
warto$¢ tylko w konteks$cie konkretnego muzeum, nie wypozycza si¢ ekrandw, a juz w
szczegdlnosci pojedynczych egzemplarzy. W przypadku gabloty kazdy eksponat moze
zosta¢ wraz z nig przeniesiony w inng przestrzen i osadzony w innym kontekscie, co jest
powszechna praktyka, np. przy tworzeniu wystaw tematycznych. Gablota wyrywa
przedmioty z ich szczeg6lnego kontekstu, co zauwaza juz James Clifford twierdzac, ze
,kolekcje, a w szczegdlno$ci muzea stwarzaja zludzenie adekwatnego przedstawienia
Swiata, najpierw wyrywajac przedmioty z ich szczegdlnego kontekstu (czy to
kulturowego, historycznego, czy intersubiektywnego) 1 kazac im reprezentowac
abstrakcyjne catosci. Gablota chroni przedmiot, ktory ulegl rozpadowi. Eksponat, ktory
znajduje si¢ w miejscu zamknig¢tym 1 uswigcajagcym mozna porownaé do ciata
umieszczonego w sarkofagu — gablota w tym kontek$cie jednak nie zastania niczym
trumna zwtlok, ale je chroni i wystawia na widok publiczny.

Ekspozycja Muzeum Fryderyka Chopina symbolicznie to potwierdza. Na drugim
pietrze w sali poSwieconej $§mierci kompozytora, centralne miejsce zajmuje duza gablota,
ktora skrywa maske posmiertng Chopina. W pomieszczeniu tym praktycznie zupelnie
wyeliminowano ekrany, a jedyny, ktory jest (imituje album z wycinkami z gazet
zebranymi bezposrednio po $mierci kompozytora) zostat umieszczony za gablota — a wigc
takze w pewien sposob usmiercony. Do sali tej mozna wej$¢ tylko z jednej strony ,,tak jak

zycie ptynie jednym torem””’. Natomiast w Muzeum Powstania Warszawskiego znajduje

78
79

Tamze.
Por. Muzeum Chopina = Chopin Museum. Muzeum Chopina w Warszawie. Nowa ekspozycja stata
od konkursu do otwarcia, red. Maciej Janicki, tt, ang. Jolanta T. Wolska, Warszawa 2011, s. 173.
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si¢ symboliczne miejsce pamigci, gdzie za gablotami (a raczej grubymi taflami pleksi
znajdujgcymi si¢ na ziemi) symbolizujagcymi nagrobek znajduje si¢ piach, krzyze oraz
zniszczone helmy. Nad nimi wznoszg si¢ wypalone mury miasta, w ktére wkomponowane
sg portrety stu powstancow, ktorzy zgineli w walce oraz mate gabloty z krzyzami. Jeden
eksponat wywiera szczeg6lne wrazenie, mianowicie wianuszek z  zoltych
nie$miertelnikow z grobu osiemnastoletniego Zbigniewa Madeya ,,Boruckiego”, strzelca
w Putku ,,Baszta”, ktory zginagt pierwszego dnia powstania. Do krzyza na jego grobie
przybito papierowg tabliczke nagrobng z informacja, ze ,,padt w walce o wolnos¢”. Tak
jak miejsce to zdominowaly gabloty, tak wojenna warszawska rzeczywistos¢
zdominowana byta przez nagrobki. Zmartych wraz z rozwojem walk przestano chowac
uroczyscie na placach i skwerach, a zaczeto na ulicach, przy chodnika, czy w gruzach
zbombardowanych budynkéw. Gablota w materialnej formie przypomina trumng, co

wykorzystali w tym miejscu tworcy muzealnej ekspozycji.

Ekran a widz

Ekrany tworza swoiste okna na $wiat, przez ktére nie mozna si¢ wychyli¢
fizycznie, ale mozna to zrobi¢ mentalnie. Mozliwe jest to dzieki temu ze, jak zauwaza
Andrzej Gwo6zdz, ognisko wizji jest z przodu glowy, a nie z tylu, jak w Kkinie.
Ekran umozliwia immersj¢, czyli wnikniecie w drugi $wiat, a jego wielko$¢, umieszczenie
na wysoko$ci oczu ma to utatwia¢. Dzieje si¢ tak, dopoki kto$ albo co$ nie zakloci
projekcji 1 widzowi nie zostanie uswiadomiona rama ekranu.

Ekrany ,,powi¢kszaja” przestrzen, poniewaz po uruchomieniu umozliwiajg one
wystuchanie muzyki, opowiesci, dzigki czemu jak zauwaza Ico Migliore: ,,Z tej malej

. . roi 9980
przestrzeni wchodzimy potem w coraz szerszy §wiat”

. W Muzeum Chopina ekrany sa
roznych wielko$ci, za kazdym razem jednak sg na tyle duze, zeby mogly ,,zagarnac”
widza w swoj $wiat, tzn. zeby w polu widzenia mial to, co ekran reprezentuje. Istniejg
ekrany na cala §ciane, np. te, ktére wyswietlaja cienie os6b przy fortepianie, przez co
wydaje sie, jakby te postaci wyszly z multimedialnej przestrzeni. Oczom widza ukazuja
si¢ meble, fortepian z epoki, na Scianie jako teatr cieni widzimy muzykéw 1 gosci, widz
czuje si¢ jakby zostal wchlonigty poprzez ten multimedialny pokaz 1 jakby stat si¢

gosciem koncertu fortepianowego f-moll.

80 Fryderyk wgcha fiolki, rozmowa Filipa Lobodzinskiego, ,,Newsweek Polska” 2010 nr 14.

39



W Muzeum Powstania Warszawskiego takze wykorzystuje si¢ ekran do
powigkszenia przestrzeni, a takze nadania jej gl¢bi. Charakterystyczne sa tutaj np.
»studzienki”, w ktorych znajduja si¢ ekrany z drastycznymi obrazami. Sg one tak
skonstruowane, aby tresci te byly niedostepne z poziomu dziecka, ale jednoczesnie
dorosty 1 §wiadomy ich zawarto$ci widz mogt si¢ z nimi zapoznaé. Sam eksponat w
muzeach narracyjnych niewiele znaczy, dopiero w calym kontek$cie nabiera charakteru.
Nalezy pamieta¢ o tym, ze eksponaty ,uciele$niajg ide¢ przesztosci wypracowang
wspolczesnie™ . Oznacza to, ze wspolezesni ingeruja w ich narracje i to od nich zalezy,
jaka tres¢ beda niosty w dzisiejszych czasach. Bardzo wiele zalezy od ich intencji, czesto
jest tak, ze pewne znaczenia przedmiotoOw zostaja przyttumione, a inne bardzo mocno
podkreslone. Ciekawym przykladem tego jest np. motyw kanatu, ktory w trakcie
powstania shluzyl do przemieszczania si¢, a dzisiaj ma za zadanie podkre$li¢ trudy i
nieprzyjemnosci, jakie zwigzane byly z jego uzytkowaniem. Innym przykladem zmiany,
jaka nastgpita w podejsciu do eksponatu jest ekspozycja w Sali Miejsca Pamieci, gdzie
metalowe $ciany o poszarpanych brzegach maja symbolizowa¢ zniszczong Warszawe, w
Sciang wmontowane s3a pamigtki po powstancach. Widz zobaczy tam rdézne typy
pistoletow, krzyze, rozance. Przedmioty te nie pelnig tu funkcji, do ktorych przyzwyczaity
nas eksponaty, nie stuzg reprezentacji swojego rodzaju, ani epoki, ale wskazuja na
osobisty charakter, unikatowo$¢, zwigzek z osobg, do ktorej nalezaly, a takze poruszaja
emocje widza i zmuszaja go do refleks;i.

Paul Levinson podkresla: ,, Kazdy komputer wyswietla doktadnie to, o czym
zdecydowat jego uzytkownik”®*. Dzieki multimedialnym ekranom w muzeach uzytkownik
ma poczucie interakcji, wybiera elementy, ktoére uruchomi, a ktére pominie. Dzigki temu
nie jest juz tylko biernym obserwatorem, wptywa na przebieg swojej wizyty w muzeum.
Levinson uwaza, ze przygladajac si¢ tekstom na ekranach komputeréw, mozna je
analizowa¢ jako nowy rodzaj ksigzek, w ktorych czytelnicy moga rozmawia¢ z autorami.
Jesli 1 jedni 1 drudzy znajduja sie¢ w spotecznosci sieciowej, to ksigzki w sposéb dostowny
potaczone sg dzigki hipertekstowi z nieograniczong liczba innych ksiazek™. W ekranach
muzealnych jedne informacje odsytaja do innych, zwiedzajacy sam wybiera, co go

interesuje, otwierajac hipertacza decyduje, w jakiej kolejnosci bedzie zdobywat wiedze.

