O funkcji i retoryce wypowiedzi muzealnej
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PEJZAZ MUZEALNY

Kolekcja a opis $wiata

Pewne obiekty — jak sie sadzi — sq warte tego, by wydzieli¢ je
zich .naturalnego’’ kontekstu i przenie$¢ w nowe frodowisko,
Muzeum to przestrzefi, w ktdrej tworzy si¢ takie Srodowiska.
W sensie najogdlniejszym muzeum (o

....budynek przenaczony do magazynowania kolekcji obiek-

tow w celu ich kontroli, badania | w celach rozrywki. Obiekty

te mogq zostad priywiezione z krarcow ziemi — jak koral

z Wielkiej Rafy Koralowej z Australil, ceglta z Wielkiego Muru

Chiriskiego, strusie jajo 7 Afryki, kawatek skaty magnetyczne]

z Grenlandii; mogq by¢ priedmiotami wspotezesnymi lub

pochodzi¢ z odleglej przeszlofci — jak model samolotu

odrzutowega czy skamieniatosd z warstw karboriskich, mogq
byé wytworami naturalnymi lub ludzkimi — jak bryty krysz-
tatdw czy indyjski dvwanik madlitewny.”"!

Cele, jakie stawia sie tym zbiorom bywaja formuiowane
rozmaicie. Tworcy muzedw i ich kuratorzy widza w muzeach
instytucje nie tylko chronigce elementy tradycji, ale | pomagaja-
ce we wprowadzaniu spolecznogci tradycyjnych w krag warto-
§ci nowoczesnych i w ich umacnianiu.® W oczach socjologéw
czy antropologéw bywaja one natorniast istotnym skfadnikiem
nowoczesnego kompleksu kulturowego®, czy tez, ujmowane
w innym aspekcie, ,laboratorium’, w ktérym fabrykuje sig
prawomocny obraz §wiata. W tym ostatnim przypadku zbiory
traktowane sa jako punkt wyjscia do dalszych intelektualnych,
artystycznych i symbolicznych dziataii na zgromadzonym
materiale. To, co poddaje si¢ badaniu kulturoznawcy to na
przyktad wspotistniejace ze sobg rozne strategie przekazu, za
ktérymi stoja okreilone koncepcje wiedzy. Jedne z nich eks-
ponuje si¢ silniej, inne stabiej. Ktdéra§ z nich petni rolg wiodaca
1 wplywa na sposGb zorganizowania ekspozycji.

Dla antropologa tworzy sie tu niezwykle dogodne pole
obserwacji — zyskuje dostep do zmaterializowane] sfery reflek-
sji kulturowych. Zagadnienie to mozna widzie¢ bardzo szeroko,
wychodzac z zalozena, ze gromadzenie i kolekcjonowanie
pewnych débr, arbitralnie tematyzowanych wedtug wartosci
i znaczenia jest nieodlgczne od procesu formowania sig toz-
samodci. ,, Pewien rodzaj 'gromadzenia® wokét jednostki 1 wo-
kot grupy — nagromadzenie materialnego '§wiata’, oznaczanie
subiektywnego obszaru, ktéry nie jest ‘innym’ — jest praw-
dopodobnie uniwersalny.”'* — twierdzi James Clifford. Idac za
sugestia Richarda Handlera, dowodzi on dalej, ze w kulturze
Zachodu kolekejonowanic roznych obiekidgw to jedna z prakiyk,
w ktérych ujawnia sig rozwdj tazsamosci posiadacza.’ W kolek-
cjach mozna dostrzec odbicie szerszych regut kulwry, szczegol-
nie preferowanych przez nia rozwigzan epistemologicznych,
oraz wyboréw aksjologicznych i estetycznych.® Z tego punktu
widzenia w muzeum przejawia sig lokalna wizja $wiata — wida¢
W nim jak na dloni, w jaki sposob organizowana jest wicdza
L W jaki sposdb zmierzamy do panowania nad nia.

NajwyraZniej zauwaza si¢ to oczywilcie przy spojrzeniu
wstecz ~ ku poczatkom zachodniego muzealnictwa, Zwykle
méwiac o nich, wskazuje si¢ na gabinety osobliwosci gromadza-
Ce przedmioty rzadkie 1 niezwykte. (Na przykiad kopenhaska
Kunstkammer mieécita takie obiekty jak miniaturowe pantofle
wykonane z pestek wiéni, ozdoby z kosci sloniowej i z muszli,
tak zwany ,,hetm biskupa Absalona’™ w rzeczywistosci bedacy
wegierskim hetlmem z XVI wieku, portret Iwana IV datowany
02 lata 1547-65, klejnoty, obrazy, model ludzkiego szkieletu
wykonany z koéci sloniowej, ciekawostki optyczne itp.)

Ogladajac tego typu kolekcje mozemy byé co najmnigj
zdezorentowani. Razi nas jej niespdjnosé, brak myéli przewod-
niej. Innymi stowy, nic znamy narracji, w ramach ktérej mozna
by w sposob sensowny ujac zebrane obiekty. Jest Lo jednak nasz
prywatny problem (problem nieznajomoesci odpowicdniej meta-
narracji}, gdyz eksponaty w tego typu zbiorach w swoim czasie
stanowity metonimiczna reprezentacje wigksec) catosci (rejonu,
populacji). Kolekeja — jak ukazuje to Krzysztof Pomian — byla
swoistym mikrokosmosem.”

W wicku osiemnastym kolekcjonowano jui nieco inaczej.
W warunkach wzrastajacego zainteresowania taksonomig, zbie-
racze pragneli skompletowaé cala (moziiwie petna) seri¢ da-
nych przedmiotéw. Poszczegbine okazy reprezentawaly usys-
tematyzowane szeregi obiektéw okreslonego typu (np. odziez,
narzedzia rolnicze itp.). Z kolei pod koniec dziewigtnastege
stulecia, kiedy to, co naukowe miato by¢ ewolucjonistyczne,
eksponaty traktowano jako ilustracje rozwoju. Ewolucjonisci
zmierzali do tego, by poszczegblne fenomeny umiescicé na
nacechowanej aksjologicznie osi temporalnej ~ od prymityw-
nych do nowoczesnych. Wiodaca role w reprezentac)i zyskat tu
czas. Nadawanie roznicom, kidre postrzega sie w Swiecie,
wymiaru temporalnego pociagato za soba implikacje w sferze
wartoéciowania (To, co bardziej prymitywne, mniej rozwinigte,
jest mniej doskonale). Przedmiot stawat si¢ wowczas Zrédlem
historycznym pozwalajacym poznaé¢ wczetnicjsze stadia roz-
woju.

Zapoczatkowana przez Boasa antropologia relatywistyczna,
znacznie rozszerza spektrum trybdw reprezentuci, ktadac na-
cisk na umieszczanie poszczegdlnych cksponatéw w ich kon-
tekstach. Kultury przedstawiano badz, jak dotad, w ciagach
ewolucyjnych, badz tez w sposdéb majacy oddac jak najwigccj
7 kontekstu kulturowego zebranych okazéw. W tym drugim
przypadku rozne kultury stanowity symultaniczne teraznicjszo-
§ci.® Artefakty w zalozeniu wskazywaly na catoksziall wielo-
wymiarowego bytu kulturowego.”

Homeopatia obcosci

Gromadzenie rdznych obiektow — zwilaszcza niezwyklych
i rzadkich - to szczegdlny rodzaj zajmowania sig Swiatem,
a dokiadniej mdéwiac, tagodzenia obcosei 1 niepewnosci, jaka
odczuwamy w stosunku do tego, co réini sig od naszego
macierzystego $rodowiska i zaspokajania naszych potrzeb
poznawczych. Zbieractwo mozna potraktowac jako szczegolny
opis §wiata — inny niz ten dokonywany za pomoca jezyka, ale
istniejacy w zwiazku z nim. Wiadomo, Zze opanowywanie §wiata
dokenuje sie réznymi drogami. Istnienic ,.drogi lingwistycz-
nej”” (czyli deskrypcja w waskim tego stowa znaczeniu) nie
budzi watpliwosci. Znany jest efekt zwrolny zwiazanych z tym
proceséw. Obejmowanie opisem coraz to wickszych i bardziej
r6znorodnych obszaréw modyfikuje jezyk, gdyz rozsadza daw-
ne siatki kategorialne. Znane s trudnoéci opisu Nowego Swiata,
kiedy to w pewnym momencie okazalo si¢, Zze za pomoca'
tradycyjnych stéw nie odda si¢ specyfiki nowego §rodowiska
i ze nazwanie pumy lwem, a jaguara tygrysem niczego nie
zalatwi. Zanim wypracowany zostanie nowy jezyk, bardziej
adekwatna wydaje sie ,.droga kolekcjonera’”, czyli gromadzenie
okazdw pochodzacych z nicznanego $wiata, Przywoione pracz
podroznikow okazy flory i fauny wspotuczestnicza wéwczas
w procesie przekazywania wiedzy i stanowia érodek homeo-
patycznej asymilacji obcodci. Artefakty reprezentujace odmien-
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no$¢ epatuja dziwnoscia i domagaja si¢ objasniania. To, co
przeznaczone do ogladania, bywa uzupetnione opisem werbal-
nym, ale ten ostatni ujmuje si¢ jako mniej precyzyjny i mniej
wiarygodny §rodek przedstawinia odmiennosci."!

Jak widac, to, co bywa gromadzone i uzywane do reprezen-
towania wigkszych caloéci, jest uwarunkowane kontekstem
spoteczno-kulturowym. (Czego innego szuka si¢ w wieku
osiemnastym, czego innego w dobie panowania ewolucjoniz-
mu, a czego innego szuka artysta zafascynowany sztuka
prymitywna.) Okazy gromadzone w ramach poszczegGlnych
kolekcji czesto odsytaja do réznych ukladéw pojeciowych.
Wychodzac z tego zalozenia, zbiory traktowa¢ mozna jako
swoiste hipostazy historycznie i kulturowo uwarunkowanego
porzadku mentalnego. Poprzez nie tworzony jest dyskurs
o §wiecie i definiowane relacje pomiedzy tym, co w danych
warunkach spofeczno-kulturowych uznaje si¢ za istotne ele-
menty owego S$wiata. Tego rodzaju dyskurs wspélistnieje
z innymi formami kulturowej refleksji i w powiazaniu z nimi
wypracowuje retoryczne $rodki stuzace przekonaniu o praw-
dziwodci opiséw oraz techniki dokumentacyjne majace przeko-
naé¢ o tym samym.'?

Obcos¢ w swojskim krajobrazie

Przestrzen, w ktérej umieszcza sig zbiory, moze staé sig
miejscem kultywowania tozsamoéci kulturowej i definiowania
jej w kontek$cie zréznicowania przestrzennego i czasowego. Jej
zadanie polega na organizowaniu tresci kulturowej, ale ma ono
zarazem nad nia panowaé."” Gromadzi artefakty, porzadkuje je
i objasnia, relatywizuje w stosunku do wlasnych wartoci
kulturowych. Czasy minione trwaja tu w stanie zamrozenia,
schematycznie ukazane na wykresach. Odlegte miejsca re-
prezentowane sa przez pochodzace z nich przedmioty 1 przez
mapy wskazujace dokiadna przestrzenna lokalizacje poszczego-
Inych regioné6w. W muzeum toczy si¢ wigc dyskurs o odmienno-
Sci kulturowej, geograficznej i historycznej. Analizujac go
mozna stawiaC pytania, na przyklad takie: jakie tresci usituje si¢
tu przeforsowac, na jakiego odbiorce obliczona jest ta perswazja
oraz czy jest to perswazja skuteczna? Jak uprawomocnia sig
poszczegblne sposoby perswazji? Co uwaza si¢ za waine
i prawdziwe w ramach danego dyskursu? O czym maja
$wiadczy¢ gormadzone artefakty? (Nie bez znaczenia jest tez
status, jaki przyznaje si¢ rzeczy umieszczonej w muzealnej
przestrzeni.)

Traktujac muzeum jako tego rodzaju wypowiedz, nie mozna
zapomina¢ o tym, ze w sensie podstawowym, jest ono takze
przestrzenia uksztaltowana w pewien charakterystyczny spo-
séb, tworzy si¢ tu pewien ,krajobraz’’.

. Krajobraz jest wizerunkiem kulturowym, obrazowym spo-
sobem reprezentacji, strukturalizacji czy symbolizacji oto-

czenia. Nie sposob powiedzied, Ze krajobraz jest niemate-
rialny. Moze by¢ oddany w réznych materiatach i na wielu
powierzchniach — w malarstwie na ptdtnie, w pismie na
papierze, w ziemi, kamieniu, wodzie i roslinnosci na ziemi.
Krajobraz parkowy jest bardziej dotykalny, ale nie bardziej
realny, nie mniej imaginacyjny niz krajobraz malarski czy
poetycki. W ogdle znaczenia krajobrazu werbalnego, malar-
skiego i konstruowanego majq historie ztozonq i wzajemnie
splecionq. (...) 1 oczywiscie, kaide badanie krajobrazu
dalej przeksztatca jego znaczenie, kladqc jeszcze jednq
warstwe kulturowej reprezentacji.’”"*

Takie ujmowanie krajobrazu, kladace nacisk na kulturowe
istnienie przestrzeni i na tendencj¢ do nasycania jej znaczeniami
mozna odnie$¢ do przestrzeni muzealnej. Pozwoli to, jak sadze,
uchwyci¢ dwoisto$¢ istnienia tej instytucji — jako szczegdlnego
rodzaju wypowiedzi stanowiacej efekt kulturowej refleksji
i dazefi symbolizacyjnych oraz jako miejsca istniejacego
w okre§lonym kontekScie spoleczno-kulturowym, uzywanego
przez ludzi w sposéb nie zawsze catkowicie zgodny z planem
organizatoréw tej wypowiedzi. (Wazne jest bowiem nie tylko
to, jak zaplanowano muzeum, ale i to, co ludzie robia z efektami
tych planéw.) '* Zagadnienia konstruowania wizji historii i kul-
tury oraz wyrazania samo§wiadomosci kulturowej okazujg sie
tu réwnie istotne jak to, ze ludzie przechadzaja sie wsr6d
zgromadzonych eksponatéw, wymieniajac uwagi. Sposéb, w ja-
ki korzystaja oni z przestrzeni, w ktérej umieszczono ekspozy-
cjeiich stosunek do niej wptywa na uksztaltowanie muzealnego
pejzazu.

Interpretacje wypowiedzi kulturowej formutowanej poprzez
krajobraz muzealny moga zmierza¢ do réznych celéw — np.
koncentrowac si¢ na watku konstruowania wiedzy o §wiecie, na
koncepcji historyczno$ci, na procesie adaptowania badZ za-
wiaszczania obcych kulturowo i historycznie tre§ci, na for-
sowaniu okre$lonych warto$ci. Moga tez traktowa¢ muzeum
jako medium kulturowego samookre§lania si¢ i okreslania
pozycji danej kultury wzgledem innych. Bylyby to préby
odczytania muzealnego pejzazu rézniace si¢ od siebie, ale taka
wielo§¢ jest w pelni uzasadniona:

. Pejzaie sq réwnoczesnie czytane i produkowane, a akt

odczytywania takZe nie jest bezproblemowy. Kazdy czytelnik,

Jak i kaidy autor wnosi do tekstu swojq miniong biografie

i aktualne intencje, tak Ze znaczenie miejsca albo krajobrazu

moze byc niestate, wieloraka rzeczywistosé dla rézinych grup

dokonujgcych jego odczytania.’’'®

Ponizej przedstawie swoja propozycje ogladania krajobrazu
kopenhaskiego Nationalmuseet gromadzacego eksponaty z za-
kresu historii kultury i etnografii. Bogactwo i réznorodno$é
zbioréw oraz rézne sposoby ich eksponowania sprawiaja, ze
stwarza ono interesujace pole badania wymienionych na wste-
pie zjawisk."”

TOPIKA MUZEALNA

W muzeum unosi si¢ aura symbolizacji. Przenoszone tu sa tak
obrazy przeszlosci czy odmiennodci kulturowej, jak i narracje.
Niekiedy jedne wyraza si¢ §rodkami przynaleznymi drugim,
a, reguty kierujqce transformacjq wizualnego w to, co poddaje
sie czytaniu, nie dajq sie wyprowadzic z jednej dziedziny — jest to
wlasciwosé mentalnosci ujetej bardziej catosciowo’’'®. Splecio-
ne ze zoba wizualne i narracyjne sposoby reprezentacji dajg
(symboliczny) wglad w sferg autorefleksji kulturowej

Czlowiek daje si¢ uwodzi¢ tak obrazom, jak i opowie$ciom.
Niekiedy narracyjno§¢ i wizualno§¢ wspieraja sie w przekazy-
waniu i odbieraniu znaczefi symbolicznych', kiedy indziej ich
drogi rozchodza si¢. Tego rodzaju wspétistnienie ukazaé¢ mozna
na przyktadzie topiki, za pomoca ktérej ksztaltuje sie¢ wypo-
wiedZ muzealna. Topos rozumiem tu jako pélgotowa forme
(gdy mowa o literaturze — forme jezykowa) obdarzona duza
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moca perswazyjng i mogaca stuzyé dowodzeniu réznych racji.?

Wychodze tu od badania przekazéw werbalnych, a nastepnie,

zmieniajac nieco perspektywe badawcza, odnosze pojecie topo-

suréwniez do §rodkéw wizualnych. Takie posunigcie metodolo-

giczne, rozszerzajace zakres tradycyjnego rozumienia toposu,

jest byé moze ryzykowne (naraza na zarzut braku czystosci
metodologicznej), ale pozwala polaczyé slowng i wizualng

warstwe wypowiedzi muzealnej i uwypukli¢ relacje, w jakiej

istnieja. Zakiadam, ze topika przekazu literackiego i topika
wizualna nie stanowig dziedzin roziacznych, jakkolwiek ich
funkcje nie zawsze musza by¢ jednakowe.

Podréze w czasie i przestrzeni

Zastosowanie toposu podrézy w muzealnej narracji i w muze-
alnym spektaklu wydaje sie oczywiste: wszak muzeum ma nas
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przenie§¢ w §wiat odlegly czasowo badZ przestrzennie, badz
jednoczesnie i czasowo, i przestrzennie. Topos podrézy ob-
darzony jest duzg zdolnoscia oddziatywania na emocje. Podroz
kojarzy si¢ z nowoécia, poznawaniem i doznawaniem, z przygo-
da i réznorodnoscia. Stad tez motyw podrozy bywa eks-
ponowany — szczegélnie w tekstach ogblnie omawiajacych
tematyke ekspozycji i w broszurach reklamujacych zbiory.
Przyjrzyjmy si¢ blizej paru przykladom.

W wystawie po§wigconej zbiorom antycznym motyw po-
dr6zy wykorzystano w celu wprowadzenia w atmosfere ,,Staro-
zytnoéci egipskich i klasycznych’*. Napis na tablicy znajdujacej
si¢ przy wejsciu do sal poSwieconych tej tematyce brzmi:

Zwiedzanie kolekcji 'Staroiytnosci Egipskich i Klasyez-

nych’ jest jak podroz wokot Morza Srodziemnego. Od Egiptu

Faraonow do swiata greckiego, ktory rozciqgal sie od

wybrzezy Azji Mniejszej, poprzez wlasciwq Grecje do potu-

dniowych Wtoch, i do Etrurii, do Rzymu i do Imperium

Rzymskiego, sity dominujqcej u schytku staroZytnosci’’

Podréz’” pojawia sie tez w informacjach o poszczegdlnych
dziatach muzeum znajdujacych si¢ w muzealnym hallu niedale-
ko wejScia:

Ludy Ziemi'’

JImaginacyjna podroz dookota swiata, zaczynajqca sie wsréd

Indian, koriczqca wsrod Eskimosow. Obszerny zbior eks-

ponatdw z Afryki, Indii, Indonezji, Nowej Zelandii, Japonii,

Chin, Sodkowej Azji i Syberii. W Pokoju Muzycznym zwiedza-

Jacy mogaq postuchaé muzyki etnicznej i obejrzec audio-

wizualne programy dotyczqce rdZnych kultur.”

Ma to by¢ przede wszystkim podr6Zz réznorodna, nieco
podobna w formie do podrézy turystycznych — chodzi o to, by
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zobaczy¢ jak najwig¢cej niejednorodnych obiektéw, pochodza-
cych z miejsc kojarzacych sig egzotyka.”!

