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6.3.2. Elementarz w Panstwowym Muzeum na Majdanku

19 maja 2003 roku w Panstwowym Muzeum na Majdanku otwarto wysta-
we-instalacje Elementarz, poSwiecong dzieciom przebywajacym w tym obozie
(zgodnie ze stlowami 6éwczesnego dyrektora placéwki Edwarda Balawejdera
stanowily one 6% sposréd 200 tysiecy wszystkich wigzniéw Majdanka).'* Twér-
ca ekspozycji Tomasz Pietrasiewicz opowiada swoim projektem o losach czwor-
ga dzieci: polskiego - Janiny Buczek-Rézanskiej, bialoruskiego — Piotra Kirisz-

145 Grzegorz Jozefczuk, Glosy ze studni, ,Gazeta Wyborcza” (Lublin) 2003, 20/05, s. 4.
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czenki oraz dwojga zydowskich — Henia Zytomirskiego i Haliny Birenbaum.
Wszystkie oprécz Henia Zytomirskiego przezyly Zaglade. Wybér tej wlaénie
czwérki i ich losy s symbolicznym odzwierciedleniem liczebnosci i sytuacji
dzieci r6znych narodowos$ci w obozie koncentracyjnym na Majdanku.

Barak nr 53, w ktérym umieszczona jest wystawa, zostal podzielony na
dwie czeSci reprezentujagce dwa $wiaty: normalne dziecifistwo i uniwersum
obozé6w koncentracyjnych. Elementem laczacym (i jednoczesnie ujawniajacym
drastyczne réznice miedzy tymi dwiema rzeczywisto$ciami) stal sie tytulowy ele-
mentarz (fot. 32). ,To jest oczywiscie wielki skrét — méwi Pietrasiewicz — bo
czteroletnie dziecko niewiele ma wspdlnego z elementarzem, ale dla mnie stal sie
on ogblna metaforg dziecifistwa. Szczegélnie dotyczy to tamtych czaséw [...] nie
bylo przeciez tysiaca kolorowych ksigzeczek, tylko ta jedna, tak charakterys-
tyczna ksigzka. Poprzez elementarz dzieci uczyly si¢ rozpoznawa¢ i nazywa¢
éwiat. Tutaj obowigzywaly kategorie zupelnie podstawowe, najwazniejsze dla
kazdego czlowieka [...]”."* Elementem pochodzacym z ,normalnego” §wiata jest
réwniez szkolna tablica.

W obozie dzieci musialy nauczy¢ sie¢ nowego ,elementarza”, w ktérym
pojawily sie nieznane im wczesniej pojecia: transport, gléd, komora gazowa,
§mieré. W tej czesci baraku Pietrasiewicz umiescil szkielet wagonu jako symbol
Zaglady oraz wmurowane w ziemie¢ betonowe studnie. Studnie s3 puste, sly-
szymy tylko glosy dzieci — bohateréw ekspozycji. Jedna z nich - studnia Henia
Zytomirskiego — pozostaje niema (fot. 33).

Dodatkowa historia (i studnia) dotyczy historii Elzuni i zwigzana jest
zkarteczka papieru odnaleziong po wojnie w dzieciecym buciku i zapisanym na
niej wierszykiem: Byla sobie raz Elzunia/Umierala sama/Bo jej tatus na Majdan-
ku/W Oswiecimiu mama/Nazywam si¢ Elzunia, mam 9 lat i spiewam t¢ piosenke na
melodie Z popielnika na Wojtusia iskiereczka mruga. Wchodzac na wystawe widz
slyszy znana sobie melodie (wydobywajaca si¢ ze skrzynki-pozytywki), jednak
ze wstrzasajacymi slowami. Wzdluz $cian baraku lezg gliniane tabliczki, na
ktérych wypalono fragmenty wspomniefi obozowych. Teksty na tabliczkach
ulozone sa tak, by odzwierciedlaly kazdy z etapéw do$wiadczenia obozowego
(fot. 34).

Wystawa ma réwniez wydzielong cze$¢ informacyjng (zaraz przy wejsciu
do baraku), gdzie odwiedzajacy - zagladajac do katalogéw - moze odnalei¢
fakty historyczne dotyczace, miedzy innymi, zZycia jej bohateréw (fot. 35).

Dodatkowe elementy czeéci informacyjnej to skrzyneczki ze slajdami przed-
stawiajagcymi twarze dzieci z Majdanka. Zagladajac przez otwér widz moze
zobaczy¢ jednoczeénie tylko jedna twarz. Takie same skrzyneczki umieszczone
przy ostatniej Scianie baraku nie zawieraja juz fotografii — zagladajac przez otwoér
widzimy przestrzeri poza pomieszczeniem. ,Twarzy juz nie ma, bo to co pozostalo

146 Wszystkie wypowiedzi Tomasza Pietrasiewicza pochodza z wywiadu, ktéry z nim przepro-
wadzilam w kwietniu 2005 roku.
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po tych dzieciach jest w powietrzu, w tym krajobrazie, w ktdrym si¢ rozplynely.
W popiele, w ziemi, w pyle”. W baraku panuje péimrok, z glosnika dobiega gwar
dzieciecych gloséw (nagranych na korytarzu jednej z lubelskich szkét).

