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HISTORYCZNYCH

Polaczenie wystawy historycznej i sztuki wspol-
czesnej nie jest skojarzeniem oczywistym. Doku-
mentalny przekaz historyczny rzadzi sie innymi
prawami niz pokazy artystyczne, te za$ na ogot
nie potrzebuja dopowiedzenia ani uprawomoc-
nienia w postaci szczegdtowego faktograficzne-
go wykladu. Dzialania artystyczne odnoszace sie
do pamieci, czesto ugruntowane w prowadzonych
przez samych tworcow badaniach, stanowig zwy-
kle autonomiczne prezentacje lub element zbioro-
wych artystycznych przedsiewziec.! Coraz czeSciej
jednak sie zdarza, ze kuratorzy, artysci i artyst-
ki przekraczaja instytucjonalne i dyscyplinarne
podzialy, dzialajac wspdlnie na styku ekspozycji
historycznych, podbudowujacych je badan i sztu-
ki. W niniejszym teksScie chce przyjrzeé sie kilku
przykladom takich dzialan, zastanawiajac sie nad
ich uwarunkowaniami, motywacjami i efektami,
oraz nad tym, co wnosza one do koncepcji mu-
zealnych narracji historycznych. W jaki sposéb
obecno$¢ autorskich, artystycznych interwen-
cji przeksztalca przestrzen wystawy i wplywa
na sposob jej odbioru? Jak prace artystyczne
wlaczaja sie w kontekst sgsiadujacych z nimi hi-
storycznych $wiadectw, obiektéw i dokumentéw
oraz co do niego dodaja?
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Punktem odniesienia sa dla mnie zreali-
zowane w ostatnich latach wystawy zwigzane
z pamiecia II Wojny Swiatowej i Zaglady. Wy-
darzenia, ktorych one dotycza sa na tyle odlegle,
ze wykraczaja poza sfere pamieci zywej i bezpo-
$redniej, na tyle jednak utrwalone w material-
nym otoczeniu, dotkliwe i spolecznie znaczace,
ze trudno przyjmowac wobec nich pozycje chlod-
nego dystansu. Interesujace mnie wystawy eks-
ponuja osobliwe polaczenie blisko$ci i oddalenia
— zapo$redniczonego dostepu do indywidualnych
do$wiadczen i loséw, o ktorych w sposob jedynie
czastkowy mowia zachowane zapiski, obrazy i §la-
dy. Powiazanie jawnej fragmentarycznosci i ak-
tywnej, lecz z konieczno$ci niedoskonalej pracy
wyobrazni, sprawia, ze adekwatna rama pojecio-
wa dla wielu z tych realizacji wydaje sie kategoria
postpamieci. Nawet je$li samo to pojecie bywa
dyskusyjne,? to otwiera plaszczyzne namyshu nad
przyjmowanymi w tych projektach sposobami od-
noszenia sie do przeszloéci — wychodzenia poza je-
zyk publiczny i oficjalny, szukania jego odwrotnej
strony, troski o szczegdl, odslaniania negatywno-
Sci bez uwznio$lajacych uogoélnien.
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Obiektywizm, Realizm i Wystawa jako

Cho¢ narratologiczna krytyka spod znaku Hay-

dena White’a starala sie przekonac, ze historia
‘obiektywna’ nie istnieje, bowiem kazda opowies¢
o przeszlo$ci jest pewna konstrukceja, ujeciem
z pewnej perspektywy, tworcy wystaw historycz-
nych nie zawsze zgadzaja sie z takim relatywizu-
jacym stanowiskiem. Dzieje sie tak miedzy innymi
ze wzgledu na dokumentalne, rzeczowe tworzywo
ekspozycji, ktérego historyczny charakter zdaje
sie uzyczac szczegoblnej wiarygodnos$ci prezentacji
muzealne;j. Jest to jednak zalozenie problematycz-
ne, poniewaz dokumenty nie méwig same przez
sie, lecz podlegaja zmiennym interpretacjom. Ich
uzycie zaro6wno przez historykow jak i muzealni-
kéw zawsze jest tez selektywne, a zatem jest ak-
tywnym dzialaniem sensotworczym.

Jak zauwaza Tomasz Kranz, w kregach
historykow pozostaje w mocy tradycyjnie usta-
lona definicja wystawy historycznej jako ,,przed-
stawienia przeszloSci historycznej za pomoca
zabytkdw rzeczowych i innych dokumentéw.”s
Sformulowanie to zawiera w sobie jednak nie-
jednoznaczno$é: czy wstawa ma byé ,prezenta-
cja przeszlosci, czy bardziej jej reprezentacja.”
Innymi slowy, czy przeszlo$é ma przemawiaé
wprost przez zgromadzone obiekty, czy dzieje sie
tak wskutek rekonstrukeyjnych i aranzacyjnych
zabiegow, ktore poszczegbdlnym elementom na-
daja sens i znaczenie w obrebie przedstawienia?
W opinii Kranza we wspolczesnym muzealnictwie
historycznym przewaza ta druga perspektywa,
czyli che¢ budowania powiazanych wewnetrz-
nie, otwierajacych nowa przestrzen znaczeniowa
caloSci. Zgodnie z tym my$leniem, ,nadrzednym
celem wystawy historycznej (...) powinno by¢ wy-
kreowanie syntetycznej opowiesci, ktora ma cha-
rakter dokumentalny, a nie iluzoryczny, informu-
je, a nie komentuje, oddzialuje na zmysly, ale nimi
nie manipuluje.”s

