www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl
AN

~__/
o Historyka, T. XL, 2010
PL ISSN 0073-277X

Z WARSZTATU PRACY HISTORYKA

ANNA ZIEBINSKA-WITEK
Lublin

REPREZENTACIJE ,,WIEDZY TRUDNEJ”.
ELEMENTARZ TOMASZA PIETRASIEWICZA

Abstract

Anna Zigbinska-Witek: Representations of “Difficult Knowledge” Tomasz Pietrasiewicz’s “The
Primer”, “Historyka” XL, 2010: 59-71.

The article is a critical analysis of an exhibition entitled The Primer that was opened at the State Museum
at Majdanek in 2003. Tomasz Pietrasiewicz’s project is not a classic historical exhibition and the aim of
the article is to prove its innovative character.
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19 maja 2003 roku w Panstwowym Muzeum na Majdanku otwarto wystawe-instalacje
,Elementarz” poswigcona dzieciom przebywajacym w tym obozie (zgodnie ze stowami
owczesnego dyrektora placowki Edwarda Balawejdera stanowily 6% sposrod 200 tysigcy
wszystkich wigzniow Majdanka)!. Twoérca ekspozycji Tomasz Pietrasiewicz’ opowiada
swoim projektem o losach czworki dzieci: polskiego, Janiny Buczek-Rozanskiej, bia-
toruskiego, Piotra Kiriszczenki oraz dwéjki zydowskich, Henia Zytomirskiego i Haliny
Birenbaum. Wszyscy oprécz Henia Zytomirskiego przezyli zagtade. Wybér dzieci i ich
losy sa symbolicznym odzwierciedleniem liczebnosci i sytuacji dzieci roznych narodowo-
$ci w obozie koncentracyjnym na Majdanku.

Barak nr 53, w ktérym umieszczona jest wystawa, zostat podzielony na dwie czgsci
reprezentujace dwa Swiaty: normalne dziecinstwo i uniwersum obozow koncentracyjnych.
Elementem taczacym (i jednoczesnie ujawniajacym drastyczne roéznice migdzy tymi dwo-
ma rzeczywisto$ciami) stat si¢ tytutowy elementarz.

"'G.J6zefczuk, Glosy ze studni, ,,Gazeta Wyborcza”, Lublin, 20.05.2003, s. 4.
2 Dyrektor Osrodka Teatr NN w Lublinie, autor licznych projektéw upamigtniajacych obecno$é Zydow
w Polsce i Lublinie, laureat wielu nagrod, w tym Krzyza Kawalerskiego Orderu Odrodzenia Polski (2008).
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Fot. 1.

To jest oczywiscie wielki skrot — mowi Pietrasiewicz — bo czteroletnie dziecko niewiele ma
wspolnego z elementarzem, ale dla mnie stat si¢ on og6lna metafora dziecinstwa. Szczegolnie
dotyczy to tamtych czasow [...] nie bylo przeciez tysiaca kolorowych ksiazeczek, tylko ta
jedna, tak charakterystyczna ksigzka. Poprzez elementarz dzieci uczyly si¢ rozpoznawac i na-
zywa¢ $wiat. Tutaj obowiazywaly kategorie zupetnie podstawowe, najwazniejsze dla kazdego
czlowieka [...J°

Elementem pochodzacym z ,,normalnego” §wiata jest rowniez szkolna tablica.

W obozie dzieci musiaty nauczy¢ si¢ nowego elementarza, w ktorym pojawity si¢ nie-
znane im wczesniej pojecia: transport, gtod, komora gazowa, Smier¢. W tej cze$ci baraku
Pietrasiewicz umiescit szkielet wagonu jako symbol zaglady oraz wmurowane w ziemig
betonowe studnie.

Zagladajac do $rodka, mozemy zobaczy¢ jedynie ciemnos¢. Studnie sa puste, styszymy tylko

glosy dzieci, ktore wybratem. Z glebi, z trzewi ziemi, z tego pickta opowiadaja o sobie, 0 swoim

dziecinstwie. Mowia ci, ktorzy z piekta ocaleli, jedna studnia milczy. Henio milczy.

Dodatkowa historia (i studnia) to historia Elzuni zwigzana z karteczka papieru od-
naleziona po wojnie w dziecigcym buciku i zapisanym na niej wierszykiem: ,,Byla sobie
raz Elzunia/Umierata sama/Bo jej tatu$ na Majdanku/W O$wigcimiu mama/Nazywam si¢
Elzunia, mam 9 lat i §piewam t¢ piosenke na melodi¢ Z popielnika na Wojtusia iskiereczka

> Wszystkie wypowiedzi Tomasza Pietrasiewicza pochodza z wywiadu, ktory z nim przeprowadzitam
w kwietniu 2005 roku. Fotografie autorstwa Piotra Witka za zgoda Muzeum na Majdanku.
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Fot. 4.

mruga”. Wchodzac na wystawg widz styszy znang sobie melodi¢ (wydobywajaca sig ze
skrzynki-pozytywki), jednak z innymi stowami.

Wzdhuz $cian baraku leza gliniane tabliczki, na ktorych wypalono fragmenty wspo-
mnien obozowych. Teksty na tabliczkach utozone sa tak, by odzwierciedlaty kazdy z eta-
poéw doswiadczenia obozowego.