Nickiedy podréz przeradza si¢ w naukowg eksploracj¢ — tak

jak w tekécie méwiacym o etnografie badajacym Mongolie:

. Ten gabinet naleiat do duriskiego naukowca. W domu
w Danii przygotowuje si¢ on planujqc jeszcze jednq ekspedy-
cje do Mongolii. Otoczony jest ekwipunkiem pochodzqcym
z wypraw w latach 1920-1950.

Gabinet zawalony jest papierami, ksigzkami i fotografiami.
Na podtodze leZy aparatura do nagrywania na plyty tradycyj-
nej muzyki w czasie ekspedycji. Sama ta aparatura stanowita
tadunek trzech wielbtqdow.

Dzisiejszy naukowiec schowalby do kieszeni wymysinego
walkmana, by dokonywac nagran w czasie pracy terenowej."”’
Dawny podréznik moze zostaé skrzyzowany z bywalcem
eczywisto$ci wirtualnych:

..Skarby Etnograficzne’’

Jest tu mozliwosé zhadania duzej ilosci obiektow z catego
Swiata. Informacje o tych obiektach zgromadzone sq w kom-
puterach i wyswietlane na ekranach. Aktualna wystawa
sktada si¢ ze zbiorow eskimoskich, ale bedzie stopniowo
poszerzana, tak, by objeta wszystkie rejony ziemi."’

Jak wida¢, topos podrézy czesto pelni rolg pewnej ramy

-
<

retorycznej. Ma przekonac zwiedzajacego, aby ,,przelaczyi si¢”’
on na odpowiedni tryb percepcji, by byl gotéw poddac sig¢
opowie$ciom, ktére do niego przeméwia. Podréz rozwija sig
w czasie, wymaga kontynuacji takiej jak narracja. Zwiedzanie
muzeum odbywa si¢ w innym trybie; przechodzimy od jednego
eksponatu do drugiego, czgsto chaotycznie. Informacje dotycza-
ce poszczegdlnych przedmiotéw nie odwotuja sie zatem czesto
do tego motywu. Czesciej wskazuja strzepy jakich§ opowiesci,

es

ROOM 1: DANISH EX-
PEDITIONS TO CEN-
TRAL ASIA:

I: workroom for a scien-

4: Tibetan horse saddles ROCH 7: VIDEO-2 .
5: Mongolian horse sadd-
les ROOM 8: LAMAISM
1: maak

ROOM d: SPARE TIME 3. c,iptures of gods

ROOM L1: SHAMANISM
1: shaman tent

2: Mongol shamuns

3: lamaistic monks

tist

3: sheep and goats

2: modern Mongol co- L: b“‘_"’ s_h‘m“"ﬂ 3: monk and death 4: Yangyuan shuman
S v 3 wnsllmg‘ 5: pilgrim souvinier shop
3: video-1 room 3: horse racing ROOM 9: MONASTERY
4: medicine YARD ROOM 12: MUSIC
KOOM 2: HISTORY OF 5 chest and plays 1: Black Hat dancer
THE MONGOLS 6: preyer mills 2; Tsan-danser THE GREAT WALL
1: modern tent (ger) 1991  7+5: jewlery 3: pilyrims
2: map of Asin 4: Mongol guests
3: photos from Inner ROOMS5: COSTUMES  5: Tibetan guests
Mongolia 1+2: Inner Mongolia
4: objects on loan from 3: Outer Mongolia ROOM 10: MONASTERY
Mongolia PEAVER HALL
ROOM 6: LIVING IN 1: monks praying
ROOM 3: NOMADS AND  TENT 2: monk orchestre
THEIR ANIMALS 1: Inner Mongolian tent of  3: police monk
1: camel 1938 4: alter outfit
2: horse 2+3: funitures and 5: life of wheel
utensils 6: figwes of gods
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jako ze wiele elementéw dekoracyjnych ilustruje watki nar-
racyjne o glgbszym znaczeniu mitologicznym, religijnym czy
symbolicznym (np.: ,,motyw na wazie przedstawia Parysa, ktéry
byt...”"). Oczywiscie, znajomo$¢ tych odniesiefi moze pomagac
w rozumieniu ogladanych zbioréw, ale wydaje sig, ze informa-
cje te maja na celu takze wywolanie emocjonalnego zaan-
gazowania u zwiedzajacych — zaklada sig, Ze to wiaénie narracja
Jes( ciekawa. (Zaktada si¢ tez, ze zwiedzajacy nie jest erudyta
i nie wie, dlaczego wybuchta wojna trcganska )2

Motyw podrozy przenoszacej w inny czas 1 w inne miejsce
wsparty zostaje mapami, planami, schematami. Niektore z nich
tacza kategorie czasu i przestrzeni, ukazujac np. zasiggi wy-
stepowania danych zjawisk w okreslonych momentach histo-
rycznych. Daje si¢ tez nam do reki plan muzeum — na tej
podstawie mozemy planowaé trasg naszej eksploracji.

Niekiedy motyw podrézy jest mniej jawny — jest tak na
przyklad w salach po§wigconych zbiorom etnograficznym.
Opisy poszczegdlnych regionéw, umieszczone na duzych plan-
szach, sa uzupetnione fragmetnami globusa, na ktérych punkt
centralny stanowi zawsze ten obszar, z ktorego pochodza
eksponaty. Nieobecny ruch globusa mozna interpretowac jako
odzwierciedlenie odbywanej przez nas podrézy poprzez rézne
kultury.® Trasa nie zostata jednak narzucona.

Jesli zwiedzanie muzeum ma by¢ podréza, to taka, ktérej sam
zwiedzajacy bedzie mégt nadawaé porzadek. Respektujac spo-
s6b, w jaki ludzie korzystaja z krajobrazu muzealnego, daje si¢
im do regki mapki muzeum, wiesza si¢ plany przedstawiajace
uktad poszczegdlnych sal. (Czgsto obok znajduje si¢ inna mapka
— ukazujaca region, z ktérego pochodzg eksponaty. To ze-
stawienie dwéch reprezentacji przestrzeni mozna potraktowaé
jako zaproszenie do dokonania metaforyzacji przestrzeni muze-
alnej.)

Wydaje sig, ze szczegdlna mocg oddziatywania obdarzona
jest topika miejsca rozumianego statycznie, jako wydzielony
z calo$ci krajobrazu fragment. Uksztattowane w jaki§ charak-
terystyczny sposdb miejsca moga weiagaé — zwiaszcza jeéli sa
niewielkie, pojawiaja sie niespodziewanie i nagle okazuje sig, ze
gdzie§ mozna zajrzeé, czy wejs¢ — na przyktad do mongol-
skiego namiotu czy wngtrza renesansowej komnaty.*

Roéznorodnosé Swiata

Cytowany poprzednio tekst o ,,Skarbach Etnograficznych’’
méwil o , réznorodnej ilosci obiektow z calego Swiata'
Oczywiscie, motyw réznorodno$ci nie zawsze wystgpuje w po-
taczeniu z podréza. Sam w sobie ma on wystarczajaco duzg sile
ekspresji. Przykladem niech bedzie tekst méwiacy o wystawie
po$wigconej Mongolii.*® Czytamy w nim, ze ekspozycja

. 'Mongolowie — nomadzi stepéw’ oparta jest na obszernej

kolekeji pochodzacej z wnetrza Mongolii, spoza niej i z Tybe-

tu. Wystawa przedstawia historie Mongotow, Zycie koczow-
nicze i zwierzeta domowe, pastwiska, mieszkanie w namio-
tach, ubior i religie.

Zbiory ukazane sq w peten wyrazu, panoramiczny sposéb.

Wystawe wzbogacajq publikacje i kasety o celach edukacyj-

nych.”’

Tekst odwotuje sig tak do potrzeb poznawczych, jak i do
pragnienia doznawania nowych wraze, a korzysta przy tym
z techniki enumeracji - kolejno wymienia to, co wystawa ma
pokazywac. Szczegdlnie podkre§la korzy$ci edukacyjne ptyna-
ce z obejrzenia wystawy. Drugim nurtem plynie informacja
o rozrywkowych walorach ekspozyji. Niekiedy stylistyka enu-
meracji potaczona z watkiem réznorodnoéci i egzotyki sprawia,
ze informacja o kolekcji muzealnej zbliza sie w swym brzmieniu
do reklamy biura podrdzy: wszystkie kraje w jednym, bedziesz
tu ogladat to, to, i to:

. Kolekcja staroZytnosci egipskich i klasycznych’’

.Egipskie mumie, wazy greckie, biZuteria etruska i rzymskie

szkto: wszystkim tym mozna sie rozkoszowacd wsrod zbiorow,

gdzie przedmioty dajq S$wiadectwo codziennosci i swigt,
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polityki i religii, Zycia, milosci i Smierci w staroZytnym
Egipcie, Grecji i Italii.”’

Wielka Ksiega Biatego Czlowieka

Topos, ktory silnie ksztaltuje tre§ci muzealnego przekazu
i czesto stanowi rame szkatutkowych opowiesci, to topos

odczytywania znakéw skladajacych si¢ na zapis rzeczywistoSci.

wiat jako Wielka Ksigga to topos silnie zakorzeniony w kul-
turze i, jak wszystkie formy trwajace dlugo, zmieniajacy sig
w zaleznoéci od klimatu kulturowego, w ktérym zostaje
uaktualniony.?

Z tekstu wprowadzajacego do wystawy po§w1cconej sztuce,
i rzemiostu $redniowiecza dowiadujemy sig, 12

(...) praktycznie brak srodkéw poznania warunkow Zycia
¢W}ki‘ych ludzi.

Tutaj znaleziska pochodzqce z wykopanych wiosek, konstruk-

cji ziemnych i miast przemawiajq.”’*

Wydobywane spod powierzchni ziemi przedmioty to dowody
historycznoéci danego spoleczenstwa.

Potrzebny jest oczywiscie ten, kto umie je czytat. W formie.
bardziej czy mniej jawnej pojawia si¢ zatem motyw cztowieka
odkrywajacego tajemnice przeszio§ci na podstawie tego, co.
gdzie§ znalazl, odkryl, wykopat z ziemi i wie, jak to zbada¢ oraz
zinterpretowac.

To, co wyczytujemy z Wielkiej Ksiggi Swiata czesto wiaze
sig zewolucja i z motywem postgpu. (Ten watek jest szczegdlnie:
wyrainy w zbiorach po§wieconych prehistorii, gdzie wykazaé
mozna przemiany ro§linnogci, gatunkéw zwierzat, jak i przed-
miotéw z dziedziny kultury materialnej.) Wszystko zmierza tu
do naszych czaséw; np:

. Wraz z rolnictwem ziemia stawala sie coraz wazniejszym
Srodkiem dostarczajgcym czlowiekowi poZywienia. Jednak
wraz ze wzrostem populacji, uprawiany obszar musiat byé
poszerzany. Rolnicy wdzierali si¢ coraz gtebiej w las.
Las wcigz dominowal, ale wszedzie znaczony byt pr’ez
czlowieka. Wszedzie byly otwarte zarosla. Pasty sie 1
zwierzeta, zapobiegajac odrastaniu lasu.
Byt to poczatek dZISIE?jSZEgO rolnictwa.
Zycie rolnikéw rowniez si¢ zmienito. Od sqsiednich Iudow
rolnicy poznali nowe surowce, nowe umiejetnosci i nowe idee.
dotyczqce Zycia [ smierci.”’ (Sala nr 7) (Napis umieszczony
jest na duzej tablicy przedslawiajacej schematycznie trzy
postacie, z ktérych jedna zajmuje si¢ uprawa roli, druga
wyrebem lasu, trzecia wypasem owiec.)

Czesto explicite méwi si¢ o zwiazku czlowieka z przyroda,z
ale jednocze$nie cztowiek zostaje ukazany jako istota ekspans
sywna, wydzwla]aca dla siebie z krélewstwa natury w{asna
przestrzefi zyciowa.?

Nierzadko stosuje si¢ chwyt skrétowego przedstamam:n
ewolucyjnej zmiany poprzez zestawienie dawnej i wspéiczesneu
postaci danego okazu. Dotyczy to zaréwno ukazywania wys
tworéw kultury materialnej, jak i form biologicznych — ro§
zwierzat, ludzi (bardzo czg¢sto na uproszczonych schematyc
nych rysunkach). Tematem ekspozycji (wyrazonym explicit
jest oczywiscie to, co dawne, ale sens istnieje ze wzgledu
nieustanne odnoszenie do naszego $wiata; tzn. ogladamy
z czego wzial si¢ nasz §wiat. W pewnym sensie wskazuje si
nam przyczyny wygladu réznych jego elementéw, ewokuj
w ten sposdb znaczenie waznosci ekspozycji.Czlowiek ws
czesny istnieje w wypowiedzi muzealnej nie tylko jako odkry
ca i jako ten, ktéry umie odczytaé znaki zawarte w Wielki
Ksiedze Sw1ata ale i jako ukoronowanie ewoluc_u

Niekiedy tematem staje si¢ samo znalezisko i, poSrednio,
ktérzy je odkrywaja. W jednej z sal po§wigconych prehisto
znajduje sie gablota, w ktérej umieszczono kolorowe zdjecil
dwadch szkieletéw z 5000 p.n.e. wykonane tuz po ich odkopani
Ponizej wystawiono ozdoby, znalezione przy zmartych, a s
tki na schematycznych rysunkach pokazuja doktadnie mic;ﬂd
w ktorych one lezaty. W ekspozycji tej akcent mezauwazalm}

przesuwa si¢ z prehistorycznych szKielelow na wspoiczesnych
odkrywcéw —to my jeste$my bohaterami, gdyz umiemy odkry¢
§lady przesziosci i odpowiednio je zinterpretowac. Mowiac
og6lniej — kierujemy si¢ przekonaniem, Ze opanowali$my
techniki, za pomoca ktérych potrafimy odczytywac znaki
przesziosci i przyswaja¢ znaki innych kultur. Znalezisko stano-
wi jedynie surowy material wymagajacy intelektualnej obrébki,
a nastepnie odpowiedniej oprawy, czyli opisania i ewentualnie
przedstawienia (na przyktad wyeksponowania w muzealnej
gablocie).

Pomigdzy eksponatem a opisem moze istnie¢ szczegdlnego
rodzaju rozbiezno$é. Na przyklad kawalek zniszczonej skory,
kt6ry niegdy$ byt butem, zostaje wzbogacony tekstem opisuja-
. cym dokfadnie proces wytwarzania buta w danej epoce i stano-
wigcym wiasciwie prezentacjg mozliwie pelnej wiedzy o tym
przedmiocie. Eksponuje sig tu nie tyle przedmiol, ile wiedzg na
jego temat, bedaca efektem pracy interpretacyjnej badaczy. Oba
znaki — wizualny 1 werbalny — nie tyle koresponduja ze soba, ile

raczej oba odnosi¢ si¢ maja do tej samej rzeczywistosci. Laczy
je kontekst, w jakim si¢ znalazty (tzn. funkcjonowanie w ramach
wypowiedzi muzealnej).

SMIERC W NOWYCH DEKORACJACH

W tekstach operujacych topika $ledztwa, badania, eksploracji
wszystko si¢ odkrywa, czy tez wyluskuje: z ziemi — dowody
rzeczowe przeszio§ci, z dowodéw rzeczowych — informacje.
Zjawiska zwiazane z procesem interpretacji znakow przesztosci
i odmienno$ci kulturowej mozna w formie pogladowej pokazaé
na przykladzie zabiegéw tematyzacyjnych, ktérym poddawane
bywaja znaleziska pochodzace z dawnych grobow.

WMateriat kostny m();e miec bezposrednie znaczenie dla
amropo.’ogu fizycznej’! — czytamy pod czterema gipsowymi

- odlewami czaszek.” Smicré, a mowiac doktadniej zmarty

czlpwiek, jego niekompletne szczatki i to, czym otaczano
nieboszczyka, staje si¢ tu muzealnym eksponatem i moze zostaé
pokazane w réznych stylistykach, czy raczej w réznych trybach.
Punkt wyjscia jest jeden i z grubsza mozna by go okre§li¢ tak:
koSci przodkéw winny do nas przeméwic. W muzeum, tematyka
grobéw 1 Smierci jest o tyle oczywista, ze wiele znalezisk
pochodzi z miejsc pochéwku. Z grobowecéw wyciagamy zatem
nie tyle zmartych, ile dowody przeszioici. Wprawdzie za
tematem Smierci jako takiej nasza wspolczesna kultura nie
. przepada — chyba ze przerobi go na fabuly 1 obrazy z gatunku
kryminatu czy horroru — ale w muzeum (zwlaszcza w muzeum
historii kultury) nie sposéb unikna¢ tego motywu — tu bowiem
chroni sie §wiadectwa rozkopywanych grobéw. Dlatego warto
| przyjrze¢ sig blizej temu, jakim zabiegom tematyzacjnym

Mumie i sarkofagi, Nationalmuseet, Kopenhaga

poddaje sig je, gdyz moze (o wskazac islotne tendencje naszej
kultury.

Taka tadna $mieré...

Stylistyke egipska w sztuce europejskiej na rézne sposoby
wiazano z tematyka $mierci.*® Sfinks, piramidy, obeliski — mo-
tywy egipskie symbolizujace tak Smier¢ jak i zycie po Smierci
— tworzyly wyobrazenie Egiptu jako kraju wiedzy ezoterycznej
i tajemniczoéci. Grecy, a potem Rzymianie zapozyczali motywy
architektoniczne, czerpali z my§li egipskiej. Niekt6re z moty-
wow przeszly ta drogg do kultury §redniowiecznej. W czasach
renesansu zainteresowanie Egiptem istnialo w ramach szerszej
fascynacji starozytnodcia klasyczna 1 przedklasyczna. Potem
parokrotnie, w réznym nasileniu pojawialo si¢ jako zjawisko
samodzielne (czasy napoleofiskie to oczywiscie europejski
renesans egipskich fascynacji)

Motywy ikonograficzne kojarzone ze §miercia czgsto wyko-
rzystywane byly w nagrobkach — symbolizowaty nie$miertel-
no$c¢ 1 ukazywaly status spoleczny zmartego oraz jego rodziny.
Ikonografia i architektura — nasycone symbolika, monumental-
ne — przemawialy do europejskiej wrazliwoSci, ale $mieré
Egipcjan i §mier¢, ktéra nas dotyczy, postawaty rozdzielone.

.Egipcjanie pragneli zapewnic sobie Zycie wieczne wiqiqc

swdj los ze storicem, bytem odradzajqcym sie kaZdego ranka,

czy teZ z Ozyrysem, zmartym i pogrzebanym jako mumia, ale

zmartchwywstatym do Zycia (...)""
— tak o zyciu wiecznym Egipcjan méwi jedno z objaSniefi.
.Egipcjanie wierzyli, ze...”’ ta wprowadzajaca formuta czesto
pojawia si¢ w muzealnych opisach —i wszystko, o czym si¢ dalej
moéwi, dzieje si¢ w tej bajce; plynie opowie$¢ o egipskich
§mierciach, a narracja zawiesza nasza wiarg w prawdziwos¢ ich
$mierci albo nasza niewiar¢ w takg forme zycia po §mierci,
w jaka oni wierzyli. Nasza émier¢ i §mier¢ ich nie istnieja w tej
samej rzeczywistosci (dlatego zreszta mozna ich byto powycia-
gaé z grobowcdw 1 umiedcic w gablotach.)

Jedna z sal poéwiecona jest wytacznie mumiom.* Ulozone
jak chinskie szkatutki elementy sarkofagu sa pochylone w stro-
ne widza w spos6b pozwalajacy podziwia¢ ich ormamentyke.
Srodek ..chiniskiej szkatulki’’ to oczywiécie zmumifikowane
zwloki, przewaznie owinigte zwojami materii. Jest teZ mumia
bez bandazy — budzi ona zreszta najwigksze zainteresownie
zwiedzajacych, ktorzy, nawet jeSli pomijaja inne podpisy, przy
tym sig zatrzymuja:

. Kaptanka Di-Mut-shep-n-ankh zmarta w wieku 35 lat.

Zostata owinieta w 15 placht, ktérych ponownie uzyto jako

bandazy dla mumii. Trzy z tych ptacht sq wystawione

w gablocie z prawej strony. Mumia zostata znaleziona w tak

zwanym kartonazu z malowanego, sklejonego razem ptoma.

Bogowie storica owineli swe skrzydla wokot kobiety C 700

p.n.e.

Drewniana trumna naleiata do kaptana Amen Ankh-f-n-

Khonsu VIII. C 650 p.n.e.

Tak mumia w kartonazu — jak i drewniana trumna — pochodzq

ze zbiorowego grobowca kaptariskiego Month pod swiqtyniq

Deir-el-Bari.”’