W ostatnim przytoczonym stwierdzeniu
‘dokumentalne’ znaczenie przypisywane jest juz
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calej opowiesci, nie jak w cytowanej wczesniej
definicji, poszczegblnym skladnikom ekspozycji.
Status ten uzasadniany jest nadrzedno$cia in-
formacyjnych, poznawczych celéw i ‘naukowym’
podejsciem, ktore wyklucza zbedne fabularyza-
cje i fikcjonalno$é, cho¢ dopuszcza angazujgce
emocjonalnie inscenizacje. W swoim wykladzie
o przeszloéci w muzeach historycznych Tomasz
Kranz zdaje sie wiec opowiadac¢ za paradygmatem
reprezentacji, ktory w kategoriach White’owskich
mozna by okredli¢ jako ‘realistyczny’ — czyli takim,
w ktorym forma pozostaje (w zalozeniu neutral-
nym) no$nikiem tresci, cato$¢ zas zachowuje row-
nowage miedzy faktograficznym konkretem a spa-
jajaca i objasniajaca narracja. Nieco paradoksalne
jest to, Zze mimo swojego sceptycyzmu wobec mu-
zeOw narracyjnych, ktore uwaza za zbyt teatralne,
Kranz za wzorcowy punkt odniesienia uznaje zato-
zenia Jeshajahu Weinberga — pierwszego dyrekto-
ra US Holocaust Memorial Museum w Waszyng-
tonie. Jest to paradoksalne dlatego, ze wlaénie ta
ekspozycja, powstala pod opieka Weinberga, byla
wielokrotnie krytykowana za swéj ‘symulakryczny’
charakter, dyktowany edukacyjnym, wychowaw-
czym celem i preferencja dla sugestywnie odtwa-
rzajacych przeszlo$é inscenizacji.® W stworzonej
przezen muzealnej reprezentacji autentyzm i do-
kumentalna warto$¢ oryginalnych obiektow, foto-
grafii i filmowych materialow uzytych na wysta-
wie, mialy przypieczetowywac niekwestionowana
prawdziwo$¢ i autorytet prezentowanej narracji.
Przywiazanie do obiektywistycznego,
czy tez realistycznego modelu reprezentacji,
jest zazwyczaj gtlownym powodem, dla ktérego
w pokazie historycznym nie ma miejsca na ar-
tystyczne dzialania i komentarze. Rozwazajac te
kwestie, Jeshajahu Weinberg stwierdzal, ze wla-
czenie do ekspozycji nowszych prac artystycznych
podwazaloby jej ,,autentyczny dokumentalny cha-
rakter,”” ostabialoby jej faktograficzne ugruntowa-
nie w zrodlach. Wystawa gléowna w US Holocaust
Memorial Museum konfrontuje widza z ,surowa
prawda” Zaglady, wobec ktorej wszelkie artystycz-
ne interpretacje moglyby by¢, wedlug Weinberga,
jedynie niepotrzebnym jej ,,zmiekczaniem.”® Prze-
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kaz artystyczny — subiektywny i niedookreslony,
oraz faktograficzny, autorytatywny przekaz wysta-
wy to wedlug niego dwa nurty, ktérych nie nalezy
ze soba miesza¢. W przestrzeni US Holocaust Me-
morial Museum znalazly sie dziela wspotczesnych
artystow, do ktorych wroce w dalszej cze$ci arty-
kulu, ale jako element jednoznacznie oddzielony
od wystawy gléwne;j.

Jesli szukaé modelu alternatywnego wobec
tego reprezentacjonistycznego podejscia na grun-
cie muzeologii, to czesciej znaleZ¢ je mozna wérod
antropologéw czy historykéw sztuki, bardziej
oswojonych z tym, by mys$le¢ o wystawie jako
stworzonym tu i teraz, heterogenicznym u swych
podstaw przekazie. Semiologiczne i dekonstruk-
tywistyczne wskazanie umowno$ci porzadkow
ekspozycyjnych przyjmowanych w muzeach,®
ujawnienie wieloznaczno$ci sktadajacych sie
na kolekcje obiektéw, odkrywanie ich wlasnych,
czesto problematycznych historii, zaowocowa-
lo w tych obszarach bardziej wielowymiarowym
my$leniem o muzealnym dziedzictwie i zadaniach,
jakie moga peli¢ wystawy. W ujeciu Barbary Kir-
shenblatt-Gimblett, ktére wywodzi sie z obszaru
krytycznej muzeologii, wystawa to nie tyle repre-
zentacja zjawisk i zdarzen, co przede wszystkim
dzialanie ekspresyjne, autopoietyczne i autore-
fleksyjnie, a wiec zwracajgce uwage na sam spo-
s6b pokazywania i na niejednoznaczno$é statusu
ukazywanych obiektéw. Takie podejScie nie po-
zwala redukowac znaczenia prezentowanych zré-
del i dokumentéw do funkeji informacyjnej
i ,poSwiadczajacej,” ilustracyjnej wobec prezen-
towanej narracji. W swojej koncepcji ,performa-
tywnego muzeum” Kirshenblatt-Gimblett wska-
zuje, ze muzeum powinno wyzbyc¢ sie ,roszczen
do obiektywnej wiedzy,”*° tworzac raczej otwar-
ta dla publicznosci przestrzen dyskusji na temat
historii i dziedzictwa. Nie oznacza to rzecz jasna
ignorancji wobec naukowej wiedzy, ale rezygna-
cje z jednolitej, autorytatywnej wizji przesztosci;
uznanie, ze muzeum samo stanowi ,historyczny
artefakt” — konstrukt, ktéry powinien ujawniac
swoja uksztaltowang w danym momencie i zawsze
niegotowa strukture.*
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W przelozeniu na muzealna praktyke dekla-
racje te niekoniecznie okazuja sie tatwe do spel-
nienia: w przypadku wielkiej instytucji muzealnej
trudno moéwié o wycofaniu sie z roli autorytetu
i nienarzucaniu okreslonej wizji prezentowanych
zagadnien. Podobnie jak w Waszyngtonie, wysta-
wa gléwna w Muzeum Historii Zydéw Polskich
Polin, stworzona pod kierownictwem Kirshenblat-
t-Gimblett, jest wystawa narracyjng i immersyjna,
uruchamiang dzieki aktywnemu zaangazowaniu
widza w rozwijajaca sie przestrzenna opowiesc,
podporzadkowujaca w znacznej mierze poszcze-
goblne dokumenty, obiekty i teksty obrazowanym
historiom. Tym co ja w pewnym stopniu wyr6znia,
jest mniej linearna narracja,'? inny stosunek do de-
talu i cheé zatrzymania uwagi odbiorcy na wyod-
rebniajacych sie z glbwnej narracji szczegobtach.
Przystaje to do postulatu Kirshenblatt-Gimblett,
by przestrzenn muzealna nie byla jedynie wysycona
informacyjnie, ale by sprzyjala samodzielnemu bu-
dowaniu powiazan miedzy informacjami i pozwa-
lala zanurzy¢ sie w nieSpiesznej lekturze. Jej zda-
niem przestrzen wystawiennicza nie tylko powinna
by¢ uwolniona od wymogu przedstawieniowej
transparencji, ale takze dzieki wielowymiarowemu
zaangazowaniu odbiorcy i atmosferze skupienia
stwarza¢ inne doSwiadczenie czasu.™

By¢ moze lepiej niz wystawa gtowna zaloze-
nia te moga spelnia¢ wystawy czasowe, pozwalaja-
ce na poglebione ujecie danego tematu, nie zobli-
gowane potrzeba syntetycznego i normatywnego
przedstawienia skomplikowanej historii. W ra-
mach wystaw czasowych Muzeum Polin, jedno
z pierwszych w Polsce, zaczelo uwzgledniaé pra-
ce wspolezesnych artystow jako rodzaj pendant
lub komentarza do historycznych i kulturowych
zagadnien poruszanych na ekspozycji glowne;j. Ce-
lem tych zabiegow byla (i jest) przede wszystkim
chet poszerzenia podejmowanej tematyki, wyjécia
poza historyczny dyskurs dokumentalno-archiwi-
zujacy i otwarcia innych drég dostepu do porusza-
nych tematow.