Wystawa ma réwniez wydzielona cze¢$¢ informacyjna (zaraz przy wejsciu do baraku),
gdzie odwiedzajacy — zagladajac do katalogdw — moze odnalez¢ fakty historyczne doty-
czace, miedzy innymi, zycia jej bohaterow.

Dodatkowe elementy czg$ci informacyjnej to skrzyneczki ze slajdami twarzy dzieci
z Majdanka. Zagladajac przez otwoér, widz moze zobaczy¢ jednoczesnie tylko jedna twarz.
Takie same skrzyneczki umieszczone przy ostatniej §cianie baraku nie zawieraja juz foto-
grafii — zagladajac przez otwor, widzimy przestrzen poza pomieszczeniem.

Twarzy juz nie ma, bo to, co pozostato po tych dzieciach, jest w powietrzu, w tym krajobrazie,
w ktorym sig rozptyngty. W popiele, w ziemi, w pyle.

W baraku panuje poétmrok, z glo$nika dobiega gwar dziecigcych glosow (nagranych
na korytarzu jednej z lubelskich szkot).

Od pierwszego momentu, kiedy przekraczamy prog baraku, zdajemy sobie sprawg,
ze wystawa Pietrasiewicza nie jest klasyczna ekspozycja historyczna. Teza ta wymaga
jednak glebszej analizy. W najprostszy sposob ekspozycj¢ muzealna mozna okresli¢ jako
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Fot. 5.

kompozycje trojwymiarowych obrazow, obiektow i elementdéw architektonicznych?. Jerzy
Swiecimski — w podobnym stylu — méwi o szczegdlnym rodzaju utworu kulturowego,
taczacego w swej strukturze elementy architektury, plastyki i jezyka, utwér podporzadko-
wany okreslonej funkcji i adresowany do okreslonych rodzajow odbiorcow?.

Najogolniej rzecz ujmujac, mozemy wyrdézni¢ dwa rodzaje ekspozycji historycznych.
Pierwsza, najpopularniejsza — przynajmniej na naszym gruncie — przedstawia przeszto$¢
jako ilustrowana narracj¢. Opowie$¢ rozwija si¢ poprzez podpisy pod obiektami, grafiki,
ilustracje i oryginalne zdjgcia, ktore jesteSmy przyzwyczajeni interpretowac, poshugujac
si¢ zmystem wzroku i ktore sa zorganizowane zgodnie z napisang juz akademicka nar-
racja. Nastgpnie — azeby rozwina¢ material — nastgpuja rekonstrukcje (dioramy, mode-
le), ktore maja dodaé nieco ,,akcji” (ruchu/zycia) wystawie. W koncu nast¢puja obiekty
mniejsze (talerze, noze itp.). Nie sa ani interesujace ani pouczajace — zamiast tego maja
po prostu ilustrowa¢ opowies¢. Moga stuzy¢ za rodzaj uautentycznienia, ale ta ich funkcja

4+ K. M cLean, Museum Exhibitions and the Dynamics of Dialogue, [w:] Reinventing the Museum. His-
torical and Contemporary Perspectives on the Paradigm Shift, ed. by G. Anderson, Altamira Press, New York
2004, s. 205.

5J. Swiecimski, Wystawy muzealne, t. 1: Studium z estetyki wystaw, wyd.: J. K. Miynarski, Krakow
1992, s. 55. Kazdy utwor wystawowy sktada sig z pigciu stref: 1. Eksponaty; 2. Przedmioty przedstawione (zo-
brazowane faktycznie); 3. Elementy meblarskie; 4. Elementy architektury stalej; 5. Elementy werbalne, patrz:
ibidem, s. 58.
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jest z regutly ignorowana. Pozostaja zatem martwe, co wynika z niepowodzenia integracji
$wiata materialnego ze $wiatem mysli i dziatan (mimo Ze taka integracja to sposob nasze-
£0 Zycia).

Drugi rodzaj wystaw to rekonstrukcja przesztosci w ramach ograniczonej przestrzeni.
W tym przypadku mamy do czynienia z intencja symulacji. Obecna jest aura realno$ci
wiazana zwykle z przeszloscia, ale podobne rekonstrukcje, jako produkty kultury popular-
nej, wymagaja od publiczno$ci czg¢$ciowej podejrzliwosci, gdyz przeszto$¢ opowiadana
jest bardziej dla rozrywki, linia migdzy faktem a fikcja zostaje wigc zatarta. Publiczno$é
przebywa w stanie tak zwanej ,,zawieszonej niewiary” (suspended disbelief)°. Takie muzea,
zardwno w budynkach, jak i na wolnym powietrzu zawdzigczaja wiele skandynawskiemu
folk life movement i dziela z nim pewne trudnosci, migdzy innymi nieunikniong atmosferg
sztucznos$ci. Rozktad (uktad graficzny) jest zaplanowany i duzo bardziej ,,typowy” niz
realne zycie. Ekspozycja jest zarazem za bardzo i1 za malo uporzadkowana na wszystkie
wspolczesne sposoby, wszedzie wida¢ aranzacje. Obiekty pochodzace z réznych miejsc
i czasOw, nie majace ze soba integralnego zwiazku poza nieokreslonym blizej pocho-
dzeniem z jakiego$ ,,okresu” i regionu”, sa zgromadzone razem. Ostatecznie ekspozycja
—bez wzgledu na szlachetne idee — oferuje jedynie poczucie nostalgii i widoczny spektakl,
innymi stowy, stanowi produkt do konsumpcji nie rozniacy sig od innych’.

