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aka jest rola muzeum w obliczu rewolucji cyfro-

wej? Jakie powinno by¢ muzeum przysztosci?
Musi poddac¢ sie cyfryzacji czy moze zachowac
swoj ,analogowy” charakter? Jakie s w zwigzku
z tym mozliwe scenariusze? Czy instytucja MU-
ZEUM przeniesie sie w catosci do Swiata online?
Bedzie dostepne bez wychodzenia z domu i row-
noczesnie nie straci swojego autorytetu? Czy sta-
nie sie kolejna rozrywka w sieci?
Niestety, nie odpowiem na wszystkie postawione
przeze mnie pytania. Celem mojej wypowiedzi jest
z jednej strony pokazanie dostepnych Sciezek roz-
woju ekspozycji muzealnych poprzez prezentacje
wspotczesnych realizacji, z drugiej za$ - spojrzenie
na ekspozycje pod katem oddziatywania srodkéw
wyrazu i przekazu tresci na odbiore, czyli pod ka-
tem mechanizmodw wynikajacych z psychofizycznej
konstrukcji cztowieka.
Nim przejde do omawiania przyktadéw, chce
wspomniec o ksigzce Nicholasa Carra, laureata Na-
grody Pulitzera, Ptytki umyst. Autor przytacza hi-
storie z poczatkéw ery druku, z czaséw odrecznego
kopiowania tekstu przez mnichéw, wynalazku Gu-
tenberga oraz pdzniejszych maszyn do pisania az
do wspotczesnych narzedzi. Co zadziwiajace, we-
dtug zachowanych zapiskéw zakonnikéw juz samo
wypowiadanie mysli na gtos i dyktowanie ich skry-
bom determinowato sposéb formutowania mysli.
Poprzez przyktady i analizy relacji prekursoréow
kolejnych wynalazkéw Carr wyjasnia, w jaki sposéb
forma przekazu oraz narzedzia, z ktérych korzysta-
my, wptywaja na styl méwienia, a tym samym na
sposob, w jaki myslimy (fot. 1., fot. 2.).
W 1882 roku Friedrich Nietzsche z powodu nawra-
cajacego bélu gtowy i zwliwit mu dalsza prace, czyli
przelewanie swoich mysli na papier. Dochodzac
z czasem do perfekcji w opanowywaniu narzedzia,
potrafit pisa¢ z zamknietymi oczami. Przyjaciel
Nietzschego, kompozytor, zauwazyt, ze zmienit sie
jego styl pisania. Zwiezta proza Nietzschego stata
sie jeszcze bardziej zwarta, wrecz telkompozytor,
»mw muzyce, jak i w jezyku czesto zaleza od jako-
$ci pidra i papieru”t. Uzywana maszyna miata wiec
wptywac na sposéb myslenia i komunikacji (fot. 3.).
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W dniach 15-16 XI 2018 r. w auli gmachu gtéwnego Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Ma-
tejki w Krakowie odbyta sie pierwsza ogélnopolska konferencja Aneksy kultury. Dziedzictwo.
Wspodtczesnosc. Wirtualno$é zorganizowana przez Katedre Projektowania Przestrzeni Eks-
pozycyjnych Wydziatu Architektury Wnetrz pod patronatem honorowym Rektora ASP im.
Jana Matejki w Krakowie, prof. Stanistawa Tabisza.

Celem konferencji byto zebranie i wymiana dos$wiadczen srodowiska zycia kulturalnego, dzia-
tajgcego w przestrzeniach muzealnych, promocja informacji o spotecznym oddziatywaniu
kultury oraz nawigzanie wspotpracy miedzy projektantami wspotczesnych przestrzeni ekspo-
zycyjnych, muzealnych, przedstawicielami instytucji kultury, nauki i sztuki.

Monografia stanowi zbidr autorskich artykutéw pracownikéw naukowo-dydaktycznych pol-
skich uczelni (ASP Krakéw, ASP Gdansk, ASP Warszawa, UAP Poznan, UAM Poznan, UTP
Bydgoszcz) oraz instytucji kultury (Muzeum Narodowe w Krakowie, Muzeum Etnograficzne
w Krakowie, Muzeum Fotografii w Krakowie) opracowanych na podstawie referatéw wygto-
szonych w trakcie konferencji.

Woydarzenie uswietnito podpisanie listu intencyjnego miedzy Wydziatem Architektury Wnetrz
ASP w Krakowie a Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, ktéry zapoczatkowat wspotprace
miedzy instytucjami na ptaszczyznie naukowej i projektowej.
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Jaka jest rola muzeum w obliczu rewolucji cyfrowej? Jakie powinno by¢ muzeum przysztosci?
Musi poddac sie cyfryzacji czy moze zachowac réwniez swoj ,analogowy” charakter? Jakie
sg W zwigzku z tym mozliwe scenariusze? Czy instytucja muzeum przeniesie sie w catosci do
Swiata online? Bedzie dostepne bez wychodzenia z domu i rGwnoczesnie nie straci swojego
autorytetu? Czy stanie sie kolejna rozrywka w sieci? Niestety, nie odpowiem na wszystkie
postawione przeze mnie pytania.

Celem mojej wypowiedzi jest z jednej strony pokazanie dostepnych $ciezek rozwoju eks-
pozycji muzealnych poprzez prezentacje wspotczesnych realizacji, z drugiej zas - spojrzenie
na ekspozycje pod katem oddziatywania srodkéw wyrazu i przekazu tresci na odbiore, czyli
pod katem mechanizméw wynikajacych z psychofizycznej konstrukcji cztowieka. Nim przejde
do omawiania przyktadéw, chce wspomnie¢ o ksigzce Nicholasa Carra Ptytki umyst. Autor
przytacza historie druku od recznego kopiowania tekstu przez mnichdéw, przez wynalazek
Guttenberga oraz pézniejszych maszyn do pisania az do wspotczesnych narzedzi. Co zadzi-
wiajace, wedtug zachowanych zapiskéw zakonnikéw, juz samo wypowiadanie mysli na gtos
i dyktowanie ich skrybom determinowato sposéb formutowania mysli. Poprzez przyktady
i analizy relacji prekursoréw kolejnych wynalazkéw Carr wyjasnia, w jaki sposéb forma prze-
kazu oraz narzedzia, z ktérych korzystamy, wptywaja na styl méwienia, a tym samym sposéb,
w jaki myslimy.

SEOWA KLUCZE muzeum przysztosci, Internet, rewolucja cyfrowa, psychofizyka, psycholo-
gia, nowe technologie
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aka jest rola muzeum w obliczu rewolucji cyfrowej? Jakie powinno by¢ muzeum przyszto-
Is’;ci? Musi poddac sie cyfryzacji czy moze zachowa¢ swdj ,analogowy” charakter? Jakie sa
w zwigzku z tym mozliwe scenariusze? Czy instytucja MUZEUM przeniesie si¢ w catoéci do
$wiata online? Bedzie dostepne bez wychodzenia z domu i réwnoczesnie nie straci swojego
autorytetu? Czy stanie sie kolejng rozrywka w sieci?
Niestety, nie odpowiem na wszystkie postawione przeze mnie pytania. Celem mojej wypo-
wiedzi jest z jednej strony pokazanie dostepnych $ciezek rozwoju ekspozycji muzealnych
poprzez prezentacje wspolczesnych realizacji, z drugiej za$ - spojrzenie na ekspozycje pod
katem oddziatlywania srodkéw wyrazu i przekazu tresci na odbiore, czyli pod katem mecha-
nizméw wynikajacych z psychofizycznej konstrukeji cztowieka.
Nim przejde do omawiania przykladéw, chce wspomnie¢ o ksigzce Nicholasa Carra, lau-
reata Nagrody Pulitzera, Plytki umyst. Autor przytacza historie z poczatkéw ery druku,
z czasOw odrecznego kopiowania tekstu przez mnichéw, wynalazku Gutenberga oraz poz-
niejszych maszyn do pisania az do wspolczesnych narzedzi. Co zadziwiajace, wedlug za-
chowanych zapiskéw zakonnikéw juz samo wypowiadanie mysli na glos i dyktowanie ich
skrybom determinowato sposéb formulowania mysli. Poprzez przyklady i analizy relacji
prekursoréw kolejnych wynalazkow Carr wyjasnia, w jaki sposob forma przekazu oraz na-
rzedzia, z ktorych korzystamy, wplywaja na styl méwienia, a tym samym na sposob, w jaki
myslimy (fot. 1., fot. 2.).
W 1882 roku Friedrich Nietzsche z powodu nawracajacego bélu glowy i zwigzanych z tym
powaznych klopotéw ze wzrokiem zakupil 6wezesng maszyne do pisania Mallinga-Hanse-
na - Writing Ball. Ten wynalazek umozliwit mu dalsza prace, czyli przelewanie swoich my-
§li na papier. Dochodzac z czasem do perfekcji w opanowywaniu narzedzia, potrafit pisaé
z zamknietymi oczami. Przyjaciel Nietzschego, kompozytor, zauwazyl, ze zmienit sie jego
styl pisania. Zwiezla proza Nietzschego stala si¢ jeszcze bardziej zwarta, wrecz telegraficzna.
Te obserwacje potwierdzaja réwniez badacze tworczosci Nietzschego. Jak pisat 6w kompo-
zytor, ,,mysli zar6wno w muzyce, jak i w jezyku czesto zaleza od jakosci pidra i papieru”.
Uzywana maszyna miala wiec wptywa¢ na sposob myslenia i komunikagji (fot. 3.).

1 https://mastersofmedia.hum.uva.nl/blog/2011/10/19/nicholas-carr-didnt-convince-me/.
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fot. 1. Friedrich Nietzsche fot. 2. Maszyna do pisania Writing Ball Mallinga-Hansena, 1878

Robigc skok do wspodlczesnosci, okazuje sie, ze w przypadku przekazu internetowego oraz
narzedzi, jakie obstugujemy (komputer, smartfon, tablet), zachodzi ta sama zaleznos$¢. Au-
tor dotyka jednak znacznie szerszego spektrum oddzialywania Internetu i konsekwencji,
jakie ze sobg niesie uzywanie tego narzedzia, przy calym dobrodziejstwie, jakim niewatpli-
wie jest.

Nattok docierajacych do nas informacji ostabia percepcje i zdolno$¢ skupienia sie na jed-
nym temacie, wedtug Carra aplikacje internetowe sa wrecz stworzone do rozpraszania. Wig-
czajac komputer lub inne urzadzenie z dostepem do sieci, otwieramy przegladarke i w niej
kolejne karty: skrzynke mailowa, media spolecznosciowe, strony artykutu, ktére chcemy
w miedzyczasie sprawdzié, przeczytaé, poniewaz chcemy by¢ na biezaco. Chyba wigkszos¢
z nas zna te sytuacje. Dodatkowo odpisujemy na maile, mamy otwarty projekt czy doku-
menty tekstowe, obok na biurku lezy telefon, ktéry powiadamia nas o kolejnym SMS-ie,
mailu, terminie w kalendarzu... To sprawia, Ze nie mozemy sie w pelni wylaczy¢ i skupi¢
na zadaniu. Chcemy przechytrzy¢ nasz moézg, wydaje nam sie, ze robigc kilka czynnosci
réwnoczesnie, zdobedziemy wiecej informacji, przyspieszymy prace i zaoszczedzimy czas.
Poprzez state podpiecie do Internetu, zwlaszcza przez urzadzenia mobilne - smartfony, ta-
blety - oraz surfowanie po sieci ,zmniejsza si¢ tzw. gleboko$¢ przetwarzania informacji
[...]. Badania wykazaly, Ze poziom rozumienia spada wraz ze wzrostem kliknietych linkow.
To dowdd, ze Internet prowadzi nasze umysty na umystowe plycizny [...]72

2 http://przystaneknauka.us.edu.pl/artykul/internet-zmienia-nasze-mozgi Opracowano na podstawie, The Internet is Changing
our Brain; N. Carr, Plytki umyst. Jak internet wplywa na nasz mozg, Helion, Gliwice 2012.
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fot. 3. Nauka pisania na maszynie

To zjawisko w konsekwencji zmienia strukture naszego mozgu - jako ze ludzki mézg jest
bardzo plastyczny, adaptacja zachodzi réwniez na poziomie biologicznym. Zmienia si¢ ja-
kos¢ impulséw miedzy synapsami, powieksza si¢ partia mézgu odpowiedzialna za bodzce
wizualne, jeste$my na nie szczegdlnie wyczuleni, widzenie przestrzenne poprzez narzedzia
do prezentacji 3D jest $wietnie przez nas opanowane. Ale je$li pewne partie mozgu sa stale
¢wiczone, to inne - nieuzywane - staja sie coraz stabsze. ,Neurony odpowiedzialne za kon-
centracje i kontemplacje przestaja by¢ aktywne, powstaja natomiast polaczenia utatwiajgce
fragmentaryczny charakter dziatan [...]™.

Pozwolitam sobie na taka dygresje, gdyz porusza ona istotny problem dzisiejszej rzeczywi-
sto$ci i skutkdow, jakie niesie ze soba rewolucja cyfrowa, a ktére m.in. sg przedmiotem moich
badan w ramach pracy doktorskiej Kreowanie dospotecznej przestrzeni publicznej - wykorzy-
stanie nowych technologii w budowaniu interakcji spotecznych.

Jakie znaczenie ma opisane zjawisko w odniesieniu do instytucji muzeum? Ekspozycje
udostepnione w sieci, muzea wirtualne na stronach internetowych muzedw, wystawy 360°
niewatpliwie s3 $wietnym narzedziem, ale wspomagajacym realng wystawe. Nie jeste$my
w stanie w stu procentach zastapic rzeczywistej ekspozycji wersjg wirtualng dostepng w In-
ternecie, zwlaszcza w przypadku wystaw o charakterze narracyjnym.

Zabiegi scenograficzne majace ma celu wciagniecie nas w opowie$¢ o danej epoce, poka-
za¢ kontekst historyczny, stworzy¢ atmosfere wydarzen i uczyni¢ nas uczestnikami tych

3 http://przystaneknauka.us.edu.pl/artykul/internet-zmienia-nasze-mozgi.
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fot. 4. Technologia VR

wydarzen - s3 mozliwe w najpelniejszym wymiarze w realnej przestrzeni wystawy muze-
alnej o charakterze narracyjnym. Nie tylko z powoddw, jakie opisatam wcze$niej. Chodzi
réwniez o odczucia przestrzenne zwigzane z kolorystyka, $wiatlem, faktura czy materia-
tami (np. poprzez zmiang struktury posadzki, co wymusza inny sposéb poruszania si¢),
nasza obecno$¢ wplywa na odczytywanie skali, skala i kompozycja obiektow majg wplyw
na nasze emocje, odczucia w przestrzeni (np. otwartej i zageszczonej), wtopione w nig ar-
tefakty, ogromna rola grafiki — nie dzialajg na zmysty na ekranie komputera tak jak w rze-
czywistej przestrzeni. Podczas wedréwki po ,tradycyjnej” wystawie mozemy réwnocze$nie
wymieniaé si¢ wrazeniami, wspoldzieli¢ te emocje. To rowniez wplywa na naszg psychike.
Inicjowane w ten sposob interakcje spoteczne wérod ludzi ciekawych danego zagadnienia,
pasjonatow historii czy po prostu mieszkancéw danego miasta wzmacniaja poczucie inte-
gracji i przynalezno$ci, np. poprzez wykonywanie tych samych gestéw (co mozemy zaob-
serwowac podczas obrzeddw religijnych).

Czujemy przynaleznos$¢ do wspdlnoty, danej kultury, potwierdzamy swoje miejsce w $wie-
cie. Poprzez doznania estetyczne do$wiadczamy zbiorowego katharsis. To pokazuje wyz-
szo$¢ ekspozycji realnej nad wirtualng. Znaczenie ma takze kwestia bardzo prozaiczna -
w tradycyjnej sytuacji musimy zaplanowaé wizyte w muzeum, czesto wiaze sie to z podroza,
tu juz zaczyna si¢ projektowanie do$wiadczenia. Zwiedzamy dane miasto, poznajemy kul-
ture danej spolecznosci, odwiedzamy miejsca bedace $wiadkami historii i po obejrzeniu
wystawy mamy okazje odnies¢ sie do kontekstu wspdlczesnego miasta, miejscowosci, spo-
tecznos$ci. To zderzenie, ten kontrast zmusza nas do indywidualnej refleksji, co jest - jak
uwazam - gléwnym celem obcowania z historig. Wazne sg tez refleksje, ktére mozemy skon-
frontowa¢ z doswiadczeniem wspoltowarzyszy. Poprzez doswiadczenie lepiej zapamietuje-
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fot. 5. Siedziba firmy Nestlé w Vevey, Szwajcaria

my przekazywane tresci. Co ciekawe - takie ,interakcje spoleczne «twarzg w twarz» i nasze
samopoczucie sg ze soba $cisle zwigzane i wzajemnie si¢ napedzaja [...]” Jest to jedno z od-
kry¢ dziedziny kognitywistyki®.

Nie sposob jednak pomingé pozytywnych aspektéw muzeum wirtualnego, dostepnego
w cyberprzestrzeni. Zacheca ono m.in. do odwiedzenia wystawy, jest dostepne dla osob
niepelnosprawnych, mozemy przygotowac si¢ do obejrzenia wystawy, poszerza ono wie-
dze historyczng i spoleczno-kulturowa, mozemy uzupetni¢ wiedze, wiadomosci, zglebi¢
temat — zwlaszcza ze zwiedzanie jest czesto bardzo zmudne i meczace. Taki sposob ,,zwie-
dzania” ulatwia poznawanie pokrewnych tresci, zagadnien — zacheca nas do samodzielnego
poszukiwania, badan. Dodatkowo jest to $wietne narzedzie edukacyjne, ale nie jako alter-
natywna, a narzedzie wspomagajace proces poznania historii - pod warunkiem ze jest mo-
derowane przez nauczyciela, edukatora muzealnego (fot. 4.).

Nie sposob nie wspomnie¢ w tym miejscu o technologii VR. Od strony formalnej (co jed-
nak wplywa na jej charakter) tak skonstruowana wystawa, podobnie jak w przypadku mu-
zeum wirtualnego, nie musi mie¢ swojej siedziby lub ,,nawet osobowosci prawnej w $wiecie
rzeczywistym™. Przy mozliwo$ciach, jakie ten fakt niesie, istnieje tez pewne niebezpieczen-
stwo dotyczace rzetelno$ci i obiektywizmu przekazywanej wiedzy, obrazu rzeczywisto$ci
badz przemycania idei. VR - virtual reality - pozwala na calkowita immersje, jednak wy-
magania sprzetowe dotyczace tej technologii sa wciaz zbyt wygdrowane, aby stalo si¢ do-
stepnym powszechnie medium. Niemniej jednak efekt odciecia si¢ od $wiata zewnetrznego
sprawia, ze jeste$Smy w stanie zanurzy¢ si¢ w innej rzeczywisto$ci. Technologia pozwala na
uczestnictwo paru osob jednoczesnie, werbalne komunikowanie sie w trakcie korzystania
z aplikacji. Udziat innych zmystéw - poza wzrokiem - jest kwestig czasu. Ekspozycja w VR

4 S. Pinker, Efekt wioski, Charaktery, Kielce 2015, s. 377.
5 https://pl.wikipedia.org/wiki/Muzeum_wirtualne.
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jako aplikacja jest obecnie elementem prawie kazdej nowoczesnej wystawy, najczesciej jako
jedno z interaktywnych stanowisk. Ograniczeniem jest tylko budzet na realizacje wystawy.
VR stanowi tez $wietne rozwigzanie do prototypowania projektu ekspozycji — dzieje sie juz
tak w przypadku prezentacji projektow architektonicznych.

Czym zatem bedzie muzeum przysztoéci? Czy muzeum w calosci jako aplikacja VR nie
stanie sie wirtualnym parkiem rozrywki, gra? Istnieje takie ryzyko. Samo korzystanie z apli-
kacji jest juz forma rozrywki, dzieki swojej $wiezosci i efektowi immersji stanowi atrakcje.
Forma samej gry jest oczywiscie jak najbardziej pozytywna, wspomaga proces uczenia sie,
wiele zalezy jednak od zespotu, ktdry pracuje nad taka ekspozycja — wazne, aby atrakeyj-
nos¢ nie przy¢mita strony merytorycznej.

Frekwencja w muzeach prezentujacych rzeczywiste rozbudowane wystawy z uzyciem mul-
timediow wskazuje, ze jest w nich cos, co przyciaga zwiedzajacych. Moze wieksza kontrola
nad $§wiatem zewnetrznym? Mozliwos¢ wyboru zagadnien, oderwania wzroku i odpoczyn-
ku? W tym miejscu na potwierdzenie wysunietych przeze mnie tez chce rozwing¢ okresle-
nie muzeum jako instytucji narracyjnej, czyli opowiadajace;j.

Opowiadanie jako ustny badZ pisemny przekaz ,jest najbardziej podstawowa forma wy-
powiedzi, prezentujacg narastanie w czasie toku zdarzen, stanowi opozycje wobec opisu™.
Dzieki temu tak podang tres¢ historyczna jest nam latwiej zrozumie¢, mozemy np. utozsa-
mic si¢ z jej bohaterami. Taki zabieg budowania narracji zostal zastosowany w przypadku
wystawy statej w Muzeum Okregowym w Suwatkach. Poprzez mocne $rodki scenograficzne
przenosimy si¢ do §wiata plemienia Baltow i ludéw Ja¢wiezy. W odkrywaniu tych dziejow
towarzyszy nam badacz, ktorego postac jest ,,kompilacja sylwetek kilku dziewietnastowiecz-
nych starozytnikéw oraz zyjacych w XX w. krajoznawcow, archeologéw i historykow™.
Badacz, poszukiwacz przygod, niczym polski Indiana Jones, jest naszym towarzyszem
wedrowki przez lokalne dzieje. Jego obecno$c¢ jest odczuwalna — mozemy odwiedzi¢ jego
pracownie, gdzie pozostawil slady swojej dziatalnoéci, jak biurko zasypane rysunkami, ma-
pami, niedokoniczona makieta nawodnego osiedla Battow. Eksplorowanie czyni z nas czyn-
nymi odbiorcami tej historii.

Druga cze$¢ wystawy - Na dziejowym trakcie - pokazuje natomiast wielowatkows i wielo-
kulturowa historie regionu od kolonizacji puszcz poja¢wieskich i dzialalno$ci kamedutéow
wigierskich, az do okresu I i IT wojny $wiatowej oraz przemian 1989 roku. Historia ukazana
jest poprzez ,wieloplaszczyznowa aktywnos$¢ mieszkanncéw”® — bohateréw narracji, $wiad-
koéw historii. Dzigki przedstawionym archiwaliom poznajemy ich Zycie codzienne. Mozemy
utozsamic si¢ z bohaterem, skonfrontowac ten obraz ze wspoéiczesnym miastem. Artefakty
rozszerzajg te historyczng rzeczywisto$¢. Widz oglada wystawe z indywidualnej perspekty-
wy, ale ,w ludzkiej skali™.

Muzeum, jak wiemy, pelni wiele funkcji: archiwizujaca, chroniacy dzieta sztuki, dokumen-
tujaca, kulturalno-edukacyjna, ale czesto jest rowniez atrakcjg turystyczng — pelni role mar-
ketingowa, buduje wizerunek regionu. Jest opowiescig o mieszkancach i lokalnej historii.
Nie bez znaczenia pozostaje kwestia mecenatu, ktora czesto determinuje tematyke wystawy.

6 https://pl.wikipedia.org/wiki/Opowiadanie.

7 http://muzeum.suwalki.pl/wystawy-stale/najstarsze-dzieje-suwalszczyzna-i-wschodnie-mazury-od-schylku-epoki-lodowej-do
-upadku-jacwiezy/.

8 http://muzeum.suwalki.pl/wystawy-stale/na-dziejowy-trakcie/.

9 Tamze.
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fot. 6. Henri Nestlé, zalozyciel firmy Nestlé fot. 7. Reklama firmy w prasie, 1915

Pojawia si¢ tu niestety niebezpieczenstwo subiektywnego przekazu nacechowanego ele-
mentami ideowymi (fot. 5.).

Przykladem wystawy narracyjnej, tym razem zorganizowanej jednak w instytucji niepan-
stwowej - jest Nest Muxeum. Nest Museum — wlasnos¢ firmy Nestlé - znajduje si¢ na terenie
siedziby gléwnej w Vevey w Szwajcarii w poblizu stolicy Kantonu — Lozanny. Nest Muxeum
zostalo realizowane z okazji 150-lecia istnienia firmy. Od przekroczenia progu ekspozycja
wcigga nas w $wiat wyobrazni i wirtualnej magii (fot. 6.).

Firma Nestlé jest najwigksza na $wiecie firma produkujacg Zzywnos¢. Magia ekspozycji po-
lega na opowiadaniu ujmujacej historii zalozyciela firmy, Henriego Nestlégo — urodzonego
we Frankfurcie aptekarza osiadlego w szwajcarskim Vevey. W drugiej potowie XIX wieku
Henri pracowat nad Magic Formula - lekarstwem na rosngcg liczbe zgonéw wsrod nie-
mowlat nietolerujacych mleka matki. Po wielu probach opracowat cudowng mieszanke na
bazie naturalnych skfadnikéw, co przyniosto mu rozgtos. Opowies¢ o szlachetnym funda-
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fot. 8. Przestrzen wystawy, Nest Museum fot. 9. Interaktywny stot w Nest Museum

torze firmy, ktorej logo wszyscy znamy: ptasie gniazdo z piskletami i karmigcym je rodzi-
cem, ktdre notabene jest elementem herbu rodzinnego Henriego Nestlégo (Nest w dialekcie
szwabskim oznaczalo ptasie gniazdo), opowie$¢ o magicznej formule i przelomowym wy-
nalazku — maszynie do odparowywania wody z mleka — wciaga nas w epoke. Wspominam
o tych szczegdtach, gdyz to m.in. one przykuwaja uwage i buduja urzekajaca historie. Jest to
zarazem sposob na budowanie pozytywnego PR Nestlé, na ktérym bardzo obecnie firmie
zalezy (fot. 7.).

Pierwsza czes$¢ wystawy wymaga uczestnictwa calej grupy zwiedzajacych znajdujacych sie
w danym pomieszczeniu. Teatralnos¢ tej czesci — interakcja wykreowanej postaci przewod-
nika z widzami - czyni nas bohaterami fabuly. Cyfrowe animacje, projekcje 360° oraz sce-
nografa wiernie odzwierciedlajaca epoke i animacje wykonane w anachronicznej technice:
zdjecia na szkle, teatr cieni, do tego $wietny podktad muzyczny - dziatajg na zmysty i emo-
cjonalne odbieranie wystawy — zaréwno u dzieci, jak i dorostych (fot. 8.).

Druga cze$¢ wystawy zacheca do indywidualnego poznawania burzliwej historii Nestlé
i znaczenia jej produktéw — np. ekwipunek dla Zolnierzy walczacych na froncie w postaci
mleka kondensowanego badz dla cztonkéw ekspedycji na biegun péinocny - zacheca do
poznawania samodzielnego, we wlasnym tempie i wedlug wtasnych upodoban. Co ciekawe,
zgromadzone w tej czedci artefakty sa pokazane w bardzo tradycyjny sposdb - jako troj-
wymiarowe makiety, kompozycje zamkniete w gablotkach, kazda z nich pokazuje osobny
watek, poszerzony o materialy filmowe, zdjeciowe, muzyczne, prelekcje mozliwe do od-
stuchania w wybranym przez siebie jezyku (stuza do tego urzadzenia mobilne otrzymane
w recepcji), mozna obejrze¢ film archiwalny, zagra¢ w gry analogowe lub proste gry kom-
puterowe dla dwoch uczestnikéw. Technologia gry odpowiada prezentowanej epoce. Kan-
wa historii I i IT wojny $wiatowej oraz dalszych przemian kulturowo-spotecznych zostata
pokazana w sposob przejrzysty (fot. 9., fot. 10.).
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fot. 10. Przestrzen wystawy Nest Museum fot. 11. Jeden z pierwszych znakéw towarowych Nestlé

Kolejne dwie sale to okragly interaktywny stot — nie musze podkreslaé, ze siedzenie przy
wspolnym okraglym stole dziata integrujaco - oraz sala ,gniazdo” oferujaca interakcje
w formie gier opartych na sensorze kinect lub VR, ktorych zadaniem jest edukowanie w za-
kresie zdrowego odzywiania si¢. Oprocz przedstawionych przestrzeni w muzeum znajduje
sie jeszcze kilka mniejszych ekspozycji wspomagajacych glowne sale. Cel wystawy zostat
osiagniety: Nestlé jawi si¢ jako firma oparta na tradycji, ktorej wspdlczesne produkty i dzia-
talnos¢ s poktosiem mysli fundatora — checi niesienia pomocy (fot. 11.).

W opisanych przeze mnie wystawach widzimy pewna analogie, pewien schemat budowania
ekspozycji w oparciu o narracje. Co zastanawiajace, umiejetnie przeprowadzone wystawy
nie sg nudne, kazda z nich jest unikatowa - dzieki opowiadaniu o epoce poprzez historie
ludzi w niej zyjacych.

Chciatabym podkresli¢ role, jaka powinno petni¢ moim zdaniem muzeum przysztosci jako
instytucja publiczna. Zgodnie z wizja z zamierzchlych czaséw, gdy siadano w kregu, aby
postucha¢ historii przodkéw, muzeum powinno stanowi¢ centrum wzajemnej integracji,
centrum spotkan spolecznosci z narratorem-opowiadaczem w celu nauki czytania kodow
kulturowych.

W ten sposob buduje sie sSwiadomos¢ historyczng i przynaleznos¢ do danej kultury. Odkry-
wa sie korzenie, poznaje sie historie innych spolecznosci. Buduje si¢ wrazliwo$¢, rodzace
sie refleksje wplywaja na nas, na to, jak bedziemy postrzegac swiat. Aspekt edukacyjny (rola
ucznia i edukatora) jest tu kluczowy. Nauka wymaga pelnego uczestnictwa i zaangazowa-
nia, natomiast aktywnoscig ma si¢ wykaza¢ przede wszystkim uczen, nauczyciel jest mo-
deratorem®.

Muzeum jako instytucja narracyjna to portal, tacznik, posrednik pomiedzy przesztoécia
terazniejszoscia i przysztoscia. To zrdédlo wiedzy o nas samych.

10 J. Pine, J. Gilmore, The experience economy, Harvard Business School Press, Boston 1999, s. 35-36.
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KAROLINA BANIOWSKA

absolwentka Wydziatu Architektury Whnetrz krakowskiej ASP, dyplom w 2012. Od 2015
asystent w Pracowni Mediéw i Scenografii w Przestrzeni Publicznej w Katedrze Ekspozycji
i Multimediéw WAW. Otworzyta przewodd doktorski - tytut pracy Kreowanie dospotecznej
przestrzeni publicznej - wykorzystanie nowych technologii w budowaniu interakcji spotecznych.
Jej badania i zainteresowania oscyluja wokét oddziatywania nowych technologii na sfere psy-
chofizyki cztowieka oraz mechanizméw zachodzacych w skali spotecznosci w kontekscie re-
wolucji cyfrowej. Jako czynny zawodowo architekt wnetrz wykorzystuje swoje doswiadcze-
nie zawodowe w pracy dydaktycznej. Wspétorganizator i koordynator warsztatéw, praktyk
studenckich oraz akcji performatywnych. Wspoétpracuje m.in. z Krakowskim Biurem Festiwa-
lowym, Teatrem Juliusza Stowackiego i Matopolskim Ogrodem Sztuki.

MUZEUM JAKO INSTYTUCJA NARRACYJNA

Jaka jest rola muzeum w obliczu rewolucji cyfrowej? Jakie powinno by¢ muzeum przysztosci?
Musi poddac sie cyfryzacji czy zachowac réowniez swoj ,analogowy” charakter? Jakie s3 w
zwiazku z tym mozliwe scenariusze?

Czy instytucja MUZEUM przeniesie sie w catosci do swiata online? bedzie dostepne bez
wychodzenia z domu i rwnoczes$nie nie straci swojego autorytetu? Czy stanie sie kolejng
rozrywka w sieci?

Niestety, nie odpowiem na wszystkie postawione przeze mnie pytania.

Celem mojej wypowiedzi jest pokazanie z jednej strony dostepnych Sciezek rozwoju ekspo-
zycji muzealnych poprzez prezentacje wspotczesnych realizacji, z drugiej strony chce popa-
trze¢ na ekspozycje pod katem oddziatywania sSrodkéw wyrazu i przekazu tresci na odbiore
czyli pod katem mechanizméw wynikajacych z psychofizycznej konstrukcji cztowieka. Nim
przejde do omawiania przyktadéw, chce wspomniec o ksigzce Nicholasa Carra, laureata Na-
grody Pulitzera, ,Ptytki umyst”. Autor przytacza historie, poczatkéw wynalezienia druku, od
recznego kopiowania tekstu przez mnichéw, wynalazku Guttenberga oraz pézniejszych ma-
szyn do pisania az do wspétczesnych narzedzi. Co zadziwiajace, wg zachowanych zapiskow
zakonnikéw, juz samo wypowiadanie mysli na gtos i dyktowanie ich skrybom, determinowato
sposdb formutowania mysli. Poprzez przyktady i analizy relacji prekursoréw kolejnych wy-
nalazkéw, Carr wyjasnia w jaki sposéb forma przekazu oraz narzedzia z ktérych korzystamy
wptywajag na styl méwienia a tym samym sposoéb w jaki myslimy.

SEOWA KLUCZE muzeum przysztosci, internet, rewolucja cyfrowa, psychofizyka, psycholo-
gia, nowe technologie



Celem wystapienia jest analiza trzech przypadkéw projektowania ekspozycji sztuki dawnej
w kontekscie opracowania konkursowego badz zlecenia z wolnej reki. Rodzaj zamoéwienia de-
terminuje charakter pracy architekta realizowanej w dwojaki sposéb: na bazie samodzielnej
koncepcji opartej na dostarczonych przez inwestora specyfikacjach lub na opisach zawartych
W scenariuszu wystawy; badz jako wspétpraca z kuratorem wystawy, ktory w roli opiekuna
zbioréw stawia na biezaco okreslone zagdania dotyczace wystroju wnetrz i ekspozytoréw na
zabytki o réznych wymogach konserwatorskich. Rozpatrzony zostanie casus konkursowego
projektu wystawy do nowo zaktadanego muzeum powstaty na podstawie koncepc;ji, lecz
bez scenariusza ekspozycji, i konsekwencje wynikajace z faktu dostosowywania projektu do
pozyskiwanych pdzniej eksponatéw. Kolejny przypadek dotyczy konkursowego projekto-
wania i zlecenia aranzacji ekspozycji sztuki dawnej w kontekscie statej wystawy w budynku
historycznie zwigzanym z dang kolekcja i wystawy czasowej we wnetrzach innych muzedw.
Wyboér miejsca w zasadniczy sposéb determinuje aranzacje wystawy przez koniecznosc (lub
jej brak) uwzgledniania historycznych aspektéw zwigzanych z charakterem zbioru. Ostatni
przyktad prezentuje potencjalnie najmniej konfliktowa wspdtprace oparta na wyborze pro-
jektanta w procedurze ,z wolnej reki”. Zaletg tego rozwigzania jest mozliwos¢ wykorzysta-
nia przez kuratora doswiadczenia architekta w trakcie poszukiwania optymalnych rozwiazan
ekspozycyjnych spetniajacych wymogi kolekcji i uwzgledniajacych jej wartosé historyczna.
Partnerska relacja pomiedzy projektantem a muzealnikiem wyklucza proces narzucania ex
cathedra nowoczesnych, modnych w danych momencie elementéw, ktére w perspektywie
czasu stang sie ucigzliwe dla uzytkownikéw. Analiza powyzszych przypadkéw podaje w wat-
pliwos$¢ korzysci ptynace z okreslonych prawem rozstrzygnieé¢ przetargowych lub konkurso-
wych, ktére w praktyce nie daja mozliwosci wyboru projektu optymalnego do wymagajacych
whnetrz, jakimi sg przestrzenie przeznaczone do przechowywania i eksponowania muzealiow.

SEOWA KLUCZE projektowanie wystaw muzealnych, architekt wnetrz, kurator / kustosz
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Dialog miedzy architektem wnetrz a kuratorem ekspozycji rozwija si¢ na plaszczyznie
porozumienia estetycznego i merytorycznego. Pozytywny efekt koncowy zalezny jest
od woli zrozumienia wymogoéw ekspozycji przez obie strony, znalezienia wspolnego jezyka,
jak i odpowiednich narzedzi wyrazu wszystkich aspektow wystawy. Jest to formula przyjeta
od niedawna: zwykle kustosz ukladat swoje wystawy samodzielnie. W historii muzealnic-
twa architekt wnetrz pojawil si¢ jako nowy wspoltwdrca przestrzeni ze wszystkimi konse-
kwencjami zaréwno merytorycznymi, jak réwniez autorsko-prawno-finansowymi. Sposéb
wyboru firmy architektonicznej czgsto narzuca muzealnikom koniecznos¢ wspodtpracy ge-
nerujacg problemy. W procedurze przetargu lub konkursu wylaniane sg nierzadko pod-
mioty przypadkowe, niespelniajace oczekiwan, za$ procedura wyboru projektanta z wolnej
reki ograniczona jest przepisami prawa do wystaw o niskim budzecie. Ponizej rozpatrzone
zostang przyklady kilku realizacji wykonanych w ramach trzech wspomnianych procedur
w odniesieniu do wspdlpracy architekta z kuratorem w ramach projektéw wystaw histo-
rycznych, sztuki dawnej i wystawy multimedialne;j.

Casus primus: projektowanie w wyniku konkursu i przetargu

Podstawa nawigzania dialogu z architektem jest specyfikacja przedmiotu zamdwienia obej-
mujaca koncepcje wystawy badz jej scenariusz z wytycznymi odnoszacymi sie do aranzacji,
wymogo6w konserwatorskich i uzytkowania przestrzeni ekspozycji. Sytuacja komplikuje sie,
gdy powstaje projekt nieistniejagcego muzeum. Rozpatrzmy casus w obszarze samorzado-
wym dotyczacy niedawno ukonczonego projektu realizowanego przez autoréw artykulu,
azleconego w efekcie konkursu zorganizowanego przez Urzad Miasta i oddzial SARP. Opra-
cowanie obejmowalo projekt remontu zabytkowego budynku i zaprojektowanie wystawy
stalej planowanego muzeum na podstawie koncepcji napisanej na bazie spisu tresci ksigzki
dotyczacej historii miasta, czyli materialu obarczonego a priori problemami ekspozycyjny-
mi. Wystawa powinna prezentowac obiekty, ktdre nie znajdowaly si¢ w zadnych zbiorach
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fot. 1. Ekspozycja numizmatyczna w Muzeum im. Emeryka Hutten-Czapskiego (fot. T. Nowak, Archiwum MNK)

miejskich i tylko czes¢ tresci ekspozycji miata mie¢ charakter multimedialny. Wybrany pro-
jekt konkursowy rozwiniety zostal w szczegdltowq aranzacje ekspozytoréw w sposob jak
najbardziej uniwersalny i umozliwiajacy pokaz zabytkéw pozyskiwanych przez przyszta in-
stytucje muzealng. Kolejny etap prac, realizowany na podstawie przetargu, polegat na stwo-
rzeniu scenariusza ekspozycji i skorelowaniu tresci wystawy z aranzacja zaakceptowana
przez zamawiajacego na etapie projektowania pokonkursowego. Obszarami kwerend byty
archiwa zawierajace materialy historyczne, zbiory miejscowych kolekcjoneréw, zasoby ko-
$cielne oraz kolekcje roznych muzedw polskich. Wyselekcjonowany zestaw zabytkéw dopa-
sowywano do zaprojektowanych gablot i aranzacji. To odwrdcenie kolejnosci dziatan bylo
najtrudniejszym etapem prac. Zmiany wprowadzane do pierwotnego projektu ekspozycji
wynikaly z nabywanej sukcesywnie wiedzy o przysztych eksponatach. Musiaty by¢ ogra-
niczone, poniewaz trwaly juz prace budowalne potaczone z realizacja gablot, finansowane
z funduszy europejskich i rozliczane wedlug zalaczonego do wniosku pierwotnego projek-
tu. Udalo si¢ wypetni¢ wyodrebnione tematycznie przestrzenie, skorygowane topograficz-
nie w odniesieniu do koncepcji, tworzac narracje oparta o atrakcyjne dla zwiedzajacych
zespoly zabytkow, pozwalajace tez wymienia¢ obiekty (muzeum jest w trakcie pozyskiwania
zbioréw): powstala strefa archeologiczno-przyrodnicza, ciag historyczny pokazujacy dzie-
je miasta na tle wydarzen ogdlnopolskich, strefa historii lokalnej zaprezentowanej przez
przedmioty od miejscowych kolekcjoneréw oraz galeria obrazéw malarzy zwigzanych
z miastem. Czg¢$¢ ekspozycji ma tradycyjny charakter, zas czes¢ zrealizowana przy uzyciu
metod scenograficznych staje sie rodzajem spektaklu teatralnego'. Liczne niekomfortowe
z punktu widzenia aranzera ,,biale plamy™ w ekspozycji wynikaja z koniecznosci pozyska-
nia obiektéw na podstawie uméw depozytowych miedzymuzealnych, niemozliwych do

1 Por. P. Zawojski, Migdzy muzealium, przestrzenig a multimediami. Co decyduje o atrakcyjnosci doswiadczenia muzealnego?, w: I Kon-
gres Muzealnikéw Polskich, red. M. Niezabitowski, Warszawa 2015, s. 241.

2 Proces tworzenia wystaw szczegétowo omawia Freda Matassa (Organizacja wystaw. Podrecznik dla muzeéw, bibliotek i archiwéw,
Krakow 2015).

26
ANEKSY KULTURY DZIEDZICTWO WSPOECZESNOSC WIRTUALNOSC



zawarcia przed udostepnieniem przestrzeni wystawienniczej do kontroli warunkéw prze-
chowywania zabytkéw i przede wszystkim przed pelnoprawnym powofaniem instytucji.
Przypadek tego muzeum, ktére powotane zostalo dopiero pod koniec prac remontowych,
pokazuje, jak wazne jest zachowanie wlasciwej kolejnosci tworzenia ekspozycji: kurator
$wiadomy celéw ekspozycji wybiera zabytki, ktorych wymogi ekspozycyjne i konserwator-
skie determinuja rozwigzania gablot czy innych ekspozytoréw?. Projektowanie uniwersalne
nie spetnia wymogéw ekspozycji muzealnych, gdyz kazde muzeum ma swéj indywidualny
charakter przejawiajacy si¢ symbiozg eksponatdw z aranzacjg. Brak doswiadczenia ze strony
przyszlej kadry muzeum, pomimo milej i dobrej wspotpracy podczas konsultacji, oraz wy-
mogi inwestora — Urzedu Miasta — postawione przed wyborami samorzadowymi skutko-
waly otwarciem muzeum bez zrealizowania zaprojektowanej wystawy. Napredce urzadzona
ekspozycja wymyka sie merytorycznej ocenie, zaréwno ze wzgledu na przypadkowos¢, jak
i jako$¢ tzw. dziet — cze¢$¢ z nich nie powinna pojawi¢ si¢ w przestrzeni muzealnej pelnigcej
funkcje edukacji artystycznej i estetycznej. Mozna powiedzie¢, ze powstalo muzeum puste,
nieodpowiadajace za jako$¢’.

Casus secundus: Projektowanie w wyniku przetargu

Neoklasycystyczny patac, w ktorym przechowywana jest najwigksza kolekcja polskiego
mennictwa i medalierstwa oraz zbiory biblioteczne, poddany zostal kompleksowej reno-
wacji w wyniku przetargédw dotyczacych projektu architektonicznego i projektu wnetrz,
aranzacji ekspozycji numizmatycznej oraz odrestaurowania gabinetéw bibliotecznych. Pra-
ce aranzacyjne przeprowadzone zostaly przez autora artykutu wedtug scenariusza grupy
kuratoréw, ale z pozostawieniem dowolnosci co do formy ekspozytoréw. Male gabaryty pa-
tacowego pomieszczenia przeznaczonego na wystawe monet starozytnych i sredniowiecz-

3 Na problem powstawania muzedw bez zawarto$ci zwraca uwage Jean Clair (Kryzys muzeéw, Gdansk 2009, s. 93-94) i Pawel Jaskanis
(Test wielu luster, w: I Kongres Muzealnikéw Polskich, dz. cyt., s. 150).
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AE.A WR3

fot. 2. Projekt wystawy stalej Miejsc Zywej Pamigci w Patacu pod Krzysztofory w Muzeum Historycznym Miasta Krakowa

autor: mgr arch. inz. T. Nowak we wspotpracy z New Amsterdam

nych, wymég montazu w korpusie gablot komputeréw sterujacych multimediami, a przede
wszystkim rodzaj zabytkow okreslily ksztalt gablot — wspoélczesna forma nawigzuje do daw-
nych szaf ekspozycyjnych z pozostatych sal wystawy, ktére poddano renowacji w ramach
projektu. Formula ekspozycji monet jest pozornie tradycyjna, lecz ich sposéb montazu,
dostepnosci obiektow, a ponadto system szaf magazynowych stanowig nowatorskie rozwia-
zanie doceniane wielokrotnie przez miedzynarodowy zespdt specjalistow odwiedzajacych
to wazne miejsce na mapie zbioréw numizmatycznych. W pozostatych salach patacu zapro-

4 Na temat skutkéw widocznych w wielu realizacjach wystawienniczych i muzealnych zob. Ibidem, s. 77. [pytanie do autoréw: czy
odestanie prowadzi do Kryzysu muzedw czy Testu wielu luster?]

5 Krytyka takich dziatan, por. Ibidem, s. 30. [pytanie do autoréw: czy odestanie prowadzi do Kryzysu muzedw czy Testu wielu luster?]
6 Clair (Kryzys muzeéw, dz. cyt., s. 42-43) podkresla niematerialng warto§¢ muzeum polegajaca na symbiozie ,miejsc i historii wcie-
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jektowano gabloty nawigzujace do dawnego wyposazenia w sposob pozwalajacy uzyskaé
harmonijny wyglad historycznego wnetrza i odpowiedni do pokazéw nowozytnych numi-
zmatow, starych drukéw, dokumentéw rekopismiennych. [fot. 1.]

Formuta rozstrzygniecia przetargu polegajaca na wyborze najtanszej oferty coraz czesciej
w ostatnim czasie zastepowana jest przez ocene wynikajaca z procentowej kombinacji
dwdch miernikéw, jakimi sg cena i jako$¢. To drugie kryterium opiera si¢ na analizie wyko-
nanych prac i rekomendacji oraz / lub na zaprojektowaniu fragmentu ekspozycji. Pierwszy
sposob weryfikacji sprawdza sie tylko wowczas, gdy inwestor rzetelnie sprawdzi podawane
w ofercie informacje, bowiem projektowanie muzeéw czy wystaw jest czesto praca kilku
firm, z ktérych kazda wpisuje nazwe calego projektu do swoich dokonan. W przeciwnym
wypadku konsekwencja jest wspolpraca z niedo$wiadczonymi projektantami, skutkujaca
realizacjami niszczacymi tkanke historyczng budynkéw lub zmudnym procesem korekt
poszczegolnych czesci projektu. Towarzyszy temu niekiedy arogancja architekta wynikajaca
z poczucia wiasnej wielkosci. Przy jego jednoczesnym braku wiedzy na temat najnowszych
rozwigzan w architekturze ekspozycji i braku wyczucia estetycznego tworzenie wystawy jest
dla kuratora prawdziwym wyzwaniem. Drugi sposob weryfikacji firmy pozwala inwestoro-
wi zgodnie z prawem wyloni¢ wykonawce sktadajacego drozsza oferte, lecz pokazujacego
najciekawsze walory estetyczne i rozwigzania techniczne aranzacji zgodne z przygotowa-
nym przez kuratoréw scenariuszem wystawy, scistymi dyspozycjami zawartymi w zrealizo-
wanej na etapie prac budowlanych wstepnej aranzacji pomieszczen i programie funkcjonal-
no-uzytkowym. [fot. 2.]

Casus tertius: Realizacje na zlecenie z wolnej reki

Organizowanie konkursoéw czy przetargéw na aranzacje wystaw stwarza najwieksze proble-
my w dwodch kontekstach: gdy tematem ekspozycji jest sztuka dawna (niekiedy w budynkach
historycznych, czyli umiejscowiona in situ), zas w komisji oceniajacej prace konkursowe za-
siadaja osoby — nie umniejszajac ich wiedzy w zakresie architektury czy historii sztuki - bez
doswiadczenia muzealniczego, wiedzy na temat historii danej kolekcji i bez wyczucia wysta-
wienniczego®. W przypadku wystawy sztuki dawnej wyraznie rysuje sie granica pomigdzy
licencia artis wystaw czasowych w dowolnych przestrzeniach muzealnych a wystawy stalej
w budynku historycznym. Wyzwaniem dla architekta jest przede wszystkim modernizacja
zabytkowych wnetrz wynikajaca przykladowo z potrzeby uzyskania lepszych warunkow
konserwatorskich dzieki nowej instalacji klimatyzacyjnej. Moze to prowadzi¢ do obnizania
sufitéw, co zmienia na niekorzys¢ proporcje sal i niszczy pierwotng idee oswietlania za-
bytkéw malarstwa naturalnym $wiattem wpadajacym przez $wietliki’, montowania duzych
rozmiaréw kratek wentylacyjnych na $cianach w sposéb uniemozliwiajacy ich wykorzysta-
nie w celach wystawienniczych czy laczenia pomieszczen tak, ze zatracona zostaje histo-
ryczna struktura wnetrz i ich specyficzna atmosfera — wartos¢ najwyzsza w historii muzeal-
nictwa®. Powszechne obecnie holdowanie nowoczesnym formom ekspozytoréw prowadzi
do niechetnego stosowania dawnych gablot i rozwigzan historyzujacych’. Zastepuja je nowe
gabloty, ktére nie pasuja do dawnych mebli, zas wspdtczesna kolorystyka $cian nie wspolgra
z obiektami. Nieprzestrzegana jest czesto zasada merytorycznego rozmieszczenia zabytkow,

lonej w zabytek’, co zyskuje szczegdlne znaczenie w przypadku kolekcji historyczno-artystycznych.
7 Por. wypowiedz W. Suchockiego w: J. Galeza, W pogoni za nowoczesnoscig: twércza adaptacja czy bierna imitacja? Proba oceny prze-
mian polskich muzedéw na przestrzeni ostatnich dwéch dekad, w: I Kongres Muzealnikéw Polskich, dz. cyt., s. 84.
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»krzywej wrazen” 1 akcentowania perspektywy, rowniez wartosci estetyczne pozostawiaja
wiele do zyczenia. Kurator jako osoba odpowiedzialna za podtrzymanie warto$ci lezacych
u podstaw ksztaltowania kolekcji historycznej, sSwiadoma niekiedy tez zyczen zalozycieli,
jest czesto pomijana wobec preferencji nowoczesnych rozwiazan.

Wystawa czasowa kolekcji historycznej pozwala wprowadzi¢ wigksza swobode dzialan.
Przyktad ekspozycji ,,Otwieram swigtynie pamieci”. Zbiory Czartoryskich a narodziny idei
muzeum w Polsce w zabytkowym budynku powozowni Muzeum Palacu Herbsta w Lodzi
stanowil pomost pomiedzy nowoczesng aranzacjg a stylem XIX-wiecznego muzeum. Jego
romantyczng atmosfere uzyskano poprzez nagromadzenie pamigtek narodowych i dziet
sztuki zaprezentowanych w dawnych, oryginalnych gablotach z okresu powstawania sie-
dziby muzeum w jednym z pomieszczen wystawy, podzielonym $ciankami na mate zautki
odpowiadajace pokoikom pierwotnego budynku muzealnego z poczatku XIX wieku. Dru-
gie pomieszczenie stanowilo otwartg przestrzen przeksztalcong w galerie malarstwa i rze-
miosta artystycznego zblizong do wnetrz galerii w muzeum udostepnionym zwiedzajacym
pod koniec XIX wieku. Aranzacja tej wystawy byla efektem zrozumienia, a takze dobrej
wspdlpracy pomiedzy wieloletnim kuratorem zbioréw muzeum i mlodym plastykiem
dzialajacym juz wezeéniej przy ekspozycjach tej kolekcji. Kolejna wystawa tego zespotu we
wnetrzach zamkowych w Niepolomicach zrealizowana zostala w podobnym stylu z zacho-
waniem historycznej atmosfery.

