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Laboratorium muzeum

Zrédia

W ostatniej dekadzie polskie muzea przezywaty okres dynamicznego rozwo-
ju. Powstato wiele nowych placéwek muzealnych, a wiele istniejacych pod-
dano reorganizacji i modernizacji. Dzieki programom wsparcia finansowego
duza liczba instytucji miata okazje zdigitalizowac znaczacg cze$¢ swoich ko-
lekcji. Obecnie jednym z najwazniejszych wyzwan, przed ktérymi stojg pra-
cownicy muzedw oraz innych instytucji kultury i dziedzictwa, jest odpowiedz
na pytanie, w jaki sposob tworzyc efektywne programy i madrze inwestowac
w relacje z odbiorcami, by budowac i rozwija¢ spotecznosé, ktéra bedzie
wzrastaé wraz z instytucja.

Swiadomos¢ przeobrazen, jakie zaszty w teorii oraz praktyce muzealnej
w drugiej potowie XX wieku, jest powszechna, jednak pracownikom insty-
tucji czesto brakuje praktycznych rozwigzan, przy pomocy ktérych mogliby
sprosta¢ nowym wyzwaniom i zmieniajacym sie oczekiwaniom odbiorcéw.
Dlatego gtéwna ideg projektu Laboratorium muzeum byto stworzenie prze-
strzeni roboczej (tytutowego laboratorium), w ktérej pracownicy polskich in-
stytucji oraz zaproszeni eksperci beda mieli mozliwos¢, aby wymienic sie
wiedza, doswiadczeniami i pomystami. Zalezato nam na tym, by mogli ze-
stawiac rozwigzania i koncepcje wypracowane na gruncie miedzynarodowej
teorii muzeologicznej z przyktadami dziatan i praktyka pracy w okreslonych
instytucjach, a takze wspdlnie szukac rozwigzan dla problemow, z ktérymi sie
stykaja w codziennej pracy.

Wytoniona w otwartej rekrutacji grupa warsztatowa projektu liczyta
trzydziescioro wyrézniajacych sie badaczy, kierownikdéw dziatéw edukacji,
edukatoréow, koordynatoréw i autoréw projektéw, poswieconych kulturze
i dziedzictwu, z réznorodnych placéwek z catej Polski, wliczajgc w to muzea
historyczne i etnograficzne, muzea przyrodnicze, archiwa filmowe, centra
oraz instytuty kultury i inne.

Miedzy czerwcem a listopadem 2015 roku uczestnicy projektu wzieli

udziat w czterech spotkaniach. Kazde z nich sktadato sie z otwartego dla
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publiczno$ci wyktadu oraz warsztatu prowadzonego przez zaproszonego
goscia, a takze wydarzenia towarzyszgcego w formie dodatkowego warszta-
tu lub seminarium. Uczestnicy Laboratorium muzeum mieli przyjemnosc pra-
cowac z Ning Simon, Paulg dos Santos, Jette Sandahl, Léontine Meijer-van
Mensch, Magdaleng Staroszczyk, Wojciechem Cicheckim oraz kuratorkami
i organizatorkami projektu: Anna Banas, Aleksandra Janus i Hanng Nowak-
-Radziejowska.

Spotkanie podsumowujace te edycje projektu odbyto sie w grudniu i mia-
to charakter ewaluacji potaczonej z badaniem fokusowym, przeprowadzonym
i opracowanym na grupie uczestnikow grupy warsztatowej projektu przez

Katarzyne Kalinowska i Bogne Kietlifniska we wspdtpracy z Anng Buchner.
Program

Punktem wyjscia dla programu Laboratorium muzeum byto spostrzezenie,
ze dziedziny wiedzy rozwijajgce sie dynamicznie w réznych czesciach swia-
ta — studia nad dziedzictwem i muzeologia — nie maja swojej reprezenta-
cji na polskich uniwersytetach, a wiekszos¢ publikacji z tych obszaréw jest
niedostepna w przektadach na jezyk polski. Pomimo dynamicznego rozwoju
sektora muzealnego w Polsce nie powstat jak dotad kompleksowy program
ksztatcenia kadr, ktory wspieratby pracownikéw tych instytucji i wyposazat
ich w kompetencje niezbedne do sprostania wyzwaniom, jakie napotykajg
w swojej pracy. Relatywnie niewiele publikuje sie takze tekstéw i opracowan
czerpiagcych z dorobku krytycznych studiéw muzealnych mogacych stanowic
inspiracje i punkt odniesienia dla refleksji nad rozwojem polskich muzedw, ich
kolekcji i programéw. Z tego wzgledu pracownicy muzeodw i instytucji dziedzi-
ctwa maja ograniczony dostep do narzedzi i metod wypracowanych i spraw-
dzonych w réznych czesciach $wiata oraz do przyktadow dobrych praktyk,
do ktérych mogliby siega¢ w swojej pracy.