8l Zob. A. Zigbinska-Witek, dz. cyt. s. 68.

82 P. Levinson, Migkkie ostrze. Naturalna historia i przysztos¢ rewolucji informacyjnej, przet. H.
Jankowska, Warszawa 1999, s. 249.

8 Tamze, s. 248.
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Daje to odbiorcy duzo mozliwos$ci — zapoznaje si¢ on z tym, co go interesuje. Jest to duzo
wiecej niz kontakt z gablota, ktory jak zostato juz wspomniane, peini funkcje gtownie
ochronne i ekspozycyjne.

Dzisiejsze muzea sg przepetnione informacjami i gdyby$Smy chcieli przyswoic je
wszystkie, to musieliby§my spedza¢ w tych miejscach nie dtugie godziny, lecz dni lub
tygodnie. Peter Verga wspomina o pewnym cz¢sto uzywanym argumencie, ktory zwykle
jest wysuwany przeciwko pomystowi zamieszczania informacji o eksponatach: twierdzi
on, ze widzowie nie czytaja dlugich tekstow, dlatego opis nie moze by¢ celem samej
wystawy. Uwaza on, ze optymalna dlugo$é tekstu to 180 wyrazow ™.

Kuratorzy i projektanci wystaw majg trudne zadanie wprowadzenia réznorodnego
widza w temat muzeum, przy jednoczesnym nie zasypywaniu go informacjami. Musza
znalez¢ zloty S$rodek, ktory w kazdym z muzedw jest w innym punkcie. W Muzeum
Powstania Warszawskiego ilo$¢ informacji jest ogromna, do tego podana jest w roézny
sposoOb — sag to zarowno materialy multimedialne jak ekrany, materiaty audio, fotografie,
plakaty, teksty dokumentow, opisy, ale i same dekoracje, uzyty kolor, czy sposob
rozmieszczenia materialdw — wszystko to niesie pewne tresci. Przyktadowo sala ,,Polska
Lubelska”: ma $ciany w kolorze czerwonym — ta agresywna, Zywa czerwien juz sama w

2

sobie jest przekazem, natomiast w sali ,,Niemcy” nos$nikiem informacji jest metalowa
podtoga, a doktadniej dzwigk, jaki si¢ tworzy, gdy si¢ na nig stgpnie, ktory razem z
odgtosem marszu buduje napiecie, a jednocze$nie jest przekazem o sile, determinacji i
liczebno$ci przeciwnika. Dodatkowym bodZcem sa tutaj zdjecia, a takze kontrast, jaki
zostal utworzony migedzy nimi. Z jednej strony sielankowe rodzinne zdjecie Hansa Franka,
z drugiej niemiecki zotnierz dokonujacy egzekucji na ludnosci cywilnej. Kazda sala w
tym muzeum wypetniona jest eksponatami i zwigzanymi z nimi przekazami, przez co
tworzy si¢ pewien nadmiar i zwiedzajacy nie jest w stanie w czasie jednej wizyty
przyswoi¢ wszystkich informacji. Gdy widz styka si¢ z duza iloscig tekstu, przestaje
obiera¢ ekspozycje w sposob edukacyjny, a robi to juz tylko w sposob estetyczny. Ekrany
ogladane sg wtedy niczym artefakty. Czesto jest tak, ze ludzie przychodza do muzeum po
relaks i rozrywke lub jest to kolejne miejsce ich wycieczki 1 majg bardzo ograniczony czas
1 sity na zapoznanie si¢ z ekspozycja. Sa to momenty, kiedy tekst jest przeszkoda na
drodze ku dos$wiadczaniu estetycznemu przedmiotéw. Peter Verga podkresla, ze ta

sytuacja ma miejsce nawet tam, gdzie wyobraznia tworcy wystawy sigga poza

8 P. Vergo, Milczqcy obiekt, [w:] Muzeum sztuki..., dz. cyt., s. 324.
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konwencjonalne wykorzystanie tekstow umieszczonych na $cianie lub tablicach
informacyjnych i gdzie ucieka si¢ on do wykorzystania urzadzen, jak np. komentarze
nagrane na tas$mie magnetycznej, $rodki audiowizualne lub popularne petit journal, to
trzeba jednak pamietaé, ze metody te w duzej mierze wcigz opieraja si¢ na stownym
$rodku przekazu i tym samym podlegaja podobnym zastrzezeniom™.

Peter Vergo dzieli wystawy na dwa typy. Pierwszy z nich to ,wystawy

estetyczne”86

, w ktorych najwazniejszy jest sam przedmiot, a rozumienie to nic innego,
jak proces doswiadczania duchowej wspdlnoty z eksponatem. Celem tego typu wystaw
jest wlasnie doswiadczenie — nie chodzi tutaj o zdobycie wiedzy czy informacji, dlatego
nie potrzeba tabliczek informacyjnych, materiatow audiowizualnych, przydtugich
podpisow czy innych rozpraszaczy. Dla nich liczg si¢ same obiekty oraz zestawienie ich w
przestrzeni. Drugi typ to wystawy kontekstualne, do ktérych z pewno$cig mozna zaliczy¢
opisywane przeze mnie miejsca. W ich przypadku sam przedmiot niewiele znaczy —
karabin, wezwanie, czy fotografia jest pewnym no$nikiem, ale obecnos$¢ takiego artefaktu
znajduje uzasadnienie raczej jako pewien znak jakiego$ systemu, wydarzenia, czy kultury.
Na takich wystawach eksponaty koegzystuja z materialami audiowizualnymi. Przypomina
si¢ tu nieuchronnie wielokrotnie cytowana definicja Browna Goode’a, wedlug ktorego
»skuteczna” wystawa edukacyjna to ,zbior pouczajacych etykiet, z ktorych kazda
ilustrowana jest odpowiednio dobranym okazem™’. Doktadnie tak jest w omawianych
przeze mnie muzeach. Sam przedmiot w niewielu przypadkach co$ znaczy.

Bez watpienia jednak zadaniem twoércoOw muzedw jest objasnianie, tego nie mozna
podawac¢ w watpliwos¢, a muzealnicy musza, a przynajmniej powinni posiada¢ wiedze na
temat eksponatow 1 w skuteczny sposdb ja przekazywaé¢ widzom. Jezeli nie za
posrednictwem przewodnikow, to wtasnie materiatow audiowizualnych i tabliczek. Warto
jednak przypomnie¢ sobie, ze takie pojecie funkcji wystawy jest pojeciem nadzwyczaj
nowoczesnym. Kenneth Hudson w Historii spolecznej muzeow, cytuje wspomnienia
osiemnastowiecznego ksiggarza, niejakiego Huttona. Hutton, ktoremu udato si¢ uzyskac
wstep do British Museum — dopytywat o eksponaty, ktére w zawrotnym tempie mijat
przewodnik, oprowadzajac mata grupke zwiedzajacych. Dano mu wéwczas wyraznie do
zrozumienia, ze objasnianie nie nalezy do obowiazkéw pracownikow muzeum: ,,Co$

takiego! Chcialby pan, zebym mu o wszystkim opowiadal w muzeum? Przeciez to

85
86
87

Por. tamze.
Por. tamze.
Por. tamze.
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niemozliwe. Poza tym, czyz nie widzi Pan, ze na wielu eksponatach sg przeciez wypisane
ich nazwy?”. ,Bylem zbyt upokorzony ta odpowiedzig, zeby wykrztusi¢ z siebie co$
jeszcze. Pozostali wygladali na poruszonych; spieszyli si¢ i milczeli”. Hutton dodat swoj
wlasny smutny komentarz do tego, co z perspektywy czasu wydato mu si¢ zmarnowang
okazja. ,,JJesli widz¢ cuda, ktérych nie rozumiem, nie sg wtedy dla mnie cudami. Gdyby
swistek papieru lezal na podtodze, usungtbym go spod ndg bez cienia szacunku. Ale jesli
kto§ mi powie, ze jest to list napisany przez Edwarda VI, informacja ta sprawia, ze 0w
kawatek papieru staje si¢ cenny, staje si¢ wyborng reprezentacjg starozytnosci, i podnosze¢
go z drzeniem. W historii wszystko jest ze sobg powiazane: jesli gdzie$ czegos brakuje, to
co$ innego ma niewielka warto$¢. Przykro mi byto mysleé, ile stracitem z powodu braku
odrobiny informacji”*®.