Wystawa Pietrasiewicza nie jest ani rekonstrukcja, ani narracja, ani nawet
niczym posrednim. Obiekty i widzowie sg tu obsadzeni w zupelnie innych
rolach. W rozdziale drugim i trzecim tego studium pisalam szeroko o regulach
obowiazujacych przy budowaniu ekspozycji, czyli logicznym ukladzie zbioréw,
systematycznym ich pogrupowaniu, zwigzkach przyczynowo-skutkowych, uzy-
ciu autentycznych obiektéw wytwarzajacych aure obiektywnosci, naukowosci
i prawdziwosci calej opowiesci. Elementarz nie przestrzega wlasciwie zadnej
z powyzszych zasad, gdyz autor od samego poczatku $wiadomie odrzucil
wszystkie, jak to okreslil, ,sztampowe” rozwiazania charakterystyczne dla eks-
pozycji historycznych. Przede wszystkim nie uzyl zadnego oryginalnego przed-
miotu pochodzacego z zasobéw muzeum, obawiajac sie¢ wywolania latwych
emocji: ,Kiedy widz na wystawie zobaczy oryginalne rzeczy z Majdanka, jak
bucik czy ubranko, to widzi juz tylko to. Zaczynaja si¢ pytania: »o?! oryginalne?«
prawdziwe buty? prawdziwe to, prawdziwe tamto? Oczywiscie, o wiele latwiej
pewne emocje wywolac¢ przez zetkniecie z taka sytuacja realnosci, prawdzi-
wosci, ale ja tego nie chcialem, bylo to dla mnie zbyt proste. Budowalem swoja
koncepcje w sferze pewnej symboliki, wiec potrzebne mi bylo co$ innego”.
Dzieciece buciki, ubranka czy zabawki naleza do standardowego ,repertuaru”
obiektéw tradycyjnie wykorzystywanych w reprezentacjach Zaglady, upamiet-
niajgcych dzieci.

Na wystawie Pietrasiewicza brakuje réwniez innych charakterystycznych
elementéw, ktérych moglibySmy oczekiwaé, przyzwyczajeni do okreslonych
form narracji muzealnych: fotografii, map, wykreséw, makiet czy danych statys-
tycznych. Autentyczne natomiast sa relacje Swiadkow, ktore Pietrasiewicz przy-
rownuje do ,$wietych tekstéw”. Fotografie twérca uznal za zbyt drastyczne
i przekraczajace granice intymnosci i prywatnosci ofiar.

Rozklad nielicznych obiektéw jest dalszym zaprzeczeniem wymienionych
regul kompozycji wystawy. Tabliczki sg rozmieszczone na podlodze, teksty
trudno przeczytac, a pélmrok panujacy w pomieszczeniu réwniez nie ulatwia
zadania. Swiadomie zostala stworzona sytuacja malo komfortowa dla odwie-
dzajacych. Widz - jezeli chce w pelni zrozumie¢ wystawe — zmuszony zostaje do
zachowan pozostajacych w sprzecznosci z jego wyobrazeniem tradycyjnej
(przejrzystej i ,wygodnej” w odbiorze) ekspozycji muzealnej. Stanowi to dla
niego pewng trudnos$c i wymaga konfrontacji z wlasnymi oczekiwaniami, gdyz
sposoby opowiadania traumatycznych historii zdazyly sie juz rozpowszechni¢
i zbanalizowac, ustgpujac ogdlnie obowiazujacej konwencji. Symbolika
niektérych elementéw wystawy (betonowych studni, tabliczek, skrzyneczek
z otworami) nie jest wcale oczywista i wymaga glebszej refleksji, zasady przej-
rzystosci, przystepnosci sa niewatpliwie dla Pietrasiewicza mniej istotne niz
poszukiwanie nowych sposobdw realizacji tematu. Ekspozycja przez niektérych
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zostala uznana za ,kontrowersyjng”, a nawet ,brutalng” — ze wzgledu na ,gre na
emocjach dzieci”'¥, ale jako calo$¢ nie doczekala sig glebszych analiz. Zanim
jednak poswiece jej krotka refleksje, chcialabym wspomnieé o jeszcze jednym
przykladzie realizacji koncepcji symbolicznej, réwniez upamietniajgcym naj-
miodsze ofiary Zaglady.