Eksponat muzealny byl nickompletny — zatem, w imig
Scistosci naukowej (to znaczy dostarczenia mozliwie komplet-
nej informacji) oraz dla osiagnigcia pelnej satysfakcji estetycz-
nej (efekt ,.chifiskiej szkatutki’’) skompletowano ,,calo§¢’’

Jedna z mumii jest Zle zachowana — sa na niej widoczne $lady
zepsucia®; mimo to wkomponowuje si¢ ona w ,,egipski spektak]
zmartych". Spoczywa w trumnie cze§ciowo przykrytej wie-
kiem, na ktérym ustawiono gliniane figurki. Cato$¢ utrzymana
jest w tonacji brazowo-piaskowej. Nadpsuta mumia, owingta
ptachtami, jest jasnobrazowa; wspélgra ona z calo$cia i wszyst-
ko to okazuje si¢ w jaki§ sposob estetyczne (Cata sala po-
§wiccona mumiom zostala zaaranzowana jak galeria sztuki.)

Smier¢ egipska, taka, jak przedstawia si¢ ja w muzeum, nie
jest wihasciwie $miercia, lecz dokonaniem artystycznym, za-
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inscenizowaniem wierzen, spektaklem, w ktérym uzywa sie
pigknie wykonanych przedmiotéw.* Teksty wyjasnieri doktad-
nie opisuja proces balsamowania zwlok i zwiazane z tym
techniki. (Zreszta zwiedzajacy muzeum czesto wymieniaja
migdzy sobg uwagi na ten wlasnie temat — interesuje ich ,,jak oni
to robili’’. Podobnie, wigcej uwagi po§wigcaja zmumifikowa-
nym zwlokom niz przedmiotom kojarzacym sig¢ z pochéwkiem)
Wszedzie snuje sie watek dziwnoSci i egzotyki, a estetyzacja
tresci jest tu niezwykle silna.

Prehistoria i memento mori

W sali po§wigconej degbowym trumnom z epoki brazu panuje
pétmrok.”® Cala $ciane zajmuje diuga czarno-biata fotografia
przedstawiajaca kopce. W szklanych gablotach ustawiono dwa
rzedy debowych trumien (w sumie jest ich sze§¢). W czterech
znajdujg si¢ niekompletne szkielety okryte ubiorem®, w dwdéch
utozono jedynie ubiér i to, co znaleziono w trumnie obok
zmartego. Opisy sa do$¢ dokladne, sformulowane w stylistyce
charakterystycznej dla tej czg§ci muzeum (dziat prehistorycz-
ny):

., Trumna debowa znaleziona w kopcu pogrzebowym Skrydst-

rup na poludniowej Jutlandii.

Zmarla byta 18-letniq kobietq, o wzrosci 170 cm, szczuplq,

z popielato-blond wtosami o rudawym odcieniu. Jej twarz

byta diuga i waska, rzesy dlugie, nos waski, zeby szerokie

i prawidtowo uformowane. Wlosy upieto w wypracowang

fryzure i ujeto siatkq do wioséw. W obu uszach miata zlote

kota.

Te mtodq kobiete pogrzebano wezesnym latem. Ubrana byta

w bluzke z haftem na rekawach siegajacych tokci. Diugi ptat

materiatu, zebrany paskiem, pokrywat jq od talii do stép. Przy

wykopaliskach znaleziono jedynie nieliczne szczqtki trumny.

Zmarla kobieta wystawiona jest tu w trumnie debowej

pochodzqcej z Uge na potudniowej Jutlandii.”’

To, co mozna zobaczy¢é w trumnie, nie przypomina opisu.
Zestawienie opisu z eksponatem moze wywolywaé wydzwiek:
memento mori. Resztki skottunionych wloséw sa prawie czarne,
podobnie jak czaszka i zgby. Ubidr rzeczywiscie jest taki, jak
moéwi to tekst, ale szczegdly (np. haft) nikna — wszystko zlewa
si¢ w ciemny braz. Blyszcza jedynie zlote kota ,,w uszach™
(uszu juz oczywiscie nie ma).

Trudno jednoznacznie okre§li¢ funkcje, jakie opis 6w peini.
Z pewnoScia sprawia on, ze szkielet (jeden z wielu) staje si¢
indywidualno$cia’’. Rekonstruuje tez pierwotny wyglad tego,
co uleglo zniszczeniu i szkicuje kontekst minionych wydarzen,
jednoczesnie poetyzujac go (pogrzeb miodej, pieknej kobiety
u poczatku lata).

Nie chodzi jednak tylko o rekonstrukcje tego przypadku
rozumianego w kategoriach indywidualnych — jesli eksponat
jest niekompletny, uzupeinia si¢ brakujace elementy frag-
metami pochodzacymi z innych Zrédet. Skoro zatem nie bylo
trumny, pozyczono ja od innego nieboszczyka.

W niektérych trumnach spoczywaja same ubiory, utozone
tak, by markowaty lezaca posta¢; obok utozono przedmioty
nalezace do zmartego. W takich przypadkach opis jest réwnie
doktadny.

. Trumna debowa znaleziona w 1861 w Trindhj na zachéd od

Kolding, Jutlandia.

Gréb zajmowat jasnowtosy, gladko ogolony mtody mezczyz-

na. Byl pogrzebany razem z mieczem i réinymi innymi

naleiqcymi do niego rzeczami: grzebieniem, brzytwa, zapaso-
wq czapkq w pudetku z kory.

Ciato owijal kaftan. W talii miat przewiqzany pas zakoriczony

plecionymi ozdobami, a na glowie okraglq czapke. Na nogach

miat buty wykrojone z czworokgtnego kawatka skdry. Stopy
byty owinete wetnianq materiq, tak 7eby buty nie obcieraty.

Przy zimnej pogodzie mezczyzna mégt zachowacd ciepto dzieki

dlugiej okraglo skrojonej pelerynie z delikatnej, ciasno

uprzedzionej wetny.

Pomiary grubosci stojow drewna z trumny wskazujg, Ze

pochéwek mial miejsce okoto roku 1356 p.n.e.”’

Opisuje si¢ tu wiladciwie to, czego nic ma — w trumnie
spoczywa przewiazany pasem ubiér, miecz, drewniana pochwa,
czapka, grzebyk — przedmioty sa takie, jak méwi o tym opis, tyle
ze brak ich wiaSciciela.

Charakterystyczne jest zakoficzenie tekstu — podobne sfor-
mulowania powtarzaja si¢ czesto, wprowadzajac indywidualny
przypadek w jaka§ og6lna siatk¢ odniesien. Sugeruja tez
naukowa warto§¢ eksponatu (fakt, ze stanowi on przedmiot
specjalistycznych badan, w pewien sposéb nobilituje obiekt)
a takze o zdolnosciach intelektualnych wspétczesnego czlowie-
ka. Ta ostatnia presupozycja zawarta jest takze w precyzyjnych
opisach rekonstruujacych wyglad zmartego — odbiega on tak od
tego, do czego si¢ odnosi, ze musi wzbudzi¢ podziw: jak
zdotano wydoby¢ ze szczatkéw te informacje?

W ten sposéb tocza si¢ dwie opowiedci, niekiedy sig
przeplatajac. Jedna opowiadaja teksty objasnien, druga przeka-
zuja przedmioty. W zalozeniu tworza one calo$¢; w rzeczywis-
tosci jedna z nich (ta operujaca gtéwnie Srodkami wizualnymi)
ma wigksza sile perswazji, co mozna stwierdzié obserwujac
zwiedzajacych (Ludzie wiladnie na nig zwracaja uwage.)

Tekst sformutowano tak, by przykuwal uwage i by dzialal na
emocje. W rzeczywistosci jednak to, co szczegdlnie przemawia
to szczatki ludzkie. Opisy bywaja czytane giéwnie wtedy, gdy
obiekt w jaki§ sposdb zainteresuje zwiedzajacego. (Istotne sa tu
z pewnoécia takze wzgledy praktyczne — tekst jest do§é dhugi,
sala ciemna, eksponatéw wiele, a sposéb, w jaki zwiedza sie
muzeum, nie sprzyja lekturze. Ludzie przychodza tu po to, aby
oglada¢, a nie, by czytac.)

Najwiecej zainteresowania budza szkielety utozone w takiej
pozycji, w jakiej je znaleziono, wéréd przedmiotéw, z ktérymi je
pochowano, zwtaszcza jesli sa to drobiazgi uzwane w zyciu
codziennym, takie jak np. ozdoby, wisiorki, grzebyki czy szpilki
do whoséw. (Cos tak osobistego jak kolczyki silniej dziata na
emocje niz gliniany garnek.)

Grob jako Zrédio poznania

W sali po$wigconej epoce zelaza (nr 16) znajduja dwa
szkielety (w rodzaju tych, jakie budza zainteresowanie), to
znaczy kompletne, otoczone przedmiotami osobistymi. Eks-
pozycja rekonstruuje stan w momencie odkopania, opis — w mo-
mencie pochéwku:

,Okoto 200 AD te bogatq kobiete¢ razem z jej cennym
dobytkiem pogrzebano w Himlingje, Zelandia. Kobieta zo- |

stata pogrzebana catkowicie ubrana. Nosita masywne zlote

kota, bransolety, naszyjnik ze szklanymi paciorkami, bur-

Rekonstrukcja grobu, Nationalmuseet, Kopenhaga
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sztynem i srebrem oraz masywng szpilke do wiosow. Ubior
kobiety byt spiety czterema srebrnymi broszami, z ktérych
najwieksza miata wyrytq inskrypcje runiczng z meskim
imieniem Widuhudar. U stop kobiety Zyjqcy umiescili kosz-
townq rzymskq zastawe bankietowq z brazu i szkla. Gréb
zawierat takZe kawatki woltowiny i wieprzowiny.”’
Opowies¢ o zmartej to wlaSciwie jej opis — czgSciowo
petniacy funckje rekonstrukeji (podobnie jak byto to w poprzed-
nich przypadkach). Potem zmarfa staje medium dostarczajacym
¢rodkéw poznania pisma®’:
. Runiczna inskrypcja wyryta na jednej z brosz noszonych
przez zmartq kobiete (zob. z lewej). Inskrypcja, najstarsza
w Danii, zachowala sie tylko czesciowo. To, co zostato, to
Widuhudar, imie meskie. Najstarszy alfabet, futhark (na-
zwany tak od szesciu liter,) pojawia si¢ w potnocnej Europie
okolo 200 AD. Skfada si¢ z 24 liter i prawdopodobnie
inspirowat pozniejszy alfabet taciviski. Najstarsze runiczne
inskrypcje skladajace sie z imion i przysiqg sq zawsze
krotkie."’
(Pod spodem umieszczono znaki alfabetu runicznego.)
Groby maja dostarczy¢ informacji. Stopniowo zmarty oraz

'~ jego poSmiertny dobytek stajg si¢ wigc Zrédlem historycznym.
~ Gréb jako taki ulega dekonstrukcji — to, co zawieral zostaje

zaklasyfikowane do odpowiedniej klasy Zrédet i stematyzowane
(np. grob czarownika staje si¢ Zrédlem poznania magii.)
Przedmioty znalezione w grobach czesto eksponuje si¢ osobno,
w informacji rekonstruujac kontekst historyczny czy sytuacyj-
ny. (Zreszta w przypadku kremacji jedynie to pozotalo.)

Samego zmartego tez mozna zdekonstruowaé, tak by jego
poszczegblne czesci pozwalaly badaé rézne zjawiska. Kosci
dostarczaja na przyklad informacji o chorobach, sposobach
leczenia, czy o ludzkiej agresji:

wChoroby i wypadki zmniejszaly przeciginy czas ludzkiego

Zycia do okoto 35—40 lat. Smiertelnosé dzieci byla praw-

dppodobnie wysoka. JednakZe przyrost naturalny byt wystar-

czajqco duZy, aby popuacja rosta. Wiele choréb mozemy
poznac na podstawie szkieletow z grobéw rolnikéw."’ (sala

nr 3)

W jednej gablocie widzimy wykrzywione kawalki krego-
stupéw, zltamane kosci, ktére krzywo sig zrosly i koSci ze
zmianami zwyrodnieniowymi; w drugiej — czaszki lub ich
fragmenty, takie jak np:

wCzaszka ze §ladami dwdch trepanacji dokonanymi skrob-

nigciami na czubku glowy. Brzegi rany sq zagojone. Wskazuje

to, Ze pacjent 2yt jakis czas po operacji.”’ ,,Czaszka meZczyzny

w wieku okoto 40 lat zabitego dwoma strzatami. Strzaf

pomiedzy kosci mostka byt smiertelny. Strzaty wystrzelono

z gory; prawdopodobnie zabojca siedzial na drzewie. Cialo

spadto do matego jeziorka i dryfowato na wpét pograzone

w mieliznie. "’

(Ostrza strzat zachowaly sig, co nadaje czaszce niecodzienny,

dramatyczny wyraz.)

Tematyzacja znaleziska dokonana zostala w duchu fragmen-
FaCji Zrywajacej wieZ z pierwotnym, caloSciowym kontekstem
istnienia danego eksponatu. Opisy natomiast zmierzaja do
nadania glebszej sp6jnosci danej kolekcji. Wprowadzone tez
zoslaja dwa ogélne zagadnienia, ktére lacza pokazywane
czaszki:

1),,Czlowiek zabija czlowieka, Swiadezq Slady na szkieletach

Pienvs:}fc‘h duriskich rolnikéw. Uderzenia i strzaty korczyty

ich Zycie. Dlaczego? Zorganizowana wojna, czy prywatna

Sprzeczka — obie sq rownie mozliwe."”’

2) ,,Wsrod rolnikéw byli ludzie, kiérzy znali sie na chirurgii.

Na wielu czaszkach, przewaznie znajdowanych w grobach,

moZna zobaczyc slady trepanacyi. Jest to operacja, w czasie

kiérej usuwa sie kawatki czaszki. Czesto przemoc fizyezna

Mmogta spowodowac koniecznosé operacji. Innym wskazaniem

go Phrzeprowadzenia tej operacji mogto byc epetanie przez zte

uchy."’

Czaszki wzbudzaja zainteresowanie zwiedzajacych — podob-
nie jak ,,zindywidualizowane szkielety’’. Czaszka przypomina
ludzka glowe, ma co§ takiego jak ,,wyraz twarzy'’, ale nie jest
to juz twarz czowieka. By¢ moze fakt, 7e te czaszki sa w jakis
sposob nietypowe, gdyz nosza znaki szczegblnych wydarzen,
sktania ludzi do czytania objasnien. Ekscytacje wywotuje fakt,
7e §lady na czaszce sa skutkiem operacji.

Reakcje, jakie przejawiaja zwiedzajacy na widok ludzkich
czaszek wskazuja na dwoisto$¢ stosunku do szczatkéw ludz-
kich. Ogladajac je, staja jednocze$nie wobec tego, co zostato
z czlowieka i zawiera w sobie jeszcze tajemnice indywidualnej
historii Zycia, oraz wobec Zrédia historycznego pojmowanego
w kategoriach czysto reistycznych. Wazne jest przy tym, iz
chodzi tu nie o koci w ogole, ale o czaszki.

W symbolice kosci — pisze Louis-Vincent Thomas — czaszka

ma warto$¢ szezegolng, poniewaz nie tylko oznacza trwatosé,

lecz takze przypomina twarz i Zycie. Kult czaszek siega zatem
bardzo odleglej przesztosci: pierwsze slady pochodzq z epoki
paleolitu. Wiadomo teZ, Ze w czasach nam bliZszych niektore
plemiona galijskie przechowywaty w skrzyniach glowy wo-
dzow, zabalsamowane w olejku cedrowym. Nawet w czasach
chrzesScijariskich konserwacja czaszek bywata przedmiotem
szczegdlnej troski; zdarzato sig, Ze przechowywano je osobno

w ossuariach, a wspaniate relikwiarze, zawierajqce czaszke

Swigtego, stnowily nierzadko ozdobe skarbca krolewskie-

go. "™

Warto jednak zwrécié uwage, ze np. odlewy czaszek znale-
zionych w grobowcu katedry Roskilde (sala 102) nie wywoluja
juz takiego zainteresowania. Nie wynika to bynajmniej z faktu,
iz sa to kopie (aby si¢ tego dowiedziel, trzeba wczytaé sig
w informacje, a ludzie czesto po prostu przechodza obok).
Cztery ustawione w rzedzie czaszki rdéznia si¢ wprawdzie od
siebie (kazda z nich ma nieco inny ksztall, sa znaczne réznice
w uzebieniu, w uformowaniu otworu nosa), ale by to wy-
chwycid, trzeba pewnej uwagi. Narzuca si¢ natomiast odczucie
powtarzalno§ci — sa to po prostu kolejne czaszki, jakich wiele
w muzeum. Indywidualizuje je dopiero dotaczony do nich opis
(Wiadomo nawet dokladnie, do kogo nalezaly; znana jest tez
data $mierci.) Podajac szczegdly, sprowadza je jednak do
kategorii Zrodel historycznych: ,,Badajgc dawne zwloki, ant-
ropologowie mogq powiedziec wiele o wygladzie ludzi stawnych
w historit Danii."’

Funkcjonowanie zabiegdéw tematyzacyjnych, ktérym pod-
legajg szczatki ludzkie traktowane jako Zrddio historyczne
widac szczeg6lnie wyraznie wtedy, gdy zwtoki maja dostarczac
informacji dotyczacych zycia codziennego.

W sali po§wigconej ubiorom i tkaninom z lat 1530-1660 (sala
nr 116) widzimy dwie gabloty — jedna przedstawia wyroby
dziewiarskie znajdowane przy pracach ziemnych, druga — ,,U-
biory pogrzebowe’’. Tekst wprowadzajacy znajdujacy si¢ w tej
drugiej mowi:

wZmartych czesto ubierano z wielkim staraniem, najchetniej

w najlepsze jedwabie. Smierc bardzo matych dzieci byta na

porzqdku dziennym, a miaty one takie same pigkne stroje

pogrzebowe jak dorosli.”’

Eksponaty w gablocie sktadaja si¢ na do§¢ niejednolity zbidr.
Sa tu: podwdjny medalion przedstawiajacy ksigeia elekta,
zmartego w 1647 roku (podpis zwraca uwage na pilSniowy
kapelusz ksigcia, podobny do tego, jaki znajduje si¢ obok
w gablocie), niewielki obrazek martwego dziecka w stroju
pogrzebowym (prawdopodobnie jednego z potomkoéw Frydery-
ka III), fotografi¢ zmartego w 1627 roku w wieku dwdch lat
Fryderyka Chrystiana (jednego z synéw Chrystiana IV — foto-
grafic wykonano w roku 1981, po otwarciu jego trumny
w katedrze w Roskilde). Pozostale przedmioty to fragmenty
ubioréw — rézne rodzaje czapek. Tylko jeden stréj jest komplet-
ny: jedwabny ubiér Barbary Juel, ktéra zmarta w 1632 roku
w wieku sze§ciu tygodni i zostata pochowana w koSciele w Sord.

Ogladamy zatem tak wizerunki zmarlych w strojach, jak
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i same stroje. Tekst wprowadzajacy wskazuje na zwiazek ze
$miercia — trudno tu jednak moéwi¢ o zachowaniu kontekstu.
Ekspozycja ma $wiadczy¢ o tym, jakich ubioréw uzywano.
Dawne ubiory przewaznie nie zachowaty sig. (Méwi o tym tekst
opisu w drugiej gablocie, wyjasniajac, dlaczego prezentowane
tam czapki, skarpetki i rekawiczki sa tak cenne.) To, co mogto
dostarcza¢ materialnych dowodéw kultury zycia codziennego
znajowato si¢ w trumnach.*

Niemniej jednak w niektérych przypadkach ubiér okazuje sig
takim rodzajem Zrodta, ktéry pozwala cksponowaé wspomniana
przy okazji omawiania czaszek ambiwalencj¢ w stosunku do
eksponatéw kojarzonych ze $miercia. (Wiadomo, ze niekiedy
,,méwi'" on o zmarlym w sposdb tak przekonujacy, ze czyni sig
z niego substytut czlowieka i grzebie wowczas, gdy niedostepne
jest ciato.*”) Bywa, ze w muzeum ubiér petni rolg artefaktu
— zwlaszcza wtedy, gdy dzigki sposobowi utozenia ,,przypomi-
na’’ ksztalt ludzkiego ciata. Ta ,,artefaktowo§¢’’ nabiera szcze-
gblnego charakteru w sytuacji, gdy chodzi o odzienie zmariych.
W omawianej tu ekspozycji duza sila wyrazu odznacza sig
kompletny ubiér zmarlego dziecka. Jego prawdziwo$¢ od-
czuwamy nie tylko w tym sensie, ze jeste$my Swiadomi faktu, iz
pochodzi z dawnych czaséw; Swiadomi takze jesteSmy jego
bezposredniego kontaktu z martwym ciatem.