Podejscie  przewodnika, ktory zlekcewazyl potrzeb¢ doinformowania
zwiedzajacego ma jednak swoje racjonalne uzasadnienie zgodne z Owczesng teorig
prezentowania obiektow. To przedmioty, a nie teksty, miaty by¢ zrodlem informac;ji.
Chociaz kazdemu z obiektow towarzyszyta nazwa i miejsce pochodzenia, to jakakolwiek
interpretacja za pomoca stowa byla ograniczona do minimum. W dzisiejszym muzeum
nastgpit znaczacy przewrdt — koncentruje si¢ nie na samym obiekcie, nawet nie na jego

opisie, a na narracji, jaka mu towarzyszy.

Oddzialywanie na zmysly

W omawianych muzeach widz, za sprawg odpowiednio zbudowanej ekspozycji, ma
mozliwo$¢ ,,przenies¢ si¢ w czasie” 1 dzigki uruchomieniu wielu zmystow, poczud
atmosfere miejsca, wydarzenia oraz epoki. W Muzeum Powstania Warszawskiego jednym
z bardziej obrazowych fragmentéw ekspozycji jest wspominany juz kanal, gdzie
zwiedzajacy nie tylko dotyka fragmentéw szorstkiego, chtodnego muru, ale czesto takze
angazuje si¢ fizycznie — musi si¢ schyli¢, a momentami niemal czotga¢. Kanat jest na tyle
dhugi, ze zwiedzajacy czuje trud przemieszczania si¢ w tych warunkach, duchotg¢ tego
miejsca, jego zapach, dzieki czemu nie jest to tylko zwykty eksponat, lecz wywoluje on w
widzu glebsze odczucia 1 to odczucia niezwykle prawdziwe, takie jak zmeczenie, fizyczny
bol, a czesto nawet strach wynikajacy z tego, ze korytarz prowadzi w niewiadomym
kierunku, jest przelamany zakretem i odchodza od niego inne tunele (oczywiscie sg to

tylko atrapy, ktore jednak przez to, ze s przestrzeniami nieznanymi i nieo$§wietlonymi,

88 Tamze, s. 320.
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moga budzi¢ niepokdj). Jak przystatlo na muzealny eksponat nie jest to dlugotrwaty
proces, chodzi tutaj wylacznie o to, zeby zwiedzajacy mogt poznac¢ chociaz cz¢s¢ odczud,
jakie towarzyszyly powstancom.

Dotyk uwazany jest za zmyst podstawowy, jest np. niezbedny do przyjmowania i
zdobywania pozywienia, kazda z istot zywych go posiada. Wzrok oraz stuch rozwingety si¢
pozniej, jako zmysty relatywnie wyzsze — kazde ze stworzen posiada mozliwosé
odczuwania dotyku, nie kazdemu jednak dane jest np. widzie¢. Nic wigc dziwnego, ze
czlowiek od zawsze odczuwal potrzebg dotyku. KiedyS muzea walczyly z nia,
wprowadzajac szyby o grubych, szklanych $cianach, umieszczajgc informacje typu: ,,nie
dotyka¢” w widocznych miejscach oraz wprowadzajgc osoby pilnujace i barierki, ktore
dodatkowo miaty strzec gablot. Dzisiaj stosunek do dotyku ulegt zmianie. Muzea staraja
si¢ odpowiada¢ na t¢ potrzebg, poniewaz uwiarygodnia ona eksponat. Osiemnastowieczny
filozof Maine de Biran twierdzit, ze ,,dotyk jest zmystem filozoficznym, jako ze stawia
nas on w bezposrednim kontakcie ze §wiatem — jest to wiec, reinterpretujac: dotknigcie
rzeczywisto$ci, autentyczne, nie zafalszowane i nieiluzoryczne. Wzrok i stuch moze
tudzi¢ — istniej bowiem dystans pomiedzy tymi zmyslami, a podnieta wywotujaca
widzenie czy styszenie (uwaza si¢ to na ogét za dowdd ,,wyzszosci” tych zmystow), dotyk
natomiast jest wiezia laczaca nas ze $wiatem przestrzennym stawiajacym opor”®. Z
drugiej jednak strony, niemozno$¢ dotknigcia nobilituje — im wigcej zabezpieczen, im
grubsze szkto gabloty, tym wyobrazenie o wartos$ci eksponatu wzrasta.

W obu muzeach oprécz zmystu wzroku, uruchamiany jest zatem takze sthuch, wech,
dotyk, a nawet wech, np. w Muzeum Fryderyka Chopina w pomieszczeniu imitujgcym
paryski salon Chopina czu¢ fiotki, ulubione kwiaty kompozytora, a z ukrytych gtos§nikow
stycha¢ przyciszone rozmowy po francusku, odglos odstawianych filizanek, trzask ognia
w kominku 1 sttumiony zgietk ulicy. W Muzeum Powstania Warszawskiego takze czu¢
rozne zapachy — wynikajg one z innych czynnikow 1 czgsto nie byty ,,aranzowane”. Sa
zwigzane z poszczegdlnymi pomieszczeniami, np. w drukarni wyraznie czu¢ zapach farby
drukarskiej. W muzeach narracyjnych $§wiadomie wykorzystuje si¢ takze odczucia
termiczne, czyli cieplo i chtod, a takze wielorakos$¢ faktur. Na zwiedzajacego czeka w tym
miejscu wiele bodzcow wywolywane przez gladkie powierzchnie, chtodne metale,

chropowate panele; czekajg go rézne doznania o réznej intensywnosci.

8 M. Gotaszewska, Estetyka pigciu zmysiow, Warszawa—Krakow 1997, s. 131.
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Najwazniejszym elementem, tzw. sercem tego miejsca jest kilkumetrowy, stalowy
monument przecinajacy wszystkie poziomy ekspozycji. Na jego powierzchni znajduje si¢
,Kalendarium powstania”, zobaczy¢ mozna tez §lady po pociskach. Jak glosi informacja
umieszczona na tabliczce ,,W monumencie zamkni¢to odglosy powstanczej Warszawy”,
np. odglosy walki, ktorym towarzysza komunikaty radiostacji ,,Blyskawica”, popularne
piesni $piewane przez batalion ,Parasol” np. Palacyk Michla, wszystkie te dzwigki
mieszajg si¢ i dominuje nad nimi rytm bicia serca, ktore stycha¢ niemal w calym muzeum.
Ten monument z zatozenia trzeba dotykaé, przyktada¢ ucho do dziur po kulach, w ktérych
stycha¢ dzwigki kolejnych dni powstania.

W obu muzeach widz musi pozostawa¢ w interakcji z przedmiotami. W muzeum
Powstania Warszawskiego, o czym juz wspominatam, trzeba wyciaga¢ szuflady,
przesuwac je, zeby moc zapoznaé si¢ z ekspozycja. Juz samo wejscie jest symboliczne —
trzeba otworzy¢ masywne, metalowe i zimne drzwi, ktore przekracza si¢ niczym wrota
czasu. Od progu zmienia si¢ podtoze — pod nogami zwiedzajacego znajduje si¢ na parterze
bruk, identyczny jak ten, ktory znajdowat si¢ na ulicach przedwojennej Warszawy —
mozna wyczu¢ stopami zaokraglenia kamieni. Jednym 2z pierwszych elementow
ekspozycji sg telefony, czyli pie¢ stylizowanych aparatéw telefonicznych, na ktérych po
60 latach nagrane zostaty relacje pieciu uczestnikéw powstania: Janiny Skiwskiej —
taczniczki 1 sanitariuszki putku ,,Baszta”, czyli harcerki zza Wisty; Marii Styputkowskiej
,Kama” — laczniczki i sanitariuszki z Woli i Starowki; wilnianina Witolda Kiezuna —
tacznosciowca putku ,,Baszta” oraz Elzbiety Zawackiej — kurierki do Londynu, a takze
Jana Kazimierza Wilgata o pseudonimie Antoni Marski. Glosy powstancow styszymy tak,
jakby$smy telefonowali w okupowanej Warszawie — stuchawka jest ci¢zka, metal chtodny.