Miejsce to zajeta nastepnie wystawa, tym razem zrealizowana przez autoréw wystgpienia.
Obejmuje zabytki eksponowane w Galerii sztuki starozytnej w Arsenale Muzeum Ksig-
23t Czartoryskich. Aranzacja tej czesci muzeum odbiegala od reszty pomieszczen z uwagi
na odrebno$¢ tematyczna pokazywanych tu zbioréw. Byla to tez najmtodsza galeria tego
muzeum, w budynku historycznie nie ekspozycyjnym, lecz bibliotecznym, dlatego celowo
zaaranzowano ja w sposob nowoczesny, oszczedny — na miare mozliwosci technicznych
i finansowych Muzeum Narodowego w Krakowie w okresie poczatku lat 90. XX wieku.
Autor tej realizacji zmierzyl si¢ ponownie z obiektami starozytnymi w salach Zamku w Nie-
polomicach, z zachowaniem nowoczesnej formuly wystawy. Oprocz dostosowania si¢ do
niewielkich rozmiaréw pomieszczen nalezalo dopasowad kolorystyke wystawy do istnie-
jacej posadzki 0 mocnym odcieniu i do tekstury fragmentu $ciany ceglanej. Wybor tapety
o nietypowej dla ekspozycji sztuki starozytnej tonacji zespolil wnetrze, nadajac mu znamio-
na elegancji. Punktowe o$wietlenie pozwala skupi¢ wzrok wyltacznie na zabytkach. Proste
gabloty przy$cienne otrzymaty drewniane postumenty scalone barwa z posadzka, o ksztat-
cie zdublowanego graniastostupa tréjkatnego - element idealnie wspolgrajacy ze skosnie
ustawionymi podstawami rzezb i graficzng linig na posadzce prowadzaca od pierwszego do
ostatniego zagadnienia merytorycznego wystawy. Waznym punktem aranzacji jest umiesz-
czony na $cianie w drugiej sali iluzjonistycznie powigkszajacy przestrzen wydruk fragmentu
obrazu Marca i Sebastiana Riccich (ok. 1730), na tle ktorego o$ ekspozycji stanowi rzymski
posag nimfy, wtapiajacy sie w Krajobraz z antycznymi ruinami i rzezbami. [fot. 3.]

Zbiory historyczne i sztuki dawnej pokazywane sa tez niekiedy wylacznie w kontekscie hi-
storycznym jako zesp6l przedmiotéw niosacych wprawdzie okreslone tresci, ale zrozumialy
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fot. 3. Wystawa ,, Znajduje starozytnosci bardzo pigkne”. Antyk okiem kolekcjonera,

Muzeum Niepotomickie (fot. Muzeum Niepotomickie)

dopiero po wnikliwym zapoznaniu si¢ z materialami informacyjnymi. Przedmiot na takiej
wystawie funkcjonuje gléwnie jako dokument historii, pozbawiony pierwotnego kontek-
stu ekspozycyjnego. Neutralna aranzacja, doprowadzajaca miejscami do optycznego zaniku
ekspozytoréw, nie razi w tym kontekscie.

Niekiedy jednak aranzacja przytlacza zabytki. Niewielki, precyzyjnie dobrany przez mlo-
dego muzealnika zestaw obiektow na wystawie Czartoryscy. Historia kolekcji z trudem
zmieszczony zostal w dwdch salkach ekspozycyjnych Galerii Kordegarda: przekraczajac
drzwi zwiedzajacy zderzal sie ze §ciang ekspozycyjng, dodatkowo znacznie zmniejszajaca
male pomieszczenie. Ukryte w niej zostaly w niszach (nie zawsze oswietlonych) zabytki
sztuki wysokiej klasy. Projekt aranzacji prezentowal niezaprzeczalnie nowoczesne rozwig-
zanie z klasyczna kolorystyka, lepiej jednak sprawdzitoby sie ono w wigkszej przestrzeni, za-
pewniajacej perspektywe ogladania eksponatéw lub gdyby uwzglednione zostaly naturalne
predyspozycje widza do ogladania przedmiotéw - zbyt wysoko lub zbyt nisko umieszczony
zabytek oglada sie niekomfortowo lub wcale. Wydaje sie, ze aranzer skupiony na stworzeniu
swojego dziela nie zauwazyl zabytku, ktéry powinien nie tylko sta¢ zawsze na pierwszym
miejscu w stosunku do ekspozytordw, ale tez by¢ widoczny dla zwiedzajacego. Szafa na za-
bytki, tzw. bombonierka w potocznej nomenklaturze tworcow wystawy, stala si¢ jako zestaw
schematycznych nisz watkiem przewodnim drukéw informacyjnych — ponownie szkoda, ze
trescig graficzng tak znakomitego zbioru sztuki i pismiennictwa zostal element aranzacyjny,
ktéry dominuje nad zabytkiem: w tle z trudem mozna dojrze¢ fragment rzadkiego wlo-
skiego miedziorytu Triumf Marcantonia Raimondiego z 1510 roku. Identyfikacja wizualna
tej wystawy zyskala uznanie w konkursie ogolnopolskim, wskazujac wspolczesne trendy
ekspozycyjne.
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Bezkrytyczne poddanie si¢ wizjom projektanta skutkuje bledami. Coraz czeéciej jednak
projektant ma dominujacg role w tworzeniu wystawy i coraz czesciej jest reprezentantem
pokolenia $wiata wirtualnego, nowoczesnych form, bez wiedzy historycznej i wyksztalco-
nych umiejetnosci wyczuwania estetyki réznych epok w wystawiennictwie. Cierpig na tym
wystawy sztuki dawnej poddawane zabiegom destrukcji przesztosci, niszczacym unikatowa
atmosfere dawnych wnetrz i historie muzealnictwa®.

Bezkrytyczne poddanie sie wizjom kuratora skutkuje bledami. Coraz czesciej kuratorami
s3 osoby niedoswiadczone, poniewaz zanika dawna, sprawdzona metoda uczenia sie od
starszych kustoszy’. Scenariusze bywaja wypelnione tresciami niemozliwymi do zaprezen-
towania w okre$lonej przestrzeni czy przedmiotami o niklej wartosci historycznej i zna-
czeniu merytorycznym dla wystawy, do ktorych wymagane sa projekty gablot o wysokich
standardach zabezpieczenia. W efekcie powstaja przetadowane wnetrza z licznymi ekspozy-
torami i dtugimi tekstami edukacyjnymi, trudne do zwiedzania od strony komunikacyjnej
i poznawczej.

Consensus pomigdzy architektem a kuratorem prowadzi do spdjnych realizacji. By¢ moze
najlatwiej uzyskac go na wystawach multimedialnych, gdzie zabytek nie stanowi problemu
ekspozycyjnego i konserwatorskiego, a przestrzen ksztaltowana jest dowolnie w zakresie
wyznaczonym gabarytami pomieszczen i budzetem. Zasada jest tu proporcjonalne rozgra-
niczenie, a zarazem powigzanie stref merytorycznych i edukacyjnych, operujacych obra-
zem i tredcig, oraz zapewnienie optymalnej dostepnoéci wystawy, réwniez dla niepetno-
sprawnych.

Przyktady te prezentujg potencjalnie najmniej konfliktows wspoiprace oparta na wyborze
projektanta w procedurze z wolnej reki, przy zalozeniu zetkniecia sie 0s6b o podobnym
doswiadczeniu. Zaletg tego rozwigzania jest ponadto mozliwo$¢ wykorzystania przez ku-
ratora wiedzy architekta w trakcie poszukiwania optymalnych rozwiazan ekspozycyjnych
spelniajacych wymogi kolekgji i uwzgledniajacych jej warto$¢ historyczng. Partnerska rela-
cja i prowadzenie dialogu (czyli postugiwanie sie¢ tym samym jezykiem, ta samg semantyka
w procesie aranzacji) pomiedzy projektantem a do$wiadczonym muzealnikiem wyklucza
proces narzucania ex cathedra nowoczesnych, modnych w danych momencie elementow,
ktére w perspektywie czasu stang sie ucigzliwe dla uzytkownikéw badz zatracg wartos¢ za-
bytkéw. Celem wspotpracy architekta i kuratora powinno by¢ zawsze osiagniecie decorum.
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ARCHITECT VERSUS KEEPER. COMMENTS ON MUSEUM EXHIBITION SPACE DESIGN

The purpose of the article is to analyze three cases of exhibition design with regard to com-
petition procedure and negotiated contract. The type of order specifies the nature of the
architect’s work. It is implemented both: on the basis of an independent concept based on
the specifications provided by the investor or based on the descriptions provided in the ex-
hibition scenario, or in the form of a cooperation with the exhibition keeper who, as the
collection maintainer, constantly specifies requirements on interior design and exhibitors for
various monuments of preservation requirements. The casus of the competition design of
the exhibition to the newly founded museum will be examined on the basis of the concept,
however without the scenario of the exhibition, and the consequences arising from the de-
sign adaptation to the obtained exhibits. Other cases concern the design based on a tender
and a commission for old art exhibition arrangement with regard to the permanent exhibition
in a building historically related to a particular collection and a temporary exhibition in oth-
er museums. A place significantly determines the arrangement of the exhibition due to the
necessity (or its absence) of inclusion of historical aspects associated with the nature of the
collection. This is found in two last examples in which potentially least conflictual coopera-
tion based on the selection of a designer in a negotiated contract procedure is presented.
Possibility of the use of the architect's experience by the keeper, while searching for optimal
exhibition solutions that meet the collection’s requirements and refer to its historical value, is
the advantage of this solution. The partnership-based relation between a designer and a mu-
seologist excludes the issue of imposed modern elements that are trendy at a given moment,
which in the long-term perspective, will become burdensome for users. The analysis of the
above mentioned cases undermines the benefits of legally binding tender or competition
procedures, which in practice do not provide for the opportunity of selection of the optimal
design for demanding interiors, such as spaces for storage and display of old museum exhibits.

KEYWORDS museum interior design, designer of exhibition, curator/keeper



Nowoczesna technologia zdominowata w zasadzie kazdy aspekt naszego zycia. Komuniku-
jemy sie przez smartfony, robimy zakupy a nawet poznajemy sie online. Przemyst, w tym
modowy, reaguje na otaczajacg nas rzeczywistos¢. Firmy technologiczne sprzedajg swoje
urzadzenia jako modne, a firmy modowe chca by¢ postrzegane jako rozwiniete technologicz-
nie. Na przestrzeni wiekéw zaréwno moda, jak i ubiér zwigzane byty z technologia. Wystawa
Manus x Machina: Moda w epoce technologii miata by¢ podsumowaniem zwiazkéw techno-
logii i mody - ubioréw od produkcji przemystowej do najnowszych niezwyktych osiagniec
technologicznych zastosowanych w modzie. Wystawa i gala byty jednak dowodem na to, ze
caty swiat mody wciaz za mato korzysta z nowinek technologicznych. Mozemy przypuszczac,
ze technologiczna rewolucja w ubiorze dopiero nadejdzie. Ekspozycja mody czerpie wiecej z
nowych technologii niz sam ubiér. Technologia ma ogromny wptyw na estetyke prezentowa-
nych projektéw. Gdy w 2014 roku dom mody Fendi wprowadzit drony do swiata mody, wyko-
rzystujac latajaca technologie do filmowania pokazu, wywotato to debate na temat tego, czy
drony moga wprowadzi¢ mode w przysztosc. Dwa lata pozZniej w Internecie oficjalne relacje z
nowojorskiego fashion week filmowane byty z perspektywy drona. Technologie pozwalaja na
przygotowanie ekspozycji za pomoca skanu i wydruku 3D, np. Louis Vuitton do prezentacji
akcesoriow wykorzystat skany i wydruki podobizn modelki Marte Mei van Haaster. Oprocz
awataréw w modzie coraz czesciej w trakcie pokazéw pojawiaja sie hologramy. Pierwszy z
nich, najbardziej rozpoznawalny hologram Kate Moss, pojawit sie 3 marca 2006 roku w Pa-
ryzu pod koniec pokazu McQueena Wdowy z Culloden. Mozna byto obejrze¢ go jedynie w
sterylnych warunkach pokazowych. Kkrok dalej posuneta sie projektantka Martine Jarlgaard.
Goscie, ktorzy pojawili sie podczas jej pokazu, zastali pustg sale. Za posrednictwem gogli Ho-
lolens mogli zobaczy¢ petna kolekcje ozywiong postaciami hologramoéw przed nimi. Kolejnym
krokiem w komunikacji pomiedzy projektantami (producentami) a odbiorcami (klientami) sg
wirtualne przymierzalnie. Wirtualne przymierzalnie korzystaja z rozszerzonej rzeczywistosci
(Augumented Reality) w oparciu o sensory rozpoznajace przestrzen. Szereg aplikacji korzy-
stajacych z awataréw cztowieka, np. Looklet, pozwala uzytkownikom na stylizowanie i foto-
grafowanie ubran, a nastepnie ich wirtualne naktadanie na modele. Stworzona w 2010 roku
aplikacja pozwala uzytkownikom stworzy¢ wtasnego, rzeczywistych rozmiaréw awatara i zo-
baczy¢, jak wyglada na nich wybrane ubranie. Dzieki najnowszej technologii mozna zminima-
lizowa¢ naktady zwigzane z produkcjg i promocjg - ekspozycja produktu. HoloMe stworzyto
proste narzedzie programowe, ktére umozliwia markom i firmom tatwe wprowadzanie praw-
dziwych ludzi do rozszerzonej rzeczywistosci w skalowalny sposéb. Podobnie jak tradycyjne
pokazy mody pod znakiem zapytania stoja takze tradycyjne sesje zdjeciowe i realni modele.
Nowej technologii zdecydowanie jednak nie powinnismy sie bac, a raczej wykorzysta¢ ja w
pozytywny sposéb. Wystarczy spojrzec¢ na piekno technologii i jej niezwykte mozliwosci. To
wtasnie ona stanie sie najwazniejszym motorem zmian w dazeniu do bardziej inteligentne-
go, zrbwnowazonego i etycznego podejscia do produkcji, ekspozycji i sprzedazy (nie tylko
mody). Mam nadzieje, ze dzieki nowym technologiom mozliwe bedzie wytwarzanie tylko tylu
przedmiotdw, ilu ludzie faktycznie potrzebuja, a niczym nieograniczona wirtualnos¢ pozwoli
projektantom stworzy¢ przestrzen ekspozycyjng wykraczajgca poza granice wyobrazni.

SEOWA KLUCZE nowe technologie, virtual reality, augumented reality, fashion




NOWE TECHNOLOGIE
W EKSPOZYCJI UBIORU






Poje;cia ubioru i mody stosujemy w jezyku potocznym wymiennie. W wezszym znacze-
niu moda odnosi si¢ do sztuki i dziatalnosci designerskiej, takze do projektowania ubio-
ru'. W jezyku angielskim to po prostu fashion. Obecnie stosowane jest pojecie fashion-tech,
co w wolnym tlumaczeniu oznacza technologie mody (ubioru). Nowoczesna technologia
zdominowata w zasadzie kazdy aspekt naszego zycia. Komunikujemy sie przez smartfony,
robimy zakupy, a nawet poznajemy si¢ online. Przemyst, w tym modowy, reaguje na otacza-
jaca nas rzeczywisto$¢. Klaruje nam sie obraz interakcji miedzy technologia i moda. Firmy
technologiczne sprzedaja swoje urzadzenia jako modne, a firmy modowe chcg by¢ postrze-
gane jako rozwiniete technologicznie.

Na przestrzeni wiekéw zaréwno moda, jak i ubiér zwigzane byly z technologia. W uje-
ciu Ingrid Loschek moda nie jest systemem autonomicznym. Jest systemem sprzezonym z
innymi obszarami rzeczywistosci’. To, co nowe, zazwyczaj jest modne. Produkcja odziezy
zmieniala si¢ wraz z wprowadzaniem na rynek nowych technologii. Andrew Bolton, gtéw-
ny kurator Instytutu Kostiumu w Nowym Jorku, przy okazji otwarcia wystawy Manus x
Machina: Moda w epoce technologii powiedzial, ze przemyst mody jako pierwszy stosowat
technologie’.

Wystawa Manus x Machina: Moda w epoce technologii miata by¢ podsumowaniem zwigz-
kéw technologii i mody - ubioréw od produkeji przemystowej do najnowszych niezwyktych
osiagniec¢ technologicznych zastosowanych w modzie, takich jak druk 3D, cigcie laserowe i
generowane komputerowo tkactwo i wzory, m.in. odziez zdalnie sterowana Husseina Cha-
layana, spodenki parciane Issey Miyake oraz silikonowe drukowane piéra Iris van Herpen.
Wystawie towarzyszyla gala MET, podczas ktdrej uczestnicy starali si¢ nawigza¢ do tytu-
towej technologii w epoce technologii. Najwieksze wrazenie wywart projekt Zaca Posena
dla Claire Danes - suknia, ktora zostala utkana z tysigcy malych $wiatelek. Druga kreacja

1 E. Kwade, Mody, meble i memy. O fluktuacjach meméw i systeméw mody w kulturze (zarys problematyki), ,Teksty z Ulicy. Zeszyt
Memetyczny’, 2016, nr 17, ISSN 2081-397X, s. 106-107.

2 A. Kapciak, Moda, [w:] Encyklopedia socjologii, t. 1: K-N, Oﬁcyna Naukowa, Warszawa 1999, ISBN 83-85505-96-2, s. 264.

3 A. Bolton, Manus ex Machina. Fashion in an age oftechnolugy, Yale Univeristy Press, ISBN:9781588395924.
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nawigzujaca do motywu Met Ball byla sukienka Marchesa x IBM noszona przez Karoling
Kurkova - Cognitive Dress. Bylo to pofaczenie tradycyjnego recznego krawiectwa, druko-
wania 3D, technologii LED i analizy danych dostarczanych przez IBM Watson Analytics.
Gala Met oraz wystawa Manus x Machina: Moda w epoce technologii byta dowodem na to, ze
caly $wiat mody wciaz za malo korzysta z nowinek technologicznych. Trudno wybra¢ kilka
przykladow jako podsumowanie ery technologii. MozZemy przypuszczad, ze technologiczna
rewolucja w ubiorze dopiero nadejdzie.

Ekspozycja mody czerpie z nowych technologii wiecej niz sam ubiér. Teze te postaram si¢
podeprze¢ licznymi przyktadami wykorzystania nowych technologii w prezentacji mody.
Trudno wyobrazi¢ sobie ubior bez jego ekspozycji. Ulica jest wielkim pokazem mody, a my
sami bierzemy w nim udzial, w naturalny sposéb eksponujac anonimowych projektantow.
Witryny sklepowe, ogromne billboardy kampanii modowych to otaczajaca nas rzeczywi-
sto$¢. Prezentacja ubioru coraz czeéciej z charakteru masowego zmienia si¢ na osobisty - to
my decydujemy, kiedy, co i jak chcemy oglada¢. Zakupy online w smartfonie, obserwowanie
mediéw spotecznos$ciowych, ktdre kipig obrazami mody, czy aplikacje prezentujace pro-
dukty to nasza codziennos¢. Zaréwno wielkie domy mody, jak i mate marki odziezowe, by
uatrakcyjnic¢ sprzedaz, korzystaja z dostepnych nowosci w ekspozycji mody.

Technologia ma ogromny wplyw na estetyke prezentowanych projektéw. Gdy w 2014 roku
dom mody Fendi wprowadzil do $wiata mody drony, wykorzystujac latajaca technologie
do filmowania pokazu w 2014 roku, wywolalo to debate na temat tego, czy drony moga
wprowadzi¢ mode w przysztos¢t. Nie musielismy diugo czeka¢ na mate rewolucje techno-
logiczne. Dwa lata pdzniej w Internecie oficjalne relacje z nowojorskiego fashion week fil-
mowane byly z perspektywy drona. W tym samym czasie moglismy §ledzi¢ na zywo pokazy
Very Wang i Ralpha Laurena, natomiast 360-stopniowa relacja pokazu Halo Tommyego
Hilfigera dawata uzytkownikom online mozliwo$¢ obejrzenia prezentacji z niecodziennej
perspektywy. Mnozace si¢ przyktady nowoczesnych relacji pokazéw sprawiaja wrazenie
lekko przektamanej rzeczywistosci, troche jak w zakrzywionym zwierciadle, lub pokazuja
nam rzeczywisto$¢ z perspektywy, do ktorej nie jesteSmy przyzwyczajeni. Obecnie mozliwe
jest ogladanie pokazéw roéwniez z perspektywy widowni oraz ich przygotowan - na biezaco
pojawiaja sie relacje w mediach spotecznosciowych, takich jak snapchat czy instagram.
Mozliwosci technologiczne pokazania produktu z innej perspektywy potrafia réwniez
przynie$¢ oryginalne efekty. Jednym z piekniejszych przykladéw wykorzystania dronow
jest kampania modowa autorstwa Bena Kelwaya kolekcji londynskiego projektanta Cra-
iga Greena na sezon jesien/zima 2016. Jako jedna z pierwszych w calosci sfotografowa-
na zostata przy pomocy drona. Nieziemskie obrazy tworza atmosfere, ktora jest zaréwno
futurystyczna, jak i romantyczna - wytwarza si¢ wrazenie jalowej pustyni. Skumulowane
modele w szesciu roznych grupach ukladaja sie na siebie nawzajem w cielesnych uktadach.
Odchodzac od konwenanséw kampanii modowej, Green nakreélit obrazy przypominajace
sesje zdjeciowe, ktore mozna zobaczy¢ czeéciej w magazynach przyrodnicznych niz mo-

4 Will drones take fashion into the future, https://i-d.vice.com/en_us/article/evnbyz/will-drones-take-fashion-into-the-future [dostep:
10.11.18].
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dowych. Pokazuja uzytkowe projekty Greena w unikalnym podejsciu, tworzace malarskie
krajobrazy®.

Nowe technologie pozwalaja na wykreowanie przestrzeni, ktére wezesniej byly trudne do
zrealizowania. Dzieki skanom i wydrukom marka Louis Vuitton stworzyla niecodzienna
ekspozycje. LV Series 3 to wystawa autorstwa Nicolasa Ghesquiérea. Objela az 13 pomiesz-
czen, z ktérych kazde przedstawialo inny aspekt zamystoéw projektanta. Scenariusz wystawy
budowany byt od ogoétu do szczegotu - od geodezyjnych konstrukeji koputowych zbudowa-
nych na potrzeby pokazéw na wybiegach do galerii akcesoridw. W przestrzeni eksponujacej
akcesoria z jesiennej kolekeji z 2015 roku znalazly si¢ liczne awatary modelki Marte Mei
van Haaster. Rzeczywistej wielko$ci awatary modelki stworzone zostaly za pomocg skanu
i wydruku 3D. Zabieg stylistyczny byl bardzo atrakcyjny, poniewaz wyréznial akcesoria na
tle bialej postaci ubranej réwniez w modele ubioréw Louis Vuitton.

Wydruk 3D do prezentacji swojej kolekcji w ciekawy sposob wykorzystat rowniez Michael
Michalsky, prezentujac 13 figur 3D, znanych réwniez jako poupées de mode w galerii Anny
Jill Lupertz w Berlinie. W przeciwienstwie do wystawy Louisa Vuitton tu awatary wydru-
kowane byly w mniejszej skali. Miniatury zachwycaly zwiedzajacych realizmem, kunsztem.
Berlinski projektant wykorzystal technologie i swoje mate modele 3D, aby przenies¢ nas do
innego wymiaru. Pokazal sile malenkich modeli, ktére pokazaly najdrobniejsze szczegoly
kolekcji, nie zajmujgc przy tym wiele przestrzeni.

Przyszlo$¢ nalezy do tych, ktorzy wierza w pickno swoich snow.
[Eleonor Roosvelt]

Aleksander McQueen byl wizjonerem mody, ktory wierzyt w pigkno swoich, czesto kosz-
marnych snéw. Technologie wykorzystywat nie tylko przy produkcji ubioréw, ale takze w
trakcie ich prezentacji. Jednym z najbardziej rozpoznawalnych romanséw mody z technolo-
gia sprzed lat bylo wykorzystanie robota w trakcie pokazu McQueena kolekeji wiosna/lato
1999. Modelka Shalom Harlow przeszia przez wybieg ubrana w prosta bialg sukienke. Na
$rodku sceny znajdowalo sie drewniane koto wprawiane w ruch w momencie, kiedy model-
ka znalazla sie w jego zasiegu. Dwa roboty stojace naprzeciwko siebie zaczely na zywo po-
krywa¢ sukienke dwoma réznymi kolorami farby. Powstat w ten sposéb unikatowy projekt,
nie do powtérzenia w zadnym innym miejscu. Pokaz po raz kolejny ukazal nowatorskie
spojrzenie projektanta, w oczach ktérego moda byta nierozerwalnie zwigzana ze sztuka i
technologia. Drugim waznym momentem jego pokazéw byl hologram Kate Moss. 3 marca
2006 roku w Paryzu pod koniec widowiska Wdowy z Culloden pojawit sie hologram model-
ki. Poza oczywistymi walorami estetycznymi doskonale wpisujacymi sie w charakter kolek-
¢ji piekna zjawa obleczona w szyfonowg suknie to symboliczny manifest projektanta. Moss
nie mogta pojawic sie osobiscie w pokazie w zwiazku z afera kokainows, wiec McQueen, by
ja wesprze¢, pokazal ja w ulotnej postaci hologramu. Film prezentowany w szklanej pirami-

5 Craig Green unveils new campaign shot by drones, http://www.dazeddigital.com/fashion/article/32436/1/craig-greenunveils-new-
campaign-shot-by-drones [dostep: 9.11.2018].
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dzie wyrezyserowal Baillie Walsh®. Hologram byt kilkuwymiarowym symbolem. Projektant
zadedykowal swoj pokaz Izabelli Blow, przyjaciolce, ktéra - jak uwazat - wymykata mu sie z
rak jak hologram przechodzacy do innego $wiata’.

Technologia hologramu Kate Moss wydaje si¢ do$¢ archaiczna w poréwnaniu z najnowszy-
mi technologiami Augumented Reality (AR). Hologram McQueena mozna bylo obejrze¢
jedynie w sterylnych warunkach pokazowych. Sabinna Rachimowa, zatozycielka marki SA-
BINNA, prezentujac swoja kolekeje, posuneta sie o krok dalej, umozliwiajac interakcje ze
strojami w wirtualnym $wiecie. Goécie za pomoca specjalnych okularéw mogli bezposred-
nio ogladac¢ i faczy¢ ze soba modele z kolekeji za pomocy technologii Pictofit Augmented
Reality na okularach Microsoft HoloLens. Kooperacja marki Sabinna z Pictofit i Agencji
Innowacji Mody wygrata plebiscyt Beyond the Runway podczas Fashion Futures Awards
20178,

Projektanci starajg si¢ wykorzysta¢ w swoich pokazach element zaskoczenia. Goscie, ktérzy
pojawili si¢ na pokazie Martine Jarlgaard podczas londynskiego Fashion Week (LFW), za-
stali pustg sale. Jedynie za po$rednictwem ubranych gogli Hololens mogli zobaczy¢ pelna
wiosenno-letnig kolekcje 2017 ozywiong postaciami holograméw. W przeciwienstwie do
rzeczywistosci wirtualnej, ktora izoluje od $rodowiska, ta technologia naktada hologramy
na naturalne otoczenie, umozliwiajac swobodne poruszanie si¢. Projekt powstal w wyniku
partnerstwa miedzy Jarlgaard, Fashion Innovation Agency w London College of Fashion i
Hololens oraz firma przechwytujaca 3D - DoubleMe. Cata kolekcja zostata zeskanowana
przy uzyciu Holo Portal Firmy DoubleMe. Kolekcja zostata wykonana w tradycyjny sposéb,
a nastepnie zeskanowana. Skany przeksztalcono w wolumetryczng siatke 3D, ktéra mogta
stac sie hologramem. By¢ moze w przyszlosci etap prototypowania w rzeczywisto$ci zosta-
nie pominiety, a kolekcje beda tworzone i prezentowane wirtualnie. Te pierwsze przyktady
mieszanej rzeczywistosci zakwestionowaly tradycyjny pokaz mody. Powstaje pytanie: ,,Jak
projektanci beda komunikowac¢ si¢ ze swoimi odbiorcami w przysztosci?”. Czy beda jeszcze
odbywac sie rzeczywiste tygodnie mody?

Wedtug ,Rzeczpospolitej”, w 2025 roku warto$¢ rynku Virtual Reality przekroczy 35 mld
dolaréw, a segment wydarzen na zywo - eventow, pokazéw mody, targow - bedzie drugim w
kolejnosci, zaraz po grach komputerowych®. Sledzac takie prognozy, mozemy przewidywaé,
w jakim kierunku zmierza prezentacja produktu. Coraz wigkszy nacisk ktadziony bedzie na
interakcje z uzytkownikiem.

Odpowiedzig na ten trend bedzie m.in. reklama na szeroka skale w Virtual Reality. Fakt,
ze programisci VR moga wiecej zarabia¢ na aplikacjach, moze oznacza¢ koniec tradycyj-
nej reklamy cyfrowej. Reklama VR to kolejny poziom opowiadania historii. Wykorzystanie
wirtualnej rzeczywistoéci w reklamie obiecuje wyeliminowanie nieefektywnych praktyk re-
klamy cyfrowej. Zamiast tego bedziemy doswiadczaé wciagajacych i angazujacych reklam,
ktore, jesli zostang wykonane prawidtowo, nie beda sie¢ wydawa¢ reklamami, lecz grami,
doswiadczeniami.

6 A. Wilson, A. McQueen, Krew pod skorg, Sine Qua Non, Krakéw 2016, ISBN:978-83-7924-714-1.
7 A.McQueen, Savage Beauty, Yale University Press, 2015, ISBN:9780300169782.

8 SABINNA x Pictofit x FIA, https://www.sabinna.com/sabinna-x-pictofit-x-fia/ [dostep: 10.11.18].
9 Biznes zyskuje nowe mozliwosci, ,Rzeczpospolita”, 18 X 2017.
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Wezesna koncepcja formatu reklam VR z Google pokazuje potencjat technologii do wy-
$wietlania reklam wideo. Opiera si¢ ona na istniejacym typie reklamy. Bardziej obiecujaca
w kreatywnym podejéciu jest reklama stworzona w $rodowisku Unity-VR w ,wirtualnym
pokoju” z drzwiami typu ,,Alicja w krainie czaréw” do $wiata w wirtualnym $wiecie. Gracze
VR bedg mieli mozliwos¢ interakcji z wysoko ukierunkowanymi reklamami, bez przery-
wania poczucia zanurzenia budowanego w czasie spedzonym w wirtualnym $rodowisku.
Jak wyjasnia Unity, ich platforma reklamowa VR zostata stworzona ,,z wylaniajacych sie
wytycznych dotyczacych reklam w Interactive Advertising Bureau (IAB) stworzonych, aby
zapewni¢ wciagajace wrazenia dla uzytkownika i rozproszone w istniejacych aplikacjach
VR stworzonych w Unity”™"°.

Specjalnie stworzone przestrzenie reklamowe sg zintegrowane z Unity Analytics, dostarcza-
jac mapy ciepta do $ledzenia zaangazowania uzytkownikéw, a reklamodawcy moga rowniez
uzyska¢ dostep do standardowych danych reklam i zmierzy¢ emocjonalng reakcje uzytkow-
nika dzigki wspotpracy z Isobar. Unity pozycjonuje Virtual Room jako platforme reklamo-
wa premium, co oznacza, Ze tylko kilka marek bedzie zdolnych do wykorzystania tej tech-
nologii w sprzedazy. Ekspozycja produktu w Virtual Reality moze by¢ warta poniesionych
kosztéw, poniewaz skupia si¢ na immersji i zaangazowaniu, bez zewnetrznych zakldcen''.
Przykladem jest m.in. interaktywna aplikacja promujaca perfumy La Femme Prada i
LHomme Prada - PRADAXPRADA. Jest to cyfrowa podroz, ktéra przenosi uzytkowni-
kéw w wirtualny $wiat Prady. Uzytkownicy sami okreslaja Sciezke, sceny i do$wiadczenia.
Sekwencje scen, dzwigkow i interakcji wywotuje wieloaspektowy charakter zapachow, w
tym sktadnikow zapachowych, butelek zapachowych i opakowan oraz zagadkowe wystepy
gwiazd z kampanii wciaz poruszajacych sie obrazéw Stevena Meisela. W aplikacji wystepuja
aktorzy: Mia Goth, Mia Wasikowska, Dane DeHaan i Ansel Elgort. Po drodze uzytkownicy
odczuwajg stopniowe otwieranie polaczonych ze sobg przestrzeni, przejscie od $wiattocienia
do $wiatla, od monochromatyki do kalejdoskopu, a rzeczywistos¢, abstrakcja i surrealizm
nieustannie sie tacza. Powierzchnie odbijajg sie, elementy lewituja lub obracaja sie, podlogi
szachownicy i sufity sie odwracaja, a objetosci i skale przeksztalcaja si¢ w spektakularne
nowe krolestwa. I tylko wtedy, gdy uzytkownicy podrézowali gteboko w gtab $wiata marki,
odslonieto perfumy La Femme i CHomme. Laczac w sobie mode, piekno, architekture i wy-
strdj, ta wyjatkowa rzeczywisto$¢ wirtualna dostownie przesuwa granice, odzwierciedlajac
niespokojne pragnienie marki zwigzanie z odkrywaniem nowych mozliwosci'>.

Nie byt to pierwszy tego typu pomyst marketingowy Prady. Kilka lat wczesniej, w 2012 roku,
James Lima stworzyl aplikacje Il Palazzo". James Lima, ktéry wspolpracowal juz z Prada
przy tworzeniu filméw animowanych Trembled Blossoms i Fallen Shadows, stworzyl tym ra-
zem dla domu mody aplikacje, ktora pozwala zwiedza¢ tytulowy patac. W poszczegolnych
pokojach ukryte zostaly oprdcz grafik Richarda Hainesa (ilustracji kolekcji meskiej Prady
na sezon jesien/zima 2012/2013) takze elementy kapsulowej kolekcji Prady - bizuteria z
kolekcji Bloom, buty i okulary przeciwstoneczne.

10 Unity, https://unity.com/solutions/brand-ads?_ga=2.230284316.1293088913.1547453441-1458131688.1547453441
[dostep:10.11.18].

11 Yarif Levski, Virtual Reality https://appreal-vr.com/blog/virtual-reality-advertising-examples/[ dostep:10.11.18]

12 Prada x Prada, http://www.prada.com/en/fragrance/collections/femme_homme_prada.html?cc=GB# [dostep:10.11.18]
13 1l Palazzo http://www.prada.com/en/a-future-archive/projects/specials/il-palazzo.html?cc=GB [dostep 10.11.18]
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Kolejnym krokiem w komunikacji pomiedzy projektantami (producentami) a odbiorcami
(klientami) sa wirtualne przymierzalnie. Wirtualne przymierzalnie korzystaja z rozszerzo-
nej rzeczywistosci (Augumented Reality) w oparciu o sensory rozpoznajace przestrzen. Zau-
tomatyzowana i zintegrowana z programem komputerowym garderoba Cher Horowitz z
filmu Stodkie zmartwienia z 1995 roku nie jest juz nieosiagalna wizja tworcow filmu, ale po-
woli staje sie faktem. Dzieki analizie obrazu aplikacja rozpoznaje nasz rozmiar i nanosi na
obraz pochodzacy z kamery wirtualne ubranie w dopasowanym rozmiarze. Aplikacja pro-
ponuje rowniez inne produkty, tworzac wirtualne zestawy ubran, ktére mozemy zakupic.
Istniejace przyklady tego typu przymierzalni, np. Magic Mirrors (Uniqlo dla Timberland),
wskazujg, Ze nowoczesne rozwigzania robienia zakupow korzystnie wplywaja na sprzedaz
produktu.

Podobny system moglby rozwiazaé rowniez problem produkeji odziezy oddalonej o tysiace
kilometréw od biur projektowych. Bytby on polaczeniem wideokonferencji oraz wirtualnej
przymierzalni. Przy pomocy kamer i sensoréw wykonawcy mogliby zaprezentowaé pro-
totypy projektantom, a ci z kolei na dotykowych ekranach nanosiliby poprawki w realnej
skali.

Zmniejszanie nakltadow energii, czasu i zaangazowania pracy ludzi zaobserwowa¢ mozemy
takze na etapie przygotowania produktu do sprzedazy. Podobnie jak w przypadku tradycyj-
nych pokazéw mody, pod znakiem zapytania stoja takze tradycyjne sesje zdjeciowe i realni
modele.

Istniejaca na rynku technologia Looklet'* pozwala na pokazywanie ubran na modelach bez
faktycznego robienia sesji zdjeciowych. Looklet zostal zatozony w 2009 roku i od tej pory
stara sie opracowal skuteczniejszy sposob zarzadzania zdjeciami przez branze modowa.
Przetwarza ponad 5 tys. obrazéw dziennie. Obecnie zlozone fancuchy dostaw oznaczajg, ze
odziez jest wysylana z catego $wiata do miejsca, w ktérym odbywa sie sesja zdjeciowa. Po
zrobieniu zdje¢ sa one edytowane przed pojawieniem si¢ w witrynie e-commerce (sprzedaz
internetowa). Ta nowa platforma pozwala uzytkownikom na stylizowanie i fotografowanie
ubrarn, a nastepnie ich wirtualne nakladanie na modele. Firma twierdzi, ze wynik konicowy
jest nie do odrdznienia od sesji zdjeciowej. Efekty pracy aplikacji obserwowa¢ mozemy,
robigc zakupy na stronie H&M - Looklet byt odpowiedzialny za stworzenie ich interaktyw-
nego studia stylizacji.

Dzieki najnowszej technologii mozna zredukowa¢ nawet stope zwrotu sprzedazy w Interne-
cie, poniewaz zwroty dotycza gléwnie zlego dopasowania do kupujacego. Awatary prawdzi-
wych rozmiardéw teoretycznie moga pomoc zredukowac zwroty o 35%. Stworzona w 2010
roku aplikacja TriMirror" pozwala uzytkownikom stworzy¢ wlasnego rzeczywistych roz-
miaréw awatara i zobaczy¢, jak wybrane ubrania pasuja do map napigé: czerwony dla cia-
snych obszarow, zotty dla obszaréw formowania i biaty, gdy ubranie lekko sie drapuje. Mapy
napiec pokazujg nawet, jak zmienia si¢ dopasowanie, gdy awatar uzytkownika sie porusza.
Najwiekszym zaskoczeniem technologicznym jest dla mnie aplikacja HoloMe'®. Sa to praw-

14 Looklet, https://www.looklet.com/ [ dostep:10.11.18]
15 Trimirror, https://www.trimirror.com/ [dostep 10.11.18]
16 Holome, https://www.holome.co.uk/ [dostep:10.11.18]
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dziwe ludzkie hologramy w rozszerzonej rzeczywistosci - naturalnej wielkosci, wysokiej
rozdzielczo$ci prawdziwi ludzie w rozszerzonej rzeczywistosci. HoloMe stworzylo proste
narzedzie programowe, ktore umozliwia markom i firmom tatwe wprowadzanie prawdzi-
wych ludzi do rozszerzonej rzeczywistosci w skalowalny sposob. Obserwujac profil firmy
w mediach spolecznosciowych, mozemy obejrze¢ efekt natozenia dwoch rzeczywistosci -
wirtualnej i rzeczywistej - na zdjeciach. Sa to np. sesje zdjeciowe w warunkach, ktore w
prawdziwym zyciu nie moglyby sie odby¢ (np. na Ksiezycu). Mozemy réwniez w swoim
telefonie oglada¢ hologram pokazu mody.

By¢ moze niektérym technologia wydaje si¢ przerazajaca, bo np. ukierunkowuje klienta na
produkty dzieki zastosowaniu inteligentnych algorytméw w polaczeniu z takimi danymi jak
wiek, ple¢ i wezeéniej wybierane produkty. Nowej technologii zdecydowanie jednak nie po-
winni$my sie ba¢, a raczej nalezatoby ja wykorzysta¢ w pozytywny sposob. Wystarczy spoj-
rze¢ na piekno technologii i jej niezwykle mozliwo$ci. To wlasnie ona stanie si¢ najwazniej-
szym motorem zmian w dazeniu do bardziej inteligentnego, zréwnowazonego i etycznego
podejscia do produkgji, ekspozycji i sprzedazy (nie tylko mody). Takie dziatanie jest nie
tylko mozliwe, ale rowniez konieczne, poniewaz rynek fashion, zwigzana z nim promocja i
nadkonsumpcja jest jednym ze zjawisk najbardziej zagrazajacych srodowisku. Mam nadzie-
je, ze dzigki nowym technologiom mozliwe bedzie wytwarzanie tylko tylu przedmiotéw, ilu
ludzie faktycznie potrzebuja, a niczym nieograniczona wirtualnos¢ pozwoli projektantom
stworzy¢ przestrzen ekspozycyjna wykraczajacg poza granice wyobrazni.
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ANIA HANYSZ

Asystent w Pracowni Projektowania Tkaniny i Ubioru od 2016r., od 2018 r. kierownik Fa-
shion Start- Up 'a- wirtualnej firmy utworzonej na Wydziale Architektury Wnetrz Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie. Tytut magistra na kierunku architektura wnetrz w specjalno-
$ci projektowanie architektury wnetrz na Wydziale Architektury Wnetrz Akademii Sztuk
Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie. Studia | stopnia ukoriczyta na Wydziale Architektury
Whetrz i Scenografii Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu . Absolwentka Podyplomo-
wych Studiéw Konserwacji Zabytkow Architektury i Urbanistyki (Instytut Historii Architek-
tury i Konserwacji Zabytkéw Wydziatu Architektury Politechniki Krakowskiej). Obecne za-
interesowania projektowe koncentruja sie na zagadnieniach zwigzanych z projektowaniem
tkaniny i ubioru oraz wykorzystaniem nowych technologii w projektowaniu.

NOWE TECHNOLOGIE W EKSPOZYCJI UBIORU

Nowoczesna technologia zdominowata w zasadzie kazdy aspekt naszego zycia. Komuniku-
jemy sie przez smartfony, robimy zakupy a nawet poznajemy sie online. Przemyst, w tym
modowy, reaguje na otaczajaca nas rzeczywistosc¢. Firmy technologiczne sprzedaja swoje
urzadzenia jako modne, a firmy modowe chca by¢ postrzegane jako rozwiniete technologicz-
nie. Na przestrzeni wiekéw zarowno moda, jak i ubior zwigzane byty z technologia. Wystawa
Manus x Machina: Moda w epoce technologii miata by¢ podsumowaniem zwigzkéw techno-
logii i mody - ubioréw od produkcji przemystowej do najnowszych niezwyktych osiagniec¢
technologicznych zastosowanych w modzie. Wystawa i gala byty jednak dowodem na to, ze
caty $wiat mody wciaz za mato korzysta z nowinek technologicznych. Mozemy przypuszczac,
ze technologiczna rewolucja w ubiorze dopiero nadejdzie. Ekspozycja mody czerpie wiecej z
nowych technologii niz sam ubiér. Technologia ma ogromny wptyw na estetyke prezentowa-
nych projektow. Gdy w 2014 roku dom mody Fendi wprowadzit drony do Swiata mody, wyko-
rzystujac latajgca technologie do filmowania pokazu, wywotato to debate na temat tego, czy
drony moga wprowadzi¢ mode w przysztos¢. Dwa lata pdzniej w Internecie oficjalne relacje z
nowojorskiego fashion week filmowane byty z perspektywy drona. Technologie pozwalajg na
przygotowanie ekspozycji za pomoca skanu i wydruku 3D, np. Louis Vuitton do prezentacji
akcesoriéw wykorzystat skany i wydruki podobizn modelki Marte Mei van Haaster. Oprécz
awatarow w modzie coraz czesciej w trakcie pokazow pojawiaja sie hologramy. Pierwszy z
nich, najbardziej rozpoznawalny hologram Kate Moss, pojawit sie 3 marca 2006 roku w Pa-
ryzu pod koniec pokazu McQueena Wdowy z Culloden. Mozna byto obejrzec¢ go jedynie w
sterylnych warunkach pokazowych. Kkrok dalej posuneta sie projektantka Martine Jarlgaard.
Goscie, ktorzy pojawili sie podczas jej pokazu, zastali pusta sale. Za posrednictwem gogli Ho-
lolens mogli zobaczy¢ petng kolekcje ozywiong postaciami hologramoéw przed nimi. Kolejnym
krokiem w komunikacji pomiedzy projektantami (producentami) a odbiorcami (klientami) sg
wirtualne przymierzalnie. Wirtualne przymierzalnie korzystaja z rozszerzonej rzeczywistosci
(Augumented Reality) w oparciu o sensory rozpoznajace przestrzen. Szereg aplikacji korzy-
stajacych z awataréw cztowieka, np. Looklet, pozwala uzytkownikom na stylizowanie i foto-
grafowanie ubran, a nastepnie ich wirtualne naktadanie na modele. Stworzona w 2010 roku
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Niniejszy tekst stanowi aneks do warsztatéw ,otwarte/zamkniete - obiekt znaczacy w prze-
strzeni miejskiej” z cyklu niewidzialne_niewiarygodne_idealne - miasto_dom_krajobraz, ktére
odbyty sie na przetomie listopada i grudnia 2018 r. na Wydziale Architektury Wnetrz ASP
w Krakowie, a takze w podwoérzu kamienicy na Rynku Gtéwnym 7 w Krakowie, gdzie finalnie
powstat obiekt znaczacy - Pomaranczowy deszcz / zbieramy sie razem.

Otwarte/zamkniete - warsztaty. Aneks opowiada o warsztatach ,Otwarte / zamkniete -
obiekt znaczacy w przestrzeni miejskiej”, ktére prowadzone byty przez prof. Elzbiete Pakute
-Kwak i dr Joanne tapinska, jako o formie aneksu do badan naukowych przez nie realizowa-
nych oraz charakteryzuje wartosci istotne w tychze badaniach, ktére - poprzez dydaktyke - sa
przekazywane studentom i tym samym stanowig aneks do wspomnianych warsztatéw.
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OTWARTE / ZAMKNIETE - WARSZTATY.
ANEKS






iniejszy tekst stanowi aneks do warsztatéw ,otwarte/zamkniete — obiekt znaczacy

w przestrzeni miejskiej” z cyklu niewidzialne_niewiarygodne_idealne — miasto_dom_
krajobraz, ktére odbyly si¢ na przetomie listopada i grudnia 2018 roku na Wydziale Archi-
tektury Wnetrz ASP w Krakowie, a takze w podworzu kamienicy na Rynku Gltéwnym 7
w Krakowie, gdzie finalnie powstal obiekt znaczacy — Pomarariczowy deszcz / zbieramy sie
razem.

Odtad nazwa Pyrra przywoluje mi na my$l tamten widok, tamto $wiatto, tamten gwar, tamto powie-
trze, w ktérym unosi si¢ Zottawy kurz; jest oczywiste, ze oznacza wlasnie to i nic innego oznacza¢ nie
mogla.

W moim umysle mieszcza si¢ nadal liczne miasta, ktérych nie widzialem ani nie zobaczg, nazwy, kto-
re niosg ze sobg figure lub fragment czy odblask wyimaginowanej figury [...]. I nadal jest tam takze
wysokie miasto nad zatoka, ale nie moge go nazwa¢ po imieniu ani przypomnie¢ sobie, jak moglem
nada¢ mu nazwe, ktéra oznacza co$ catkiem innegol.

Inspiracja do powstania tego tekstu byt tytut konferencji - ,,Aneksy kultury”, niby oczy-
wisty, a jednak niejasny, intrygujacy, paradoksalny. Kultura ma dzis$ tak wiele definicji, ze
jest w zasadzie kazdym przejawem dziatalno$ci czlowieka, zar6wno wytworem material-
nym, jak i warto$ciami niematerialnymi. Mozna zaryzykowac¢ stwierdzenie, ze kultura jest
wszystkim, co dotyczy czlowieka. Zatem czym jest aneks do wszystkiego? Czy aneks moze
pochodzi¢ z kultury, ktdrej jest aneksem? Jesli nie, to nie bedzie miaf racji bytu.

Aneks kultury moze oznacza¢ dodatkowa warto$¢ przejawiajaca sie¢ w dziatalnosci czlo-
wieka, taka jak niespodziewane doswiadczenia wyniesione z kontaktu z dzielem architek-
tury albo spontaniczne uzycie przestrzeni — o czym pod pojeciem szczodrosci architektury
definiujacej Freespace pisaly w manifescie tegorocznego Biennale Architektury w Wenecji
Yvonne Farrell i Shelley McNamara.

1 I. Calvino, Niewidzialne miasta, przel. A. Kreisberg, Warszawa 2013, s. 72-73.

49
JOANNA APINSKA | ELZBIETA PAKUEA-KWAK OTWARTE / ZAMKNIETE - WARSZTATY. ANEKS



Takie dodatkowe wartosci niosg za sobg réwniez warsztaty, ktére moga by¢ nastawione jed-
nocze$nie na uzyskanie efektu i na proces tworzenia.

W naszym przypadku takie wartosci pojawily sie w trakcie warsztatow ,,otwarte/zamknie-
te — obiekt znaczacy w przestrzeni miejskiej”. Stanowily one aneks do badan naukowych,
ktére prowadzimy wspdlnie nieprzerwanie od 2011 roku. Badania te rozpoczely$émy zada-
niem ,,Miekkie krawedzie przestrzeni. Interpretacja i nadinterpretacja przestrzeni archi-
tektonicznej”, ktorych celem bylo opracowanie klucza interpretacyjnego do formutowania
i przekazywania tresci eksperymentalnych badan, wykraczajacych poza podstawowe formy
ksztalcenia w zakresie projektowania architektury wnetrz. Klucz interpretacyjny miat stu-
zy¢ réwniez do opisu i analizy wynikéw badan dotyczacych przenikania sie bezposrednie-
go do$wiadczania rzeczywistych miejsc z projekcja marzen i wizualizacja nowych, mozli-
wych / niemozliwych do zaistnienia przestrzeni architektonicznych. Zgodnie z zalozeniem
powstata swoista ,mapa” ulatwiajaca poruszanie si¢ po terytoriach rzeczywistych i wyima-
ginowanych, w przestrzeniach poddawanych reinterpretacji w sieciowych uktadach relacji
przesztosci i przysztosci.

Zadanie ,Migkkie krawedzie przestrzeni. Interpretacja i nadinterpretacja przestrzeni archi-
tektonicznej” ukonczone zostalo formalnie wystawa niewidzialne_niewiarygodne_idealne -
miasto_dom_krajobraz w Galerii ASP w Bronowicach, jednak jego kontynuacje stanowi
aktualne zadanie ,,Krajobraz miasta — przenikania. Intertekstualne dzialania projektowe we
wnetrzach otwartych i zamknietych (z cyklu niewidzialne_niewiarygodne_idealne — mia-
sto_dom_krajobraz)”, do ktérego warsztaty ,,otwarte/zamkniete — obiekt znaczacy w prze-
strzeni miejskiej” stanowig aneks.