Program Laboratorium muzeum powstat w oparciu o wybrane ele-
menty programu nauczania dwoéch europejskich osrodkéw muzeologicz-
nych: Reinwardt Academie w Amsterdamie i School of Museum Studies
przy Uniwersytecie w Leicester. Zostat skonstruowany wokdt centralnych

zagadnien, takich jak spoteczna rola i funkcja muzeum, historycznie zmienne
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sposoby ich definiowania, oraz w oparciu o kluczowe wspdétczesne koncep-
cje, ktére prébuja wytyczyé nowe Sciezki w teorii i praktyce muzealnej, ktadac
nacisk na spoteczne zobowigzania muzeum.

Gosémi specjalnymi projektu byty cztery ekspertki reprezentujace rézne
szkoty oraz sposoby my$lenia i dziatania w tak zakre$lonym obszarze. Nina
Simon, Paula dos Santos, Jette Sandahl i Léontine Meijer-van Mensch sg prze-
konane o koniecznos$ci krytycznej analizy dotychczasowych relacji pomiedzy
muzeum a spotecznosciag — rozumiang zaréwno jako spoteczno$¢ zrédtowa,
jak i wspétczesna wspodlnota odbiorcéw'. Dostrzegaja réwniez wage prak-
tycznych wnioskéw ptynacych z tej analizy dla wszystkich aspektéw funkcjo-
nowania instytucji.

Istotnym kontekstem dla konstrukcji programu byta sama instytucja — or-
ganizator Laboratorium muzeum. Muzeum Woli, oddziat Muzeum Warszawy,
od 2013 do 2015 roku pod kierownictwem Hanny Nowak-Radziejowskiej pro-
wadzito kompleksowy program Laboratorium miasta, ktérego czescia stata
sie coraz bardziej Swiadomie rozwijana refleksja nad spoteczna doniostoscia
réznego typu dziatalno$ci muzealnej. Programowi temu towarzyszyt namyst
nad wtasciwymi sposobami gromadzenia zbioréw, organizacji wystaw i pro-
jektow niewystawienniczych w kontekscie mozliwos$ci opowiadania historii
znaczacych dla wspdlnoty oraz angazowania odbiorcéw w funkcjonowanie
muzeum. Byto to tym bardziej znaczace ze wzgledu na proces tzw. OdNowy,
ktory przechodzi Muzeum Warszawy, modernizujac i konserwujgc zabytkowe
obiekty siedziby gtéwnej Muzeum przy Rynku Starego Miasta w Warszawie
oraz prowadzac digitalizacje swojej kolekgji. Jednoczesnie w 2015 roku odbyto
sie otwarcie pierwszej statej wystawy w innym oddziale Muzeum Warszawy —
Muzeum Warszawskiej Pragi, bedacym odpowiedzig na potrzebe spotecznosci
mieszkancoéw prawobrzeznej Warszawy. Wspolnym mianownikiem dla wszyst-
kich tych proceséw i dziatan byta préba pomys$lenia na nowo tego, czym jest

i powinno by¢ muzeum w okreslonym, lokalnym i ponadlokalnym, kontekscie.

1 Zgodnie z definicjg zaproponowang w Konwengji z Faro (2005, UNESCO), ktéra méwi o ,wspdl-
nocie dziedzictwa” (heritage community) — zob.: http://www.coe.int/en/web/conventions/full-
-list/-/conventions/treaty/199 [dostep: 7 grudnia 2015].
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Proces

Laboratorium muzeum obejmowato rézne formy pracy wspadlnej. Trudno ja
zrelacjonowac w taki sposéb, by by¢ sprawiedliwym wobec procesu, ktéry sie
dokonat, oraz wobec perspektyw wszystkich jego uczestnikéw. Publikacja ta
jest zaledwie préba zdania relacji z projektu oraz uchwycenia jego zawartosci
merytorycznej. Podsumowanie to zostato pomys$lane jako komplementarne
wobec strony internetowej projektu: www.laboratoriummuzeum.pl. Strona
petni funkcje archiwum zawierajgcego szczegdtowy program, informacje
o uczestnikach, relacje z wybranych jego elementéw oraz materiaty (zdjecia,
nagrania audio i wideo) dokumentujgce przebieg spotkan. Publikacja nato-
miast stanowi przede wszystkim rodzaj przewodnika po zagadnieniach, ktére
ztozyty sie na program, oraz po mozliwych metodach pracy grupowej wokét
tych tematow.