Impresja i informacja

Retoryka wypowiedzi muzealnej §wiadczy o tym, ze idealny
zwiedzajacy powinien by¢ skrzyzowaniem homo sapiens z ho-
mo imaginans. Wskazuja na to napigcia pomigdzy pierwiastkem
Scistym a impresyjnym — pomig¢dzy informacja a opowiescia.

Opis chee by¢ pierwszy — zawiera bowiem konkretne wiado-
mosci stanowiace wynik wysitku konceptualnego réznych
fachowcoéw. Jego pierwszoplanowym - cho¢ nie jedynym
— celem jest przekazanie wiedzy. Korzysta zatem z rézych
srodkéw retorycznych, by zwigkszy¢ swa sile perswazji. Stara
si¢ byC ciekawy; wprowadza motywy apelujace do emocji
1 pobudzajace wyobraZni¢ (pigkna kobieta umierajaca w poczat-
kach lata, mezczyzna zabity strzata przez skrytego wroga). Chce
odwrécié porzadek muzealnego dyskursu, w ktérym przemawia
przede wszystkim obraz. Chce tez polaczy¢ odwotywanie si¢ do
emocji z tym, co przemawia do intelektu, a wigc ze §cistoscia
historyczna oraz z wymogami wiedzy w jej wersji akademickie;j.
Obok informacji majacych wptyna¢ na zindywidualizowanie
danego przypadku podaje konkretne podaje daty, miejsca
znalezienia. Niekiedy uwypukla fakt specjalistycznych badan
nad danym obiektem, co podnosi jego warto$C. (Staje si¢ on
cenny jako ,,material dowodowy,”’ pozwalajacy odkrywaé
szczegOty historii.)

Podobna stylistyke opierajaca si¢ na wspodlistnieniu pierwia-
stkow odwolujacych si¢ do emocji i do intelektu daje sie
zauwazy¢ w wizualnych §rodkach przekazu. W czeSci prehis-
torycznej na §cianach umieszczono duze czarno-biale fotografie
kopcow pogrzebowych i pejzazy. Kojarza si¢ one z wywoltywa-
niem z pamigci tego, co minione. (Chodzi nie nasza osobistg
pamig¢é, ale o pamigc zbiorowa, czy nawet gatunkowa.) Rezyg-
nacja z koloru podkre§la niebezpodrednio§é pradziejowego
przekazu — ta przeszloS§¢ jest dostgpna poprzez rekonstrukcje
i spekulacje, co uniemozliwia mimetyczne odtworzenie. Do
ekspozycji wprowadza sie teZ ,,elementy natury’’ —suche trawy,
zboza, kamienie. Muzealne eksponaty staja si¢ czyms§ w rodzaju
,wspblnych pamiatek’’. Pamigtka, jak pisze Gadamer, oznacza

. wprawdzie cos minionego i o tyle jest rzeczywiscie znakiem,

ale tez ma dla nas duiq wartos¢, gdyi uobecnia nam cos

minionego jako fragment tego, co nie mineto. Widac wszelako
wyraZnie, Ze nie jest to oparte na wlasnym bycie przedmiotu
wspomnienia. Pamiqtka ma warto$¢ jako pamiqtka tylko dla
kogos, kto juz — tzn. jeszcze — wspomina przesztos¢é. Pamiqrki
tracq warto$c, gdy przeszlosc, ktérq przypominajq, nie ma juz
Zadnego znaczenia.”'*
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Dla Gadamera kluczowe jest tu odréznienie minionego od
terazniejszego:

. To natomiast, Ze komus pamiqiki nie tylko cos przypominajq,

ale i rozwija on caly ich kult i Zyje przesztosciq niczym

w teraZniejszosci, oznacza, Ze ma on znieksztatcony stosunek

do rzeczywistosci.”’

Dystans do przeszlo§ci oraz emocjonale zaangazowanie
cechujace stosunek do niej sa to dwa momenty, ktére wspéigraja
ze soba, a przebieg tej gry decyduje o ontologii pamigtki. Za
pomoca tych samych poje¢ mozna opisaé dazenie do wydoby-
wania wspomnief z ,,pamieci zbmrowe; - WypowiedZ muzeal-
na zaklada, ze takowa istnieje i zmierza do tego, by wzbudzié
w zwiedzajacym taki stosunek do ogladanych przedmiotéw, Jakl
ma si¢ do osobistych pamiatek.

Jednocze$nie wszedzie sa rzuty i przekroje, schematy i wy-
kresy wskazujace w pierwszym rzedzie na to, Ze eksponaty
przekazuja pewna wiedz¢. (W zasadzie wszystko da si¢ ze-
schematyzowaé, zestandaryzowac 1 zestawi¢ z jakim§ typem
pokrewnym — tak siekierg, jak i budowe ciata ludzkiego). .

Tu szczegdlnie wyraZnie ujawnia si¢ gra pomigdzy dyskur-
sem naukowym i estetycznym. Dyskursy te na pewnym pozio-
mie wykluczaja sie, ale tez umacniaja wzajemnie swoje ist-
nienie. Oba zaktadaja, ze Swiat odmienny od naszego czasowo,
przestrzennie, czy, mdwiac ogdlniej, kulturowe, wymaga ochro-
ny i ze nalezy poddawaé¢ go zabiegom majacym na celu jego
reprezentacje.” Retoryka wypowiedzi muzealnej zmierza do
opozycji pomigdzy naukowym a estetycznym trybem repere-
zentacji. OczywiScie, spos6b w jaki organizowana jest wystawa
definiuje pewna nadrzedna pozycjg, z kidrej nalezaloby doko-
naé ogladu cato$ci ekspozycji (czyli swoista rame modalng), ale
stosowane $rodki retoryczne odwoluja sie do tego, co przynalez-
ne biegunowi przeciwnemu. (Mozna to bylo obserwowac w grze
pomigdzy elementami apelujacymi tak do emocji, jak i do
intelektu.)

. Na ogdt szezqtki ludzkie, bez wzgledu na postac, w jakiej sq
przechowywane, obarczone sq symbolami i wptywajq na
zachowanie Zywych. Nierzadko wyobraza sie je jako zbiorniki

i nosniki swietej potegi lub magicznej mocy.”"™

To stwierdzenie Louisa-Vincenta Thomasa odnosi si¢ glow-
nie do kultur tradycyjnych. W naszej kulturze wspélczesnej
martwe cialo wzbudza uczucia, ktére mozna by nazwac klinicz-
ng forma zawstydzenia.*” Thomas ujmuje to w syntelyczny;
sposéb:

. W tradycyjnej mitologii martwe ciato jest nie tylko tym, ktm
nieboszczyk byt, ale rowniez tym, kim sie stat i kim sie staje:
istotq z tamtego Swiata, gleboko wnikajqcq w swiat Zywych.
i $cisle go dotyczacq. W naszej kulturze, pozytywistycznej:
i nacechowanej indywidualizmem, uporczywie czci sie i wie-
Ibi raczej trupa osoby bliskiej dla podtrzymania sig w ztudze-.
niu obecnofci, kidra jest juz nieobecnosciq. Dla tego jednak,
kto nie jest osobiscie zaangazowany i kio potrafi nabraé
wystarczajqcego dystansu do wilasnego leku — tak, Zeby
wspiqc sie na plaszezyzne racjonalnosci — trup jest jedynie
naukowo wyttumaczalnym fenomenem biologicznym. Nato-
miast w oczach antropologa wszystkie praktyki o wartosciach,
religijnyeh, mag:cznvch estetycznych lub po prostu osten-
tacyjnych, odnoszqce sie do trupa dowodzq, ie jest on przede.
wszystkim rzeczq Zywych.’'*

Sposéb, w jaki muzealne eksponowanie martwego ciafa stara.
si¢ wyeliminowaé moc i tajemnice $§mierci, méwi wiele o sklon-
nosciach naszego spoleczenstwa. Nauka (w pozytyv.-ls:t).u:znyml
tego stlowa znaczeniu) sluzy tu do intelektualnego zawiasz-"
czania §wiata i do u$mierzania lekéw egzystencjalnych. To
prawda, ze do ekspozycji wlacza sie niekiedy zainscenizowane
groby majace stanowié reprezentacje sytuacji pochéwku, ze
opisy zarysowuja kontekst i odtwarzaja ,,prawde’’ o zmartym_
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w taki 5pos6b, by zawierala nieco informacji takze o jego zyciu.
Mozna to odczytaé jako dziatanie zblizone do pisania powiesci
realistyczne]j, kiedy to przede wszysikim respekiuje si¢ zasady
prawdopodobierista, ale dopuszcza do glosu takze zamitowanie
do fantazji. Zostaje wigc pewicn margines swobody inter-
petacyjnej, ktory odbiorca moze wykorzystac.

Jednakze to, co konstytuuje centrum znaczenia ekspozycji to
ohiekt naukowy: spoczywajace w gablocie szczatki ludzkie
poddane uprzednio specjalistycznym badaniom, odpowiednio
zinterpetowane i mogace stuzy¢ jako skupisko istotnych infor-
macji 0 sposobie Zycia i wygladzie naszych przodkow. Opo-
wies¢ o mlodej dziewczynie, ktorg chowaja w poczatkach lata
zostaje napisana po uprzednim poddaniu zwlok szczegélowym
analitycznym badaniom. Najpierw szkiclet byt Zrédlem histo-
rycznym, a 2rob — kopalnia dowodéw méwiacych o przesziosci
Jw ogole”. Indywidualizacja znaleziska dokonana w duchu
powieSciwej fabularyzacii jest wtérna. Muzeum to przestrzef
zmieniajaca znaczenie cbiektdw, ktdre dostaty si¢ w sferg jego
wplywow. Martwe ciato, kiére tu umieszczono, zaczyna zna-
czyé w nowy spostb.

Warto zwrécié¢ uwage na te szczegilng moc muzealnej
przestrzeni, polegajaca na tworzeniu precedensdw i na sank-
cjonowaniu réznych moralnie dwuznacznych dziatan - takich
jak kradzicZ, profanacja, bezczeszczenie (np. grobéw). Czyny te
popelniane sa w imi¢ pewnych ,,wartodct wyzszych® takich jak
chronienie débr kultury, powszechna dostepnodé, edukacja,
dodawanie nowych dowoddéw do encyklopedycanej wicdzy
o $wiecie ,,w ogdle”’. Zjawisko to odnosi si¢ dotyczy nie tylko
zbiordw historyc¥nych czy etnograficznych; dotyczy takie
kolekcji dziel sztuki:

. Dzieto sztuki ma zawsze w sobie cos religifnego. To prawda,

Ze religijne dzielo sttuki, ktdre znalazto miefjsce w muzeum,

albo jakas pokazywana tam zabytkowa rzeiba nie mogq jui

by¢ bezezeszczone w takim samym sensie jak dzielo, kidre
pozostaje na swym pierwotnym muejscu. Oznacza to jednak
tyiko tyle, Ze dziefo to w istocie doznalo tego jui wiedy, gdy
weszto w sklad muzuem. Oczywiscie nie dotvezy ta wylqeznie
religijnego dzieta sztuki. Dokfadnie to samo odczuwamy
czesto w sklepie ze starociami, kidry wystawia na spriedaz
stare prredmioty, tchngee jeszcze powiewem intymnego 7ycia
— cof jakby zbezcreszczenie, swego rodzaju zniewage lub
profanacje. Ostatecznie kaZde dziefo sztuki maw sobie cof, co
sie sprzeciwia profanacji.”"™
Istnieja jednakze kulturowo okreflone warunki profanacji
pozadanej, czyli takiej, ktorej nalezy dokonaé - w imig
~wartodci wyzszych'’, czy tez przeniesienia okreslonych przed-
mioldw w rmicjsce, gdzie uprawia sig¢ kult innego rodzaju. Jak
mozna to obserowad, sklonni jeste§my zakladaé, Zze nasza nauka
ma moc desakralizacji wszystkich wierzeni i ujmowania w cu-
dzystéw cudzych przekonan. W ten sposéb wypowied? muzeal-
na wspoluczestniczy w tworzeniu spektakulame) wiedzy globa-
Inej i stanowi przyczynek do unifikacji wspdlezesnego Swiata
oraz do nadzorowania tego, co w jej Swietle uwaza si¢ za
tradycje 1 nature. Jak ujmuje to MacCannell:

WNowoczesne muzea i parki sq anty-historyczne i nienatural-
ne. Nie sq oczywiscie anty-historyczne [ nienaturalne w tym
sensie, Ze niszczq nature, gdvi przeciwnie, chroniq jq, ale
chroniqc, automatycznie oddzielajq nowoczesnosc od jef
presztosci i od natury { wynoszq ponad nie. Natura i prie-
szfosc zostajq uczynione czesciq terainiejszosci, nie w postaci
(nie zaposredniczony) ducha wewngtrznego, tajemne; duszy,
ale jako pokazane obiekty, jako turystvczne atrakcje.”’
(podkr. aut.)*

W ten sposéb muzealizacja wplywa na sposéb, w jaki rézne
obickty istnicja w rzeczywistodci pozamuzealngj.

RYTUALY MUZEALNE

1) OPOWIESC 1 OBRAZY

Ludzie zwiedzajgcy muzeum przechadzaja sig, przemiesz-
czajac si¢ od jednego cksponatu do drugiego, a przechadzka
stanawi okazje tak do ogladania, jak i do wymiany my§li, uwag,
czgsto powstajacych na zasadzie luznych skojarzen. W pierw-
szym rzedzie obcujg oni z muzeum tak jak z krajobrazem, potem
dopiero tak jak 2z tekstem. Kiedy obserwujemy krajobraz
—twierdzi Boan Stock — przerzucamy naszg uwage z jednego
fragmentu na inny; w rézny sposéb nadajemy im te? znaczenia.
Wciaz oscylujemy pomiedzy tym, co moze by¢ interpretowanc
w trybie sckwencyjnym a tym, co w trybie narracyjnym. Pejzaz
¢zytamy rownoczesnie na kilka réznych sposobéw, zmieniajac
perspektywy 1 miejsca skupiajace nasza uwage.” Mozemy
traktowa¢ go jako sceneric wcielajaca znane nam parracje,
niemniej jednak musimy zgodzié sig na to, 7e jest to narcacyj-
nos¢ inna niz ta bedaca cecha tekstéw pisanych.™

Konstruujac miejsca tak, by byly one nasycone symbolika,
Wwpisuje sie w nie tresci, ktore winny byé percypowane,
dekodowane, do§wiadczane w okreélony sposéb - czyli struk-
tura przckazu zaklada pewien spos6b odbioru. Zwiedzajacemu
mozna przyznaé tu role badi czytelnika znaczen, had? tez
k’_ﬂgoé. kto znalazt si¢ wewnatrz krajobrazu nasyconego znacze-
niami. Mozna tworzyé tekst lub spektakl.’' Jest to oczywiscie
Uproszczenie. ,,Spektakl i tekst, obraz i1 stowo zawsze byly
dialektycznie powigzane (...) 1 ten zwiazek stawal si¢ lerencm
zacieklej walki o znaczenie.’”*? W tym miejscu chodzi mi
05posOb zogranizowania tresci, ktory uprzywilejowuje pewnien
lyp odbiorczego postgpowania z danym przekazem. Aby nieco

blizej wyjasni, na czym to uprzywilejowanie polega, wskaze
dwa przyklady ekspozycji znajdujacych si¢ w kopenhaskim
Nationalmuseet.

Opowiedzie¢ historig

Muzeum wcicla histori¢ — opowiada j3. Lincamy, narracyjny,
chronologicznie uporzadkowany schemat moze narzucié spo-
s6b zorganizowanta tresci. Tak jest na przyklad w wystawie
po§wigcone) historii muzeum (,, Fra Kunstkammer til Danmarks
Nationalmuseum'"). Rozrastanie si¢ zbioréw, kolejne przebudo-
wy budynku przedstawiono zgodnie z porzadkiem czasowym.
Opisy kolejnych faz rozwoju znajduja sie na duzych, ponumero-
wanych planszach. (W pewien sposéb dokonano tu fragmentac)i
czasu i przestrzeni; poszczegdlne czesci maja swoja historig).
Tekst uzupetniaja modele budynku, plany jego otoczenia,
portrety 1 fotografie 0s6b zwigzanych z muzeum oraz eksponaty
pochodzace z okre§lonego okresu (np. tapety, ktérymi niegdy$
pokryte byly §ciany, drobne przedmioty znalezione w trakcie
budowy). Stanowia one ilustracje tekstu, a nie odwrotnie {tzn.
nie jest tak, ze tekst dokonuje objaniania przedmiotu). To
narracja stanowi szkielet konstrukcyjny.

Tego rodzaju systematyczna prezentacja wiedzy historycznej
wymaga intelektualnego zaangazowania sie odbiorcy. Zwiedza-
jacy winni oglada¢ wystawe podazajac za watkiem narracyj-
nym. Oczywiscie, zaklada sig tu aktywno$¢ widza, ktéry chodz
i rozglada sig¢ — szczegdlne znaczenie ma aranzacja przestrzeni,
a mdwiac dokladniej odczucie jej multiplikacji uzyskane dzicki
wykorzystaniu luster. Ustawiony w rogu sali fragment altany
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ogrodowej zostaje odbity, przez co uzyskujemy wrazenie, ze
ogladamy cale pomieszczenie. Nieduzy, zrazu niezauwazalny
napis na lustrze wyja$nia, Ze jest to altana wybudowana w roku
1726 wedlug projektu J.C. Kreigersa w ogrodzie Prisens
Palais.”® ,,Rekonstrukcja jednej czwartej altany w naturalnej
wielkosci jest przedstawiona w tym miejscu. Lustra pomagajq
oddaé wrazenie catosci altany.’’ Do altany mozna wej§¢ —tu tez
znajduja si¢ eksponaty i opisy.

Ta przestrzefi zaciekawia 1 wciaga — ludzie zagladaja tu i,
zauwazywszy niespodziewany efekt, wchodza, rozgladaja sie,
a jesli ujrza co§ frapujacego, przygladaja si¢ i rzucaja okiem na
tekst opisu.

Podobnie zagladaja przez szybg do wngtrza domu wiejskiego
— eksponatu pochodzacego z dufiskiego muzeum folklorystycz-
nego (ukazane jest ono w stanie z roku 1879, kiedy to
przygotowano je na wystawg w Kopenhadze.) Wnetrze to
stanowi fragment innej czgsci wystawy, po§wigconej zbiorom
etnograficznym. W tek§cie wprowadajacym zastosowano cha-
rakterystyczna metafor¢ przestrzenna: , Muzeum Narodowe
sktada sie z pewnej liczby zbiorow, czy, innymi stowy, z 'muzeéw
w muzeum', z kiorych kaide ma swojq wilasnq historie.”’
Stwierdzenie to uzmystawia, jak w ,,my$leniu 0 muzeum"
(przestrzeni trwajacej w czasie) krzyzuja sig¢ plan przestrzenny
i czasowy. Motywy przewodnie tej czgéci wystawy to historycz-
ny rozwdj zbioréw etnograficznych oraz dwa sposoby ich
zorganizowania: jako systematycznej kolekcji uporzadkowane;j
zgodnie z kryteriami formalnymi i jako ekspozycji przed-
stawiajacej dany obiekt w jego naturalnym kontekscie.

Opowiadanie historii muzeum korzysta z przestrzeni, jako ze
§rodka wyrazu — ujmujac to w sposéb metaforyczny (,,muzeum
w muzeum’’) jak i aranZujac muzealna przestrzen. (Cze$é
rokokowych wnetrz zachowano w takim stanie, w jakim istniaty
wtedy, gdy palac przeznaczono na muzeum ). Sam budynek
staje si¢ tu no$nikiem znaczenia. Zwr6¢my uwage na to, co
moze stanowi¢ punkt wyjécia do konstruowania tego znaczenia.