Memorial po$wiecony dzieciom (Children’s Memorial) autorstwa Moshe
Safdiego w Yad Vashem zostal otwarty w roku 1987. Nie jest on czescig
ekspozycji historycznej i wlasciwie w ogéle nie jest ekspozycja, ale trudno tez
nazwac go klasycznym monumentem lub pomnikiem. W pierwszej wersji mial
stanowi¢ ,male muzeum” poswiecone wszystkim dziecigcym ofiarom Holo-
kaustu, jednak jest raczej ,przestrzenia architektoniczng”'*® przesycong symbo-
lika. Waski przedsionek z bialego kamienia prowadzi do ciemnego pomiesz-
czenia, bardziej nawet tunelu, ktérego przestrzenn wypelniajg lustra. W lustrach
odbijaja sie plomienie §wiec: jest ich tylko pig¢, ale zwielokrotnione odbicie daje
wrazenie, Ze sg ich setki. Dodatkowy element stanowi muzyka oraz glos recy-
tujacy imiona i nazwiska dzieci oraz kraje ich pochodzenia. We wnetrzu memo-
rialu znajduje sie réwniez kilka fotografii dzieciecych twarzy symbolizujacych
péltora miliona najmlodszych ofiar nazistowskich mordéw' (fot. 36). Plomienie
§wiec, stanowigce gléwny i najbardziej przejmujacy element upamietnienia,
zwigzane s3 z obrzedami charakterystycznymi dla rocznicy $mierci, podczas
ktérej zapala sig ner neshama — $wiece za dusze bliskich zmarlych. James E. Young
w swojej interpretacji memorialu sugeruje tez, ze podobna koncepcja upa-
mietnienia odwoluje sie do Talmudu i zawartego w nim przekonania, iz dusze
niepogrzebanych zmarlych nie znajduja nigdy spoczynku i beda sie blagkac bez
korica we wszechéwiecie.!

Moshe Safdi nie wykorzystal do realizacji swojego projektu zadnego orygi-
nalnego obiektu. Autentyczne sa recytowane imiona i nazwiska dzieci oraz
fotografie (role zdje¢ w dyskursach muzealnych bede rozpatrywala osobno
w kolejnym rozdziale ksiazki). Pietrasiewicz wystapil przeciw przywiazaniu do
oryginalnych przedmiotéw i prowadzeniu ,latwej” linearnej narracji. Czy taki
sposéb organizacji wystaw stanowi o ich slabosci?

147 patrz: Magdalena Mizeracka, Nawet chiopey placzq, ,Dziennik Wschodni” 2004, 23/09. W podob-
nym tonie wypowiadano si¢ na temat wystawy na antenie telewizji. Warto tu nadmieni¢, ze eks-
pozycja jest dostepna dla 0s6b powyzej 14 roku Zycia, ale - co podkreéla Tomasz Pietrasiewicz —
powinno si¢ ja ogladaé ze specjalnie do tego wyznaczonym przewodnikiem.

148 James E. Young, The Texture of Memory, op. cit., s. 257.

149 Njjektérym badaczom (Tim Cole) kontrowersyjny wydaje sie fakt umieszczenia w przedsionku
inskrypcji oraz plaskorzezby z wizerunkiem Uziela Spiegla, syna fundatoréw memorialu. Chociaz ta
sytuacja stanowi rezultat kompromisu, gdyz poczatkowo fundatorzy chcieli, by caly memorial nosil
imie Uziela, to jednak nietrudno zauwazy¢, ze jednemu z dzieci zostala nadana pozycja wyjatkowa.
Wigze sig to najog6lniej rzecz biorac z uzaleznieniem Yad Vashem od prywatnych donatoréw, zob.
Tim Cole, Selling the Holocaust, op. cit., s. 127-128.

150 James E. Young, The Texture of Memory, op. cit., 5. 258.
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Rozpoczne od kwestii fundamentalnej: jak pisalam niejednokrotnie, zadna
ekspozycja bez wzgledu na koncepcje nie jest caloScig reprezentujaca lub
odzwierciedlajaca rzeczywistosc. Ilos¢é (i autentycznosc) obiektéw nie jest réw.
niez czynnikiem decydujacym. Z przytaczanych juz przeze mnie wczesniej
badan przeprowadzonych przez Johna H. Falka i Lynn D. Dierking wynika, ze
ekspozycja moze zawiera¢ dziesigtki (nawet setki) obiektéw, ale odwiedzajacy
i tak obejrzy tylko niektére. Zalezy to od tego, co jest dla niego wizualnije
i intelektualnie najbardziej pociagajace, lub po prostu od tego, co przyciagnie
jego uwage. Moze to by¢ kolor, ksztalt, wielko$¢ czy o$wietlenie obiektu lub
jakiekolwiek inne, jego wlasne kryteria. To samo dotyczy podpiséw — w praktyce
tylko niektérzy je czytaja, najczesciej w sposéb fragmentaryczny, a zaden
odwiedzajacy nie czyta wszystkich tekstéw.” Mozna zalozy¢, ze — paradoksal-
nie — niewielka ilo$¢ obiektow sprawi, iz zostana obejrzane wszystkie i doklad-
niej, niz gdyby wystepowaly w wiekszej liczbie.