Wedlug Piotra Ungera podstawowe zasady budowy ekspozycji historycznej — bez
wzgledu na jej rodzaj — pozostaja wspolne dla wszystkich muzedw: przede wszystkim
wystawa musi by¢ zgodna z najnowszymi ustaleniami historii jako nauki (odzwiercie-
dla¢ konkretne fakty i zjawiska historyczne oraz podstawowe zatozenia metodologiczne
historii). Wymog naukowosci ekspozycji pociaga za soba dalsze konsekwencje, migdzy
innymi konieczno$¢ takiego ukazywania zbioréw, zeby stuzyly one przekazywaniu wi-
dzowi wiedzy o logicznym uktadzie i stuzacej systematyzowaniu oraz porzadkowaniu
wiadomosci, a takze by dostarczaly wrazen odbieranych w czasie zwiedzania muzeum.
Konsekwencja realizacji tego zatozenia jest taka konstrukcja scenariusza oraz takie pogru-
powanie i rozmieszczenie eksponatéw, zeby tworzyly zwarta i przejrzysta catos¢, w ktdrej
poszczegodlne prezentowane zjawiska pozostaja w zwiazkach przyczynowo-skutkowych
1 czasowo-przestrzennych, oraz w ktorej tematy drugoplanowe, podrzgdne wyptywaja
z zasadniczego problemu ekspozycji®. Oznacza to, ze bez wzgledu na rodzaj ekspozycji,
chetnie uznamy ja za forme narracji historycznej’.

® Mechanizm podobny jak w przypadku ogladania filmu. Wedtug Dana Klugherza, podczas ogladania pel-
nometrazowego filmu fabularnego, bez wzgledu na to, jak bardzo dokumentalny jest jego styl, publicznosc¢
odbiera histori¢ w stanie tak zwanej ,,zawieszonej niewiary” (suspended of disbelief), patrz: D. Klugherz,
Schindler’s List and Schindler: The Movie and the Documentary, , Television Quarterly”, Fall 1999, vol. 30,
issue 2, s. 74-75.

7 Podziat ekspozycji historycznych za: S. M. Pearce, Museums, Objects and Collections: A Cultural
Study, Smithsonian Institution Press, Washington, D.C. 1992, s. 203-208.

8 P. Unger, Muzea w nauczaniu historii, Warszawa 1988, s. 18. Regulg t¢ Unger nazwal zasada systema-
tycznoscei, patrz tez P. U n g e r, Jak budowaé ekspozycje muzealng, Zeby odpowiadata ona potrzebom szkoty i wy-
mogom dydaktyki, [w:] Muzea w procesie wychowywania mlodziezy, red. K. Nowinski, Biblioteka Muzealnictwa
i Ochrony Zabytkow, Seria B — Tom XLVI, O$rodek Dokumentacji Zabytkoéw, Warszawa 1977.

° P. Unger pisze o tym explicite: ,,Zasadniczym $rodkiem przekazu stosowanym przez wszelkie muzea jest
eksponat — zabytek lub dokument zwiazany z konkretna dziatalnoscia cztowieka w przesztosci. Rolg informa-
cyjna odgrywajq jednak nie pojedyncze przedmioty znajdujace si¢ w salach muzealnych, lecz odpowiednie ich
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Istotng kwestia w konstruowaniu wystaw historycznych jest uzycie autentycznych
obiektow. Wyrazaja one najczesciej jakas koncepcj¢/wizje historii, ale traktowane sa
z czcig, mimo ze zwykle nie posiadaja wielkiej wartosci artystycznej. Wedhug niektérych
badaczy obiekt muzealny wrecz musi by¢ autentykiem, gdyz to autentycznos¢ jest pod-
lozem jego wartos$ci jako dokumentu materialnego do badan naukowych'®. Autentyczne
obiekty legitymizuja towarzyszace im teksty-opisy, co wytwarza aur¢ obiektywnosci,
naukowosci i prawdziwosci catej opowiesci.

Wystawa Pietrasiewicza nie przestrzega wlasciwie zadnej z powyzszych zasad, gdyz
autor od samego poczatku §wiadomie odrzucit wszystkie, jak to okreslit, ,,sztampowe”
rozwiazania charakterystyczne dla ekspozycji historycznych. Przede wszystkim, nie uzyt
zadnego oryginalnego przedmiotu pochodzacego z zasobéw muzeum, obawiajac si¢ wy-
wotania tatwych emocji:

Kiedy widz na wystawie zobaczy oryginalne rzeczy z Majdanka, jak bucik czy ubranko, to widzi
juz tylko to. Zaczynaja si¢ pytania: ,,0?! oryginalne?” prawdziwe buty? prawdziwe to, prawdzi-
we tamto? Oczywiscie, o wiele tatwiej pewne emocje wywotaé przez zetknigcie z taka sytuacja
realnosci, prawdziwosci, ale ja tego nie chciatem, bylo to dla mnie zbyt proste. Budowatem
swoja koncepcjg w sferze pewnej symboliki, wigc potrzebne mi byto cos innego.