Nasze badania sg wizja wypracowana przez zesp6t dydaktykow i studentéw I Pracowni Pro-
jektowania Architektury Wnetrz. Stosowane metody badawcze angazuja zaréwno badania
indywidualne, jak i krytyke oraz prace zespolowa, w tym réwniez warsztaty. W naszych
dziataniach od poczatku stosujemy podejscie intuicyjne, w wiekszej mierze oparte na reak-
cjach tworczych niz na regulach teoretycznej wiedzy, co skutkuje charakterem efektow ba-
dawczych bedacych zapisem obserwacji, do§wiadczen, interpretacji pulsujacej zmienno$ci
i ptynnych przej$¢ form, idei i tre$ci w architektonicznym otoczeniu cztowieka. Wiaczamy
w to zawito$ci przenikan literatury, jezyka i przestrzeni. Tekst literacki jest nieodtgczng cze-
$cig naszych badan; podlega on przeksztalceniom i przystosowaniom zaleznym od zbiegu
inspirujacych zjawisk i wnikliwosci obserwacji. Stowa i obrazy nawarstwiaja sie, facza w ri-
zomatycznej sieci, przekraczajac systemowo zdefiniowany jezyk architektury. Tak powstata
procesualna sie¢ stéw i obrazéw o niezliczonej liczbie potaczen aktywizuje proces projekto-
wania. Pozwala wiecej widzie¢, wiecej wiedzie¢, wiecej odczuwac.

W dziataniach faczymy podejscie organiczne (migkkie krawedzie, nieostre granice zjawisk)
z metodg dekonstrukeji, ktorg rozumiemy jako poruszanie si¢ w sieci wzajemnych prze-
nikan tekstu i obrazu, utrzymujacej proces rozkladania i sktadania badanych elementow
w stanie chwiejnej rownowagi. Praktyka spotyka teoretyczny namyst. W ten sposob w kon-
takcie z dyskursywnym komentarzem, takze z pogranicza psychologii i filozofii, powstaje
nowy wymiar przestrzeni dla cztowieka — podkreslajacy zmystowe doswiadczenie miejsc
i przestrzeni. Powstaje przestrzen immersyjna, ktéra wzmaga dzialanie wzroku, stuchu, do-
tyku, odczuwania temperatury, ale takze uruchamia reakcje zmystu rownowagi czy tez zmy-
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stu kinestetycznego. Uwzglednia predkos¢ i spowolnienie ruchu, wychwytuje nieruchome
obrazy, wzmaga pulsujace rytmy, wielo$¢ i nawarstwianie obrazdow, ktore sa znamienne dla
wspolczesnej przestrzeni miejskiej, o czym pisala juz prof. Ewa Rewers®. Za przyspiesze-
niem przeptywu i naptywu informacji idg logika tymczasowoéci oraz ulotno$¢, niestatos¢
objawiajgca si¢ odchodzeniem od niezmiennego bycia na rzecz stawania sie i przemiesz-
czania. Badamy wobec tego takze kwestie przenikania, nawarstwiania si¢ przestrzeni, jej
elastycznosci, ptynnosci, symultaniczno$ci przestrzeni wewnetrznej i zewnetrznej. Okre-
$lone wiasciwosci poddawane analizie tworzg kategorie plynne i otwarte, chwilami niejed-
noznaczne i niedajace si¢ w pelni zdefiniowac.

Wyodrebnione w badaniach czynniki, ktore, zachowujac cechy spojnosci, moga ewoluowac,
tworzg nowe historie, kazdorazowo inne, inne dla kazdego interpretatora. Poprzez osobiste
doswiadczenia i decyzje wyboru drogi ,,0 rozwidlajacych si¢ $ciezkach™ ksztattuje sie i roz-
wija wrazliwo$¢ przekraczajaca granice dziedzin sztuki. Wrazliwos¢ i zmystowos¢ towarzy-
sz réznym strategiom, metodom wykorzystywania wszystkich srodkéw - od tradycyjnych
technik po najwyzsze technologie. ,Wymazywanie architektury” jako intencja projektowa
jest poetycka metafora, ktora oznacza nieinwazyjne, ,,miekkie”, wrazliwe i madre podejscie
do wszelkich elementéw przestrzeni architektonicznej. Rizomatyczna, sieciowa przestrzen
nie dopuszcza do catkowitego zamkniecia; wskazuje obszary o miekkich, rozciagltych kra-
wedziach, otoczone pdtprzezroczysta, porowata blong, w ktdrej uczestnik rozwaznej archi-
tektonicznej interwencji moze si¢ poruszac.

Te wartosci i wlasciwoéci mialy udzial w procesualnym trybie warsztatow ,,otwarte/za-
mkniete — obiekt znaczacy w przestrzeni miejskiej’, w trakcie ktorych nacisk ktadziony byt
na badanie ztozonych relacji, obszaréw granicznych oraz pél energii otwartego wnetrza za-
bytkowego. W analizie miejsca pojawito sie pojecie fuzji emocjonalnej aury i $ladu, gdzie
$lad jest przejawem bliskosci, bez wzgledu na to, jak daleko rzecz, ktéra go pozostawila,
moze by¢; aura zas jest przejawem dali, bez wzgledu na to, jak blisko dana rzecz moze si¢
znajdowa¢ (W. Benjamin).

Warsztaty ,otwarte/zamkniete...” dotyczyly wzajemnych relacji i przeksztalcen nawarstwia-
jacych sie tekstow przestrzeni architektonicznej: kulturowej, historycznej, krajobrazowej,
topograficznej — realnej i wyobrazonej. W projekcie badane byly wlasciwosci przestrzeni
wolnej / otwartej w licznych nawarstwieniach i przenikaniach z tkanka architektoniczna,
ktorej wewnetrza ciaglos¢ oparta jest na nieustannej fluktuacji mysli, obrazoéw i przestrze-
ni zapamietanych i transformowanych. Analizie zostala poddana ptynna wielowarstwowa
struktura przestrzeni — zachodzace w niej relacje przesztoéci, terazniejszosci i przysztosci
w zmiennych konfiguracjach, nadbudowy na kulturowych poktadach pamieci kolejnych,
nowych warstw doswiadczen. Konfrontacja osobistych i zespolowych narracji z realnym
miejscem miafa miejsce w trakcie realizacji instalacji Pomaraticzowy deszcz / zbieramy sie
razem w podworzu kamienicy na Rynku Gtéwnym 7 w Krakowie, na ktdrg sktadat sie pa-
dajacy nieustannie ze stalowych chmur odbijajacych fragmentarycznie zabytkowa strukture

2 Por. E. Rewers, Post-polis, Universitas, Krakéw 2005.
3 J. Borges, Ogrdd o rozwidlajgcych sig Sciezkach, [w:] tenze, Fikcje, Proszynski i S-ka, Warszawa 2003.
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refleksyjny pomaranczowy deszcz, ktory utworzyt rame dla znaku umieszczonego na odbi-
jajacej powierzchni, powielajacej znieksztalcong rzeczywisto$c.

[...] przy kontemplowaniu deszczu liSci najwazniejszy jest nie tyle proces postrzegania kazdego liScia
z osobna, ile postrzeganie odlegtosci pomiedzy nimi, owej pustej przestrzeni, ktéra je od siebie od-
dziela. Wydawalo mi sie, ze zrozumialem rzecz nastepujaca: nieobecnoé¢ wrazen na dtugim odcinku
pola widzenia jest warunkiem koniecznym do tego, abysmy mogli skupi¢ nasza wrazliwo$¢ na wlasci-
wym miejscu i o wlasciwym czasie, podobno jak w muzyce niezbedna jest cisza na drugim planie, bo
dopiero ona pozwala wyrdzni¢ si¢ dzwiekom. Pan Okeda odrzekl, ze jest to bez watpienia prawdziwe
w sferze wrazen dotykowych®.

[fotografia znakul]

Znak (w formie pomaranczowych linii) - zrozumialy zapewne tylko dla wtajemniczo-
nych - pochodzi z kregu pisma chinskiego. Lezaca prawdopodobnie u podstaw madro$ci
I Cing gra pateczkami krwawnika uzywanymi przez czarownikow i kaptanéw znalazta od-
bicie w pi$mie I Cing. Cala paleczka / kreska oznacza jang, przerwana — jin. Z dwu podsta-
wowych powstaje osiem znakéw elementarnych.

Owe osiem znakoéw przedstawia podstawowe pierwiastki §wiata w sposdb niemal obrazowy.
Wykorzystujg one dualistyczne pojecia ,jang” i ,jin’, jak nastepuje:

1. Trzy razy ,jang” znaczy: niebo, a takze ojciec, gtowa, bezwzglednos¢.

2. Trzy razy ,jin” znaczy: ziemia, a takze matka, suknia, fagodnos¢.

3.,Jin” na zewnatrz, ,jang” wewnatrz: woda. Czlowiek znajduje przedstawienie pierwiastka
aktywnego - strumienia, rzeki — miedzy spoczywajacymi w bezruchu brzegami.

4. ,Jang” na zewnatrz, ,,jin” wewnatrz: ogie. W tym znaku niebo znajduje si¢ ponad i pod
ziemig — blyskawica spina niebo z ziemia.

5. Jeden raz niebo ponad dwukrotnie ziemig - jest to niemal rysunkowe oddanie pojecia
gory.

6. Dwukrotne niebo nad ziemia: wiatr, ktory jest takze glosem niebios. Taki sam znak ozna-
cza tez drzewo, poniewaz w lesie wyraznie stycha¢ odglosy wiatru.

7. U goéry ziemia, a pod nig dwukrotnie niebo: jezioro. W tym sposobie przedstawienia
widoczne jest odbicie nieba w wodzie.

8. Dwa razy ziemia ponad niebem: piorun. Stosunek sil sie zmienil i nastepuje zwolnienie
napiecia.

Za pomoca tych oémiu znakéw podstawowych (trigramow) wyraza si¢ ogot wiedzy I Cing,
przy czym znaki trzyczlonowe sprzegaja sie w znak o szeSciu czlonach (heksagram) i tak
powstajg 64 znaki madrodci...’

Nie jest nasza intencja zgtebianie tajemnicy znakéw madrosci I Cing, a bardziej zachwyt
nad ,intelektualng redukcja ksztaltéw”. Chociaz, zgadzajac sie z Adrianem Frutigerem,
»szczegdlowa analiza bogactwa mysli zawartej w znakach bylaby nie tylko znakomita lekcja

4 1. Calvino, Jesli zimowg nocg podrézny, przel. A. Wasilewska, Warszawa 2012, s. 259.

5 A. Frutiger, Czlowiek i jego znaki, przet. C. Tomaszewska, Wydawnictwo Do, Warszawa 2005, s. 107-108.
6 Tamze, s. 110.

7 Tamze,s. 111.
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myslenia, ale ukazalaby takze wybitng abstrakcyjnos¢ przekazu™. Heksagram z 6 pateczek —
6 razy jang (pierwiastek meski) oznacza tworczosé... W Pomaraticzowym deszczu / zbiera-
my sig razem Angelika, Karolina, Paulina, Dominika, Magdalena J., Magdalena K., Klaudia
i Magdalena S. uzyly 1 z 64 heksagraméw madrosci ksiegi I Cing, ktdry oznacza ,,zbieranie
sie razem” (zbieramy si¢ do wspolnych dziatan, zbieramy informacje, skojarzenia, $lady,
znaki i znaczenia, narzedzia, media...).

Do Eufemii przyjezdza sie nie tylko po to, aby sprzedawac i kupowac, ale tez dlatego, ze noca, wokot
calego targu, siedzac na workach czy beczkach lub lezac na stosach dywandéw, na kazde wypowie-
dziane przez kogo$ stowo - jak ,wilk’, ,siostra’, ,ukryty skarb’, ,,bitwa’, ,,§wierzb’, ,,kochankowie” -
wszyscy pozostali zaczynaja opowiada¢ wiasne historie o wilkach, siostrach, skarbach, kochankach,
bitwach. Ty wiesz, ze w czekajacej cie dlugiej podrdzy, kiedy [...] zaczynasz przywolywa¢é kolejno
wszystkie swoje wspomnienia, tw6j wilk stanie sie innym wilkiem twoja siostra — inng siostra, twoja
bitwa - innymi bitwami, w drodze powrotnej z Eufemii, miasta, gdzie cztery razy do roku wymienia
sie wspomnienia®.

Pomaraticzowy deszcz jest znakiem dodanym do przestrzeni miasta uformowanej ze zna-
kéw, zapisuje sie w tej przestrzeni jako jeden ze $ladéw pozostawionych do odczytania lub
zignorowania.

Takze towary wylozone na straganach nie maja wartosci same w sobie, lecz jako znaki innych rzeczy:
haftowana przepaska na czoto oznacza elegancje, zlocona lektyka — wladze, ksiegi Awerroesa — ma-
dro$¢, bransoleta na kostke u nogi — lubieznos¢. [...] Wzrok przebiega po ulicach jak po zapisanych
kartach: miasto podpowiada ci wszystkie mysli, kaze powtarzaé za sobg wlasng mowe. ..’

Znak o odleglej proweniencji wprowadzony w inny kontekst — poza miejscem / poza cza-
sem - jest intrygujacym elementem intertekstualnej gry, jaka prowadzimy miedzy soba, ale
tez z przypadkowym przechodniem - benjaminowskim flaneurem... ,,Labirynt jest wlasci-
wa droga dla tego, kto i tak na czas dotrze do celu. Takim celem jest dla flaneura rynek”.
Przestrzen rynku stanowi doskonaly calo$¢, aneksem przestrzeni' staje sie¢ podworze ka-
mienicy przy Rynku Gléwnym 7 - maly wycinek labiryntu drég flaneura doswiadczany
w stanie rozproszonej nieuwagi, ale tez wielowarstwowe do$wiadczenie autorek Pomarati-
czowego deszczu skumulowane w czterodniowych warsztatach.

Warsztaty prowadzone w I Pracowni Projektowania Architektury Wnetrz nastawione sg
na eksperyment wyzwalajacy nowe idee w krotkim, intensywnym dzialaniu zespotu. Praca
z zespolem / w zespole ogranicza role prowadzacych nauczycieli do lapidarnych wskazo-
wek; metoda oparta na relacji mistrz-uczen (one-to-one teaching) praktykowana w uczel-
niach artystycznych (stuszna jedynie do pewnego stopnia) ulega zawieszeniu. Tre$¢ zadania
jest mniej okreslona w poréwnaniu z regularnym trybem zaje¢ projektowania architektury
wnetrz — problem projektowy odkrywany i definiowany jest w trakcie procesu tworczego.
W toku dziatania wytania si¢ obiekt / znak, jego sensy nawarstwiaja si¢ w tworzeniu i do-

8 I. Calvino, Niewidzialne miasta, dz. cyt., s. 30.

9 Tamze, s. 13.

10 W. Benjamin, Pasaze, przel. 1. Kania, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2005, s. 374.

11 Aneks - budowla przylegajaca do gléwnego budynku. Male pomieszczenie przylegajace do wigkszego albo wneka lub wydzielona
czg$¢ pomieszczenia o innym niz ono przeznaczeniu (Stownik wyrazéw obcych, Wydawnictwo Naukowe PWN).
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$wiadczaniu, w jego ,zachowaniu” w odmiennych warunkach $witu, dnia, zmierzchu, nocy,
deszczu, $niegu, w ,,przyjmowaniu” ludzi.

Praca w rzeczywistym wymiarze zabytkowego, otwartego wnetrza daje mozliwos¢ szybkie-
g0 ,zapisania’ niematerialnego w materialnym - sprawdzenia przeczu¢ i idei, konfrontacji
wirtualnego z rzeczywistym. ,,Zbieramy sie razem’, budujemy schronienie; ,,pomaranczowy
deszcz” emituje energetyczng aure w codziennej jesienno-zimowej przestrzeni podworza
ztozonej z widocznych strukturalnych warstw zabytkowej architektury i ukrytych, mnoza-
cych sie w nieskonczono$¢ historii ludzi. Tworzymy mikrohistorie. ..

Inne jest miasto tego, kto je mija, nie zatrzymujac si¢, a inne tego, kto raz przez nie pojmany,
nigdy go nie opuszcza; inne jest miasto, do ktérego przyjezdza si¢ po raz pierwszy, za$ inne
to, ktore porzuca sig, aby nigdy do niego nie wroci¢'.

Podworze kamienicy juz wezeéniej wzbudzato u mieszkanicéw emocje — niekoniecznie po-
zytywne. Gdy w polowie XX wieku zburzony zostal mur graniczny, brama wejsciowa do ka-
mienicy nr 7 stala si¢ przej$ciem dla klientéw Klubu Pod Jaszczurami, niekiedy problema-
tycznych, niegrzecznych, hatasliwych, zanieczyszczajacych i niszczacych brame i podworze.
W latach 90., mimo sprzeciwéw ze strony sasiadow, mur zostat odbudowany. Puste do tej
pory podworze zapetnilo sie klientami Cafe Daktyl, zajmujacej lokal po dawnej cukierni
Scherhardta, a w kolejnych latach Baru No7. W 2009 roku na podworzu wybudowano scho-
dy prowadzace do piwnicy, w ktdrej otwarta zostala Restauracja No7. Teraz to jej klienci
siadajg przy stolikach pod kontrowersyjnym murem.

Rozumienie przestrzeni zalezy od naszego bycia w przestrzeni, bycia z przestrzeniag w pog-
matwanym nurcie zdarzen. Pelne nieoczywistych znaczen stowo ,,przestrzen” kryje odczu-
cia, nieuporzadkowane obrazy, ktére wylaniajg si¢ lub zanikaja w zaleznosci od potrzeby
chwili, bezposrednich doswiadczen czy marzen. Przestrzen utozsamiana z pustka nagle na-
biera gestosci, staje si¢ monolitem, w ktorym z wysitkiem drazymy labiryntowe korytarze.
Jest obiektem ksztattowania, polem konfrontacji wzroku i dotyku, sit apollinskich i dioni-
zyjskich. Jest ptynna i migkka, przyjazna i wroga, daje swobode ruchu i zamyka. Ani wiedza
matematyczno-fizyczna, ani wola estetyczna nie pozbawig przestrzeni tajemnicy.

Obcy Pomaraticzowy deszcz — obiekt umiejscowiony w zamknietej przestrzeni podworza
- jest jednym z rzeczywistych, namacalnych przejawéw prowadzonych I Pracowni Projek-
towania Architektury Wnetrz badan.;Jest jednoczesnie dziataniem artystycznym i ukie-
runkowanym dziataniem projektowym - auratywnym przedmiotem (znowu Benjamin),
ktéry na nas patrzy, ktéry nas otacza, moze prowokuje, jest tez odpowiedzig na konkretne
zamowienie spoleczne stworzenia obiektu-znaku, ,,dekoracji” zapraszajacej i aktywizujacej
nieuzywane w miesigcach jesienno-zimowych podworze. Kazde dziatanie tworzy wiasne
pole skojarzen - jest wynikiem rozktadu i sktadania badanych elementéw - postugujac sie
zapisem binarnych opozycji: otwarte / zamknigte, obecnoé¢ / nieobecno$¢, sztuka / niesztu-
ka, jednocze$nie je znosi, zaciera krawedzie, dekonstruuje znaczenia, wchodzi w nieoczy-
wiste zwiazki z otoczeniem. Mata przestrzen otwiera sie na podworze, przekracza brame
kamienicy i w zalezno$ci od wrazliwosci przygodnego obserwatora / zaangazowanego po-

12 1. Calvino, Niewidzialne miasta, dz. cyt., s. 98.
13 Tamze, s. 85.
14 Tamze, s. 54.
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szukiwacza znaczen przenika inne / intymne przestrzenie, zapisuje sie w wyobrazni, otwiera
wymiary wykraczajace poza nia samg. Dla autorek mozliwo$¢ czasowego przeksztatcenia
rzeczywistej przestrzeni moze by¢ inspiracja do odpowiedzialnego konstruowania $wiata
zgodnie z intuicjg spotecznego funkcjonowania obiektéw sztuki / sztuki uzytkowej. Przed-
miot, w tym wypadku Pomaraticzowy deszcz / zbieramy si¢ razem, oddzialuje wizualnie, ale
tez angazuje inne zmysly, zabiera przestrzen - takze w dostownym sensie. Dzieki zjawisku
synestezji pozwala odczu¢ pomaranczowe ciepto zaréwno fizycznie, jak i metaforycznie,
wzmaga faknienie, sprawia, Ze w pustej przestrzeni pomiedzy deszczem a chmurami kazdy
dzwigk rozbrzmiewa nowg glebia.

Czy w kazdym, nawet najmniejszym dzialaniu twérczym mozna zmiesci¢ wszystko — wie-
dze, intuicje, praktyke, a w wycinku przestrzeni - calg przestrzen?

Na pewno wiadomo tylko tyle: pewna liczba przedmiotéw przemieszcza sie w okreslonej przestrzeni
i badz zalewa je mnogo$¢ nowych przedmiotéw, badz zuzywaja sie i nie ma ich czym zastapi¢; reguta
polega na tym, aby mieszac je za kazdym razem, a nastepnie stara¢ sie¢ je ponownie ztozy¢".

Wazne jest, by nie przerywa¢ hermeneutycznego kota — wtaczaé w obszar poszukiwan nowe
wartosci, dekonstruowac i przemieszcza¢ maksymalng ilo$¢ elementdéw — wlasciwosci prze-
strzeni, ktorych stopien statoéci i zmiennosci jest kazdorazowo inny.

Swoista mapa — labiryntowy paradygmat zlozony z warto$ci uwazanych za podstawowe /
uniwersalne i nietrwatych / indywidualnie odczuwanych zmiennych - pozwala poruszac si¢
na badanych terytoriach rzeczywistych i metaforycznych, w sieciowych ukladach niezliczo-
nych pofaczen, relacji bez hierarchii, bez poczatku i bez konca, fragmentéw, strzepéw in-
formacji i form rzadzacych si¢ lokalnymi chwilowymi prawami. Marko Polo i Kubtaj Chan
buduja wyimaginowane modele miast, ktére moga zawiera¢ wszystkie mozliwe miasta. Mo-
del Kubtaja zlozony jest z samych norm i dogmatycznych zasad, model Marko - z samych
réznic i nonsensow.

- Odtad ja bede opisywal miasta — powiedzial Chan. - Ty w swoich podrézach bedziesz sprawdzat,
czy istniejg.

Ale miasta, ktore zwiedzal Marko Polo, roznity sie zawsze od miast, ktére wymyslat cesarz.

- A przeciez zbudowalem w mym umysle model miasta, z ktérego da sie wyprowadzi¢ wszystkie
mozliwe miasta — powiedzial Kublaj. - Zawiera on wszystko, co odpowiada normie. Poniewaz istnie-
jace miasta w roznym stopniu od normy odbiegaja, wystarczy mi przewidzie¢ odstepstwa od normy
i wyliczy¢ ich najbardziej prawdopodobne kombinacje.

- Ja tez wymyslilem model miasta, z ktérego wyprowadzam wszystkie pozostale — odpowiedziat
Marko. - Jest to miasto zlozone z samych wyjatkow, niemozliwosci, sprzecznosci, dysproporcji, non-
sensow. Jezeli takie miasto jest najbardziej nieprawdopodobne, przy zmniejszaniu liczby elementéw
nienormalnych zwieksza sie prawdopodobienstwo, ze miasto rzeczywiscie istnieje. Wystarczy zatem,
abym odejmowal wyjatki od mojego modelu, i w jakimkolwiek porzadku bede postepowal, natrafie
zawsze na jedno z miast, ktére jednak istnieja, co prawda réwniez w drodze wyjatku. Jednakze nie
moge posunac sie w tej operacji poza pewna granice: uzyskalbym miasta zbyt prawdopodobne, zeby
byly prawdziwe'.
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Kazdy z nas tworzy wlasny wzorzec myslenia przeksztalcajacy rzeczy i znaczenia. ,,Stowa
nie kltamig, ktamia rzeczy”" - tak Marko Polo konczy opis Oliwii, ktérej rzeczywista po-
sta¢ ujawnia si¢ w metaforach, chociaz ,,nie nalezy nigdy myli¢ miasta ze stowami, ktdre je
opisujg’*t. Z opowiesci o Aglaurze ,wylania si¢ trwaly i zwarty obraz miasta, podczas gdy
luzne sady, ktére mozna wysunad, zyjac w nim, nie maja takiej spoistosci. Rezultat jest taki:
miasto, o ktérym si¢ méwi, ma wiele z tego, co potrzebne jest do istnienia, za$ miasto, ktére
istnieje na jego miejscu, istnieje w mniejszym stopniu”"’. Opisac rzeczywiste czy wyrazic to,
co niewyrazalne? ,,Mieszkancy sadza, ze zamieszkujg nadal Aglaure, ktora wyrasta tylko na
nazwie Aglaura, i nie dostrzegajg Aglaury, ktéra wyrasta na ziemi. I mnie takze, ktory pra-
gnalbym zachowac¢ odrebnie w pamieci oba miasta, pozostaje tylko mowic o jednym z nich,
bo wspomnienie o drugim rozwiato sig, skoro zabraklo stéw, aby je utrwali¢™'®.

Stowa ulegaja zatarciu, nie majg nieskonczonej mocy, ale zjawiska, ktorych dotycza, moga
sie rozwija¢, nawet jesli nazwa wychodzi z uzycia, np. wielokrotnie przeksztalcane i grzeba-
ne stowo ,,dekonstrukeja”. Zjawiska zwiazane z ,,dekonstrukejg” i zaskakujaca logika pism
Derridy nie zanikng, beda ewoluowac. Poruszajac sie na krawedzi pojec i stéw, w obszarze
granicznym pomiedzy powtérzeniem a réznicg, pomiedzy ,,konceptualizacja a manipulo-
waniem rzeczami” mozna doszukiwaé sie prawdy, rozwaza¢, co spaja binarne opozycje /
zawiera si¢ jedne w drugich. Znaczenia sg prowizoryczne i wzgledne - nigdy nie dajg sie
do konca wyczerpaé - zawsze mozna odkry¢ kolejng sie¢ powigzan i rdznic, zdejmowa¢
skostniale warstwy i naktada¢ nowe.
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OPEN / CLOSED - WORKSHOPS. ANNEX

This text is an annex to the ,Open / closed - a significant object in the urban space” work-
shop from the invisible_incredible_ideal - city_house_landscape, which took place at the turn
of November and December 2018 at the Faculty of Interior Design at the Academy of Fine
Arts in Krakow, and in the courtyard of the tenement house at Rynek Gtéwny 7 in Krakow,
where the significant object was finally created - Orange Rain / we gather together.

,Open / closed - workshops. Annex” talks about the ,Open / closed - a significant object in
the urban space” workshops, which were supervised by Prof. Elzbieta Pakuta-Kwak and Dr.
Joanna tapinska, as a form of an annex to scientific research conducted by them and char-
acterized by particular values in these studies, which - through didactics - are passed on to
students, and thus constitute an annex to the aforementioned workshops.
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Analiza dyskursu umozliwia badanie dziatania instytucjonalnej wiedzy-wtadzy. Dzieki tej
metodzie udaje sie uchwyci¢ dyskurs instytucji, przejawiajacy sie m.in. w zastosowanych
rozwigzaniach przestrzennych. Gtéwnym celem tekstu jest wskazanie pozytkow wynikaja-
cych ze stosowania koncepcji Foucaulta w badaniach nad architektura i scenografiag wnetrz
muzealnych. Jako przyczynek wymagajacy dalszych studiéw wskazano ciagi komunikacyjne
w nowych polskich muzeach historycznych, w tym w Muzeum Powstania Warszawskiego
i Muzeum Il Wojny Swiatowej w Gdarisku. W pierwszym przypadku zastosowane rozwiazania
tworza ,parkur”, czyli ,tor przeszkéd”, ktory nalezy pokonac bezbtednie w okreslonym czasie,
pomimo utrudnien wynikajacych np. z ciasnoty. Drugi zas to ,galeria” - rozlegta aleja - miej-
sce konstruowania benjaminowskiego fldneura - spacerowicza, wtéczegi. Muzealne koryta-
rze, zwykle traktowane jako marginalia w badaniach nad aranzacja ekspozycji gtéwnych lub
statych, uznano za fundament catego muzealnego konceptu oraz miejsce, w ktérym ujawnia
sie publiczny charakter obu instytuciji.

SEOWA KLUCZE analiza dyskursu, muzeum, Muzeum Powstania Warszawskiego, Muzeum
Il Wojny Swiatowej w Gdarisku




PARKUR VERSUS GALERIA
WIDMA FOUCAULTA W MUZEALNYCH
KORYTARZACH






Urzadzenie panoptyczne tworzy calostki przestrzenne,
ktore pozwalajg bez przerwy widzie¢
i natychmiast rozpoznawad. [...] Widzialno$¢ jest putapka'.

Michel Foucault

Inspiracje i wyja$nienia

Analiza dyskursu od lat wykorzystywana jest jako metoda w badaniach nad muzeami trak-
towanymi jako instytucje dyskursywne. Istnieje na ten temat bogata literatura, w wigkszo$ci
pos$wiecona ,waznym” przedmiotom - ekspozycjom stalym i wystawom czasowym. Gdzies
umykaja zatem zagadnienia z pozoru drugorzedne, ktére jednak stanowig nie mniej inte-
resujgce wyzwanie badawcze. Nalezg do nich przestrzenie ,,ukryte” przed wzrokiem zwie-
dzajacych, takie jak magazyny, pracownie, archiwa, ale i te najbardziej widoczne, a zarazem
powszechnie dostepne - ciggi komunikacyjne, czyli korytarze. Zasygnalizowanie potencja-
tu tych ostatnich jako przedmiotu analizy stanowi cel tekstu, gdyz to w ich architekturze
i scenografii ogniskuje si¢ niczym w soczewce dyskursywno$¢ instytucji.

Poniewaz ,,dyskurs” jest stowem modnym, czesto tez naduzywanym, konieczne jest wyja-
$nienie, co przez nie rozumiem. Na gruncie badan postfoucaultowskich oznacza on wszel-
kie modalnosci, tzn. sposoby istnienia zdarzen komunikacyjnych, w ktérych przejawiaja sie
wzorce i praktyki zbiorowego wytwarzania znaczen’. Proces ten odbywa si¢ za po$rednic-
twem roéznych podmiotéw, zwlaszcza tych, ktore cieszg sie autorytetem, czego przykladem
jest muzeum. Jako instytucja kultury stanowi ono reprezentacje wyobrazen o $wiecie, wy-
twarzanych, podzielanych i artykutowanych przez dana grupe w okreslonym czasie i kon-
tekscie.

1 M. Foucault, Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wiezienia, przel. T. Komendant, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2009, s. 195.
2 G. Rose, Interpretacja materiatéw wizualnych. Krytyczna metodologia badat nad wizualnoscig, thum. E. Klekot, PWN, Warszawa
2015, s. 174-175.
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Specyfika instytucji kultury, w odréznieniu od instytucji np. politycznej, polega na nobili-
tacji tej pierwszej, wynikajacej z tradycyjnego rozumienia rzeczownika ,,kultura’, oznacza-
jacego ,uszlachetnianie” Réwnoczeénie deprecjonuje sie te druga z uwagi na negatywne
konotacje przymiotnika ,,polityczny’, zwigzane z wladza, a przede wszystkim z przemocs.
Konsekwencja takiego ujecia jest przyznawanie waloru naukowosci i obiektywizmu zna-
czeniom konstruowanym przez i za po$rednictwem muzeum. Tymczasem jest ono réwniez
instytucja polityczna, cho¢ rézng od rzadu, partii politycznych czy zwiazkéw zawodowych.
Jak one posiada bowiem wtadze na poziomie dyskursywnym oraz stosuje przemoc. Nie jest
to jednak przemoc fizyczna, lecz symboliczna, w rozumieniu Pierre’a Bourdieu, polegajaca
na narzucaniu przez klase uprzywilejowang tresci kulturowych legitymizujacych ich wladze
i czynigcych z dominacji-podporzadkowania relacje naturalng. Sprawia to, ze przemoc sto-
sowana przez instytucje kultury jest trudniejsza do identyfikacji. Dzieje si¢ tak dlatego, ze
wiadza muzeum jest rozproszona i przejawia si¢ w szeroko rozumianej sferze wizualnej, na
ktorg skladaja sie: bryla, wnetrze i zewnetrze — w tym, co jest widziane®.

Muzeum nie jest zatem neutralne. Jest to nastepstwem z jednej strony uzaleznienia od za-
rzadcow i donatoréw w zakresie organizacyjno-finansowym, z drugiej za$ - realizowania
przez te instytucje funkcji wladczych, obejmujacych dyscyplinowanie i konstruowanie pod-
miotéw — za Tonym Bennettem — patronéw, ekspertow i zwiedzajacych?. Nie trzeba jednak
zajmowac sie calo$cig muzealnego zalozenia, aby to dostrzec. Wystarczy opisa¢ jeden zna-
czacy element — w omawianym przypadku - korytarz, aby odpowiedzie¢ na pytania: ,,Jak
materializuje sie dyskurs?” i ,,Jakie sa tego skutki?”.

Tytulowe, ,,parkur” i ,,galeria” to okreslenia dwoch réznych rozwiazan przestrzennych za-
stosowanych w nowych polskich muzeach historycznych, ktorych topika koncentruje sie na
IT wojnie $wiatowej. Odnoszg sie one do gléwnych ciggéw komunikacyjnych w Muzeum
Powstania Warszawskiego (MPW) oraz w Muzeum II Wojny Swiatowej (MIIWS) w Gdan-
sku. W pierwszym przypadku jest to ,,parkur”, czyli zgodnie z terminologia hippiczna ,,tor
przeszkod’, ktory nalezy pokonaé bezblednie w okreslonym czasie, pomimo utrudnien wy-
nikajacych np. z ciasnoty. Drugi za$ to ,,galeria” — rozlegla aleja — miejsce konstruowania
benjaminowskiego flaneura — spacerowicza, wtdczegi.

Wybér obu muzeéw podyktowany zostal trzema przestankami. Po pierwsze instytucje te
stanowia wspolczesne realizacje, a zatem oddaja obecne wyobrazenia 0 muzeum; po dru-
gie funkcjonuja jako alternatywne wobec siebie narracje o przesztoéci; po trzecie wreszcie
maja one charakter ikoniczny jako efekt decyzji Lecha Kaczynskiego (MPW) i Donalda Tu-

3 H. Foster, Preface, [w:] Vision and Virtuality, ed. H. Foster, WA: Bay Press, Seattle1988, s. IX.

4 T. Bennett, The Birth of Museum. History, Theory, Politics, Routledge, London 1995, s. 11.

5 Stowa ,,parkur” uzywam w innym znaczeniu anizeli czyni to Dominique Maingueneau w proponowanej przez siebie typologii dys-
kurséw (D. Maingueneau, Parcours en analyse du discours, ,,Langage et Societe”, 2017, vol. 160-161, no. 2-3, s. 129). Wréd polskich
autorow koncepcje te przybliza Halina Grzmil-Tylutki (H. Grzmil-Tylutki, Francuska lingwistyczna teoria dyskursu. Historia, tendencje,
perspektywy, Universitas, Krakéw 2010, s. 269).

6 Szerzej na ten temat pisalam w: ,,Oczy szeroko zamkniete” - czyli o tym, co jest, a czego nie wida¢ w nowych polskich muzeach o II wojnie
Swiatowej, ,Oblicza Komunikacji”: Obrazy wojny w mediach, pamieci i jezyku, 2017, nr 10, s. 99-115, oraz w: Muzeum (nie)pamieci. Kot
a Muzeum Powstania Warszawskiego, [w:] Nowa humanistyka. Zajmowanie pozycji, negocjowanie autonomii, red. P. Czaplinski i in.,
Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich PAN, Warszawa 2017, s. 619-634.

7 R. Deutsche, Agorafobia, przel. P. Leszkowicz, [w:] Perspektywy wspélczesnej historii sztuki. Antologia przektadéw ,, Artium Quaestio-
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ska (MIIWS), przez co identyfikowane sa z dwiema stronami politycznego sporu w Polsce®.
Poniewaz istniejg rézne style uprawiania analizy dyskursu, za konieczne uznalam przedsta-
wienie podstawy teoretycznej w celu uzasadnienia dokonanych wyboréw metodycznych.
Najwiecej zawdzieczam w tym wzgledzie koncepcjom Michela Foucaulta, przy czym traktu-
je je jako rodzaj inspiracji, nie za$ gotowy program badawczy. Przyjecie takiego stanowiska
implikowato pominiecie tych perspektyw, ktére z dorobkiem francuskiego filozofa maja
niewiele wspolnego, w tym m.in. krytycznej analizy dyskursu (KAD) Normana Fairclougha
i jego szkoly. Co sie za$ tyczy przedmiotu analizy - ciggéw komunikacyjnych w muzeach,
staralam si¢ podaza¢ tropem przed laty wytyczonym przez Tonyego Bennetta w jego ka-
nonicznej pracy pt. The Birth of Museum. History, Theory, Politics z 1995 roku. Wzorem
interpretacji byl zas dla mnie tekst Roslyn Deutsche pt. Agorafobia z 1996 roku. Podobnie
jak ta autorka uwazam, ze obiekty badan sa bardziej efektem niz podstawa dyscyplinarne;
wiedzy’, staralam sie zatem wykaza¢, ze korytarze w MPW i MIIWS stanowia synteze ide-
ologicznych uwiktan instytucji publicznej, jaka jest muzeum. Za Deutsche uznatam tez, ze
koncepcja agonistyki Chantal Mouffe stanowi obecnie jedng z bardziej uzytecznych per-
spektyw krytycznego namystu nad sferg publiczng, do ktorej w ustroju demokratycznym
naleza muzea traktowane jako fora politycznych sporéw.

Przyznanie priorytetu ,skrzynce z narzedziami” sprawito, ze opis muzealnych ciagéw ko-
munikacyjnych ma charakter zdawkowy. Pozwala jednak - mam nadzieje — uchwyci¢ za-
myst, ktoéry sprowokowal mnie do napisania tego tekstu, traktowanego jako przyczynek do
dalszych badan.

Dyskurs i instytucja — pojecia i relacje

Czym jest dyskurs? Zapewne klopotem dla wszystkich domagajacych sie pojec jednoznacz-
nych. Nie posiada on bowiem jednej powszechnie akceptowanej definicji. Nie znaczy to, ze
jest pojeciem malo no$nym, a jedynie, Ze ulega ciaglej reinterpretacji, zas jego zakres i za-
stosowania ro6znig si¢ w zaleznosci od przyjetego paradygmatu teoretycznego®.

Dyskurs zwyczajowo kojarzony jest Michelem Foucaultem. Mimo Ze jest to pojecie funda-
mentalne w mysli francuskiego filozofa, jego zakres znaczeniowy ewoluowal, poczynajac
od prac poswieconych archeologii wiedzy z lat 60., na pracach genealogicznych z lat 70.,
inspirowanych Fryderykiem Nietzschem, koniczac. Dyskurs to zatem system wypowiedzi’,
ale i wytwor powstajacy na styku wiedzy i wladzy' oraz akt przemocy dokonywany na rze-
czach, a w kazdym razie ,,praktyka, ktérg im narzucamy”"'. Nie jest to wypowiedz wylacznie
jezykowa, lecz - jak proponuje Marcin Czerwinski - ,wizja’, mimo Ze stowo to w jezyku

nes”, red. M. Bryl i in., Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009, s. 597.

8 W. Connolly, The Terms of Political Discurse, Oxford University Press, Oxford 1993, s. 10 i n.

9 M. Foucault, Archeologia wiedzy, ttum. A. Siemek, DeAgostini/Altaya, Warszawa 2002, s. 144 i n.

10 M. Foucault, Historia seksualnosci, tham. B. Banasiak, T. Komendant, K. Matuszewski, Czytelnik, Warszawa 1995, s. 153 i n.

11 M. Foucault, Porzgdek dyskursu. Wyktad inauguracyjny w Collége de France 2 grudnia 1970, przel. M. Koztowski, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2002, s. 38.

12 M. Czerwinski, Wstep, [w:] M. Foucault, Historia szalefistwa w dobie klasycyzmu, przet. H. Keszycka, PIW, Warszawa 1987, s. 6.

13 Por. P. Childs, P. Williams, Introduction to Post Colonial Theory, Prentice Hall, Hertfordshire 1997, s. 98-99.

14 H. Grzmil-Tylutki, Francuska lingwistyczna teoria dyskursu..., dz. cyt,, s. 10.

15 Tamze, s. 11.
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potocznym wydaje sie nazbyt ,,stabe” wobec znaczenia, jakie dyskursowi nadat Foucault'?.
Dyskurs wyprowadzony jest wiec z aktow jezykowych, ale i zachowan, idei, instytucji itd.
Cechg charakterystyczng tego zbioru jest wspdlny przedmiot, zwigzki, regularnosci, serie®.
Dyskurs funkcjonuje we wspdlnocie, ktéra wyrosta ,,z powigzania produkcji tekstowe;j
z doktryng ideologiczng, jest utozsamiana ze spolecznoscig ludzi zwigzanych z okreslona,
zinstytucjonalizowana dziatalnoscig majaca swoj wyraz w warstwie semiologicznej”**. Mu-
zeum jest wspdlnotg dyskursywng. Oznacza to, ze jej cztonkowie uzywaja jezyka w celu wy-
razania norm spofecznych i w ramach okreslonej zinstytucjonalizowanej przestrzeni. Jezyk
ten nie jest zatem jednostkowa mowa (parole), to znaczy, ze nie nalezy do osoby;, ale to osoba
nalezy do dyskursu w chwili, gdy przyjmuje okreslone role spoteczne’.

Zdaniem Foucaulta dyskurs stuzy dyscyplinie. Dzieje si¢ to nie poprzez narzucanie regul
myslenia i postepowania, ale dzieki wtadzy konstruowania podmiotu. Wtadza ta nie jest do-
meng warstwy spolecznie dominujacej, ale jest wszechobecna'®. Przejawia si¢ ona na rozne
sposoby. Jednym z nich jest dzialalno$¢ instytucji, ktére moga stosowaé przymus fizyczny.
Naleza do nich policja, wojsko i inne. Wladza obecna jest jednak i w innych instytucjach,
chocby edukacyjnych. Sprowadza si¢ ona do wytwarzania i przekazywania wiedzy, zgodnie
z tym, co napisal Foucault: ,,ze wiadza produkuje wiedze [...]; ze wladza i wiedza wprost
sie ze soba wigza; ze nie ma relacji wladzy bez skorelowanego z nimi pola wiedzy, ani tez
wiedzy, ktora nie zaktada i nie tworzy relacji wtadzy”".

Tekstem kanonicznym dla badan nad dyskursywnoscia instytucji jest Nadzorowac i karac.
Narodziny wiezienia z 1975 roku. W pracy tej Foucault poddat analizie mechanizmy dyscy-
plinowania stosowane m.in. przez zaktady penitencjarne. Wzorem byl projekt XVIII-wiecz-
nego wiezienia — panoptykonu autorstwa Jeremyego Benthama. Punkt centralny zatozenia
stanowila wieza. Przebywajacy w niej nadzorca mial mozliwo$¢ ciaglej kontroli wiezniow
dzieki pierscieniowo rozlokowanym celom. Parcelacja taka wykluczala kontakty miedzy
wiezniami'®. Konstrukcja zapewniata rownoczesnie, ze straznik pozostawal niewidoczny
dla osadzonych. Nawet gdyby wieza opustoszata, co bylo jej zatozeniem, osadzeni mieli no-
si¢ w sobie fantazmat nadzorcy - to jedyne bylo realne®. Panoptykon byl wiec modelowym
przykladem nadzoru doskonalego, w ktérym sami wiezniowie byli nosicielami wladzy, kto-
rej podlegali. Sama $wiadomo$¢ cigglej widzialnosci stanowila o powodzeniu tego systemu
kontroli**. Wladza w ten sposob sprawowana, a nie tylko posiadana, byla zdepersonalizo-
wana, rozproszona, relacyjna i anonimowa?. Panoptyzm wyrazal zatem zwigzek miedzy
cialem, przestrzenia, wtadza i wiedza — nowoczesng technologie dyscyplinowania.
Odwolujac sie do koncepcji angielskiego utylitarysty, Foucault zwrdcil uwage, ze analo-
giczne mechanizmy nadzoru nie ograniczaja sie do instytucji zamknietych, ale wystepuja

16 G. Rose, Interpretacja materiatéow wizualnych..., dz. cyt., s. 176.

17 M. Foucault, Nadzorowac..., dz. cyt., s. 29.

18 H.IL Dreyfus, P. Rabinow, Michel Foucault. Beyond Structuralism and Hermeneutics, University of Chicago Press, Chicago 1983, s.
189.

19 T. Komendant, Postowie ttumacza, [w:] M. Foucault, Nadzorowac..., dz. cyt., s. 310.

20 M. Foucault, Nadzorowac..., dz. cyt., s. 196. Odwolujac si¢ do innych przykladéw uzytych przez Foucaulta, Hubert Dreyfus i Paul
Rabinow wskazali na kolonie tredowatych i miasto poddane kwarantannie, zeby dodatkowo zilustrowa¢ dziatanie wladzy w przestrzeni
z wykorzystaniem metody parcelacji: H.I. Dreyfus, P. Rabinow, Michel Foucault..., dz. cyt., s. 190.

21 Tamze, s. 192.

22 G. Rose, Interpretacja materialéw wizualnych..., dz. cyt., s. 210.
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powszechnie i stuzg wytwarzaniu porzadku spotecznego. Wszelkie instytucje dziataja po-
przez aparat instytucjonalny i technologie. Przykladem rozwigzan technologicznych w pa-
noptykonie bedzie zastosowanie zaluzji zapewniajacych niewidoczno$¢ nadzorcy*. Aparat
instytucjonalny to natomiast architektura, regulacje prawno-organizacyjne, prace naukowe
oraz wyrazany przez nie dyskurs®.

Rozdzial sktadowych obu aparatéw nie jest jednak w pracach Foucaulta arbitralny i bywa,
ze wzajemnie sie one przenikaja. Niezaleznie od problemoéw klasyfikacyjnych, zastosowane
rozwigzania majg za cel wytworzenie ,,podatnego ciata”. Jak napisat Foucault, ,,Z nieforem-
nego ciasta, z nieporadnego ciala zrobiono odpowiadajaca zapotrzebowaniom maszyne;
wytresowano, krok po kroku, zachowanie™*. Cialem takim mozna manipulowad. Daje si¢
ono podporzadkowywa¢, uzywac i przeksztatcac.

Transparentnym przykladem ujarzmiania ciata sg nakazy i zakazy wraz z towarzyszacymi
im sankcjami w przypadku niepostuszenstwa. Majg one nie tyle stuzy¢ karze, ile normaliza-
¢ji*. Kazda z instytucji spotecznych postuguje sie taka ,normalizujaca wladzg™*.
Skutecznym zabiegiem dyscyplinujacym jest tez rozdzielenie jednostek w przestrzeni (re-
partycja). Sprzyja temu wyznaczenie przestrzeni zamknietej (klauzura), do ktorej dostep
jest reglamentowany. Celem jest wyznaczenie kazdemu miejsca. ,Nalezy zlikwidowac [... -
M. L.] niekontrolowane ukrywanie sie jednostek, ich rozproszona cyrkulacje, ich bezuzy-
teczng i grozng koagulacje - to taktyka antydezercyjna, antywtoczegowska, antyaglomera-
cyjna. Trzeba mie¢ informacje o obecnosci i nieobecnosci, wiedzie¢, jak i kiedy kazdego
znalez¢ [... - M. L.]”¥. Inng technika dyscyplinujaca jest instrukcja, ktora okresla charakter
relacji cialo-przedmiot, jeszcze inng - efektywna organizacja czasu.

Instytucjami w rozumieniu Foucaulta jest np. Panstwo, ale i Rodzina, Sztuka czy Rynek®.
Instytucja jest tez Muzeum, traktowane jako dyskurs, czyli wyspecjalizowany rodzaj wiedzy,
posiadajacy specyficzne: jezyk (jezyki), konwencje, praktyki i rytuaty. Sam budynek mu-
zeum, jak u Foucaulta wigzienia, czy szkoly jest aparatem nadzoru. Funkcjonujg w nim -
poza wszechobecnym systemem monitoringu — nakazy i zakazy, instrukcje oraz ogranicze-
nia polegajace na reglamentacji dostepu poprzez wyznaczanie limitow odwiedzin w danym
czasie.

Muzeum jest instytucja, w ktorej zakazy i nakazy, przestrzenie widoczne i ukryte, zamkniete
i otwarte, narzucaja okreslone sposoby zachowania. O ile ekspozycja stata / gléwna po-
zostaje zwykle otwarta, a ewentualne ograniczenia wynikajace z cenzuséw wyksztalcenia,
majatkowego i innych nie odgrywaja w tym wzgledzie istotnej roli, o tyle organizacja cia-
gu komunikacyjnego ma decydujace znaczenie w reglamentacji dostepu do muzealnych
przestrzeni. Zastosowane rozwigzania architektoniczne ograniczaja dotarcie do jednych

23 S.Hall, The Work of Representation, [w:] Representation. Cultural Representations and Signifying Practices, Sage, London 1997, s. 47.
24 M. Foucault, Nadzorowac..., dz. cyt., s. 131.

25 To whasnie ,,normalizacj¢” polegajaca na uczynieniu z jednostek uleglych przedmiotéw H. I. Dreyfus i P. Rabinow uwazajg za naj-
bardziej oryginalny wkiad Foucaulta (H. I. Dreyfus, P. Rabinow, Michel Foucault..., dz. cyt., s. XXVII).

26 R. Rorty, Moralna tozsamos¢ a prywatna autonomia. Przypadek Foucaulta, [w:] ,Nie pytajcie mnie, kim jestem...”. Michel Foucault
dzisiaj, red. M. Kwiek, Wydawnictwo Naukowe Instytutu Filozofii UAM, t. XLVIII, Poznan 1998, s. 34.

27 M. Foucault, Nadzorowac..., dz. cyt., s. 138.

28 G. Deleuze, Foucault, przet. M. Gusin, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoly Wyzszej Edukacji TWP we Wroclawiu, Wro-
ctaw 2004, s. 104.

29 M. Bal, Dyskurs muzeum, przel. M. Nitka, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Universitas, Krakéw 2005, s. 353.
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przestrzeni, udostepniajg za$ inne. Poza widzeniem wiekszo$ci osob znajdujacych sie
W muzeum pozostaja: magazyny i pracownie, laboratoria i archiwa, wszystkie te miejsca,
w ktorych wytwarzana jest wiedza. Do przestrzeni tej dopuszczeni sg jedynie upowaznie-
ni, czyli eksperci. Analogicznie dzieje sie w przypadku dyrekcji i administracji, ktérej po-
mieszczenia rozlokowane sg na wyzszych pietrach, w piwnicach lub najdalszych skrzydtach.
Powszechnym za$ rozwigzaniem jest umieszczanie zakazu wstepu dla oséb nieupowaznio-
nych. Tego rodzaju zabiegi uzasadnia si¢ pragmatyzmem w korzystaniu i udostepnianiu
obiektu publicznosci. Z drugiej strony czyni to sfery zarzadzania instytucja i wytwarzania
przez nig wiedzy niewidocznymi. W efekcie osoba wchodzaca do muzeum poddana zostaje
dziataniu wiedzy-wtadzy. Nie jest w stanie zidentyfikowaé twércodw ekspozycji statych, zwy-
kle kuratora, architekta i scenografa oraz specjalisty od nowoczesnych technologii. Dostaje
gotowy produkt: wystawe — zwizualizowang opowies¢, ktéra rosci sobie prawo do obiek-
tywnosci. W zaleznosci od profilu zbioréw, moze to by¢ ekspozycja poswiecona historii
naturalnej, etnografii, sztuce itd. Przy czym juz samo rozréznienie miedzy muzeami - jak
uwaza Mike Bal - ,,jest ideologicznym bfedem, ktory legitymizuje to, co powinno podlega¢
krytycznej analizie”, to rodzaj ,,retorycznej taksonomii” - typowy przyktad dyskursu®. Juz
sam autorytet instytucji uwiarygodnia dobor, prezentacje i opis artefaktow. Inaczej rzecz ma
sie w przypadku wystaw czasowych, w ktdérych rola kuratora jest wyrazniej eksponowana,
czego przyktadem jest umieszczanie jego lub jej personaliéw w materiatach promocyjnych.
Zastosowane rozwigzania architektoniczne i scenograficzne, poza walorami estetycznymi,
wytwarzaja wiec wiedze. Przyktadem szeroko opisanym w literaturze s XIX-wieczne muzea.
Przestawiona w nich trasa zwiedzania oparta zostala na regutach: periodyzacji, klasyfikacji
i hierarchizacji*. Zasada rzadzaca zmiang byt postep®. Odwiedzajacy muzeum historii na-
turalnej odbywal podroéz przez chronologicznie uporzadkowane epoki, poznajac ewolucje
gatunkow istot zywych, zwienczeniem ktérej byl homo sapiens sapiens®. Nie byt to jednak
kazdy przedstawiciel tego gatunku, ale bialy mezczyzna z klasy $redniej. Alternatywe dla
prezentacji teorii ewolucji stanowita anatomia poréwnawcza ssakow. Jej zwolennicy - jak
Georges Cuvier we francuskim Muzeum Narodowym Historii Naturalnej — skonstruowali
wizualizacje porzadku natury - ,dostepna utopie” - wobec niepokojoéw rewolucyjnych®.
Analogiczne praktyki stosowano i w innych instytucjach wystawienniczych. W muzeach,
galeriach i salonach sztuki publicznos¢ mogta zobaczy¢ ,dziela’, uporzadkowane zgodnie
z hierarchig podejmowanych tematdéw, z podziatem na kierunki i szkoty. Wszystkie te kry-
teria miaty moc powszechnie obowigzujaca i uznawane byty za naturalne i obiektywne. Ro-
dzajem znaku probierczego, dzieki ktéremu dane obiekty stawaly si¢ dzietami sztuki, byta
instytucja, ktora w XIX wieku przybrata forme zblizong do obiektéw sakralnych. Muzeum

30 Analogiczne praktyki stosowano réwniez w ogrodach botanicznych: L. R. Brown, The Emerson Museum, ,Representations’, 1992,
vol. 40, s. 70.