Wystawom, ekspozycjom i instalacjom operujacym gléwnie symbolika
mozna zarzuci¢ brak ,aury” zwigzanej z autentycznoscia przedmiotéw. Jednak
warto zauwazy¢, ze w przypadku ekspozycji historycznych - a szczegdlnie tych
zwiazanych z Zaglada - to, co liczy sie najbardziej, to wyjatkowos¢ historii
danego obiektu, a nie on sam. Zatem obiekty (bez wzgledu na swa auten-
tycznos¢) traca znaczenie, kiedy odwiedzajacy nie dysponuje odpowiednimi
informacjami lub nie akceptuje lezacych u ich podstaw wartosci estetycznych
czy kulturowych. To, z czym mamy tu do czynienia, to przelamanie koncepcji
ekspozycji opartej na obiektach w obawie, Ze zbyt wielki nacisk na artefakty
pochodzace z przeszlo$ci odciagnie uwage widza od tego, co stanowi istote
problemu, czyli autentycznej opowiesci i glebokiej refleksji. Obiekty nie s tu
gléwnym Zrédlem autorytetu prezentacji. Kluczowe jest wydarzenie - a nie
rzeczy. Tworca Elementarza odrzuca zalozenie charakterystyczne dla dwdch
poprzednich koncepcji, ze bezposrednie spotkanie z autentycznym obiektem
historycznym poglebia rozumienie danego wydarzenia, procesu lub mecha-
nizmu historycznego. Koncepcja $mierci symbolicznej zaklada, ze obiekt moze
by¢ oczywiscie Zrédlem informacji, ale nigdy nie jest informacjg samga.

Na opisanej przeze mnie wystawie Pamigtaj o dzieciach: historia Daniela
mamy pozornie do czynienia z podobng sytuacja: obiekty stanowia rekon-
strukcje i liczy si¢ sama historia. Jednak wida¢ wyraZnie réznice miedzy tymi
dwiema wystawami. Oczywidcie najwazniejszg sprawa jest to, ze Pietrasiewicz
wybral prawdziwe dzieci i w ogdle nie konstruowal historii z poczatkiem,
$rodkiem i (szczeSliwym) zakonczeniem. Zostawil tez przestrzeri dla widzéw
w takim sensie, ze — poprzez wlasna interpretacje — moga wzia¢ udzial w czaso-
przestrzeni zdarzenia i sta¢ si¢ wspdltwércami jego znaczenia spolecznego. Tu
przeszloé¢ istnieje w relacji z pytaniami, ktére jej zadajemy, i z interpretacjami,
ktére juz uformowali inni, nie ma jednej historii, jest ich wiele.

151 John H. Falk, Lynn D. Dierking, op. cit., 5. 70-71.



Ekspozycje Holokaustu: koncepcje i realizacje 209

R

W muzeum amerykariskim opowie$¢ o fikcyjnym chlopcu ulozona jest (tak
prosto, jak to tylko mozliwe) w chronologiczna lini¢ narracyjna i przedstawiona
widzom jako gotowa do opowiedzenia historia ze znaczeniem tkwigcym juz
w niej samej. Holokaust jest tu pewnym paradygmatem moralnym, a pub-
liczno$¢ ma to jedynie przyjac to wiadomosci. Nie stawia si¢ nikomu zadnych
pytan, jest tylko prosba-imperatyw: ,pamietaj!”

Powyzsze przyklady wskazuja na gléwny problem z koncepcja $mierci
symbolicznej. Bez wiedzy na temat wydarzenia widz nie odczyta ukrytych
w niej sensdéw i postulowane cele ekspozycji nie zostang osiggniete. Wlasciwie
nie powinno sie takiej wystawy ogladac bez uprzedniego przygotowania lub bez
obecnosci przewodnika. Nie kazdy tez bedzie emocjonalnie przygotowany na to,
by podobna ekspozycje gleboko ,przezy¢”. W przypadku koncepcji $mierci
rzeczywistej czy wyobrazonej mozna przynajmniej zakladaé, ze odwiedzajacy
wyniesie z ekspozycji jaki$ - chocby nieduzy - zakres informacji, tutaj te
informacje musi posiada¢, zanim przekroczy prég wystawy.

Pozostaje kwestia - moim zdaniem - najwazniejsza. Na poczatku rozdzialu
pisalam, Ze ekspozycje trudne majg do przekazania cigzki, wrecz przygniatajacy,
przekaz, zakladaja poniekad oczekiwanie na empatyczna reakcje ze strony
publicznoéci. Bonnell i Simon wprowadzaja koncepcje ,intymnego/bliskiego
kontaktu” (intimate encounter) jako modelu kontaktu z taka ekspozycja. Postu-
lowana intymno$¢ nie oznacza poznania innego (w sensie identyfikacji), ale
otworzenie sie¢ na szczeg6lnosé jego do§wiadczenia i nieprzyjemne emocje, ktére
moga temu towarzyszyé. Mamy tu do czynienia z aktem akceptacji innego
i préba zapobiezenia redukcji jego do$wiadczenia do czego$§ pojmowalnego
i zrozumialego. Intymno$¢ mozna tez rozumieé jako mozliwo$¢ wywolania
egzystencjalnego niepokoju, zweryfikowania swoich relacji z przeszloscia, oto-
czeniem. W takich kategoriach historia nie oznacza jedynie posiadania wiedzy
o przeszlosci i oceny jej historiograficznego znaczenia, ale poczucie ,zamiesz-
kania” w przeszlosci (dwelling with the past).! Nie znaczy to, Zze czujemy
dokladnie to, co czuly ofiary. To raczej proces reagowania/uwrazliwiania sig,
wychodzenia w strone innego, w trakcie czego nie zaciera si¢ nasza odmiennos¢
jako jednostki.