Wlaczenie obiektow artystycznych w dra-
maturgie wystawy nie oznacza zatarcia granic
oddzielajacych je od $wiadectw dokumentalnych.
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1. Richard Serra, Gravity, 1991, US Holocaust Memorial Museum w Waszyngtonie

2.Via Lewandowski, The Gallery of the Missing. The Order of Disappearing, 2001, Muzeum Zydowskie w Berlinie, fot. T. Zatuski

3. Widok ekspozydji lluzje Wszechwtadzy. Architektura i Codziennos¢ pod Okupacja Niemieckg, kuratorka Aleksandra Paradowska,
Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25, fot. M. Kaczyriski

4. Iza Tarasewicz, Ztty Wegiel - instalacja fowarzyszaca wystawie lluzje Wszechwtadzy, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25,
fot. M. Kaczyriski

5. Iza Tarasewicz, Z6tty Wegiel - instalacja towarzyszaca wystawie lluzie Wszechwiadzy, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25,
fot. A. Rejniak-Majewska

6. Joanna Rajkowska, Zyjemy Dniem, Godzing, Minutg, instalacja na wystawie Wokdt nas Morze Ognia. Losy Zydowskich Cywildw
Podczas Powstania w Getcie Warszawskim, kuratorki: Barbara Engelking, Zuzanna Schnepf-Kotacz, Muzeum Historii Zyddw Polskich
Polin, 2024, fot. A. Rejniak-Majewska
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7.Pawet Zukowski, Bez Tytutu, instalacja towarzyszqca wystawie System Modly. Ubrania w Strategiach Przemocy i Taktykach
Przetrwania w Getcie tédzkim, kuratorzy: Pawet Michna, Karolina Sulej, Centralne Muzeum Widkiennictwa w todzi, 2025, fot. HaWa
8. Pawet Zukowski, Bez Tytuty, instalacja wykonana z barwnej lasety pochodzqcej z Litzmannstadt, towarzyszgca wystawie System
Mody, CMWL, 2025, fot. HaWa

9. Paulina Buzniak, Mam Chusteczke Haftowanq, instalacja towarzyszgca wystawie System Modly, CMWH, 2025, fot. HaWa

10. Witek Orski, Staft Arbeit, instalacja towarzyszgca wystawie System Modly. Po prawej stronie fotografie Waltera Geneweina z getta
tédzkiego, CMW4, 2025, fot. HaWa

1. Agnieszka Wach, Btazej Worsztynowicz, Obieg Zamkniety, cykl prac fowarzyszqcy wystawie System Mody, CMWL, 2025, fot. A.
Rejniak-Majewska

12. Zuzanna Hertzberg, Mir Zajnen Dol [Jestesmy Tul], instalacja: chorggwie z jedwabnego welwety, szarej szmaty, aplikacje, kolaz,
drewniane drzewce procesyjne z okuciami i gtowicami w ksztatcie gwiazdy Dawida. Widok z wystawy System Mody, CMW4, 2025,
fot. Hawa
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»Scenograficzny” czy ,teatralny” charakter eks-
pozycji w takim ujeciu, jakie proponuje Kirshen-
blatt-Gimblett*> nie oznacza bowiem insceniza-
cji o znaczeniu przedstawieniowym. Nie chodzi
o odtwarzanie scenerii minionych zdarzen, lecz
co najwyzej pewna rezyserie emocji, ukierunko-
wujaca sposoéb odbioru tresci, grupowania ich
w przestrzeni i budowania miedzy nimi powia-
zan. Sposéob aranzacji nie narzuca jednoznacznej
interpretacji, a jedynie ukierunkowuje uwage, po-
magajgc odbiorcy poruszaé sie pomiedzy ré6znymi
elementami. Jako ‘esej przestrzenny’ ekspozycja
moze zachowaé sp6jno$¢ mimo heterogeniczno-
$ci, bez potrzeby scalania jej elementow. Jak to
trafnie ujal Stach Szablowski, wystawa ,,ma poten-
cjal do bycia metamedium, ktére potrafi wchlo-
naé wszystkie inne: moze zmie$ci¢ w sobie film,
performatywny gest, tekst, moze by¢ dyskursem,
spektaklem, archiwum — i to jednocze$nie, symul-
tanicznie.”¢

Architektoniczne Suplementy:
Dzieta Site-specific i Przestrzenie

W tradycyjnym mys$leniu o porzadku wystawy
historycznej dziela wspolczesne moga stanowié
przede wszystkim znak-symbol wpisany w jego
publiczng przestrzen. Taka role dla prac wspol-
czesnych tworcow przewidywala koncepcja We-
inberga — w US Holocaust Memorial Museum
mialy one stac¢ sie dopelnieniem nowopowstatej
architektury. Realizacje Richarda Serry (Gravity,
1991), Ellswortha Kelly (Memorial, 1993), Sola
LeWitta (Consequence, 1993) i Joela Shapiro
(Loss and Regeneration, 1993) zostaly zaprojekto-
wane specjalnie do gmachu muzeum, lecz celowo
ulokowane tak, by tworzyly dystans od narracyjnej
wystawy, poprzez ulokowanie w jej czeSciach pel-
nigcych funkcje komunikacyjne. Jako dodatkowa
artykulacja przestrzeni, minimalistyczne prace
podkreslaja wyjatkowo$é miejsca — nie tyle przez
dramatyzm formy, co raczej przez swoje milcze-
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nie i skale. Jak stwierdzal Weinberg, mialy one
staé sie ,integralna cze$cia otoczenia, okreslaja-
ca jego atmosfere.”” Gravity Serry, umieszczone
na szlaku komunikacyjnym prowadzacym do Hali
Swiadectwa, tworzy przestrzenna bariere, po cze-
$ci korespondujaca z surowg architektura miejsca,
ale zarazem przeciwstawiajaca sie jej i wprowa-
dzajaca odczuwalny dysonans. Biegnaca uko$nie
granitowa plyta sugeruje dodatkowe znaczenia
na poziomie fizycznych, kinestetycznych odczué:
braku stabilnoéci, granicy, ciezaru, zarazem jed-
nak nie narzuca odbiorcy jednoznacznego sensu.
Podobnie prace Scienna Sola LeWitta mozna od-
czytywact jako sygnat pustki — obrazéw pustych
pol pozostalych po miejscach gett, cho¢ wydaje
sie, ze jakiekolwiek tego typu ujednoznacznienie
byloby w tym przypadku nadinterpretacja i nad-
uzyciem. Celowo wybrano prace artystow abs-
trakcyjnych, by nie dodawa¢ warstwy narracyj-
nej, ktora konkurowalaby z wystawa stala, lecz by
stworzy¢ oddzielone od niej miejsca ,,odpoczynku
i zadumy.”® Cho¢ zamieszczone w ksigzce Wein-
berga komentarze do tej czedci ekspozycji zmie-
rzaja do nieco ryzykownego utozsamienia sztuki
z funkcja ukojenia i estetycznego oczyszczenia,*
minimalistyczna prostota tych obiektéw nie tyle
dystansuje sie wobec przekazywanych w muzeum
treSci, co w swojej wymowie jest adekwatna do roli
upamietniajacej, jaka pelni muzeum-pomnik.