31 Szerzej na ten temat: M. Armstrong, ‘A Jumble of Foreignness”. The Sublime Museums of Nineteenth-century Fairs and Expositions,
“Cultural Critique’, 1992-1993, vol. 23, s. 199-250.

32 Dotyczylo to muzedw, ktérymi kierowali zwolennicy teorii ewolucji.

33 D. Outram, Georges Cuvier. Vocation, Science and Autharity in Post-Revolutionary France, Manchester University Press, Manchester
1984, s. 176-184.

34 H. Sedlmayr, Muzeum, przel. D. Beben, M. Mozler-Wawrzinek, [w:] Muzeum sztuki..., dz. cyt., s. 47-48.

35 G. Deleuze, Foucault, dz. cyt., s. 83.
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przemieniono - dzieki monumentalnej, gtéwnie klasycystycznej architekturze - w ,,§wiaty-
nie sztuki”, w ktérej nie chodzilo o krytyczna refleksje nad systemem konstytuujacym obiekt
jako dzieto sztuki, lecz o kontemplacje waloréw estetycznych, bedacych dzietem ludzkiego
geniuszu**. Wobec tej receptywnej biernosci istnial opor, czego przyktadem byt chociazby
Salon Dodatkowy (Salon Odrzuconych) — bachtinowski ,,§wiat na opak” wzgledem pierwo-
wzoru. Oba salony stanowily wobec siebie punkty odniesienia, dzieki ktérym mozliwe byto
uchwycenie napie¢ w systemie konstytuowania dzieta sztuki i wladzy-wiedzy wytwarzanej
przez instytucje w tym zakresie.

Analiza dyskursu - cel i metoda

Zdaniem Gillesa Deleuze’a ,najdonioslejsza historyczng zasada Foucaulta jest pokazanie,
ze w kazdej epoce wszystko jest zawsze powiedziane: za zastong nie ma nic do zobaczenia,
jednakze dlatego tez za kazdym razem tak wazne staje sie opisanie zastony, podloza, skoro
niczego nie ma ani poza, ani ponizej”*. Muzeum jest taka zastona. Jak jednak ja badac?
Postepujac w $lad za Foucaultem — uprawiajgc analize dyskursu, przy $wiadomosci, ze sam
autor nie nazywal tak uprawianej przez siebie praktyki badawczej. Zamiast tego swoje prak-
tyki okreslat — chronologicznie rzecz ujmujac - archeologicznymi i genealogicznymi, za
przedmiot obierajac historyczne sposoby konstruowania znaczen.

Metodg archeologiczng jest opis wypowiedzi i relacji zachodzacych miedzy nimi. Pytania
stawiane przez Foucaulta poprzedza zatem partykula ,jak”. Udzielajac na nie odpowiedzi,
nalezy zrezygnowac z wszelkiego esencjalizmu i fetyszyzowania roli ludzkiego podmiotu
jako zrédla dyskursu. Zdaniem Richarda Rortyego Foucault ,,ujmuje ludzka podmiotowos¢
jako przygodny wytwor przygodnie istniejacych sil, nie wierzac w istnienie jakiegokolwiek
ahistorycznego i nieprzygodnego rdzenia™.

W ujeciu archeologicznym - jak zauwaza David Howarth - dyskurs skfada si¢ z czterech
elementow: przedmiotéw, ktorych dotycza wypowiedzi, miejsc, w ktérych one padaja, po-
je¢ uwikltanych w formowanie sie dyskursu oraz motywow i teorii, jakie z nich powstaja®.
Przedmioty dyskurséw sg efektem praktyk, w wyniku ktérych okreslony system wypowie-
dzi znajduje si¢ w polu zainteresowania. Decyduja o tym autorytety. Wszystkim za$ rzadza
reguly formacyjne. Dotyczy to wytwarzania poje¢, jak i modalnosci wypowiedzi. Foucault
zaleca zatem badanie: sposobdw udzielania glosu, kontekstu instytucji i pozycji zajmowa-
nej przez podmiot wypowiadajacy?®. Postuluje on rekonstrukeje zrodet epistemologicznych
i pola epistemologicznego wlasciwego danej kulturze, a zwlaszcza krytyke wlasng badacza®.
Filozofa interesuja ,zerwania’, a wigc brak ciaglosci dyskursow. Istotne jest tu odniesie-
nie do rzeczywisto$ci, a zatem $ledzenie zmian dyskurséw, przy réwnoczesnej rezygnacji
z wszelkich uje¢ teleologicznych i ewolucyjnych, zakladajacych postep lub nastepstwa zgod-

36 R. Rorty, Moralna tozsamos¢ a prywatna autonomia. .., dz. cyt., s. 34.

37 D. Howarth, [brak pelnego adresu bibliograficznego], s. 87.

38 Tamze, s. 88-89.

39 M. Czerwinski, Wstep, dz. cyt., s. 11.

40 G. Deleuze, Foucault, dz. cyt., s. 35.

41 D. Howarth, [brak skréconego adresu bibliograficznego], dz. cyt., s. 113.

42 Na ten temat istnieje obszerna literatura, ktorej przytaczanie wykracza poza zalozenia niniejszego tekstu. Szerzej na ten temat m.in.:
T. Bennett, The Birth of Museum, dz. cyt.; E. Hooper-Greenhill, [brak petnego adresu bibliograficznego] 1992; Preziozi, Farago, [brak
pelnego adresu bibliograficznego]2004; Vergo, [brak pelnego adresu bibliograficznego]1989.
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ne z jaka$ prawidlowoscig. W tym ujeciu Foucault to - jak chce Deleuze - ,,nowy archiwi-
sta’, ktérego nie interesuja sady i zdania, a jedynie wypowiedzi®.

Podstawowg staboscig metody archeologicznej jest stosunek dyskurséw do rzeczywistosci,
ktorg przedstawiaja*’. Prawda nie istnieje tu poza $wiadomoscia. Konsekwencja takiego za-
tozenia jest sprowadzenie rzeczywistosci do sposobow jej postrzegania. Niebagatelna w tym
rola instytucji wytwarzajacych i odtwarzajacych ,rezimy prawdy”*. Dobrym przyktadem
s3 tu muzea historyczne, ktére przywiazuja szczegélnag wage do przekonania widza o na-
ukowosci i obiektywizmie przekazu. Analogiczne zabiegi dotycza réwniez muzedw sztuki,
w ktdrych sam gest umieszczenia na ekspozycji czyni z pracy dzieto, czyli ma by¢ poswiad-
czeniem faktycznej wysokiej wartoéci artystycznej danej pracy (a takze — co z tym sie wia-
ze — ekonomicznej, o czym szerzej traktuje m.in. Bourdieu®).

Metoda genealogiczna oznacza natomiast poszerzenie pola badawczego. O ile archeologa
zajmuja poszczegdlne dyskursy traktowane jako ,autonomiczne praktyki rzadzone przez
reguly, o tyle genealog tworzy opowies¢, ktora ma thumaczy¢, jak dochodzi do konstytu-
owania sie wiedzy, dyskurséw, domen przedmiotowych™. Konieczna staje si¢ wiec analiza
uwarunkowan powstawania dyskursow, w tym ich relacji z praktykami niedyskursywnymi.
Zadanie badawcze polega tym razem na rozpoznaniu roli, ,jaka wladza i dominacja odgry-
waja w konstytuowaniu sie dyskurséw, tozsamosci i instytucji’, jak rowniez na ich krytyce.
Implikuje to pytania: ,,Jak uzywane sg dyskursy?” oraz ,Jaka role odgrywaja w spoteczen-
stwie?”*,

Podejsécia archeologiczne i genealogiczne nie sg alternatywne wobec siebie, lecz maja si¢
uzupelnia¢. Najpetniej wida¢ to w pracach Foucaulta powstatych w latach 1972 - 1979 i po-
$wieconych ,,archeologio-genealogii” polityki*. Podejmowane w tym okresie zabiegi mialy
na celu - jak zauwazyl jeden z uznanych badaczy mysli Francuza, James Bernauer - podwa-
zenie naturalnosci oraz uhistorycznienie wielkich pytan Kanta, w tym m.in.:

- Nie: ,,co wiem?”, ale - ,;jak moje pytania s3 wytwarzane?” oraz ,,jak sposoby mojego my-
$lenia zostaly zdeterminowane?”;

- Nie: ,,co powinienem robi¢?”, lecz raczej - ,,jak dziala wykluczenie?”;

- Nie: ,na co moge liczy¢?”, ale — ,w jakie zmagania jestem zaangazowany?” ¥/
Konsekwencja krytycznej refleksji nad usytuowaniem siebie w roli badacza byto stworzenie
katalogu pytan fundamentalnych, na ktére nalezato odpowiedzie¢, dokonujac deskrypcji.
Podejscie archeologiczno-genealogiczne do instytucji tozsame jest zatem z opisem stoso-
wanych przez nig praktyk jezykowych i pozajezykowych, warunkowanych przez kontekst.
Wymaga to rownoczesnie przyjecia zalozenia, Ze instytucja nie jest Zrédtem tych praktyk,
ale jest sama praktyka®.

43 P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przel. A. Zawadzki, Universitas, Krakéw 2001. Por. z koncepcja
»ekonomii niematerialnego” Jeana Claira (J. Clair, Kryzys muzeow. Globalizacja kultury, przel. J. M. Kloczkowski, stowo/obraz teryto-
ria, Gdanisk 2009, s. 41-450.

44 D. Howarth, [brak skréconego adresu bibliograficznego], dz. cyt., s. 116.

45 H. 1. Dreyfus, P. Rabinow, Michel Foucault..., dz. cyt., s. XXV.

46 Okreslenie za: ]. W. Bernauer, Michel Foucault’s Ecstatic Thinking, “Philosophy and Social Criticism’, 1987, vol. 12, no. 2-3, s. 157.
47 Tamze, s. 157-158.
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Dwa muzealne korytarze - przyczynek do studiéw przypadkow

»Korytarz”, ,trasa’, ,$ciezka’ to wybrane przyklady wyrazéw bliskoznacznych ,ciagu ko-
munikacyjnego”. Stanowia one definicje tautologiczne tego wyrazenia. Na pytanie ,Co to
jest ciag komunikacyjny?” mozna odpowiedzie, ze jest to korytarz, czyli wydzielony pas
ruchu, ktérego parametry techniczne wyrazane w jednostkach miar reguluja normy i prze-
pisy uznane za zgodne z funkcja uzytkowa danego obiektu. Cigg komunikacyjny w muzeum
oznacza jednak co$ wiecej niz szerokos¢ korytarza, to przestrzen, ktora nie tylko umozliwia,
ale przede wszystkim organizuje przemieszczanie si¢ po wystawie gtéwnej/statej. Dzieje si¢
to dzieki zastosowanym rozwigzaniom architektonicznym, oznaczeniom, informacjom
i systemowi nadzoru.

Najbardziej transparentnym przejawem organizacji ruchu w ciggu komunikacyjnym jest
numeracja sal wraz ze strzatkami okreslajacymi kierunek zwiedzania. W MPW zostaly one
zastosowane, a w MITWS - pominiete. Bledem jest jednak sadzi¢, ze w muzeach, w ktérych
zrezygnowano ze znakowan, réwnocze$nie zniesiono zasady poruszania sie. Funkcjonuja
one nadal, ale decydujaca role pozostawiono tu architekturze wnetrz i scenografii. To one
determinuja porzadek zwiedzania, cho¢ pozwalaja zachowac¢ iluzje swobody wyboru.

Plan zwiedzania jest zatem kazdorazowo wpisany w projekt wystawy. Czyni to adekwatnym
uzycie okreslen: ,trasa zwiedzania” lub ,$ciezka zwiedzania” jako synoniméw ciagu ko-
munikacyjnego, wskazujac na aspekt teleologiczny calego zalozenia przestrzennego. Row-
noczesnie stowo ,korytarz” okazuje si¢ wystarczajace i uzasadnione, gdy mowa o danych
technicznych, jak szerokos¢, dtugos¢, wysokos¢, czyli o podstawowych wielkosciach odroz-
niajacych ,tras¢” od ,,$ciezki zwiedzania” Chodzi zatem o to, jak do$wiadczam przestrzeni
w obu instytucjach i co z tego wynika.

MPW to budynek dawnej zajezdni tramwajowej zaadaptowany na potrzeby muzeum,
w przeciwienistwie do MITWS zaprojektowanego od poczatku jako przestrzen ekspozycyjna
wraz z calg infrastruktura towarzyszaca. Ograniczenia wynikajace z organizacji ekspozycji
W przestrzeni stworzonej pierwotnie do innych celéw to europejska tradycja. Dopiero - jak
zauwazyl Marcin Fabianski - z koncem XVIII wieku wyksztalcita sie swiadomos¢ odreb-
nych potrzeb architektonicznych zwigzanych z ekspozycja kolekeji®. Inaczej wigc nalezy
patrze¢ na adaptacje niz na obiekty, ktore zaprojekowane zostaly do celéw wystawienni-
czych. Wobec pierwszych wskazana wydaje sie pokora, gdyz adaptacja rzadza inne prawa
anizeli budowa. Mnie jednak interesuja efekty, a te czynia z waskiego korytarza w MPW
parkur, za$ z szerokiego ciggu komunikacyjnego w MIIWS - galerie. Ciasnej, zamknigtej
przestrzeni, nasyconej artefaktami (gtéwnie kopiami i replikami), obfitujacej w kolory i fak-
tury, wydobyte dzieki sztucznemu oé$wietleniu, przeciwstawiona zostata kilkukondygnacyj-
na otwarta o§ gléwna, monochromatyczna - z dominacja szarosci, doswietlona — mimo
lokalizacji podziemnej — naturalnym $wiattem. Cytujac Bazylego Domste z Pracowni Kwa-

48 G. Deleuze, Foucault, dz. cyt., s. 104.

49 Szerzej na ten temat: M. Fabianski, Iconography of the Architecture of Ideal Musaea in the Fifteenth to Eighteenth Centuries, ,Jour-
nal of the History of Collections”, 1990, vol. 2, no. 2,s. 951 n.

50 https://archirama.muratorplus.pl/architektura/co-o-swoim-projekcie-muzeum-ii-wojny-swiatowej-mowia-architekci-z-pracowni
-kwadrat,67_4832.html [dostep: 10.11.2018].

51 Wedlug liberalnego i konserwatywnego mysliciela politycznego Waltera Lippmanna ,,powszechnie wiadomo, ze co$ takiego jak
wspolnota (nothing like the whole people) nie uczestniczy w sprawach publicznych”. Sama wspélnota jest bowiem ztudzeniem

(W. Lippmann, The Phantom Public, Transaction Publishers, New Brunswick-Londyn 1993, s. 6).
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drat, bedacej jednym z podmiotéw odpowiedzialnych za rozwigzania przestrzenne zastoso-
wane w MIIWS: ,,Przestrzen robi wrazenie przez swoja wielko$¢, a przede wszystkim dhu-
go$¢ i monumentalnos¢ [...]. Ta uliczka, ktora znajduje sie wzdiuz wystawy, powoduje, ze
nie ma dedykowanej $ciezki zwiedzania. Mozemy pdjs¢ dalej, cos omina¢ i pdzniej wrocic.
Zgubisz si¢, to mozesz sie tu umowic™*.

Muzealny korytarz jest niczym osnowa. W zaleznosci od przyjetej perspektywy, stowo to
oznacza: uklad, w ktory wplata si¢ watki (wlok.); wybrany zestaw punktéw w terenie, sta-
nowiacych podstawe mapy (geod.), ale i zasadnicza tre§¢ wniosku, dokladnie okreslone z3-
danie (praw.). Przytoczone ujecia stownikowe czynia zen fundament okreslonego uktadu.
Analogiczne funkcje petni muzealny korytarz, ktoéry organizuje porzadek zwiedzania.
Podazajac za Foucaultem, czesto pozornie nieznaczne elementy moga mie¢ decydujace
znaczenie dla funkcjonowania systemu. Takimi s3 w moim przekonaniu muzealne ciagi
komunikacyjne. Stanowig one synteze calego konceptu muzealnej instytucji. Kluczem do
jego zrozumienia wydaje si¢ jej publiczny status. Muzea publiczne to bowiem specyficzne
instytucje kultury finansowane przez panstwo, ktorych rolg jest ochrona i udostepnianie
zbioréw. Co to jednak znaczy, ze instytucja jest publiczna w ustroju demokratycznym? To
zalezy od przyjetej perspektywy. Publiczne to nie prywatne. Publiczne to widoczne, pry-
watne — ukryte. Krytyka feministyczna utozsamita pierwsza przestrzen z zastrzezong dla
mezczyzn, druga zas z miejscem kobiet. Wychodzac poza ten dychotomiczny podzial, war-
to zastanowic sie, jak muzea publiczne wykorzystuja przestrzen jako miejsce uprawiania
ideologii, czyli odpowiedzie¢ na pytanie: ,,Jak konstruowana jest polityczno$¢ muzeum?”.
W mysli politycznej $wiata zachodniego oznacza to zwykle wyboér miedzy koncepcjami
autoréw zorientowanych lewicowo, liberalnie lub konserwatywnie. Ideologiczne uwiklanie
instytucji publicznych sprawia, ze sa one miejscem przejawiania sie okreslonych wizji rze-
czywisto$ci, systemow wartosci i praktyk. Rozwazania dotyczace sfery publicznej to w prze-
wazajacej mierze domena przedstawicieli tzw. nowej lewicy. Dla Jirgena Habermasa sfera
publiczna to przestrzen miedzy panstwem i spoleczenstwem, charakteryzujaca si¢ otwar-
toscig i dostepnoscia. Opuszczajac sfere prywatng i wkraczajac do publicznej, obywatele
stawali sie cztonkami wspdlnoty zdolnymi dziata¢ dla dobra ogétu®. Konsensus osiagano
w drodze dyskusji. Konflikt za$ byt czym$ niepozadanym, burzacym jednos¢ tego idealnego
spoteczenstwa burzuazyjnego™.

Lewicowa wrazliwo$¢ nie oznacza, rzecz jasna, jednomyslnosci. Na antypodach koncepcji
Habermasa znajduje si¢ koncepcja agonistyki Chantal Mouffe. Zgodnie z nig ,,polityczno$¢”

52 J. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, ttum. M. Lukasiewicz, W. Lipnik, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007.
53 Ch. Mouffe, Politycznos¢. Przewodnik Krytyki Politycznej, ttum. J. Erbel, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 24.

54 Tamze, s. 29-35.

55 Szerzej na ten temat m.in.: J. Habermas, Teoria dziatania komunikacyjnego, t. I, ttum. A. M. Kaniowski, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1999; tenze, Teoria dziatania komunikacyjnego, t. II, tham. A. M. Kaniowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002; tenze,
Uwzgledniajgc Innego, ttum. A. Romaniuk, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009.

56 M. Sorkin, Variations on a Theme Park. The New American City and The End of Public Space, The Noonday Press, Nowy Jork 1992, s. XV.
57 Szerzej na ten temat: R. Deutsche, Agorafobia, dz. cyt., s. 600-604.

58 T. Bennett, Museums, Power, Knowledge. Selected Essays, Routledge, London-Nowy Jork 2018, s. 107.

59 W nawiasach kwadratowych podano stowa w wersji oryginalnej; M. Foucault, Nadzorowac..., dz. cyt., s. 249.
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to ,wymiar antagonizmu lezacy u podstaw kazdego ludzkiego spoteczenstwa’, zas ,,polityka”
to ,zestaw praktyk i instytucji, ktére w obliczu wprowadzonego przez polityczno$¢ kon-
fliktu tworzg porzadek umozliwiajacy ludzkie wspolistnienie”™?. Agonistyka wynika z prze-
konania o nieodzownosci konfliktu w warunkach demokracji, ale schmittowska kategorie
~wroga’ zastepuje ,,przeciwnikiem” na poziomie zbiorowosci. Motywy i wynik konfronta-
¢ji réznig sie zatem od przewidywanych przez autora Teologii politycznej i nie wykluczaja
istnienia pluralizmu demokratycznego. Inaczej niz wrogowie, ktorzy nie dziela punktow
odniesienia i daza do wyeliminowania sie wzajemnie, przeciwnicy $wiadomi sg bowiem
niemoznodci zaistnienia racjonalnego rozwigzania konfliktu i uznajg réwnoczesnie pra-
womocno$¢ racji swoich przeciwnikéw®. Tym samym oznacza to zakwestionowanie po-
stulowanego przez Habermasa® modelu demokracji deliberatywnej, w ktérej konsensus
jest mozliwy do wypracowania w toku opartej na racjonalnych przestankach dyskusji. Dla
Moulfte istotg politycznosci jest bowiem niezbywalny konflikt, ktéry wpisany jest w sama
strukture demokracji agonistycznej. Problem pojawia sie¢ wowczas, gdy dochodzi do za-
wlaszczenia sfery publicznej. Dzieje si¢ to poprzez naturalizacje wykluczenia i brak moz-
liwosci krytyki tej praktyki. Rzecz sprowadza sie zatem do swobody wypowiedzi. Istotny
jest — jak zauwazyl Michael Sorkin - nie tyle konsensus czy jego brak, ile traktowanie sfery
publicznej jako ,sceny obywatelskiej” - forum, w ktérym realizuje si¢ prawo do glosu™.
Cho¢ jego uwagi dotycza parkéw tematycznych, to mozna je odnies¢ réwniez do muzeéw,
rezygnujac rownoczesnie z idealizmu dotyczacego pierwowzoru w postaci renesansowego
placu - raju utraconego spolecznej debaty — a zarazem kasandrycznego tonu wypowiedzi
Sorkina, zwigzanych z konicem demokracji wraz z koncem tego forum®.

Korytarze w MPW i MIIWS, traktowane jako zogniskowane w soczewce porzadki obu in-
stytucji, stanowig homogeniczne i jednomyslne wizje przestrzenne. To nie fora, gdzie kazdy
moze swobodnie si¢ zachowac czy wypowiedziec. Pierwszy — parkur — zaaranzowany zostat
w sposdb niedajacy wyboru - narzucajacy trase zwiedzania. Drugi - galeria - zaplanowany
zostal jako przestrzen swobodnej wedréwki. Obie aranzacje sa wewnetrznie spdjne — nie
ma w nich pekniec. Zupelnie inaczej funkcjonuja one jednak, jezeli potraktowac je - w du-
chu wywodéw Tonyego Bennetta - jako czesci diuzszej historii, w ktorej koniec jednego
rozdzialu oznacza poczatek nastepnego®. Dopiero wowczas ujawnia si¢ nieredukowalny
konflikt, gdyz nie da sie pogodzi¢ arbitralnie narzuconego kierunku ze swoboda wyboru.
Mozliwos¢ ich wspolistnienia potwierdza tym samym agonistyczny charakter demokra-
tycznej sfery publiczne;j.
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Zamiast zakonczenia, parafrazujgc Foucaulta

Muzeum to miejsce, w ktérym wtadza dyscyplinowania [karania], ktérej zabraklo odwa-
gi, by dziala¢ z odkrytg twarza, milczkiem organizuje pole obiektywizacji, gdzie edukacja
[kara] bedzie mogta by¢ wystawiona na widok publiczny jako narzedzie wychowawcze [te-
rapia], za§ wyksztatcone w jej wyniku postawy [wyrok] zgodne beda z dyskursem wiedzy™.
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her current interests focus on questions of the political culture, politicization of museum
discourses and commemorative discourses in art and museum institutions.

PARKOUR VERSUS GALLERY. FOUCAULT’S GHOSTS IN MUSEUM CORRIDOR

Discourse analysis enables research into the functioning of institutional knowledge-power.
Thanks to this method, we manage to capture the discourse of an institution, manifesting
itself, among others, in spatial solutions used. The main purpose of the text is to indicate the
benefits resulting from the application of the Foucault concept in research on the architec-
ture and scenery of museum interiors. The communication routes in new Polish historical
museums, including the Warsaw Rising Museum and the Museum of the Second World War
in Gdansk, were indicated as a contribution requiring further study. In the first case, the
applied solutions create a “parkour”, or an “obstacle course”, which must be overcome flaw-
lessly within a given time, despite difficulties resulting from, for example, the narrowness of
the place. The second is the “gallery” - a vast alley - a place where the Benjamin flaneur is
constructed - a walker / tramp. Museum corridors, usually treated marginally in research on
the arrangement of main / permanent exhibitions, were considered a foundation of the entire
museum concept and a place where the public character of both institutions is revealed.

KEY WORDS discourse analysis, museum, Warsaw Rising Museum, Museum of the Second
World War in Gdansk



Miasto jako muzeum pomaga w zrozumieniu pojecia przestrzeni, poniewaz umozliwia do-
Swiadczanie tworzacych ja relacji i zdarzen - relacji miedzy architektura, zanurzonymi w niej
ludZmi i uptywajacym czasem. Symultanicznos¢, ptynnosé i réwnoczesnosé zycia w czasach,
w ktérych przestrzen miasta jest materialna i niematerialna, sprawia, ze jej muzeum nie musi
mie¢ muréw-granic. Miasto to wnetrze ogromnego muzeum, budynki: $wiagtynie, kamienice,
pomniki to elementy jego wyposazenia. Eksponatami sg tu nie tylko obiekty, ale gtéwnie
relacje miedzy nimi i emocje, jakich sg katalizatorem. Ulice - Sciezki wystawy, place - sale
ekspozycyjne, z naturalnym zmiennym oswietleniem, zsynchronizowanym z uptywajacym
czasem. Miejsca w miescie - potencjalne historie - opowiedziane za pomoca architektury
lub zaledwie pomyslane, gotowe do doswiadczania lub bedace zalazkiem, z ktérego wytoni
sie interpretacja, miasto jako muzeum przestrzeni.

StOWA KLUCZE miasto, muzeum, przestrzen, doswiadczanie




MIASTO - MUZEUM
DOSWIADCZANIA PRZESTRZENI






o$wiadczanie to doznawanie tego, co dzieje si¢ w terazniejszo$ci. Doswiadczenie to

bagaz, ktory ze soba dzwigamy. Im dluzej zyjemy, tym ten bagaz jest ciezszy. Do$wiad-
czenie wywiera wplyw na do$wiadczanie, w zalezno$ci od sytuacji jest to wptyw dobry lub
zly. Doswiadczenie roénie jak toczaca si¢ powoli kula i ma silny zwigzek z pamiecig. Do-
$wiadczanie jest tylko tu i teraz, jego narzedziem sg zmysty, intelekt, wyobraznia. Doswiad-
czanie poszerza spektrum rozumienia $wiata i rzadzacych nim zaleznosci. Doswiadczenia
stuza do budowania samo$wiadomosci, to z nich pisane sg historie zycia ludzi. Do$wiadcze-
nia s potrzebne, powinny dawa¢ solidny fundament do$wiadczaniu, nie powinny jednak
przestania¢ jego procesu. Przy ciagtym doswiadczaniu tych samych przestrzeni potrzebne
jest przetamanie w sobie wdrukowanych w wyobraznie¢ szablondw.
Doswiadczanie jako pierwszy w zyciu kontakt z czym$ dobrym jest jednym z najpiek-
niejszych. Doswiadczanie, ktdre jest zanurzaniem w odbieraniu bodzcéw zmystowych.
Towarzyszy mu rados$¢, zaciekawienie, $wiezo$¢ spojrzenia. Doswiadczanie jest tu bliz-
sze doznawaniu, jest bardziej zywe, lapczywe, zachtanne. Cho¢ bardzo mocno powigzane
z uplywajacym czasem i ruchem, nie jest z nim nierozlaczne. Mozna do$wiadczy¢ dale-
kiej podrézy, wedrujac wzrokiem po tekscie, mozna uroni¢ z¢ na wspomnienie wydarzen
z przesztosci, mozna do$wiadcza¢ miasta jako muzeum relacji przestrzennych. Jedno mia-
sto rozni sie od drugiego jak ksigzki réznia si¢ od siebie. Ksigzka zazwyczaj ma jednego
autora. Ilu autor6w ma miasto? Tyle samo prawdopodobnie ma wystawianych przez siebie
eksponatow - czyli sytuacji, zdarzen, relacji, ktore je opisuja. Proponuje przekroczenie gra-
nic muzeum w celu odkrycia muzeum w miescie.
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Miasto — znak — §lad

Znak, czyli to, co do$wiadczane, co$ znajomego, co wywoluje skojarzenie z czyms innym,
wspomnienie czegos. Znak powstaje w miejscu relacji miedzy elementami budujacymi rze-
czywisto$¢. Ewa Rewers pisze, ze wspdlczesne miasta sg przetadowane znakami, ktorych
nie potrafimy juz odczytywac'. Italo Calvino jednak, opisujac Zoe jako miasto bez znakow,
w ktérym mozna ,w dowolnym jego miejscu [...] na przemian spaé, wyrabia¢ narzedzia,
gotowac [...], krélowal, sprzedawac”™, pokazuje miasto, w ktéorym budynki z zewnatrz
nie kojarzg si¢ z konkretnym przeznaczeniem i dzigki temu, mogg pelni¢ dowolng funk-
cje. Czlowiek wedrujacy po takim miescie nie jest w stanie odwola¢ si¢ do zapamietanych
struktur miasta, wyznaczy¢ punktéw orientacyjnych. Miasto staje si¢ miejscem niepodziel-
nego istnienia. Mozna sobie wyobrazi¢ taki eksperyment myslowy, jako oczyszczajacy po-
jecie miasta ze znakow zakodowanych w nim przez nasze do$wiadczenia, po to by zaczaé
odkrywa¢ to, co nieodkryte, by cho¢ na chwile sta¢ sie¢ Marko Polo, przekroczy¢ granice
przestrzeni, jak on przekroczyl granice literatury, uwalniajac za pomocg stéw 55 miast —
impresji, ktdre za sprawg jego opowiesci pojawiaja si¢ na mapie wyobrazni Kubtaj-chana.

Z opisu miasta Zoe wysnuwam wniosek, ze z sytuacji, o ktorej czytamy u Ewy Rewers,
dotyczacej nieumiejetnoséci odczytywania miast, mozna zrobi¢ uzytek i celowo nie odbie-
ra¢ znakow — budynkoéw, ulic, placow, kamienic, kosciotéw jako znaczacych to, co znamy.
Czego zatem w nich szukac¢? Jakiego jezyka uzywa przestrzen, zeby do nas méwié, i czy
jeste$my w stanie tak wyostrzy¢ zmysly i poszerzy¢ zasieg wyobrazni, zeby go zrozumie¢?
Moze podpowiedz dadza bracia Quay, rezyserzy, ktorzy w swoich dzietach skupiaja sie¢ na
badaniu tego, w jaki sposob przedmioty zwracaja si¢ do ludzi. W filmie pt. Inwentorium la-
déw autentyczne przedmioty, pomieszczenia i przestrzenie znajdujgce si¢ na zamku w Lan-
cucie traktowane sg jako no$niki niewidzialnych, ale niezatartych sladéw, pozostawionych
tam przez Jana Potockiego. Metoda pracy braci Quay sprowadza si¢ do od$wiezania zme-

1 E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Universitas, Krakéw 2005, s. 30.
2 1. Calvino, Niewidzialne miasta, Grupa Wydawnicza Foksal, Warszawa 2013, s. 28.
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czonych zmystoéw i otwierania ich na nowe reprezentacje, szukanie pokrewienstwa miedzy
czlowiekiem a przedmiotem, szczegdlnego rodzaju magnetyzmu, ktéry pozwoli ,,przyjaé
punkt widzenia samego przedmiotu — rozpoznac i zaadaptowac jego wrazliwos$¢, a nastep-
nie przedstawi¢ ja widzowi™. W Inwentorium sladéw przedmioty obserwujg ludzi, ktdrzy
nie potrafig odczud, ze otaczajace ich obiekty przechowuja w swojej strukturze wspomnienia
dawnych wydarzen. W swoich filmach bracia Quay przekraczaja granice sztuki filmowe;.
Piosenka Cantate tutti zostata napisana w jezyku polskim, a za$piewana przez Dawida Pod-
siadlo w sposob uniemozliwiajacy jej zrozumienie. Czy jest ciagle po polsku, jesli jej zapis
jest polski, a wykonanie przypomina wszystkie jezyki rownoczesnie? Znak staje si¢ tutaj
$ladem (wg Stownika PWN §lad to znikoma ilo$¢ czegos$, $wiadczaca o tym, Ze co$ istnialo).
Stowa staja si¢ Sladami stéw i z tych §ladow odbiorca stara si¢ poukladaé na nowo stowa -
te znane lub calkiem nowe, ktére wpisza si¢ w rytm i emocje zaréwno glosu wykonawcy,
jak i wrazliwosci odbiorcy. Nie jest biernym stuchaczem, ale wykorzystuje zmyst stuchu do
tworczej kreacji. Nie kazdy zrozumie w tej piosence jezyk polski, nie kazdy zrozumie sens
powstania takiej piosenki, ale kazdy dostrzeze tutaj kilka przekroczonych granic.

Bernard Tschumi, szwajcarski architekt, w Zapiskach z Manhattanu opracowal metode do
przetamywania konwencjonalnego doswiadczania architektury, polegajaca na odczytywa-
niu jej dzieki zachodzacym w jej przestrzeni relacjom. Zakwestionowal w ten sposéb stoso-
wane powszechnie przez architektéw sposoby przedstawiania architektury za pomoca rzu-
tow, przekrojow czy aksonometrii, stanowigce logiczng redukcje mysli architektonicznej.
Powstat dzigki temu zbidr zapiséw przestrzeni uporzadkowanych w czasie, w ktdrych zesta-
wione ze sobg zjawiska poddawane sg abstrakcyjnym przeksztalceniom. Odczytuje metode
Tschumiego jako probe uchwycenia elementéw miasta — materialnych i niematerialnych,
ktore generujg miasto z ptynnych i zmiennych w czasie relacji z tego, co dane czlowiekowi
w do$wiadczaniu. Architektura miasta w tym ujeciu to nie tylko przestrzen i forma, ale tak-
ze wydarzenie, dziatanie, to, co si¢ wydarza.

3 13 miesigc. Kino Braci Quay, red. K. Mikurda, A. Prodeus, Korporacja Ha!art, Krakéw-Warszawa 2010, s. 38.
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Fotografia, jako bezpo$redni $wiadek zdarzen, i zestawione z nig rysunki ukazujg ztozona
relacje miedzy przestrzeniami i ich wykorzystaniem. To lektura architektury, w ktdrej prze-
strzen, ruch i zdarzenia s niezalezne, pozostaja w nowej relacji wzgledem siebie, a kon-
wencjonalne elementy architektury sa rozkladane i przebudowywane wzdtuz réznych osi.
Ten sposob myslenia o architekturze zachwyca, inspiruje do poszukiwania swoich $ciezek,
do tworzenia oryginalnych dziet, co zawsze wigze si¢ z przekraczaniem granic. Zeby jednak
przekraczaé granice, trzeba najpierw dokladnie zbada¢ miejsce i czas, w ktorych przebiega-
ja. Trzeba zbada¢ miasto.

Takiego badania podjat sie Daniel Libeskind, projektujac Muzeum Zydowskie w Berlinie,
nawigzal szczegolny dialog z pamigcig przestrzeni. Narysowal na mapie miasta matryce, 13-
czgc liniami miejsca zamieszkania waznych osobowoéci zydowskich. Z trojkatéw powstata
gwiazda Dawida, na nig nakladal kolejne warstwy: zapis niedokonczonej, a pisanej przez
Schénberga w Berlinie opery o Mojzeszu i Aaronie, zapis dat i miejsc $mierci deportowa-
nych i zamordowanych w czasie Holocaustu mieszkancéw miasta. Te niewidoczne $lady,
ukryte w geometrii budynku, nazwiska, miejsca, stowa, dzwieki, anonimowy dotyk, spoj-
rzenie, uczucie, obecnos¢ nieobecnosci — zaszyte sa w tym budynku. A ile takich $§ladéow
jest w calym mie$cie? Prawdopodobnie tylko od naszej wyobrazni zaleze¢ bedzie, czy je
odczytamy.

Jak czytaé? Proponuje nie ttumaczy¢ jezyka architektury miast na jezyk czlowieka, bo sg
to wartosci niewystowione i niewyrazalne, bo piesi przemierzajacy ulice miasta ,,piszg” je
wlasnymi cialami, lecz zanurzeni w przestrzeni miejskiej nie sg zdolni do odczytania napi-
sanego ,tekstu™. Gdyby, jak pisze de Certeau, mieli mozliwo$¢ wzniesienia si¢ ponad ar-
chitekture miasta i spojrzenia na trajektorie swoich ruchéw, mogliby przeanalizowac¢ $lady,
jakie zapisuja, wedrujac po ulicach, jak one si¢ nawarstwiaja i przenikaja ze $ladami innych
uzytkownikéw przestrzeni®.

4 Por. E. Rewers, Post—polis.“, dz. cyt., s. 64.
5 P. Mayola, L. Giard, M. de Certeau, Wynalez¢ codziennos¢. Mieszkad, gotowaé, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow
2011,s.93.
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Miasto - archiwum mysli i gzymséw

Postanowitam skatalogowa¢ miasto i otrzymatam stowa-pojecia: miasto; przestrzen za-
mknieta; przestrzen otwarta; przestrzen posrednia, przej$ciowa (tarasy, kolumnady, por-
tyki) - umozliwia ciaglo$¢ miedzy przestrzeniami wewnetrznymi i zewnetrznymi, filtruje
$wiatlo, wiatr, deszcz, dzwigki, stuzy do wchodzenia i wychodzenia, do przechodzenia przez
nie, komunikuje sgsiadujace ze sobg przestrzenie, jest lepiszczem miedzy nimi, w jego grani-
cach mieszajg sie ze soba, facza i oddzielaja od siebie; miasto to osie — wyznaczaja w ramach
struktury architektonicznej dynamiczny przeplyw przestrzeni miejskiej. Miasto — zestawie-
nie relacji miedzy punktami, liniami, plaszczyznami brytami, relacji miedzy centralnym,
peryferyjnym, frontalnym, bocznym, wklestym, wypuklym, miedzy katami prostymi, roz-
wartymi, ostrymi, miedzy skalg a usytuowaniem, miedzy kierunkami wertykalnym i hory-
zontalnym, miedzy przestrzenig dwu- i tréjwymiarowa, miedzy dalekim i bliskim, hory-
zontem, miedzy waskim i szerokim kadrem, miedzy symetrig i asymetrig, miedzy statyka
i dynamika, miedzy $wiatlem i cieniem, miedzy ciasnym, waskim a szerokim rozlegtym,
miedzy brudnym, niechcianym, wypartym a reprezentacyjnym, miedzy cichym i glo$nym,
ciezkim i lekkim, $wietym i nieuswigconym. I prawdopodobnie to szalenstwo katalogowa-
nia - o ktérym méwi Umberto Eco, piszac, ze kulturowo jesteSmy obciazeni tworzeniem
takich spisow, kiedy stajemy w obliczu nieuporzadkowanych zjawisk — nie miatoby konca.
Majac jednak pod reka taki katalog, mozna przej$¢ przez miasto tak $wiadomie, jak $wiado-
mie przemierza si¢ muzeum. Stowa-pojecia, ktdre opisuja miasto, pomoga w zrozumieniu,
czym jest przestrzen.

Przestrzen — miasto — my?

Siegfried Giedion omawia trzy sposoby myslenia o tym, czym jest przestrzen, ktore rozwi-
jaly sie wraz z uplywem czasu i zmiana percepcji czlowieka - od zanurzenia w przestrzeni,
ktora ksztaltowata sie naturalnie i byta oswajana przez cztowieka, bez stawiania granic mie-
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dzy nig a czlowiekiem, poprzez wznoszenie obiektéw bedacych manifestami ludzkiej sity
stworczej, ktore przeznaczone byly raczej do doswiadczania z zewnatrz. W czasach starozyt-
nych dominowato doswiadczanie przestrzeni jako zewnetrznej powtoki, to wlasnie fasada,
idealne proporcje wznoszonych obiektéw przeznaczone byly do kontemplowania z oddale-
nia. Mozna bylo obja¢ przestrzen wzrokiem jako uklad elementéw, bryle, ktéra przynosita
satysfakcje zmyslom patrzacego. W czasach nowozytnych ludzie zaczeli przywigzywaé uwa-
ge do wnetrz, co wynikalo ze zwigkszenia liczby funkcji wznoszonych budynkéw. Zaczeto
projektowa¢ wnetrza, biorgc pod uwage rozne sposoby ich uzytkowania. Wiaze sie z tym
prawdopodobnie coraz wigksza ilo$¢ czasu spedzanego we wnetrzach — wraz ze zmiang
pojecia przestrzeni czltowiek przenika z otwartej, wolnej przestrzeni, poprzez taka, ktéra
dzieli przestrzen na naturalng i zbudowang, az do takiej, w ktorej wnetrzu spedza wiekszos§¢
zycia. Wedlug Giediona kolejny sposéb ujmowania przestrzeni wynikajacy z rozwoju nauki
i technologii polega na dostrzezeniu wzajemnych relacji miedzy przestrzeniag wewnetrzna
i zewnetrzna. W ktorg strone zmierza zatem przestrzen w XXI wieku, w ktérym oprocz
zewnetrznej i wewnetrznej mamy nieskonczong ilos¢ przestrzeni posrednich, powstatych
na gruncie przenikania, transformacji, cyfryzacji i technologii, ktére pozwalajag nam by¢
réwnoczes$nie w kilku przestrzeniach? Smart city to organizm, ktéry wie o nas wszystko —
cyfrowe sieci telekomunikacyjne to nerwy w jego ciele, sztuczna inteligencja to jego mozg -
rozproszony i wszechobecny, czujniki, kamery, znaczniki, sensory — jego narzady zmystow,
ktérymi nas obserwuje, odczuwa — wszystko sprzezone oprogramowaniem utozsamianym
z wiedzg. To podobno miasto, ktére ma ulatwiaé nasze zycie, udostepnia¢ nam potrzebne
informacje, zapewnia¢ bezpieczenstwo i pomaga¢ w nawiagzywaniu relacji z innymi ludzmi.
Komunikuje si¢ z nami za pomocg inteligentnych odbiornikéw — smartfonéw, wiec wa-
runkiem aktywnego przebywania w tym systemie jest konieczno$¢ bycia w sieci. Teorety-
cy smart city podkreslaja, ze w takim miescie najwazniejszy jest czlowiek i jego potrzeby.
W takim ujeciu — gdzie jest przestrzen, gdzie my jesteSmy? My obserwujemy przestrzen
i przestrzen obserwuje nas? My jeste$Smy z nia, w niej — jesteSmy przestrzenig...?
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Ghostwriter miasta

Ghostwriter — pisarz-widmo to ktos, kto w czyims$ imieniu pisze autobiografie. Kto w imie-
niu miasta pisze o jego zyciu? Architekci piszg miasta na podstawie doswiadczenia doty-
czgcego relacji plaszczyzn, bryt i przestrzeni, uzywajac do tego kamieni. Literaci pisza je
z do$wiadczania tych kamieni, uzywajac do tego stow. Kiedy architekci moéwia o miescie,
wcale nie méwig o kamieniach, blizej do kamieni jest literatom. Zaréwno jedni, jak i drudzy
poruszajg si¢ na granicy uprawianych przez siebie sztuk.

[...] obiekt architektoniczny jest raczej obecnoscig niz czyms, co oznacza nieobecno$¢®.

Kenneth Frampton pisze o miescie jako obecnosci i nieobecnosci — przestrzeniach za-
mknietych w postaci budynkdéw i przestrzeniach otwartych w postaci rozlegtych placow,
ulic i nieba.

Architektura jest koscig w miesie miasta’.

Coop Himmelblau widzi miasto jako organizm. Jego ko$ciec — wszystko to, co wznidst czto-
wiek - twarde, materialne, stanowiace 0§, konstrukcje — kregostup. Czy zatem my - ludzie -
fluktuacje naszych niematerialnych do$wiadczen - stanowimy zmienne cialo otulajace ko-
$ciec miasta?

[...] istnieje pewien zbiorowy obraz miasta, ktory powstaje przez nalozenie si¢ na siebie wielu indy-
widualnych wyobrazen®.

Dla Kevina Lyncha miasto to wielowarstwowa struktura mysli, skojarzen i obrazéw, ktére
pojawiaja sie w wyobrazni mieszkanca.

6 Ch. Jencks, K. Kropf, Teorie i manifesty architektury wspotczesnej, Grupa Sztuka Architektury, Warszawa 2013, s. 287.
7 Tamze, s. 307.
8 Tamze, s. 35.
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Z czasem miasto rozrasta sie, zdobywa $wiadomos¢ i pamie¢’.

U Aldo Rossiego miasto rozwija si¢ razem z nami i réwniez jest $cisle powiazane z nasza
sferag duchowa, miasto ro$nie nie tylko materialnie, rozpierajac si¢ w swoich granicach ko-
lejnymi obiektami, miasto ro$nie wewnetrznie — duchowo - w nas. [...] ,,jest przedmiotem
nieustannego odczytywania, a wlasciwie wielu odczytan, ktére [...] sa ztozone i wieloznacz-
ne”’. Charles Moore czyta z miasta, a kazde odczytanie — spacer, kontemplacja, analiza - sa
zupelnie nowym miastem.

Wistawa Szymborska pisze o miescie jako o istniejacej obiektywnie machnie, ktéra porusza
sie w niezalezny od nas sposob. Jak wskazowki zegara po wyznaczonym torze odmierzaja
uplywajacy czas, tak miasto przemieszcza sie lub stoi w miejscu, odmierzajac przestrzen.

[...]

Dworzec w miescie N.

dobrze zdal egzamin

z istnienia obiektywnego
Calo$¢ stata na swoim miejscu.
Szczegoly poruszaly sie

po wyznaczonych torach.

Poza zasiggiem

naszej obecnosci'!

Herbert pisze o mieécie — pamieci przestrzeni, o miescie, ktore tworzy sie w naszej wyobraz-
ni, we wspomnieniach, ktére barwia ulice, place i ogrody uczuciami przezytych w nich
chwil. Ktére sg bardziej realne, te miasta ze wspomnien czy te z planéw i map? Emocje,
przezyte chwile, doswiadczenia wplywaja na doswiadczanie miasta. Jedno miasto to w rze-
czywisto$ci nieskonczona ilos¢ miast w wyobrazni jej mieszkancow.

[...]

powietrze destyluje

blyszczace kamienie

ulomna pamieé tworzy

plan miasta

rozgwiazde ulic

planety dalekich placow

ogrodow zielone mgtawice'?

Antoine de Saint Exupéry pisze, ze cale miasto zawiera si¢ w czlowieku, w jego wyobrazeniu
o miescie, podobnie jak drzewo jest zawarte w nasieniu®. Nasiono zawiera w sobie calg in-
formacje na temat drzewa, jakie z niego wyroénie. W zbiorowej swiadomosci ludzi istnieje
pewien obraz miasta — nasionko przekazywane przez pokolenia.

9 Tamze, s. 54.
10 Tamze, s. 90.
11 http://wiersze.doktorzy.pl/dworzec.html.
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U Schulza czytamy:

Przepycham sie wérdd tych ciasnych framug, pochylam gtowe pod te tuki i sklepienia nisko nawiste
i oto nagle sufit urywa sie, z gwiezdnym westchnieniem otwiera si¢ na chwile koputa bezdenna, aby
wnet zaprowadzi¢ mnie znéw miedzy ciasne $ciany, przejicia i framugi [...], caly zawiklany i wielo-
raki zgietk ulic i zaulkow, ostra wyrazisto$¢ gzymsow, architrawéw, archiwolt i pilastrow, swiecacych
w péznym i ciemnym zlocie pochmurnego popoludnia, ktére pograza wszystkie zatomy i framugi
w glebokiej sepii cienia. Bryly i pryzmy tego cienia wcinaly sie, jak plastry ciemnego miodu, w wa-
wozy ulic, zatapialy w swej cieplej, soczystej masie tu cala polowe ulicy, tam wylom miedzy domami,
dramatyzowaly i orkiestrowaly ponura romantyka cieni te wieloraka polifonie architektoniczna [...].
O szostej godzinie po potudniu miasto zakwitato goraczka, domy dostawaty wypiekow'.

Miasto Schulza jest zatem kipigcym energia zyjacym stworzeniem, ktérego framugi, gzym-
sy i pilastry jak czyjes$ rece czy nogi wyginaja si¢ w grymasie gotujacych sie w nim emocji.
Swiatlo i cient wedruja po tym miescie wedle whasnych zachcianek, drazac tunele, $widrujac
na wylot, szukajac schronienia, wytchnienia lub sceny dla odgrywanego przez siebie spekta-
klu. Cztowiek w tym miescie jest tylko kolejna, jedna z wielu iskier, ktora zapala sie, plonie,
wybucha i gasnie, i jesli dane mu bedzie doswiadczy¢ tego ogromu wrazen, jakie dostarcza
otaczajaca go przestrzen - to prawdopodobnie postrada zmysly i kontakt z bezpiecznym
miastem, w ktorym fasady wznoszg si¢ wzdtuz szarych ulic i milczg, bo nikt na nie patrzy.
Niematerialny duch miejsca — materialny dotyk miasta

Spacer po mieécie jak po muzeum przestrzeni wymaga przekroczenia kilku granic, kto-
re staralam si¢ przyblizy¢, poczawszy od tej zwigzanej z przyzwyczajeniem pojmowania
muzeum jako zamknietej przestrzeni eksponujacej sztuke. Miasto jako muzeum pomaga
w zrozumieniu pojecia przestrzeni, poniewaz umozliwia do§wiadczanie tworzacych ja re-
lacji i zdarzen. Relacji miedzy architekturg, zanurzonymi w niej ludzmi i uptywajacym cza-
sem. Symultaniczno$¢, ptynnos¢ i rownoczesnos¢ zycia w czasach, w ktorych przestrzen
miasta jest materialna i niematerialna, sprawia, ze jej muzeum nie musi mie¢ murdéw-gra-
nic. Miasto to wnetrze ogromnego muzeum, budynki: §wigtynie, kamienice, pomniki to ele-
menty jego wyposazenia. Eksponatami nie sg tu tylko obiekty - ale gléwnie relacje miedzy
nimi i emocje, jakich sg katalizatorem. Ulice - $ciezki wystawy, place - sale ekspozycyjne,
z naturalnym zmiennym o$wietleniem, zsynchronizowanym z uptywajacym czasem. Miej-
sca w miescie — potencjalne historie — opowiedziane za pomocg architektury lub zaledwie
pomyslane, gotowe do doswiadczania lub bedace zalgzkiem, z ktérego wytoni sie interpre-
tacja, poznawane $wiadomie lub mimochodem, peryferyjnie. To miasto jako zlozony obiekt
ekspozycyjny nie ma jednego autora, jak jest w przypadku dziet zgromadzonych w muze-
ach. Autorami i réwnoczes$nie widzami trwajacego spektaklu sg wszyscy ludzie — zanurzeni
w miescie jak w naczyniu na zycie. Zapraszam do miasta - muzeum.