Uzycie autentycznych obiektéw, szczegélnie osobistych (jak dziecigca za-
bawka czy bucik), wzmogloby jedynie ekstremalno$é doswiadczenia. Pietra-
siewicz unika takich rozwigzan, pomniejszajac niebezpieczeristwo procesu iden-
tyfikacji widza z ofiarami, co daje nadziej¢ na (pozadany w tym wypadku)
proces empatii i solidarnosci. Nawet piosenka Elzuni — niewatpliwie najbardziej
wstrzasajacy element wystawy - ma jedynie ,znamiona prawdy”. Oryginalny
zapis piosenki si¢ nie zachowal, stad jej autentycznoéé¢ moze by¢ podana
w watpliwo$¢. Dla Pietrasiewicza nie ma to jednak znaczenia, nie podjal nawet
préby odnalezienia oryginalnej kartki, gdyz najwazniejsze dla niego pozostaja

152 Jennifer Bonnell, Roger 1. Simon, op. cit., s. 69.
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prawdopodobieristwo i symbolika opowiesci o Elzuni oraz intensywno$¢ historii,
wyrastajacej niejako z tamtych ekstremalnych sytuaciji.

Krytycy ekspozycji pomylili wystawe trudna z wystawa kontrowersyjna,
czyli taka, ktéra — na przyklad - uprzywilejowuje cierpienie jednych nad
cierpieniem drugich. Elementarz nie jest brutalng gra na emocjach i nie ma na celu
odtworzenia doswiadczen ofiar - sama ekspozycja, jej symbolika i szczegdlny
jezyk sa tutaj przedmiotem doswiadczenia.

Krytyczne uwagi skierowane pod adresem wystawy wskazuja jednak na
inny problem: banalizacje zla w sensie jezyka, jakim o nim opowiadamy. Po
wielu latach od zakoriczenia wojny nikogo juz nie dziwi (i nie rani) realistyczny
(a nawet naturalistyczny) jezyk, ktérym opowiada sie¢ o Zagladzie (nawiasem
mowiac, zaden stopien realizmu nie jest w stanie przyblizy¢ nikomu dos-
wiadczenia Holokaustu - temu zagadnieniu poswigcono juz wiele dziel™). Na
to naklada si¢ fakt, ze wigkszo$¢ publicznych reprezentacji historycznych jest
~produkowana” na rynek, jak towar. Klienci majg swoje przekonania i zalozenia
oraz oczekujg ich umocnienia. Tworcy, ktérzy chcieliby zmieni¢ zdanie pub-
licznoéci w jakiej$ kwestii, musza postawic¢ na innowacje, co moze przyciagnaé¢
uwage, jednak najczeéciej za pewnik przyjmuje si¢ konserwatywna postawe
publicznosci.!

Odbiorca oprocz tego, ze wnosi zbidr historii czy opowieéci na dany temat,
ma réwniez pewne ogdlne oczekiwania co do wystawy, poczucie tego, co jest
wazne, czci z jaka pewne rzeczy powinny zosta¢ zaprezentowane i upamiet-
nione. Ma to swoje korzenie w kulturze i tradycji, chociaz idee te nie sg
niezmienne: ewoluuja zaréwno w stylistycznym, jak i w glebszym sensie i nie
wolno postrzegac ich jako stalych. Ignorowanie publiczno$ci moze spowodowa¢,
ze poczuje si¢ traktowana protekcjonalnie, z drugiej jednak strony peina akcep-
tacja jej oczekiwan jako podstawy kreowania jezyka interpretacji moze umocnic
konwencjonalne zalozenia i w konsekwencji ograniczy¢ gotowo$¢ publicznosci
na uznanie nowych sposobéw reprezentacji."”® Miedzy twérca i publicznoscia
powstaje napiecie, ktére jednak nie musi by¢ rzecza negatywna.

W tym miejscu warto zatrzymac sie nad jeszcze jedng kwestia. Chodzi tu
o probe odpowiedzi na pytanie, jak temat wplywa na sposéb organizacji/kon-
strukgji ekspozycji. W reprezentacji Holokaustu obowiazuja pewne reguly, naz-
wane przez Terence’a Des Presa ,etykieta”'™, ktére wydaja sie ograniczeniem
réowniez w przypadku wystaw muzealnych, gdyz kaza interpretowac ekspozycje
dotyczace Zaglady w granicach ich pedagogicznych mozliwosci. Uczenie, zgodnie

153 M6wi tez o tym Pietrasiewicz: ,Problem w tym, ze w takim miejscu jak Majdanek zalamuije sig
zdolnos¢ naszego jezyka do opisu $wiata”, zob: Grzegorz Jézefczuk, . Kiedy jezyk milczy”. Rozmowa
z Tomaszem Pietrasiewiczem, ,Gazeta Wyborcza” (Lublin) 2003, 07/01, s. 5.