Roéwniez upamietniajacg role, choé
w oparciu o inne, bardziej dramatyczne $rodki,
pelni instalacja Menashe Kadishmana Shalekhet
(1997-2001) w Muzeum Zydowskim w Berlinie,
ktora zostala udostepniona publiczno$ci wraz
z budynkiem Libeskinda zanim jeszcze w muzeum
powstala wystawa stala. Dzielo Kadishmana, na-
lezace do jednej z trzech osi ekspozycji: Osi Holo-
kaustu, wlaczone jest w ekspresyjna, rzezbiarska
strukture architektoniczna gmachu i podobnie
jak przestrzenie architektoniczne tego muzeum
generuja symboliczne znaczenia poprzez bezpo-
$rednie, somatyczne ich dos§wiadczenie, tak dzielo
to ogranicza sie do roli wymownego, przejmujace-
go obrazu, ale zarazem zaklada fizyczna bliskosé
i do$wiadczenie ‘przejécia.’

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ: PAMIEC KOLEKTYWNA — PAMIEC INDYWIDUALNA

Wspomniane przyklady wigza sie z nowymi
i monumentalnymi muzeami o funkcji nie tylko
historycznej, ale przede wszystkim upamietniajg-
cej. W przypadku Muzeum Zydowskiego w Berli-
nie zaciera sie jednak cze$ciowo granica miedzy
ekspozycja a architektura. Widac to jeszcze bar-
dziej w przypadku stworzonej dla tego muzeum
pracy Vii Lewandowsky’ego The Order of Disap-
pearing (2001). Instalacja ta stanowi czes¢ Osi
Ciaglo$ci, czyli szlaku ekspozycyjnego poswie-
conego zydowskiej kulturze i tradycji. Swoimi
formami nawiazuje do surowych powierzchni
i uko$nych cie¢ cechujgcych budynek Libeskinda;
sprawia wiec wrazenie abstrakcyjnej rzezby wpi-
sanej w architekture. Stajac jednak przy jednej
z trzech czarnych, ostrokatnych bryl sktadajacych
sie na te instalacje, zalozywszy stuchawki widz wy-
shluchaé moze informacji o szeregu cennych obiek-
tow: dawnych zabytkach, dzielach sztuki nowocze-
snej i wydawnictwach nalezacych do zniszczonego
dziedzictwa niemieckich Zydéw. Instalacja ta
wpisuje sie w estetyke pustki, charakterystycz-
ng dla calego Muzeum, i przenosi jej dzialanie
na bardziej konkretny poziom. Wazny jest nie tyle
obiekt dany do ogladania, ale u§wiadomienie so-
bie Swiatow, ktore sg niedostepne. Refleksyjne,
szklane powierzchnie instalacji odbijaja wszystko
wokol, tworzac swoisty wirtualny labirynt. Czarne
bryly maja wymiary i kubature typowych ekspozy-
cyjnych gablot, ale nie daja satysfakcji ogladania
muzealnych reliktow i skarbow; musimy je sobie
wraz z ich faktycznym nieistnieniem wyobrazié.

Innym, bardziej wernakularnym przy-
kladem oznaczania przestrzeni ,pogranicznej,”
jest praca izraelskiego artysty Nir Alona, The Glo-
ry and Misery of Our Existence (2020) w Mu-
zeum Zydowskim we Frankfurcie. Ukazuje sie ona
zwiedzajacym w bocznym westybulu Palacu Ro-
thschildéw, w miejscu ustronnym, poza gtownym
ciggiem sal wystawowych. Ekspresyjne i dyna-
miczne spietrzenie starych mebli: komaod, stolow,
krzesel i Swietlowek, stanowi zaskakujacy akcent
wylaniajacy sie na konicu jasnego korytarza, po
minieciu neorenesansowej klatki schodowej. Na
swoj sposoOb abstrakeyjna i surrealna, konstruk-

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

cja ta moze przywodzi¢ na my$l motyw wygnania,
rzeczy porzuconych i trudéow migracji — do$wiad-
czenia bedacego udzialem wielu oséb, o ktorych
opowiada wystawa, po$§wiecona losom frankfurc-
kich Zydéw. Powstala jako realizacja site-specific
i bedaca czeScia wystawy stalej, instalacja Nir Alo-
na tworzy swoisty komentarz, na poziomie meta-
narracyjnym w stosunku do opowiadane;j historii.
Nieco oddalona od gléwnej ekspozycji, jakby za-
gubiona w przestrzeni, stanowi swoisty parergon
wystawy. Swoim chaotycznym wygladem kwe-
stionuje ponadto utadzony porzadek eksponatow,
prezentowanych w przyleglych salach — jak gdyby
przypominajac o nieoczywisto$ci faktu, ze zgro-
madzone rzeczy, sktadajace sie na muzealng nar-
racje i skutecznie ,zmuzeifikowane,” maja w niej
swoje bezpieczne miejsca i stabilne znaczenia.

O ostatnich przywolanych tu pracach
mozna powiedzieé, ze sytuuja sie one na pozio-
mie -meta, ‘ponizej’ i ‘pomiedzy’ standardowymi
skladnikami sytuacji muzealnej, do jakich nalezy
budynek muzeum jako pomieszczenie (architekto-
niczny ‘pojemnik’) i wystawa jako uporzadkowany
zbiér przedmiotéw. Kwestionuja one ustalone po-
rzadki, ale tez komentuja je i dopowiadaja, stajac
sie integralng czeéciag doSwiadczenia miejsca.

Biorac pod uwage suplementarny i pogra-
niczny status przywolanych tu prac, mozna stwier-
dzié, ze podobny status cechuje w pewnym sensie
takze dziela wspolczesne wlaczane do historycz-
nych ekspozycji, nie tylko te usytuowane na ich
marginesie. Z oczywistych wzgledow realizacje te
maja do odegrania inng role niz obiekty bedace
artystycznym $wiadectwem epoki, tradycyjnie
stanowiace material wystaw historycznych.2°
Wspomniana pograniczno$¢ nie musi jednak
oznacza¢ marginalno$ci w sensie przestrzennym
ani tre§ciowym. Prezentowane w dalszej cze$ci
artykutu przyktady zmierzaja do pokazania réz-
nych sposobow wlaczania wspdlczesnych realiza-
¢ji do przestrzeni wystaw czasowych. Realizacje te
rozszerzaja ich znaczenia, ale tez mozna je uznac
za odpowiedz na konkretne wystawiennicze wy-
zwania, ktore skrotowo sygnalizuje w kolejnych
tytulach.
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Miejce. Zétty Wegiel