Pierwsza czesc ksigzki ma forme antologii, na ktora sktadaja sie przektady
tekstéw wszystkich czterech goscin Laboratorium muzeum. Poza artykutem Jette
Sandahl pozostate trzy nie pokrywajg sie z tekstami wygtoszonych wyktadoéw,
dotycza jednak zagadnien poruszonych podczas tych wyktadéw. Antologie
poprzedza krétkie historyczne wprowadzenie autorstwa Aleksandry Janus,
kuratorki projektu.

W drugiej czesci znalazto sie podsumowanie badan fokusowych przepro-
wadzonych na ostatnim etapie projektu, ktérych celem byto zmapowanie naj-
wazniejszych potrzeb uczestnikéw w zakresie dalszego rozwoju kompetencji
i pogtebiania wiedzy. Wyniki pozwalajg uzyskac¢ wglad w obszary wymaga-
jace zagospodarowania przez kolejne programy ksztatcenia adresowane do
tej grupy odbiorcow.

Trzecig czes$¢ stanowiag scenariusze warsztatow, ktére moga zostac po-
traktowane jako materiat do wykorzystania lub inspiracja dla wtasnych dzia-
tan. Rolg rozbudowanej bibliografii jest zachecenie uczestnikéw i czytelnikéw
do wtasnych poszukiwan.

LABORATORIUM MUZEUM 7



Podziekowania

Projekt ten nie mégtby sie odby¢, gdyby nie zyczliwo$¢ naszych granto-
dawcéw i partneréw. W szczegdlnosci podziekowania niech zechca przyjac:
Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw, Dyrektor NIMOZ — Pan
dr hab. Piotr Majewski, Kierownik Dziatu Strategii i Analiz Prawnych — Pani
Joanna Grzonkowska oraz redaktorzy portalu Muzealnictwo.com — Panowie
Jacek Gérka i Andrzej Zugaj, Forum Edukatoréw Muzealnych, zwtaszcza za$
dr Marcin Szelag, Panstwowe Muzeum Etnograficzne / Muzeum dla Dzieci, na
rece Pani Anny Grunwald i Pani Dominiki Sowy, Muzeum Powstania Warszaw-
skiego, a przede wszystkim Dyrektor MPW — Pan Jan Otdakowski, Kierownik
Dziatu Promocji — Pani Barbara Augustyniak-Papiez.

Za wsparcie sprzetowe ttumaczenia symultanicznego wyktadéw naszych
goscin na jezyk polski dziekujemy Dyrektorowi Polsko-Niemieckiej Wspdtpra-
cy Mtodziezy — Panu Pawlowi Morasowi oraz Panu Piotrowi Kwiatkowskiemu.

Za ugoszczenie wielu spotkan Laboratorium muzeum dziekujemy Kierownik
Muzeum Warszawskiej Pragi Pani Katarzynie Kuzko-Zwierz oraz jej zespotowi.

Za pomoc i naktad pracy, konieczne w obliczu eksperymentalnego pro-
cesu Laboratorium muzeum — ksiegowym Muzeum Warszawy.

Za zaufanie i zaangazowanie szczegdlne podziekowania kierujemy do
Uczestniczek i Uczestnikdéw projektu Laboratorium muzeum, ktérych wktad

w caty proces jest nie do przecenienia.