Dziecigce buciki, ubranka czy zabawki naleza do standardowego ,,repertuaru” obiek-
tow tradycyjnie wykorzystywanych w reprezentacjach Zagtady upamigtniajacych dzieci.
Na wystawie brakuje roéwniez innych charakterystycznych elementow, ktérych mogliby-
$my oczekiwaé, przyzwyczajeni do okreslonych form narracji muzealnych: fotografii,
map, wykresdw, makiet czy danych statystycznych. Autentyczne sa relacje $wiadkow,
ktdre Pietrasiewicz przyréwnuje do ,,$wigtych tekstow”.

Zrozumiatem, ze w czgsci obozowej w ogole nie chcg mie¢ zadnych zdjg¢ i podpisow, jedyny-
mi komentarzami moga by¢ $wigte stowa z Ewangelii, czyli relacje §wiadkow, wiedziatem, ze
zadnym innym tekstem sig nie postuzg. To, ze nie chciatem tu fotografii, zwiazane jest z faktem,
iz drastyczne zdjgcia Majdanka, na ktorych widac sterty trupow, przekraczaja pewna granicg
intymnosci i prywatnosci ofiar. Jako widzowie nie powinni$my jej przekracza¢, a nawet by¢
stawiani w sytuacji, w ktorej przekraczamy ja nie§wiadomie.

Rozktad nielicznych obiektow jest dalszym zaprzeczeniem wyzej wymienionych
regut kompozycji wystawy. Tabliczki sa rozmieszczone na podtodze, teksty trudno prze-
czytaé, pélmrok panujacy w pomieszczeniu rowniez nie utatwia zadania (fot. 3).

Swiadomie stworzylem sytuacje mato komfortowa dla widza, nawet wcale tego dobrze nie
o$wietlitem, bo pomyslatem: jesli tam przychodzisz, to musisz sig skupi¢ i skoncentrowac — to
co$ wigeej niz tylko sterylna, dobrze o$wietlona wystawa — oczywiscie wiemy, jak zrobi¢, zeby
wszystko bylo czytelne — ale ja, wrgez przeciwnie, chciatem anty-wystawy. Bedziesz miat pro-
blemy z przeczytaniem, musisz si¢ pochyli¢, mozesz za to wszystkiego dotkna¢, pomyslatem,
ze zmuszg cig, zebys$ przykleknal, bo nie jeste$ w stanie nic przeczytac stojac.

zespoly utworzone wedtug okreslonej zasady i zgodnie z zatozona z gory mysla przewodnia, czyli ekspozycja
muzealna. Na t¢ ekspozycj¢ sktadaja si¢ nie tylko same eksponaty usystematyzowane w zespoly, ale rowniez
wystrdj architektoniczno-plastyczny oraz wiele materialtdow pomocniczych, takich jak mapy, plany, wykresy,
teksty objasniajace itp. Dzigki tym wszystkim elementom ekspozycja staje si¢ pewna forma narracji historyczne;j
[...]”, patrz: P. Un g er, Muzea w nauczaniu historii, s. 17.

0. Swiecimski, Wystawy muzealne..., s. 66-67.
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Zatem widz —jezeli chce w pelni zrozumie¢ wystawe — zmuszony zostaje do zachowan
pozostajacych w sprzecznosci z jego wyobrazeniem tradycyjnej ekspozycji muzealne;j.
Stanowi to dla niego pewna trudnos¢ i wymaga konfrontacji z wlasnymi oczekiwaniami,
gdyz sposoby opowiadania traumatycznych historii zdazyly si¢ juz rozpowszechnic i zba-
nalizowaé, zamieniajac si¢ w ogdlnie obowiazujaca konwencjg. Symbolika niektérych
elementow wystawy (betonowych studni, tabliczek, skrzyneczek z otworami) nie jest
wcale oczywista 1 wymaga glgbszej refleksji, zasady przejrzystosci czy przystgpnosci sa
niewatpliwie dla Pietrasiewicza mniej istotne niz poszukiwanie nowych sposobow reali-
zacji tematu.

Czy taki sposob organizacji wystawy stanowi o jej stabosci? Ekspozycja przez nie-
ktérych zostata uznana za , kontrowersyjna”, a nawet ,,brutalna” — ze wzgledu na ,,gr¢ na
emocjach dzieci”!, ale jako calo$¢ nie doczekala sie glebszych analiz. Rozpoczne zatem
od kwestii fundamentalnej: zadna ekspozycja — chocby byta wypetiona po brzegi auten-
tycznymi obiektami i niezwykle przejrzysta — nie jest statyczna catoscia reprezentujaca
inng catos¢ (rzeczywistos¢), ale przestrzenia, w ktorej operuja przynajmniej trzy odrgbne
czynniki: tworcy obiektow, kuratorzy, ktorzy je wystawiaja i ogladajaca publicznos¢. Dwie
rzeczy sa tutaj kluczowe: po pierwsze, wszystkie trzy czynniki sa aktywne, po drugie,
kazdy z nich kieruje si¢ innymi regutami, co znaczy, Ze nie sa one kompatybilne w swoich
strukturach. Twoérca rozumie obiekt (i swoja kulturg) w sposob spontaniczny i bezposred-
ni, cz¢sto bez racjonalnej samo$wiadomosci. Jest klasycznym uczestnikiem danej kultury.
Cele dziatalnoéci kuratora sa ztozone. Nalezy do nich zorganizowanie dobrej wystawy
i edukowanie publicznosci, ale rowniez przedstawienie pewnej koncepcji (kultury czy
historii). Nie ma w tym nic zlego, ale pamigta¢ nalezy, ze sa to cele i uwarunkowania
zupelnie inne niz tworcy danego obiektu. Trzecim aktywnym czynnikiem jest widz, czyli
osoba, ktdra chce zrozumie¢ obiekt w kategoriach funkcjonalnych czy/i teleologicznych.
W sensie kulturowym ma wiele wspolnego z kuratorem (w ré6znym stopniu), ale nie moze
by¢ tu mowy o identycznos$ci zatozen. Te trzy czynniki wchodza ze soba w interakcje
w przestrzeni intelektualnej, w ktorej ogladajacy ustala pewien kontakt tak z kuratorem,
jak i tworca obiektu'2,