Instalacja Izy Tarasewicz, towarzyszgca wystawie
zatytulowanej Iluzje Wszechwladzy. Architektu-
ra i Codziennos$¢ pod Okupacja Niemieckq (18
pazdziernika 2024-09 lutego 2025), zajmowata
najwieksze z przeksztalconych w czasie okupacji
wnetrz Zamku Cesarskiego w Poznaniu — Sale
Kominkowg, ktéra gauleiter Arthur Greiser przy-
gotowal jako gabinet dla Hitlera. Cho¢ Hitler
ostatecznie nigdy sie tu nie pojawil, nazistowska
przeszto$¢ Zamku jest cze$cia mrocznej mitologii
tego miejsca, a materialne $wiadectwo architek-
tury — przypomnieniem totalitarnej przeszlosci,
ktorej Slady nadal tkwia w rodzinnej pamieci wie-
lu poznaniakéw. Wystawa historyczna, stworzona
przez Aleksandre Paradowska, obrazowala plany
administracyjne, urbanistyczne i architektonicz-
ne, poprzez ktére Kraj Warty mial zosta¢ prze-
ksztalcony w kraine wzorcowg w ramach rozsze-
rzonej Rzeszy. Zgromadzone obiekty materialne,
od mebli tworzacych wystrdj nazistowskich urze-
dow poczynajac po codzienne akcesoria domowe,
dokumenty wizualne, projekty i architektoniczne
makiety, obrazowaly nie tylko wizje systemo-
wych zmian, jakie nastapi¢ mialy w krajobrazie
wsi i miast, ale tez wspoltworzacy te wizje system
represji wzgledem polskiej i zydowskiej ludnosci.
Podobnie jak praca Izy Tarasewicz, tak i sama
wystawa miala charakter dzialania site-specific,
poniewaz zajmowala szereg sal zachowujacych
wystroj z czaso6w nazistowskich. Wystawa nadpi-
sywala i naswietlala kontekst historyczny, ktérego
stanowig pozostalos¢.

O ile kuratorka przez poszerzenie histo-
rycznego kontekstu wydobyla ponura rzeczy-
wisto$¢, stanowigca ekonomiczny i polityczny
fundament takich realizacji jak wnetrza zachod-
niego skrzydla Zamku, to zaproszona przez nig
artystka przeksztalcila Sale Kominkowa fizycznie,
wizualnie i symbolicznie, naznaczajac to puste
i chlodne wnetrze materig o sugestywnym, bez-
posérednim oddzialywaniu. Na potaciach marmu-
rowej posadzki rozciaggniete zostaly horyzontalnie
dwie tony zo6ltej gliniastej masy, miejscami ufor-
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mowanej w ksztalty cegiel, miejscami rozbitej
irozlanej. Jak komentowala kuratorka: ,,wnetrze
zostalo w trakcie wystawy opanowane przez ar-
tystke i stracilo sw6j monumentalizm, klarowne
podzialy i klarowny porzadek.”' Zastygla zo6lta
masa sprawiala wrazenia porzuconego, bezfo-
remnego placu budowy lub pozostawionej po
bitwie ruiny. Obie mozliwo$ci interpretacyjne
przystawaly do tematyki wystawy, pokazujacej
zaro6wno celowa destrukceje polskiego dziedzictwa,
jak i plany niemieckiej przebudowy. Istotniejsze
jednak wydaje sie powstajace w kontakcie z samag
wyeksponowang materig nieprzyjemne uczucie —
wrazenie czego$ enigmatycznego, ekspansywnego
i toksycznego. Tytut Z6tty Wegiel to nawigzanie
do opowiadania Zygmunta Krzyzanowskiego
z 1939 — literackiej fantazji na temat alterna-
tywnego surowca energetycznego wytwarzanego
z ludzkiej frustracji i zlosci. O ile wedle opowiesci
Krzyzanowskiego, prezentowanej w przedsionku
sali, 6w surowiec pozyskiwany mial by¢ przemy-
stowo za pomoca celowo stosowanych metod,
o tyle w instalacji moze on by¢ metafora skalku-
lowanego wyzysku i przemocy. Materie ,,z6ltego
wegla” mozna jednak rozumieé szerzej — jako in-
tuicyjne odniesienie do spolecznych traum, nisz-
czacych konfliktow i wojen. Instalacja Tarasewicz
zajmowala osobne wnetrze i mogla by¢ odbierana
jako praca samodzielna. Pelniejszego znaczenia
nabierala jednak w powigzaniu z narracja wysta-
wy. Tworzyla w niej swoistg symboliczna code,
poniewaz jednym z otwierajacych wystawe ele-
mentow byla kompozycja ruin, zlozona z cegiel
pochodzacych ze zburzonej synagogi w Rawi-
czu. Razem tworzyly one wizualng i symboliczng
klamre ekspozycji. Caly projekt byl zas kolejnym,
po takich zrealizowanych w poznanskim Zamku
wystawach jak Stan Wewnetrzny (2006) i Oko
Pamieci (2014), przedsiewzieciem mierzacym sie
z totalitarna przeszloécia miejsca — tym razem
jednak bedacym informatywna, opracowana na-
ukowo wystawa historyczna.
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Brak. Zyjemy Dniem, Godzing, Minutg