Budowla jako taka — poprzez sposéb, w jaki istnieje ona
w przestrzeni — stanowi wdzigczny material do tego, by za jej
pomoca ,,méwi¢’" o historii i by wskazywa¢ na pewne trwale
w tradycji watki symbolizacyjne. Innymi slowy, jest ona
podatna dziatania zmierzajgce do wyczytywania z niej roznych
opowieSci. Budowle pochodzace z dawnych lat skionni jestes-
my obarcza¢ zadaniem, ktére Gadamer nazwat ,,trwalg integra-
cja wczoraj z dzi§':

wDzieta architektury nie stojq nie zmienione na brzegu
historycznego strumienia Zycia, lecz strumien Zycia niesie je
ze sobq. Nawet gdy historycznie nastawione epoki usitujq
odbudowac dawniejszy stan budowli, nie mogq dqiyc¢ do
odwrdcenia biegu dziejéw, lecz muszq za swej strony tworzyc
nowe, lepsze posrednictwo miedzy przesztoiciq a terainiej-
szofciq. Nawet restaurator lub konserwator zabytkow pozo-
staje artystq wlasnej epoki.”’**

To, ze dawne budowla istnieje we wspdiczesnym krajobrazie
i ze my Swiadomi jesteSmy ich dawno$ci, zawiera zalazek
dyskursu o tradycji, ktéry tatwo daje si¢ rozwija¢ na bardzo
rozne sposoby. W omawianym tu przypadku, piszac historig
muzeum, ukazuje si¢ ja jednocze$nie jako powie§¢ szkatutkowa
poprzez aranzacj¢ przestrzeni: altany (do ktérej mozna wejs¢),
czy chaty (do ktérej zaglada si¢ przez szybe).” Tematyka
wystawy — tzn. muzeum i jego zbiory — jest inspirujaca dla
takich zabiegéw. W planach budowy czy modyfikacji budyn-
kéw, ktore stanowia miejsca ,.kultywowania kultury’’ wysokiej
(teatry, muzea, wyzsze uczelnie) oraz miejsca kultu religijnego
zaznacza si¢ dazenie do tego, zeby wypowiedZ architektoniczng
maksymalnie nasyci¢ znaczeniami. Potem czgsto odczytuje sie
histori¢ poprzez te wiasnie wypowiedZ, skupiajac si¢ na jej
reprezentacyjnym potencjale symbolicznym.” Jest to sposéb
konstruowania wiedzy historycznej obdarzony duza sila per-
swazji.

W wystawie tej, opowie$¢ o przestrzeni i o jej ,,zawartoSci’’
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my§$lana jest jak historia, a kanwa ,,myS$lenia o historii’’ jest
narracja.

wJestes w stepie...”’

W wystawie Mongotowie — nomadzi stepéw podstawowym

§rodkiem wyrazu jest przestrzefi. Autor wystawy nagina ja do

potrzeb ekspresji. Chce wprowadzi¢ od razu w §rodek mongols-
kiego §wiata — ,, Tu masz zielonq trawe, niebieskie niebo (kolor
§cian), jak jeste§ w stepie, to ziemia paruje, powietrze drga
— zobacz — tu tak jest'' — méwi. (Patrzac poprzez szklo gablot
ustawionych w sali mozna mie¢ takie wrazenie. Gablota jest |
zlem koniecznym - oddziela widza od eksponatu; ale w tym

przypadku zostata wciagnigta w gre reprezentacji i obrécona |
w §rodek wyrazu.) {

Do Mongolii mozna dostaé si¢ od strony Chin i od strony
Europy — dwa wejécia, ktére prowadzity do ciagu sal skladajace-
go sie na wystawe, zostaly zaaranZowane na dwie drogi do kraju
nomadéw. Droga z Chin wiedzie przez Mur Chifiski — makieta
przedstawia fragment tego muru, w tle znajduje si¢ jego
czamno-biata fotografia; drzwi zamienione zostaly w brame
w chifiskim murze — na portalu widnieje napis zlozony ze
znakéw chifiskich — wymyS$lone przez autora stlowo oznacza
brame do stepu.

Wchodzac od strony Europy mijamy ,,Gabinet etnografa’
wyposazony w przedmioty pochodzace z lat 1920-1950. Postaci
samego etnografa nie pokazano. W rzeczywistoéci ten, do
ktérego nalezy ten gabinet, jest osoba fikcyjna o kilku pierwo-
wzorach. Posta¢ ta zostata wymy$lona w odpowiedzi na pytania, |
jakie autor wystawy styszat od zwiedzajacych. (,,To jest kilka
postaci — ludzie cz¢sto mnie pytaja skad mamy te rzeczy, jak je
nabyliSmy. My je dostaliémy, nie kupowali§my ich.”’) Od-
powiedZ na pytania zostala udzielona §rodkami wizualnymi.

Tego rodzaju odzwierciedlenie przestrzeni geograficznej nie
oznacza, ze dalej trzeba posuwac sig¢ szlakiem zaplanowanym
przez organizatoréw. Po wej§ciu do Mongolii, czy to od strony
Chin, czy to od strony Europy, kierunek zwiedzania jest
obojetny. Mozna przemieszczal si¢ dowolnie, zagladaé do
réznych pomieszczefi — do dwoch wnetrz, w ktérych wyswiet-
lane sg filmy, do §wiatyni buddyjskiej, do trzech namiotéw.
W jednym z nich mozna usia$¢ na poduszkach rzuconych na
podioge; wejScie drugiego zagradza szklana Scianka, trak-
towana przez autora jako zto konieczne (trzeba bylo jako§
ochronié cenne przedmioty). W trzecim modele postaci wyob-
razaja rytual odprawiany przez szamana.

Autor okre§la percepcje¢ wystawy jako ,.chwytanie’’. Za-'
spokajanie potrzeb intelektu i imaginacji wiaze nicia do§wiad-/
czenia: ,,Kiedy wchodzi si¢ do §wiatyni lamaistycznej, jest!
ciemno, po pewnym czasie oczy przyzwyczajajg si¢, a gdy si¢!
wychodzi na dziedziniec, olepia §wiatlo — to jest to, co
rzeczywiscie dzieje si¢ wtedy, gdy wychodzisz ze §wiatyni.””

I rzeczywiscie — wychodzi si¢ tu na ,,dziedziniec §wiatyni""
— do jaéniej oswietlonego pomieszczenia, w ktérym manekiny.
taficzacych postaci w tradycyjnych, rytualnych strojach in-"j
scenizuja $wieto. Inne prezentuja tradycyjne §wiateczne stroje.
Tanczace postacie maja na twarzach maski. Twarze pozostatych
sa umowne, niewymodelowane, a ,niedokladno$¢’ ta jest
celowa. W sasiednich pomieszczeniach znajduja si¢ bowieE

manekiny, ktérych twarze wykonano na podstawie odcisk6y
zdjetych z twarzy mieszkaficbw Mongolii — autor chciat unikngé
poréwnywania jednych z drugimi. 3
W komponowaniu tej wystawy wazny byl szczegél. Nd
przykiad kolor traktowano jako §rodek ekspresji o znaczeniu takl
mimetycznym®, jak i symbolicznym,® estetycznym (skom
ponowany z caloscia)® i technicznym.®' Reprezentacja an-
gazujaca Srodki wizualne nie musi jednak zmierza¢ do odzwier:
ciedlenia kazdego szczegbtu; nie powinna tez udawac, ze ond
sama jest prawda — oszustwo moze si¢ wydaé (dlatego n#
przykiad brakujacy prég w jednym z namiotéw zostat uzu
niony kawatkiem nowego drewna — autor zdecydowal si¢




.postarzac’’ go sztucznie). Ponadto moZna tez laczyé rdzne
sposoby reprezentcji — tak wigc mamy modele postaci z twarza-
mi bedacymi kopiami prawdziwych ludzi, mamy takie, ktSrych
(warze s umowne, mamy lez zdjecia prawdziwych ludzi
i postacie ,bez cial’’. W tym ostatnim przypadku chodzi
o postacie zapasnikdw wyobraZone poprzez ubidr podwieszony
w spos6b odzwierciedlajacy ruch walczacych; tlo stanowia
zdjecia z prawdziwych zapaséw, W ten sposéb nakladaja si¢ na
siebie dwa plany czasowe — tradycyjne zapasy ukazane sa na tle
tych wspdlczesnych. Zwroémy uwage, Ze motyw czasu zostat tu
oddany $rodkami innymi niZ narracja.

Przemieszaniu planéw czasowych towarzyszy réznorodnosé
rodzaju eksponatéw i Srodkéw przekazu (obok tradycyjnych
eksponatéw muzealnych takich jak np. ozdoby, ubiory, przed-
mioty codziennego uzytku i te zwiazane z kultem itp.; sa tu tez
filmy, nagrania z objadnieniami, wspélczesne zdjecia, stare
mapy.)

Swiat ukazany w tej ekspozycj nie wywoluje bynajmniej
wrazenia chaosu. Przypuszczalnie dzieje sig tak dlatego, ¢
perccpeja wystawy jestinnaniz taka, kiéra pozowalataby skupic
si¢ na jednotorowym, linearnym watku czasowym, zapisaé go
w pamigci i dokonywa¢ nieustannej projekcji ?OSZCZCg(')IDyCh
elementéw tresci na te siatke chronologiczna.*

Wystawa, stanowiac pewnego rodzaju reprezentacj¢ bycia
w $wiecie, traktuje czas i przestrzen jako aktywne czynniki
procesu wyrazania okreslonych senséw, JesteSmy w Srodku
spektaklu, ktory sami tworzymy dokonujgc wyboru mediow
i angazujac okreélona strong naszej wrazliwosci. Oczywiscie, sg
tu i napisy — te wskazujace ogdlnie na tematylge odzwierciedlajq
sytuacje tradycyjnego mongoelskiego targu, dokladniejsze wisza
na zwojach na poszczegSlnych gablotach. Jednakze to nie na
sfowie spoczywa zasadniczy cigZzar ewokowania senséw koja-
rzonych z przedstawiang kultuga. Sposdb, w jaki zwiedzajacy
moZe wejd¢ w kontakt z tymi sensami, wyraza stwierdzenie
Briana Stocka:

wZamiast mowic o ogladaniu jako o czytaniu, powinno sie

moie mowic o nim jako o 'rytuale wizualnym', pdy? ogladanie

krajo!:{azu jest tak rytuatem oka jak i czytaniem tekstu

(.0

Tego rodzaju ,rytualy” wydaja si¢ odgrywad istoing role
W muzeum, stad tez warto przyjrze€ sig blizej tak im samym, jak
i ogdlnie rozumianej kategorii wizualno$ci.

2) OGLADANIE SWIATA

Oczywistosé¢ rzeczy widzianych

W muzeum wizualno$é — w sensie najbardziej podstawowym
- przejawia sie jako oczywisto$é rzeczy widzianej. Byla juz
0 tym mowa przy okazji renesansowych ckazdw przywozonych
przez podréznikéw i whaczanych do kolekeji. Ta ostatnia petnita
wiwczas miedzy innymi funkcje godnej zaufania, choé frag-
mentarycznej, refacji o §wiecie niedostepnym bezpoSredniemu
Poznaniu. Oczywiscie, jest to tylko jedna z funkcji, jaka petnia
Muzealne eksponaty, czy moze raczej, jeden ze skladnikow
kompleksowej funkcji, polegajacej tak na pozyskiwaniu wic-
dzy, jak i jej kumulowaniu oraz przedstawianiu. Kompleks ten,
Niewatpliwie zaleiny w swej ostatecznej postaci od kontekstu
k}lllurowego, charakteryzuje si¢ duzg Zywotnodcia. Uobecnia
SI¢ on w refleksji etnograficznej, co jest o tyle istotne, Ze
wskazuje na istotne cechy kwalifikacji przedmiotéw odnaj-
dY_Wanych w terenic i potem wcielanych do muzealnych
zblloréw. Szczegblny status, jaki przyznaje sig przedmiotom-
$wiadkom wida¢ wyraznie np. w instrukcjach Marcela Maussa
Przygotowanych dla uczestnikow wyprawy Dakar-Djibouti
Udajacej si¢ do Afryki w cclu zgromadzenia eksponatéw do
Paryskiego muzeum. Mauss pisze:

.:Poniewaz' ludémi zawsze kierowata potrzeba odciskania

Sladow swego dzialania w materii, niemal wszystkie Zjawiska

Zycia zhiorowego mogq tnaleié wyraz ekspresji w przed-
miotach. Systematycznie pozyskana kolekcja prredmiotéw
jest wiec bogatym zhiorem przekonujgevch dowodéw. Ich
kolekcja tworzy archiwum bardziej oczywiste i pewniejsze niz
archiwa pisane, gdyz sq to autentyczne, autonomiczne przed-
mioty, ktore nie mogly byé spreparowane na potrzeby
konkretnego privpadku, tak wiec charakteryzvia roduaje
cywilizacji lepiej niz cokolwiek innego.”'™
Martwe, zdekontekstualizowane obiekty, jak twierdzi Mauss
w dalszym ciagu swego wywodu, moga zosla przywrécone do
Zycia dzigki towarzyszacej im dokumentacj (opisom, rysun-
kom, fotografiom). Punktem wyjscia jest jednak materialny
obiekt, poddajacy si¢ intelektualnej obrébee i bedacy swoistym
partnerem w procesie poznawania $wiata. Traktowany jest on
jako fragment pewnej rzeczywisto$ci i ma dawaé jej §wiadect-
wo. Owej roli eksponatu jako $wiadka nie mozna pomijac, gdyz
stanowi ona podstawe muzealnej reprezentac)i.

. Niektorzy Swiadkowie musza byc bardziej godni zaufania niz
inni. Wnioskowanie o wartosci obiektéw jako autentycznych
i autonomicznych’, nie spreparowanych na uzytek konkret-
nego prrypadku jest zakladaniem, Ze inne rodzaje swiadectw,
‘archiwa’ zestawione na poedstawie osobistych obserwacji,
opisy i interpretacje, sq mniej czyste, bardziej skaione
przygodnym etnograficznym spotkaniem, zderzaniem w nim
intereséw i prawd czesciowych.’ — twierdzi Clifford.%

Nieodzownos$¢ czynnosci zwiazanych z etnograficznym
ogladaniem dotyczy réZznych pozioméw wnikania w rzeczywis-
tos¢ kulturowa.™ Znamienne sa tu stowa, jakie uczesiniczacy we
wspomnianej wyprawic Marcel Griaule napisal w swej popular-
nej ksigzee o pracy etnograficznej i archeologicznej w Czadzie.

B¢ moie fest to dziwactwo nabvie w stuzbie lotniczej, ale
zawsze g niecheciq odnosze sig do koniecznosci pokonywania
nieznanego terenu pieszo. Teren widziany z powietrza kryje
niewiele tajemnic. Wiasnos§¢ jest tu zarysowana jak tuszem,
drogi schodzq sie w punktach krytycznych, ukazujq sie
wewneltrzne dziedzirice, chaotycznosc terendw zamiestka-
nych staje sie zrozumiala. Wraz z forografig lomiczq elementy
instytucji uktadajq sie w dostepny ciqg oddzielnych obiektdw.
Crtowiek jest niemadry: podejrzewa swego sqsiada, a nie
niebo; mniema, Ze w cgerech §cianach, w przestrzeni
otoczonej palisadq, ogrodzeniem, plotem, wolno wszystko.
Ale wszvstkie jego wielkie i male zamiary, sanktuaria i fmiet-
niska, jego byle jokie ulepszenia i ambicje rogwojowe ukazujq
sie na fotografii lotnicze). (...) Dzieki samolotowi moZna
ustalic podstawowaq strukture tak topografii jak i umyshe.”’ )"’

Griaule, byty lotnik, do wizualnos$ci miat szczegdlne pode-
$cie. Pozyskiwanie informacji ta droga traktowal — szczego6lnie
w poczatkach swej dziatalnodcei — jako Zrédlo, 2z ktérego mozna
czerpac niezaleznie od badafi prowadzonych metoda ustna, aco
wigcej, jako Zrodlo dostarczajace mozliwodci sprawowania
kontroli nad danymi uzyskanymi dzieki metodzie ustnej oraz ich
weryfikacji.®® Wielokrotnie podkre§lat warto$¢ obserwacji, czy
moic raczej catosciowego ogladu. Wprawdzie w czasie swych
etnograficznych eksploracji rzadko mial do dyspozycii samolot,
ale zaadaptowat panoramiczny punkt widzenia jako taktyke
niezastapiona w czasie pracy Ierenowe;j.

Zwr6émy uwage na to, zc w takim ujeciu zwykle zarysowanie
mapy daje wstepny oglad kultury. Moc ogladu, a §ci$lej méwiac,
spojrzenia z gbry, polega na tym, ze ujmuje ono pewna catosé
(to znaczy to, co, za sprawg arbitralnej decyzji badacza, zostaje
uznane za cato$¢). Nie moina wykluczyé, Ze podejicie takie
rzutuje na sposéb, w jaki konceptualizuje sie widziana rzeczy-
wisto§é.™

Wszystko to stanowl o znaczeniu, jakie ma wizualno$é dla
etnografa w czasie gromadzenia wiedzy 1 w czasie jg) koncep-
tualizowania, Rzecz umieszczona w muzeum i przeznaczona do
ogladania ma byt jednak atrakcyjna przede wszystkim dla
zwiedzajacego. Mozna wyrdinic dwa zasadnicze aspekly,
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w jakich istnieje ta problematyka. Chodzitoby mianowicie o to,
co przynalezy naturze wypowiedzi wizualnej (zwlaszcza
o szczegdlnego rodzaju mimetyczno$¢, eksponujaca swoje
funkcje reprezentowania) oraz o to, co jest kwestia korzystania
z tej wypowiedzi, czyli dotyczy krajobrazu muzealnego. Przyj-
rzyjmy si¢ blizej zagadnieniom zwigzanym z tym drugim
kregiem zagadnien, wychodzac jednakze nie od ,,rzeczy widzia-
nej’’, ale od tego, w jaki sposéb wizualno§¢ zaznacza sie
w kulturze wspéiczesnej. Muzeum nie istnieje bowiem w prézni
kulturowo-spolecznej; jego wewngtrzny krajobraz zmienia si¢
wraz z przemianami tego, co w stosunku do niego zewngtrzne.

Wizualnoéé i kultura wspotczesna

Wrocémy raz jeszcze do charakterystycznego stwierdzenia,
cytowanego w rozdziale o wizualnym trybie reprezentacji:
. Zamiast mowic o ogladaniu jako o czytaniu, powinno si¢ moze
mowic o nim jako o ’rytuale wizualnym’, gdyi oglqdanie
krajobrazu jest tak rytuatem dla oka jak czytaniem tekstu.’'™
Chciatabym potraktowaé ten cytat jako punkt wyjscia dla
przeniesienia rozwazaf na plaszczyzne ogélniejsza, a mianowi-
cie zwigzku tego typu wizualno$ci z kultura wspdiczesna.

Z pewnoScia jest wiele sposobéw, w jakie mozna inter-
pretowaé wizualne aspekty krajobrazu muzealnego w powiaza-
niu z kultura wspétczesna. Zacznijmy od tego, Ze definiujac te
kulturg, czesto wskazuje si¢ na szczegblne miejsce, jakie
zajmuja w niej doznania wizualne. Podkresla sig, ze rozwdj
§rodkéw masowego przekazu doprowadzil do rozmnozenia si¢
wizualnych znakéw 1 symboli i do estetyzacji Zycia codzien-
nego.”' ,,Znaki i obrazy sq w przewazajqcej mierze wizualne
i zostaly powiqzane z wszystkimi rodzajami obiektéw i ustug.
Handlowanie swoiscie pojetq wlasnosciq wizualng daje sie
zauwazyc we wszystkich niemal dziedzinach Zycia spotecznego.
Konsumpcja jest wiec 'symboliczna’, a nie po prostu czy
glownie funkcjonalna albo zdeterminowana cenq.’ ' — twierdza
autorzy ksiazki Economies of Signs and Spaces — Scott Lash
i John Urry.