We wspomnianej juz sali ,,Niemcy” zwiedzajacy chodzi po blachach, przez co jego
kroki wydaja odglos przypominajacy odglos butow wojskowych, jakich uzywali
niemieccy zolnierze; na antresoli znajduje si¢ namiot, cze¢s¢ zwiedzajacych przechodzi
obok niego obojetnie, niczym obok $ciany, cze$¢ jednak osob uchyla ptachte 1 wchodzi do
srodka, gdzie moze zapozna¢ si¢ z protokotami z ekshumacji ofiar ludobdjstwa na Woli.
Wspominatam juz o ekranach, ktére cz¢sto sa ,,ukryte”; zeby przyswoi¢ materiat na nich
przedstawiony, trzeba przykleknaé, a tym samym np. dotknaé zimnego metalu
symbolizujacego kanat, lub wychyli¢ si¢, dotykajac chropowatej powierzchni studni, w

ktorej znajduje si¢ pokaz zdje¢ na ekranie.
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Rozdzial 4. Przemiany w muzealnictwie

Wprowadzenie ekranu wplyngto na liczne zmiany, jakie dokonaly si¢ w
muzealnictwie w ostatnich latach. Jezeli mozna dotkna¢ zimnej powierzchni monitora, to
widz zapragnal takze 1 innych zmian. Sale zostaly dostosowane do umieszczania w nich
ekrandw, ktore dzisiaj moga by¢ zardwno bardzo mate, jak i wielkie, takie jak ekrany
sieciowych kin. Przestrzen muzealna statla si¢ bardziej przyjazna zwiedzajacemu.
Wprowadzenie ekranu zrewolucjonizowalo takze sam sposob zwiedzania muzedw.
Przede wszystkim wykluczyto udzial osob trzecich, czyli wyeliminowato lub usung¢to w
cien osobe przewodnika. W Muzeum Powstania Warszawskiego jest mozliwo$¢
skorzystania z tego sprzetu, jednak zwiedzajacy nieczgsto po nig siegaja, a jezeli sie
zdecyduja na audioguides, to zwykle szybko z niego rezygnuja. Cecha charakterystyczna
muzedw narracyjnych jest to, ze widz sam zdobywa wiedze¢, ktéra go interesuje, nie
potrzebuje on biezacego komentarza oraz obecnosci kogo$ trzeciego. Taka sytuacja jest
bardzo korzystna dla pracownikow muzeum, czyli autoréw, ktorzy w ten sposob otrzymali
kolejng mozliwo$¢ kontroli widzéw. Nie musza juz prowadzi¢ kosztownych badan
marketingowych, poniewaz z obserwacji najczesciej eksplorowanych elementow
ekspozycji 1 tych czesciej porzucanych moga wysnu¢ wnioski, co widzom si¢ podoba, a co
nie, jakie sg ich zainteresowania 1 w jaki sposob korzystajg z dostepnych im tresci. Kazde
przytozenie palca lub karty do czytnika pozostawia §lad po uzytkowniku. Okazuje si¢, ze
nie mozna juz swobodnie wydeptywac¢ §ciezek w muzeach, cho¢ pozornie mogloby si¢
wydawaé, ze jest inaczej, nawet w tych przestrzeniach jesteSmy poddawani ciagtej
kontroli. Wspomina o tym Alicja Knast w wypowiedzi dla Chopin 2010 ,nie tylko
pokazujemy tutaj pewne tresci, ale takze przygladamy si¢, jak sa odbierane: czy
zwiedzajacy byl we wszystkich salach, ktére z nich sa najmniej ucz¢szczane, a ktore —
najchetniej”. Juz nie tylko oko kamery pilnuje widza, niejako widz sam siebie pilnuje,
swiadom pozostawianych przez siebie §ladow. Od zawsze widz w muzeum liczyt sie, ze
spojrzeniem innego. Najpierw byty to panie pilnujace, dzisiaj sg to kamery i ekrany, ktore
odnotowuja w swych pamieciach kazdy ruch gosci.

Dzisiejsze muzea sg miejscami rozrywki, ktore stale wzbogacaja swoja dziatalnos¢,
dzieki czemu przychodza do nich nie tylko zwiedzajacy zainteresowani samg ekspozycja,

ale takze ludzie chcacy przyjemnie spedzi¢ czas. Jak zauwaza Krzysztof Mordynski: sg to
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uczestnicy wydarzen kulturalnych, cztonkowie dziatajacych stowarzyszen i1 klubow,
klienci sklepow, widzowie kin, kawiarniani go$cie, a w przypadku obu omawianych
przeze mnie muzedw to takze rodzice z dzieémi, ktorzy przyprowadzili je, aby cickawie
spedzity czas™.

W Muzeum Fryderyka Chopina salka dziecigca to wnetrze w jaskrawozottym
kolorze, pelne migkkich poduch i ,kosmicznych kapsul”. Brak jest jakichkolwiek
eksponatéw czy zabawek, jedyne co ma przycigga¢ uwage dziecka to dotykowe ekrany, na
ktorych znajduja si¢ gry bedace multimedialnymi odpowiednikami tradycyjnych zabaw
np. puzzle z portretem kompozytora, nagrania o dziecinstwie Fryderyka Chopina.
Muzeum Powstania Warszawskiego dotyka powaznego tematu, ktéry nalezy dzieciom w
odpowiedni sposob przedstawi¢ — wiele z materiatdow wchodzacych w sktad ekspozycji
jest bardzo brutalnych, nie sg one przeznaczone dla najmlodszego widza. Dlatego wiasnie
w tym miejscu takze zostata zaprojektowana sala dla najmtodszych : jest nig ,,Sala Matego
Powstanca”, gdzie rodzice w weekendy moga zostawi¢ dziecko i pdj$¢ samemu zwiedzad
muzeum, a ich pociecha w tym czasie bedzie miata okazje w przystepny sposdb poznaé
histori¢ np. poprzez udziat w warsztatach.

Na muzealnych stronach internetowych dostgpna jest szeroka propozycja
mozliwo$ci spedzania wolnego czasu w muzeum zaréwno dla dorostego, jak i dziecka. Sa
to nie tylko dziatania cykliczne, ale 1 pojedyncze akcje. Z najpopularniejszych dziatan
cyklicznych zorganizowanych przez te miejsca mozna wymieni¢ m.in. zajgcia w Muzeum
Powstania Warszawskiego typu: wyktady historyczne, prowadzone przez przewodnikow
tego muzeum; Klub Filmu Politycznego, czyli forum spotkan 1 dyskusji studentow o
demokracji; ,,Filmowe Spotkania z Warszawg”, czyli pokazy filmowe 1 dyskusje o
filmowej Warszawie; Architektura Instrukcja Obstugi — wyktad Jarostawa Trybusia o
nieznanych obliczach miasta oraz ,,Konfrontacje Architektoniczne" — prelekcje 1 wyktady,
dotyczace architektury 1 przestrzeni miejskiej. Jezeli chodzi o zajecia w Muzeum
Fryderyka Chopina, to w wigkszos$ci skierowane sg do dzieci 1 mlodziezy (Edukacja przez
do$wiadczenie, czyli lekcje muzealne) albo rodzin (program warsztatéw weekendowych).
Muzeum Fryderyka Chopina organizuje wiele koncertow i spotkaf, natomiast Muzeum
Powstania Warszawskiego koncentruje si¢ na dziataniach, majacych przyblizy¢
mieszkancom Warszawy 1 przyjezdnym gos$ciom tematyke powstania i calej zarowno

owczesnej, jak 1 wspotczesnej] Warszawy.