Wystawa poznanska operowata bogatym materia-
lem rzeczowym, na ktéry skladaly sie obiekty ar-
tystyczne, przedmioty codziennego uzytku, plany,
fotografie, filmy, publikacje, oryginalne obwiesz-
czenia i druki. Nie zawsze jednak w odniesieniu
do okreslonego kontekstu historycznego dostepny
jest tak bogaty wizualny material. W przypadku
historii powstania w getcie warszawskim i losow
uczestniczacej w nim ludnosci cywilnej Zrédla
ograniczaja sie przede wszystkim do ustnych re-
lacji i tekstow. Poswiecona temu tematowi wy-
stawa Wokot Nas Morze Ognia w Muzeum Polin
(18 kwietnia 2023-8 stycznia2024) z koniecz-
nosci skupia¢ sie musiala na stownych relacjach
$wiadkow, skromnych archeologicznych znalezi-
skach z terenu getta oraz nielicznych fotografiach,
nie bedacych dokumentacja propagandowa wyko-
nang przez Niemcow. Zdjecia z reportu Jiirgena
Stroopa celowo pominieto, nie dlatego, ze jest to
material znany, ale ze wzgledu na to, ze reprezen-
tuje on perspektywe oprawcow. Ekspozycja nato-
miast stawiala sobie za cel pokazanie perspektywy
z wewnatrz — na ile to w ogdle jest mozliwe.
Narracja wystawy osnuta zostala na
pierwszoosobowych relacjach swiadkow, wyeks-
ponowanych w mrocznej scenografii cze$ciowo
nawiazujacej ksztaltem do systemu podziem-
nych piwnic. Wizualne ub6stwo — niewielka ilo$¢
ukazanych przedmiotoéw i obrazéw — wzmacnia-
lo poczucie napiecia i przejmujacej grozy. Role
pierwszoplanowa odgrywaly stlowa — fragmenty
pamietnikow cywilow powstalych w trakcie lub juz
po upadku powstania. Zapiski te informowaty za-
rowno o warunkach ukrywania sie w bunkrach —
o sposobie konstrukeji kryjowek, panujacej w nich
ciasnocie, braku powietrza, goracu i zarze rozgrza-
nych $cian plongcych kamienic, jak i docierajg-
cych z zewnatrz dzwiekach wystrzalow. Mowily
roéwniez o psychicznym stanie i uczuciach auto-
row tych $wiadectw. Laczac te jednostkowe glosy
w wieksza konstelacje, kuratorki wystawy — Bar-
bara Engelking i Zuzanna Schnepf-Kolacz oraz au-
torki scenografii — Malgorzata Szczeéniak i Saskia
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Hellmann, stworzyly przestrzen konkretyzujaca
kolektywne do$wiadczenie i pozwalajaca odbior-
com wyobrazeniowo zblizy¢ sie do subiektywnych
przezy¢ Swiadkow i ofiar. Emocjonalne oddzia-
lywanie uzytych cytatéw ulegalo dodatkowemu
spotegowaniu w sytuacji, gdy odbiorca zwiedzal
wystawe z audioprzewodnikiem, stuchajac $ciez-
ki muzycznej stworzonej przez Pawla Mykietina.
Skupione na osobistych doznaniach pamietniki
dzialaly szczegblna sila sugestywna, co potwierdza
fakt, ze pamie¢ zmyslowa i oparta na niej poetyka
(,mowienie z wewnatrz pewnej pamieci lub do-
$wiadczenia,” zamiast relacji o nim) jest transak-
tywna — ewokuje w widzu podobny afekt, inaczej
niz przekaz o charakterze referencyjnym.?
Wystawe Wokdél Nas Morze Ognia moz-
na okre§li¢ jako immersyjna, jednak warunkiem
poczucia ‘zanurzenia’ bylo przede wszystkim wy-
obrazeniowe i afektywne zaangazowanie odbior-
cy w odczytywanie kolejnych relacji. Przestrzen
ekspozycji nie imitowata bowiem konkretnych
scenerii, a jedynie sugerowata ich atmosfere, pre-
zentujgc jasno oddzielone od siebie stowne i wizu-
alne $wiadectwa. Do tych ostatnich nalezal miedzy
innymi fotograficzny zapis z powstania w getcie
wykonany z ukrycia przez polskiego strazaka,
Zbigniewa Leszka Grzywaczewskiego — pokazany
w calosci, takze w postaci niedawno odnalezione;j
kliszy. Réwnie istotne jak slowa swiadkoéw bylby
bowiem dla autorek wystawy nieliczne zachowa-
ne materialne $wiadectwa — z pietyzmem ukazane
na ekspozycji. Wystawa eksponowala zatem sam
akt tworzenia §wiadectw, jak tez ich zawartosc,
potegujac w ten sposoéb swdj ‘potencjal dos§wiad-
czeniowy,” rozumiany jako mozliwo$¢ zblizenia
sie do sytuacji przezywanych przez faktycznych
uczestnikdéw zdarzen — umyslowego i empatycz-
nego ich odtworzenia.? Jak stwierdza Stephan
Jaeger, ekspozycje historyczne maja tym wiek-
szy potencjal do$wiadczeniowy ,w im mniejszym
stopniu sugeruje sie widzowi okre$lony ideolo-
giczny czy etyczny przekaz, a wykorzystuje sie¢
§ladow, napiec¢ i otwartych konstelacji,”?4 pozo-
stawionych widzom do swobodnego odczytania.
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W surowej, ciemnej przestrzeni jednym
z uderzajacych na samym poczatku elementow,
widocznych z pierwszej sali, byl powiekszony
do ogromnych rozmiaréw (200x201 cm) obraz
teczowki oka. Wyswietlany w lightboxie, obraz
ten oéwietlal ciemne wnetrze emanujac lagodnym,
miekkim blaskiem i przyciagal organicznoscia
enigmatycznej struktury wizualnej. Nie domino-
wal przestrzeni, ale poniekad ksztaltowal miej-
sce — dzialajac poniekad jak ujecie ustanawiajace
w filmie, budujace pierwsze skojarzenia i okresla-
jace sposo6b dostepu do §wiata przedstawionego.
Obraz ten stanowil stworzong specjalnie na po-
trzeby wystawy prace Joanny Rajkowskiej, zapro-
szonej do udzialu w jej przygotowaniu. Tytul pracy
zaczerpniety zostal ze slow jednego ze swiadkow:
Zyjemy Dniem, Godzing, Minutq. Przygotowujac
swoja prace artystka wiedziala jakie zrodla wy-
korzystane zostana w tej czesci ekspozycji. Mo-
tyw oka-spojrzenia wigzal sie z tematem dwoch
perspektyw po dwoch stronach muru — spojrzen
na getto z zewnatrz, ze strony aryjskiej, i perspek-
tywy uwiezionych w getcie, my$lacych o przestrze-
ni poza nim. Még} sie jednak takze odnosi¢ do na-
szego spojrzenia tu i teraz, podkreslajac relacyjny
wymiar naszej obecno$ci na wystawie. Wyabs-
trahowany obraz oka skojarzy¢ mozna bylo row-
niez z sasiednim opisem z wspomnien Szymona
Gliksmana: ,noca plongce getto, jak wielkie prze-
krwione oko, spoglada na stolice i daremnie czeka
na ratunek,” badz dostrzec w nim wizualny rym
z obrazem slynnej karuzeli na Placu Krasinskich,
widocznej na dokumentalnej fotografii. Dzielo
Rajkowskiej pozostawalo wieloznaczne: moglo sie
jawié jako quasi-boska instancja wszechwidzacego
spojrzenia, lub jako znak fizycznej, cielesnej obec-
nosci i wrazliwosci, laczacej nas z innymi, niejako
ponad czasem i miejscem (ten wymiar akcento-
wala w swoim komentarzu artystka2?). Sportre-
towane przez Rajkowska w 160-krotnym powiek-
szeniu oko z bliska niemalze traci przedmiotowa
referencje, sprawia wrazenie materii organicznej:
mchu, poszycia, czego$ cieplego i zywego. Materia
teczowki wydaje sie miekka, rzezbiarska i na-
macalna. W pustej i mrocznej przestrzeni, obraz
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ten byl jednym z niewielu elementéw wnoszacych
pierwiastek ciepla i naturalnoSci. Przez to tez
ustanawial pomost laczacy pokazywane Swiadec-
twa z widzem i dzialal jak fokalizator — sugestia
punktu, z ktérego widziany jest §wiat przedsta-
wiony.?® Ta jego rola stawala sie jeszcze bardziej
znaczaca, jesli wzig¢ pod uwage (a dociekliwy widz
mogt te informacje znalez¢é na wystawie), ze oko,
ktoére na nas patrzy w tym obrazie, to oko Krystyny
Budnickiej bedacej $wiadkiem powstania w getcie,
ostatnim jeszcze zyjacym. Umieszczony w widocz-
nym, wyeksponowanym miejscu, stworzony przez
Rajkowska obraz dzialal na poziomie przednarra-
cyjnym, promieniujac na reszte wystawy.

Niestosownos$¢. System Mody

Przy tworzeniu wystawy Wokét Nas Morze Ognia
trudno$¢ wiazala sie z ubéstwem mozliwych
do pokazania wizualnych §wiadectw — praca Jo-
anny Rajkowskiej swojg wyrazista obecno$cia
w pewnym sensie ten brak wypekiala. W przy-
padku wystawy po$wieconej gettu t6dzkiemu:
System Mody. Ubrania w Strategiach Przemocy
1 Taktykach Przetrwania w Getcie £6dzkim (Cen-
tralne Muzeum Wldkiennictwa, 3 kwietnia 2025-1
lutego 2026), kuratorzy mieli do dyspozycji bo-
gaty material Zrodlowy, ktory jednak postanowili
sprofilowa¢ w nowy, nie rozwijany dotad sposob,
skupiajac sie na produkcji tekstylnej 16dzkiego
getta i odkrywajac tym samym szczegdly kryjace
sie za znanym hastem Chaima Rumkowskiego:
~Jedyna nasza droga jest paca.”