Rezultat takiego spotkania nie jest do konca przewidywalny, w sensie takim, ze tworca
wystawy nie moze by¢ pewny, czy wizja przez niego wykreowana zostala zrozumiana tak,
jak to sobie zamierzyt. Nie wiadomo réwniez, na ile wystawa realizuje cele edukacyjne
i chociaz moze by¢ przestrzenia dla rozwijania wyobrazni, nie oznacza to, ze przyspiesza
zmiany w postawach i ludzkiej mentalno$ci'®.

" Patrz: M. Mizeracka, Nawet chlopcy placzq, ,,Dziennik Wschodni”, 23.09.2004. W podobnym tonie
wypowiadano si¢ na temat wystawy na antenie telewizji. Warto tu nadmieni¢, ze ekspozycja jest dostgpna dla
0s0b powyzej 14 roku zycia, ale — co podkresla Tomasz Pietrasiewicz — powinno si¢ ja oglada¢ ze specjalnie do
tego wyznaczonym przewodnikiem.

2 M. Baxandall, Exhibiting Intention: Some Preconditions of the Visual Display of Culturally Purpose-
ful Objects, [w:] Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum Display, ed. by 1. Karp and S. D.
Lavine, Smithsonian Institution Press, Washington and London 1991, s. 36-37.

13 Zdaje sig, ze ludzie widza rzeczy tak, jak chca je widzie¢, niezaleznie od wysitkow muzeum zmierzaja-
cych w przeciwnym kierunku. Przyktadowo, pewien dziennikarz piszac artykut o Muzeum Holocaustu w Wa-
szyngtonie, przeprowadzit wywiady z pewna grupa odwiedzajacych. Z tych rozméw wynikato, ze réznorodne
reakcje odwiedzajacych odzwierciedlaly bardziej ich sady i przekonania, ktore przyniesli ze soba do muzeum,
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Ilos¢ obiektow nie jest rowniez czynnikiem decydujacym w jakiejkolwiek sprawie.
Z badan przeprowadzonych przez Johna H. Falka i Lynn D. Dierking wynika, ze ekspo-
zycja moze zawiera¢ dziesiatki (nawet setki) obiektow, ale odwiedzajacy i tak obejrzy
tylko niektore. Zalezy to od tego, co jest dla niego wizualnie i intelektualnie najbardziej
pociagajace lub po prostu od tego, co przyciagnie jego uwagg. Moze to by¢ kolor, ksztatt,
wielkos¢ czy oswietlenie obiektu lub jakiekolwiek inne, jego wlasne kryteria. To samo
dotyczy podpiséw — w praktyce tylko niektorzy je czytaja — najczgsciej w sposob frag-
mentaryczny — a zaden odwiedzajacy nie czyta wszystkich tekstow'. Mozna zalozy¢,
ze — paradoksalnie — niewielka ilo§¢ obiektow sprawi, ze zostana obejrzane wszystkie
i doktadniej, niz gdyby wystgpowaty w wigkszej liczbie.

Wystawie mozna zarzucié, ze pozbawiona jest ,,aury” zwiazanej z autentycznoscia
przedmiotow. Jednak warto zauwazy¢, ze w przypadku ekspozycji historycznych — a szcze-
goblnie zwiazanych z Zaglada — to, co liczy si¢ najbardziej, to wyjatkowo$¢ historii danego
obiektu, a nie on sam. Nie ma nic szczegdlnego w misce znalezionej na terenie obozu, do-
poki nie zdobedziemy wiedzy osadzajacej obiekt w kontekscie (posiadanie miski w obozie
czgsto oznaczalo przetrwanie). Zatem obiekty (bez wzgledu na swa autentycznosc¢) traca
znaczenie, kiedy odwiedzajacy nie posiada odpowiednich informacji lub nie akceptuje
lezacych u ich podstaw wartosci estetycznych czy kulturowych.