Muzea i ludzie'

Aleksandra Janus

Muzeum, choc jego korzenie siegajg daleko wstecz, przywykliSmy analizo-
wac przede wszystkim jako XIX-wieczny fenomen. Istotnie, rozmaite sposoby
gromadzenia reliktéw przesztosci pojawity sie na dtugo przed wiekiem XIX,
jednak wtasnie to stulecie zaowocowato istniejagcymi po dzis dzien, zinstytu-
cjonalizowanymi formami akumulowania przesztosci. Posréd tych form zna-
lazta sie takze wypracowana wéwczas koncepcja muzeum, ktére — ze wzgle-
du na $cisle nowoczesny rodowdd — nazywane bywa modernistycznym?.
Laurajane Smith, analizujgc Zrédta nowoczesnych instytucji powotanych do
gromadzenia, ochrony i prezentowania dziedzictwa wprowadza termin ,,au-
torytatywnego dyskursu dziedzictwa” (authorized heritage discourse)®. Jego
pojawienie sie w XIX wieku, w momencie wykrystalizowania sie europejskich
nacjonalizméw oraz liberalnej nowoczesnos$ci, miato zdaniem Smith Scisty
zwigzek z uSwiadomieniem potencjatu, jaki daje wykorzystanie dziedzictwa
do legitymizacji takich pojec, jak nardéd i wspdlnota narodowa. Autorytatywny
dyskurs dziedzictwa stanowit, w interpretacji badaczki, odpowiedz na nie-
pokdj i destabilizacje wywotane gwattownymi przemianami tamtego czasu
(w tym przez rewolucje przemystowa, industrializacje, intensywny rozwéj

miast, wzrost roli burzuazji, rozwéj kapitalizmu i ostabienie roli arystokracji).

1 Tekst ten powstat na podstawie artykutu autorstwa Aleksandry Janus i Doroty Kawe-
ckiej, zaprezentowanego podczas konferencji Kreatywne rozwiqzania w zarzqdzaniu
kulturq, zorganizowanej przez Instytut Kultury UJ, ktéra odbyta sie 11 maja 2012 roku
w Krakowie, oraz w oparciu o publikacje Aleksandry Janus Muzeum i reprezentacje historii,
(Krakéw 2014).

2 Anna Ziebiniska-Witek tak definiuje ten model muzeum: ,Muzeum modernistyczne — insty-
tucja, ktéra pojawita sie w wieku XIX i osiggneta apogeum na poczatku dwudziestego w ra-
mach paradygmatu modernistycznego ukonstytuowanego na fundamencie o$wieceniowym
— ma za zadanie tworzenie i rozpowszechnianie autorytatywnej wiedzy” (A. Ziebinska-Witek,
Historia w muzeach, Lublin 2011, s. 32). Ten model muzeum zestawiany bywa z modelem
nazywanym postmodernistycznym, ktéry pojawit sie w drugiej potowie XX wieku — charak-
terystyke obu koncepcji, wraz z ich Zrédtami i sposobem oddziatywania oraz organizacji,
prezentuje w swojej ksigzce Anna Ziebinska-Witek (dz. cyt., s. 32-42).

3 L. Smith, The Uses of Heritage, London 2006.
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Miat réwniez dostarczy¢ wsparcia dyskursom narodowym i klasowym?*. Pozy-
tywne waloryzowanie przesztosci zrodzito potrzebe konserwowania i zabez-
pieczania jej wyselekcjonowanych pozostatosci®. Zdaniem Laurajane Smith
to wtasnie autorytatywny dyskurs dziedzictwa uksztattowat to, ,w jaki sposéb
myslimy, méwimy i piszemy o dziedzictwie”®, i — ze wzgledu na zasieg od-
dziatywania — stat sie narzedziem promocji okre$lonego zestawu zachodnich
wartosci jako uniwersalnych. O sile jego oddziatywania zdecydowato kilka
przenikajgcych sie proceséw: z jednej strony wykrystalizowanie sie dyscy-
plin naukowych dostarczajacych ,ekspertéw od dziedzictwa” (archeologdw,
historykéw sztuki, etnograféw), a z drugiej — instytucjonalizacja dziedzictwa
(muzea, rezerwaty, pomniki) i wreszcie — towarzyszace jej dziatania legisla-
cyjne (np. rejestry zabytkow).

Muzeum od poczatku swojego istnienia jako instytucja na wskro$ nowo-
czesna’ wpisane byto w relacje oparte na wiedzy—wtadzy® — rozumiane po
foucaultowsku. Tony Bennett, odwotujac sie do mysli Foucaulta, w swoich
rozwazaniach na temat politycznej racjonalno$ci muzeum ktadzie nacisk na
specyfike dziatania zidentyfikowanych przez francuskiego filozofa mechani-
zmoéw w przestrzeni tej konkretnej instytucji. O ile w przypadku wiezienia
i innych organizacji analizowanych przez Foucaulta celem byto podporzad-
kowanie populacji wszechobecnemu spojrzeniu wtadzy, o tyle w przypadku
muzeum, zdaniem Bennetta, najistotniejsze w wizualizowaniu wtadzy byto
jednoczesne reprezentowanie jej jako przynaleznej populacji. Tym samym —
pisze dalej Bennett — retoryczne witaczenie niezréznicowanej masy obywateli
w relacje wiedzy—wtadzy, ktéra reprezentowana jest jako pochodzaca od tej
grupy, uczynito muzeum waznym narzedziem samoprezentacji dla mieszczan-

skich spoteczenstw Zachodu®.