154 Michael Wallace, The Politics of Public History, [w:] Past Meets Present, op. cit., s. 43.

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

156 Terence Des Pres, Writing into the World, Viking, New York 1991, s. 277-279.
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z tradycyjng koncepcja, jest linearne, kumulatywne oraz progresywne i prowadzi
do osiaggniecia mistrzostwa w danej dziedzinie. Edukacja o Holokauscie ma za
zadanie przekazanie jak najwiekszej wiedzy na temat konkretnych wydarzen
historycznych, co ma nas zabezpieczy¢ przed powtérnym pojawieniem sie
w przyszlosci podobnego zjawiska.'”” Konstruowanie przejrzystej narracj,
wydaje si¢ tu najlepszym $rodkiem prowadzacym do celu. Tymczasem istnieje
réwniez rodzaj wiedzy, ktéry Ernst van Alphen okreélit jako afektywna
(w przeciwieristwie do kognitywnej), ktéra nie jest przekazywana w formie
narracji lecz blizsza dramie.'® Ten typ reprezentacji (zarezerwowanej wedlug
Alphena dla sztuki) nadaje sie moim zdaniem do zastosowania na wystawach
muzealnych i bliski jest koncepcji, ktérag nazwalam $miercig symboliczna.

To, co proponuje twérca, nie musi by¢ doskonale, ale zawiera sprzeciw
wobec zastanej sytuacji i ograniczen jezyka, wychodzacych na jaw szczegdlnie
w momencie préby wyrazenia traumatycznych doswiadczen czlowieka. Mozna
oczywiscie ulokowaé Elementarz poza nawiasem historycznych reprezentacji
i nazwa¢ go ,instalacjg artystyczng” (sam Pietrasiewicz sklania si¢ ku temu
okredleniu) czy ,projektem audiowizualnym”, ale spowoduje to jedynie nie-
uzasadnione wzmocnienie przekonania o prawdziwosci i obiektywno$ci wystaw
muzealnych w poréwnaniu z subiektywnoscia i fikcyjnym charakterem projek-
tow artystycznych. Dodatkowo Elementarz nie spelnia kryteriéw definicyjnych
instalacji artystycznej (to zagadnienie oméwie w nastepnym rozdziale).

Dyskursy figuratywne (imaginative) jak sztuka czy literatura s3 w kulturze
zachodniej bardzo wysoko cenione poza jednym wyjatkiem - kiedy ich tematem
staje sie Holokaust — gdyz wtedy natychmiast staja si¢ podejrzane i przeciw-
stawiane historycznej rzeczywistoéci oraz historycznemu dyskursowi, ktéremu
maja sie podporzadkowaé. Wedlug Alphena ta opozycja ma wszelkie cechy
dychotomii, z tym ze jest ona legitymizowana nie przez wyja$nianie pozytyw-
nych cech dyskursu historycznego, ale wymienianie negatywnych i stabej efek-
tywnosci dyskursu artystycznego. Dodatkowo dyskusji nadaje si¢ wymiar mo-
ralny. Najciezszym zarzutem jest, ze w przypadku Holokaustu dyskursy
artystyczne sa nie do przyjecia ze wzgledu na to, ze moga wywolywac doznania
estetyczne. Przyjemnos¢ (natury estetycznej) w odpowiedzi na Zaglade jest
rzecza niemoralng i barbarzynska, powinniémy zatem pozosta¢ przy ,nagich
faktach”. Stynne zdanie Adorna o niemozliwosci pisania poezji po Auschwitz

157 Ernst van Alphen, Art in Mind. How Contemporary Images Shape Thought, The University of
Chicago Press, Chicago-London 2005, s. 186.