Brak obiektow begdzie stanowil szczegolne ograniczenie dla ekspozycji, ktore tra-
dycyjnie si¢ na nich koncentruja (object-driven exhibition). Kiedy artefakty sa w cen-
trum zainteresowania oraz kontroluja sposob, w jaki ekspozycja si¢ rozwija, ksztaltuja
jej temat i koncepcje przedstawienia go publiczno$ci, to niedostgpnos¢ obiektu sprawi,
ze dane zagadnienie nie zaistnieje w reprezentacji. W takim przypadku kuratorzy staja
przed wyborem. Po pierwsze, moga opdzni¢ powstanie ekspozycji, az do momentu, kiedy
wszystkie potrzebne obiekty zostana zebrane. Chodzi o to, by kazdy obiekt byt autentycz-
ny i prezentowany we wilasciwym otoczeniu historycznym. Po drugie, moga stworzy¢
wystawe, pomijajac zagadnienia, ktorych nie moga poprze¢ autentycznymi obiektami.
W tym przypadku to obiekty decyduja, ktore zagadnienie wlaczy¢, a ktére pominac.
Ostatnim wyj$ciem jest przetamanie koncepcji ekspozycji opartej na obiektach i stworze-
nie reprezentacji kontrolowanej bardziej przez historyczny problem niz dostgpny obiekt".
Wrtasnie to zrobit Pietrasiewicz w ,,Elementarzu”. Obiekty nie sa dla niego gtownym
zrédlem autorytetu prezentacji. Kluczowe jest wydarzenie (i jego autentycznos$c) — a nie
rzeczy. Ogladajac ekspozycje, widzowie biora udziat w czasoprzestrzeni zdarzenia i staja
si¢ wspoOttworcami jego spolecznego znaczenia. Nie jest tak, ze bezposrednie spotkanie
z autentycznym obiektem historycznym poglebia rozumienie danego wydarzenia, procesu
czy mechanizmu historycznego. Obiekt moze by¢ oczywiscie zrodlem informacji, ale
nigdy nie jest informacja sama.

niz to, co zobaczyli na ekspozycji. Niektorzy z odwiedzajacych nalezeli do fundamentalistycznej grupy chrzesci-
janskiej i z wizyty w muzeum wyciagneli wniosek, ze dostarcza ona ostatecznego dowodu na to, ze Zydzi zostali
ukarani za odmowg uznania Jezusa Chrystusa za Zbawiciela, patrz: G. Kavanagh, Dream Spaces. Memory
and the Museum, Leicester University Press, London & New York 2000, s. 158.

“4J.H.Falk,L.D. Dierking, The Museum Experience, Whalesback Books, Washington, D.C. 1992,
s. 70-71.

5 S.R. Crew, J. E. Sims, Locating Authenticity: Fragments of a Dialogue, [w:] Exhibiting Cultures...,
s. 165, 167.
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Pozostaje kwestia — moim zdaniem — najwazniejsza. Chodzi tu o probe odpowiedzi
na pytanie, w jaki sposob temat wystawy wptywa na sposob jej organizacji/konstrukc;ji.
Wystawy dotyczace Holokaustu naleza do tak zwanych ,,ekspozycji trudnych”. Pojecie
»trudnej” wystawy (za Jennifer Bonnell i Rogerem I. Simonem) odnosi si¢ do takiego
aspektu doswiadczenia odwiedzajacych, ktory jest znaczacym wyzwaniem dla ich inter-
pretacyjnych zdolnosci (przyktadowo, gdy wystawa nie dostarcza prostego zakonczenia
historii, w zamian za to prezentuje wielo$¢ perspektyw). ,,Trudne” ekspozycje to rowniez
te, ktore wywotuja w nas negatywne emocje, nieprzyjemne i klopotliwe uczucia zalu,
ztosci, wstydu czy grozy lub chociazby niepokoju towarzyszacego uczuciu identyfikacji
z ofiarami przemocy. Szczegdlnym przypadkiem jest potencjalna powtdrna traumatyza-
cja 0sob, ktore w przesztosci byly ofiarami. Zdarza sig, ze prowadzi to do oskarzen, iz
muzeum wykorzystuje bol innych, wytwarza sensacyjne wersje przemocy i cierpienia'e.
Problematyczna jest nie tylko reprezentacja doswiadczenia innego, ale kontakt z inno-
$cig/odmiennos$cia wiedzy (otherness of knowledge). Chodzi tu o te momenty, kiedy
wiedza jawi si¢ jako skrajnie dziwna, niezrozumiata, wrecz nie do pojgcia. Stajemy
wtedy w obliczu granic mozliwos$ci, ale i chegci rozumienia. W momencie zetknigcia
z taka wiedza (reprezentowana przez ekspozycjg) doswiadczamy czgsciowego rozumie-
nia pomieszanego z zaklopotaniem i dezorientacja, strach i cierpienie innego miesza si¢
z nasza obawa 1 niepokojem. Takie momenty moga wywotla¢ mechanizmy samoobronne,
mogace polegac¢ na zdystansowaniu si¢ od doswiadczenia innego czy deprecjonowaniu
tego doswiadczenia.

Ekspozycje ,trudne” maja do przekazania cigzki, wreez przygniatajacy, przekaz,
zawieraja rowniez oczekiwanie na empatyczna reakcje ze strony publiczno$ci. Bonnell
i Simon wprowadzaja koncepcje ,,intymnego/bliskiego kontaktu” (intimate encounter)
jako modelu kontaktu z takq ekspozycja. Postulowana ,,intymno$¢” nie oznacza poznania
innego (w sensie identyfikacji), ale otworzenie si¢ na szczegdlnos¢ jego doswiadczenia
1 nieprzyjemne emocje, ktore moga temu towarzyszy¢. Mamy tu do czynienia z aktem
akceptacji innego i proba zapobiezenia redukcji jego doswiadczenia do czego$ pojmo-
walnego i zrozumiatego. Intymno$¢ mozna tez rozumie¢ jako swiadomo$¢ mozliwosci
wywolania niepokoju wlasnego ,,ja” (capacity to unsettle the self), zweryfikowania swo-
ich relacji z przesztoscia, otoczeniem. W takich kategoriach historia nie oznacza jedynie
posiadania wiedzy o przeszlosci i oceny jej historiograficznego znaczenia, ale poczucie
»zamieszkania” w przesztoSci (dwelling with the past)'’. Nie znaczy to, ze czujemy do-
ktadnie to, co czuly ofiary. To raczej proces reagowania/uwrazliwiania si¢, wychodzenia
w strong innego, w procesie tym nie zaciera si¢ nasza odmiennos$¢ jako indywidualne;j
osoby.