% K. Mordynski, Muzeum, gosc i przestrzen. Potrzeby muzealnych gosci a funkcje i sposoby

ksztattowania pozaekspozycyjnej przestrzeni muzealnej, ,Muzealnictwo” 2012, nr 53, s. 102.
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Nie podejme si¢ szczegdotowego omawiania oferty edukacyjnej tych instytucji,
ktora jest bez watpienia bardzo szeroka. Ten krotki opis ich mozliwos$ci stuzy mi gtownie
do zobrazowania funkcjonowania wspotczesnego muzeum, ktére jest miejscem spolecznie
bardzo aktywnym, ktore integruje rézne pokolenia i szuka kanaléw dotarcia do
poszczegolnych osob, dzigki czemu zwiedzajacy czesto wraca do miejsca, ktore oferuje
mu bogata oferte kulturalng i staje si¢ powazna konkurencjg dla kin, teatrow czy innych
miejsc rozrywki. Oczywiscie wspomniane dzialania tych instytucji spotykaja si¢ takze z
krytyka, np. Muzeum Powstania Warszawskiego zarzuca si¢, ze nie powinno wigzac
zabawy z tak powaznym tematem jak powstanie i powinno uzywac¢ innych narze¢dzi niz
np. gry i wydarzenia rozrywkowe do edukacji.

Obecne w muzeach kawiarnie oraz sklepy, pozwalajg rdwniez zaopatrzy¢ si¢ w
pamiatki czy odpocza¢ po trudach zwiedzania, bedac takze celem wizyty w tej przestrzeni.
Sa to miejsca bardzo atrakcyjne, oryginalne, ktore moga konkurowa¢ z innymi tego typu
obiektami — miejsca te cz¢sto funkcjonujg niezaleznie od muzeéw. W Muzeum Powstania
Warszawskiego znajduje si¢ kawiarnia ,,Pot czarnej”, w ktorej panuje unikatowy klimat
okresu okupacji’’. Tworza go meble, zdjecia aktoréw pracujacych w lokalach w czasie
okupacji 1 okupacyjne szlagiery w glosnikach. Mozna tutaj obejrze¢ 1 poczytaé pras¢
czasu okupacji i powstania, a takze sprobowaé sucharéw z marmolada, czarnego chleba ze

smalcem albo kawy zbozowe;j.

Pamiatka w muzeum narracyjnym

Pragnieniem turysty jest posiadanie pamigtki, ktora bedzie przypominata dane
miejsce, dlatego niemal w kazdym jest sklep, gdzie mozna kupi¢ pamiatki. Instytucje te
wykazuja si¢ dzisiaj doskonala znajomos$cig technik sprzedazowych, co objawia si¢
cho¢by poprzez aranzacj¢ 1 umiejscowienie tych sklepow. W Muzeum Powstania
Warszawskiego sa dwa punkty z pamigtkami: jeden znajduje si¢ przy kasie, mozna do
niego zajrze¢ juz na poczatku wizyty, drugi za§ przy wejsciu, a jednoczesnie wyjsciu z
muzeum. Wszystko jest tak zorganizowane, zeby zwiedzajacy nie musial szukaé i
zastanawia¢ si¢, gdzie moze kupi¢ suwenir, wiedze¢ t¢ zdobywa juz na samym poczatku
wizyty. Sklepiki maja przeszklone szyby, przez ktore wida¢ kolorowe ksigzki, kubki,
stodycze, broszki, smycze czy inne atrakcyjne gadzety, ktore kusza, aby wejs¢ 1 je

zakupi¢. Sklepik w Muzeum Powstania Warszawskiego jest tak wkomponowany, ze

ol Wzorowana byta ona byta na dziatajacej podczas okupacji kawiarence przy ulicy Kredytowej 6.
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wydaje si¢ by¢ przedtuzeniem ekspozycji. Niejeden turysta oglada przedmioty tam
zgromadzone z rownym zaciekawieniem co cala muzealng wystawe.

Wazng cechg przedmiotow, ktére mozna tam kupi¢ jest ich uzyteczno$¢, nie sg to
juz tylko figurki, pocztowki i zaktadki, jak to bylo jeszcze kilka lat temu w tego typu
miejscach, ale atrakcyjne koszulki, ktore mozna zatozy¢ np. z okazji rocznicy wybuchu
powstania, kubki z ktorych mozna napi¢ si¢ herbaty, $piewniki, ktére doskonale sprawdza
si¢ w trakcie ,,Warszawskich §piewanek”, czyli wspolnego Spiewania przez warszawiakow
piosenek powstanczych w rocznicg¢ wybuchu powstania, czy liczne albumy, ksigzki i
plyty.

Dzisiejsze muzea wychodzg naprzeciw potrzebie posiadania pamiatki , a nawet idg
dalej, bo skoro mozna muzealnej ekspozycji dotykac, to dlaczego nie mozna by wziaé
chociaz jej najmniejszego elementu? W Muzeum Powstania Warszawskiego w trakcie
wycieczki zwiedzajacy ma mozliwo$¢ zbierania kartek z datami, ktére utworzg jego
wlasny powstanczy kalendarz. Stylizowane karteczki umieszczone sg co kilka metrow na
ekspozycji. Dzigki nim moze doktadnie zapozna¢ co si¢ z tym, co dziato kazdego dnia
powstania, poniewaz opisuja one losy Warszawy od 27 lipca 1944 do 5 pazdziernika
1944, dnia wyjscia z Warszawy ostatnich putkdéw zolierzy Armii Krajowe;j.

W omawianych muzeach nie tylko mozna co$ zabraé, ale mozna takze co$
zostawi¢. W Muzeum Powstania Warszawskiego dzieci moga zostawi¢ wlasne prace
wykonane w trakcie zaj¢¢ w Sali Malego Powstanca, natomiast w Muzeum Fryderyka
Chopina na gosci czeka tzw. Ksigga Gosci zaaranzowana w bardzo niezwykty sposob. Jest
to instalacja artystow Borisa Kudlicki i Adama Dudka, ktora jest opowiescig wielu osob o
tym, kim jest dla nich Chopin. Sg to pojedyncze nagrania wyswietlane jeden przy drugim,
tak, ze tworza obraz skladajacy si¢ kilkunastu wypowiedzi, ktore naktadaja si¢ na siebie,
mieszaja si¢ ze sobg na ekranie. Kazdy zwiedzajacy moze wpisa¢ si¢ w te¢ oryginalna
Ksiege Gosci wyrazajaca indywidualny odbior Chopina.

Wprowadzenie zaktocen w obrazie (mysle tutaj o nalozonej na siebie sferze audio)
wyraza w tej pracy istot¢ technologiczna, a wregcz istote cywilizacji technicznej 1 kultury
w $wiecie, w ktorym zycie zostalo zdominowane przez technologie’’. Wspotczesny
cztowiek w codziennym zyciu jest wrgcz atakowany bodzcami pochodzacymi z

najrézniejszych zrddel, przez co duzo trudniej jest mu si¢ skupi¢, a w pewnym momencie

Por. L. Guzek, Sztuka instalacji. Zagadnienia zwiqzku przestrzeni i obecnosci w sztuce
wspoiczesnej, Warszawa 2007, s. 196.
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przestaje sobie ten fakt uzmystawia¢. Zaczyna odnajdowaé si¢ w tym chaosie i

przystosowuje si¢ do niego.

Kwestia autentycznoSci/kopii

Elektroniczne monitory zaczely zatem zastgpowaé obiekty muzealne — to one
przyciagaja publiczno$¢. Gablota, ktora zawiera ,,namacalne dowody”, jakich oczekuje
widz, jest juz tylko pewnym dodatkiem potwierdzajagcym autentyczno$¢ informaciji,
ktorych dostarczajg ekrany. Eksponatom poswigca si¢ coraz mniej uwagi, ale sama ich
obecno$¢ jest istotna. Doskonatym tego przyktadem jest kolekcja, sktadajaca si¢ z 123
dokumentoéw poczty Powstania Warszawskiego. Sprawa jej wykupienia przez rzad polski
za 190 tys. euro przez moment byla bardzo medialna, ale dzisiaj niewiele oséb o tym
pamiegta. W 2008 roku wzbudzita ona wiele kontrowersji, poniewaz Ministerstwo Kultury
dowiedziato si¢ o aukcji bardzo p6zno, a do tego spekulowano, ze poczta ta pochodzi z
grabiezy. Dzisiaj wspomniana kolekcja, w oczach przeci¢tnego widza, nie wyrdznia si¢ na
tle pozostatych ekspozycji. Trzeba jednak przyznaé, ze fakt posiadania przez muzeum
cennych egzemplarzy podnosi range miejsca w oczach zwiedzajacego, nawet jezeli potem
na sam eksponat nie poswieci wickszej ilosci czasu, czy wrecz go ominie.