O ile zachowane wytwory tekstylne z getta
sa bardzo nieliczne, niewystarczajace jako ma-
terial wystawy, to istnieje bogata, oficjalna wi-
zualna reprezentacja getta, tworzona przez caly
okres jego istnienia w ramach zlecen zydowskiej
administracji. Publicznie znana byla ona dotad
w niewielkim zakresie, natomiast badania Pawla
Michny, prowadzone przezen systematycznie od
kilku lat, pozwolily rozpozna¢ jej zawartos¢ i spe-
cyfike. Kuratorzy wystawy — Pawel Michna i Karo-
lina Sulej, postanowili wykorzystac ten material:
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plakaty, katalogi produktéw, ilustrowane albumy
poszczegblnych warsztatow oraz dokumentacje
organizowanych w getcie wystaw mody, tworzace
pozytywny, propagandowy obraz t6dzkiego getta
jako nowoczesnego o$rodka produkcji, oferuja-
cego wysokiej jakoSci, eleganckie towary. Fakt,
ze zrodla te rzadko byly kiedykolwiek po wojnie
pokazywane i reprodukowane w historycznych
opracowaniach, wynika z dwuznacznoSci ich sta-
tusu jako czesci aparatu wladzy, a takze z niezgod-
nosci z przyjetymi sposobami moéwienia o Zagla-
dzie, skupionymi na martyrologii i cierpieniu.?”
Tworzone w getcie nowoczesne plakaty i albumy
chwalgce nowoczesny system organizacji pracy
w swojej formie nie przystawaly do ,,decorum Ho-
lokaustu,” cho¢ w istocie méwily o systemie wyzy-
sku — pracy niewolniczej i o materialnych tupach,
jakimi byly przetwarzane i wysylane z powrotem
na niemiecki rynek dobra, nalezace uprzednio
do ludnoéci zydowskie;j.

Uzycie na wystawie powiekszonych ka-
drow z serii barwnych zdje¢ getta 16dzkiego
— warsztatéw produkceyjnych i wystaw — pozo-
stawionych w przez Waltera Geneweina, poka-
zywalo cigglo$¢ miedzy ‘kolorowym’ obrazem
getta, jaki staral sie tworzy¢ jego zydowski za-
rzad, a oczekiwaniami i aspiracjami nazistow-
skich wladz. Jednoczesnie oficjalny dyskurs sam
potwierdzal, ze produkcja odziezy i materiatow
opiera sie na wykorzystaniu resztek, wytwarzaniu
‘luksusu’ z odpadow. Optymistyczne, produkty-
wistyczne hasla tworzyly jaskrawy kontrast w ze-
stawieniu z obecnymi na wystawie §wiadectwami
panujacej w ,otoczonym drutem mieécie” nedzy,
fatalnych warunkoéw sanitarnych i glodu. Eks-
ponujac oficjalny propagandowy dyskurs getta
autorzy wystawy nie tyle kwestionowali jego fal-
szywos¢, co poprzez kontrapunktowe zestawienia
— zrelacjami ocalalych, wyimkami z pamietnikow,
a takze komentujacymi pracami stworzonymi
przez kilkoro zaproszonych artystow, stawiali py-
tania o system organizacji getta i powody tworze-
nia jego ‘optymistycznego’ wizerunku.

Obecne na wystawie artystyczne komenta-
rze, w wiekszoSci powstale specjalnie na uzytek tej
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ekspozycji, pomagaly mentalnie uporac sie z dziw-
noscia i dysonansowym charakterem oficjalnych
dokumentoéw — polaczyé dwie strony rzeczywi-
stoéci getta: jego fasade i traumatyczna realnos¢é.
Wydobywaly i problematyzowaly zawarto$¢ kon-
kretnych obrazow i znakow, a takze odnosily je
do wspolezesnych nam realiow przemyshu mody.
Przepracowywaly w ten sposéb pozostawione
$wiadectwa, ulatwiajac nawigowanie miedzy cze-
Sciami ekspozycji i nadajac wybranym motywom
silniejsza, zmystowa obecnosé. Dzieki temu nie-
wiarygodne ‘barwne’ obrazy z przeszloSci mogly
osadzi¢ sie w tym, co lepiej znane i namacalne.
W cyklu tkanin Obieg Zamkniety Agniesz-
ka Wach i Blazej Worsztynowicz skupili sie
na dwoch kolorowych zdjeciach Geneweina po-
kazujacych sortownie materialow powracajacych
z obozéw zaglady. Na jednym ze zdje¢ wida¢ ma-
kate z obrazem Jerozolimy i palmami, na dru-
gim masy rozrzuconych na ziemi ubran i prace
sortujacych. Przetwarzajac motywy tych zdje¢ —
fantazje o innym, ‘rajskim’ §wiecie, krzyzowanie
sie tesknot i nadziei z obrazem rozpadu, zywych
barw z szaro$cia i brudem, w swoich pracach
‘rozpletli’ r6zne watki znaczeniowe tych zdje¢,
nadajac im wieksza wage poprzez samo skupie-
nie sie na nich. Witek Orski nawiazal do tytulu
znalezionego w jednej z 16dzkich gazet okupa-
cyjnych, przetwarzajac napis ,Stadt der Arbeit”
(,Miasto pracy”) w ,Statt Arbeit” (,Zamiast pra-
cy”) i tworzac odniesienie do nowoczesnego bran-
dingu oraz wspolczesnego systemu konsumpcji
— bazujacego, podobnie jak w getcie, na systemie
niewidocznej pracy oraz kapitalizacji zyskow. In-
stalacja Orskiego z produktami odziezowymi wia-
snego ‘brandu’ wpisana zostala w czes$é pokazu-
jaca organizowane w getcie ekspozycje towarow,
komponowane efektownie zgodnie z zasadami
nowoczesnej reklamy. Tym samym ‘ozywiala’
i aktualizowala motywy dokumentalnych zdjec.
Pawel Zukowski uzyt w swojej instalacji motkéow
barwnej nici, pochodzacych z okupacyjnej Lodzi
i znalezionych niedawno przez prywatna osobe
na jednym z warszawskich $mietnikéw — ‘urato-
wany’ material zostal wyeksponowany i wpleciony
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w kompozycje nawiagzujace do znakéw graficznych
pochodzacych z l6dzkiego getta. Poprzez ten gest
Zukowski oddal swoisty hold kunsztowi rzemies]-
niczemu, ktéry stanowil fundament istnienia getta
i dla wielu jego mieszkancow byt (czasowa) prze-
pustka do dalszego zycia. Co szczegblne, kolory
nici wydaja sie zywe i nie wyblakle; ‘markowe’ na-
pisy wyszyte przez Zukowskiego moglyby przypo-
minaé krojem wspoétczesne etykiety, gdyby nie to,
ze ich tre$¢ zdradza zwigzek z historia getta.