138 Alphen (za Pierrem Janetem) przywoluje podzial na dwa rodzaje pamigci: narracyjna i trauma-
tyczna. Pamig¢ narracyjna oznacza integrowanie i asymilowanie biezacych do§wiadczen w istniejace
struktury mentalne, ktére pozostaja pod kontrolg, jest tez retrospektywna, co znaczy, ze wyda-
rzenja/do§wiadczenia staja si¢ przeszioécig. Trauma nie pozwala na przetworzenie do§wiadczenia
w narracje, nie da si¢ kontrolowaé, a osoba, ktéra do$wiadcza traumatycznego odtworzenia
(re-enactment), jest ciagle obecna w tamtym czasie i wydarzeniu, pozostaje ono dla niej terazniejszoscia.
Dlatego wedlug Alphena tworzenie narracji nie jest najlepszym sposobem reprezentacji Holokaustu,
zob. ibidem, s. 168-169 oraz 200-201.
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Alphen interpretuje réwniez jako wolanie o zaprzestanie nie tyle reprezentagji,
co transfiguracji, czyli niezmieniania tych wydarzen w obrazy lub dziela sztuki,
ktére mogg budzi¢ uczucie estetycznego zadowolenia. Zagrozenie nie jest jed-
nak ograniczone tylko do przyjemnosci, sztuka ma bowiem réwniez funkcje
odkupiericza (redemptive), wybawia nas od naszej jednostkowosci i moralnosci
(singularity and morality) oraz od doswiadczeni codziennosci i rzeczywistosci,
ktore, jak pisze Alphen, sg nie do zniesienia. Ta funkcja réwniez dodaje sztuce
religijnego wymiaru, artysta bowiem kreuje dziela wieczne. Taka koncepcja
sztuki staje sie kontrowersyjna, kiedy ma nas wyzwoli¢ nie od codziennych
(zwyklych) historycznych doswiadczen, ale od horroru Holokaustu. Implikacja
moze by¢ na przyklad to, ze Holokaust dat impuls do powstania wielkich dziel
sztuki (na przyklad poezji Celana), co nadaje mu znaczenie. Zaglada si¢ zakon-
czyla, ale ma teraz (poprzez dziela sztuki) wieczna warto$¢. Odkupieficza
funkcja sztuki jest zatem w tym przypadku niewlasciwa, poniewaz odcigga nas
od historycznej rzeczywistoéci.'” Alphen staje w obronie dyskurséw figuratyw-
nych i w odniesieniu do wrazeri przez nie wywolywanych uzywa terminu , efekt
Holokaustu” (Holocaust-effect) oraz podkresla kontrast pomiedzy tym okres-
leniem a pojeciem ,reprezentacja Holokaustu” (Holocaust representation). Re-
prezentacja jest, wedlug niego, zawsze zaposredniczona, a Holokaust jest w niej
obecny jedynie przez odniesienia. ,Kiedy nazywam co$ »efektem Holokaustus,
mam na mysli to, ze nie stoimy w obliczu reprezentacji, ale jako widzowie lub
czytelnicy do§wiadczamy bezposrednio pewnego aspektu Holokaustu lub na-
zizmu, ktéry prowadzi do Holokaustu. W takich momentach Holokaust nie jest
re-prezentowany, ale raczej prezentowany lub nawet przywrécony/odtworzony
(reenacted)”.'® W tym ostatnim punkcie nie moge zgodzi¢ sie z Alphenem, gdyz
uwazam, ze niemozliwe jest odtworzenie jakiegokolwiek zjawiska z przeszio$ci
w sposdb niezaposredniczony, a dyskursy figuratywne pozostajg jak najbardzie]
reprezentacja. Pamieta¢ jednak nalezy, ze dyskurs historyczny jest réwniez
kreacja, a sam dobér srodkéw, ktdrymi posluguje sie artysta, historyk czy kurator
w reprezentacji autentycznego zdarzenia, nie wydaje si¢ kwestig tak funda-
mentalng, by mozna bylo méwi¢ o réznych statusach ontycznych tych dys-
kurséw.'®! Trudno okresli¢, w jaki spos6b oceniaé rézne koncepcje reprezentadji

159 Ernst van Alphen, Caught by History. Holocaust Effects in Contemporary Art, Literature and Theory,
Stanford University Press, Stanford 1997, s. 16-20. Doglebna krytyke dyskursu figuratywnego prze-
prowadzil Berel Lang w studium Nazistowskie ludobojstwo. Akt i idea, przel. Anna Zigbiniska-Witek,
Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2006, s. 152-160. Od Langa zaczerp-
nelam samo okreslenie ,dyskurs figuratywny”.

160 Ernst van Alphen, Caught by History, op. cit., s. 10.

161 Coraz czeéciej pojawiaja sig postulaty, by traktowa¢ sztuke jako alternatywe dla dominujacych
i oficjalnych wizji przeszlosci, a przynajmniej jako powazny glos w dyskusji nad historia i pamiecig. Co
znamienne, autorami podobnych koncepcji s gidwnie historycy sztuki. Zob. na przyklad Sztuka jake
rozmowa o przeszlosci, red. Piotr Kosiewski, Fundacja im. Stefana Batorego, Warszawa 2009; Piotr
Piotrowski, Agorafilia. Sztuka 1 demokracja w postkomunistycznej Europie, Dom Wydawniczy REBIS,
Warszawa 2010; 1zabela Kowalczyk, op. cit.
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émierci, ale wydaje sie, Ze na pewno nie pod katem ich zdolnoéci do budowania
kolejnych, coraz bardziej atrakcyjnych (i realistycznych) wersji przemocy i cier-
pienia, gdyz w obliczu takiej wiedzy stajemy wobec granic, a nawet checi, jej
zrozumienia. Sadze, ze nalezy sig¢ otworzy¢ na nowe, niestandardowe sposoby
reprezentacji, by umozliwi¢ widzom postulowane przez Bonnell i Simona poczu-
cde empatii i solidarnoéci z ofiarami, wyjscie w ich strone bez redukgji ich
doswiadczenia do czego$ pojmowalnego i zrozumialego.’®® Dyskursy figura-
tywne (a do takich zaliczam koncepcje $mierci symbolicznej), mimo pewnej
chwiejnosci oferowanych przez nie znaczer,, wprowadzaja do reprezentacji
nowe wymiary, zmuszaja do uzycia wyobraZni oraz nadawania poszczegdlnym
obiektom i calym wystawom nietradycyjnych senséw, co poszerza ich mozli-
wosci.