Ekrany sprawiaja, ze zanika problem autentyczno$ci. Podchodzac do gabloty
rozpatrujemy czy przedmiot na pewno jest tym, za ktory si¢ podaje (tak jest np. w
przypadku maski pos$miertnej Chopina, ktorej oryginat znajduje si¢ w Bibliotece
Narodowe] we Francji), czy jest to tylko perfekcyjnie wykonana kopia, natomiast
informacji, ktore dostarczajg nam ekrany nie rozpatrujemy pod tym katem. Jednoczesnie
zmienia si¢ podej$cie do muzeum jako miejsca, co widoczne jest na przyktadzie Muzeum
Powstania Warszawskiego. Widz oczekuje efektowno$ci 1 nowoczesnych rozwigzan,
tadnej przestrzeni, a nie wylacznie autentycznosci, ktora jest zwyczajowo przypisana
muzeum. Zwiedzajacy zachwycaja si¢ Liberatorem B-24J, centralnym punktem
ekspozycji, ktory zostatl zestrzelony przez mys$liwce Luftwaffe w okolicach Bochni
podczas drogi powrotnej znad walczacej Warszawy. Model samolotu to makieta
wykonana w skali 1:1, w ktérg tylko wmontowano oryginalne elementy odnalezione w
miejscu katastrofy. Jest to jednoczesnie jedna z glownych atrakcji muzeum, ceniona,
poniewaz nadaje temu miejscu klimat i1 tadnie wpisuje si¢ w przestrzen, pomimo ze
praktycznie kazdy zdaje sobie sprawe, Ze nie moze by¢ autentyczna.

W Muzeum Chopina w sali ,Zelazowa Wola”, na parterze, mozna obejrze¢

portrety rodziny Chopinow. Jest to sala w pewien sposob otwierajgca, poniewaz chociaz
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nie ma w tym muzeum wyznaczonego kierunku zwiedzania, to wtasnie tu bardzo czgsto
kieruja swoje pierwsze kroki zwiedzajacy. Ogladajac obrazy, pomimo podpiséw, czesto
nie maja $§wiadomosci, ze jedyny oryginal to portret najmtodszej siostry Fryderyka,
Emilii. Pozostate to reprodukcje dziel, ktore zagingty w czasie drugiej wojny §wiatowe;.
Nie jest to jednak istotne dla publicznos$ci; wazne jest, ze cala sala tworzy spdjng i
efektowng przestrzen.

Kolejnym miejscem, ktore roztacza czar oryginalnosci jest ,,Salon paryski”.
Ekspozycja wywotuje w widzu wrazenie, jakby meble tam si¢ znajdujace byty wlasnoscig
Chopina. Tak naprawde tylko dwa fotele z tej kolekcji moglyby do niego nalezeé, a 1 tak
jeden to oryginatl, a drugi jest kopig obiektu znajdujacego si¢ w Bibliotece Polskiej w
Paryzu. Poruszajac kwesti¢ oryginalno$ci mozna si¢ tutaj zastanowi¢ nad sama
ekspozycja. Tak jak wspominatam, celem jej jest wywotanie wrazenia, jakby to miejsce
zostalo wyrwane ze swojej epoki 1 Chopin dopiero co je opuscil, zostawiajac je takim
jakie zastaje widz. Tak naprawde¢ wyglad ,,Salonu paryskiego” to tylko wyobrazenie
tworcoOw muzeum, ktorzy posiadali zbyt mato informacji, zeby wiedzie¢, jak naprawde
wygladato to pomieszczenie — Dbazowali oni jedynie na dwoéch przekazach
ikonograficznych.

Jak twierdzi Anna Wieczorkiewicz, poczucie autentycznosci oparte jest zaroOwno
na kryteriach skonstruowanych spotecznie, jak i indywidualnie oraz emocjonalnie”. To
zwiedzajacy uznaje co$ za prawdziwe albo nie. Decyduje czy np. oryginalny element
wchodzacy w sktad makiety, wystarczy mu do uznania catego eksponatu za autentyczny,
na tej zasadzie uznawana jest np. warszawska Staréwka, wpisana w 1980 roku na liste
swiatowego dziedzictwa UNESCO. Najwazniejsze w zwiedzaniu opisanych muzeow jest
doswiadczanie, ktore to przeciez mozliwe jest do doznania mimo nieautentycznych
eksponatow, a o prawdziwosci doznan decyduje juz sam widz, co zauwaza Maria
Gutowska: ,,Doswiadczenie moze by¢ uznane za autentyczne jedynie przez osobg
doswiadczajaca. Boorstin twierdzil, ze turySci zadowalajg si¢ pseudowydarzeniami,
pseudoautentycznos$cig. By¢ moze, ale doswiadczenie zrodzone z tego ,,pseudo” jest jak
najbardziej prawdziwe. Autentycznie doswiadczaja czego$, co jest pseudoautentykiem,

Ale nawet gdy sa $wiadomi pseudoautentycznosci, to doswiadczenie moze by¢

% Por. A. Wieczorkiewicz, Apetyt turysty. O doswiadczania swiata w podrozy, Krakow 2008,

s. 47-56, cyt. za: M. Gutowska, Turystyka do mediow sztuki — przypadek muzeum ksigzqt
Czartoryskich w Krakowie, [wW]: Sztuka i podrozowanie. Studia teoretyczne i historyczno-
artystyczne, Krakow 2009.
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autentyczne. Mac Cannell twierdzi, ze turysta stara si¢ jak najglebiej zagladna¢ za kulisy 1
znalez¢ co$ prawdziwego, Boorstin, ze zadowala si¢ on powierzchownos$cig. Ale w obu
przypadkach nie wyklucza to autentycznosci doswiadczenia, ktoére to wydaje sie¢
najwazniejsze””.

Widz przywykt do tego, ze muzeum jest taczone z pojgciem materialnie istniejgcego
»oryginatu”, badz jego fizycznej kopii, ktére uznawane za ,,$§lady materialnej pamieci” W
ostatniej ¢wierci XX wieku jak zauwaza Dorota Folga-Januszewska w raporcie opracowanym
w 2008 roku na zlecenie Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego Muzea w Polsce
1989-2008. Stan, zachodzgce zmiany i kierunki rozwoju muzeow w Europie oraz
rekomendacje dla muzeow polskich upowszechnito si¢ pojecie ,,dziedzictwa niematerialnego”,
ktore z czasem zostalo wilaczone przez ICOM™ do obszaru dzialania muzeéw. Te
niematerialne $lady dziatalnos$ci cztowieka (zapisy ustne, przekazy, opowiesci, podania), jako
cz¢$¢ kultury 1 wiedzy sa istota tego typu zbiorow, a zarejestrowane sg one za pomocg
najrozniejszych technik, za sprawg ktérych w latach 90. XX wieku pojawito sie pojecie
,muzeum wirtualnego”. Jednym z pierwszych tego typu muzedéw bylo Wirtualne Muzeum
Kanady”® oraz Wirtualne Muzeum Sztuki Japonskiej’’, ktére bardzo szybko za sprawa
Internetu udostgpnity swoje zbiory.

Rolg przewodnig odegrat amerykanski National Institute of Standard and Technology,
otwierajac witryne Virtual Museum”™ i ukazujac, jakie metody, standardy i sposoby
rozpowszechniania moga mieé¢ zbiory. Baudrillard nazwatby je symulakrami®, czyli jak
podkresla autorka raportu — kopiami bez oryginalnych wzoréw. ,,Muzea wirtualne — mimo
postugiwania si¢ ,,metaobiektem”, a wlasciwie jego cyfrowa reprodukcja, a czasem
postugujac si¢ wytworzonymi dla wlasnych celéw obiektami cyfrowymi — mogg petnié
wszystkie  funkcje wymienione w  definicji muzeum'”.  Skoro stowarzyszenia
1 organizacje muzealne uznaty ,,dziedzictwo niematerialne” za obszar kolekcjonowania, takze
obiekty cyfrowe staly si¢ materiatem kolekcjonerskim, naukowym, edukacyjnym, co wigcej —

wymagajagcym konserwacji, opartej jedynie na innych technologiach. Muzea, takie jak np.
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Zob. tamze, s. 92.

ICOM - The International Council of Museums

Zob. Wirtualne Muzeum Kanady, <http://www.virtualmuseum.ca/English/index_flash.html>,
[dostep: 11.05.2014].