Obok ukazania systemu produkcji getta, eks-
pozycja zawierata rowniez sekcj¢ skupiong na prakty-
kach oporu; jej dopetnieniem staty si¢ prace Zuzanny
Hertzberg — choragwie (ironicznie okreslane przez ar-
tystke jako ‘zydowskie szmaty’) dedykowane zydow-
skim aktywistkom i spotecznicom. Wizerunki bohate-
rek todzkiego getta, tworczyn lewicowych organizacji:
Ziuli Pacanowskiej, Hindy Beatus i Geni Szlak, nieja-
ko uzupetnialy galeri¢ tworzonych w ukryciu w getcie
fotograficznych portretow. Inne prace: Pauliny Buzniak
i Krzysztofa Gila towarzyszyly watkom dotyczacym
eksterminacji ludnosci getta i miaty po czgsci wymowe
upamigtniania. Praca, ktéra tworzyla swoisty prolog
wystawy 1 przenosita jej problematyke na plan bar-
dziej uniwersalny byta instalacja Matgorzaty Markie-
wicz zatytulowana Niestosowne Staje sie Konieczne.
W wykorzystanym w niej cytacie z Kupca Weneckiego
Szekspira (,,Gdy nas uktujesz, czy nam krew nie cie-
cze? czy nie $miejemy sie ...”) stowo ,,Zyd” zastapione
zostato otwartym znaczeniowo ,,XXX.” Drut kolczasty
owiniety filcowana welng tworzyl czytelne odniesienie
do sytuacji uwigzienia i opresyjnych granic, ale takze
do materii ubioru jako ochrony i proby obrony. Insta-
lacje te dopelnialy ubrania pozostawione we wspotcze-
snych obozach dla uchodzcow, z palestynskiego obozu
w Bejrucie.

Uzupelniajac narracje ofiar (Gil, Her-
tzberg), ukazujac paralele ze wspodlczesno$cia
(Orski, Markiewicz) i akcentujac wybrane moty-
wy, prace artystyczne poszerzaly narracje wysta-
wy. Tworzyly w niej punkty fokalizacji i pozwalaly
w pelni zrozumieé¢ wybrane watki. Takze przez
swoja materialno$¢ — uzycie medidow tkaniny, ha-
ftu, malarstwa i form przestrzennych, sprzyjaly
peiejszemu zaangazowaniu odbiorcy w prezen-
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towana tematyke, budowaly pomost miedzy prze-
szlo$cig dostepna glownie w postaci dokumentow,
a momentem terazniejszym. Urealnialy ja tu i te-
raz, zamiast traktowac jako zamkniety rozdzial
z przeszlo$ci.

Podsumowanie

Opisane przypadki sa rzecz jasna tylko pewnym
wyborem, ktéry mozna by rozszerza¢ o inne przy-
klady.?® Celem artykulu bylo ukazanie r6znych
funkcji, jakie artystyczne projekty moga peknié
na wystawach historycznych — syntetyzujacej
metafory i ramy, ogniskujacego motywu organi-
zujacego perspektywe widzenia, czy materialnej
podpory dla wyobrazni. Istotne bylo rowniez
wskazanie kontekstow i problemoéw, ktore spra-
wiaja, ze tego rodzaju interwencje stajg sie wazna
czeScig wystawy.

Wydaje sie rzecza nieprzypadkowa,
ze wszystkie trzy opisane wyzej wystawy czaso-
we i wlaczone w nie prace odnosza sie do wojny
i Zaglady widzianych z perspektywy doswiadczen
ludnosci cywilnej. Potwierdza to nie tylko niemal
oczywista dzi$ tendencje ukazywania przeszlo-
$ci z punktu widzenia uwiklanych w nig zwy-
klych uczestnikdw, zamiast jej monumentalizacji
czy sakralizacji,? ale takze pokazuje, ze wlaczanie
wspoélczesnych dzialan artystycznych w wysta-
wy historyczne skorelowane jest z poszukiwa-
niem bardziej ujednostkowiajacych perspektyw
oraz bardziej relacyjnego i empatycznego niz
obiektywistycznego podejscia. Artystyczne inter-
wencje w przestrzeniach muzeéw dedykowanych
upamietnianiu przynosza czesto, jak pisal An-
dreas Huyssen, ,bardziej wisceralne rozumienie
przeszlo$ci,”*° moga byé ,zapalnikiem dla my-
§li.”s* We wspomnianych wyzej realizacjach chodzi
nie tyle o wnikanie w jednostkowe do$wiadczenia
i perspektywy — te bowiem odslaniane sg przede
wszystkim przez wykorzystywane na wystawach
osobiste $§wiadectwa. Rola sztuki polega tu raczej
na aktywizacji materialnych §ladow przeszlosci
i dokumentéw traktowanych jako media posred-
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niczace miedzy nasza obecna perspektywa a prze-
szlo$cig wymagajgca aktywnego wyobrazniowego
odtworzenia. Perspektywy, jakie stwarzaja opi-
sane w tym artykule prace artystow, maja wiec
charakter postpamieciowy, w takim znaczeniu
o jakim pisatla Marianne Hirsch: ,postpamie¢
jest silng i bardzo szczeg6lng forma pamieci
wlaénie dlatego, ze jej relacja wobec przedmiotu
czy zrodla jest zaposredniczona nie poprzez wspo-
mnienia, ale wyobraznie i tworczo$é.”s* ‘Praca po-
stpamieci’ jest zawsze spogladaniem z innej, cza-
sowo oddalonej perspektywy w strone wydarzen
i sytuacji, z ktéorymi odczuwa sie afektywna wiez,
niekoniecznie osobista i rodzinng, ale rowniez
afiliacyjna, wynikajaca z wyboru.3® Metonimiczny
czy mimetyczny kontakt ze §ladami przeszloSci
jest niejako uzasadnieniem faktu, iz sztuka w ogo-
le sie w jej kontekécie pojawia. Ujednostkowienie
dotyczy z kolei naszej wlasnej perspektywy jako
widzow konfrontujacych sie z prezentowanym
materialem i odpowiedzialnych za jego interpre-
tacje. W tym aspekcie przedstawione tu praktyki
wystawiennicze r6znia sie od ekspozycji immer-
syjnych, typowych dla tzw. muzeéw narracyjnych,
w ktorych elementy scenografii sg $cislej ze soba
skorelowane, a widz w wiekszym stopniu podlega
presji skalkulowanych bodzcow.

Opisane prace sa probami aktywnego
tworzenia relacji z przeszto$cig, nie tylko czytania
§ladow i ich ozywiania, ale takze rozpoznawania
strukturalnych zalezno$ci, w ktorych przeszlosé
okazuje sie spokrewniona z chwila terazniejszg.
Obecno$¢ wspolczesnych prac na wystawach histo-
rycznych jest wyraznym sygnalem, ze sa one spo-
gladaniem na historyczne $§wiadectwa z perspekty-
wy wspoélczesnej — ze sama praca ze Swiadectwami
jest immanentna cze$cia dociekania historycznej
prawdy, i ze jest ona otwartym zadaniem.
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