Ponowoczesny wzrost wizualnej konsumpcji idzie w parze
z jej de-dyferencjacja. Dla nowoczesnosci charakterystyczne
byto wertykalne i horyzontalne zréznicowanie poszczegdlnych
sfer zycia spofecznego. Okre§lone mechanizmy spoleczne
legitymizowaty 1 chronily ich specyfike instytucjonalna, nor-
matywna i estetyczna. Istniato zatem zréZnicowanie na kulture
wysoka i niska, na nauke i Zycie potoczne, na sztuke artystyczna
i popularne przyjemno$ci. Ponowoczesno$¢ chce rozmy¢ te
granice, doprowadzi¢ do przemieszania rozdzielonych niegdy$§
jakosci kultury i ,,przejsc od kontemplacji do kosumpcji.”’™

Warto zastanowic€ si¢ nad tym, jak w te rzeczywisto$¢ wpisuje
sig instytucja muzeum wraz ze swoja funkcja pokazywania (a
nastgpnie interpretowania) znakéw kultury. Muzeum potrak-
towa¢ tu mozna jako czuly zmyst kultury. Niektére cechy
wspbiczesnej kultury stanowia konstytutywny sktadnik same;j
idei muzeum. Zaliczy¢ tu mozna: prymat trybu reprezentacji,
dazenie do mimesis, ktéremu towarzyszy pewna niewiara
w mozliwos¢ jej osiagnigcia, a w koncu maksymalna kompresja
czasoprzestrzeni. (Mamy tu $wiat w pigulce — pigutka zawiera
esencje — to co w §wiecie istotne, warte zobaczenia).™

Sa jednak i takie wiaSciwo$ci kultury wspélczesnej, ktére na
pierwszy rzut oka wydaja si¢ niemozliwe do przeniesienia na
muzealny grunt. Kultura ta, zwlaszcza jej konsumpcyjne ob-
licze, charakteryzowac¢ si¢ ma niestaloicia (dotyczaca w duzym
stopniu sfery estetycznej i1 aksjologicznej). Klientom proponuje
coraz to nowe produkty, pielggnujac w ten sposéb zmiennos¢
ich preferencji 1 skionno$é do poddawania si¢ nastrojom.
Tymczasem muzeum z zalozenia nastawione jest na chronienie
trwatych tresci kultury, na zatrzymywanie znakéw przesziosci.
W przestrzeni muzeum mozna jednakze wydzieli¢ tereny, na
ktérych pojawiaja si¢ coraz to nowe ,,0sobliwosci’’. W hallu
kopenhaskiego Nationalmuseet uklada si¢ labirynt z kamykéw
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(cieszy sig on duzym zainieresowaniem, spaceruja po nim nie,
tylko dzieci); przed §wigtami Bozego Narodzenia jego miejsce
zajmuja stoiska z bombkami i smakolykami, obok pojawia sig
mini-wystawa przedmiotéw kojarzacych si¢ z przyprawami
(okrety i naczynia wykonane z goZdzikéw, pojemniki na
korzenie itp.), na podestach schodéw chér §piewa a capella
piesni bozonarodzeniowe, a dzieciom organizuje si¢ zbiorowe
klejenie taficuch6w na choinke. Powstaje tu przestrzefi wesole-.
go jarmarku (tym bardziej, ze dzieje si¢ to na szlaku wmdqc,ym
do muzealnego sklepiku).

Poszczeg6lne wystawy nabieraja charakteru spektaklu — tu!
obrazy, tam muzyka i slajdy, tu przyciemnione §wiatto— wszyst-f
ko stanowi pozywke dla imaginacji Zwiedzajacy moze tu by¢
po trosze turysta. Nie musi w nic si¢ angazowac, dobiera
wrazenia stosownie do swoich upodobari i nastrojow. Trochet
pooglada film, posiedzi w jurcie, stuchajac objasnien, ktorych
dostarcza wypozyczony walkman, gdzie indziej wcinie guzik,
by rozlegla si¢ melodia grana na instrumencie wystawionym
w gablocie. Krazy pomigdzy zwyczajnoscia a egzotyka. Za-
dbano o jego wygode, wigc ma pod recka wszystko, crcgnf
ewentualnie moglby potrzebowaC i w takim standardzie j
wybierze. (Sa automaty z kawa i drozsza, bardziej eksk]uzywakn
kawiarnia.)”

Rozpatrywane z tego punktu widzenia ,rytuaty wmualne"
odprawiane w muzeach maja szczegdlny charakter. Daja pm
czucie uczestnictwa w Kulturze (zwiedzanie muzedw to dziata-
nie sytuujace si¢ w sferze kultury wysokiej); co wigcej, dajg
poczucie poznawania §wiata w jego réznorodnogci i w tym, cé
nosi znak firmowy najwyiszej jakoSci — wszystko, co jesl
w muzeum, jest w jakim§ sensie ,,naj..."" (to znaczy nalezy d¢
kategorii rzeczy wartych uwagi, nawet je§li stanowi rekonstruk:
cje.) ]

Muzeum Iosm;e wciagnigte w mechanizm de- dylerenclacp
kulturowej. Stara si¢ ono przesta¢ by¢ §wiatynia, a przejac ni
z obszar6w zabawy i nauki. Stad tez w muzealnym krajobrazm
pojawiaja si¢ obszary jarmarku, sanktuaria nauki, galerie sztuki;
Elementy charakterystyczne dla tych przestrzeni przenikaja sig
choé¢ zwykle jeden z nich nadaje zasadniczy rys ogélng
atmosferze danego fragmentom muzealngo krajobrazu. (Jest it
taka formula, w ktérej obecnie czgsto funkcjonuje kultut1
wysoka.)

Woehtanianie tre§ci kulturowych jest tatwe i przy]errmq
- sugcrujc retoryka muzedlnej przeslrtcm i tekstow ulotek
reklam i ogloszen; co wigcej, dokonuje si¢ go bez wysitku
Muzeum ma byé miejscem, w ktérym po prostu ,,przebyw
si¢’’, miejscem, w ktérym wszyscy beda czuli si¢ dob!
Tworzy sie zatem konsumentowi Kultury i Sztuki ueplarnl
warunkl wszedzie umieszcza sig pl.my 1 plansze z oznaczeni&

: Jeste§ tu — tu jest sala nr 150"". Czlowiek jest zarazel
samodziclny i niesamodziely; samod?_ielny. bo planuje swi
trasg, bo moze wybra¢ jedna z wielu drég; niesamodzielny — 8
uzalezniony od informacji, ktérych mu dostarczono. Wybief
tez spos6b edukacji — pozwala si¢ edukowaé, a gdy mu §
znudzi, cofa pozowolenie. To prawda, nie moze wykraczac poi
wyznaczone mu tereny (bo rozlegnie si¢ alarm), ale zamiast tegf
coraz czgéciej dostaje komputer — tu staje si¢ imperatores
panujacym nad $wiatem informacji. Naciska ekran — ch@
wiedzie¢ wszystko o tym przedmiocie — 1 dostarcza mu §
potrzebnych danych. Ze swojego punktu widzenia panuje ni
przedmiotami, a ponadto organizuje wiasne rozumienie Swialh
Jednakze zerwana zostaje wieZ miedzy informacja a pr
miotem. (WlaSciwie przedmiotéw w ogéle nie ma — sa jedys
ich artefakty.) Ujawnia si¢ tu ambiwalencja relacji pomigd
podmiotem poznajacym a przedmiotem poznania. :

Imperialisci, turysci i historycy

Co w przedstawionych powyzej warunkach dzieje si¢ z t
cia wypowiedzi muzealnej, a zwlaszcza z wiedza dyskursywn
Jak funkcjonuje w tym Kkrajobrazie to, czego muzeum, J




méwilismy na wstgpie, winno strzec i co mialo kontrolowac?
Pewne charakterystyczne tendencje mozna zauwazyé juz po
pobicinym obejrzeniu paru ekspozycji, zorganizowanych na
rozne sposoby. Chodzi mi przy tym o organizacje wystawy
w §ci§le okre§lonym znaczeniu, a mianowicie o pewne koncep-
cje poznawania $wiata, ktdrych istnienic mozna wywnioskowaé
przygladajac si¢ uksztaltowaniu poszczegdlnych fragmentéw
krajobrazu muzealnego.”

Punktem wyj$cia bedzie znajdujacy si¢ w muzealnym hallu
tekst dotyczacy wystawy zatytutowane;j ,,Skarby Etnograficz-
ne'’:

Jest tu mozliwo$é zhadania duief ilosci obiektow z calego
Swiata. Informacje o tych obiektach zgromadzone sq w kom-
puterach i wyswietlane na ekranach. Aktualna wystawa
skfada sig ze zbiordw eskimoskich, ale bedzie stoprniowo
poszerzana, tak by objela wszystkie rejony ziemi.”

Wystawie tej zdaje sig patronowaé duch Linneusza. Do-
chodza w niej do glosu ambicje dokonania opisu calego §wiata,
a raczej ujecia go w ramach uniwersalnego systemu deskryp-
tywnego. Jak wiadomo, Linneusz chciat skatalogowaé w ra-
mach tego systemu wszystkic rodliny na ziemi (zardwno znane
jak i te jeszcze nie poznane.} Jego projekt streszczal w sobie
aspiracje éGwczesnej nauki europejskiej 1 jakkolwiek dzi§ wydaje
sie nam abstrakcyjny i statyczny w wyrazie, w swolim czasic
mial jak najbardzicj realng sity dziatania.”’ Liczni uczent
rozpierzchli sie po $wiecie, by szukac obiektow do klasyfikowa-
nia. Charakterystyczne sa stowa, jakie Linneusz skierowat do
jednego ze swych znajomych:

WMdj uczeri Sparrman wilasnie poieglowal na Provigdek
Dobrej Nadziei, a méj inny uczed, Thungerg, ma towarzyszyc
ambasadzie holenderskiej do Japonii, obaj sq kompetentnymi
proyrodnikami, Mtodszy Gmelin jest weiqi w Persji, a mdj
proyjaciel Flack w kraju Tarardw. Mutis dokonuje wspania-
tych botanicznych odkryé w Meksyku. Koenig znalazt wiele
nowych rzeczy w Tankebarze. Profesor Friis Rottboll 7 Ko-
penhagi publikuje rosliny znalezione w Surinamie przez
Rolandera. Arabskie odrycia Forkssala wkrdtce zostang
wystane do druku w Kopenhadze.”'™

W cytowanym wczeéniej tekécie dotyczacym wystawy po-
brzmiewaly podobne tony. Wyrazny byl motyw poznawczego
{aco za tym idzie i kulturowego) zawtaszczania §wiata — nasze
szkietko i oko dotrze wszgdzie; zmierzamy do tego, by nasza
muzealna reprezentacja byla petna. Sama ekspozycia zor-
ganizowana jest w sposdb wskazujacy na podobne iendencje
intelektualne. Poszczegéine obickty zgromadzone zostaty zgod-
mie z forma i funkcja. W szklanych gablotach wiozono przed-
mipty codziennego uzytku — w jednym miejscu same buty,
W ionym same rekawiczki, w jeszcze innym same stotki czy
gamki. W ¢rodku sali stoi szklana gablota, w ktérej przedmioty
zozyly sie na scenke. (Na przyktad ukazanych jest kilka postaci
W typowych strojach.) Jak tlumaczy jedna z os6b pracujacych
W dziale etnograficznym muzeum — chodzilo o to, by pokazaé
Jalf najwiekszg ilo$é przedmiotéw, Zwiedzajacy jest tu od-
dmelqny od reprezentowane) rzeczywistodci kulturowej. Udo-
Stepnia mu sig jednak komputer — w ten sposéb moze dowolnie
Manipulowa¢ ,,rzeczywisto$cia’’ — naciska okreslony obrazek
! uzyskuje takie informacje, o jakie mu chodzi. Muzeum jako
wSktad cennych rzeczy’’ w swej skrajnej wersji w ogble nie
Pozwala na bezposrednie obcowanie z artefaktami. Udostepnia
Sig Je potencjalnie — jako obrazy i informacje gromadzone
W pamieci sieci komputerowych. Walorem tego rodzaju ,,0b-
Cowania™ ma by¢ ogélna dostepnosé tego, co uznane zostato za
dobro kultury i winno stanowié wspdlng wlasnos$é ludzkosei.

Imerpretujac taka organizacje tre§ci moZna ponownic od-
wolaC sie do pracy Lasha i Urry’ego.® W analizie zjawisk
Wspllczesnej turystyki autorzy ci korzystali z pojecia kompresji
CZasoprzestrzeni. Przejawia sie ona jako swoiste anulowanie

preestrzeni spowodowane mozliwosciy blyskawicznego poku-
nywania duzych dystanséw. Inne jej oblicze jawi sie wtedy, gdy
ewrbGcimy uwage na podréz symulowang w nieustannie kraza-
cych znakach i obrazach, gléwnie natury wizualnej.

Naciskajac ekran komputera dziatamy w §wiecie niepraw-
dziwym. Oile jest to podrdz, to podrézujemy w szklanym tunelu
—ekran komputera i szyby w muzealnych gablotach determinuja
tereny eksploracji.

Takie ograniczenie dotyczy jednak wykorzystania wiedzy,
a raczej jej reglamentacji. Natomiast stosunek do samego
zjawiska pozyskiwania jej przez fachowcéw po to, by dal
ludzkoséci dobro o niekwestionowalnej wartoici mozna by
nazwaé — oczywiscie upraszczajac nieco g sytuacje poznawcza
- ,imperializmem” poznawczym.®

Watek imperialistycznego traktowania §wiata obcego kul-
turowo jest Zywo rozwazany we wspdlczesnej antropologii.
Méwiac o muzealnej reprezentac)i warto zwr6ei€ uwage na jego
nowsze oblicze, a mianowicie na imperialistyczna nostalgie,
czyli szczegblnego rodzaju zal za minionym $wiatem, tym,
ki6ry niknie za sprawa ekspansywnych dziatan kulwry biatej.®
Takg nostalgig moZna np. zauwazy¢é w aranzacji czeécei prehis-
torycznej. Z péimroku wylaniaja sie obrazy przeszlosci np.
w postaci rekonstrukeji wiosek, przedmiotdw codziennego
uzytku posréd suchych traw, kamieni, konaréw drzew, na tle
czarno-biatych fotografii pejzazu. Obrazy Zycia w dawnych
wiekach jawig sig w atmosferze sennej i nierzeczywistej (choé
z drugiej strony opatrzone sa pieczecia naukowosci — datowane,
pokazywane jako dowody, czesto jako pierwociny obecnych
form danych przedmiotéw czy gatunkéw zwierzat.)

Zostaje tu stworzone bezpieczne pole refleksji dla czlowieka
wspblczesnego. Przechadza si¢ on pomigdzy kadrami z prze-
sziodei.

Teren przechadzki innego rodzaju zaaranzowano w dziale
Ludy §wiata.”” W szeregu sal zgromadzono rzeczy pochodzace
z réznych obszar6w Swiata: przedmioty kullu, ubiory, trochg
przedmiotéw uzytkowych. Epatuja one swoja egzotyka t kunsz-
tem wykonania. Szczegdlnie wyeksponowano ich walory es-
tetyczne. Sa to, méwiac kritko, rzeczy, kidre ciesza oko i moga
stanowi¢ pozywke dla imaginacji. Sprawy takie jak prze-
znaczenie, sposdb viycia, zwiazek z tradycja, religia, zwyczaja-
mi itp w niektérych przypadkach wyjasniono w tekstach
opisdw. Szereg obiektdw opatrzono jedynie pobieznymi infor-
macjami, wskazujacymi ,,co to jest”’. Odwolujac sig do Cliffor-
da, moZna by tu méwi€ o surrealistycznej tonacji te) wystawy.
(Przypomnijmy, ze termin ,surrealizm’™ w odniesieniu do
zachodnioeuropejskiej praktyki kolekcjonerstwa, stosowany
byl przez tego autora w znaczeniu szerokim. Okreélal ten rodzaj
estetyki, ktory ceni fragmenty, dziwne i nieoczekiwane ze-
stawienia i zmierza do ukazania jakich$ niezyktych rzeczywis-
toéci odwolujac sie przy tym do dziedzin estetyki, erotyki,
egzotyki.*?)

Ten typ kolekcji etnograficznych bywat ostro krytykowany
przez etnograldw jako wybidrczy, nienaukowy, nie oddajacy
istoty obcych kultur. Jednakze jesli spojrzeé na niego z innego
punktu widzenia, to moze on okaza si¢ reprezentatywny. To
prawda, nie odzwierciedla on $wiata innych kultur w sposéb,
jaki obecnie uznaje sig za reprezentatywny. W pewien sposob
udostgpnia jednak turystyczne do§wiadczenie, uwazane za
symptomatyczne dla kultury wspélczesnej. Pozwala w spostb
fatwy, tani, wygodny i niezhyt absorbujacy czasowo doznawaé
réinorodnych wrazend, pozwala tez zachowal zewngtrzna po-
stawa w stosunku do ogladanych treéci.™

Na umownej skali muzealnej reprezentacji taka wyryw-
kowoi¢ w ukazywaniu $wiata sytuowalaby sie na biegunie
przeciwnym w stosunku do tego, gdzie wiedza przekazywana
Jest w sposob systematyczny, lincamny 1 wymaga intclektual-
nego zaangazowania sig odbiorcy. Tego typu organizacje tredci
dyskursywnych obserwowaliSmy w wystawie ukazujacej histo-
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rie muzeum. Szkielet konstrukcyjny tworzony byt przez narra-
cje. Plany, zdjecia, makiety petnity funkcje ilustracyjne. Tres¢
przekazu stanowita konkretna wiedzia historyczna, kt6ra winna
wpisac si¢ w pewna, posiadang juz przez odbiorcg, §wiadomo§é
historyczna.

Gra muzealna

Rozbijanie wypowiedzi muzealnej na poszczeg6lne elemen-
ty, wskazywanie réznych trybéw reprezentacji to oczywiscie
zabiegi analityczne majace prowadzi¢ do wyjasnienia tego, co
w swej warstwie podskémnej przekazuje wypowiedZ muzealna.
Jednakze aby analiza taka miala jakikolwiek sens, najpierw
trzeba ujrze¢ muzeum jako cato$¢; i do caloici tej trzeba
powr6eié zakonczywszy my§lenie o réznych jej aspektach.

Ekspozycje poszczegblnych autordw réznia sig w swej
wymowie ale, istniejac w ramach krajobrazu muzealnego,
sktadaja si¢ na cato§¢ — polifoniczna, ptynna, dopuszczajaca
mozliwodé wielorakiego odbioru, czy moze raczej, wielo-
rakiego chwytania sensu. Tu zaczyna sig¢ interpretacyjne dziata-
nie zwiedzajacych. WypowiedZ muzealna formutuje si¢ bo-
wiem ze wzgledu na kogo$, dla kogo winna byé zrozumiata.

W tym miejscu rodzg si¢g pytania o roszczenia, jakie wypo-
wiedZ ta wysuwa w stosunku do odbiorcéw, o wstgpne warunki,
jakie ci ostatni powinni spelniaé, by zrozumieé przekaz,
a w koricu o typu uczestnictwa, jakiego si¢ od nich domaga.
Méwienie o tych roszczeniach to poniekad méwienie o koncep-
cji sensu wpisanej w wypowiedZ. (Oczywiscie, trzeba tu
przyjaé, ze muzeum jako cato§¢ zakiada pewna ogélna koncep-
cje sensu.) Pojawia si¢ tu kolejne pytanie: czyj to ma by¢ sens?
Mozna je jednak uchyli¢, jesli wypowiedZ muzealna potraktuje
sig podmiotowo, natomiast sposéb, w jaki istnieje ona wobec
zwiedzajacych, ujmie jako autoprezentacje (w Gadamerowskim
tego slowa znaczeniu).

Jak twierdzi Gadamer, ,,0gladanie to pewien zasadniczy typ
udziatu.”” ™ Odnosi on to wprawdzie do przedmiotéw sztuki,*
a nie do eksponatéw znajdujgcych si¢ w muzeach historii
i kultury. Jego rozwazania mozna jednak, jak sadze, odnie$¢
takze do tych ostatnich i to nie tylko z uwagi na to, ze Gadamer
uwzglednia watek réznych sposobéw istnienia rzeczy jako
takich, ale i ze wzgledu na przyjeta tu formute rozumienia
muzeum: jako wyniku interpretacyjnych i kreatywnych dziatan
ludzkich. Bedzie to oczywiécie jedna z wielu mozliwych préb
,,hermeneutyki muzeum'’.*

Dla takiego ujecia muzeum kluczowe wydaje si¢ pojecie gry,
za pomoca ktoérego Gadamer wyjasnia sposéb bycia dziela.
Cato$¢ znaczeniowa, jaka jest gra, istnieje wedtug niego tylko
wtedy, gdy jest grana. Podobnie dzieto sztuki swe prawdziwe
istnienie i sens zyskuje w do§wiadczeniu odbiorczym. Nie jest
ono dla odbiorcy przedmiotem, bo jego znaczenie nie jest
gotowe, ale powstaje dopiero w interpretacji, do ktérej dochodzi
w czasie samoprezentacji dziela. W tym sensie podmiotem gry
jest samo dzieto."” Gra — méwi Gadamer — ,,ma wiasna istote,
niezalezna od §wiadomoéci grajacych. Gra istnieje tez tam,
a nawet przede wszystkim tam, gdzie zaden byt-dla-siebie
subiektywno§ci nie ogranicza horyzontu tematycznego i gdzie
nie ma podmiotéw o postawach graczy. Podmiotem gry nie sa
grajacy; poprzez nich gra jedynie si¢ prezentuje.”’ * Ale tez
istnienie gry jest nieodlaczne od dzialan interpretacyjnych
graczy. W odniesieniu do dziela sztuki oznacza to, ze aby
poznaé ,dzielo samo’’, nie mozna abstrahowaé od jego od-
niesiefi do zycia. Odbiorca i jego §wiat okazuja si¢ najwazniej-
szymi uczestnikami gry.