Uzycie autentycznych obiektéw, szczegolnie osobistych (jak dziecigca zabawka czy
bucik) wzmogloby jedynie ekstremalno$¢ do§wiadczenia. Pietrasiewicz unika takich

16J.Bonnell, R. I. Simon, “Difficult” exhibitions and intimate encounters, “Museum and Society”,
July 2007, 5 (2), s. 65-85. Koncepcjg ,,wiedzy trudnej” autorzy opieraja na badaniach Alice Pitt i Deborah
Britzman opisanych w artykule: A. Pitt i D. Britzman, Speculations on qualities of difficult knowledge in
teaching and learning: an experiment in psychoanalytic research, “International Journal of Qualitative Studies
in Education”, November—December 2003, vol. 16, no 6, s. 755-776.

7J.Bonnell,R. L. Simon, op. cit., s. 69.
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rozwiazan, pomniejszajac zagrozenie procesu identyfikacji widza z ofiarami, co daje
nadziej¢ na (pozadany w tym wypadku) proces empatii i solidarnosci. Nawet piosenka
Elzuni — niewatpliwie najbardziej wstrzasajacy element wystawy — ma jedynie ,,znamiona
prawdy”. Oryginalny zapis piosenki si¢ nie zachowal, stad jej autentycznos¢ moze by¢
podana w watpliwos¢. Dla Pietrasiewicza nie ma to jednak znaczenia:

Dla mnie tam nie ma nic nieprawdopodobnego. I nie ma sensu docickac, szuka¢ tej kartki, ona
nie jest mi w ogole potrzebna. Myslg, ze to nawet lepiej, Ze jej nie ma. Ta historia jest tak mocna,
wyrasta z tamtych ekstremalnych sytuacji i jest symbolem wszystkiego, co si¢ tam dziato. Nie
podjatem nawet wysitku, zeby probowac odnalez¢ tg kartke, bo ja i tak bym jej nie uzyt.

Krytycy ekspozycji pomylili wystawe ,,trudna” z wystawa ,,kontrowersyjna”, czyli
taka, ktora — przyktadowo — uprzywilejowuje cierpienie jednych nad cierpieniem innych.
,.Elementarz” nie jest brutalna gra na emocjach i nie ma na celu odtworzenia doswiadczen
ofiar — sama ekspozycja, jej symbolika i szczegdlny jezyk jest tutaj przedmiotem do$wiad-
czenia.

Oskarzenia skierowane pod adresem wystawy wskazuja jednak na inny problem:
banalizacj¢ zta w sensie jezyka, jakim o nim opowiadamy. Pietrasiewicz jest swiadomy
tej sytuacji:

Cala ta afera byta o tyle $mieszna, Ze zarzucono mi, iz zrobilem co$ drastycznego, a to niepraw-
da, prosz¢ mi pokazac¢, w ktorym miejscu. Mowitem, ludzie, zaraz obok sa baraki, zdjgcia sterty
trupow, krematorium, czy to nie jest drastyczne?

Po wielu latach od zakonczenia wojny nikogo juz nie dziwi (i nie rani) realistyczny
(a nawet naturalistyczny) jezyk, ktorym opowiada si¢ o Zagtadzie (nawiasem mowiac,
zaden stopien realizmu nie jest w stanie przyblizy¢ nikomu do$wiadczenia Holokaustu
— napisano o tym tysiace stron'®). Na to naktada si¢ fakt, ze wiekszo$¢ publicznych re-
prezentacji historycznych jest ,,produkowana” na rynek, jak towar. Klienci maja swoje
przekonania i zalozenia oraz oczekuja ich umocnienia. Tworcy, ktorzy chcieliby zmieni¢
zdanie publicznosci w jakiej$ kwestii, musza postawi¢ na innowacjg, co moze przyciagnaé
uwagg, jednak najczesciej za pewnik przyjmuje si¢ konserwatywna postawe¢ publiczno-
$ci’®. Odbiorca oprocz tego, ze wnosi zbior historii czy opowiesci na dany temat, ma
rowniez pewne ogdlne oczekiwania co do wystawy, poczucie tego, co jest wazne, czci,
z jaka pewne rzeczy powinny zosta¢ zaprezentowane i upamigtnione. Ma to swoje korze-
nie w kulturze i tradycji, chociaz idee te nie sa niezmienne: ewoluuja tak w stylistycznym,
jak i w glebszym sensie i nie wolno postrzegaé ich jako statych. Ignorowanie publiczno$ci
moze spowodowac, ze poczuje, iz jest traktowana protekcjonalnie, z drugiej jednak stro-
ny, petna akceptacja jej oczekiwan jako podstawy dla kreowania jezyka interpretacji moze
umocni¢ konwencjonalne zatozenia i w konsekwencji ograniczy¢ gotowos¢ publicznosci

18 Pisatam o tym szerzej w ksiazce Holocaust. Problemy przedstawiania, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii
Curie-Sktodowskiej, Lublin 2005. Mowi tez o tym Pietrasiewicz: ,,Problem w tym, ze w takim miejscu jak Maj-
danek zatamuje si¢ zdolnos¢ naszego jezyka do opisu $wiata”, patrz: G. Jozefczuk, , Kiedy jezyk milczy”.
Rozmowa z Tomaszem Pietrasiewiczem, ,,Gazeta Wyborcza”, Lublin, 07.01.2003, s. 5.