Zob. Wirtualne Muzeum Sztuki Japonskiej, <http://web-japan.org/museum/menu.html>,
[dostep: 11.05.2014].

Zob. National Institute of Standard and Technology,
<http://museum.nist.gov/exhibits/rabinow/index.html>, [dostep: 11.05.2014 ].

% Por. J. Baudrillard, Spisek sztuki, thum. S. Krolak, Warszawa 2006, za: D. Folga-Januszewska, dz.cyt.
s. 48.

D. Folga-Januszewska, dz. cyt., s. 48.
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omawiane przeze mnie Muzeum Powstania Warszawskiego, ktore w miejsce ,kultu
oryginatu” stosuja metode wirtualizacji, odnosza w dzisiejszych czasach frekwencyjny

101
sukces!'®!.

Muzea wirtualne

Muzeum Powstania Warszawskiego posiada rozbudowang strong¢ internetowa,
ktora jest pelna informacji na temat jego ekspozycji, historii oraz aktualnych dziatan.
Zwiedzajacy moze nie tylko zapoznac si¢ z planem muzeum i1 zawarto$cig kolejnych
pomieszczen, ale dzigki wirtualnemu spacerowi moze sala po sali zwiedzi¢ prawie cate
muzeum.

Lucja Piekarska-Duraj z Malopolskiego Instytutu Kultury uwaza wrecz, zZe
prowadzenie strony internetowej przez muzeum jako instytucje publiczng to jej obowigzek
dajacy mozliwos¢ prezentacji czesci swoich zbiordw szerszej publicznos$ci, ktora w danym
momencie chce zapozna¢ si¢ z ekspozycja'®>. Ten nowy rodzaj prezentacji zbiorow
muzealnych stanowi poczatek przemian w procesie percepcji rzeczywisto$ci. W obecnych
czasach powszechne jest transferowanie obrazow, dzwiekow, filmow, cyfrowe ich
zapisywanie, a takze tworzenie z nich baz danych, czyli zbieranie ich i przechowywanie.
Jak podkresla Dorota Folga-Januszewska stwarza to nieograniczony potencjat
wirtualizacji zbiorow, co w kontek$cie muzeum zmusza nas do zastanowienia si¢ nad
kwestig ,,oryginalu”103 1 materialnosci zbiorow. W latach 90. XX wieku upowszechnito si¢
pojecie ,,dziedzictwa materialnego”, ktore ICOM wtaczyto do obszaru dziatania muzeum,
co . Doprowadzito do powstania muzeum wirtualnego.

Powszechno$¢ dziedzictwa niematerialnego S$cisle wigze si¢ z wprowadzeniem
ekranbw  do  muzedéw,  ktére  umozliwity ich  efektowna  prezentacje.
Muzea wirtualne w wigkszosci petnig funkcje przypisane tradycyjnemu muzeum, a dzigki
temu, ze organizacje muzealne i1 stowarzyszenia uznaty ,,dziedzictwo niematerialne” za
obszar kolekcjonowania, tym samym obiekty cyfrowe staly si¢ materiatem
kolekcjonerskim'®. Materiatem do$é przewrotnym, poniewaz przez to, ze kolekcjonuje sie
nie przedmioty lecz pewne dane mozliwe staje si¢ ,,nieograniczone kolekcjonowanie”, co

W pewien sposOb narusza granice muzeum.
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Por. tamze, s. 48.

Por. L. Piekarska-Duraj, Strona internetowa czyli narzedziownik, Muzeoblog.org,
<http://muzeoblog.org/2011/02/24/strona-internetowa-czyli-narzedziownik/>,[dostep: 11.05.2014].
Por. D. Folga-Januszewska, dz. cyt., s. 48.

Por. tamze, dz. cyt. s. 50.

103
104

53



Nowe formy kolekcji: historia méwiona

Rola muzeow jest nie tylko eksponowanie, ale i przekazywanie nastepnym
pokoleniom artefaktow w jak najlepszym stanie. Dlatego pomimo interaktywnos$ci
instytucje te bardzo dbaja o bezpieczenstwo eksponatow, a takze starajg stale poszerzaé
swoje kolekcje. Muzeum Powstania Warszawskiego, za przykladem innych muzeow
narracyjnych, w 2004 roku utworzyto Archiwum Historii Moéwionej, ktorego celem jest
utrwalanie relacji zolnierzy Armii Krajowej. W tym momencie muzeum jeszcze ma
mozliwo$¢ zbierania wywiadow, jednak ma ono $wiadomos$¢ uptywajacego czasu,
poniewaz powstancy to osoby sedziwe, czesto bardzo schorowane. Muzeum na swojej
stronie tak to tlumaczy: ,Idea Archiwum Historii Mdéwionej jest jak najwierniejsze
przekazywanie relacji §wiadkéw powstania, dlatego tez prawie w ogodle nie ingerujemy w
zapisy wspomnien: nie przedstawiamy obiektywnej narracji historycznej, lecz
subiektywne relacje uczestnikow wydarzen 1944 roku. W takiej wlasnie formie zostaty
one nagrane i tylko tak moga stanowi¢ integralny materiat archiwalny”'®.

W archiwum znajduje si¢ juz 2700 wywiadow, ktore publikowane sg na stronie
internetowe] muzeum lub mozna zapoznaé si¢ z nimi w czytelni tej instytucji. Czesé z
nich umieszczona jest takze na ekspozycji, dzieki czemu zwiedzajacy poznaje
perspektywe zwyktego czlowieka. To wlaczenie historii mowionej w ekspozycje jest
charakterystyczne dla wielu muzedw narracyjnych, tak jest np. w Muzeum Holokaustu w
Waszyngtonie, Yad Vashem w Jerozolimie, czy w Fabryce Oskara Schindlera w
Krakowie, w tych miejscach jest to jedna z glownych strategii konstruowania
doswiadczenia muzealnego, ktora sprawia, ze historia moze by¢ pokazana ,,oczami
informatora™'®.

Alessandro Portelli twierdzi, ze historia mowiona jako gatunek, znajduje si¢
pomigdzy dokumentem, a performance oraz pomiedzy historia zycia, a $wiadectwem'"’.
Powstancy opowiadaja historie swojego zycia, czgsto moéwia o bardzo bolesnych dla
siebie sprawach, do tego kazda osoba opowiada w charakterystyczny dla siebie sposob,

positkuje si¢ znanymi sobie formami j¢zykowymi (anegdoty, banalne czy

zdroworozsadkowe stwierdzenia itp.)'”®. Z drugiej jednak strony nalezy pamietaé o tym,

1 . . .
05 Por. Strona internetowa Muzeum Powstania Warszawskiego,

<http://www.1944 pl/historia/archiwum_historii_mowionej/>, [dostgp: 11.05.2014].

106 Por. A. Zigbinska-Witek, dz. cyt., s. 248.

107 Por. A. Portelli, The Battle of Valle Giulia. Oral History and the Art. of Dialoque, The University
of Wisconsin Press, 1997, s. 3, cyt. za A. Zigbinska-Witek, s. 248.

108 Por. tamze, dz. cyt., s. 248.
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ze wielu z  powstancow  opowiadalo te  historie juz  wiele razy
1 czgsto maja juz wypracowany sposob snucia tych opowiesci. Wiedza, czego stuchacz
oczekuje, jak formulowaé zdania, zeby przyku¢ uwage, dlatego jest to rodzaj
performance. W Muzeum Powstania Warszawskim w rézny sposob prezentuje si¢ relacje
swiadkow. Na samym poczatku ekspozycji znajduje si¢ wypowiedz Jana Nowaka
Jezioranskiego - cztowieka, ktorego sylwetka jednoznacznie kojarzy si¢ z dokonaniami
drugiej wojny $wiatowej. Ten element Muzeum jednoznacznie pokazuje mysl przewodnia
1 atmosfere, jaka bedzie towarzyszyta zwiedzajacym przez caty czas spedzony w muzeum,
dlatego pokazany jest na duzym ekranie na samym poczatku zwiedzania. Poprzez
zastosowanie mocnej postaci bohatera, muzeum chce przekazaé przy§wiecajaca mu idee,
mamy tu do czynienia z analiza rekonstrukcyjna (reconstructive cross-analysis)'®,
poniewaz wypowiedz autora stluzy do konstruowania pewnej mysli przewodniej, wzorca.
Warto zwréci¢ tutaj uwage, ze jest to jedno z nielicznych miejsc pozbawionych
dodatkowych, licznych elementoéw rozpraszajacych zwiedzajacego.