Sprébujmy w podobny sposéb spojrzeé na muzeum — z wpisa-
nymi w nie regutami reprezentacji i odbioru. Je§li przyjmiemy,
e istnieje ,,gra muzealna’’, decydujacy bedzie moment zgody
zwiedzajacego na przyjecie roli gracza.

W muzealnej grze gra si¢ ,,catymi §wiatami'’, ktdre zostaja
powotane do zycia, ale przebieg gry jest prawidlowy, o ile
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zachowana zostaje ciaglo$¢ sensu, faczaca ja z zewnetrznym
§wiatem gracza. ,Nigdy grajacy, twérca lub widz nie sa
wciagani tylko w obcy §wiat czaréw, rauszu, snu, lecz raczej
wychodza w bardziej wasciwy sposéb we wiasciwy sposéb we
wiasny §wiat, glebiej si¢ w nim rozpoznajac.” ¥

W muzeum 6w moment wieloaspektowego rozpoznania jest
niezwykle istotny. Tym, co rozpoznawane sg dwie (co najmniej)
rzeczywisto§ci — ta prezentowana oraz nasze ,tu i teraz’’.
Dowody istnienia naszego §wiata bywaja wlaczane w reprezen-
tacje innosci, co wida¢ wyraznie np. w sytuacji, gdy ukazuje sie |
ewolucyjne przemiany form. Ponadto stowne obja$nienia nie-
ustannie odnosza inno$¢ do tego, co znane, thumacza, angazuja
intelektualnie, co utrudnia pograzenie si¢ w §wiecie nie-naszym. :
Rozpoznanie dotyczy jednak jeszcze innego poziomu, a miano-
wicie rozpoznama wlasnej pozycji w §wiecie prowadzace do
poszerzenia samo§wiadomosci.” .

Kwestia o zasadniczym znaczeniu jest margmes swobody |
pozostawiony dla indywidualnego doszukiwania si¢ i dookres-
lania tej prawdy, ku ktérej prowadzi¢ ma umieszczony w muze-
um przedmiot. Wiadomo, ze ma on wskazywaé na co§ poza nim
samym. Jego byt wczeéniejszy ulega przemianie, a byt obecny
swe spelnienie wyprowadza z ukazywania swego reprezen-
tatywnego charakteru. Zachodzi zatem wewnetrzna przemiana
przedmiotu (czy moze raczej czego§, co uznaje si¢ za jego
istotg.) Reszta zalezy od tego, co dokonuje sie w dialogicznym
stosunku pomigdzy zwiedzajacym a przedmiotem.” Konstytu-
tywny element muzealnej gry stanowi pokonywanie dystansu,'i
nie majace bynajmniej prowadzi¢ do jego ostatecznego zniesie-
nia. Musi bowiem zostaé zachowana cecha reprezentatywnosci |
tego, co przedstamane i

U podstaw regut tej gry lezy sytuacja czlowieka w Swiecie; l
a zwlaszeza to, ze jest on istota skoficzona i historyczna, co.
okreéla horyzont jego rozumienia. Dlatego teksty, dziefa sztuki, |
czy w ogéle wytwory czlowieka przedstawiajg si¢ w sposéb .
zalezny od tego, kto, kiedy i gdzie podejmuje interpretacyjna
gre. W réznych epokach ludzie zwracaje uwage na co innego,
gdyz zanurzeni sg w swej historycznoéci, w nieodlacznych od
niej uprzedzeniach i przesadach. Sklonni sa stawia ok;eélone,
pytania, by wyjas$ni¢ co§, co jest sensem w ich ,tu i teraz’’.
Interpretujac to, co ujmuja jako przeszlod¢, tradycje, czy
w ogble odmienno$é, przyswajaja je, odnajduja odpowiedzi na.
swoje pytania, ale i podlega_]a ich oddziatywaniu. W toku takich
proceséw przeksztalca si¢ sens tego, co interpretowane. Inter-
petacja ujawnia sens, ale i formuje go, a ponadto otwiera,
interpetatorom droge dla wykraczania poza ich horyzont.:
Warunkiem jest gotowos$¢ na przyjecie prawdy, ktora niosq;’i
w sobie teksty, dziela sztuki, tradycja historyczna itp. Nie mozna.
— jak twierdzi Gadamer — traktowaé $wiadectw przesziodel
jedynie jako Zrédla wasko rozumianej wiedzy o przeszlodci,
gdyz znaczytoby to, ze przeszio$é ta jest nam catkowicie obca.
i ze nie niesie sobie Zadnej istotnej dla nas prawdy.” Chodzi tu.
o prawde wazng dla tych, kt6rzy dokonuja interpretacji. Bez-.
zasadne bylyby przy tym ich roszczenia do bezpoSrednioéci,
bezzatozeniowoéci i obiektywnosci dziatan interpretacyjn
-rekonstruujacych — istnieja oni bowiem w horyzoncie nas
wspélczesnoéei.® | Horyzont 6w nieustannie si¢ ksztattuj
i —jak méwi Gadamer — jest ,,czyms, w co wkraczamy i co kroc:
razem z nami.”’”® Do$wiadczamy tego szczeg6lnie wowcz
gdy poddajemy prébom nasze uprzedzenia. ,,Do takich proa
zalicza sie rowniei spotkanie z przeszlosciq i rozumieni
tradycji, z ktérej sie wywodzimy.”’* W takim spotkamu doj
moze do fuzji horyzontdéw, w czasie ktérej odstoni sie pr‘:eﬁ
nami przestrzefi nowych znaczefi i poglebi nasze rozumieni
sposobu, w jaki istnicjemy w §wiecie.

Takl bytby sens muzealnej gry odczytanej ,,po Gadamerows,
ku'’. Toczy si¢ ona nie lylko o rozumienie tradycji, ale mnoédz
czy obcosci (dlatego opis ten mozna z powodzeniem odnosié
przedmiotéw badar antropologii kulturowej) i daje sig ujaé jako
element szerszej gry o rozumienie ludzkiego §wiata w ogéle.




PRZYPISY

! Tak podaje Raport United Nations. Cyt. za: D. MacCannell, The
Tourist. A New Theory of the Leisure Class, New York 1989, 5. 78

¢ Mogto byé 1o na przykiad byé rozumiane tak, 12 muzea winny
,pomdc ludziom asymilowaé nowe wartosci {...). Na przyklad, korelacje
przyczynowo-skutkowe oparie na naukowe; 1 pragmatycznej informacji
sa produktem okreflonej kultury i musza zostaé wyjasnione ludziom,
ki6rzy majg catkowicie ocdmienny spos6b myslenia.”” Hiroshi Daifuku,
The Museum and the Visitor, ,,Museum and Monuments’” Vol. 9, The
Organization of Mueums: Practical Advice, Paris 1960 5. 78, cyt. za:
MacCannell, op. cit,, 5. 195, przyp. I. MacCannell podaje takze inne
przyktady formulowania celéw muzealnictwa, MacCannell, op. cit, zwl,
5. 195, przyp. |

3 MacCannell, op. cit. Charakterystyczne jest stwierdzenie Mac-
Canella, Zze pewne eksperymenty majace prowadzi¢ do unowoczes-
nienia ludzkiej mentalnosci prowadzone byly w muzeach odkad
z kolekcji dla badafi naukowych przekszialcily si¢ one w miejsca
publiczne, jakimi sa dzisiaj.

* 1. Qlifford, The Predicament of Culture. Twentieth-Century Eth-
nography. Literature, and Arr, Cambridge Mass. and London 1988, s.
218. Fragment rozdziatu 10 On Collecting Art and Culrure ukazal sig
w tlumaczeniu Joanny Irackiej: O kolekconowaniu sztuki § kultury,
,Polska Sztuka Ludowa. Konteksty’”, 1993, nr I, 5. 11-17

* Zob.: (... kolekcjonowanie | wyslawianie to zjawisko decydujace
dla tworzenia si¢ Zachodniej tozsamosci.”’ Clifford, Q knlekcjonowa-
#iy..., op. cit., s. 12
R. Handler, On Having a Culture: Nationalism and the Preservation of
Quebec's Patrimoine, . History of Anthropology™’, Vol 3, Objects and
Others, ed. G. Stocking, s. 192-2)7, Madisen 1985
Clifford odwoluje sie teZz do pracy C.B.Macphersona, The Political
Theory of Possesive Individualism, Oxford 1962, gdzie ukazany jest
dokonujacy si¢ w |7 wicku proces wylaniania sie ideatu osoby jako
posiadacza rdznych débr.

¢ Clifford, O kolekcjonowaniu... op. cit., .12

7 K. Pomian, Entire U'invisible et visible: La collection, , Libre™,
1978 (3): 3-56; Clifford, op. cit.

¥ 1.Clifford méwi o problematycznosci autentyzmu, kiéry w zatoze-
niu miat by¢ tu zachowany: ,,Tak kolekcjoner, jak i ocalajacy je (tzn.
zebrane eksponaty — AW) mogliby si¢ ubiegad o ostatnie miejsce wsrdd
obroficéw ,,prawdy rzeczy'’. Autentyzm, jak 10 zobaczymy, wytwarza
si¢ bowiem w trakcie usuwania przedmiotow i zwyczajow z ich biezacej
sytuacji historycznej — teraZniejszo$ci-stajacej-si¢-przeszioseia.” Clif-
ford, O kolekcjonowaniu..., op. cit,, 5. 15

¥ Zjawiskiem niezwykle istotnym bylo wylonienie si¢ kategorii
sztuki prymitywnej, co uczymito slatus niezachodnich przedmiotéw
problematycznym. Dawaty si¢ one zdefiniowaé badZ jako obiekty
antystyczne badZ jako etnograficzne i odpowiednio do tego eksponowaé
~ w galeriach sztuki ze wzgledu na cechy formalne 1 estetyczne,
a w etnograficznych — na kontekst kulturowy. Clifford, op. cit.

" A. Pagden, The Fall of Natural Man: The American Indian and the
Origins of Comparasive Ethnology, Cambridge 1982; J. Duncan, Sites of
represendation. Place, and the Discourse of the other, (w:} Place
';Cgt‘;l;ure/Represemation, ed. J. Duncan, D. Ley, London and New York,

B Duncan, op. cit. Oczywiscie, nie kazdy jezyk jest réwnie
Prawomocny w przekazywaniv wiedzy. Wiarg budzi beznamigtny jezyk
rauki, zdolny jakoby w sposGb obiektywny zda¢ sprawe z cech
Poszezegblnych obiekiow (co niewatpliwie pomaga umiedcié poszcze-
g6lne okazy w ramach obowigzujacej siatki kategorialnej).

] ” Tematyke te w odniesieniu do tekstéw antropolegicznych porusza-
Jam.in.: M. L, Pratt, Fieldwork in common places, (w:) Writing Culture,
ed. ). Clifford, E. Marcus, London 1986, s. 27-50: Clifford, On
g:h’;igmphic Authority, (W) The Predicament of Culture, op. cit., s.

:: Zob. D. MacCannell, op. cit., 5.78-80

5. Daniels, D. Cosgrove, Introduction {(w:) The Iconography of
cape. Essays on the symbolic representation, design and use of
Past environments, ed, D. Cosgrove, S, Daniels, Cambridge 1988, s. 1.
A“tcff?-y wyjasniaja to doktadniej: ,, Aby zrozumied krajobraz budowany,
Powiedzmy w 18-wiecznym angielskim parkw, zwykle trzeba rozumiec
€80 pisane i stowne reprezentacje nie jako iHustracje’ wyobrazenia
mfd“ff(_f-'e ste na zewnqirz, ale konstylutywne wyobraZenia jego

ndczenia badf znaczer.”” Tamze.
0Zha tu nawiazaé do badan socjologéw przeprowadzajacych

[

rozmowy z ludimi odwiedzajacymi Expo 86. Stwierdzili oni, Zc ich
rozmdwcy bardziej podkreélali np. zaciefmianie wigzi rodzinnych
w czasie takiej wspélnej) wyprawy, czy okazje spotkania nowych ludzi
niz trefci wpisujace sig w idee tej wystawy. D. Ley, K. Olds, Landscapes
Spectacle: world’s fairs and the culture of hervic consumption,
»~Environment and Planning D: Socicty and Space’” 6: 191-212. Podajg
za: 5. Warren, 'This heaven gives me migraines, (w:) Place/Cul-
ture/Representation, op. cit. s. 183

'* D. Ley, I. Duncan, Epilogue (w:) Place/Culture/Representation,
op. cit, 5, 329

Oczywiscie, jesli traktowaé pejzaz w sensie najprostszym — o znacey
Jako okreslony obszar uksztattowany w pewien sposob — 1o o czytaniu
moina tu méwi¢ w znaczeniu metaforycznym. Nasze ,,odczytywanie”’
pejzazu - iwierdzi Brian Stock —réini od cichego czylania. PejzaZ moie
by¢ przedmiotem prywatnej leklury, niemniej jednak pozostaje wypo-
wiedzig publiczng (inaczej niz — w epoce druku — zwykly tekst pisany),
Pod pewnymi wzgledami jest to tekst hybrydyczny, majacy cechy tak
wypowiedzi pisanej, poddajacej sig indywidualnej lekturze, jak i tekstu
oralnego, wyglaszanego w obecnoci wielu stuchaczy. Ta ostatnia
analogia uwypukla wizualne aspekty sytuacji — podobnie jak recytator
tradycyjnej epiki wkraczat od razu in medias rem, a potem a kon-
tynuowal pare watkdw, tak i ogladanic krajobrazu wymaga wejécia
w §rodek, a nastgpnie postgpowania nie sekwencyjnego, lecz zgodnie
ewedlug pewnych ogniskowych motywdéw. Podobnie uja¢é mozna
dwojaki charakter muzeuvm (publiczne vs. prywatne). B. Stock, Reading,
community and a sense of place Aw:) Place/Culture/Representation, op.
cit.
17 Badania prowadzi.}am dwutorowo, to znaczy z uwzglednieniem
dwoch kregdéw zagadniefi. Pierwszy z nich obejmowal analizowanie
retoryki wypowiedzi muzealnej, co miato na celu dotarcie do ist-
niejacych w tejze wypowiedzi mechanizmdw perswazyjnych. Szczegdl-
nie interesowalty mnie §rodki retoryczne nastawione na przekonanie do
okreslonych tresci (zwlaszeza to, jakie si to redei i w jaki spos6b wiaza
sie one ze soba.) Mozna by tu méwic o dazeniu do odkrycia wizji §wiata
wpisanej w wypowied? muralna, ale jest to, moim zdaniem, okreslenie
zbyt ogélne - chodzi raczej o preferowany w tgj wypowicdzi (i
przedstawiany jako prawomocny) zespét wybordw aksjelogicznych
1 epistemologicznych, a takze, w trochg mniejszym stopniu, rozwiazan
estetycznych.

Punktem wyjécia sq dla mnie tradycyjne pojecia teoretyczno-literac-
kie, a zwlaszcza pojecie toposu; inspirujace bylo dla mnie ujecie
retoryki E. R. Curtiusa (ER. Curtius, Ewropdiische Literatur und
lateinisches Mirtelaler, Bern 1954.) Natomiast jesli chodzi o dziedzing
badania tekstéw antropologiczaych, to korzystalam z sugestii wysuwa-
nych w ramach antropologii interpretatywne).

Drugi nurt moich rozwazaf tc badanie przestrzeni muzealnej.
Chodzilo o takie ujgcie przestrzeni, jakie stosuje si¢ w geografii
kulturowej, gdzie zwraca si¢ uwage na kulturowe znaczenia przestrzeni
oraz na obustronne relacje pomi¢dzy czlowiekiem, a tym co go otacza,
na aktywno$é tworcza, kt6rej efektem staje sie symboliczne nasycanie
§rodowiska oraz na to, jak to frodowisko dziata na czlowieka (Bliskie
jest mi podejicie hermeneutycine przedstawione w pracy Pla-
ce/Culture/Representation).

# Stock, s. 314, Autorowi nie chodzi tu o to, czym 34 obrazy (images)
i slowa w umyslach, ale o koenkretna tradycje reprezentowania miejsc
w kategoriach wizualnych lub stownych.

1" Czasem, np. nie znajac harracji, nie umiemy odczytaé przekazu
architektonicznego, a znajomo$¢ samego tekstu nie daje nam dostgpu do
pewnego rodzaju emocjonainego odbioru symbolizacji.Podobnie, zna-
jac z przewodnika jedynie opis danego miejsca — pisze B. Stock - nie
umiemy zrekonstruowaé samego dodwiadczania danego miejsca w nie-
narracyjnym otoczeniu. Czym innym jest tez czytanie o danym miegjscu
np o $wiatyni, a czym innym ogladanie fotografii ). Stock, op. cit.

2 E.R. Curlius, op. cit.

I Niekiedy motyw podrézy pomaga nadad spomno$é elementom,
kiére taczy gléwnie to, Ze znalazly si¢ w jednym miejscu. Tak jest na
przyklad w Muzeum Dziecigcym, w kidrym zaaranzowano kaciki
poswigeone bardzo réznej tematyce: , Muzeum dzieciece jest podréza
przez tysigclecia tistorii. Specjalna wystawa dia dzieci 1 towarzysza-
cych im dorostych pokazuje oryginatne przedmioty, jak i kopie, ktorych
mozna dotykaé i uzywad, aby powotywaé do zycia historig.™

2 Element werbalny moze zmierzaé do nadania grupie przedmiotow
struktury narracyjnej, jak np. w ekspozycji majacej przedstawiac Zycie
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Egipcjan tytut Od kotyski po grob (sala 302) wskazuje na to, ze
eksponaty nalezy interpretowac jako znaki, za pomoca ktérych opowia-
da si¢ ludzkie zycie.

B Niekiedy, przyzwyczajeni do ,,normalnego’ dla nas wygladu
mapy (tzn. takiego, gdzie w centrum sytuuje si¢ nasz kraj i stopniowo
wskazuje coraz szersze kregi jego umiejscowienia (jak bywa to na
przykiad w szkolnych atlasach.) Mozemy mie¢ trudnosci z natychmias-
towym zorientowaniem si¢ w porzadku takiego odwzorowania, gdzie
w centrum sg Hawaje albo Grenlandig. Zob. takze: ].B. Harley, Maps,
knowledge, and power, (w:) The Iconography of Landscape... op. cit.

¥ (Czasem okazuje sie, Zze z przestrzenia mozna robié rézne rzeczy
— np. wywotaé ruch obrotowej makiety ukazujacej zmiany w stanie
zalesienia, sprawdzi¢ jak dziataja cuda optyki w rodzaju skrzynek,
w ktérych przez niewielki otwér wida¢ tréjwymiarowy obraz. Tego
rodzaju angazowanie zwiedzajacych w podejmowanie pewnych ,,opera-
cji na przestrzeni'' jest do§¢ skuteczne; je§li tylko jest mozliwosé,
zwiedzajacy podejmuja tego typu dzialania.

* Informacja znajdujaca si¢ w hallu muzeum.

% C.D. Maleszyfiski, ,,Jedyna ksiega’'. Z dziejow toposu w literatu-
rze dawnej, ,,Pamigtnik Literacki’’ 1982, z. 3/4

# Wprowadzenie do zbioréw zatytutowych Wnetrze kosciota romari-
skiego (,,The interior of the Romanesque Church 1050-1250"").
Spotyka si¢ réwniez sformulowania wyrazajace opowiadanie poprzez
ukazywanie znalezisk: ,, Prehistoria Danii — od czasow toweéw renife-
réw w epoce lodowcowej do ery Wikingéw. Tysiqclecia historia Danii
opowiedziane poprzez znaleziska archeologiczne z epoki kamienia,
brqzu i Zelaza. ' czytamy w znajdujacej si¢ w hallu muzeum informacji
o zbiorach prehistorycznych.

% Na przyklad w sali nr 3 tytulowy napis méwi: ,,Pierwsi rolnicy
— topor i ogied zmienialy las w pole”’. Tlo ekspozycji stanowi
czarno-biata panoramiczna fotografia zajmujaca cata Sciang i ukazujaca
ludzi pracujacych przy wyrebie lasu. Przed zdjeciem umieszczono pnie
§cietych drzew. '

¥ Fragment objasnienia dotyczacego gipsowych odlewéw czaszek
w sali nr 102

% Eric Grant, The sphinx in the north: Egyptian influence on
landscape, architecture and interior design in eighteenth- and ninite-
enth-century Scotland, (w:) The Iconography of Landscape, op. cit.