12 https://bliskopolski.pl/poezja/zbigniew-herbert/hermes-pies-i-gwiazda/moje-miasto/.
13 A.de S. Exupery, Twierdza, Warszawskie Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2005, s. 74.
14 https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/schulz-sanatorium-podklepsydra-noc-lipcowa.html [dostep: 10.11.2018].
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PATRYCJA OCHMAN-TARKA

doktor sztuk plastycznych w dyscyplinie sztuk projektowych, wyktadowca Akademii Sztuk
Pieknych im. J. Matejki w Krakowie, asystent w Pracowni Projektowania Przestrzeni Ekspo-
zycyjnych. Prowadzi badania w obszarze performatywnosci przestrzeni, poszerzajac tema-
tyke przewodu doktorskiego. Zajmuje sie projektowaniem multidyscyplinarnie - projektuje
wnetrza prywatne i publiczne, meble i elementy wyposazenia wnetrz, grafike uzytkowa i in-
stalacje interaktywne towarzyszace wydarzeniom kulturalno-artystycznym. Bierze udziat w
wystawach w kraju i zagranicg oraz w konferencjach dotyczacych projektowania przestrzeni.

CITY - MUSEUM OF EXPERIENCING SPACE

Miasto jako muzeum pomaga w zrozumieniu pojecia przestrzeni, poniewaz umozliwia do-
Swiadczanie tworzacych ja relacji i zdarzen. Relacji miedzy architekturg, zanurzonymi w niej
ludZmi i uptywajacym czasem. Symultanicznos¢, ptynnosc i rownoczesnos¢ zycia w czasach,
w ktérych przestrzen miasta jest materialna i niematerialna sprawia, ze jej muzeum nie musi
mie¢ muréw - granic. Miasto to wnetrze ogromnego muzeum, budynki: $wiatynie, kamienice,
pomniki to elementy jego wyposazenia. Eksponatami nie s3 tu tylko obiekty - ale gtéwnie
relacje miedzy nimi i emocje jakich s3g katalizatorem. Ulice - Sciezki wystawy, place - sale
ekspozycyjne, z naturalnym zmiennym oswietleniem, zsynchronizowanym z uptywajacym
czasem. Miejsca w miescie - potencjalne historie - opowiedziane za pomoca architektury,
lub zaledwie pomyslane, gotowe do doswiadczania lub bedace zalazkiem, z ktérego wytoni
sie interpretacja, miasto jako muzeum przestrzeni.

StOWA KLUCZE miasto, muzeum, przestrzen, doswiadczanie



W ramach wystgpienia analizie poddano architektoniczno-plastyczng dziatalno$¢ projektowa
w muzeach. Za punkt wyjscia rozwazan przyjeto definicje wspotczesnego muzeum ustalong
przez Miedzynarodowa Rade Muzedw (ICOM UNESCO) jako podstawa, ktéra konstytuuje
dziatalnos¢ wystawiennicza w instytucjach muzealnych.

W wystapieniu dokonano przegladu typdéw i tematyki muzeéw pod katem projektowania
ekspozycji, a co za tym idzie - mozliwosci réznego natezenia srodkéw wyrazu artystycznego
wprowadzanych w przestrzen ekspozycyjng przez projektanta wystaw. W ramach propono-
wanej klasyfikacji omawiany jest w szczegélnosci charakter biograficznych muzeéw literac-
kich w kontekscie wprowadzania przez projektanta dodatkowej ,jakosci interpretacyjnej’”.
Krétko streszczona zostata najnowsza historia zmian zachodzacych w instytucjach muzeal-
nych, majacych na celu m.in. poszerzenie dostepnosci imprez wystawienniczych i wynikaja-
cych z tego przemian w ksztattowaniu ekspozycji.

Na gruncie zarysowanych wspétczesnych potrzeb podjeto prébe wskazania roli wystawien-
nictwa w muzeum jako pola szczegélnie waznego, dajacego bowiem widzowi niepowtarzalng
mozliwos$¢ doswiadczania oryginalnej przestrzeni. Na bazie takiej analizy postawiona zostata
teza, ze w dobie szybkich przemian wizualnych wynikajacych z rozwoju mediéw cyfrowych
to jednak odpowiednio zaprojektowana przestrzen wystawiennicza pozostanie czynnikiem
przyciggajacym widza do muzeum. llustracjg postawionych tez sg m.in. przyktady wtasnej
dziatalnosci projektowej.

StOWA KLUCZE
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Przedmiotem niniejszego wystapienia jest analiza mozliwej architektoniczno-plastycz-
nej dziatalnosci projektowej w muzealnictwie. Projektowanie wystaw muzealnych jako
przestrzeni o duzej zfozonosci probleméw i celéw wymaga w ramach architektury wnetrz
podejscia specjalistycznego. W dodatku wewnatrz waskiej specjalizacji wystawiennictwa
wyraznie wyodrebni¢ mozna dalsza typologie. Zaleznie od tematyki i charakteru posia-
danych zbioréw muzea moga oczekiwa¢ od projektantéw odmiennego warsztatu projek-
towego, ktéry odpowiednio uwypukli zadania realizowane przez rézne typy muzealnych
instytucji.

Zeby zrozumieé role projektanta w muzealnictwie, warto zacza¢ od podstawowej definicji
wspolnej dla wszystkich muzeéw. Definicja ustalona przez Georgesa Henriego Rivierea,
przyjeta nastepnie przez Miedzynarodowa Rade Muzeéw (ICOM UNESCO) jako obowia-
zujaca od 2007 roku, brzmi: ,Muzeum jest instytucja trwala, o charakterze niedochodo-
wym, stuzaca spoleczenstwu i jego rozwojowi, dostepna publicznie, ktéra prowadzi badania
nad $wiadectwem ludzkiej dziatalnosci i otoczenia czlowieka, gromadzi zbiory, konserwuje
je i zabezpiecza, udostepnia je i wystawia, prowadzi dziatalnos¢ edukacyjna i stuzy rozryw-
ce’l.

Ten podstawowy opis pokazuje, jak nieodzowne dla dziatalno$ci muzealnej jest przemysla-
ne projektowanie. Kazde muzeum nie tylko udostepnia zbiory swoje, lecz réwniez wystawia.
Rola wystawiennicza w definicji zostala wymieniona jeszcze przed zwrdceniem uwagi na
dziatalnos¢ edukacyjna. Samo wystawianie jest bezposrednio uzaleznione od odpowiednie-
go zaprojektowania, w definicji jest wyliczone wspdlnie z okresleniem ,,rozrywka” (w wersji
ang. enjoyment). Wydaje sie, Ze to ostatnie okreslenie moze mie¢ zbyt puste i pozbawione
celu brzmienie, dopoki nie zostanie wypelnione profesjonalng dziatalnoscia projektanta,

1 D. Folga-Januszewska, Muzeum: Definicja i pojecie. Czym jest muzeum dzisiaj?, ,Muzealnictwo’, 2008, nr 49, s. 200.a
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Ekspozycja stata Muzeum J.I. Kraszewskiego,
Drezno, Niemcy, 2012, proj. A. Orlewicz
(fot. A. Orlewicz)

ktéra umozliwia takie nakierowanie uwagi widza, aby sam mogl ze zbioréw czerpa¢ inte-
lektualng i estetyczng przyjemno$¢. Stopien tworczej ingerencji projektanta w przestrzen
muzealng powinien by¢ przy tym uzalezniony od charakteru opracowywanych zbioréw.
Oproécz spelniania wymogdéw technicznych, konserwatorskich i uzytkowych projektant
wprowadza w przestrzenie wystaw swoja ,jako$¢ interpretacyjng” — rodzaj oprawy plastycz-
nej, ktéra moze nies¢ dodatkowe informacje, wprowadza¢ odpowiedni klimat, ale tez np.
naprowadza¢ widza na rozbudowane skojarzenia czy tropy interpretacyjne.

Mozna w tym miejscu powola¢ sie na zapis jednego z projektowych konkurséw wystawien-
niczych. Jak glosit od 1966 roku regulamin konkursu na najlepszg ekspozycje Miedzyna-
rodowych Targéw Poznanskich, ktory byl niegdy$ uznawany za kuzni¢ kanonéw w wy-
stawiennictwie, w projektowaniu ekspozycji nalezy dazy¢ do ,,maksymalnego efektu przy
oszczednym zastosowaniu srodkéw oddziatywania artystycznego™. Natezenie tych wlasnie
srodkéw oddziatywania mozna regulowa¢ zaleznie od typu i tematyki muzeum. Przestrze-
nie muze6w organizujacych wystawy sztuki domagaja si¢ od projektanta w pierwszej kolej-
nosci wydobycia waloréw samych dziel. Cata ich oprawa, w tym oswietlenie i kolorystyka
tla, powinna by¢ ograniczona do niezb¢dnego minimum podkreslajacego odpowiednie
walory kolorystyczne czy przestrzenne eksponatéw. Z bardziej rozbudowanymi zaloze-
niami mozna pracowa¢ np. nad ekspozycjami muzedw historycznych, w ktorych konkret-
ne eksponaty s3 wystawiane wraz z istotnymi opisami czy choc¢by licznymi dodatkowymi
reprodukcjami. Tu rola projektanta nie moze si¢ ograniczy¢ tylko do porzadkowania in-
formacji. W muzeach, ktére ogélnie nazwa¢ mozna kulturowymi (zwigzanymi z réznymi
pozaartystycznymi dziedzinami dzialalnosci cztowieka oraz jego historii), a takze natural-

2 A. Kuca, Polska sztuka wystawiennicza, www.expovortal.com, artykut z 17.02.2013 r.
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nymi (przyrodniczymi), istnieje duzo wigksze pole dla dzialalnosci plastycznej projektanta,
ktérego ograniczenie na wzdr dzialania koniecznego przy eksponowaniu dziet sztuki bytoby
zubazajace dla widza i dla misji samego muzeum. Do tej grupy muzedw, ktore daja pole do
zwiekszonej dzialalnosci projektanta, zaliczy¢ mozna muzea literackie.

Muzea takie sg instytucjami spetniajgcymi bardzo specyficzne zadania, stojac w swojej
dziafalnosci na pograniczu dziedzin historycznych i biblioznawczych. Po pierwsze zatem sg
skarbnicami, niezwykle podobnymi do bibliotek znanych juz od czaséw starozytnych, jed-
nak muzea te w gromadzonych zbiorach moga posiada¢ nie tylko rekopisy, inkunabuty czy
druki. Sg réwniez miejscem przechowywania wszelkiego rodzaju przedmiotéw — pamigtek
po tworcach literatury, niejednokrotnie réwniez dziel sztuki nalezacych lub tworzonych
przez pisarzy, poetéw, ktérych dzialalnos¢ nierzadko wychodzita poza literature. Po dru-
gie sa miejscem upowszechniania tych zbioréw. Po trzecie s3 miejscem do interpretacji.
Zgromadzone materialne $lady staja si¢ punktem wyjécia interpretacji warto$ci niemate-
rialnych, tzn. samej twdrczosci literackiej. To wlasnie tworczo$¢ literacka jako zasadniczy
temat wystaw stwarza potrzebe przekazania widzowi dodatkowych znaczen plastycznych.
Zeby okredli¢ jakich, a takze jakiemu widzowi, warto krétko scharakteryzowaé sytuacje mu-
zealnictwa w pierwszych dekadach XXI wieku.

Lata 1995-2005 sg nazywane przez specjalistow okresem renesansu muzeéw’. To wlasnie
wtedy doszto do zmiany ich roli z instytucji pasywnych na kreatywne, tworzace wydarze-
nia kultury na pograniczu edukacji i rozrywki, dzialajace réwniez na polu spotecznym.
W tym samym czasie widz, ktory odwiedza muzeum, stal si¢ osoba o zupelnie nowym
typie percepcji. Przywykl do obcowania z mediami cyfrowymi, ktore zaczely ksztaltowac

3 D. Folga-Januszewska, Muzea w Polsce 1989-2008, ,Muzealnictwo’, 2009, nr 50, s. 29.
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jego wymagania. Odpowiedzig na jego potrzeby staly si¢ ekspozycje o charakterze interak-
tywnym, ale przede wszystkim multimedialnym, czego na gruncie polskim przelomowym
przykladem byta realizowana w roku 2004 ekspozycja Muzeum Powstania Warszawskiego
zaprojektowana przez zespol, ktory tworzyli: Dariusz Kunowski, Jarostaw Klaput i Miro-
staw Nizio. Po jej otwarciu w catym kraju powstawa¢ zacz¢ly muzea z wystawami narracyj-
nymi, tworzace klimat dla swoistego spektaklu scenograficznego postugujacego si¢ réznymi
srodkami wizualnymi i technicznymi. Zaletg takich ekspozycji stat si¢ rewolucyjny skok
zainteresowania i frekwencji widzéw. Rola upowszechniania i edukacji zaczeta by¢ wypet-
niana w sposob nieporéwnywalny do wczesniejszych okreséw w muzealnictwie. Wystawy
staly sie tez egalitarne, odchodzac od dawnego zalozenia przemawiania do publicznosci
0 pewnym wymaganym na wstepie stopniu wiedzy czy wyrobienia kulturalnego. Ekspo-
zycje nauczono si¢ tworzy¢ w sposob uwzgledniajacy zréznicowany poziom wiedzy, status
materialny, pochodzenie kulturowe czy stan zdrowia widza. Niewatpliwym sukcesem stata
sie podstawowa dostepnos¢ tych instytucji.

Tak znaczne poszerzenie pola odbioru ma jednak réwniez swoje wady. Narracyjny ped do
odtwarzania atmosfery opowiadanych historii czy rekwizytéw z tych historii grozi tworze-
niem przestrzeni bardziej scenograficznych niz wystawienniczych. Srodki scenograficzne
tymczasem jako zarezerwowane dla dziatania w spektaklach, na scenach, w oddaleniu od
widza z zalozenia s3 przerysowane, czesto materiatowo imitacyjne. W zupelnie odmiennych
warunkach ekspozycji muzealnej $rodki scenograficzne moga narazac sie na $miesznos¢,
dostownos¢ i sztucznos¢, zwlaszcza jesli idg w parze z ogélnym natlokiem informacji i sto-
sowanych do ich przekazu technik multimedialnych. To wtasnie w technologii tkwi kolejna
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wada takich ekspozycji. Wystawiane eksponaty maja dzialanie poza i ponad czasem, nieste-
ty towarzyszace im urzadzenia techniczne majg ograniczong zywotnos¢, a przede wszyst-
kim aktualno$¢ techniczng. Moga sie stawac zbyt szybko anachroniczne, ciggnac za swoim
zlym wrazeniem cala, nawet starannie opracowana, ekspozycje. Tymczasem aktualnos¢
nabrafa w tym samym czasie znaczenia pierwszorzednego réwniez w przestrzeni muzeow.
Wszystko za$ z powodu widza — chtongcego informacje z mediéw elektronicznych, przy-
zwyczajonego do powszechnej dostepnosci wizerunkéw i ich zbioréw bez ruszania sie
z domu. Zeby przekroczy¢ progi muzealnych instytucji, odbiorca musi si¢ najpierw dowie-
dzie¢ o duzym wydarzeniu, niepowtarzalnym spektaklu. Dlatego muzea zaczely sie $ciga¢
ze $wiatem informacji i nowosci na wydarzenia, dzieki ktérym moga funkcjonowaé w spo-
tecznos$ciach, dla ktérych wszak istnieja. Tak niepostrzezenie technologie multimedialne
doprowadzity muzealnictwo do sytuacji paradoksalnej putapki, w ktdrej instytucje z gruntu
postawione jako pomost miedzy czasami, stawaly sie niewolnikami chwilowej mody ekspo-
zycyjnej czy raczej technicznej. W srodowisku muzealnikéw przyniosto to sprzeciw i po-
szukiwanie calkowitego oczyszczenia eksponatu z natloku informacji i srodkéw wyrazu,
ktorymi zdazyly obrosnac ekspozycje od poczatku XXI wieku. W ramach nowych inwesty-
¢ji muzealnych planowanych po roku 2017 ma nastapié, szeroko dyskutowany w kregach
muzealniczych, wyrazny zwrot ku przywracaniu nadrzednej roli oryginalnego eksponatu.
Pokazywane jednak przy okazji zamierzenia moga nasuwac watpliwosci, czy przywracanie
to nie usuwa z kolei istotnej jako$ci zarezerwowanej dla otoczenia eksponatu.

Techniki odwzorowania i wizualizacji pozwalajg juz od kilku lat na sporzadzanie wizerun-
kow eksponatow w jakosci dajacej mozliwos¢ ich ogladania nawet z lepszym przyblizeniem
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Przestrzenn Muzealna Witolda Gombrowicza,
willa Alexandrine, Vence, Francja, 2017,
proj. A. Orlewicz - nowy motyw (fot. A. Orlewicz)

szczegolow, niz czesto ma to miejsce w sali ekspozycyjnej. Czy jednak widz ogladajacy na
przyklad wypreparowany skan na ekranie dowolnego monitora w przypadkowym miejscu
nie traci zbyt wiele? Traci wowczas kontekst dodatkowych informacji (cho¢ takie zawsze
moze uzyskaé, samodzielnie przeszukujgc dalej sie¢ internetowa), traci moze tez specyficz-
ny klimat ,muzealny”, czesto majacy wlasna, odrebna historie, ale przede wszystkim - i co
wydaje sie najwazniejsze dla zagadnien niniejszej pracy - traci mozliwos¢ doswiadczania
oryginalnej przestrzeni. Przestrzen te nalezy rozumie¢ przede wszystkim jako samo nie-
powtarzalne ogladanie w naturze eksponatéw tréjwymiarowych, ale rowniez jako miejsce
przekazu znaczen pozawerbalnych, a wyrazanych wlasnie przez umiejetng i nienachalng
ide¢ plastyczna. W przypadku eksponatéw historycznych taka idea plastyczna nie moze
odwotywa¢ sie do imitacji czaséw dawnych, powinna by¢ raczej elementem aczacym, po-
mostem do czaséw minionych dla widza wspoélczesnego wyrazanym w jego jezyku. Pro-
blemem jest oczywiscie dopasowanie poziomu jezyka wypowiedzi plastycznej do poziomu
percepcji widza. Muzeum nastawione na sukces frekwencyjny nie chce o tym zapominac.
Krzysztof Pomian zauwaza, ze aby osiagna¢ sukces w muzeum, zaden uczestnik procesu
podejmowania decyzji (a w przypadku tworzenia wspolczesnych ekspozycji uczestnikow
procesu jest naprawde wielu) nie moze dazy¢ do narzucenia swojego punktu widzenia po-
zostalym, a powinien dochodzi¢ do kompromisu polegajacego na optymalnym zréwnowa-
zeniu wszystkich kryteriow*. Warto jednak postawic¢ teze, ze w przypadku samego projektu
plastycznego ekspozycji kompromis powinno si¢ zawiera¢ bardziej po stronie racji este-
tycznych.

Dobry projekt plastyczny w takich warunkach to projekt, ktéry skupi uwage mniej wyro-

4 K. Pomian, Muzeum: Kryteria sukcesu, ,Muzealnictwo’, 2009, nr 50, s. 57.
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bionego widza po prostu na eksponacie, jednak bardziej wytrawnemu odbiorcy zapewni
dodatkowa warto$¢ odkrywania tropow idei plastycznej. Przesadny natlok plastyczny jest
wprawdzie powtdrzeniem jezyka masowych mediéw elektronicznych i o tyle moze by¢ dla
widza znajomy, jednak na dluzsza mete nie wprowadzi on dodatkowej jakosci edukacyjnej
do zwiedzania wystawy. Z kolei ograniczanie wspomnianej wczesniej przestrzeni otaczaja-
cej do prostych $cian bez odpowiedniego projektu budujacego kontekst plastyczny wydaje
sie tak samo bezkompromisowym i krétkowzrocznym dziataniem.

Mozna juz zatem okresli¢ wynikajace z potrzeb kryteria wlasciwego projektu wystawy, jako
tadunku nie tylko parametréw uzytkowych, ale tez dodatkowych znaczen plastycznych
w ekspozycjach z grupy nazwanej tu kulturowymi, do ktérych zaliczaja si¢ muzea literac-
kie. W pierwszej kolejnosci istotne jest oczywiscie skupianie uwagi na oryginalnym eks-
ponacie — pozostajacym niezaprzeczalnym atutem zbioréw muzealnych w ich klasycznym
znaczeniu. Takie skupianie wymaga zastosowania wizualnego wyciszenia wokdt obiektu.
Wprowadzenie odpowiedniego, doé¢ rozlegtego, tta w jego najblizszym otoczeniu bedzie
jako$cia nieosiagalng poza muzeum. Unika¢ zatem nalezy nadmiernego nagromadzenia
eksponatéw. Po drugie konieczna jest przestrzennos¢ — im bardziej projekt otaczaé bedzie
widza swoim przekazem, tym wigksze zapewni mu wrazenia zmystowe niedostepne przy
pomocy multimediéw poza przestrzenig samego muzeum. Przestrzenno$¢ rozumiana jest
tu nie jako pusta powierzchnia, ale jako ukiad tréjwymiarowych elementéw. Po trzecie
elementy przestrzenne tworzace ksztalt wystawy powinny nies$¢ plastyczng interpretacje
tematu — nienachalng, skrétows i oszczedna. To jest wlasnie wartos¢ dodana wystawien-
nictwa — wprowadzanie dyskretnych skojarzen, tropow, ktdre za kazdym razem wymagaja
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Przestrzen Muzealna Witolda Gombrowicza,
willa Alexandrine, Vence, Francja, 2017,
proj. A. Orlewicz - nowy motyw (fot. A. Orlewicz)

od projektanta wlasciwego przygotowania merytorycznego — zglebienia tematu. Sposéb
przekazu tych tropow zalezny jest juz od talentu i niemierzalnej artystycznej wizji projek-
tanta. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze wprowadzane do wystawy formy powinny angazowac
przestrzenn w mozliwie najprostszych ksztaltach i ukladach. Powinny odznacza¢ si¢ jak naj-
mniejsza liczba wlasnych detali, aby drobne szczegdly uwypukli¢ na samych eksponatach.
Powinny ponadto przybiera¢ wlasne, niepowtarzalne ksztalty. Na koniec multimedia - te
w wystawach réwniez pelni¢ winny w stosunku do podstawowych, wystawianych przed-
miotéw role drugorzedna, bardzo dyskretna. Multimedia ulatwiaja dokonywanie wyboru
i selekcjonowanie przez widza przekazywanych na wystawie informacji, ale tez wypelniajac
te role, powinny wtapiac si¢ w fizyczny ksztalt wystawy, stajac sie pomoca, a nie atrakejg
wystawy.

Wszystkie te elementy musza uktada¢ si¢ w ramach wystawy w jednolita kompozycje. Nie-
zaleznie od wielko$ci, liczby dziatéw i sekwencji poszczegolnych, nawet zmiennych w kli-
macie, pomieszczen calo$¢ powinna mie¢ jeden, charakterystyczny dla danej wystawy mo-
tyw, styl utrwalajacy wystawiennicze wydarzenie w pamiegci widza. Dziatania ujednolicajace
w ramach jednego tematu sg niezwykle wazne w sytuacji duzego natloku informacji, z ja-
kim zderza si¢ wspdlczesnego odbiorce tresci kulturalnych.

Warto zatem, podsumowujac, dojs¢ do nieco przewrotnej refleksji, ze w dobie mediéw elek-
tronicznych, dostepnosci informacji i cyfrowego reprodukowania, réwniez tréjwymiarowe-
go, to wlasnie sama odpowiednio zaprojektowana przestrzen wystawiennicza jako element
niereprodukowalny pozostanie nadal czynnikiem przyciagajacym widza do muzeum, pod
warunkiem wszakze zachowania odpowiedniego poziomu projektowego. Za tradycja awan-

5 Exhibition design, red. ]. Fajardo, daab gmbh, 2009, s. 8.
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gardy pierwszych dekad XX wieku mozna powtorzy¢, ze ksztaltowanie gustu poprzez nowa-
torskie formy artystyczne pozwala ,wytworzy¢” lepszego odbiorce. Tak samo jezyk nowych
form w kolejnych wystawach staje sie koniecznym atraktorem dla publicznosci. Osiggniecia
awangardy artystycznej XX wieku nie bez powodu s3 tu przywolywane. To z nich bowiem
wyrosta chwilowo zarzucona na poczatku XXI wieku tradycja polskiej szkoly wystawien-
niczej. Poszukiwania nowych skrétowych form wyrazane byly nie tylko w teoriach mini-
malizmu, ale w dokonaniach takich projektantéw jak chocby Stanistaw Zamecznik, ktéry
poszukujac swojego jezyka wyrazu, eksperymentowat z formami. Wystawiennictwo, zwane
czasem architekturg efemeryczng, byto wowczas i - jak si¢ uwaza - moze by¢ nadal poligo-
nem doswiadczalnym dla nowych form w architekturze i projektowaniu wnetrz’.

Tekst stanowig fragmenty rozprawy doktorskiej pt. Tekst literacki a forma wystawiennicza.
Rozwazania nad ksztattem muzeum literackiego w epoce cyfrowej przedstawionej do obrony
14 grudnia 2017 r. pod opieka promotorska prof. Henryki Noskiewicz-Galazki. Ilustracje
stanowia projekty wtasne autora.
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ka, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Warszawa 2017.
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1.-6. Ekspozycja stata Muzeum J.I. Kraszewskiego, Drezno, Niemcy, 2012, proj. A. Orlewicz
(fot. A. Orlewicz)

7.-13. Przestrzen Muzealna Witolda Gombrowicza, willa Alexandrine, Vence, Francja,
2017, proj. A. Orlewicz - nowy motyw (fot. A. Orlewicz)

14.- 24. Ekspozycja czasowa Krew. Lgczy i dzieli, Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN
w Warszawie, 2017, proj. A. Orlewicz - nowy motyw z zespolem (fot. A. Orlewicz)
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THE ROLE OF THE EXHIBITION DESIGNER IN THE PROCESS OF CREATING CONTEM-
PORARY EXHIBITIONS IN MUSEUM

The purpose of the speech is to analyze the architectural-artistic design actions in museums.
As starting point for the considerations has been chosen the definition of the contemporary
museum established by International Committee of Museums (UNESCO), as a fundamen-
tal which is forming the exhibitions activities in museums. During the speech the author
will distinct the types and themes of museums in reference to the designing process of an
exhibition, and hence the possibility of usage of the artistic means of expression in differ-
ent intensity that can be introduced into exhibitions’ space by exhibition designer. In the
proposed distinction the author considerate most of all the character writes' biographical
museum in context of introducing by the exhibitions’ designer an additional “interpretative
quality”. There will be a brief synopsis of the latest history of changes in museums, where the
goal is among others the expansion of the availability of the exhibitions’ events and changes
in creating exhibitions resulting from it. A paradox is noticed, where the protection and work
with the timeless und unalterable museums’ collections is confronted with a new striving for
news and changes in museums’ events and applied technologies. On the basis of outlined
contemporary needs, the speech will attempt to indicate the role the exhibitions’ design in
the museum as a particularly important field, which is giving the viewer a unique opportunity
to experience the ,unique space”. On the basis of this analysis, the thesis is put forward that
in the era of rapid visual changes resulting from the development of digital media, the appro-
priately designed exhibition space will remain a factor attracting the viewer to the museum.
The illustration of the theses will also include examples of own project activities.

KEYWORDS



Tekst polega na konfrontacji - fizycznym przemieszaniu - filozofii, teorii projektowania (czyli
idei) w konteks$cie po-ponowoczesnej rzeczywistosci z czysta praktyka, czyli projektem i re-
alizacjg wystawy czasowej pt.: ,Goya. Zabawy dzieciece.". Wystawa ta odbyta sie w Muzeum
Narodowego w Gdansku, ktére byto jej inicjatorem i organizatorem. Byta to najbardziej nie-
zwykta wystawa z posréd kiedykolwiek projektowanych i widzianych przeze mnie.

Artykut odnosi sie do koniecznosci poszukiwania, odkrywania i podejmowania wyzwan w
projektowaniu. Projektowanie, niewatpliwie wymaga intelektualnej i merytorycznej dynamiki
odnoszacej sie do wartosci wspoétczesnie - jakze trudno osiggalnych. Wobec utraty uniwer-
salnych wartosci, sami musimy poszukiwac wtasnych. Z tym wiaze sie ktopotliwo$¢ braku czy-
telnego jezyka przekazu sztuki - réwniez sztuk projektowych. Z drugiej strony doswiadczamy
zjawiska nie-poczatku, ktére $wiadczy o naszym dziedziczeniu, czyli kontynuaciji. Swiadczy o
tym, Zze prawdopodobnie nic nie moze by¢ - w sposéb nowoczesny - autonomiczne, nowe.

SEOWA KLUCZE architektura, architektura wnetrz, wystawiennictwo, projektowanie, se-
miotyka architektury, teoria projektowania, etyka projektowania




DZIEDZICTWO / PODOBIENSTWO /
PRZEKLENSTWO ARCHITEKTONICZNEGO
MYSLENIA






Nie jest sztuka przejrze¢ na oczy. Jest nig — sprosta¢ widzeniu.

toto uczynione z ziemi i $liny zostalo nalozone na powieki niewidomego. Po obmyciu

oczu niewidomy przejrzal. Jezeli wzrok zostal przywrdcony, to sytuacja wydaje sie sto-
sunkowo prosta, by moéc jej sprostaé. Gdy jednak po raz pierwszy przejrzy na oczy osoba,
ktorej wczedniejsze doswiadczenia sg tylko do$wiadczeniami pozawzrokowymi, to szok
zwigzany z przejrzeniem musi by¢ ogromny. Swiatto, formy, ruch... Wszystko to bedzie
dla tej osoby nieznane. Rzeczy i ludzie przyjmuja ksztalty zupelnie rozbiezne z wczesniej
utrwalonym wyobrazeniem niewidomego. Jezeli jednak kto$ poszukuje, potrzebuje wyzwa-
nia, jezeli go pragnie, to wlasnie zaistniala sytuacja bedzie tym wyzwaniem.
»Prawdziwym celem kazdej formy ksztalcenia architekta [...] jest rozpalenie entuzjazmu do
przyjmowania coraz to wiekszych wyzwan™. Odkrycia - to one sa sensem istnienia projek-
tanta. Wszystkie beda wazne, zwlaszcza te najmniejsze z odkry¢, uruchamiajgce indywidu-
alng wrazliwos¢ na coraz to istotniejsze niuanse.
Sze$¢ obrazéw pod wspolnym tytutem Zabawy dziecigce i nazwisko autora, Francisco Goya,
upowaznialo organizatoréw planowanej wystawy do tego, aby ich cykl tworzy! odrebna eks-
pozycje czasowg w gdanskim Muzeum Narodowym?. Pojawil si¢ jednak problem, jak zre-
alizowac¢ wystawe szeéciu obiektow, z ktérych zaden nie jest znanym i szczegdlnie uznanym
dzietem uzasadniajacym odrebne eksponowanie. Cykl jako cato§¢ rowniez nie wypracowat
sobie stosownej renomy. Wszystkie obrazy eksponowanej serii sg tej samej wielkosci, nie-
znacznie przekraczajacej rozmiary formatu A3. Ich skromne gabaryty nie utatwiaty umoty-
wowania organizacji wystawy ani tez nie czynity fatwiejszym zadania stojacego przed auto-
rami ekspozycji. Jezeli spojrze¢ na sprawe z troche odmiennego punktu widzenia, to nigdy
dotad nie wystawiono w Polsce jednoczesnie tak duzej liczby obrazéw E Goi. W powyzej

1 W. Gropius, Walter Gropius. Petnie architektury, Karakter, Krakow 2014, s. 70.
2 Autorami ekspozycji wystaw Goya. Zabawy dziecigce byli: projektanci arch. wnetrz: dr hab. Tadeusz Pietrzkiewicz, prof. ASP przy
wspotpracy arch. wnetrz, mgr Urszuli Pietrzkiewicz, przy kompozycji tta wspotpracowat art. rzezbiarz prof. Wojciech Seczawa.
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wskazanym rozumieniu inicjowana wystawa mata by¢ zatem najwieksza wystawg malar-
stwa tego artysty w Polsce. Gtéwnie nazwisko twdrcy i region, w ktérym wystepuje deficyt
jego dziel, mogty wiec stanowi¢ realny pretekst do sfinalizowania tej wystawy. Realia pro-
jektu ekspozycji przenosily zadanie z obszaru racjonalno$ci w obszar intuicji i emocji, prze-
czac doswiadczeniu analitycznego myélenia. Niejednokrotnie przekonalem sie juz jednak,
ze prawdziwe projektowanie rozpoczyna sie na granicy racjonalnosci i ryzyka wyobrazania.
»Iskra inspirujaca artyste wykracza poza logike i rozum™ - tymi stowami przemawia do
nas Walter Gropius jako twoérca Bauhausu, czyli nurtu prawdopodobnie dotad ostatniego
sposrod w pelni nowatorskich, jakie pojawity sie w architekturze. Nurtu aktualnie podejrza-
nego - splycajac argumentacje zarzutéw - o gteboka bezduszno$¢ i doktrynerstwo bedace
podstawa nieomal wszelkiego zla, jakie pojawito sie¢ w nowej architekturze. Gropius jed-
nak, przemawiajac z gesto zadrukowanego papieru, twardo rozwija swoj poglad o tym, ze
»program nastawiony na odkrywanie - a nie odszukiwanie - informacji rodzi nadzieje na
uksztaltowanie architekta kreatywnego™. Bauhaus faktycznie jest odpowiedzialny za nasze
dziedziczenie architektonicznego myslenia. Odpowiada za jego blogostawienistwa i prze-
klenstwa. Przytocze jeszcze jedng deklaracje zatozyciela Bauhausu - dotyczyta niecheci do

3 W. Gropius, Walter Gropius, dz. cyt., s. 77.
4 Tamze, s. 87.
5 Tamze, s. 23.
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kreowania jakichkolwiek ,,stylow”, systemow czy dogmatéw. Chodzilo jedynie o ozywienie
projektowania’.

Ciagla potrzeba poszukiwania i ryzyko z nig zwigzane s3 immanentng cechg tworzenia.
Pytania - to one s3 najwazniejsze. Nie nalezy si¢ spieszy¢ z odpowiedzia. Dla powstaja-
cego dziela istotna jest gtdwnie reakcja na pytanie. Wazne jest, aby jak najdluzej unosi¢
sie na fali poszukiwania. Zaniechanie ryzyka powoduje poddanie sie stagnacji lub trybowi
rzemiosta. Mozna poszukiwa¢ odkrycia warto$ci na drodze poglebiania rzemiosta, ale jest
to bardzo specyficzna $ciezka zakladajaca weryfikacje de facto poprzez utrwalanie tego, co
juz jest oczywiste. Zapewne i w tym dziataniu bedzie chodzito o przekroczenie, dyskretne
wyjscie poza zasady lub szczegolnie perfekcyjne ich zastosowanie, tak jak poeci czynig to
w sonecie (trzeba jednak, zeby te zasady byly znane i czytelne). Tutaj moglaby sie rozpocza¢
dtuga dyskusja na temat skali ograniczen, ktdre teoretycznie moglyby stymulowa¢ twor-
czo i naprowadzi¢ projektanta na okreslony i sprawdzony, dobry tryb (metode) pracy nad
projektem. Cdz wiecej mozna jednak o tym przekonujacego powiedzie¢ w dobie dynamiki
projektowej o skali wspdlczesnie przez nas doswiadczanej? Czy ograniczenia te sa wiasciwe
wobec dynamiki wspotczesnosci? Nie wiem.

Wiara otwiera szeroki horyzont realno$ci obszaru abstraktu, uruchamiajac kolejne wymia-
ry przestrzeni. Nadaje realny wymiar temu, co jest niematerialne, a jednocze$nie realnie
istnieje. Tworzy to pole do budowania zakresu jezyka komunikatu abstrakcyjnego. Sztuki
projektowe dotykaja obszaru wypowiedzi abstrakcyjnej jako najczesciej jedynie mozliwej
formy przekazu. Dzi§ w $wiecie dominacji stowa ,,posiada¢” wiara moze sta¢ si¢ kluczem do
odczytania abstraktu. Oczywiscie niekonieczne jest wyznawanie wiary, tylko odczytanie jej
zasad 1 wrazliwosci. Interesujacy jest fakt, ze odbywa sie to w kontrapunkcie do kontekstu
narodzin abstraktu w sztukach plastycznych. Sciezka przekazu abstrakcyjnego w projekto-
wanych formach czy dzielach daje szanse na poszukiwania w obszarze realnych ograniczen
poza wzorcami metody i rzemiosta. Te ograniczenia budowalyby zasady jezyka przekazu
projektowania.

Na obrazach Goi ziszcza si¢ przenikanie $§wiata dzieciecego ze $wiatem dorostych. Przedsta-
wione na nich dzieci w prowadzonych przez siebie zabawach nasladowaly rézne czynnosci
dorostych oraz powigzane z nimi cechy, przywary i przyzwyczajenia (prézno szukac tych,
ktére przyniostyby nam chlube). Nasladowanie przez dzieci sposobu zachowania doro-
stych jest do$¢ oczywistym zjawiskiem, ale poprzez szczegdlng zreczno$¢ obserwacji i spo-
sobu notowania spostrzezen, jakze charakterystycznych dla autora obrazéw, nabrato ono
nieomal surrealistycznego, a czasem nawet troch¢ demonicznego wyrazu. Przerysowane
grymasy twarzy i ksztalt sylwetek postaci bardziej wnikliwemu obserwatorowi nakazuja
zastanawiac sie, czy faktycznie mamy do czynienia z dzie¢mi, czy tez z karfowatymi posta-
ciami 0s6b dorostych. Prawda jest takze istnienie pewnej dostrzegalnej ,,skazy” (w dobrym
tego slowa rozumieniu) w malarstwie F. Goi, charakterystycznej réwniez dla El Greca, ktora
wplywa na - nieomal z reki i natury artysty wychodzace - znieksztalcenie postaci pojawia-
jacych sie na ptétnach. W moim odczuciu jednak E. Goya potrafil panowa¢ nad skalg tej
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swojej ,,skazy” zaleznie od potrzeb zalozonego przekazu konkretnego dziefa. Interpretuje
ja wiec glebiej, jako prawdopodobnie rowniez $wiadomy $rodek artystyczny. W przypadku
malarstwa F. Goi trudno twierdzi¢ o jedynie estetycznym aspekcie sztuki. Goya wydaje si¢
malarzem ze wszech miar nowoczesnym. Jego sztuka, kiedy opuszcza dwor krdlewski, staje
sie nowatorska poprzez etyczng aktywnos¢. W sztuce wspolczesnej, podobnie jak u E. Goi,
odczuwa sie¢ szczegdlng forme zwigzku pomiedzy etyky i estetyka. Nie chodzi o to, ze ,,pigk-
no jest etyczne’, lecz o malarsko wyrazony, wrecz krzyczacy niepokdj o wyraznym wydzwie-
ku etycznym. W przypadku E Goi jest to nie tyle protest, ile jeszcze bardziej zatrwazajgca
od protestu, bo prawie niema, konkluzja na temat bezwolnej i nieomal powszechnie nas
otaczajacej zgody na rozbieznos$¢ fundamentalnych warto$ci wyznawanych przez cztowieka
z samym postepowaniem czlowieka. F. Goya doswiadcza tego zjawiska. Odnosze wrazenie,
ze artyste dominuje $wiadomos$¢ tej cechy natury ludzkiej (patrz Kaprysy) jako przyczyny
czlowieczego bélu. Ona rani twérce. Swiadomoéé F. Goi obejmujaca te bolesng sytuacje
przenosi si¢ na estetyke formy i koloru. By¢ moze jest to nawet bardziej emanacja pojecia
prawdy niz estetyki. Ta prawda staje si¢ szczegolng plaszczyzng zwigzku pomiedzy estetyka
a etyka.
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Gotycka rzezba Chrystusa ukrzyzowanego musi pozosta¢ na sali! Taka zapadla decyzja
projektowa. On koniecznie powinien pozosta¢ niemym $wiadkiem zaistnienia etycznego
charakteru estetyki F. Goi, jaka sie tu miala ujawni¢ podczas wernisazu, skoro juz sam przy-
padek sprawil, ze zastaliSmy Jego figure na tej sali ekspozycyjnej w momencie rozpoczecia
pracy nad wystawa. Nie wyobrazatem sobie, zeby mozna bylo Go stad usunaé. Podobnie
jak nie wyobrazam sobie, abym mag} te rzezbe umyslnie tutaj zainstalowac. Nie wpadtbym
na tego rodzaju pomyst. W latach dziecinstwa podobna rzezba wiszaca w tuku teczowym
kosciota $w. Mikotaja w Gdansku wywarla na mnie ogromne wrazenie swoja ekspresja.
Emocje tego zdarzenia powracaja do mnie do dnia dzisiejszego. Moze i z tego powodu pod-
$wiadomie chcialem, aby podobna rzezba pozostata réwniez na ekspozycji wystawy w kon-
tekscie jej tematu.

Percepcja wspdlczesnego cztowieka kierujg doznania budujace jego biezace doswiadczenia.
Trudno im nada¢ obiektywng wartos¢. One nawet nie powinny pretendowac do poziomu
obiektywnoéci. To one jednak sg teraz potencjalem twdrczej mysli, rowniez projektowej. Tak
naprawde to one s3 odpowiedzialne rowniez za te najbardziej podstawowe reakcje wspot-
czesnego czlowieka na napotykane zdarzenia wobec zaistniatej juz redukcji uniwersalnych
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warto$ci. Za ich posrednictwem odczytujemy istote rzeczywisto$ci. Charakter tych doznan,
wbrew dotychczasowym doswiadczeniom czlowieka (uniwersalnosé wartosci), poczawszy
od ostatniego przelomu wiekow, stat si¢ dominujgcy. Wydaje sie tez dynamiczny w stopniu
dotad bezprecedensowym. W efekcie podstawowe czynniki determinujace percepcje, jak
i reagowanie na rzeczywisto$¢ (w tym projektowanie), majg wymiar bardziej osobisty, niz
byltoby to mozliwe do zaakceptowania ze wzgledu na znaczenie — podswiadomie oczeki-
wanego - ich uniwersalnego charakteru. Odnoszac si¢ do zespotu indywidualnych doznan
(do$wiadczen) zbieranych i gromadzonych w formie obrazéw pamieci, mozemy poszuki-
wacé poprzez do-wyobrazenie, by w efekcie uzyska¢ wartosci projektowe sobie wlasciwe,
ktore chcemy przekazaé. Wigkszo$¢ tych do-wyobrazen ma swoje podstawy w doznaniach
z czasOw dzieciecych oraz w $ladach, konsekwencjach, kontynuacjach budowanych i nara-
stajacych od dziecinstwa.

Niejako wbrew opisywanemu tu przeze mnie indywidualnemu charakterowi sztuki i pro-
jektowania oraz potrzebie poszukiwania i eksperymentowania nalezy uzna¢, ze projekto-
wanie jest rowniez sztukg powtarzalng. Powtarzalno$¢ przebiega na wielu ptaszczyznach.
Najlatwiej odnie$¢ sie do tych najprostszych doswiadczen polegajacych na dostrzezeniu
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podobienstw podstawowych schematéw projektowych wynikajacych z wezesniejszych do-
$wiadczen (szerokosci przejs¢, proporcje stopni schodéw itp.). Powtarzalno$¢ dotyczy takze
glebszego doswiadczania podobienstwa zdarzen, zjawisk, doznan i doswiadczen. Dotyczy
to takze naszego podobienstwa i dziedziczenia cech po pokoleniach nas poprzedzajacych,
co musi nas upewni¢ w tym, ze nie jestesmy catkiem nowa ,wartoscig”. Jestesmy kontynu-
atorami zachowujacymi zdolno$¢ do innowacji. Nalezaloby wnioskowa¢, ze kontynuacja
jest zapisana w naturze ludzkiej, w naturze naszego istnienia. Z tego powodu architektu-
ra jest tak bardzo frapujaca dziedzing tworczo$ci, poniewaz wymusza harmoni¢ pomie-
dzy kontynuacja a innowacja wskazujacg na wspétbrzmienie tych dwoch, tylko pozornych,
sprzecznosci. Skoro zyjemy w nie-poczatku, to dlaczego w ramach pradu nowoczesnoséci
poczuli$my lek przed wlasng przesztoscig? Kiedy dojdzie do glebi $wiadomosci tre$¢ sen-
tencji Sokratesa: ,Wiem, Ze nic nie wiem’, to faktycznie §wiadomos$¢ otaczajacej nas kultu-
ry — jako wzrastajacej $wiadomosci o niewiedzy — moze staé sie krepujaca. To ona uzmy-
stowi¢ nam moze, ze nowoczesna technologia nie wyjasnia nic podstawowego, poniewaz
kluczowe pytania nie leza po stronie techniki, tylko humanistyki.

Zasada nie-poczatku oparta jest na doswiadczeniu wynikajacym m.in. z oczywistego faktu
dziedziczenia cech psychofizycznych. Dostrzezemy ja powtdrnie wobec tego, co uslyszeli-
$my podczas studiéw, i wynikajacej z tego zasadnosci oraz istoty badania otoczenia, wy-
ciaggania wnioskow, obserwowania architektury, ludzi i zdarzen. Dlatego wobec znaczenia
kontynuacji tym bardziej jesteSmy zmotywowani do poszukiwania uzasadnien swoich de-
cyzji projektowych. Nie ma miejsc i zdarzen, ktére mozna by tworzy¢ ,,od nowa”. Wszystkie
maja swoje uwarunkowania poczatkowe. Kiedy nauczymy sie je respektowa¢, uwazamy, ze
zachowujemy sie ,,racjonalnie”. Odruchowo podlegamy temu prze$wiadczeniu. Budujemy
zatem kolejne warto$ci.

Architektonicznym odruchem przystapiono do analitycznego badania danych na temat
wystawy. Analiza obrazéw nie tworzyla probleméw, poniewaz ich wlasciciel zaopatrzyt
Muzeum Narodowe w Gdansku w odpowiednie materialy. Muzeum udalo si¢ takze pozy-
ska¢ fachowcow. Dr Arturo Ansén Navarro oraz dr Carlos Gonzalez Lopez przygotowali
wyczerpujace opracowania, ktdre znalazly sie w katalogu wystawy. Sa to opracowania war-
te goracego polecenia osobom zainteresowanym tym tematem. Pierwszy z nich szeroko
skomentowal serie Zabawy dziecigce. Drugi odniost sie do Fundacji Santamarca, jej historii
oraz zbioréw. Ponadto malarstwo Goi - po prostu — przemawia. Wydaje mi sie, ze nie moze
by¢ nikomu obojetne. Seria obrazéw Zabawy dziecigce nalezy do madryckiej Fundacji San-
tamarca. Nazwa fundacji wiaze si¢ z Carlota Santamarca, ale podwaliny do stworzenia ko-
lekcji i powotania fundacji stanowil majatek jej ojca oraz dzieta gromadzone przez znacza-
ce rody hiszpanskie: Santamarca, Ofiate y Zabla oraz Najera®. Zabawy dziecigce Francisco
Goya stworzyt prawdopodobnie pomiedzy 1782 a 1785 rokiem. Seria sktada si¢ z szesciu
obrazéw o niewielkich gabarytach noszacych tytuly: Dzieci bawigce si¢ w Zotnierzy, Dzieci
przy zabawie pidola lub recorrecalles (u nas okresla sie to jako ,,skakanie przez kozta”), Dzieci
bawigce sie w korride, Dzieci bijgce si¢ i bawigce na hustawce, Dzieci bijgce si¢ o kasztany,

6 C. Gonzalez Lopez, [w:] katalog z wystawy GOYA. Zabawy dziecigce, Muzeum Narodowe w Gdansku, Gdansk 2011 (ISBN 978-83-
63185-12-1).
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Dzieci szukajgce w ruinach ptasich gniazd. Dziela o podobnej tematyce czesto zdobity rezy-
dencje znaczacych rodéw hiszpanskich. Byly one popularne zwlaszcza w formie gobelinow
tworzonych gtéwnie w Krolewskiej Fabryce Gobelinéw Santa Barbara. Dla niej projektowat
réwniez E Goya. Stad tez pojawily sie sugestie, Ze pierwotnym powodem powstania serii
mialoby by¢ sporzadzenie tzw. kartonéw (projektéw) gobelinéw. Arturo Ansén Navarro
polemizuje jednak z teoria, ze mogly by¢ to kartony badz tez forma rozrywki dla malarza,
ktory moglby by¢ znuzony tematyka, jaka podejmowal w ramach twérczosci dworskie;j.
Waznymi przestankami powstania tych dziet by¢ renoma i doch6d. Ponadto kwestia odnie-
sienia sie do pewnego obszaru spraw spolecznych byla E. Goi nieobca. Wazne i znamienne
jest, ze artysta przedstawia dzieci ubogie, nieomal z marginesu spoleczenstwa. Wynika to
zaréwno z przedstawianych ubioréw, jak i charakteru zabaw. Te obrazy maja wiec gleboko
przemyslany przekaz. Podobnie przemyslane jest przedstawienie typowej dla ubogiego sta-
nu dzieci umiejetnosci zorganizowania zabawy ,bez zabawek”. Rekwizytami zabawy staje
sie wszystko, co tylko dzieci znajda wokét siebie. Nieprzypadkowe jest takze tto, ktére moz-
na odnie$¢ do konkretnych miejsc na przedmiesciach Madrytu. Pojawiajg sie jednak takze
bardziej symboliczne przestanki tla scenek. Znajduja si¢ tam okolice, ktére mogly by¢ miej-

7 A. Ansoén Navarro, [w:] katalog z wystawy GOYA. Zabawy dziecigce, dz. cyt.
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scem dziecinnych zabaw F. Goi, a trzy scenki odbywaja si¢ w scenerii antycznego Rzymu’.
Wszystkie te decyzje artysty tworzg jaki$ niezwykly klimat wokot tych malenkich obrazdw.
Metodyczny plan pracy rozbil sie o miejsce ekspozycji, czyli sale przylegla do kruzgan-
kow wirydarza Gmachu Gléwnego Muzeum Narodowego, ktora byta pozbawiona jakie-
kolwiek infrastruktury wystawienniczej, a takze wystarczajacego zabezpieczenia termicz-
nego, klimatycznego. Wymagaly go zwlaszcza duze ostrotukowe, historyczne okna. Ten fakt
zachwiania mozliwoéci zapewnienia podstaw realnych przestanek wykonania ekspozycji
wybit projektantéw z typowej $ciezki my$lenia o projektowaniu. Niespostrzezenie projekt
zaczal cigzy¢ ku obszarowi bardziej swobodnych skojarzen oddalajacych tok pracy od ru-
tyny projektowej na rzecz unoszenia si¢ na fali tre§ci malarstwa. To zjawisko zdecydowanie
bardziej sprzyjalo eksperymentowi projektowemu. Problem infrastruktury, przez chwile,
stal sie odrebna sprawa.