Kolejne relacje swiadkoéw powstania pokazane sg juz w inny sposob np. poprzez
telefony z epoki, ktore pozwalajg na bardzo intymny kontakt z narratorem — zwiedzajacy
ma wrazenie autentycznej rozmowy z osoba opowiadajaca, poniewaz ma mozliwos¢
zadawania pytan i kierowania rozmowg poprzez przyciski z przypisanymi im pytaniami.
Jak zauwaza Anna Zigbinska-Witek, historia moéwiona jest trudna w interpretacji,
poniewaz nie jest to tylko przesunigcie z trzeciej do pierwszej osoby, ale zmiana calej
narracji. Jest tutaj duzo wigksze zaangazowanie narratora ,,wewnetrznego” niz
zewnetrznego 1 wszechwiedzacego, do ktorego zwiedzajacy przywykl w przestrzeni

muzealnej''°.

109 Por. Paul Thompson, The Voice of the Past. Oral History, Oxford University Press, 2000, s. 268,
cyt. za: A. . Zigbinska-Witek, s.251.

1o Por. tamze, s. 251.
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Zakonczenie

Muzeum jest wspolczesnym medium, ktore nie tylko korzysta z réznych $rodkow
technicznych, ale takze wyrdznia si¢ odrgbng technologia komunikowania si¢ ze
spotecznoscig. Jest to technologia begdaca kombinacja narzedzi (np. eksponatéw),
umiejetnosci, wiedzy 1 metod pracy z widzem. Takie muzeum, to przestrzen poznania
intuicyjno-ogladowego, w odrdznieniu od poznania dyskursywnego (pojeciowego), ktore
bylo wiasciwe podejsciu informacyjnemu'''. Wprowadzenie ekranu zrewolucjonizowato
wspotczesne muzeum, poprzez zmian¢ sposobu prezentacji: z tradycyjnego,
chronologicznego, na tematyczny i emocjonalny.

Odwiedzajac  Muzeum  Fryderyka Chopina oraz Muzeum Powstania
Warszawskiego, mam wrazenie, ze zastosowanie ekrandw wplyngto na odbior gabloty
przez zwiedzajacych. Wida¢ to choéby po tym, ze podchodza do nich bardzo blisko,
dotykaja szklanych tafli. Nie kontempluja juz ich z odleglos$ci, co uczynito muzeum
przestrzenia bardziej przyjazng: personel stal si¢ niezauwazalny, zniknely ,,panie
pilnujace”, poniewaz okazaly si¢ niepotrzebne — z jednej strony dlatego, ze widz ma
swiadomos¢ ciaglej kontroli, a z drugiej przez to, ze dzigki temu, Ze ma on mozliwos¢
dotykania tak wielu rzeczy, nie odczuwa juz tak silnej potrzeby dotknigcia tego, co
zakazane.

Zafascynowanie ekranami §wiadczy o pewnym przesuni¢ciu, jakie si¢ dokonato:
od rzeczywistosci ku iluzji. Nie zmienia to faktu, ze gablota juz na stale wpisata si¢ w
przestrzen muzealng. Chociaz wprowadzenie ekranu znacznie zminimalizowato jej rolg i
przyciagneto uwage zwiedzajacych do multimedialnego obiektu, to jednak ekran nie
wyparl gabloty oraz najprawdopodobniej nigdy tego nie zrobi, poniewaz gablota jest
koniecznym elementem w przestrzeni muzealnej — jest rodzajem namacalnego
potwierdzenia tresci, ktore prezentuje ekran — §wiadczy o autentyczno$ci miejsca. Juz
sama definicja muzeum zapewnita gablocie miejsce w tej instytucji. Miedzynarodowa
Rada Muzeow (ICOM) sformutowata jg nastgpujaco: ,,muzeum jest instytucja trwalg, nie
obliczong na zysk, pozostajagca w sluzbie spoleczenstwa i1 jego rozwoju, otwartg dla
publiczno$ci, majaca za  zadanie  gromadzenie, konserwowanie, badanie,

rozpowszechnianie 1 wystawianie materialnych §wiadectw dotyczacych czlowieka 1 jego

t Por.: P. Idziak, Konkurencyjnos¢ muzeow w gospodarce doznan i kreatywnosci, [w:] Kultura i

turystyka . Wspolnie zyskac!, red. A. Stasiak, £6dz 2009, s. 224.
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otoczenia, a to dla studiowania, edukacji i przyjemnosci”''?. Z pewnoscia dopoki nie
zostanie odkryta lepsza metoda ochrony eksponatow (czyli materialnych $wiadectw
cztowieka) niz gablota, bedzie na nig miejsce w kazdym europejskim muzeum.

Kryzys muzedéw wynikal z zarzucanej im nudy, braku dynamiki, niecheci do
stosowania nowoczesnej technologii. Wspolczesne muzea stajg si¢ nowoczesnymi
instytucjami, ktére zmieniajg si¢ wraz z otaczajagcym je Swiatem. Jak podkresla Werner
Schmalenbach, autor artykutu Museum — quo vadis, muzea powinny uczestniczy¢ w zyciu
w takim stopniu, w jakim jest to konieczne i1 potrzebne oraz zachowaly wszystko to, co

jest dla instytucji muzeum nieodzowne''

. Wspotczesny zwiedzajacy szuka w muzeum
przede wszystkim zabawy, uruchomienia wszystkich zmystow, co wiecej w muzeach
wypada bywacé, jest to aktywno$¢ nobilitujaca. Jak zauwaza Ewa Kostotowska,
»hiewatpliwie instytucje te chca swoja »zawartos¢« poda¢ w jak najbardziej atrakcyjnej i
dostepnej formie. Przedtem obwiniano je o skostnienie, nienadgzanie za zmianami, teraz
zarzuca im si¢ zbytnig gorliwo$¢ w dostosowaniu do szybko przeobrazajacej si¢
rzeczywistosci' .

Kolejng kwestig, ktorg wyrdznia wspotczesne muzeum narracyjne jest ilosé
informacji, jaka jest mozliwa do zdobycia w tej przestrzeni. Kiedy$ przekaz tworzyt
gltownie eksponat, ktoremu towarzyszyta krotka informacja w postaci tabliczki. Dzisiaj za
pomoca dotykowych ekranow mozna zglgbi¢ ogromng ilo§¢ materiatu np. w Muzeum
Fryderyka Chopina jest prawie szes¢dziesigt sze$¢ godzin treSci. Jedne informacje
odsytaja do innych — sg linkami do nast¢pnych informacji, na ekranie mozna przeczytac¢
tekst albo obejrze¢ film, czgsto jest tez tak, ze treSci te tacza si¢ ze sobg w jednym
momencie.

Poprzez wprowadzenie multimediow do muzedw, widz zyskat mozliwos¢ selekcji
tresci. Kiedys$ najczesciej trasy muzealne byty tak tworzone, Ze z jednej sali wchodzito do
drugiej 1 zwiedzajacy zmuszany byl do przejscia catej ekspozycji, dzisiaj rzadziej stosuje
si¢ ten schemat.

W obu muzeach narracyjnych na widza czeka ogromna ilo$¢ informacji, ten

nadmiar materialdow, wynika z tego, Ze muzea obecnie nie majg $cisSle okreslonego

odbiorcy. Celowo tworcy nie szukaja grupy docelowej, poniewaz chca prezentowad

12 Z. Zygulski, dz.cyt., s. 12

E. Kostotowska, t Muzea w poszukiwaniu atrakcji, [w:] Kultura przyjemnosci. Rozwazania
kulturoznawcze, red. J. Grad, H. Mamzer, Poznan 2005., s. 147.
4 Tamze, s. 147.
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material na ré6znych poziomach kompetencji, co wielokrotnie podkreslata m.in. Alicja
Knast.

Muzeum stalo si¢ miejscem taczacych zainteresowania tych, ktorzy cenig tradycje
oraz tych, ktorzy uwielbiajg nowinki i1 idg z duchem czasu. Mozna $miato powiedzie¢, ze

staje si¢ pomostem pomiedzy przeszio$cig 1 ukierunkowang na przysztos¢

terazniejszos$cia.
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