Koncepcja §mierci symbolicznej oferuje nowe doznania, ale takze laczy sie
z czwartym znaczeniem pojecia doSwiadczenia, czyli ,dawaniem §wiadectwa”,
ktére ,[...] wskazuje i na sposoby publicznego okazywania, i na formy przekazu
posiadanej wiedzy (o charakterze zawsze praktycznej znajomosci ludzi i rze-
czy)’. Moga, lecz nie muszg, mie¢ charakter jezykowy. Chodzi tu o pojecie
$wiadectwa jako intencjonalnego dzialania w jego zwiazku ze §wiadomoscia,
wiedza, a takze widzeniem.'®® Kazde dzialanie twércze (w tym jak najbardziej
dzialania artystyczne) oznacza danie §wiadectwa i nie musi to by¢ zwigzane
z tradycyjnie rozumiang prawdg o danym wydarzeniu, a moze odnosi¢ si¢ do
wlasnej o nim pamieci i osobistych emocji. Wystawy historyczne nieustannie si¢
zmieniaja — wlasciwie stanowi to ich programowe zalozenie, gdyz zmienia si¢
nasze postrzeganie historii. Najwazniejsza misja muzedéw historycznych jest
zaangazowanie ludzi w myS$lenie o historii. Pamigtac nalezy, ze muzea — nawet
te w miejscach autentycznych - rzadko dostarczaja wyraznych odpowiedzi,
ajesli juz — to tylko na najbardziej podstawowe pytania. Ich gléwne zadanie to
tHumaczy¢” zlozona rzeczywistos¢, zmieniad ja na bardziej zrozumiala.® Oczy-
wiScie dla historyka ,objasnia¢” znaczy z reguly ,szczegélowo opisal”, ale
wiemy juz, ze nagromadzenie faktéw nie zbliza nas do rozumienia wydarzen tak
skrajnych, jak Zaglada. Mozemy oczywiscie odrzucié wszelkie reprezentacje
wybiegajace poza standardowy zestaw $rodkéw przedstawiania, ale - jeéli sie na
to decydujemy - to w imie jakiej alternatywy?

Wystawy nie tyle wyjasniaja przeszla rzeczywistoéé, co prowadza nad nig
dyskusje w kontekscie teraZniejszych spolecznych i indywidualnych do$wiad-
czeri autora/autoréw ekspozycji. Przeszloé¢ przedstawiana w muzeach nie jest
faktycznie tym, co si¢ wydarzylo, nie jest ,prawda o przeszlosci”, ale jedynie
pewna koncepcja — produktem teraZniejszosci, odzwierciedlajacy obecne zalo-
zenia i sagdy autora/autoréw wystawy. W konsekwengji rola twoércy ekspozycji

162 Jennifer Bonnell, Roger I. Simon, op. cit., 5. 69.
163 Ryszard Nycz, O rowoczesnosci jako doswiadczeniu, op. cit., s. 12-14.
164 Tracey Linton Craig, Reinterpreting the Past, ,Museum News" January/February 1989, 5. 61-63.
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jest niezwykle wazna, a historie przedstawione w muzeach maja umacnia¢ Iup
legitymizowa¢ dominujace spoleczne i polityczne normy teraZniejszosci.'s Wy.
daje sie, ze powyzsze rozwazania w pelni potwierdzaja te teze, a muzea
Holokaustu nie s3 w tej mierze wyjatkiem. Wymienione przeze mnie koncepcje
$mierci rzeczywistej, wyobrazonej i symbolicznej sa oczywiscie typami ideal-
nymi, co 0znacza, ze nie wystepuja w postaci czystej i granice miedzy nimi mogg
by¢ nieostre. Laczy je wystepujacy we wszystkich czas lokalny (najslabszy
w koncepcji symbolicznej) i tworzenie ekspozycji z perspektywy ofiar, z czym
wiaze sie ich uprzywilejowanie epistemiczne, ktére ,[...] zasadza si¢ na prze-
$wiadczeniuy, iz jednostki i grupy opresjonowane dzigki doswiadczeniu ucisku
maja bardziej bezposérednia, wnikliwa oraz krytyczna wiedze na temat opresji
i jej przyczyn niz osoby, ktére do tych grup nie naleza”.'® Jednak proponowany
przeze mnie podzial, wskazujacy bardziej na r6znice niz podobieristwa, przy
wszystkich swych niedoskonaloéciach moze sta¢ si¢ dobrym narzedziem analizy
poszczegblnych ekspozycji.

163 Janet Owen, Making Histories from Archaeology, {w:) Making Histories in Museums, op. cit., s. 203.

166 Uma Narayan, Working Together Across Difference: Some Consideration on Emotions and Political
Practice, ,Hypatia” 1988, vol. 3, nr 2, s. 35, cyt. za: Ewa Domanska, O poznawczym uprzywilejowaniu ofiary,
{w:] (Nie)obecnos¢ pominigcia i przemilczenia w narracjach XX wieku, red. Hanna Gosk, Bozena Karwow-
ska, Dom Wydawniczy Elipsa, 2008, s. 26-27.