Nowoczesna my$l twierdzita, ze wartosci podlega¢ powinny ciaglemu przezwyciezaniu. Za-
réwno w filozoficznym ujeciu, jak i w realnym zastosowaniu, najtrudniejszym zadaniem
okazalo si¢ przezwycig¢zenie nowo wypracowanych wartoéci, ktorych przezwyciezenie na-
dal byto koniecznoscia wynikajaca z niniejszej nowoczesnej zasady ciaglego — wiasnie -
przezwyciezania. Przezwyciezanie rozumie¢ nalezy jako tworzenie mysli ciggle calkowicie
»wolnej” i uwolnionej od jakiegokolwiek obcigzenia historycznego. Poprzez przezwycie-
zenie podstaw kultury europejskiej, jako fundamentu historycznego obcigzenia, czy tez
nawet kompleksu historycznego — mieliby$my (my, ,,ludzie nowoczeéni”) budowaé nowe
zasady, by znow je przekraczal, przezwycieza¢. Wobec wspomnianej juz powyzej trudno-
$ci przezwyciezania nowo powstalych, nowoczesnych wartosci Friedrich Nietzsche zalozyt
koniecznos¢ redukeji wartosci polegajacej na ich bezwarunkowym odrzuceniu. Wizja po-
nowoczesnego swiata (Swiata ,,redukcji wartosci”) wedlug czotowych filozoféw konca XIX
wieku zakladata, ze z dotychczasowych wartosci powinno pozostaé ,nic”. ,Nic”, wlacznie
z dotychczasowymi wartosciami trwalymi, do ktorych dotad nalezato si¢ odnosi¢. Nimi
do momentu zatozenia redukcji byly: Bog oraz sztuka — wyniesiona przez nowoczesnos¢
do poziomu nieomal $wietosci. Na tym polegal nihilizm rozpoznany przez XIX-wieczng
filozofie. Jego skutki nadal zbieramy szeroka garscia®.

Faktycznie, im bardziej rozpoznajemy i poszerzamy swoja wiedze, tym glebsza jest $wiado-
mo$¢ tego, ze ,dobry” efekt projektowania jest niemozliwy do osiggnigcia, poniewaz tego
uczg wcigz nabywane do$wiadczenie i wiedza. Nie jestem pewien, ale to chyba wowczas —
pracowicie zglebiajac projektowane miejsce — zaczynam sie zastanawia¢, czy zachowuje sie
dojrzale, czy tez jestem niczym projektowe dziecko, ktdre nasladuje ,,dorostych projektan-
tow”, z ktorych najwieksi (na ogét i moze na szczedcie) za nic mieli wartosci i ich implikacje,
jezeli swoja mysl uznali za wartg realizacji.

Wystawa z zalozenia miala sta¢ si¢ przekazem dzialajacym na mozliwie jak najszerszy zakres
zmystow. Wszystkie przewidziane dzialania, poza samg bezposrednia ekspozycja obrazdw,
powinny odby¢ sie w sferze scenografii. Mialy przej$¢ w wyraznie odrebny wymiar niz same
obrazy. Cel ten mial zosta¢ osiagniety przez odpowiednie $wiatto oraz nieinwazyjny, wyci-

8 Kontekst filozoficzny odnosze do zrédta: G. Vattimo, Koniec nowoczesnosci, Universitas, Krakéw 2006.
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szony sposob oddziatywania na odbiorce. Tto ekspozycji obrazéw zostato utopione w nieco
blekitnym, scenicznym $wietle. Stanowit je rozsypany na posadzce piasek noszacy $lady za-
baw dzieciecych odnoszacych sie do scen z obrazéw. Piasek jednoznacznie identyfikowany
jest jako $srodowisko zabawy dzieci. Obrazy o$wietlono $wiatlem o naturalnej temperaturze
barwowej, wyprowadzajac je z blekitnego tta na pierwszy plan. W standach ukryte zostaty
glosniki, z ktorych ptynal (bardzo wyciszony) zapis odgloséw z palcu zabaw w Hiszpanii.
Standy na obrazy poczatkowo projektowano jako zespolone ze sobg, nieomal sprasowane
stare zabawki (pomyst ten wywotal na tyle duze emocje, ze z zalem odstgpitem od niego
- uznalem, ze emocje te, jezeli beda podzielane przez widzéw, moga zacza¢ konkurowa’
z przekazem obrazéw). W efekcie standy stworzono jako autonomiczne formy nierodzace
bezposrednich skojarzen. Cato$¢ uzupelniata gotycka rzezba Chrystusa na krzyzu, ktora
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juz wezeéniej byla w tej sali. Stat sie On $wiadkiem etycznego kontekstu scen notowanych
na obrazach. W przeponach wejscia na sale rozstawione zostaly kosze wiklinowe petne roz-
cigtych pomaranczy, ktore swoja wonig podbijaty klimat wystawy. Symbolicznym godlem
wystawy stal sie ,,byk”. Godto to mialo by¢ ustawione przed wejsciem do sali ekspozycyjne;.
Korrida byta tematyka podjeta na jednym z obrazéw Goi. Pierwotnie godlo mial symboli-
zowa¢ materac, siennik zwiniety (wydety) w tuk i naszpikowany lancami pikadoréw, czyli
pretami zbrojeniowymi. Ostatecznie materac zastapit stary, wystuzony kosz wiklinowy. No-
tabene widoczny w tej roli na obrazie F. Goi.

Nieomal réwnolegle z powyzszymi decyzjami rozwigzano problem izolowania termicz-
nego okien. Tworzy¢ je mialy, zgodnie z pierwotnym zalozeniami projektanta, membrany
z przezroczystego pleksiglasu umieszczone w lekkiej oprawie z profili wykonanych z blach
stalowej. Jedynym dopuszczalnym izolatorem stalo sie niewidzialne powietrze uwiezione
pomiedzy oknami a dodang warstwa pleksiglasu. Calos¢ tej instalacji po zamontowaniu na
okna byla nieomal niewidoczna. To, wydawaloby sie, dorazne rozwigzanie dziala w tej sali
do dnia dzisiejszego.

Dwie $ciany sali ekspozycyjnej przeznaczonej na wystawe, ktore teoretycznie moglyby
przyjaé ekspozycje (ze wzgledu na swoja lokalizacj¢ i gabaryt), byly nie do wykorzystania,
poniewaz w jednej z nich znajdowaly si¢ wejscia, a na drugiej okna. Okien nie dato si¢
zabudowac ze wzgledu na neogotyckie sklepienia. Wobec konfiguracji sali jedyna logiczng
decyzjg funkcjonalng i kompozycyjna bylo zbudowanie standu ekspozycyjnego na obrazy
ustawionego tytem do okien, naprzeciwko wejs¢. Dwa wejécia zapewnialy logiczng cyrkula-
cje zwiedzajacych. Tylko taka koncepcja wydawata sie zdolna naturalnie zaangazowac caly
powierzchni¢ pomieszczenia w ekspozycje wystawy. Zalozenie to godzilo sie takze z przy-
jetym scenariuszem wykonania tfa jako instalacji, czyli uktadu rekwizytéw inspirowanych
elementami uzywanymi przez dzieci do zabawy na wystawianych obrazach.

»Byk” z daleka zapowiadal miejsce wystawy w formie odmiennej od pierwotnych szkicow.
Utworzony zostat z wiklinowego kosza uzbrojonego w metalowy rég. Wiklinowe cielsko
byka zostalo zranione przez piki wykonane z pretéw zbrojeniowych. ,,Byk” lekko lewitowat
nad posadzka na podkladzie plyty z pleksiglasu. Po przejsciu przez przepony z welurowe;j
tkaniny mozna bylo ujrze¢ obrazy. Kazdy z nich znalazt swoje miejsce na osobnym stan-
dzie. Na standach zamontowane zostaly tez projektory o$wietlajace obrazy. Strumien $wia-
tta o odpowiednio dobranej temperaturze, maksymalnie zblizonej do $wiatla dziennego,
zostal uksztaltowany w ten sposdb, aby oswietlal wyltacznie pole ptdtna zawartego pomie-
dzy ramami, nie tworzac Zadnych dodatkowych szuméw $wietlnych. W ten sposéb obrazy
za$wiecily swoim naturalnym $wiatlem malarskim. Za standami na piasku znalazla swoje
miejsce zaprojektowana instalacja zawierajaca rekwizyty inspirowane scenami z obrazdw,
odbite $lady dziecigcych stdp, rysunki rysowane patykiem. Piasek poczatkowo zalozony
przez projektantéw z przyczyn czysto kompozycyjnych i narracyjnych nabral strategicz-
nego znaczenia, poniewaz stal si¢ materialem maskujacym caly sie¢ przewoddéw niezbed-
ng do realizacji wystawy. W ten sposob dopelnila si¢ dos¢ paradoksalna historia projektu,
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poniewaz jego cze$¢ bedaca nieracjonalnym naddatkiem narracyjnym stala sie podstawa
mozliwosci jej fizycznej realizacji.

Nie-poczgtek, jego $wiadomo$¢ nadal jest momentem przejrzenia na oczy. On jest tym mo-
mentem, w ktérym mozemy wyraznie dostrzec, ze rzeczy nie tworzy sie ,,od nowa’, bo nic
nie moze by¢ i nie jest catkowicie ,,nowe”. Temu widzeniu jakze trudno jest sprostac, gdy
jednoczes$nie ciagle pragniemy — poszukiwac z nadzieja na autonomiczno$¢ swoich odkry¢.
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architekt wnetrz, absolwent kierunku architektura wnetrz Wydziatu Architektury i Wzornict-
wa Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku. Prowadzi dziatalnos¢ twércza w zakresie architek-
tury wnetrz. Projektuje wnetrza hoteli, obiektow zabytkowych, doméw, apartamentow,
kosciotow, a ponadto zatozenia pomnikowe oraz wystawy dziet sztuki. Dziekan Wydziatu
Architektury i Wzornictwa Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku w kadencji 2016-2020.
Prodziekan ds. Studenckich Wydziatu Architektury i Wzornictwa Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku w kadencji 2012-2016. Poczawszy od 2012, kieruje Ill Pracownia Projektowania
Architektury Wnetrz na kierunku architektura wnetrz Wydziatu Architektury i Wzornictwa
Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, prowadzac dyplomy licencjackie i magisterskie. W ra-
mach pracy badawczej zajmuje sie teorig i etyka projektowania. Gtéwnym obszarem jego
zainteresowania s: przestrzen prywatna oraz architektura sakralna. Najwazniejsze jest dla
niego pytanie o sens - o istote projektowania. Kolejne wazne pytania dotyczg indywidualiz-
mu twodrczego, sensu tworzenia ideatu przestrzeni, a takze ryzyka, bez ktérego podjecia pro-
jektowanie nie istnieje - czyli eksperymentu twdérczego. Pyta¢ nalezy wedtug niego rowniez
o ponadmaterialne, duchowe znaczenie miejsca, czyli réwniez o dystans pomiedzy sacrum
a profanum i obecnos$¢ sacrum we wspotczesnej nam przestrzeni.

A MUSEUM OF EMOTIONS OR AMUSEUM OF CONTENT

Recent changes in trends in the design of museum exhibitions oscillate between the extreme
enthusiasm of using multimedia solutions and the voices of reflection referring to the con-
templation of the object as a material testimony of human history. This phenomenon can be
referred to a wider context which is the discussion about returning to the problem of things
in the field of humanities. In the area of exhibition design, this phenomenon can be combined
with the tendencies of organizing exhibitions based on the transmission of content directly,
or on appealing to emotions for this purpose. On the other hand, in relation to visual arts,
whose field is designing exhibitions, we can consider the issue of authenticity and the false-
ness of the material dimension of the museum exhibition.
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Muzeum Etnograficzne w Krakowie powstato ponad 100 lat temu i od poczatku swego ist-
nienia kolekcjonuje rzeczy bedace swiadectwami zycia. Dziedziczymy najstarszg i najbogat-
sza kolekcje etnograficzng w Polsce. Chcemy traktowac ja jak rodzaj zwierciadta, w ktérym
kazdy moze rozpozna¢ wtasng historie, kulture i samego siebie. Dlatego poszukujemy spo-
sobéw eksplorowania zgromadzonego zasobu, szukamy nowych $rodkéw wyrazu i nowych
Sciezek dialogu z publicznoscia. Wierzymy, ze kolekcja etnograficzna to nie tylko $lad prze-
sztosci, ale - nade wszystko - potencjat do wykorzystania wspoétczesnie.

STOWA KLUCZE muzeum, etnodizajn, eksperyment, przestrzen publiczna




MUZEUM NIE MUSI BYC W MUZEUM
ZAPIS DOSWIADCZEN






uzeum Etnograficzne w Krakowie (MEK) istnieje od ponad 100 lat' i przeszto w XX

wieku rozmaite koleje losu, ktory etnograficzng wrazliwo$¢ i zmyst spoteczny pra-
cownikéw muzeum zderzal z zametami historii oraz ideologii. Od poczatku swego istnienia
muzeum kolekcjonuje rzeczy bedace $wiadectwami zycia. Dzi$ te podstawows intuicje roz-
wijamy, tworzac przestrzenie poszukiwania prawdy o sobie. Staramy sie pracowa¢ tak, aby
odbiorca mdgl mysleé: ,,moje muzeum, muzeum o mnie”. Dziedziczymy najstarszg i najbo-
gatszg kolekcje etnograficzng w Polsce, ktdrg stanowi blisko 300 tys. zbioréw. Staramy sie
traktowac jg jak rodzaj zwierciadla, w ktérym kazdy moze rozpozna¢ wlasng historie, kul-
ture i samego siebie. Wcigz poszukujemy sposobdw eksplorowania zgromadzonego zasobu,
szukamy nowych $rodkéw wyrazu i nowych $ciezek komunikacji z publicznoscig. Chcemy
patrze¢ z perspektywy ,tu i teraz”. Wierzymy, ze kolekcja etnograficzna to nie tylko slad
przeszlosci, ale - nade wszystko — potencjat do wykorzystania wspoltczesnie. Zadanie nie
jest jednak proste. Pracujac z rzeczami, nieustannie musimy stawia¢ sobie kantorowskie
pytania o przedmiot i jego relacje¢ z czlowiekiem. Przywolanie Tadeusza Kantora nie jest
tu przypadkowe. W istocie bowiem muzeum takie jak nasze tworzy swa kolekcje w spo-
sob bliski artystycznej metodzie Kantora: wyrywa przedmioty z codziennosci i pozbawia je
wiezi z zyciem. W ten sposob, opacznie, sta¢ sie moze magazynem przedmiotéw biednych,
zbiorem zdekompletowanych bio-obiektow, zestawem resztek po przeszloéci. Jak uchroni¢
sie przed losem instytucji, ktore ,,robig wrazenie sktadéw, brikabrakéw”?. Jak uruchomi¢
sprawczos$¢ zgromadzonych przedmiotéw? Jak wciggnaé przeszto$¢ w czas terazniejszy?
Jak wytworzy¢ ,.ci$nienie potrzebne do wyrzucenia tadunku w przysztos¢™? To pytania, na
ktére stale musimy odpowiadaé, obowigzkowo szukajac odpowiedzi nie w muzeum, lecz
wokot niego.

1 Muzeum Etnograficzne w Krakowie powstato formalnie w 1911 r. Jest owocem pasji i zaangazowania Seweryna Udzieli (1857-
-1937), etnografa-amatora, nauczyciela i spofecznika, ktory gromadzeniem obiektéw etnograficznych zajmowal si¢ od lat 80.
XIX w. Pierwsza siedzibg muzeum byt niewielki lokal w oficynie przy ul. Studenckiej w Krakowie. Od 1913 zbiory etnograficzne
prezentowane byty na Wawelu. Po II wojnie §wiatowej muzeum trafito na pl. Wolnica, zajmujac gmach dawnego kazimierskiego
ratusza. Do dzi$ prezentowana jest w nim ekspozycja stata MEK.

2 T. Kantor, Pisma. Dalej juz nic... teksty z lat 1985-1990, t. 3, wyb. i oprac. K. Ple$niarowicz, Ossolineum-Cricoteka, Wroctaw—
-Krakow 2005, s. 376.

3 Tamze, s. 377.
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il. 1. zZrédlo inspiracji, czyli fragment zdobienia skrzyni il. 2. przetworzony wzor opracowany

wiannej z okolic Janowa Lubelskiego, pocz. XIX w. przez Olafa Ciruta w 2010 r.

Etnodizajn, czyli eksperyment

Zajmujac sie gromadzeniem rzeczy, ktére wymyslono na uzytek codzienno$ci, muzeum
niewatpliwie dokumentuje proces przeobrazania $wiata przez czlowieka. Ten rodzaj zaan-
gazowania kazal nam przed kilku laty zainteresowac¢ sie etnodesignem, czyli coraz popular-
niejsza praktyka siegania do etnografii przy projektowaniu przedmiotdéw oraz rozwiazan dla
wspotczesnych odbiorcéw. W Polsce idee czerpania wzordw z przesziosci rozwinat pod ko-

4 Stanistaw Witkiewicz (1851-1915) - malarz, pisarz, krytyk i teoretyk sztuki. Zafascynowany gorami i sztuka Podhala opracowat
tzw. styl zakopianski, faczac elementy zaczerpnigte z architektury chat i mebli goralskich z motywami secesyjnymi. Styl zakopian-
ski w zalozeniu miatl sta¢ si¢ podstawa do stworzenia stylu narodowego w polskiej sztuce uzytkowej i architekturze. W jednym
z istniejacych do dzi§ w Zakopanem obiektoéw zaprojektowanych przez Witkiewicza — willi Koliba - miesci si¢ Muzeum Stylu
Zakopianskiego.

5 Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana istnialo w Krakowie w latach 1901-1913. Zajmowalo si¢ promocja wzornictwa i tzw.
sztuki stosowanej, jak okreslano wowczas sztuke uzytkowa. Czlonkami towarzystwa byli m.in. Kazimierz Brzozowski, Jozef Czaj-
kowski, Karol Frycz, Kazimierz Sichulski, Karol Tichy, Henryk Uzigblo oraz Jerzy Warchatowski. Towarzystwo wydawato bogato
ilustrowane czasopismo.

6 Warsztaty Krakowskie byly stowarzyszeniem dziatajacym w Krakowie w latach 1913-1926 na rzecz podniesienia jakosci pro-
dukeji rzemieslniczej. Artysci i rzemieslnicy pracowali w nim wspdlnie, wzajemnie si¢ inspirujac w kreacji i dzielac si¢ do$wiad-
czeniem oraz znajomoscia warsztatu i materialow. Wyroby Warsztatow Krakowskich wykorzystujace inspiracje kulturg tradycyjna
cieszyly sie uznaniem koneseréw i byly nagradzane na rozmaitych wystawach i w konkursach. Z dziatalnoscig Warsztatow Krakow-
skich zwigzane sa nazwiska znanych tworcow i pedagogow, takie jak: Antoni Buszek, Wojciech Jastrzgbowski, Jozef Czajkowski,
Zofia Stryjenska, Karol Tichy.
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il. 3. aplikacja przetworzonego wzoru
na portal budynku muzeum, 2014 (fot. M. Wasik)

niec XIX wieku Stanistaw Witkiewicz* ze swq ideg budowania stylu narodowego, a po nim
podjely ja, z rozmaitym skutkiem i motywacjami, kolejne inicjatywy: Towarzystwo Polska
Sztuka Stosowana’, Warsztaty Krakowskie®, Spoldzielnia Lad’, wreszcie powojenna CePe-
LiA®. Powracajaca falami fascynacja etnodesignem trwa, a jego dzisiejsza kariera nie jest
niczym innym jak kontynuacja tamtej drogi, drogi poszukiwania wlasnej wyrazisto$ci. Jed-
nak w globalizujacym sie $wiecie oraz w kulturze wyrobow gotowych, gdy wzornictwo jest
poddawane twardej rynkowej grze, kontekst etnograficzny zyskuje nowe znaczenie. Victor
Papanek, projektant, nauczyciel, teoretyk designu, tak diagnozowat te sytuacje:

7 Spotdzielnia Lad to kolejna, po TPSS i Warsztatach Krakowskich, miedzywojenna inicjatywa po$wigcona rozwojowi wzornictwa
itaczaca srodowisko artystow i rzemieslnikow. Powstata w Warszawie w 1926 r., zatozona m.in. przez Wojciecha Jastrzebowskiego,
Karola Stryjenskiego i Jozefa Czajkowskiego. Czlonkowie spétdzielni mieli za cel projektowanie i wytwarzanie mebli, ceramiki
oraz przedmiotéw uzytkowych do wnetrz mieszkalnych inspirowanych sztuka ludows. Lad realizowal takze zlecenia wyposazania
wnetrz rozmaitych panstwowych instytucji w kraju oraz placowek i ekspozytur zagranicznych. W 1931 r. w warszawskim Hotelu
Europejskim otwarto nawet sklep firmowy Ladu. Po wojnie Lad reaktywowano, lecz wkrotce podporzadkowano nowopowstatej
instytucji o nazwie CePeLiA (patrz nizej)

8 CePeLiA (Centrala Przemystu Ludowego i Artystycznego) dzialala w latach 1949-1990. Pomyslana byta jako parasolowa orga-
nizacja otaczajaca opieka wytworczos¢ ludows i zapewniajaca jej ogélnopolska sie¢ dystrybucji. Skupiata spotdzielnie rekodzieta
ludowego i artystycznego oraz zaklady przemystu artystycznego z calego kraju, miata rozbudowana sie¢ hurtowni i sklepéw deta-
licznych. W latach 50. XX w. liczbe rekodzielnikow, ktérzy pracowali dla Cepelii, szacowano na 200 tys.

9 V. Papanek, Dizajn dla realnego swiata, Recto-verso, L6dz 2012, s. 9.
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Etnozabawki z Malopolski, Bruksela, Polski etnodesign w Paryzu, Paryz, Quai d'Orsay,
Parc du Cinquantenaire, wrzesien 2010 (fot. MIK) pazdziernik 2011 (fot. N. Blanc)

W epoce masowej produkeji, kiedy wszystko musi by¢ zaplanowane i zaprojektowane, wzornictwo
stalo si¢ najpotezniejszym instrumentem stuzacym cztowiekowi do ksztaltowania narzedzi i §rodo-
wiska (a co za tym idzie - takze spoleczenstwa i siebie samego). Naklada to na projektanta wielka
odpowiedzialnos$¢ spoleczng i moralng. Wymaga tez lepszego rozumienia ludzi i zapewnienia spole-
czenstwu wiekszego wgladu w proces projektowania’.

I dodawal, ze projektowanie powinno oznacza¢ ,tworzenie z powodu ludzkich potrzeb,
a nie z powodu zachcianek”. Tym prostym twierdzeniem Papanek odeslal design do jego
wlasnych zrddel, to jest do czlowieka. Tylko gdzie i jak szuka¢ mamy prawdy o naszych
potrzebach? Wydaje si¢, ze szansg moze by¢ wlasnie etnografia. Eksplorujac etnograficzne
zbiory, mozna bowiem dotrze¢ do podszewki zycia i zej$¢ do gruntu rzeczy.

Park do$wiadczen kulturowych

Dla muzeum etnodesign, rozumiany jako recycling wzoréw, idei i umiejetnosci, stanowit
zupelnie nowe wyzwanie, a zarazem szans¢ sensownej ingerencji w otoczenie. Postanowi-
liSmy przeprowadzi¢ eksperyment i zainterweniowa¢ w przestrzeni publicznej Krakowa,
wprowadzajac do niej rozwigzania wzornicze wywiedzione z naszej kolekcji i odpowiada-
jace na oczekiwania mieszkancow miasta. Do wspotpracy zaprosilismy mltodych polskich
projektantow, otwierajac przed nimi magazyny muzealne i zachecajac do wlasnych poszu-
kiwan, do studiowania dawnych form, materii i technik. Zorganizowalismy dla nich spo-
tkania z muzealnymi kustoszami oraz z rzemie$lnikami z podkrakowskich miejscowosci,
inicjujac dialog pomiedzy $rodowiskami, ktére dotychczas nie mialy szansy czy okazji, by
razem pracowaé. W efekcie ich wspoéldzialania powstal zestaw etnozabawek miejskich, sta-
nowigcych alternatywe dla stosowanych obecnie urzadzen placéw zabaw.

10 Autorami koncepcji i projektu parku doswiadczen kulturowych sg Olaf Cirut, Katarzyna Wojtyga i Krzysztof Radoszek. Koncepcje
etnozabawek zrealizowali rzemie$lnicy: Aleksander i Leszek Lisowscy (PHU Lisowski) oraz Zbigniew Kluska (Lantryk).
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Dzien Dziecka, Krakow, pl. Wolnica,
czerwiec 2016 (fot. M. Wasik)

Za bezposrednig inspiracje projektantom postuzyly konkretne obiekty z Muzeum Etnogra-
ficznego w Krakowie — skrzynie wianne, narzedzia rolnicze, zabawki ludowe z przetomu
XIX i XX wieku oraz produkty Warsztatow Krakowskich. Przetworzyli je, zsyntetyzowali,
przeskalowali do wymiaru czlowieka i wspélnie z rzemies$lnikami zbudowali w przestrzeni
miasta park do$wiadczen kulturowych' przeznaczony zaréwno dla dzieci, jak i dorostych.
Interaktywne instalacje zaprezentowano w formie ogdlnodostepnych wystaw plenero-
wych w przestrzeni publicznej Krakowa (Bulwary Wislane, 2010), a takze Brukseli (Parc
du Cinquantenaire, 2010), Paryza (Quai d’'Orsay, 2011) i Saint-Etienne!' (Parc du Frango-
is Mitterand, 2103). Etnozabawki spotkaly si¢ z entuzjastycznym przyjeciem publicznosci.
Okazalo si¢, ze madrze przetworzone etnograficzne wzory skupiaja uwage, kreuja dialog
i waloryzuja przestrzen publiczng. Gdy prezentowalismy etnozabawki w Paryzu, od jed-
nego z naszych rozméwcow reprezentujacych wladze miejskie ustyszelisémy: ,,Patrzac na te
urzadzenia i ich dzialanie w przestrzeni publicznej, zaczynam zaltowac, ze kiedys, decydujac
o charakterze infrastruktury paryskiej, tak beztrosko pozbylismy si¢ z naszego miasta ko-
lorytu lokalnego”

Z przeprowadzonego eksperymentu wyciagneliémy istotne wnioski. Wyjécie poza mury
i dzialanie w przestrzeni publicznej miasta jest niezwykle obiecujacym obszarem aktyw-
noéci muzeum. Umozliwia dotarcie do zupelnie nowej publicznosci i moze mie¢ znacza-
cy wplyw na ksztalt krajobrazu kulturowego. Nadto pozwala odzyska¢ przestrzen i sprzyja
wykorzystaniu kapitatu spotecznego. Jest tez okazja do demokratyzacji kolekcji muzealnej
oraz szansg na uspolecznienie narzedzi pracy etnografa. I wreszcie: pozwala zmienia¢ $wiat.

11 Wystawa w Saint-Etienne prezentowana byla pod nazwa Nieposkromiona potrzeba frajdy w ramach I1I Migdzynarodowego Biennale
Designu.
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Prace przy realizacji Naturalnego Ogrodu Zabaw, Zajecia na torze sprawnosciowym
Krakow, ul. Piekarska, pazdziernik 2015 (fot. MEK) Naturalnego Ogrodu Zabaw,
Krakow, ul. Piekarska, marzec 2016 (fot. MEK)

Odbiorcy to nie widownia

Nasze muzeum pofozone jest w sercu Kazimierza, przedwojennej dzielnicy zydowskiej Kra-
kowa. To szczegdlny obszar miasta. Kompletnie wyludniony w okresie II wojny $wiatowej
z dawnych mieszkancéw, w latach powojennych pozostawiony samemu sobie i poddany
stopniowej degradacji, dopiero ostatnio podlega powolnej rewitalizacji. Nowa populacja
Kazimierza naptywa do dzielnicy z réznych stron miasta i réznych $rodowisk. Muzeum
stara sie pracowac z cala lokalng spoteczno$cia, w szczegdlny sposob traktujgc najmlod-
szych odbiorcow - dzieci i mtodziez. Ten rodzaj aktywnosci ma charakter edukacyjno-spo-
teczny'?, bo uczestnikami dzialan s3 mlodzi ludzie, dla ktérych dom nie jest bezpieczng
przystanig. Uzywajac etnograficznych metod badawczych, edukatorzy muzeum pomagaja
im w zdobywaniu wiedzy o codziennym zyciu, ale tez o dzielnicy, jej historii, dawnych i zu-
pelnie nowych mieszkancach. Wspdlnie wypracowuja nowe spojrzenie na okolice.

Obszar dzialan prowadzonych przez muzeum na krakowskim Kazimierzu wyznaczajg
cztery tematy: wiezi, moja opowies¢, natura oraz projektowanie otoczenia. W ten sposob,
wykorzystujac doswiadczenia z projektéw pracy w innych przestrzeniach miasta, muzeum
w swoim najblizszym otoczeniu uruchamia procesy partycypacyjne, ktérych liderami sg
najmiodsi mieszkancy dzielnicy. W 2015 roku, wykorzystujac narzedzia etnograficzne (wy-
wiady, zdjecia, nagrania), grupa projektowa przebadata spoleczno$¢ Kazimierza, identyfi-
kujac jej potrzeby i oczekiwania wobec otoczenia. W wyniku badan postanowiono podda¢
sensownej i przemyslanej rewitalizacji wybrany skwer na terenie dzielnicy, tak by stal sie
otwarta przestrzenig spotkania dla mieszkancow w réznym wieku.

Przejécie drogi projektu — od pomystu, przez planowanie, do realizacji - wymagalo od
uczestnikow rzetelnego zaangazowania spolecznosciowego i pracy nad soba. Wspdlnie
uczyli si¢ pracy w duzej grupie, ¢wiczyli techniki negocjacyjne, starajac sie wypracowac

12 Realizujac projekt ,Wolne Muzeum na Wolnicy - Kolektyw Kazimierz”, muzeum dziata wspolnie z Centrum Profilaktyki i Edukacji Spolecz-

nej Parasol, ktore taczy terenowa prace socjalng ze wsparciem psychologiczno-pedagogicznym.
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Zajecia na $ciezce bosych stop Naturalnego Ogrodu Zabaw,
Krakoéw, ul. Piekarska, maj 2017 (fot. MEK)

postawe otwartosci i wrazliwosci na potrzeby innych. W efekcie, wykorzystujac naturalne
materialy i sity wlasne, na skwerze przy ul. Piekarskiej w Krakowie stworzono niezwykla
przestrzen zabawy i relaksu. Prace konstrukcyjne wykonywane byly przez mlodziez, ktorag
wsparli okoliczni przedsiebiorcy oraz zaprzyjaznieni z muzeum projektanci.

Postawiono na proste i fatwo dostepne materialy (drewno, zwir, piasek, szyszki) oraz zywa
architekture (szalasy z rosnacej wikliny). W tym - jak go nazwano - Naturalnym Ogro-
dzie Zabaw znalazly sie: boisko do gry w badmintona i zoske, sensoryczna $ciezka bosych
stop, tor sprawnosciowy z kolorowych pienkdw i labirynt z traw. Istniejace juz asfaltowe
$ciezki pokryto planszami do tradycyjnych gier podworkowych. Od$wiezono tez zastane
elementy malej architektury placu - tawki i ogrodzenia. Ogréd zabaw dziata juz trzeci se-
zon. Regularnie, od kwietnia do pazdziernika, organizowane s3 w nim spotkania i zajecia,
a cala przestrzen stanowi laboratorium do obserwacji przemian w przyrodzie i opieki nad
ro$linami. Od chwili otwarcia nie dokonano w tej przestrzeni zadnej dewastacji. Co istotne,
ogrdd - coraz czedciej styszy sie: ,nasz ogrod” — nie stal sie bynajmniej finalem dzialan
sprawczych. Jest dzielem otwartym, terytorium do rozbudowy, stale ulepszanym wlasnym
miejscem w miescie.

Przestrzen mediacji

W Krakowie refleksja nad spolecznym znaczeniem przestrzeni nie jest niczym nowym.
W §cistlym centrum miasta znajduja si¢ Planty — ponad 20 hektaréw zorganizowanej zie-
leni, ktora jak pierscien opasuje stare miasto. Planty to potezny teren i zarazem rewolucyj-
ny pomyst, ktdrego realizacja zaczela si¢ niemal 200 lat temu. Idea, by w miejscu starych
fortyfikacji zatozy¢ miejski ogréd, nawet z perspektywy wspotczesnego odbiorcy wydaje
sie nowoczesna. Jednak w ostatnich dekadach Planty jakby zastygly w dostojenstwie chro-
nionego konserwatorsko rezerwatu stylizowanych fawek i kutych ogrodzen. Nic wiec dziw-
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Fragment pilotazowej aranzacji placyku
na krakowskich Plantach, maj 2015 (fot. O. Cirut)

nego, ze wywiazala si¢ publiczna dyskusja o tym, czego Plantom brakuje. Coraz czesciej
zaczely sie tez pojawiac spoteczne postulaty kulturowej odnowy miejskiego ogrodu, sugeru-
jace w szczegdlnosci stworzenie w nim miejsc dedykowanych dzieciom. Muzeum, bazujac
na swych doswiadczeniach w pracy z przestrzenia, wlaczylo si¢ w te debate. Zapropono-
wali$my mieszkancom Krakowa, by w praktyce sprawdzi¢ intuicje dotyczace placu zabaw
na Plantach i stworzy¢ tymczasows, pilotazowa aranzacje¢ inspirowang zbiorem dawnych
zabawek sygnowanych przez Warsztaty Krakowskie.

Gdy w 2015 r. na kameralnym placyku Plant w poblizu hotelu Royal pojawily si¢ figury
zwierzat, odbiorcy, zwlaszcza najmlodsi, z entuzjazmem przystapili do ich intensywnego
uzytkowania i to niemal bezposrednio po montazu urzadzen. A my wszyscy przekonalismy
sie, jak bardzo Planty potrzebuja nowych pomystéw i nowych funkcjonalnosci. W takich
okolicznosciach idea stworzenia w tym miejscu stalego placu zabaw doczekata sie szybkiej
i powszechnej akceptacji. Plac powstat juz w 2016 roku i przyjal nazwe Dzikie Planty".
Aranzacja, ktéra przywodzi na my$l bujny, gesto zamieszkany mikrokosmos, nawigzuje
do schulzowskiej idei zdziczalego ogrodu, przywoluje tez uniwersalne watki literackie: od
Alicji w Krainie Czaréw, przez Calineczke, po Mitoszowy Swiat, poema naiwne. Muzeum

13 Autorem koncepcji artystycznej Dzikich Plant jest Olaf Cirut, zalozenia programowe opracowata Katarzyna Piszczkiewicz, projekt
architektoniczny powstal pod kierunkiem Wojciecha Jakubowskiego.
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Plac zabaw Dzikie Planty,
Krakéw, maj 2017 (fot. M. Wasik)

mialo udzial w tworzeniu Dzikich Plant - autorzy koncepcji w swoich propozycjach od-
wolali si¢ do twodrczosci Jozefy Kogut', genialnej artystki amatorki, adeptki Warsztatow
Krakowskich, zaludniajac placyk tajemniczymi stworzeniami, wzietymi jakby wprost z jej
szkicownikow zachowanych w kolekcji MEK. Po pierwszym sezonie istnienia Dzikich Plant
przyznac trzeba, ze w niestychanie szybkim tempie zmienily one charakter najblizszej okoli-
cy. Oblegane przez uzytkownikow, pelne zycia i rado$ci, sa nowq interpretacja szlachetnych
intuicji niegdysiejszych tworcéw miejskiego ogrodu.

Muzeum nie musi by¢ w muzeum

Opisywane wyzej projekty i przedsiewziecia, ktore prowadziliémy w okresie od 2009 do
2016 roku, traktujemy jako swoisty proces zbierania doswiadczen. Pozwolity nam one okre-
$li¢ nowg perspektywe rozwoju muzeum, a takze opracowaé metode dynamicznej pracy ze
zbiorami oraz ozywcza formute multidyscyplinarnej kooperacji na rzecz przestrzeni wspol-
nej. Co niezmiernie istotne — dzigki aktywnosci w przestrzeni publicznej miasta, udato sie
nam pozyska¢ do wspdlpracy i wspotdzialania nowe $rodowiska, do ktérych prawdopo-
dobnie nie umielibysmy dotrze¢, gdyby$my poprzestali na zwyczajowej ofercie. Warto pod-
kresli¢, ze w toku prac nad krajobrazem miasta, dzialajac na ,,nie swoim” terenie, prze¢wi-

14 Jozefa Kogut - jedna z najzdolniejszych adeptek Warsztatow Krakowskich, zrekrutowana (wraz z siostrami Marig i Zofi) jako

dziewczynka w pierwszej dekadzie XX w. przez Antoniego Buszka, ktéry - zafascynowany pomyslem i dzialaniem paryskiej Ecole

Martine Paula Poireta - zorganizowal w Krakowie podobny eksperyment dydaktyczny, zatrudniajac do prac zdobniczych dzieci bez
weczesniejszego przygotowania artystycznego.
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czyliSmy zasady wspolpracy z innymi podmiotami, sprawdzajac w praktyce efektywnoéé
partnerstwa publiczno-prywatnego, a takze — co w polskich warunkach nawet istotniejsze —
partnerstwa publiczno-publicznego. Z naszych doswiadczen wynika, Ze przestrzen wspol-
na to dzi$ jedno z najcenniejszych i najbardziej deficytowych dobr, a jej demokratyczne
wspoldzielenie i madre kreowanie stanowi niezaprzeczalng warto$¢ i zarazem wyzwanie,
z ktérym zmierzy¢ sie jest naszg powinnoscia.
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A MUSEUM DOESN'T HAVE TO BE IN A MUSEUM

A RECORD OF EXPERIENCE

The Ethnographic Museum in Krakow was founded over 100 years ago and since the begin-
ning it has collected objects that reflect life. We possess the oldest and richest ethnographic
collection in Poland. We want to treat it as a kind of mirror in which everyone can see their
own history, culture and themselves. Therefore, we are looking for ways to explore the accu-
mulated resources, we are searching for new means of expression and new forms of dialogue
with our visitors. We believe that the ethnographic collection is not only a trace of the past
but above all, a potential to use today.
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W czasie Il wojny $wiatowej Polska poniosta ogromne straty, najwieksze w odniesieniu do
ogolnej liczby ludnosci. Poczatek wojny to szczegélnie dramatyczny okres czystek etnicznych
dokonywanych przez Niemcéw na Polakach, czesto wedtug juz wczesniej przygotowanych
list proskrypcyjnych. Pomnikéw upamietniajacych mordy na Polakach istnieja tysigce, wsréd
nich sa takze miejsca masowych kazni, w ktérych smier¢ poniosto od kilkunastu do kilkudzie-
sieciu tysiecy ludzi. Sg one na ogdét potozone w lasach, do ktérych zwozeni byli mieszkancy
okolicznych miejscowosci - najczesciej przedstawiciele elit, ludzie kultury, nauki, duchowni,
spotecznicy, harcerze, ale réwniez wigzniowie i pacjenci szpitali psychiatrycznych. Pod koniec
wojny Niemcy przeprowadzili akcje zacierania sladéw swych zbrodni, dokonywali ekshumacji
i palenia zwtok, tak aby nie mozna byto oszacowac strat. Proceder ten byt powszechny i tyl-
ko w nielicznych przypadkach nie zostat przeprowadzony, jak choc¢by w podwarszawskich
Palmirach.

Warto przeanalizowac, w jaki sposéb upamietniane s3 miejsca masowych zbrodni, jak - od
strony ekspozycyjnej - przedstawiana jest historia rozgrywajacych sie tam wydarzen. W wy-
stgpieniu omowiono wybrane aranzacje przestrzenne pod katem estetyki, wartosci wizual-
nych oraz przekazu merytorycznych tresci na temat owych miejsc wraz z analiza oddziaty-
wania form w warstwie emocjonalnej i symbolicznej. Przesledzono, jak zmieniajg sie owe
miejsca i jakie tendencje zauwazy¢é mozna w projektowaniu tego szczegdlnego rodzaju miejsc
pamieci narodowe;j.

SEOWA KLUCZE miejsca pamieci narodowej, miejsca masowych zbrodni, upamietnienie,
pomniki




MIEJSCA PAMIECI
JAKO PRZESTRZENIE EKSPOZYCYJNE






a ziemiach polskich znajdujg si¢ tysigce miejsc upamietniajacych meczenstwo Polakow

w czasie II wojny $wiatowej. Sg to tablice, kamienie, plyty, pomniki, mogity, cmenta-
rze, a takze miejsca pamieci narodowej zlokalizowane na duzych obszarach, na ktérych
Niemcy dokonywali masowych mordéw. Wszystkie one upamigtniajg tragedi¢ Polakow —
pojedynczych oséb, kilkunasto- lub kilkusetosobowych grup az po dziesigtki tysigcy ludzi
wywozonych w miejsca odosobnione i tam zabijanych. Wtasnie tych obszaréw, na ktérych
dokonano zbrodni o niewyobrazalnej skali, dotyczy¢ bedzie niniejsza analiza, przeprowa-
dzona pod katem ich wspoltczesnego wygladu, wartosci wizualnych jako miejsc-nos$nikow
pamieci i wiedzy o szczeg6lnym znaczeniu dla naszego narodu.
Zaraz po wybuchu II wojny $wiatowej Niemcy rozpoczeli akeje eksterminacji polskiej inte-
ligencji (Intelligenzaktion), polegajacej na fizycznej likwidacji przedstawicieli polskich elit:
politycznych, kulturalnych, duchowienstwa, naukowcdéw, nauczycieli, spolecznikéw itd.,
czesto wedlug juz wezedniej przygotowanych list proskrypcyjnych. Jeszcze jesienia 1939
roku na terenach przylaczonych do Rzeszy rozpoczeto akcje ludobojstwa, kontynuowang
jako Akcja AB (AufSerordentliche Befriedungsaktion) w Generalnej Guberni oraz pdzniej
na Kresach Wschodnich. Schemat dziatania byl zawsze podobny: Niemcy wybierali na
miejsce zbrodni odludne tereny - lasy i tam transportowali Polakéw. Na miejscu ofiarom
konfiskowano wszystkie rzeczy osobiste (ktdre pozwolilyby na pdzniejsza identyfikacje),
czesto kazano im kopa¢ doly - ich wlasne groby, nastepnie zabijano strzalem w tyl glo-
wy lub rozstrzeliwano z broni maszynowej [fot. 1]. Pod koniec wojny Niemcy, chcac za-
trze¢ $lady swych zbrodni, na terenach masowych kazni wydobywali i palili zwloki, przez
co trudno dzi$ zidentyfikowa¢ ofiary i precyzyjnie oszacowac¢ ich liczby. Wyjatek stanowia
podwarszawskie Palmiry, w ktérych z jakich$ przyczyn Niemcy nie dokonali zniszczenia
$ladéw zbrodni i gdzie zidentyfikowane ofiary lezg w indywidualnych grobach. W pozosta-
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fot. 1. Piasnica - niemieccy ochotnicy rozstrzeliwuja
swoich polskich sasiadéw (fot. domena publiczna)

tych miejscach stracen istnieja jedynie masowe groby kryjace prochy lub fragmentaryczne
szczatki tysiecy niezidentyfikowanych ofiar.
Na wymienionych terenach przyktadami miejsc o szczegélnej skali zbrodni sa: na ziemiach
weielonych do Rzeszy — Piasnica, Mniszek-Grupa, Szpegawsk, Fordon — Dolina Smierci
w Bydgoszczy oraz Lasy Roznowskie koto Obornik w Wielkopolsce; na terenach zajmowa-
nych przez GG - Palmiry, oraz na Kresach Wschodnich - Ponary.
Historia upamietnien w miejscach masowych zbrodni jest réwniez podobna. Po wojnie do-
konywano tam badan i ekshumacji na terenach wskazywanych przez swiadkéw czy stuzby
le$ne. Na ogot nie eksplorowano catych obszarow, lecz jedynie wybrane fragmenty, i ustala-
no liczbe ofiar na podstawie statystyki - jak w przypadku Fordonu, w ktérym przebadano
25% terenu, znajdujac szczatki okolo 300 oséb i okreslajac przyblizong ogélna liczbe pocho-
wanych na 1200 [fot. 2.].
W okresie PRL-u dla uczczenia pamieci ofiar wznoszono centralne pomniki [fot. 3., fot. 4.,
fot. 5.], a miejsca palenia zwlok zaznaczano najczgsciej prostokatnym obramieniem [fot. 6.].
W miejscach kazni ludnos¢ organizowata potajemnie drogi krzyzowe, ktorych stacje juz
w sposob jawny zaczely sie pojawiac po roku 1989, zazwyczaj w postaci krzyzy lub kamieni
z tablicami [fot. 7.]. W owym czasie daje si¢ zauwazy¢ pewng swobode w fundowaniu coraz
to nowych pomnikéw wznoszonych z inicjatywy réznych grup - stowarzyszen, parafian,
ucznidéw, harcerzy, mieszkancow miejscowoéci, z ktorych wywodzily si¢ ofiary zbrodni.
Najbardziej wyrazistym przykladem owej swobody wydaje si¢ Las Pia$nicki, miejsce naj-
wiekszej zbrodni ludobéjstwa na Pomorzu, w ktérym $mier¢ poniosto od 12 do 14 tysiecy
Polakéw. W przestrzeni tej rozmieszczone sg pomniki o réznej stylistyce, od figuratywnych
do bardziej abstrakcyjnych, wzniesione z najrézniejszych materialéw, w rozmaitej kolory-
styce. Na otoczonych murkami grobach pojawily sie zespoly rzezb odwolujace sie bezpo-
$rednio do okreslonych grup ofiar, konkretnych oséb lub wydarzen zwigzanych z Pia$nica
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fot. 2. Fordon, symboliczne groby ofiar ludobdjstwa fot. 3. Piasnica, Pomnik Ofiar Piasnicy, odstoniety
(fot. K. Pleskaczyniska) w 1955 ., krzyz dodano bez zgody wladz po 1956 r.
(fot. K. Pleskaczynska)

[fot. 8., fot. 9., fot. 10.]. Nad wszystkim goruje (wielko$cig i ostra czerwienig) nowa kaplica
inspirowana, jak mozna sadzi¢, stosem paleniskowym z drewnianych bali z grupg 12 rzezb
symbolizujacych ofiary Pia$nicy — autorstwa Tomasza Sobisza oraz postacig Chrystusa -
autorstwa rzezbiarza Marcina Plichty [fot. 11]. Z pewnoscig pomniki, ktére w ostatnich la-
tach pojawily si¢ w Lasach Piasnickich, niosg olbrzymi fadunek emocjonalny i symboliczne
znaczenie, zwlaszcza dla ich inicjatoréw i fundatoréw, z drugiej jednak strony trudno te
przestrzen okresli¢ jako spdjng stylistycznie czy uporzadkowana, jesli chodzi o kompozycje
przestrzenna. Wydaje sie, ze brak tu pewnego uniwersalizmu, przestrzen stata sie rozdrob-
niona, niejako prywatna, nalezaca do rodzin i bliskich pomordowanych [fot. 12]. Jest to by¢
moze subiektywne spostrzezenie, ale przebywaniu tam towarzyszy odczucie podobne do
tego, ktore pojawia sie na cmentarzu, gdy patrzymy na groby obcych nam ludzi. A przeciez
przestrzen ta powinna by¢ bliska dla Polakéw, bo niezaleznie od tego, skad przybywamy,
taczy nas wiez tozsamosci, przynalezno$ci, wspolnego nieszczescia.

Wielo$cia pomnikéw charakteryzuja sie rowniez podwilenskie Ponary, miejsce zaglady 100
tysiecy ludzi. Tu jednak w tak duzym stopniu nie odczuwa si¢ przestrzennego nieuporzad-
kowania - by¢ moze dlatego, ze poszczegdlne pomniki znajdujg si¢ w znacznym oddaleniu
od siebie, a teren spiety jest siecig $ciezek, na ktérych rozstawione sg jednorodne graficz-
nie informacje. Ponary odbiegaja nieco swym charakterem od pozostalych przytoczonych
przyktadéw miejsc masowych kazni — tu Polacy nie byli jedyng grupa ofiar (zgineto ich tu
okoto 20 tysiecy), wiekszo$¢ stanowili Zydzi (okoto 70 tysiecy). Oprécz pomnika poswie-
conego Zydom znajduje sie¢ tu nieduza aranzacja przestrzenna dla upamietnienia Polakéw,
sg takze pomniki poswiecone jericom sowieckim oraz Romom, lacznie cala trasa zwiedza-
nia, z pomnikami, masowymi grobami oraz centrum informacyjnym liczy az 19 punktow
[fot. 13, fot. 14]. Upamigtnienie w Ponarach jest takze inne pod jeszcze jednym wzgledem,
a mianowicie z racji mrocznego faktu kolaboracji Litwinéw (Oddzialu Specjalnego Ypatin-
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fot. 4. Ponary, sowiecki pomnik fot. 5. Fordon - ,,Dolina Smierci”, fot. 6. Piasnica - jeden z 35 grobéw zbiorowych
z poczatku lat 50. centralny pomnik z 1975 r. (fot. K. Pleskaczyniska)

(fot. K. Pleskaczynska) autorstwa rzezbiarza

Jozefa Makowskiego

(fot. K. Pleskaczyniska)

gasis birys) z Niemcami i dokonywania przez nich wigkszo$ci rozstrzeliwan oraz wielu in-
nych niewyobrazalnych zbrodni. Trudno zatem oczekiwa¢, by Litwini poprzez jakiekolwiek
nowe spektakularne inwestycje zamierzali podsyca¢ zainteresowanie tym miejscem.

Nowe pomniki, ich uroczyste odstonigcia i poswigcenia z pewnoscig zwracaja uwage opinii
publicznej i stajg si¢ okazja do przypomnienia o dramacie pomordowanych. Wciaz pojawia-
ja sie nowe upamietnienia — cho¢by obecnie w Szpegawsku, miejscu stracen okolo 7 tysiecy
Polakéw, gdzie wkrotce stanie nowy pomnik, wlasciwie aranzacja przestrzenna, wyloniona
w wyniku przeprowadzonego konkursu. Nowoczesna forma betonowych $cigtych drzew
projektu Katarzyny Ephraim z Hagi stanie obok istniejacego gtéwnego pomnika oraz ma-
sowych grobéw. Z punktu widzenia zachowania pamieci o historycznych wydarzeniach,
checi zamanifestowania faktu, ze wcigz pamietamy o ofiarach zbrodni, sg to dzialania jak
najbardziej potrzebne i wskazane, z drugiej jednak strony - tej odnoszacej si¢ do kwestii
warto$ci wizualnych calych zatozen - dodawanie nowych, stylistycznie innych od istnie-
jacych rozwigzan przestrzennych, zwlaszcza w ich bliskim sasiedztwie, moze przynie§é
pewne zawirowanie, niejednorodnos¢ calej kompozycji. Czy mozna pogodzi¢ okazywanie
pamieci z jednoczesna dbaloscig o wizualne walory przestrzenne tych miejsc? Mozliwe sg
rozne rozwigzania - gdy nowe aranzacje czy tez wprowadzane elementy sg kontynuacja
istniejacych lub gdy doprojektowane elementy tworza z zastanymi kompozycje o nowej,
dodatkowej wymowie, albo jesli istniejace zalozenia catkowicie zastgpowane sa nowymi.
Przykladem zdecydowanego dzialania jest dawny niemiecki oboz zagtady w Belzcu, gdzie
calg przestrzen zakomponowano w sposéb nowy, spdjny, niezwykle przejmujacy - z zasto-
sowaniem form symbolicznych, abstrakcyjnych, na ogromna skale. Ta skala wlasnie, jako
odniesienie do skali zbrodni, w takich miejscach wydaje si¢ trafnym rozwiazaniem. Skala,
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fot. 7. Fordon - stacja
drogi krzyzowej
projektu rzezbiarza
Jacka Kucaby

(fot. K. Pleskaczynska)

fot. 8. Piasnica -
pomnik
zamordowanych
dzieci, rzezba

aniofa i pustej kotyski
autorstwa rzezbiarza
Tomasza Sobisza

(fot. K. Pleskaczynska)

fot. 9. Piasnica,

jedno z miejsc

palenia zwlok

(fot. K. Pleskaczynska)

fot. 10. Piadnica,
brama usytuowana

na wprost kaplicy

(fot. K. Pleskaczynska)

fot. 11. Pia$nica,

nowa kaplica
autorstwa

arch. Andrzeja
Sotkowskiego

(fot. K. Pleskaczynska)

fot. 12. Rozdrobnienie
kompozycyjne
upamietnienia

w Piasnicy

(fot. K. Pleskaczynska)
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fot. 13. Skromny Pomnik Ofiar Zbrodni Ponarskiej u wejscia na fot. 14. Ponary, niewielkie zalozenie przestrzenne
teren miejsca pamieci - centralnie umieszczony symbol gwiazdy upamietniajace tragiczng $mier¢ 20 tysigcy Polakéw (fot.
Dawida moze sugerowaé, ze ofiarami byli wylacznie Zydzi K. Pleskaczyniska)

(fot. K. Pleskaczynska)

wielkos¢ form lub ich wielo$¢ wywolujg zawsze silne wrazenie. W Piasnicy dostrzec mozna
pewien symptom dzialania skalg - sg to dodawane w miare odnajdywania zdjecia i nazwi-
ska ofiar [fot. 15]. Trudno wyobrazi¢ sobie liczbe 14 tysiecy ludzi, co innego, gdy widzi si¢
tysiace fotografii, kobiet, mezczyzn, dzieci.