3 Sala 303 — fragment objasniajacy ikonografi¢ malowidet i figurek
zwigzanych z grobowcami.

2 Sala 303

3 Mumia skarbnika krélewskiego z 1530 p.n.e., sala 303. ,, Mumia
Jest le zachowana, gdyz balsamujqcy nie umieli jeszcze robic mumii tak,
by przetrwaly’’ — czytamy w objaSnieniu.

¥ Niekiedy spos6b ukazania mumii jeszcze bardziej zaciera kon-
tekst, w jakim niegdy$ istniata. Przykladem moze by¢ mumia peruwiaf-
ska datowana na rok 600-1000. Znajduje si¢ ona w dziale etnograficz-
nym i jest jedyng wystawiong tu mumia. (Muzeum posiada ich kilka,
lecz ta zachowala si¢ najlepiej.) Przystrojona w pira i stojaca wéréd
roznorodnych eksponatéw, ktére taczy to, ze pochodza z jednego
obszaru, w ogéle nie sprawia wrazenia mumii. Wygladem zbliza sig
w zasadzie do modeli szamanéw czy czarownikéw, jakich wiele w tej
kolekeji. Jedynie podpis wskazuje, ze nie jest to model: ,, W niektérych
czeSciach starozytego Peru praktykowano grzebanie zmartych w pustyn-
nych piaskach wzdtuz wybrzeza. Ciala umieszczano w pozycji kucznej,
owijano w materie i przyozdabiano piorami. (...)""

% Sala nr 10

* Sa to prawie same czaszki z kawatkami kregostupa, w jednym
przypadku wida¢ réwniez piszczele.

7 Podobny jest porzadek opisu drugiego szkieletu — tu tekst
przechodzi do tematyki rzymskich wyrobéw z brazu i szkia.

% Louis-Vincent Thomas, Trup, tum. K. Kocjan, L6dZ 1991, s.
97-98. Zob takze: ,W cywilizacji stowa, gdzie mowa jest Zyciem,
czaszka nabiera nowego wymiaru symbolicznego: usta, uszy sq osrod-
kami wymiany stownej, Z tego punktu widzenia czaszka staje si¢
wyrazem par excellence przejscia od semiotyki do symboliki.”’ Tamze, s.
98

¥ Nawiasem méwiac, na zdjgciu zwlok dziecka trudno dopatrze¢ si¢
jakichkolwiek szczeg6téw, mozZna najwyzej zauwazy¢é ogdlne podo-
biefistwo barw do stroju lezacego obok.

“ Thomas, op. cit. s. 45

' H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, przel. B. Baran, Krakéw 1993,
5. 163. Gadamerowskie ujecie pamigtki opiera si¢ na rozréznieniu
pomigdzy znakiem, symbolem i obrazem. Pamiatka ma by¢ najbardzie)
samoistnym ze wszystkich znakéw. Natomiast znak ,,te nic innego niz
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to, czego wymaga jego funkcja, ktdrq jest wskazywanie poza siebie. Aby
mdc wypetnac te funkcje, znak musi oczywiscie przyciqgnac najpierw,
uwage. Musi si¢ narzucic, 1j. wyragnie sie wyodrebnic oraz zaprezen-
towad swq wskazujqcq tresc (...). Nie ma skupiaé na sobie uwagi tak,
izby pozwalat si¢ kontemplowac, gdyz ma tylke uobecniac cos nieobec-
nego, a nawel chodzi mu wytqcznie o to cos nieobecnego.”” Tamze.

2 Tamze. ‘

4 Clifford rozwaza to zjawisko w odniesieniu do dyskurséw ant-
ropologicznego i estetycznego. W pierwszym z nich konkretna, obs
darzona inwencja egzystencja kultur plemiennych i artystow jest
stlumiona w procesie konstruowania ,tradycyjnych’ §wiatéw; w dru-
gim — oceniania ich produktéw wedtug bezczasowych kategorii sztuki,

Clifford, The Predicament..., op. cit., s. 200

# L.-V. Thomas, op. cit., s. 99

% Zob. Np. P. Aries, Czlowiek i smier¢, Warszawa 1989, cze§€
V ,,Smieré¢ na opak’”. ‘

% Tamize, s. 120

47 Gadamer, op. cit., s. 162

“ Dean MacCannell, The Tourist, op. cit., s. 84

4 Czytamy tekst linearnie, w sposéb jaky regularny — przynajmniej
takie mamy wrazenie. W rzeczywistosci percepcja tekstu pisanego jest
bardziej zlozona. (Dokladniej na ten temat: B. Stock, Reading, coms
munity and a sense of place, (w:) Place/Culture..., s. 317-318.) T#

|

|
|
1

chodzi mi jednak o linearne narracyjne uporzadkowanie okreslonyc
elementéw tresci.

% Tamie.

51 Pojecie spektaklu wydaje sie tu szczegolnie przydatne — w znacze.
niu tak doslownym jak i metaforycznym. ,,Spektakl (...) mégt znaczy¢
po prostu pokaz, ale i co$, czemu mozna si¢ dziwié, a wigc cof
dotykajacego tajemnicy. Mgl przybiera¢ jedynie znaczenie lustra,
dzieki ktéremu prawda, ktéra nie moze zosta¢ wyrazona bczpoéredniq;;
moze zostaé odbita, by¢ moie wykrzywiona i mégt takze oznaczal
pomoc w widzeniu (...) — pisza S Daniels i D. Cosgrove o znaczeniach
spektaklu w renesansowej Europie. ,, Teatr’’ — tak wéwczas jak i obecnig
— nie oznaczal jedynie budynku teatralnego. Sztuka tworzenia analgoil
pozwala przemieszczaé si¢ pomigdzy planem sztuki, a planem miejsce
— oba uczestnicza w przekazywaniu danych zjawisk ku ogélnemy
zrozumieniu. S. Daniels, D. Cosgrove, Spectacle and text. Landscape
metaphors in cultural geography, (w:) Place/Culture/Respresentation;
op. cit., 5. 58

2 Tamze, s. 59

* Prinsens Palais to palac pochodzacy z potowy XVIII, stanowiacy
najstarsza cze§¢ kompleksu budynkéw wchodzacych w sklad dzisief:
SZego muzeum.

% H.-G. Gadamer, op. cit., s. 167

55 Wystawa po$wiecona historii muzeum i ta, ktéra méwi o zbiorach
etnograficznych miaty réznych autoréw — tak wigc pomysty te nie saz
soba zwiazane. (Informacja uzyskana od autorki wystawy etnograficz
nej.) W tym miejscu traktuje muzeum jako calo§ciows wypowiedi
kulturowa, ktéra daje si¢ odczytaé na réZne sposoby, stad tez pomijaf
fakt, ze poszczeg6ine elementy tej wypowiedzi nie zostaly od poczatkt
podporzadkowane ogdlnej wymowie. i

% Zob. takze: P. Woolf, Symbol of the Second Empire: Culturd
Politics and the Paris Opera House, (w:) The Iconography of Land:
scape, op. cit., s. 214-235. Autorka pokazuje, jak paryskq opem
kreowano tak, by stata si¢ symbolem ewokujacym okre$lone tresci ordl
jak p6Zniejsze interpretacje rozwijaly ten watek. ml

57 Przechodzac przez $wiatyni¢ z lewej strony mamy wng
z modlacymi si¢ postaciami mnichéw, z prawej — gabloty z przed
miotami na tyle matymi, ze wiaczenie ich w aranzacje uniemozliwitoby
zwiedzajacym ich obejrzenie. Aby przyjrzeé si¢ im dokladniej, mozvé
na chwilg zapali¢ §wiatlo, ktére samo zga$nie po paru minutach,

% Tujest zielona trawa i niebieskie niebo — tak wyglada Mongolia
— méwi autor o kolorze §cian. Na §cianach widoczne sj tez szara
zarysy gér i wkomponowane w nie zdjecia — zarys gor ze zdjgcia zgadz
z wzorem na cianie, cho¢ nie wtapia si¢ w niego catkowicie. Jcstﬁ
mimetyczno$é §wiadoma swojego reprezentacyjnego charakteru.

59 Dla buddyzmu musi byc zétty — to jest oczywiste, bo Zélty to ko
buddyzmu’' — tak autor motywuje kolor tta eksponatéw poéwi;cony‘i
buddyzmowi. !

® O fioletowym tle ekspozycji szamanistycznej autor méwi: ,, Tél
kolor jest tu dlatego, Ze podobat si¢ architektowi. Ja go nie cheiatem. Al
architekt zapytal mnie: "To jaki kolor cheesz?’ Zétty jest dla buddyzm
niebieskiego i zielonego mamy duzo, to jaki? no tak, fioletowy..."' I

8 Postaé Haik-Lamy znajduje si¢ na zéttym tle, a odcienie 26tegl

1
.

nieco rézniq si¢ od sicbie. Ponadto czgé¢ tha ma kolor nicbiesko-zielony.
Autor ttumaczy: ,, To sq niejednakowe odcienie, bo to jest papier, a to
tkanina, wiec trudno dobrac odcienie. Najpierw cheiatem, Zeby wszystko
bylo Zolte, ale nie bylo dobrze widaé postaci, wige w jednym miejscu
datem inne tlo."’

& By¢ moze takze linearne uporzadkowanie prezentowanej treici
zgodnie z porzadkiem chronologicznym nie stanowi adekwatnej re-
prezentacji porzadku czasowego takiego, jaki istnicje w egzystencji
ludzkiej. Wprawdzie ,,wiemy’’, e jeste§my w , teraz,”’ za soba mamy
przeszios¢, przed soba przyszios¢; mozna to wyrazi¢ linearnie, ale
bedzie to tylko schemat. Nasze ,,teraz’’ przeniknigte jest impresjami
z przesziodei i oczekiwaniami dotyczacymi przyszlosei.

% Stock, op. cit., s. 320.

® M. Mauss, Instructions somaires pour les collecteurs d'objects
ethnographigues Musée d’Ethnographie du Trocadro. Pamphlet prepa-
red with the assistance of M. Leiris and M. Griaule, 1931, s. 6-7, za:

. Clifford, The Predicament of Culture..., s. 66 —67. Clifford zwraca
. uwage na metaforyke sadowa (pices conviction, besoins de la cause).

% Clifford, tamze, s. 67

& Miejsce watku wizualnosci we wspéliczesnej refleksji etnograficz-
nej rozwaza J. Clifford w Introduction: Partial Truths, (w:) Writing
Culture, op. cit., s. 12. Szerzej na temat zdominowania etnografii przez
wizualnosc: J. Fabian, Time and the Other: How Anthropology Makes Its
Object, New York 1983, W. ]. Ong, The Presence of the Word, New
Haven, Conn 1967, tegoz, Interfaces of the Word, Ithaca 1977.

% M. Griaule, Les Saé légendaires, Paris 1943, s. 61-62. Cyt. za:
Clifford, op. cit., s. 68. O fotografii lotniczej méwit tez Griaule:
L'emploi de la photoghraphie aérienne et la recherche scientifique,
L’antropologie’” 1937 ( 47), s. 469471

® Jak zauwaza to Clifford, proponowana przez Griaule'a metoda
dokumentacji przypomina dziatania podejmowane przez tworcéw
wspotczesnych sprawozdafi przygotowywanych przez telewizyjnych.
PoszczegdlIni obserwatorzy, stojacy w wyznaczonych miejscach, mieli
zwraca¢ uwage na czas wykonywania poszczegdlnych obserwacji, co
nastgpnie stuzy¢ mialo syntezie, dokonywanej w czasie ostatecznego
opisu danego wydarzenia np. rytuatu. Dokladniej na ten temat: Clifford,
op. cit,, 5. 70

# 0 zwiazku totalizujacego ogladu okolicy dokonywanego z géry ze
sposobem, w jaki tworzona bywa teoria zob: J. Starobinski, Montesgieu
par lui-méme, Paris 1943, s. 60-113, G. Van Den Abbeele, Travel as
Metaphor from Montaigne to Rousseau, Minnesota 1992,

" Stock, op. cit., s. 320

"' M. Featherstone, Consumer Culture and Postmodernism, London
1991.

" 8. Lash, J. Urry, Economies of Signs and Spaces, London 1994, s.
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™ Tamze, s. 272. Zob. takze uwagi Urry’ego na temat przemian
»muzealnego spojrzenia’ (museal gaze) oraz sposobu, w jaki muzea
istnieja w ramach turystycznego kompleksu kulturowego (w:) J. Urry,
The Tourist Gaze: Leisure and Travel in Contemporary Societies,
London 1990, s. 134

" Znaczaca cecha konsumpcji wizualnej jest tendencja do tworzenia
miejsc ,,stematyzowanych’’, upozowanych zgodnie z jaka$ konwencja,
odwotujacych do pewnych znaczen. Opisywano takie miejsca stuzace
wypoczynkowi i rozrywce — w nich whaénie , ludzie sa zachecani do
tego, by oglada¢ i kolekcjonowaé znaki i obrazy wielu kultur — aby
dziata¢ jak turysci (...) Jest to mozliwe dzigki skrajnej formie kompresji
Czaso-przestrzeni, ktéra mozna okresli¢ jako globalng miniaturyzacje.”
Lash, Urry, op. cit., s. 272. Zob. takze: U. Eco, Travels in Hyper-Reality,
London 1986; MacCannell, Empty meeting grounds, London and New

o York 1992; S. Warren, ,, This heaven gives me migrains’’: The problems

and promise of landscapes of leisure, (w:) Place/Culture/Represen-
ra:_f,on, op. cit.,, 5. 173 — 186

Turystyka moze stanowi¢ kontekst, w ktérym ujmuje si¢ muzeum
takze w innym sensie. Formula konsumpciji — coraz mniej nastawionej
na fpnkcjonnlnoéc’ i coraz bardziej estetyzujacej sig — w turystyce
Przejawia si¢ jako zacieranie granic pomigdzy turystyka a rozrywka,
nauka, sportem, kultura, hobby. W zwiazku z tym, ze klientéw trzeba
Zainteresowaé, zabawié, przyciagnaé ich uwage pierwszorzednego
Znaczenia nabiera réznorodno$¢ i zmiennoéé propozycji. Te same
tendencje wyrazne sa w retoryce muzealnej reklamy. Korzystam tu z:
Lash, Urry, op. cit., rozdzial 10 ,,Mobility, Modernity and Place”.

| A}xlorzy zestawiaja tu cechy uwazane za typowe dla post-fordyzmu ze

Zjawiskami z dziedziny turystyki.

Warto tu wspomnie¢ o wygodnym MacCannellowskim podziale
ypéw wystaw na kolekcje i reprezentacje. Re-prezentacja ma na celu
Ukazanie danego obicktu w jego naturalnym otoczeniu, kiére zostaje

tworzone w ekspozycji. Punkt widzenia, jaki si¢ tu proponuje to ten,

ktéry umiejscowiony bylby wewnalrz przedstawianej rzeczywislo$ci.
Reprezentacja — twierdzi MacCannell — daje okazj¢ do identyfikacii.
Natomiast w ramach kolekcji zostaja zgromadzone rézne obiekty
nalezace do okre§lonego typu. Arbitralnie naktada si¢ na nie pewien
porzadek. O ile re-prezentacja domaga sie identyfikacji, to kolekcja
- podejscia estetyzujacego. (Na innym poziomie niz poziom estetyczny
ten rodzaj zestawiania obiektéw, jaki tworzy si¢ w ramach kolekcji,
czesto nie miatby sensu.) Sa dwa gléwne typy wystaw muzealnych:
kolekcja i re-prezentacja.’’ Tego rodzaju klasyfikacja ma charakter
formalny. (To, co jest w niej istotne ze wzgledu na interesujace mnie
zagadnienia o takt, iz wlacza ona element intelektualnego i emocjonal-
nego zaangazowania odbiorcy. D. MacCannell, The Tourist, op. cit.
1989, s. 78. O kolekcjach zob. takze: J. Clifford, On Collecting Art and
Culture, (w:) The Predicament..., op. cit., S. Stewart, On Longing:
Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the Collection,
Baltimore 1984

" M. L. Prat, Imperial Eyes. Travel Writing and Transculturation,
London and New York, 1992, s. 25 i nast.

™ Podaje za: Prat, Imperial..., op.cit., s. 27

" Lash, Urry, op. cit.

* Ow ,,imperializm™ trzeba ujaé w cudzysiéw. Mozna tu przypo-
mnie¢ uwagi Clifforda dotyczace europejskich ,,imperialistycznych”
dziataf podejmowanych w stosunku do sztuki plemiennej. Jak twierdzi
autor, kategoria sztuki rozciagnieta na skalg globalng pojawia sie wtedy,
gdy ludy plemienne stajq si¢ przedmiotem dominacji politycznej,
ekonomicznej i religijnej Europy. Jednakze nie mozna nazwal przy-
swajania produktéow plemiennych przez kulture zachodnig jedynie
imperialistycznym, gdyz proces realizacji tego projektu zawieral w so-
bie takze silna krytyke kolonializmu i zalozed ewolucjonistycznych.
Z drugiej jednak strony cele, jakie to miato spginiac i nacisk kladziony
na logike ,,odkrycia’ sztuki plemiennej wskazuje na zachodnie dazenie
do hegemonii zakorzenione w epoce kolonialnej i neokolonialnej. J.
Clifford, Histories of the tribal and the modern, (w:) The Predicament....,
op. cit., s. 197

8 R. Rosaldo, Culture and Truth. The Remaking of Social Analysis,
Berkeley 1989, s. 68 1 nast. Ogdlniej na temat retoryki stuzacej kulturze
biatej do ekspansji kulturowej i sposobu, w jaki kreuje ona wizje
odmiennosci historycznej i kulturowej: MacCannell, Empty meeting
grounds, op. cit.

¥ ). Clifford, On ethnographic surrealism, (w:) The Predicament of
Culture, op. cit.

# . Teraz wielu ludzi podrézuje, przychodza, zeby zobaczyé, co
mamy z tych krajow, ktére odwiedzali. Najwigcej ludzi oglada zbiory
z Grenlandii, bo wiedza, ze tego mamy duzo, i kolekcje indiariska
— znajg to z filméw i ksigzek przygodowych.” — tak widzi stosunek
zwiedzajacych do zbioréw etnograficznych osoba pracujaca w dziale
etnograficznym.

¥ Gadamer, op. cit., s. 140

¥ W tym miejscu Gadamer laczy sposdb istnienia dzicta sztuki
z pojeciem §wigta,

¥ Zob. tez Tajemnica butdw, czyli pochwata muzeum, ,Polska
Sztuka Ludowa. Konteksty’™™ 1993, nr 1. Autor wychodzi od Heidegero-
wskiego ujecia rzeczywistoSci, po czym przedstawia koncepcjg muze-
um jako zdarzenia. W jego ujgciu mamy rozréZnienie pomiedzy
muzeum jako doS§wiadczeniem (experientia) i eksperymentem (ex-
perimentum).

¥ Zostaje tu zatem zniesiona opozycja migdzy podmiotem a przed-
miotem przezycia estetycznego.

8 Tamze, s. 122

¥ Tamze, s. 147

* Tu ujawnia si¢ tu medialnosé gry jako procesu: ,,Grajacy do$wiad-
cza gry jako przewycigzajacej go rzeczywistoéci.”’ Tamze, s. 128

' Zob. takze: ,,Tym, co mu sig (tzn. widzowi AW) prezentuje i przez
co poznaje on siebie, jest prawda jego wlasnego $wiata, religijnego
i moralnego, Swiata, w ktérym zyje.”” Tamze, s. 143

“ Zob. takze: ,,... dystans, jaki widz utrzymuje wobec widowiska, nie
jest jakim$ dowolnym wyborem zachowania, lecz stosunkiem is-
totowym, ktory swa podsawe ma w jednosci sensu gry.'’ Tamze, s. 144

% Zob. takze: K. Rosner, Hermeneutyka jako kryryka kultury,
Warszawa, s. 162

*Horyzont to krag widzienia, kiory obejmuje i ogarnia wszystko, co
Jest widziane z tego punktu. (...)Kto nie ma zadnego horyzontu, ten nie
widzi wystarczajqco daleko i dlatego przecenia to, co lezy w pobliiu
niego. Mie¢ horyzont natomiast oznacza wolnosé od ograniczenia do
tego, co najblizsze, i mozliwosd wygladania poza to.”” Gadamer, op. cit.,
s. 287

% Tamze, s. 288

% Tamze, s. 290
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