M. Wallace, The Politics of Public History, [w:] Past Meets Present. Essays about Historic Interpreta-
tion and Public Audiences, ed. J. Blatti, Smithsonian Institution Press, Washington, D.C., 1987, s. 43.
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na uznanie nowych sposobow reprezentacji’. Migedzy tworca i publiczno$cia powstaje
napigcie, ktore jednak nie musi by¢ rzecza negatywna.
Tomasz Pietrasiewicz jest tworca poszukujacym:

Kilkadziesiat lat, jakie mingly od wojny, zmuszaja nas do szukania nowych $rodkow wyrazu,
nowego jezyka. Ja podszedtem do tego od strony teatru (...) moje dos$wiadczenie artystyczne
ksztaltowato si¢ w teatrze i zupelnie inaczej myslg o wielu rzeczach. Mowig o zyciu, ale prze-
niesione jest to w sferg czysto symboliczna, operuj¢ jakim$ znakiem, nie lubig realizmu. Od
samego poczatku myslatem zupetnie innymi kategoriami i interesowato mnie, jak mogg o tym
opowiedzie¢, uzywajac metod teatralnych.

To, co robi, nie musi by¢ doskonate, ale zawiera pewna niezgodg na zastana sytuacje
i ograniczenia j¢zyka wychodzace na jaw szczegodlnie w momencie proby wyrazenia trau-
matycznych doswiadczen czlowieka. Mozna oczywiscie wypchnaé ,,Elementarz” poza
nawias historycznych reprezentacji i nazwac ja ,,instalacja artystyczna” (sam Pietrasiewicz
sktania si¢ ku temu okresleniu), ale spowoduje to wzmocnienie przekonania o prawdzi-
wosci 1 obiektywnosci wystaw muzealnych zestawionych z subiektywnos$cia i fikcyjnym
charakterem projektow artystycznych. Pamigta¢ jednak nalezy, ze jedne i drugie sa krea-
cja kuratora (czy artysty), a sam dobodr $rodkow, ktorymi si¢ postuguja w reprezentacji
autentycznego zdarzenia, nie wydaje si¢ by¢ kwestia na tyle fundamentalng, by mozna
bylo méwi¢ o réznych funkcjach kulturowych pelnionych przez owe dyskursy.

Samo muzeum nie moze by¢ uwazane za miejsce przedstawiajace przesztose, jaka
naprawdg byta, ani rozumiane jako skladnica wiedzy, gdzie postgpujace i kumulatywne
wysitki pracownikow sumuja si¢ dla lepszego zrozumienia §wiata ludzkiego i przyrod-
niczego. Nie jest to rowniez instytucja uprzywilejowana, nic nie wyjasnia, gdyz sama
potrzebuje wyjasnienia, jest konstruktem spotecznym pelnym akcji i interakcji produku-
jacym wypowiedzi kulturowe (ekspozycje, plakaty itp.). Muzeum jest aktywne w kreo-
waniu wiedzy i te kreacje musimy rozumie¢ jak produkt, nie jak odkrycie?'. Wystawy
historyczne nieustannie si¢ zmieniaja — wlasciwie to jest ich programowe zatozenie, gdyz
zmienia si¢ nasze postrzeganie historii. Najwazniejsza misja muzedw historycznych jest
zaangazowanie ludzi w myslenie o historii. Pamigta¢ nalezy, ze muzea — nawet te w miej-
scach autentycznych — rzadko dostarczaja wyraznych odpowiedzi, moze oprocz najbar-
dziej podstawowych pytan. Bardziej maja za zadanie ,,thumaczy¢” ztozona rzeczywistosc,
zmienia¢ ja na bardziej zrozumiata®. Oczywiscie, dla historyka ,,objasnia¢” znaczy ,,0pi-
sa¢ bardziej szczegdtowo”, ale wiemy juz, ze nagromadzenie faktow nie zbliza nas do
rozumienia wydarzen tak skrajnych jak Zagtada. Mozemy oczywiscie odrzuci¢ wszelkie
reprezentacje wybiegajace poza standardowy zestaw Srodkow przedstawiania, ale — jesli
si¢ na to decydujemy — to w imig jakich alternatyw?

M. H.Frisch,D.Pitcaithley, Audience Expectations as Resource and Challenge: Ellis Island as
Case Study, [w:] ibidem, s. 155.

2'S. M. Pearce, Museums, Objects and Collections..., s. 258.

2 T. L. Craig, Reinterpreting the Past, “Museum News”, January/February 1989, s. 61-63.
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Summary

On the 19% of May, 2003 The Primer exhibition was opened at the State Museum at Majdanek. Its author
Tomasz Pietrasiewicz, devoted his project to children who during World War II were imprisoned at the for-
mer Nazi concentration camp at Majdanek. Instead of conventional aids he used a non-realistic symbolic
language much more characteristic for artistic enterprises than for historical representations. By analyzing
the exhibition the author of the article argues for the need to reach out beyond well-known (and often
ineffective) conventional means of representing trauma.
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