Istniejg przyklady miejsc bardzo rézniacych si¢ wizualnie od siebie, ktdre, jak si¢ wyda-
je, zdotaly si¢ oprze¢ spontanicznym, rozdrobnionym dzialaniom majacym na celu upa-
mietnianie ofiar. Sg to miedzy innymi Lasy Roznowskie, Mniszek-Grupa, Fordon, Palmiry.
W okolicach Roznowa, w lasach gdzie Zycie stracilo okoto 12 tysiecy Polakéw, spotykamy
skromne, wpisujace si¢ w lesne otoczenie pomniki, wzniesione z naturalnych materiatéw,
takich jak drewno i kamien. Poza masowymi grobami otoczonymi prostokgtnym murkiem,
znajdujacymi si¢ w réznych miejscach w lesie, wprowadzone pomniki, tablice i kaplica zlo-
kalizowane zostaly wzdluz jednej linii, co korzystnie wplynelo na kompozycje catej prze-
strzeni i zachowanie pewnej powagi poprzez skromnoé¢ i prostote [fot. 16]. Bardzo wy-
razista decyzja projektowa podjeta zostata w Mniszku-Grupie, miejscu stracen 10 tysiecy
Polakéw, gdzie pomnik upamigtniajacy ofiary przybral forme glebokiego rowu o diugosci
150 metréw, w ktérym w jednej linii rozstawiono 12 blokéw poswieconych kazdej z grup
ofiar. Obiekt ten ujmuje swoja powsciagliwo$cia i powaga wynikajaca z pewnego minimali-
zmu, prostoty, uniwersalnego przekazu [fot. 17].

Asumptem do przeprowadzania zmian czy wprowadzania nowych pomnikéw moze by¢
jakie$ wazne wydarzenie, rocznica. W przypadku Fordonu byly to stowa papieza Jana Paw-
ta II, ktory podczas wizyty w Bydgoszczy w 1999 roku zaapelowal o utrwalanie pamieci

1 Z homilii Jana Pawta IT wygloszonej podczas wizyty w Bydgoszczy 7 czerwca 1999 r., https://opoka.org.pl/biblioteka/W/WP/
jan_pawel_ii/homilie/bydgoszcz_07061999.html [dostep: 7.12.2018].
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fot. 15. Nazwiska i zdjecia ofiar z Piasnicy fot. 16. Miejsce masowej kazni w Lesie Roznowskim
(fot. K. Pleskaczyniska) (fot. K. Pleskaczyniska)

o martyrologii: ,,Przyszed! teraz czas przypomnienia tych wszystkich ofiar i oddania im
czci naleznej. (...) I dobrze, ze si¢ o nich méwi na ziemi polskiej, bo ta ziemia zaznala
wyjatkowego udziatu w tej wspolczesnej martyrologii. Dobrze, ze si¢ to méwi w Bydgosz-
czy!”!. Dziesig¢ lat pdzniej, w 70. rocznice wybuchu II wojny $wiatowej, dokonano pos$wie-
cenia nowego pomnika stanowiacego element drogi krzyzowej, Golgoty XX wieku. Jest to
monumentalna §ciana zbudowana z ponad 700 krzyzy greckich z elementami pfaskorzezb
wykonanych na bazie zachowanych, przejmujacych zdje¢ z egzekucji Polakéw [fot. 18].
Nowy monument i cale nowe zalozenie jest pewnym znakiem czasu, wspolistnieje z daw-
nym pomnikiem nawigzujacym do $cigtych kloséw. Z pewnoscig ta koegzystencja mowi
wiele o tym, jak czci¢ mozna bylo pamig¢ kiedys, a jak dzis, jaka symbolika mogta sie po-
jawi¢ w poprzednim ustroju, a jaka wspoélczesnie. Potezna $ciana z krzyzy z wymownym
peknieciem posrodku, stacja XII drogi krzyzowej to symbol cierpienia i zbawienia. Skala
monumentu oddaje skale tragedii, ktéra rozegrata si¢ w Dolinie Smierci. Forma upamiet-
nienia w Fordonie z pewno$cia przyczynia si¢ do rozpowszechniania wiedzy o tamtejszych
wydarzeniach z okresu II wojny §wiatowej, jest to miejsce zapewne o wiele lepiej kojarzone
niz cho¢by Lasy Roznowskie, pomimo ze liczba ofiar byla tam dziesi¢¢ razy wigksza.

Oproécz waloréw wizualnych, symbolicznych odwotujacych si¢ do warstwy emocjonalne;j,
miejsca pamieci narodowej powinny by¢ réwniez nosnikami wiedzy o rozgrywajacych sie
tam wydarzeniach. Kazdy odwiedzajacy powinien by¢ odpowiednio przygotowany, tak by
godnie i Swiadomie uczci¢ pamie¢ polegtych tam ludzi. Przekaz informacji jest niezwykle
istotny i powinien by¢ przygotowany w sposob profesjonalny zaréwno pod wzgledem tresci,
jak i formy. W omdwionych dotad miejscach no$nikami informacji sg zazwyczaj réznego
typu wystawy plenerowe, plansze z mniej lub bardziej trwatych materialéw - czasem w for-
mie grawerowanych tablic, kamieni z inskrypcjami, czasem informacja o zbrodni stanowi
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fot. 17. Upamietnienie w Mniszku-Grupie fot. 18. Fordon, Golgota XX wieku, XII stacja drogi
(fot. K. Pleskaczynska) krzyzowej autorstwa rzezbiarza Jacka Kucaby, 2011 r.
(fot. K. Pleskaczyniska)

element pomnika. Objetos¢ i zakres owych tresci przybieraja skrajnie rozne wielkosci — od
przyktadu Piasnicy, gdzie na parkingu ustawiono ponad 25 sporej wielkosci tablic, az po
lapidarng kilkuzdaniowg notke w Grupie-Mniszku. Pewna powsciagliwo$¢ na pewno jest
wskazana, ale réwniez i ona ma swoje granice. Noséniki informacji, ich forma graficzna sa
niezwykle istotne, réwniez i one moga wprowadzi¢ odwiedzajacego w stan powagi i za-
dumy - powinny wigc wspolgra¢ z ogélna stylistyka przyjeta na danym terenie. Wiedza,
ktéra nabywa odwiedzajacy w miejscu pamieci, pozwala na zupelnie inne przezycie wizyty.
Uswiadomienie sobie, co rozegrato si¢ w tych czesto urokliwych i sielskich zakatkach, jest
niezbedna do odpowiedniego doswiadczenia prawdziwej grozy tych miejsc. Wowczas juz
nawet samo przebywanie w pustym lesie, gdzie rozegraly si¢ dramaty tysiecy ludzi, wystar-
czyloby, aby w pelni §wiadomie przezy¢ te chwile, oddajac cze$¢ pamigci ofiar. Zdajac sobie
sprawe, ze ofiarami byly réwniez dzieci, nie musimy juz patrze¢ na pustg kotyske i misia,
by przezy¢ groze zwigzang z faktem bezwzglednego zabijania najbardziej niewinnych istot.
Nie ulega watpliwoéci, Ze najpelniejsza informacje przekaza¢ mozna za posrednictwem
stalej ekspozycji muzealnej, ktora - jak w przypadku Palmiréw, dziata na odwiedzajacych
w sposob niezwykle wielowatkowy, kompleksowy - za posrednictwem opracowan histo-
rycznych, filméw, zdjeé, przekazu audio - dostarcza nie tylko wiedze, ale takze emocje,
ktore zawsze towarzysza obcowaniu z artefaktami. Przejmujaca ekspozycja autentycznych
pamiatek po zamordowanych, ktéra ogladamy na tle tysiecy grobéw widocznych przez
ogromne przeszklenie, to niezapomniany i wzruszajacy widok [fot. 19]. Oczywiscie zakres
ekspozycji uzalezniony jest od aktualnego stanu wiedzy, zasobu dokumentéw, pamiatek,
wspomnien. W ostatnich latach podjeto cenng inicjatywe zalozenia Muzeum Piasnickiego
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fot. 19. Muzeum Miejsce Pamigci Palmiry pod Warszawa, fot. 20. Uroczyste odstonigcie Pomnika Pamieci Ofiar
proj. architektury — arch. Szczepan Wronski i Wojciech Conder, Zbrodni Pomorskiej w Toruniu (fot. K. Pleskaczyriska)

aranzacja wnetrz: arch. wnetrz — Marek i Maciej Mikulscy,
otwarcie 2011 r. (fot. K. Pleskaczynska)

w Wejherowie (ekspozycja ma by¢ udostepniona w 2019 roku), w dawnej willi dr. Francisz-
ka Panka, pierwszego po odzyskaniu przez Polske niepodlegtosci przewodniczacego Rady
Miejskiej w Wejherowie, ktérego dwie corki zginely w Lasach Piasnickich. Juz sam fakt
nieprzypadkowego wyboru lokalizacji dobrze rokuje temu projektowi.

Inng inicjatywa, juz zrealizowana, ktora ma na celu kultywowanie pamieci o ofiarach ludo-
bdjstwa, jest Pomnik Ofiar Zbrodni Pomorskiej w Toruniu, odstoniety 6 pazdziernika 2018
roku. Jest to obelisk projektu artysty rzezbiarza Zbigniewa Mikielewicza, ktory upamietnia
ofiary wszystkich zbrodni dokonanych przez Niemcéw na Polakach na Pomorzu - i w po-
jedynczych, i w masowych egzekucjach [fot 20]. Na froncie pomnika umieszczono nazwy
ponad 400 miejscowosci (z pozostawionym miejscem na kolejne, ktére stale sg odkrywa-
ne), w ktorych popelnione zostaly zbrodnie. Lokalizacja pomnika w centrum Torunia jest
z pewnoscia stuszna ze wzgledu na przywracanie pamieci o ofiarach, zwrdcenie uwagi na
ten temat, by¢ moze wypierany ze §wiadomosci, czy unikany ze wzgledu na ogélna niechec¢
mowienia o nieszczeéciu, krzywdzie czy o niejednokrotnie wrecz wyszydzanej martyrologii.
»Pamiec jest ta sifg, ktora tworzy tozsamos¢ istnien ludzkich zaréwno na plaszczyznie oso-
bowej, jak i zbiorowej. Przez pamig¢ bowiem w psychice osoby tworzy si¢ poniekad i kry-
stalizuje poczucie tozsamos$ci™ — $wiety Jan Pawel II méwi o tym, jak wazna jest pamigé
dla zachowania tozsamo$ci, poczucia zbiorowosci. Pamig¢ trzeba kultywowaé, przenosic,
zaszczepiaé kolejnym pokoleniom, choc¢by po to, zeby nie bylo nigdy watpliwosci, kto byt
katem, a kto ofiarg. Wsparciem w kultywowaniu pamieci moze by¢ sztuka, za posrednic-
twem ktorej oddziatywaé mozna na ludzkie emocje i uczucia. Dobrze zaprojektowana prze-
strzen miejsc pamieci czy warto$ciowe, profesjonalnie opracowane ekspozycje opisujace ich

2 Jan Pawel II, Pamigc i tozsamosc. Rozmowy na przetomie tysigcleci, Znak, Warszawa 2005, s. 149.
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dzieje to klucz do zachowania pamieci. Warto poczyni¢ starania, aby elementy plastyczne
poprzez swoje wysokie walory wizualne i estetyczne przyciagaly do owych miejsc, stawaly
sie interesujagcymi punktami na trasie zwiedzania, by kultywowaniu pamigci towarzyszylto
wzruszenie wywolane obcowaniem z historig i ze sztuka. Zapewne glebokie przezycia es-
tetyczne wiasciwe sg tylko ludziom o pewnej wrazliwosci, jednakze mozna zaryzykowad
twierdzenie, ze nalezy zapewni¢ przestrzeniom miejsc pamieci narodowej najwyzszg jako$é
artystyczng z mysla o tych, ktorzy potrafig to doceni¢, a przede wszystkim z szacunku dla
tych, ktorych pamiec celebrujemy.
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PLACES OF REMEMBRANCE AS EXHIBITION SPACES

In Poland, there are thousands of places commemorating the martyrdom of Poles during
World War Il. These are plaques, stones, slabs, monuments, graves, cemeteries as well as
sites of national memory located on vast forest areas where Germans committed mass mur-
ders. All of those places commemorate the tragedy of Poles - from individuals through small
groups, or through masses of several hundred people up to tens of thousands of victims
deported and killed. The article analyses how these places, where crimes of unimaginable
magnitude were committed, look like nowadays, in terms of visual and aesthetic value of
those sites of special importance for our nation.
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Zachodzace w ostatnich latach zmiany dotyczace trendéw w projektowaniu wystaw muzeal-
nych oscylujg miedzy skrajnym entuzjazmem stosowania rozwigzan multimedialnych a gto-
sami refleksji odnoszacymi sie do kontemplacji przedmiotu jako materialnego Swiadectwa
ludzkich dziejéw. Zjawisko to mozna odnies¢ do szerszego kontekstu, jakim jest dyskusja
o powrocie do problemu rzeczy w dziedzinie nauk humanistycznych. W obszarze projekto-
wania wystaw mozna to zjawisko taczy¢ z tendencjami organizowania wystaw opartych na
przekazywaniu tresci wprost badz na odwotywaniu sie w tym celu do emocji. Z kolei w od-
niesieniu do sztuk plastycznych, ktérych dziedzing jest projektowanie wystaw, mozemy roz-
wazac zagadnienie autentycznosci oraz fatszu materialnego wymiaru ekspozycji muzealne;j.

StOWA KLUCZE
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Z pewnoscia zauwazyli panstwo, ze obecnie wiele muze6éw posiada sale tortur. Ten muze-
alniczy fenomen moze oczywiscie przywotywaé mysl, ze historycznie ujmujac, bylismy
jakims$ szczegdlnie koszmarnym obszarem, w ktdrym dreczenie wspoétbraci miato miejsce
szczegolnie czesto. Jesli jednak spojrzec na to zjawisko powaznie, rodzi si¢ pytanie: ,, Dlacze-
go te ponure wystawy zajmujg poczesne miejsce w przestrzeniach muzealnych, szczegélnie
regionalnych?”. By¢ moze chodzi o to, Ze osoby zarzadzajace tymi na ogél komercyjnymi
wydarzeniami wystawienniczymi upatruja w emocjonalnym wstrzasie szansy na sukces fre-
kwencyjny, a tym samym finansowy? [fot. 1.]

Tymczasem w muzealnictwie ambitnym mozna zauwazy¢ tendencje do organizowania
wystaw muzealnych zwigzanych z przekazywaniem tresci w oparciu o zabawe lub gre, na
co przemozny wplyw ma fascynacja multimedialnym wymiarem projektowania wystaw.
Oczywiscie, ze rola muzedw jest przekazywanie wiedzy, ale zapominamy o pierwotnym
znaczeniu muzeum jako miejsca gromadzenia i katalogowania przedmiotéw. Zapominamy
o pierwotnym dos$wiadczeniu emocji wywotanych przez obcowanie z pigknym lub nieco-
dziennym $wiadectwem materialnej dziatalnosci cztowieka. Moje przemyslenia incydental-
nego projektanta wystaw z natury rzeczy sa subiektywne, mam $wiadomos¢, Ze muzea sg
rézne, tak w odniesieniu do charakteru zbioréw, jak i celéw dzialalnodci. Wybér przykta-
dow jest tez subiektywny, bo oczywiscie nie jestem w stanie zwiedzi¢ wszystkich. Pozwole
sobie jednak postawi¢ kilka pytan odnoszacych si¢ do trendéw w projektowaniu.

Refleksje dotyczace oceny trendéw w projektowaniu wystaw, ktore Panstwu przedstawiam,
narodzily sie z kilku rownolegtych zdarzen. Pierwsze wydarzenie to wizyta w Muzeum Zy-
déw Polskich (2014). To wielkie wydarzenie wystawiennicze pozostawilo we mnie odczu-
cie, ze zostalem pozbawiony dostepu do materialnego $wiadectwa bytnoéci kilku miliondw
ludzi, ktérzy byli naszymi sasiadami zaledwie kilkadziesiat lat wczeéniej. Nie mogtem uwie-
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fot. 1. Katownia w Gdansku fot. 2. Ekspozycja w Muzeum Chopina w Warszawie
Muzeum Bursztynu (fot. M. Switata)
(fot. M. Switata)

rzy¢, ze nie pozostaly zadne interesujace materialne swiadectwa godne wyeksponowania na
tej jakze oczekiwanej wystawie. Drugim zdarzeniem byla wypowiedz prasowa z roku 2016
wicedyrektora Muzeum Miasta Warszawy Jarostawa Trybusia, ktory w tym czasie przygo-
towywal nowg ekspozycje w Muzeum Warszawy'. Wypowiedz ta u§wiadomita mi, ze moje
odczucia nie sg do konca tak subiektywne i by¢ moze wiecej 0s6b postrzega takie, a nie inne
organizowanie wystaw za bardziej lub mniej atrakcyjne. O$mielony tym, ze moje spostrze-
zenia nie sg odosobnione, pozwolitem sobie w 2016 roku napisa¢ tekst o tym, czy mineta juz
moda na multimedialne muzea?. [fot. 2.]

Jedna z obserwacji poczynionych w trakcie zbierania materiatu byta refleksja, ze rozwéj wy-
staw oparty na multimediach to specyfika naszego kraju, na ktérg wplyw ma wiele czynni-
kéw: zapodznienia wynikajgce z proceséw spotecznych, che¢ ich nadrobienia, ale takze brak
materialnych eksponatéw wynikajacy z wojennych grabiezy. Kolejnym odkryciem staly sie
teksty Bjornara Olsena W obronie rzeczy, bedace dyskusja o powrocie do problemu rzeczy
w dziedzinie nauk humanistycznych. Tam znalazlem moj ulubiony cytat: ,,Ale sprobujcie
jecha¢ na rowerze bez roweru; sprobujcie pomysle¢ o swych codziennych czynnosciach bez
rzeczy”?. Dyskusje nad interesujacym mnie zagadnieniem postanowitem przeprowadzi¢
na podstawie komercyjnego tekstu reklamowego znalezionego w Internecie pt. Ile kosztuje
multimedialna wystawa w muzeum?, ktory jest opisem ustug firmy New Amsterdam®.

1 J. Trybus$, O wyzszosci muzealnych gablot nad wirtualnym spacerem po muzeum, wywiad Katarzyny Boguckiej z Jarostawem
Trybusiem, wicedyrektorem Muzeum Warszawy dla magazyn.7dni.pl ,,Ekspresu Bydgoskiego” z dnia 19 sierpnia 2016 r.

2 M. Switata, Czy minela juz moda na multimedialne muzea, [w:] Wystawiennictwo, scenografia, komunikacja wizualna, Gdansk
2016.
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Teza nr 1. ,Jezeli naszym celem ma by¢ ksztaltowanie umystow, zdecydowanie lepiej kon-
cepcyjnie «skreci¢» w strone muzeum narracyjnego. Tego typu muzea sg bardziej otwarte
na ludzi i edukujg skuteczniej, stawiajac (o ile pozwala na to charakter wystawy) na nauke
poprzez zabawe, czyli edutainment”. Sformulowanie , ksztaltowanie umystéw” rodzi watpli-
wosci co do intencji takich poczynan. Przypadek Muzeum II Wojny Swiatowej w Gdanisku
jest przykladem sytuacji, w ktorej wystawa stala sie ofiarg konfliktu wokdt prezentowane;
narracji. Niestety dominacja narracji i interpretacji historii moze odbiega¢ od rzeczywisto-
$ci.

Teza nr 2. ,Muzeum narracyjne jest odpowiedzig na obecne zmiany spoleczne, wywotane
postepem technicznym, ktéry wplynal na styl zycia, sposéb komunikacji, ale przede wszyst-
kim na prace mozgu, koncentracje i percepcje. Czy wiesz, Ze uczniowie o wiele sprawniej
poruszaja sie w $wiecie technologii niz ich nauczyciele? Najmtodsze pokolenie duzo lepiej
przyswaja informacje w formie interaktywnej niz tradycyjnej. Doktadnie na t¢ zmiane od-
powiada koncepcja multimedialnej narracji w muzeum”.

Teze t¢ trzeba skonfrontowa¢ z wynikami badan naukowych dotyczacych takich dziedzin
jak psychologia czy pedagogika, odnoszacych sie do relacji czlowieka z materig komputerow
i sieci. Obraz korzysci zastosowania multimedialnej, ,,cyfrowej” ekspozycji prezentowany
w materiale reklamowym nie musi by¢ do konca prawdziwy. ,Wraz z rozpowszechnieniem
technologii informacyjnych pojawily sie ostrzezenia, ze zwigkszenie dostepu do kompu-
terow bedzie mialo szkodliwy wplyw na fizjologie¢ mézgu mlodego pokolenia, doprowa-
dzi do zaburzen uwagi, a moze nawet depresji. Wspolczesnie zostalo zauwazone, ze gry
komputerowe przyczyniaja sie do niszczenia my$lenia refleksyjnego, nie sprzyjaja rowniez
kontemplacji, skupienia uwagi”. Kolejny cytat dotyczy kontekstu wystaw historycznych:
»W kulturze elektronicznej przemocy obrazy, ktére dotychczas sprawialy, ze ogladajacy
wspolczul cierpiacemu czlowiekowi z powodu odczuwanego bolu, w dzisiejszych czasach
czesto prowadzg tylko do chwilowego skoku adrenaliny. Znieczulenie sie na cierpienie in-
nych, brak wspoélczucia - kulturowe zaadaptowanie do przemocy - stanowi by¢ moze jed-
ng z najbardziej zagrazajacych naszemu cztowieczenstwu konsekwencji, jakie niesie postep
technologiczny. Technologia nie jest neutralna. Wspodtczesny cztowiek mniej czyta, rzadziej
siega do zasobow wlasnej wyobrazni, to powinno w nas budzi¢ niepokd;”®. Trzeba réwniez
zauwazyc, ze takie wybidrcze definiowanie grupy docelowej, dla ktdrej projektuje sie wysta-
we, grozi wykluczeniem odbiorcéw z innych grup spoteczenstwa.

Teza nr 3. ,,Przygotowanie odpowiedniej wystawy muzealnej to proces, ktéry wymaga wie-
dzy i do$wiadczenia ekspertéw. Koszt koncepcji i wykonania ekspozycji multimedialnej
zalezy od wielu czynnikéw. Tworzac ekspozycje, myslimy nie tylko o tym, jaka fascynuja-
ca opowies¢ przedstawimy. Musimy réwniez skupi¢ sie na bardziej przyziemnych sprawach.
Naleza do nich m.in. budynek, w ktérym ma znajdowaé si¢ muzeum, i jego konstrukeja,
budzet, charakter ekspozycji, grupa docelowa, dostepne zbiory oraz liczba stanowisk multi-
medialnych. Wszystkie te elementy majg zasadniczy wplyw na cene opracowania”

Nie wiadomo, jakich ekspertéw ma na mysli autor. Eksperci od multimediéw moga wyre-

3 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, Warszawa 2013, s.18.

4 http://shortcut.blog/2017/08/09/ile-kosztuje-ekspozycja-multimedialna-w-muzeum/ [dostep: 4.11.2018].

5 G. Szumera, Czlowiek a wspdlczesne technologie informacyjne, ,,Zeszyty Naukowe Politechniki Slaskiej’, 2016, s. 516.
6 Tamze, s. 518.
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fot. 3. Muzeum Katedralne w Luce
(fot. M. Switala)

czy¢ muzealnikéw od obowigzku przygotowania scenariusza wystawy. Wynajecie ,,firmy
od organizowania wystawy” pozwala na przekazanie spisu eksponatdw, a reszta zajma si¢
eksperci. Ich praca zakonczy sie realng liczbg potrzebnych lub nie ,stanowisk multime-
dialnych”, ktére majg swoja cen¢ jednostkowa. Do niedawna projektanci chwalili sie, ile
stanowisk multimedialnych zastosowali w projekcie. Nadal jest to w Polsce miarg nowo-
czesnosci rozwigzan. Dla przypomnienia w Muzeum Zydéw w Warszawie zastosowano 200
stanowisk, w tym 73 interaktywne’.

Teza nr 4. ,,Dzi$ ekspozycja bez wykorzystania multimediéw nalezy do rzadkosci. Mnogo$¢
dostepnych technik i rozwiazan ogranicza w zasadzie tylko budzet, dlatego w tej kwestii
trzeba wykaza¢ si¢ zdrowym podejsciem”. Przekornie zgodze si¢, ze muzea bez multime-
diéw to rzadkos¢, natomiast gorzej ze zdrowym rozsadkiem. Jak wczes$niej wspomnialem,
poréwnujac zwiedzane przez siebie muzea z tymi projektowanymi w naszym kraju ostatnio,
uwazam, Ze na $wiecie powsciagliwiej wykorzystuje si¢ multimedia, a z pewno$cia nie kon-
kuruja one z ekspozycja zbioréw materialnych. [fot. 3.]

Mam wrazenie, Ze w Polsce wytworzyt sie swoisty przymus nowoczesno$ci. Moim ulubio-
nym przykfadem jest Muzeum Poczatkéw Panstwa Polskiego w Gnieznie, gdzie, $miem
twierdzi¢, nowoczesne wyparlo dobre, a przymus ogladania w trakcie zwiedzania $redniej
jakosci filmoéw realizowanych z udziatem czlonkéw grup rekonstrukeji historycznej odbie-
ram jako opresje (kazde intro do gry komputerowej wyglada sto razy lepiej). Wydaje sig, ze
wlasnie muzea prowincjonalne znalazly sie w tej swoistej putapce nowoczesnosci, poniewaz
nie sta¢ ich na drogie produkecje filmowe czy komputerowe, a kupione kioski informatyczne
porazajg banatem lub nuda. Problem tredci, ktére wykorzystujemy w systemach multime-
dialnych, to osobne niebezpieczenstwo koniecznosci konkurowania z pedzacym rynkiem

7 M. Nizio, Bez przesady z multimediami. Rozmowa z projektantem Muzeum Zydéw, wywiad Tomasza Urzykowskiego z Mirosta-
wem Nizio dla dodatku Kultura ,Gazety Wyborczej” z dnia 30 pazdziernika 2014 r.
8 M. Omilanowska, Muzea dzi$, wywiad Roberta Pasiecznego i Ewy Witkowskiej dla portalu muzealnictwo.com, sierpien 2013.
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fot. 4. Muzeum Fryderyka Chopina w Zelazowej Woli
(fot. M. Switata)

cyfrowej rozrywki w szerokim tego zjawiska rozumieniu. Popularne stwierdzenie, ktére
pada w kontekscie sztuk projektowych, ze nowoczesne starzeje sie najszybciej, prawdopo-
dobnie bedzie mialo zastosowanie réwniez do sztuki projektowania wystaw. Znamienny
wydaje sie komentarz kilkunastoletniego syna mojego znajomego po wizycie we wroctaw-
skim Hydropolis, jednej z najnowszych realizacji firmy New Amsterdam. Mlodzieniec ten
na pytanie, jak sie podobalo, odpowiedzial, ze takie rzeczy ma w telefonie komérkowym.
Podobny poglad wyrazita tez prof. Omilanowska w wywiadzie dla portalu Muzeo:

Nie wierze jednak w $wietlang przyszlos¢ muzeum narracyjnego bez dziet sztuki i artefaktow, opie-
rajacego si¢ wylacznie na przekazie wirtualnym. Wedlug mnie, taki rodzaj przekazu bedzie bardzo
trudny do utrzymania, poniewaz wszystkie te narzedzia, dzigki ktérym muzea narracyjne wchodza
w dialog z widzem, szybko si¢ dezaktualizuja pod wzgledem technicznym. Wystawa epatujaca wi-
dza - zwlaszcza mlodego - jedynie bezmiarem mozliwosci, jakie daja multimedia, za kilka lat bedzie
sie nadawala na ztom, gdyz postep techniczny stworzy juz zupelnie nowe mozliwosci prezentacji®.
[fot. 4.]

Kolejnym zagadnieniem, ktére rodzi si¢ z rozwazan nad projektowaniem multimedialnych
ekspozyciji, jest zamiana muzeéw na co$ mniej powaznego, na park rozrywki. Nie jest to
wecale problem nowy, zostal juz zauwazony w latach piecdziesiatych i zostal nazwany ,,zwul-
garyzowaniem muzeum”’. Ciekawym zagadnieniem w projektowaniu wystaw narracyjnych
jest masowa produkcja scenograficznych dekoracji, ktére majg nada¢ materialnej realnosci
uwiarygodniajacej multimedialne wystawy. Dostrzegam tu pewng aberracje postaw projek-
tantow. [fot. 5.]

9 A. Wilinska, Wsp6lczesne muzea narracyjne. Analiza przestrzeni muzealnej na przykladzie Muzeum Powstania Warszawskiego
i Muzeum Fryderyka Chopina, praca magisterska napisana pod opieka dr Iwony Kurz na kierunku kulturoznawstwo — wiedza
o kulturze Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa, czerwiec 2014, s.13.
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fot. 5. Ekspozycja w Muzeum IT Wojny Swiatowej w Gdansku
(fot. M. Switala)

Bardzo interesujaco o tym problemie pisze Justyna Zak, wprowadzajac z obszaru filozo-
fii pojecie symulakréw, ktore ,,podobnie jak reprodukcje — godza w autentycznosc¢ rzeczy”.
Zdaniem Walthera Benjamina to wtasnie autentycznos¢ jest najczulszym punktem przed-
miotéw kultury i sztuki: ,,jest kwintesencja wszystkiego, co od poczatku jej istnienia pod-
dawalo sie przekazowi, poczawszy od jej materialnego trwania, az po $wiadectwo o historii.
Poniewaz to ostatnie opiera si¢ na egzystencji materialnej, przeto w reprodukcji - tam, gdzie
owa materialna egzystencja rzeczy wymyka si¢ ludzkiemu poznaniu — niepewne staje si¢
réwniez $wiadectwo wystawione za sprawg historii (...). Zatraca si¢ tutaj co$, co streszcza
sie w pojeciu aury (...). Wedtug Benjamina ten proces przekazu, oparty na przedmiotach
nieautentycznych, prowadzi do wstrzasu tradycji’'’. Jeszcze inaczej t¢ niematerialng aure
nazywa Mirostaw Zelazny w artykule Problem autentycznosci dziela sztuki, przypominajac
zasade Platona — patrz w rzeczy, postrzegaj ide¢. Przypisuje przedmiotom operowanie szy-
frem transcendencji taczacym czlowieka z niematerialnym wymiarem bytu''.

W moich rozwazaniach nie chce przekresli¢ roli multimediow w projektowaniu wystaw,
a jedynie zwrdci¢ uwage na zachwianie proporcji, do jakiego dochodzito moim zdaniem
w Polsce w ciggu ostatnich lat, jesli przyja¢ otwarcie MHZP w 2014 roku jako apogeum
nurtu fascynacji multimediami w budowaniu scenariuszy i projektowaniu wystaw. Nalezy
zwrdci¢ uwage na to, ze caly czas powstaja muzea, w ktorych emocje wzbudzane sa jakoscia
realnej przestrzeni architektonicznej, a multimedia w muzeach $wiata na ogét pelnia role
pomocnicza w stosunku do rzeczywistych eksponatéw. [fot. 6.]

Odpowiedz na pytanie postawione na wstepie jest nieoczywista, bo oba modele konstru-
owania wystaw uzurpuja sobie prawo do wywolywania emocji. Jestem zwolennikiem tezy,

10 J. Zak, Muzea wirtualne na drodze konfliktu i dialogu z rzeczywistoscig, [w:] Sztuka w muzeum, Bydgoszcz 2017, s. 172.
11 M. Zelazx1y, Problemy autentycznosci dzieta sztuki (wartosci estetyczne, heroizm pochlebstwa, szyfr transcendencji), [w:] Wokét
zagadnieni estetyki zabytku po konserwacji i restauracji, Warszawa-Torun 2012.
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fot. 6. Ekspozycja w Muzeum II' W w Gdansku (fot. M. Switata)
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ze w przedmiotach realnych latwiej te emocje odkry¢. Perspektywe zagadnienia pozwole
sobie na zakonczenie przedstawi¢ w formie jeszcze jednego cytatu z opracowania Justyny
Zak:

Wydaje sie, ze model nowoczesnego muzeum pelnego symulakrow i reprodukeji moze by¢ atrakeyjny
nie tylko dla jego tworcow, ale rowniez dla odbiorcow - ludzi wspdlczesnych, dla ktorych wirtualna
rzeczywisto$¢ stanowi obecnie istotna sfere zycia. Nie nalezy jednak mie¢ ztudzen, ze réznica w przy-
jeciu okreslonej koncepcji muzeum jest jedynie kwestia techniki przekazu. Rezygnacja z ,oddzialy-
wania aury” oryginalnego przedmiotu, decyzja, by za sprawa narracji historycznych oraz symulacji
kreowa¢ miniong rzeczywisto$¢, wiaze sie w pewnym sensie z tworzeniem zupelnie nowego $wiata,
ktoéry moze czerpac z materialnej rzeczywistosci, moze ja upowszechnia¢, ale takze moze ja wypaczaé,
albo si¢ do niej w ogéle nie odnosi¢. Reasumujac, w pytaniu o znaczenie muzeéw wirtualnych zasad-
nicza powinna by¢ przede wszystkim refleksja nad ich relacja ze $wiatem realnym'2.
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A MUSEUM OF EMOTIONS OR AMUSEUM OF CONTENT

Recent changes in trends in the design of museum exhibitions oscillate between the extreme
enthusiasm of using multimedia solutions and the voices of reflection referring to the con-
templation of the object as a material testimony of human history. This phenomenon can be
referred to a wider context which is the discussion about returning to the problem of things
in the field of humanities. In the area of exhibition design, this phenomenon can be combined
with the tendencies of organizing exhibitions based on the transmission of content directly,
or on appealing to emotions for this purpose. On the other hand, in relation to visual arts,
whose field is designing exhibitions, we can consider the issue of authenticity and the false-
ness of the material dimension of the museum exhibition.
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Realizacja kilkunastu wystaw w ciggu ostatnich 20 lat oraz obserwacja wielu wydarzen wy-
stawienniczych w Polsce i w Europie wzbudzity we mnie che¢ znalezienia odpowiedzi na
pytanie dotyczace wtasciwego sposobu realizacji wspotczesnych ekspozycji we wnetrzach
historycznych. Zasadniczym problemem jest tu odnalezienie drogi taczacej temat wystawy,
jej scenariusz oraz metody ekspozycji w przestrzeni ekspozycyjnej ze specyficznymi cechami
historycznymi przestrzeni wykorzystywanej w celach ekspozycyjnych.

Tematy wystaw czasowych, ich scenariusze, techniki eksponowania czy fundusze przezna-
czone na ich realizacje - wszystkie te elementy nalezy bra¢ pod uwage, dazac do opracowa-
nia mozliwie najlepszej formy ekspozycji w przestrzeni, ktérej nie powinnismy nadmiernie
,modelowac”, tym bardziej zas naruszac jej historycznego charakteru. W takich przypadkach
zawsze dochodzi do pewnej formy zderzenia przestrzeni o zdefiniowanej formie architekto-
nicznej, wypetnionej historycznie uksztattowanym wyposazeniem, a realizowang wystawa.
Znana mi literatura opisujaca ten problem, obserwacje poczynione podczas licznych wystaw
oraz wtasne doswiadczenia sktaniajag mnie do przekonania, ze nie jest mozliwe precyzyjne
okreslenie wyktadni postepowania w omawianych sytuacjach. Odmiennos¢ postepowania
wynika z réznorodnosci stopnia historycznosci obiektu, a takze tematu czy jego prezento-
wanej ,objetosci”. Sposéb realizowania wystawy w zastanej powierzchni wystawienniczej
winien przyczyniac sie do wytworzenia czytelnego zwigzku opartego na precyzyjnie budo-
wanej rownowadze, ktérej podstawg jest historyczna niepowtarzalno$¢ charakteru wnetrza
budowli.

To wszystko sprawia, ze projektant, zanim przystapi do pracy projektowanej, powinien jak
najgtebiej poznac i zrozumiec nie tylko obiekty sktadajace sie na ekspozycje, ale takze sam
obiekt historyczny, w ktérym wystawa bedzie prezentowana.

SEOWA KLUCZE wystawa, muzeum, historia, adaptacja, relacje




PROBLEMATYKA REALIZACJI WYSTAW
W OBIEKTACH ZABYTKOWYCH






Realizacja kilkunastu wystaw w ciagu ostatnich 20 lat oraz obserwacja wielu wydarzen
wystawienniczych w Polsce i Europie wzbudzity we mnie che¢ znalezienia odpowiedzi
na pytanie dotyczace wlasciwego sposobu realizacji wspotczesnych ekspozycji we wnetrzach
historycznych. Zasadniczym problemem jest tu odnalezienie drogi laczacej temat wystawy,
jej scenariusz oraz metody ekspozycji w przestrzeni ekspozycyjnej ze specyficznymi cecha-
mi historycznymi przestrzeni wykorzystywanej w celach ekspozycyjnych. Zagadnienie to
zamierzam omowié przy okazji prezentacji zrealizowanej w 2008 roku wystawy tworczosci
Bertholda Franza Hellingratha w Ratuszu Gtéwnym Miasta Gdanska.

Tematy wystaw czasowych, ich scenariusze, techniki eksponowania czy fundusze przezna-
czone na ich realizacje - wszystkie te elementy nalezy bra¢ pod uwage, dazac do opracowa-
nia mozliwie najlepszej formy ekspozycji w przestrzeni, ktorej nie powinnismy nadmiernie
»modelowa¢”, tym bardziej za$ narusza¢ jej historycznego charakteru. Usciélajac rozwazany
problem, chce na poczagtku zaznaczy¢ wyraznie, ze dotyczy on zwigzkéw pomiedzy wyzna-
czong przestrzenig wystawienniczg a realizowanym tematem ekspozycji.

W takich przypadkach zawsze dochodzi do pewnej formy zderzenia przestrzeni o zdefinio-
wanej formie architektonicznej, wypetnionej historycznie uksztalttowanym wyposazeniem,
a realizowang wystawg. Znana mi literatura opisujaca ten problem, obserwacje poczynio-
ne podczas licznych wystaw oraz wlasne doswiadczenia skfaniajag mnie do przekonania, ze
precyzyjne okreslenie wykladni postepowania w omawianych sytuacjach nie jest mozliwe.
Odmiennos¢ postepowania wynika z réznorodnosci stopnia historyczno$ci obiektu, a tak-
ze tematu czy jego prezentowanej ,objetosci”. Sposob realizowania wystawy w zastanej
powierzchni wystawienniczej winien przyczyniaé si¢ do wytworzenia czytelnego zwigzku
opartego na precyzyjnie budowanej réwnowadze, ktdrej podstawg jest historyczna niepo-
wtarzalnos¢ charakteru wnetrza budowli.

O adaptowaniu wnetrz historycznych na przestrzenie muzealne i wystawiennicze

Muzea mozna klasyfikowaé wedtug réznych kryteriow, a wiec wedlug rodzaju zbioréw - tu
mieliby$my muzea artystyczne, historyczne, etnograficzne, przyrodnicze, techniczne itd.;
nastepnie wedtug kryterium wilasnosci - sa wiec panstwowe i municypalne, uniwersyteckie
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Il 1. Luwr I1. 2. Luwr, Wielka Galeria, widok z korica XVIII wieku

czy prywatne; dalej wedlug ich statusu: narodowe, centralne, okregowe, miejskie; wedlug
dawno$ci, rangi i wielko$ci zbioréw, popularnosci mierzonej liczbg odwiedzajacych i pew-
nie wedle jeszcze wielu innych kryteriéw. Dla architekta moze najciekawsze jest jednak to,
w jakiej przestrzeni pokazywane sg muzealne zbiory. I tu zasadniczo (jesli pomina¢ muzea
na wolnym powietrzu, popularnie zwane skansenami) mozna wyrézni¢ dwa rodzaje prze-
strzeni - takie, ktore zostaly zaprojektowane specjalnie na uzytek instytucji muzealnej, oraz
takie, ktore na potrzeby muzeum zostaly zaadaptowane.

Oczywiscie te pierwsze sa czesto spektakularne, to one przyciagaja uwage historykow ar-
chitektury, to na ich temat wydaje si¢ wiele publikacji i to one przede wszystkim pozostaja
w historii architektury. Przykladéw tego rodzaju mozna tu przytoczy¢ mndstwo — od mo-
nachijskiej Glyptotheki Leona von Klenze, przez Galeri¢ Drezdenska Gottfrieda Sempera,
nowojorskie Muzeum Guggenheima Franka Lloyda Wrighta i Centrum Pompidou Renzo
Piano i Richarda Rogersa, az po budowle rosnace jak grzyby po deszczu w ostatnim dwu-
dziestoleciu, ktérych chyba najbardziej spektakularnym i stawnym przykladem jest Mu-
zeum Guggenheima Franka Gehryego w Bilbao.

Jednak i wérédd budynkéw adaptowanych sg przykltady stawne, ponadto czesto tak juz zro-
$niete ze swoja nowa muzealng funkcja, ze zapominamy, iz zbudowane byly w innych ce-
lach - Luwr czy florencka galeria Ufhizi moga tu stuzy¢ za przyktad. Wlasnie takie przestrze-
nie beda nas tu interesowac.

Luwr to przypadek szczegélny. Rozbudowywana przez stulecia siedziba francuskich krélow
podczas rewolucji francuskiej zostata zmieniona w pierwsze prawdziwe publiczne muzeum
na $wiecie. Co prawda juz wczesniej istnialy zbiory, ktére udostepniono publicznosci, jed-
nak dostep do nich byl mocno ograniczony [I. 1., I1. 2.].

To wszystko sprawia, ze projektant, zanim przystapi do pracy juz $cisle projektowej, powi-
nien jak najglebiej poznac i zrozumie¢ nie tylko obiekty skladajace si¢ na ekspozycje, ale
takze sam obiekt historyczny, w ktérym wystawa bedzie prezentowana.

Sadze, ze wystawy z czasem ulegaja pewnej dewaluacji nie tyle ze wzgledu na sama ich tre$¢,
ile raczej ze wzgledu na sposob ich realizacji. Wprowadzanie nowych technik eksponowania
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istotnych w tworzeniu nowego wizerunku wystaw daje szanse nadania im nowego, $wiezego
obrazu. Wydobywanie wszelkich cech ekspozycji: estetycznych, emocjonalnych, poznaw-
czych czy dydaktycznych staje sie celem tworzenia nowych, ,,bardziej czytelnych” realizacji.
Jedna z ostatnich okazji przyjrzenia sie temu problemowi byta dla mnie realizacja wystawy
B.E Hellingratha w Ratuszu Giéwnego Miasta — oddziale Muzeum Historycznego Miasta
Gdanska. Realizujac trzecig juz wystawe w tych historycznych wnetrzach, coraz pelniej -
mam nadzieje - odczytuje ich wyraz przestrzenny. Bez watpienia omawiane miejsce po-
zwala wyraznie dostrzec wszelkiego rodzaju ,zderzenia” realizowanej wystawy z zastang
przestrzenia, noszaca jasne, czytelne cechy historyczne. Poszczegélne wnetrza ratuszowe
prezentuja rozny stan zachowanych cech okreslajacych ich historycznoéé. Niektore z po-
mieszczenn wypelnione sg staltymi zabytkowymi elementami wyposazenia, dzieki ktérym
przywola¢ mozna obrazy sprzed setek lat. Inne zachowaly jedynie swoja najogolniejszg ar-
chitektoniczng wymowe, okreslong jedynie przez ksztalt i skale przestrzeni.

Te najwczesniejsze, na poly publiczne, muzea powstawaty przede wszystkim we Wloszech.
Przyktad dat Sykstus IV, ktory udostepnit wspaniaty zbidr rzezb antycznych rzymskiej pu-
blicznodci jeszcze w XV wieku. Jego sladem poszed! wielki mecenas sztuki Juliusz I, ktory
w 1506 roku otworzyt dla publicznosci zbiory watykanskie. Nastepnie - jeszcze w tym sa-
mym, XVI stuleciu - w ograniczonym zakresie udostepniono wspaniale zbiory we florenc-
kich Uffiziach.

Do czaséw oswiecenia jeszcze w kilku krajach pojawily sie podobne inicjatywy. Dopiero
jednak wraz z rozwojem idei o$wieceniowych w XVIII wieku zaczeto formutowaé coraz
wyrazniej postulat otwarcia monarszych zbioréw dla szerokiej publicznosci, a z czasem -
przeksztalcania ich w zbiory narodowe. Na tej fali narodowe zbiory sztuki stworzy¢ chciat
takze Stanistaw August Poniatowski, jednak rozbiory zniweczyly zamyst.

Skoro poczatki muzealnictwa tak czesto wiaza sie z udostepnieniem publicznosci zbiorow
krolewskich, ksiazecych czy papieskich, nie dziwi, ze to wlasnie siedziby wladcow stawaty
sie pierwszymi gmachami muzealnymi, co zapewne plynelo na to, ze w XIX wieku nowo
projektowane gmachy muzealne réwniez czesto przypominaly patace. Nas jednak bardziej
interesuje tutaj to, w jaki sposob przeksztalcono dawne siedziby monarsze na muzea. I tu
trzeba wréci¢ do Luwru.

Jeszcze za czaséw Ludwika XV udostepniono publicznosci jedng sale, w ktdrej - zgodnie
z gustem epoki - pokazywano przede wszystkim rzezby antyczne i obrazy Rafaela. Trud-
no tu jednak méwi¢ o jakiej$ $wiadomej adaptacji na cele muzealne. Taka probe podjeto
dopiero za czaséw Ludwika XVI, kiedy to na cele muzealne Francji, jak je zamierzano na-
zwa¢, miala zosta¢ przeznaczona cze$¢ reprezentacyjnych pomieszczen Luwru, m.in. staw-
na Wielka Galeria. Monarcha jednak nie zgodzil si¢ na proponowane wéwczas rozwigzania.
Radykalng zmiane przyniosta rewolucja francuska.

Krolewskie zbiory przekazano narodowi, a Luwr zamieniono na muzeum. W nastepnych
latach zbiory te zaczely si¢ gwaltownie powiekszaé, przede wszystkim w wyniku jednej
z najwiekszych w dziejach akeji grabiezy dziet sztuki rozpoczetej jeszcze w czasach rewolu-
cyjnych, a kontynuowanej przez Napoleona Bonaparte. Ten rozrost kolekcji wymuszat takze
zmiany aranzacji wnetrz, nowa funkcja wymagata przede wszystkim rozwiazania problemu
o$wietlenia. Rozlegle prace adaptacyjne przeprowadzono w 1801 roku. W ciggu nastepnych
dziesiecioleci rosnaca kolekcja wymusita rozbudowe patacu.

167
LECH TEMPCZYK PROBLEMATYKA REALIZACJI WYSTAW W OBIEKTACH ZABYTKOWYCH



fot. 3. Galeria Uffizzi, Florencja fot. 4. Leo von Klenze, fragment nowej czgéci Ermitazu,
okoto 1850

Wraz z wprowadzeniem do zabytkowych budynkéw funkeji muzealnej zmianom podlegaty
nie tylko ich wnetrza, ale i ksztalt zewnetrzny. Co prawda na ogél nie posuwano si¢ do
jakich$ drastycznych przeksztalcen, jednak zaréwno w XIX, jak i w XX wieku nie cofano
sie przed wprowadzaniem zmian. Dobrym przykladem z XIX stulecia moga by¢ losy flo-
renckiego patacu Uffizi, ktory sam w sobie stanowi jedno z najcenniejszych dziet wloskich
architektury péznego renesansu [fot. 3.].

Zaprojektowany w XVI wieku przez Giorgia Vasariego gmach, ktéry pierwotnie miat mie-
$ci¢ siedzibe krolewskich urzedow (stad przeciez nazwa), w XIX stuleciu, kiedy juz gmach
petnil funkcje muzealne, wzbogacano o posagi wybitnych artystow. W XX wieku bodaj
najstynniejsza ingerencja stat sie wprowadzony w koncu lat 80. na dziedziniec Luwru nie-
zwykle udany funkcjonalnie podziemny hall wejsciowy, nakryty kontrowersyjng piramida
autorstwa Ieoha Ming Peia.

Nieco inny niz Luwr przykiad stanowi siedziba réwnie stawnego madryckiego Muzeum
Prado. I w tym wypadku na publicznie dostepne muzeum otwarte w 1819 roku zaadapto-
wano wnetrza budowli krdélewskiej, przy czym zaprojektowany w 1785 roku przez Juana
de Villanueve gmach od poczatku mial petni¢ funkcje muzealng — mial bowiem miesci¢
krolewskie zbiory przyrodnicze. Przeksztalcenie byto wiec w tym wypadku stosunkowo na-
turalne.

Z jeszcze innym rodzajem adaptacji mamy do czynienia w wypadku petersburskiego Ermi-
tazu. Tutaj zespdt historycznych patacow carskich w potowie XIX wieku zostal uzupetniony
nowym gmachem, ktéry zaprojektowat jeden z najwybitniejszych éwczesnych architektow
europejskich, Leo von Klenze. Zmieniajaca si¢ w ciagu XIX, a zwlaszcza w XX wieku estety-
ka wystawiennicza sprawila, ze wnetrza Ermitazu - zaréwno te adaptowane, jak i te projek-
towane specjalnie na cele muzealne - podlegaty powaznym zmianom.
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fot. 5. Edmund Malachowicz, ekspozycja
w Muzeum Architektury we Wroclawiu, 1965

W ostatnich dziesiecioleciach, korzystajac z rozlegtych patacowych przestrzeni, wprowa-
dzono np. obszerne szklane gabloty mieszczace zabytki rzemiosla artystycznego, czego
przyklad mozna znalez¢ w Sali Herbowej Palacu Zimowego. Luwr, Prado czy Ermitaz do-
wodzg, jak dobrze adaptacji na muzea poddawaly sie wzniesione w XVII czy XVIII wieku
obszerne rezydencje monarsze. Nie tylko one stuzyly jednak do tego celu. Nierzadkie sg
przeciez wypadki umieszczania ekspozycji muzealnych takze w o wiele cia$niejszych, po-
zbawionych ukladéw amfiladowych wnetrzach sredniowiecznych czy renesansowych zam-
kow albo w budynkach poklasztornych [fot. 4.].

Tu mozna by podacé niezliczone przyklady, wsrod ktorych mogloby sie znalez¢ takze wie-
le polskich instytucji muzealnych, cho¢by Muzeum Zamkowe w Malborku, gdanskie Mu-
zeum Narodowe, czy wroctawskie Muzeum Architektury zaaranzowane przez Edmunda
Matachowicza w 1965 roku [fot. 5.].

To ostatnie jest o tyle wazne, ze stanowi do$¢ rzadki na gruncie polskim przyklad recepcji
sugestywnych wzoréw wloskich. Bez watpienia to wlasnie Wlosi, zwlaszcza w pierwszych
latach po II wojnie $wiatowej, ustanowili pewien standard adaptowania wnetrz historycz-
nych na muzea, ktéry pod wieloma wzgledami obowigzuje do dzis. Przede wszystkim pole-
ga on na konsekwentnym unikaniu jakichkolwiek stylizacji historycznych. Elementy nowe
utrzymane sa w jednoznacznie modernistycznej estetyce, jednakze skalg, barwg i materig
wpisuja sie w zabytkowq przestrzen. Napiecie pomiedzy historyczna materiag muréw, porta-
li, opraw okiennych czy belkowych stropdw a niemal zgeometryzowanymi, abstrakcyjnymi
formami nowoczesnych interwencji stanowi istote tej stylistyki.

Drugim, réwnie waznym, a moze nawet wazniejszym, jej elementem jest wyrazna predy-
lekcja do aranzowania przestrzeni w sposob oszczedny, wrecz ascetyczny i zwigzana z tym
tendencja do prezentowania stosunkowo nielicznych, niekiedy wrecz pojedynczych dziet
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fot. 6-7. Carlo Scarpa Museo Correr, Wenecja, 1953 fot. 8. Carlo Scarpa Museo di Castelvecchio,
‘Werona, 1956-1964

w jednej przestrzeni wystawienniczej. Wplywa to z jednej strony na znaczniejsze wyeks-
ponowanie samej przestrzeni architektonicznej mieszczacej ekspozycje, z drugiej za$ — na
o wiele wyrazistsze wyeksponowanie samego zabytku czy dziela sztuki, niz to ma miejsce
w tradycyjnej ekspozycji, gdzie sasiedztwo licznych obiektéw wplywa na swego rodzaju ka-
kofonie plastycznego wyrazu.

Do najznakomitszych mistrzow tego rodzaju projektowania naleza: Franco Albini Palazzo
Rosso w Genui (1952-1962), Carlo Scarpa Gallerie del’Academia w Wenecji (1945-1959),
Carlo Scarpa Museo Correr w Wenecji (1953), Carlo Skarpa Galleria Regionale di Sicilia,
Palazzo Abatellis w Palermo (1953-1954), Carlo Scarpa Museo di Castelvecchio w Weronie
(1954-1956), Studio BBPR (Castello Sforzesco w Mediolanie, 1954-1956) [fot. 6-12].

Bez watpienia wloskie proby z tego okresu wplynely w sposéb decydujacy na pojmowanie
powinnosci projektanta adaptujacego na cele muzealne i wystawiennicze przestrzenie hi-
storyczne w calej Europie lat 50-70. Réwnie wiele w tym zakresie zawdziecza wloskiej tra-
dycji najbardziej spektakularna adaptacja lat 80., co nie dziwi, skoro jej autorka byla wloska
projektantka. Mowa o Gae Aulenti, ktéra w latach 1980-1986 przeprowadzila znakomita
adaptacje paryskiego dworca kolejowego Gare d’Orsay (zbudowanego w latach 1899-1900)
na cele muzealne. Tym razem jednak zadanie bylo zupelnie innego rodzaju niz to, z ktérym
wezedniej mierzyli sie architekei [fot. 13].

Dotychczas na cele muzealne przeznaczono zazwyczaj przestrzenie patacéw czy klasztordw,
ktére same w sobie zawieraly juz znaczny potencjal historyczny i emocjonalny, a do tego
stanowily najczesciej zespot licznych i odseparowanych od siebie wigkszych czy mniejszych
pomieszczen. Dzigki temu w naturalny sposéb mozna byto skupiaé czy wrecz kontrolowacd
uwage widza, kierujac ja na poszczegélne dziela. Tym razem sytuacja byla zupelnie inne-
go rodzaju. Adaptacji miala by¢ poddana wielka, jednorodna przestrzen hali dworcowe;j.
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fot. 9-10. Carlo Scarpa Museo di Castelvecchio, fot. 11. Franco Albini ~ fot. 12. Franco Albini, wystawa Delacroix,

Werona, 1956-1964

Palazzo Rosso Genua,  Biennale w Wenecji 1956
1952-1956

Ponadto sam typ budynku nie budzit tak jednoznacznych skojarzen z historig i sztuka jak
adaptowane wczeséniej $redniowieczne czy renesansowe rezydencje. Projektantce udato sie
jednak wykreowa¢ przestrzen w jaki$ sposob zblizong do tych, ktdre wczesniej adaptowali
Albini czy Scarpa. Skarby malarstwa projektantka ,,zamkneta” w odrebnych pomieszcze-
niach, jakby architektonicznych szkatutach wbudowanych w monumentalng przestrzen
dworcowego hallu, natomiast rzezby ustawila do§¢ swobodnie, moze nawet nieco abstrak-
cyjnie w powstalym miedzy tymi ,szkatutami” obszernym korytarzu. Dzieki temu - pa-
radoksalnie - imponujgca aranzacja Musee d’'Orsay, cho¢ dokonana zostala przy pomo-
cy odmiennych $rodkéw plastycznych (raczej postmodernistycznych), zachowala wiele
z wezesniejszego wloskiego podejscia skupionego na oddziatywaniu pojedynczego dzieta
sztuki. Projektantce udato sie¢ bowiem w ogromnej podworcowej przestrzeni stworzy¢ wa-
runki do zindywidualizowanego obcowania z dzietami sztuki, a réwnocze$nie zachowac
przestronno$¢ i monumentalizm pierwotnej przestrzeni.

Wriasnie polgczenie szacunku i zrozumienia dla aranzowanej przestrzeni ze zrozumieniem
charakteru eksponowanych tam dziel stanowi podstawe powodzenia tego rodzaju przed-
siewzie¢. W Polsce ostatnich lat przedsiewzieciem poréwnywalnym z paryskim Musee
d’Orsay jest bez watpienia Muzeum Powstania Warszawskiego, ktdre rdwniez umieszczono
w historycznej przestrzeni uzytkowej — dawnym gmachu elektrowni tramwajéw Miejskich
w Warszawie (zbudowanym w latach 1905-1909), budynku zaledwie kilka lat mtodszym od
paryskiego dworca. Przeprowadzona tam w ostatnich latach aranzacja rézni si¢ znaczaco od
paryskiej, tak jak r6znig si¢ miedzy sobg $wietliste malarstwo impresjonizmu od mrocznych
kanatéw powstanczych.

Przywolane powyzej przyktady, ktore przeciez stanowia tylko utamek realizacji tego typu,
wystarczajg, by stwierdzié, ze problem adaptacji i aranzacji wnetrz historycznych na cele
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fot. 13. adaptacja paryskiego dworca kolejowego Gare d’Orsay

wystawiennicze niezwigzane bezposrednio z historig adaptowanego obiektu jest proble-
mem waznym i swoistym, domagajacym sie specyficznych $rodkéw artystycznych. Przy-
ktady te pokazujg rowniez, ze mozliwe s3 tu réznego rodzaju metody i sposoby podejscia.
Wazne, by wynikaly ona z uczciwego i glebokiego zrozumienia zaréwno adaptowanej prze-
strzeni, jak i tematu oraz tresci samej wystawy. Zachowanie rownowagi miedzy tymi dwo-
ma fundamentalnymi czynnikami kazdorazowo stanowi o powodzeniu podejmowanego
przez projektanta przedsiewziecia.

Powtarzajac za Louisem Kahnem, nalezy stwierdzi¢ iz, ,,kazda budowla musi mie¢... swa
wiasng dusz¢”. Zdanie to nalezy odnie$¢ przede wszystkim do wnetrz, ktérych wizerunek
tworzyla historia, a ludzie pozostawili w nich znak swojej epoki.
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LECH TEMPCZYK

a theatre studies and management graduate (Jagiellonian University, AGH University of Sci-
ence and Technology, Lille University of Science and Technology). Works at the Ethnographic
Museum of Krakow. A coordinator of cultural projects, designer, animator. A producer of the
exhibitions of Polish design in Krakow, Warsaw, Paris and Saint Etienne.

A MUSEUM DOESN'T HAVE TO BE IN A MUSEUM

A RECORD OF EXPERIENCE

More than a dozen exhibitions completed over the last 20 years, coupled with the observa-
tion of such events in Poland and in other countries in Europe, have prompted me to search
for the answer to the question about the proper staging of present-day exhibitions in histor-
ical interiors. The key problem here is to find the path linking the topic of the exhibition, its
script and display methods within the exhibition space with the specific historical features
of the venue.

Temporary exhibition topics, their scripts, display techniques and available funding - they
should all be considered if we try to design the best possible form of display in the space
which we should not ‘model’ too much, nor interfere with its historical nature. To identify
the problem more precisely, | would like to explain that it is about the relations between the
space assigned to the exhibition and its topic.

In such cases, there is always a clash of some sort between architecturally defined space filled
with objects shaped by history and the exhibition. The relevant literature | have read, my
observations made during numerous exhibitions as well as my own experience have led me
to believe that it is not possible to define precisely and ultimately the course of action in such
situations. Different approaches will be taken depending on the degree to which the building
is historical and the topic of the exhibition and is volume. The way in which the exhibition
is put together within the exhibition space should produce a legible relationship, based on a
minutely created balance supported by the historical uniqueness of the interior.

We should repeat after Louis Kahn that “Every building must have... its own soul.” This quote
should be particularly applied to interiors, whose image has been shaped by history, while
people have left a trace of their time.

For these reasons, before the designer begins the actual design work, he/she should acquire
a deep insight and understanding not only of the exhibition items, but also of the historical
building in which they are to be displayed.

KEY WORDS exhibition, museum, history, adaptation, relations.



Pustelnie (eremy) kamedulskie to unikatowe w skali $wiatowej klasztorne zespoty architek-
toniczne. Jako obiekty zabytkowe wpisane do rejestru lub pozostajgce pod opieka konser-
watorskg sg skarbnicami zabytkowych przedmiotéw i materiatéw archiwalnych, stanowig
niezwykle cenng czes¢ narodowego dziedzictwa kulturowego.

Na przetomie XVII i XVIII w. w Polsce funkcjonowato 7 zakonéw kamedulskich. Dzi$ na swie-
cie zyje jedynie 58 mnichéw, w Polsce 19. Eremy funkcjonujace do dzi$ w Polsce to krakow-
skie Bielany i Bieniszew. Obydwa domy zakonne naleza do Kongregacji Eremitéw Kamedu-
téw Gory Koronnej. Pozostate obiekty, ktére dotrwaty do naszych czaséw, obecnie ponownie
znajduja sie w rekach Kosciota. Sa to: Pozajscie (Kowno, Litwa) - Pustelnia Monte Pacis, war-
szawskie Bielany, Rytwiany - Pustelnia Ztotego Lasu i Erem Wigierski. Wszystkie wymienio-
ne zespoty sa duze kubaturowo i kosztowne w eksploatacji. Od czaséw swietnosci w XVII w.
przechodzity rézne koleje losu, obecnie sg zniszczone i niedostosowane do wspotczesnych
przepiséw budowlanych. Ich rewitalizacja wigze sie z koniecznoscia adaptacji do nowych
funkgiji: religijnych, edukacyjnych zwigzanych z historig i kulturg regionu, turystycznych, mu-
zealnych. Wszystkie wymienione obiekty dzieki uzyskanym dotacjom z wykorzystaniem fun-
duszy europejskich w ostatnich latach zostaty poddane gruntownym pracom remontowym.
Kierujac zespotem projektujgcym nowe wnetrza dla klasztoru wigierskiego (obecnie siedziba
Fundacji Wigry Pro), analizowatam mozliwe warianty rozwigzan formalnych i zakres wpro-
wadzenia stref ekspozycji w ukfady funkcjonalne obiektéw. Rytwiany (Centrum Terapii Zré-
dto) zostaty wyposazone w standardowe, dostepne na rynku meble i sprzety. Projektanci
Pozajscia (hotel, klasztor i muzeum) wybrali droge swobodnej interpretacji, ksztattujac kli-
mat wnetrza nawigzujgcego do historii miejsca z uzyciem zrekonstruowanych elementéw
wyposazenia i mebli. W obydwu obiektach wystepuja strefy wystawiennicze - minimuzea
i charakterystyczny modut ekspozycyjny dla tego typu obiektéw, tzw. Cela mnicha. Nasze
prace projektowe w Domu Krélewskim i kaplicy Kanclerskiej poprzedzity gruntowne studia
historii i reguty zakonu kamedutéw w Polsce i na Swiecie; dziatan zakonnikéw na jeziorem
Wigierskim i stylistyki XVII-wiecznych wnetrz klasztornych. GromadziliSmy materiaty biblio-
graficzne i archiwalia, majac dostep do zdigitalizowanych dokumentéw z archiwéw w tomzy,
Krakowie, Wilnie i Suwatkach oraz archiwalnych fotografii. Stylistycznie wybraliSmy droge
potaczenia nowoczesnosci z historyczng parafraza. Zrealizowane wnetrza nawiazuja styli-
stycznie do kultury kamedulskiej poprzez zastosowany detal, materiaty (polskie marmury
i drewno), kolorystyke i elementy wyposazenia - meble i zyrandole. Projektujac w dawnym
klasztorze, oczywiscie wprowadzilismy rodzaj dioramy - Cele mnicha, z rekonstrukcjami me-
bli i postacia mnicha w oryginalnym kamedulskim habicie. Cela mnicha, pokoje tematyczne,
m.in. pokoje $w. Benedykta i Romualda, oraz korytarze poziomu +1 zawierajg elementy kla-
sycznej ekspozycji: malowidta $cienne (mapy, teksty i sceny rodzajowe), wielkoformatowe
fotografie i panele szklane z elementamiy informacyjnymi oraz tekstami literackimi. Dzieki
ekspozycji wkraczamy w obszar duchowosci i cywilizacji kamedutéw. Ekspozycja w galerii,
korytarzach i pokojach tematycznych ukazuje zycie ojcéw zatozycieli, Sw. Benedykta i $w.
Romualda z Camaldoli, historie zgromadzenia Kongregacji Gory Koronnej, historie klasztoréw
na ziemiach polskich. Obecnie trwa kolejny etap rewitalizacji zespotu - remontowi zostaty
poddane domy kamedulskie.

SEOWA KLUCZE stylizacja, stylizacja wnetrza, rewitalizacja, adaptacja wnetrza, erem
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1. Kameduli w Polsce

Na przetomie XVII i XVIII wieku w Polsce funkcjonowato siedem klasztoréw kamedul-
skich. Dzi§ w dwoch kongregacjach w Polsce i na $wiecie Zyje okolo 140 mnichéw. Za-
tozycielem zgromadzenia byt §w. Romuald, mnich benedyktynski (dlatego za drugiego
ojca zalozyciela kameduli uwazaja $w. Benedykta). Urodzony w X wieku $w. Romuald byt
duchowym mistrzem i zalozycielem pierwszej pustelni powstalej we Wtoszech, niedaleko
Asyzu, na ziemiach moznowtadcy Maldoli. Od Campo Maldoli (Pole Maldoli) wywodzi si¢
nazwa pierwszego eremu — Camaldoli. Kongregacja wywodzaca si¢ z Camaldoli istnieje do
dzi$ [fot. 1, fot. 2]. Oprocz niej funkcjonuje zatozona w 1520 roku przez Paola Giustinia-
niego kongregacja Gory Koronnej, z ktorej wywodza sie wszystkie pustelnie zakladane na
ziemiach polskich w XVI i XVII wieku, pustelnie fundowane zwykle na wzgdrzach, wéréd
laséw w poblizu zbiornikéw wodnych lub rzek.

Eremy kamedulskie funkcjonujace do dzi§ w Polsce to: krakowskie Bielany, Pustelnia Srebr-
nej Gory i bieniszewska Sowia Géra, Pustelnia Pieciu Braci Meczennikéw. Zycie w klasz-
torze kamedulskim uplywa na modlitwie i medytacji. Brodaci, noszacy biale habity mnisi
zgodnie z benedyktynska zasadg ,,Ora et labora” (Mddl sie i pracuj) kilka godzin dziennie
pracuja fizycznie. Nie rozmawiajg bez potrzeby, modla sie wspdlnie, a positki spozywaja
samotnie w swoich domkach. Niektorzy decydujg sie na rekluzje, czyli catkowite odosob-
nienie (bez kontaktu z innymi czlonkami wspélnoty). Zadne ze zgromadzen zakonnych
nie wypracowalo tak charakterystycznej formy zamieszkiwania jak kamedulskie domki
z ogrodkami. Niestety w polskich pustelniach nie zachowalo si¢ ich wiele.. Za to inne obiek-
ty, koscioly, foresterie (domy goscinne), infirmerie (szpitaliki) i zabudowania gospodarcze
stanowia wciaz skarbnice zabytkowych elementdw architektonicznych, cennych przedmio-
tow i materialéw archiwalnych.
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Oproécz wspomnianych dzialajacych ereméw obecnie w Polsce i na Litwie istnieja cztery
pokamedulskie zespoly klasztorne, obiekty pozostajace nadal wlasnoscia Kosciola katolic-
kiego. Sa to:

- litewskie Pozajscie (obecnie przedmiescie Kowna), obiekty Pustelni Monte Pacis, zarza-
dzane przez siostry kazimierzanki;

- warszawskie Bielany, obecnie parafia pw. bl. Edwarda Detkensa w Lasku Bielafiskim;

- polozone w diecezji sandomierskiej Rytwiany — Pustelnia Ziotego Lasu, obecnie Diece-
zjalny Osrodek Kultury i Edukacji ,Zrédto”;

- Erem Wyspy Wigierskiej, wtasnos¢ diecezji elckiej, wiele lat dzierzawiony przez Minister-
stwo Kultury i Sztuki jako Dom Pracy Tworczej, obecnie obiekt zarzadzany przez Fundacje
Wigry Pro jako siedziba Wigierskiego Areopagu Nowej Ewangelizacji.

Wszystkie wymienione zespoly pozostaja pod ochrong konserwatorska, czesciowo lub
w calosci, niektore zostaly wpisane do rejestru zabytkow.

Zespoly te, unikatowe w swoim ukladzie przestrzennym, wyjatkowe na tle architektury eu-
ropejskiej XVII wieku, stanowig cenng czes¢ dziedzictwa kultury materialnej Polski.

2. Problemy rewitalizacji

Poczatek XXI wieku to dla kamedulskich zespoléw czas wyjatkowy. To wlasnie w ostat-
nich latach przypadly znaczace rocznice w historii ich fundacji. Pustelnia w Rytwianach ob-
chodzita 400. rocznice zalozenia klasztoru, 375-lecie obchodzily warszawskie Bielany. Rok
2017 to 350. rocznica przybycia kamedutéw nad jezioro Wigry itd. W ostatnich latach tez
dzieki zaangazowaniu wielu ludzi udato sie pozyska¢ znaczace fundusze na ich rewitaliza-
cje Wszystkie pustelnie (eremy), te czynne i nie, po kilkuset latach podniszczone, niektére
wrecz zdewastowane, kosztowne w eksploatacji i zupelnie niedostosowane do wspolcze-
snych norm budowlanych, wymagaly znaczacych nakladéw finansowych. Ich rewitaliza-
cja wigzala sie tez z koniecznoscig adaptacji do nowych funkeji zaréwno religijnych, jak
i $wieckich:

- religijnych (miejsca organizacji dni skupienia, rekolekcji i wyktadow);

- edukacyjnych zwigzanych z historia i kulturg regionu (miejsca organizacji warsztatow te-
matycznych, konferencji, sprzedazy produktéw regionalnych);

- zwigzanych z turystyka (funkcje hotelarsko-gastronomiczne);

Podstawowymi zadaniami realizowanymi przy remontach i przebudowach klasztornych
budynkoéw byly:

- ochrona i konserwacja zachowanej architektonicznej tkanki zabytkowej (osuszenie $cian,
wymiana wiezby dachowej i tynkow);

- dostosowanie do wspolczesnych norm ochrony przeciwpozarowej (nowe klatki schodo-
we, instalacje SAP);

- dostosowanie do wspolczesnych norm cieplnych (ocieplenie $cian i stropow);

- dostosowanie budynkéw do potrzeb oséb niepelnosprawnych (windy, pochylnie, elimi-
nacja barier);

- wprowadzenie wspolczesnych ekonomicznych systemoéw instalacyjnych (ogrzewanie,
wentylacja, klimatyzacja, instalacje niskopradowe).
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Rewitalizacja zaleznie od koncepcji wlascicieli i uzyskanych $rodkéw przebiegata rézny-
mi torami, z mniejszym lub wigkszym pietyzmem w rekonstrukgji lub stylizacji remonto-
wanych wnetrz. W Rytwianach przeprowadzono solidny remont tkanki architektonicznej
z wyposazeniem obiektu w nowe instalacje i dostepne na rynku standardowe meble i sprze-
ty.

Solidna konserwatorska rekonstrukcja elementéw wyposazenia i mebli miala miejsce
w klasztorze na krakowskich Bielanach. Swobodna interpretacja ksztaltowania klimatu
wnetrz nawiazujacego do historii miejsca z wprowadzeniem rekonstruowanych elementéow
wnetrza i mebli to idea przeprowadzona w Pozajsciu. Z kolei w obiektach wyspy wigierskiej
zrealizowano generalny remont dwoch budynkow kaplicy Kanclerskiej i Domu Krdlewskie-
go, realizujac projekt indywidualnej stylizacji wnetrz, nawiazujacej do historii, ale wpro-
wadzajacej elementy i materialy nowoczesne. We wszystkich rewitalizowanych obiektach
realizowane w réznej skali pojawily sie elementy ekspozycji zwykle nawigzujacej do historii
i duchowosci zgromadzenia oraz wkladu mnichéw w rozwoj cywilizacji regionu:

- cela mnicha (diorama celi z XVII wieku);

- ekspozycje typu muzealnego w gablotach - przedmioty zabytkowe, jak naczynia liturgicz-
ne, ksigzki, habity czy monety (Rytwiany, Pozajscie);

- teksty, dokumenty i fotografie (oryginaly, nadruki) w gablotach, na $cianach (Wigry);

- stylizowane elementy wyposazenia wnetrz, mebli i o$wietlenia (Wigry, Pozajscie);

- stylizowane witraze i malowidta $cienne (Wigry).

Niezbedne fundusze na prace rewitalizacyjne pozyskiwano z wielu zrédet. Z wlasnej dzia-
talnosci (rekolekeje, dni skupienia, szkolenia i wyklady, imprezy lokalne, dziatalno$¢ hote-
larsko-gastronomiczna), z dotacji sponsordw i przyjaciot, srodkéw diecezjalnych i progra-
moéw Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz innych instytucji rzadowych.
Gléwnym Zrédlem finansowania byly jednak fundusze unijne z puli programéw regional-
nych dotacji dla poszczegdlnych wojewodztw.

3. Rewitalizowane zespoly architektoniczne

3.1. Erem Pieciu Braci Meczennikéw w Bieniszewie

Bieniszew to osada poltozona okofo 8 km na pdétnocny zachéd od Konina, wsrdd lasow
dawnej Puszczy Bieniszewskiej. Pustelnia znajduje si¢ na wzniesieniu zwanym Sowia Gora.
Wedlug legendy w miejscu lokacji klasztoru w 1003 roku poniosto §mier¢ meczenska pieciu
uczniéw $w. Romualda, uznawanych za pierwszych kameduléw na ziemiach polskich. Do
Bieniszewa z Krakowa kameduléw sprowadzil w 1663 roku Wojciech Kadzidtowski, staro-
sta radziejowski i kasztelan inowroctawski.

Wejécie na otoczony murem teren pustelni prowadzi przez XVII-wieczny budynek bram-
ny. Za bramg zespol klasztorny sktada si¢ z ko$ciota, dwéch doméw goscinnych i pieciu
domkoéw - cel kamedulskich. Dominantg zespotu jest trzynawowy koéciét pod wezwaniem
Narodzenia Najswietszej Maryi Panny. W kosciele znajduje sie zrekonstruowany rokokowy
oltarz gtéwny z cudownym obrazem Matki Boskiej Bieniszewskiej i relikwie Pieciu Braci
Meczennikéw. W zakrystii zachwycajg rokokowe, pochodzace z 1760 roku boazerie i sza-
ty brzostowe, oryginalne malowidla oraz portret pochodzacego ze zgromadzenia papieza
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fot. 1. Domki kamedulskie fot. 2. Cela $w. Romualda w Camaldoli fot. 3. Klasztor w Bieniszewie
eremu w Camaldoli [fot. archiwum autorki] w remoncie, budynek bramny - stan
[fot. archiwum autorki] z sierpnia 2018 r.

[fot. archiwum autorki]

Grzegorza VI. W 2017 roku klasztor uzyskal duze dotacje z budzetu Gminy Kazimierz Bi-
skupi oraz z Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego na prace remontowo-budow-
lane przy kosciele. Najwiecej srodkow (2 854 215.,00 zt) uzyskano z Europejskiego Funduszu
Rozwoju Regionalnego Wielkopolski (Regionalny Program Operacyjny na lata 2014-2020).
W ramach zachowania, ochrony, promowania i rozwoju dziedzictwa naturalnego i kulturo-
wego dotacje uzyskal projekt: Remont bramy wjazdowej domu goscinnego pierwszego (dwa
skrzydta), remont i rozbudowa budynku forysterium (dom goscinny drugi) oraz wymiana
okien w kosciele klasztornym oo. Kamedutéw pw. Narodzenia NMP w Bieniszewie.

W uzasadnieniu wniosku czytamy: ,,Koséciot klasztorny oo. Kamedutéw w Bieniszewie jest
polozony na terenie ubozszym zaréwno pod wzgledem turystycznym, jak i gospodarczym.
Obiekt lezy w oddali od duzych o$rodkéw turystycznych i jest jednym z cenniejszych zabyt-
kéw na terenie gminy Kazimierz Biskupi i powiatu koninskiego. Planowane prace niewat-
pliwie przyczynia sie do zwigkszenia atrakcyjnosci turystycznej regionu oraz ksztaltowania
tozsamosci lokalnej i regionalnej, jak réwniez poprawy bezpieczenstwa osdb zwiedzaja-
cych / przebywajacych w kosciele i jego bezposrednim sasiedztwie”. Obecnie w budynkach
pustelni i wnetrzu kosciota trwajg prace remontowo- konserwacyjne [fot. 3]. Zycie kamedu-
téw z Bieniszewa doskonale udokumentowat Franciszek Kupczyk. Jego cykl czarno-biatych
fotografii Po wizg do nieba zdobyl nagrode gtéwna na V Festiwalu Filméw Dokumentalnych
i Fotografii.

3.2. Erem Srebrnej Géry w Krakowie na Bielanach

Erem potozony na wzgdrzu w poludniowo-zachodniej czesci miasta od XVI wieku do dzi$
uzytkowany zgodnie ze swoim pierwotnym przeznaczeniem jest obecnie najlepiej zachowa-
nym polskim kamedulskim zespolem klasztornym. Uzyskana w 2007 roku dotacja ze Zin-
tegrowanego Programu Operacyjnego Rozwoju Regionalnego (Rozwdj turystyki i kultury)
w wysokosci 4 224 425,46 zl na realizacje projektu Modernizacja i adaptacja dawnego Domu
Fundatora i Infirmerii w Klasztorze Ojcéw Kamedutéw w Krakowie pozwolita zrealizowa¢
prace konserwatorskie we wnetrzach. Prace objely m.in. oftarz, dwa kominki kamienne,
lavabo, dziewi¢¢ portali kamiennych oraz polichromig¢. Przeprowadzono modernizacje wi-
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fot. 4. Pozajécie, muzeum w poklasztor- fot. 5. Pozajécie, muzeum w poklasz-
nych zabudowaniach - historia zgroma- tornych zabudowaniach - skarbiec
dzenia siostr kazimierzanek [fot. archiwum autorki]

[fot. archiwum autorki]

rydarza oraz czes$ciowa renowacje XVII-wiecznych ogrodéw wiszacych przylegajacych do
budynku infirmerii.

3.3. Pokamedulski kosciét i zabudowania poklasztorne w Warszawie na Bielanach
Niewielka parafia w Lasku Bielaniskim prowadzona od lat przez charyzmatycznego ks. Woj-
ciecha Drozdowicza po 375 latach takze doczekata sie generalnego remontu. Dzieki fundu-
szom unijnym i zaangazowaniu stofecznego konserwatora zabytkow zrealizowano remont
podziemi kosciota i prace rekonstrukcyjne rzezb na fasadzie ko$ciota.

3.4. Pustelnia Gory Pokoju (Monte Pacis) w Pozajsciu

Monumentalny zesp6t klasztorny Pozajscie, oddalony 7 km od centrum Kowna, potozony
na wzgérzu Monte Pacis (dzi$ nad sztucznie zbudowanym zalewem) dzieki fundacji Krzysz-
tofa Zygmunta Paca z przepychem obcym prostocie kamedulskich mnichdw, mial stanowi¢
pomnik rodowej potegi. Po carskiej kasacji trafit w rece prawostawnych mnichéw. W cza-
sach radzieckich byt uzytkowany jako archiwum, szpital psychiatryczny i galeria sztuki.

W okresie miedzywojennym kompleks trafit w rece sidstr kazimierzanek, ktore opiekujg sie
nim ponownie od 1990 roku. Zgromadzenie Siostr $w. Kazimierza (kazimierzanek) zatozy-
ta na poczatku XX wieku Maria Kazimiera Kaupas (Marija Kazimiera Kaupaité). Jej oftarz
i relikwie znajduja si¢ obecnie w kosciele.

Obecnie w czesci klasztoru zorganizowano muzeum [fot. 4, fot. 5]. Odbudowano trzy ere-
my (z dwudziestu). Latem w klasztornej scenerii odbywaja si¢ koncerty renomowanego
pozajskiego festiwalu muzycznego (Pazaislio Muzikos Festivalis). Pozostala cze$¢ zabu-
dowan klasztornych, skrzydto zachodnie, anektujac czes¢ ogrodu ze 100-metrowg lipowa
aleja prowadzacg od gléwnej bramy, adaptowano na czterogwiazdkowy obiekt hotelowy —
Hotel Monte Pacis. Obiekt moze pomie$ci¢ jednorazowo 46 gosci. Apartamenty hotelowe
nazwano imionami postaci historycznych (kanclerza Krzysztofa Paca, Napoleona, Jana III
Sobieskiego, cara Mikotaja, Karola XII), a pokoje standardowe imionami mnichdw i twér-
cow klasztornego zatozenia (np. o. Hieronima czy Giovanniego Battisty Fredianiego). Wy-
soki standard wykonczenia wnetrz potaczono z duza iloscig kosztownych stylizowanych
mebli, sprzetéw i kopii XVII-wiecznych obrazéw. Nawiazujac do baroku, zaprojektowano
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fot. 6. Pozajécie, hotel Monte Pacis — fot. 7. Pozajécie, hotel Monte Pacis — fot. 8. Rytwiany, widok ogolny
jadalnia [fot. archiwum autorki] apartament [fot. archiwum autorki] [fot. archiwum autorki]

drewniane belkowe stropy, sztukaterie i malowidla, tradycyjne podzialy okien, okiennice
i zastony [fot. 6, fot. 7].

3.5. Rytwiany, Pustelnia Zlotego Lasu

W Rytwianach potozonych w duzym kompleksie leénym na styku ziemi sandomierskiej
i wislickiej z zabudowan klasztoru pozostata cze$¢ parterowych budynkéw, fragmenty mu-
réw i domkow [fot. 8]. Dzigki staraniom ostatniego proboszcza Adama Leckiego we wne-
trzu kosciota zachowalo sie wiele zabytkowych XVII-wiecznych oryginalnych elementéw
architektonicznych posadzek, malowidet, marmoryzacji oraz drewnianych mebli. Kiedy
9 czerwca 2001 roku biskup ordynariusz diecezji sandomierskiej powotat diecezjalny Osro-
dek Kultury i Edukacji Zrédlo, rozpoczeto odbudowe klasztoru. Odbudowe wspierato wiele
0s6b prywatnych i firm, przyznano tez srodki z budzetéw wojewody swietokrzyskiego, mar-
szalka wojewddztwa i wojewoddzkiego konserwatora zabytkéw. Ze $rodkéw Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa przeprowadzono znaczacy remont kosciota. W latach 2003-2005
12010-2011 uzyskano dotacje z funduszy unijnych - z Regionalnego Programu Operacyj-
nego, realizujac dwa projekty: Wiedza, terapia, kontemplacja. Rytwiatiskie dziedzictwo kul-
turowe kamedutéw Zrédtem odnowy duchowej Europejczykéw oraz Przesztosé dla przysztosci.
Od 1 maja 2008 roku Rytwiany staly sie siedzibg Relaksacyjno-Kontemplacyjnego Centrum
Terapeutycznego, placéwki ukierunkowanej na pomoc osobom zagrozonym chorobami cy-
wilizacyjnymi, w szczegdlnosci pracoholizmem.

W roku 2011 z okazji benefisu 40-lecia kreconego w Rytwianach serialu Czarne chmury
w sali na pietrze ko$ciola powstalo muzeum serialu [fot. 9]. Wkrétce potem erygowane
zostalo Archiwum Kosciota Rektoralnego i Galeria Kamedulska. W potudniowym skrzydle
zabudowan powstaly cela mnicha i muzeum, a takze ciekawie zaprojektowana kawiarenka
w wyremontowanych pomieszczeniach piwnic [fot. 10].

Pozostata czes¢ osrodka wyposazona zostata prawdopodobnie bez udzialu profesjonalnych
projektantow (refektarz, kaplica i odnowione pokoje go$cinne), tanio i skromnie.
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fot. 9. Rytwiany, muzeum serialu Czarne fot. 10. Rytwiany, cela mnicha fot. 11. Wigierski zesp6t
chmury [fot. archiwum autorki] [fot. archiwum autorki] pokamedulski - domki kamedulskie
i wieza [fot. archiwum autorki]

3.6. Erem wyspy wigierskiej

Projekt unijny zatytulowany Pokamedulski klasztor w Wigrach kolebkqg dziedzictwa kulturo-
wego Suwalszczyzny, ktéry uzyskal w 2017 roku wysoka, ponad 8-milionowa dotacje, do-
tyczyl dwdch budynkéw klasztornego wzgoérza, Domu Krdlewskiego i kaplicy Kanclerskiej.
Obiekty zbudowane w latach 60. ubieglego wieku na starych fundamentach zniszczonych
przez wojny budynkéw dotychczas funkcjonowaly jako turystyczno-hotelowe. Nie zostaty
wpisane do rejestru zabytkéw. Po wizycie papieza Jana Pawla II na Wigrach w latach 80.
na parterze kaplicy Kanclerskiej urzadzono niezalezna cze$¢ muzealng - tzw. Apartament
Papieski.

Nowe zalozenia funkcjonalno-przestrzenne powstawaly w konsultacji z prezesem fundacji
Wigry Pro, ks. Jackiem Nogowskim, ks. Dariuszem Kruczynskim oraz innymi przedstawi-
cielami diecezji efckiej i wyraznie ukierunkowaly prace projektowe w strone nawigzania
do XVII-wiecznej kultury kamedulskiej i przeksztalcenia obiektu w lokalny osrodek edu-
kacyjny pokazujacy epoke powstawania obiektu oraz wpltyw mnichdéw na rozwdj kultury
i cywilizacji regionu obecnej Suwalszczyzny. Przebudowe i nowa aranzacje wnetrz Domu
Kroélewskiego i kaplicy Kanclerskiej projektowal zespét w skladzie: autorka (dr hab. Joan-
na Walendzik-Stefaniska, prof. nadzw. ASP w Warszawie), arch. wnetrz Anna Egert, arch.
Piotr Stefanski, arch. wnetrz Marta Chodorek. Projektowane przez nas prace malarskie
realizowali arty$ci malarze kierowani przez dr. Sylwestra Piedziejewskiego, specjaliste od
malarstwa $ciennego, rowniez pracownika naukowo-dydaktycznego warszawskiej ASP.
Wspotpracowalismy tez z arch. Wojciechem Poptawskim, autorem projektéw architekto-
niczno-budowlanych.

Nasze prace projektowe poprzedzily szczegélowe studia:

- historii i reguly zakonu kameduléw w Polsce i na $wiecie;

- dziatan zakonnikéw na Jeziorem Wigierskim;

- stylistyki XVII-wiecznych wnetrz klasztornych, materiatéw, ornamentyki i barw;
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fot. 12. Wizualizacja z projektu wnetrz NIE MAM OPISU FOT 13
Domu Krélewskiego — Pokéj miodowy
[fot. archiwum autorki]

— stylistyki XVII-wiecznych ksiazek i rycin;

- oraz gromadzenie materiatéw bibliograficznych i archiwalidw.

Dysponowali$my:

- zdigitalizowanymi dokumentami z archiwéw w Lomzy, Krakowie, Wilnie i Suwatkach;

— archiwalnymi fotografiami zachowanymi w parafii wigierskiej;

- dostepnymi wydawnictwami ksiazkowymi i albumami fotografii;

- archiwum wtasnych fotografii z osrodkéw kamedulskich w Polsce i we Wtoszech;

— zbiorem fotografii Narodowego Archiwum Cyfrowego;

- zgromadzonym przez fundacje zbiorem fotografii Franciszka Kupczyka ilustrujagcym zy-
cie kameduléw z Bieniszewa.

Podjelismy decyzje o metodzie formowania wnetrz w taki sposob, aby zwiedzajacy poprzez
zastosowane tradycyjne materialy, detale oraz stylizowane meble i sprzety doswiadczyli kli-
matu dawnych czaséw. W projekcie wnetrz pofaczono elementy nawigzujace do kultury
kamedulskiej ze wspolczesnymi materiatami i rozwigzaniami technicznymi.

W Domu Krélewskim zaprojektowano nowg klatke schodowg i winde, w obydwu budyn-
kach nowoczesne toalety i fazienki, system wentylacji mechanicznej i nowoczesne, zgodne
z przepisami zaplecze kuchenne. Zastosowano tradycyjne materialy, m.in. marmury z pol-
skich kopalni (Morawica, Bolechowice), kamienie tradycyjnie stosowane w konserwacji za-
bytkowych obiektéw z czaséw baroku.

Wszystkie wazniejsze wnetrza traktowali$my jako miejsca ekspozycji - tej tradycyjnej w for-
mie gablot, paneli ekspozycyjnych i monitoréw z projekeja (w obiektach rozmieszczono 16
monitoréw), ale tez tej niekonwencjonalnej, w formie namalowanych nasciennych tekstow,
sentencji tacinskich, map i scen rodzajowych z zycia mnichéw oraz stylizowanych mebli,
zyrandoli i kinkietow [fot. 14, fot. 15].

3.6.1. Cela mnicha

»Cela mnicha” to klasyczny element wystawienniczy pojawiajacy sie w ogélnodostepnych
obiektach klasztornych. Zwykle s to prawdziwe cele zalozycieli, jak cela $w. Romualda
w Camaldoli, czy cele, w ktérych mieszkali 6wczesni zakonnicy i zakonnice, a dzisiejsi $wie-
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fot. 14. Wizualizacja z projektu wnetrz fot. 15. Wizualizacja z projektu wnetrz
kaplicy Kanclerskiej — Pokoj $w. Benedykta kaplicy Kanclerskiej — Pokéj sw. Romualda

[fot. archiwum autorki] [fot. archiwum autorki]

ci. Taka cela $w. Maksymiliana znajduje si¢ w Niepokalanowie. Udostepnione do zwiedza-
nia sa tez cele siostry Faustyny w Plocku i Krakowie.

W Pozajsciu mnich w habicie zostal umieszczony w bibliotece, w Rytwianach jako cele mni-
cha adaptowano pomieszczenie przy sali muzeum. W Domu Krélewskim cele mnicha urzg-
dzilismy w formie wydzielonej szklang przegroda z krata dioramy w przestrzeni holu gtow-
nego. W $rodku znalazly sie 16zko, st6l, krzesto oraz niezbedne przedmioty (modlitewnik,
buzuarek, miska, nocnik), podswietlone okno i krzyz. Przy t6zku zostal umieszczony tylem
do zwiedzajacych kleczacy manekin w oryginalnym habicie kameduly [fot. 18].

3.6.2. Hole, korytarze, refektarz

W pomieszczeniach ogélnodostepnych wspolczesno$é przeplata sie z historig. Uktady ka-
miennych posadzek, obramienia drzwi, tradycyjne deskowe plyciny drzwi i metalowe oku-
cia nawigzujg do historii. Na nowoczesnych, szklanych przegrodach pojawiajg sie potprze-
zroczyste nadruki, na $cianach namalowane tradycyjnie w formie malowidet mapy, herby
i sceny rodzajowe, jak np. plan zalozenia wigierskiego zespotu klasztornego wykonany
przez Adama Radlowskiego w 1816 roku oraz teksty z modlitewnika kamedulskiego Psalmy
pokutne [fot. 16, fot. 17, fot. 19]".

Sklepienia refektarza ozdobity stylizowane barokowe ornamenty, a §ciany malowidlo przed-
stawiajace panorame wloskiego Camaldoli z wizerunkiem $w. Romualda i herbami. Na
gurtach filaréw wprowadzono malowane linie podkre$lajace uklad sklepienia i sentencje
tacinskie (,Credo ut intelligam” - Wierze, aby rozumie¢; ,,Deum sequere” - Idz za wezwa-
niem Boga; ,Non in solo pane vivit homo” - Nie samym chlebem czlowiek zyje; ,Omnia
possibilia sunt apud Deum” - U Boga wszystko jest mozliwe). Zaprojektowano nowe meble,
stylizowany piec kaflowy i bufet. Pozostawione przepi¢kne neobarokowe zyrandole stano-
wia dalej znaczacy element tego wnetrza.

3.6.3. Pokoje $w. Benedykta i Romualda

Tak nazwane zostaly pokoje muzealne zlokalizowane: jeden na parterze, drugi na poziomie
-1 kaplicy Kanclerskiej. Przyblizaja histori¢ zgromadzenia, sylwetke ich zalozyciela, ducho-
wos¢ kamedulska i reguly zycia klasztornego. Planowana jest tez prezentacja klasztoréw ka-

1 Zrédto: Psalmy pokutne, przygotowane przez ojcow Kameduléw z Eremu Srebrnej Géry na Bielanach w Krakowie, Krakéw 2013.
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fot. 16. Zrealizowany fragment wne-
trza Domu Krélewskiego - recepcja
[fot. archiwum autorki]

medulskich w Polsce i na $wiecie. W pomieszczeniach przewidziano monitory i stanowiska
multimedialne do uzytku zwiedzajacych.

Na razie fundacja gromadzi eksponaty: przedmioty codziennego uzytku, naczynia litur-
giczne, faksymilia dokumentéw i map. Przestrzen Pokoju $w. Romualda, dostepna dwu-
stronnie, zostala podzielona na dwie strefy: wystawiennicza oraz modlitewng — minikapli-
ce. Okna pomieszczen przeslaniajg witraze (tu zaprojektowatam stylizowane na barokowe
gabinetowe witraze z herbami kongregacji) [fot. 14, fot. 15].

3.6.4. Pokoje tematyczne

Miejscem szczegdlnym w obydwu obiektach sg tzw. pokoje tematyczne - pokoje: modlitwy,
rolno-rybacki, miodowy, ciedli, piwny, przemystowy, sad kamedulski, zielarski i wegetarian-
ski [fot. 12, fot. 13]. Sg to miejsca, w ktérych uwzgledniono szczegdtowe odniesienia do
XVII-wiecznej kultury kamedulskiej, indywidualne dla kazdego pokoju. Klimat wnetrza
ksztaltuja $ciany i podloga. Fragmenty $cian pomalowane na intensywne, charakterystycz-
ne dla epoki baroku barwy sg tu tlem dla stylizowanych malowidet - scen z zycia mnichéw,
malowidet adekwatnych do nazwy danego pokoju (mnich warzacy piwo, mnich pszczelarz
przy ulu, mnich ciesla, mnisi w sadzie itd.). Stylistyke scen wzorowali$émy na rycinach z po-
pularnej w XVII wieku ksiazki Taquinum Sanitatis (Bibliothegue National, Paryz). Udaja-
ca zabytkows, ciemna debowa podloga (duze deski z wyraznym ustojeniem) data tlo dla
prostych mebli z surowego rozbielonego drewna. Meble w pokojach tematycznych (fawy
legowiska, proste meble skrzyniowe, podokienne biurka do pracy, kleczniki) to swobodna
interpretacja zasad kamedulskiej surowosci i prostoty. Wyposazenie wnetrz dopetnily pa-
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fot. 17. Zrealizowany
fragment wnetrza Domu
Krélewskiego —

- nadruk na szkle

[fot. archiwum autorki]

fot. 18. Zrealizowany
fragment

wnetrza Domu
Krolewskiego —

- cela mnicha

[fot. archiwum autorki]

fot. 19. Zrealizowany
fragment wnetrza

Domu Krélewskiego —

- korytarz z malowanym
tekstem z modlitewnika
Psalmy pokutne

[fot. archiwum autorki]

fot. 20. Zrealizowany
fragment wnetrza
Domu Krolewskiego —
- Pokdj miodowy

[fot. archiwum autorki]




siaste derki na legowiskach-tawach, skrywajace wspoliczesne, wygodne materace i stylizo-
wane metalowe zyrandole i kinkiety.

Oczywiscie w pokojach przewidziano tez elementy klasycznej ekspozycji — szklane panele
z informacjg tekstowg, mapami, rycinami i herbami (np. w pokoju zielarskim litografie po-
kazujace gatunki ziol leczniczych, ktore wykorzystywali kamedulscy mnisi; w pokoju ciesli
mozna przeczyta¢ moja historie o mnichu i niedzwiedziu; w wegetarianskim - regionalne
przepisy kulinarne). Przewidziano tez wielkoformatowe czarno-biate fotografie mnichow
i pejzazu Suwalszczyzny. Wielokrotnie pojawia si¢ namalowany tekst — taciniska sentencja
»Ora et labora” jako postawa mnicha wzgledem Boga i $wiata, dewiza $§w. Benedykta z Nur-
sji, zalozyciela najstarszego zakonu mniszego w kosciele katolickim. Zastosowana czcionka
tekstu to antykwa klasyczna, charakterystyczna dla napiséw w polichromiach z XVII wieku.
Napis w Pokoju miodowym ,,Utili sunt apes, apiarius monachus” (Pszczoly sa pozyteczne -
mnich pszczelarz) okresla postawe mnicha-eremity hodowcy pszczoél. Sentencja w Pokoju
wegetarianiskim ,Convenienter naturae vivere” (Zyj zgodnie z natura) pokazuje postawe
mnicha-eremity wzgledem $wiata.

Po dwoch latach remontu wigierskie obiekty zostaly juz oddane do uzytkowania, w poko-
jach tematycznych nocuja goscie. W odnowionych salach odbywaja sie wystawy, konfe-
rencje, sympozja, warsztaty kulinarne i konkursy regionalne. Refektarz dziata jako ogdl-
nodostepna restauracja. Na Wigry przyjezdzaja turysci indywidualni, grupy wycieczkowe
i rekolekcyjne z kraju i zagranicy. Trwa remont kolejnych obiektow zespotu — domkéw ka-
medulskich. Fundacja Wigry Pro na stronach internetowych i profilach portali spoteczno-
$ciowych aktywnie prezentuje i dokumentuje wszystko to, co dzi$ dzieje si¢ na wigierskim
WZgOrzu.

Podsumowanie

Od przybycia kamedutéw na ziemie polskie uplyneto kilkaset lat, ale to wiek XXI jest wie-
kiem ponownego rozkwitu ich kultury. Zapomniani niekiedy mnisi odzyskuja swoje miej-
sce w historii. Pokazuje si¢ ich zastugi dla rozwoju architektury i sztuki oraz role w cywilizo-
waniu pétnocnych ziem Rzeczypospolitej. Remonty funkcjonujacych klasztoréw polepszaja
warunki Zycia mnichéw, a pokamedulskie zespoly klasztorne adaptowane do nowych funk-
cji staja sie znaczacymi obiektami w regionach. Po kilku wiekach od przybycia kamedutow
na nasze ziemie obiekty pokamedulskie rozpoczely nowe zycie.
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PARKOUR VERSUS GALLERY. FOUCAULT’S GHOSTS IN MUSEUM CORRIDOR

Discourse analysis enables research into the functioning of institutional knowledge-power.
Thanks to this method, we manage to capture the discourse of an institution, manifesting
itself, among others, in spatial solutions used. The main purpose of the text is to indicate the
benefits resulting from the application of the Foucault concept in research on the architec-
ture and scenery of museum interiors. The communication routes in new Polish historical
museums, including the Warsaw Rising Museum and the Museum of the Second World War
in Gdansk, were indicated as a contribution requiring further study. In the first case, the
applied solutions create a “parkour”, or an “obstacle course”, which must be overcome flaw-
lessly within a given time, despite difficulties resulting from, for example, the narrowness of
the place. The second is the “gallery” - a vast alley - a place where the Benjamin flaneur is
constructed - a walker / tramp. Museum corridors, usually treated marginally in research on
the arrangement of main / permanent exhibitions, were considered a foundation of the entire
museum concept and a place where the public character of both institutions is revealed.

KEY WORDS discourse analysis, museum, Warsaw Rising Museum, Museum of the Second
World War in Gdansk
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aka jest rola muzeum w obliczu rewolucji cyfro-

wej? Jakie powinno by¢ muzeum przysztosci?
Musi poddac¢ sie cyfryzacji czy moze zachowac
swoj ,analogowy” charakter? Jakie s w zwigzku
z tym mozliwe scenariusze? Czy instytucja MU-
ZEUM przeniesie sie w catosci do Swiata online?
Bedzie dostepne bez wychodzenia z domu i row-
noczesnie nie straci swojego autorytetu? Czy sta-
nie sie kolejna rozrywka w sieci?
Niestety, nie odpowiem na wszystkie postawione
przeze mnie pytania. Celem mojej wypowiedzi jest
z jednej strony pokazanie dostepnych Sciezek roz-
woju ekspozycji muzealnych poprzez prezentacje
wspotczesnych realizacji, z drugiej za$ - spojrzenie
na ekspozycje pod katem oddziatywania srodkéw
wyrazu i przekazu tresci na odbiore, czyli pod ka-
tem mechanizmodw wynikajacych z psychofizycznej
konstrukcji cztowieka.
Nim przejde do omawiania przyktadéw, chce
wspomniec o ksigzce Nicholasa Carra, laureata Na-
grody Pulitzera, Ptytki umyst. Autor przytacza hi-
storie z poczatkéw ery druku, z czaséw odrecznego
kopiowania tekstu przez mnichéw, wynalazku Gu-
tenberga oraz pdzniejszych maszyn do pisania az
do wspotczesnych narzedzi. Co zadziwiajace, we-
dtug zachowanych zapiskéw zakonnikéw juz samo
wypowiadanie mysli na gtos i dyktowanie ich skry-
bom determinowato sposéb formutowania mysli.
Poprzez przyktady i analizy relacji prekursoréow
kolejnych wynalazkéw Carr wyjasnia, w jaki sposéb
forma przekazu oraz narzedzia, z ktérych korzysta-
my, wptywaja na styl méwienia, a tym samym na
sposob, w jaki myslimy (fot. 1., fot. 2.).
W 1882 roku Friedrich Nietzsche z powodu nawra-
cajacego bélu gtowy i zwliwit mu dalsza prace, czyli
przelewanie swoich mysli na papier. Dochodzac
z czasem do perfekcji w opanowywaniu narzedzia,
potrafit pisa¢ z zamknietymi oczami. Przyjaciel
Nietzschego, kompozytor, zauwazyt, ze zmienit sie
jego styl pisania. Zwiezta proza Nietzschego stata
sie jeszcze bardziej zwarta, wrecz telkompozytor,
»mw muzyce, jak i w jezyku czesto zaleza od jako-
$ci pidra i papieru”t. Uzywana maszyna miata wiec
wptywac na sposéb myslenia i komunikacji (fot. 3.).
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