Tamze.
Legitymizujgcych konkretny porzadek, ideologie itd.
L. Smith, dz. cyt., s. 11

Oczywiscie, wyrézniamy takze charakterystyczne dla réznych kultur formy protomuzealne,
znacznie wyprzedzajgce projekt nowoczesnosci, jednak bezsprzecznie to wtasnie nowoczes-
nos¢ zrodzita publiczne muzeum w tej postaci, w jakiej je znamy. Zob. na ten temat — Z. Zygul-
ski, Muzea na swiecie, Warszawa 1982.

N o oo

8 M. Foucault, Sfowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, Gdarnsk 2006.
T. Bennett, The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, London 1995, s. 98.
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Eileen Hooper-Greenhill, probujgc uchwyci¢ historyczny rozwdj i prze-
miany instytucji muzeum, réwniez odwotuje sie do Foucaulta i przyjmuje pe-
riodyzacje zgodng z wyodrebnionymi przez francuskiego badacza, nastepuja-
cymi po sobie episteme’®: renesansowa, klasyczng i nowoczesna. Historyczne
przemiany sposobdéw tworzenia kolekcji sg bowiem odzwierciedleniem, jej
zdaniem, praktyk dyskursywnych wtasciwych dla danej epoki, ktére umozli-
wiaty pojawienie sie pewnych figur epistemologicznych". Wraz z dominacja
episteme nowoczesnej pojawit sie model muzeum pomys$lany jako ,instru-
ment demokratycznej edukacji”?. Byt on jednoczesnie modelem dyscyplinu-
jacym — generujagcym porzadek zaréwno rzeczy, jak i ludzi®® — odpowiedzial-
nym za wytwarzanie okreslonego typu publicznosci, a co za tym idzie, takze
okreslonego typu spoteczenstwa. Oswieceniowa racjonalnos¢ postuzyta za
podstawe strategii edukacyjnych, w ktérych centralne miejsce zajmowata mi-
sja edukowania spoteczenistwa z naciskiem na kulturalne wartosci narodowe
i obowigzki obywatelskie oraz promowanie stabilnosci wspdlnoty narodo-
wej. Oczywiscie, pomimo deklarowanej demokratycznosci instytucji, muze-
um funkcjonowato takze jako instrument wykluczenia. To stato sie waznym
punktem wyjscia dla krytyki, jaka pojawita sie w drugiej potowie XX wieku,
wymierzona w instytucje muzeum przez badaczy reprezentujgcych miedzy
innymi nowa muzeologie oraz krytyczne studia muzealne.

Rozwazania Eileen Hooper-Greenhill i Tony’ego Bennetta korespondu-
ja z koncepcja Laurajane Smith, ktéra proponujac termin autorytatywnego
dyskursu dziedzictwa, stara sie uchwyci¢ wtasnie éw splot nowoczesnych
strategii produkcji wiedzy oraz realiéw tworzenia nowoczesnego panstwa
narodowego. Jako jedna z istotnych konsekwencji wptywu wspomnianego
splotu na rozwdj instytucji muzeum Smith identyfikuje wprowadzenie $ciste-
go rozdziatu rél w procesie zarzadzania dziedzictwem pomiedzy ekspertéow

10 E.Hooper-Greenhill, Museum and the Shaping of Knowledge, London—New York, 1992.
1 Zob. M. Foucault, Przedmowa [w:] tegoz, dz. cyt., s. 11.
12 Uzywam tego sformutowania za A. Ziebinska-Witek, dz. cyt., s. 18.

13 Nawiazuje do frazy Tony’ego Bennetta: ,an order of things and peoples” (T. Bennett, dz. cyt.,
s.95).

14 Analizie koncepcji Bennetta i Hooper-Greenhill wiecej miejsca poswieca A. Ziebirnska-Witek,
dz. cyt., s.15-22.
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od techniki i estetyki upowaznionych do przemawiania w imieniu przesztosci
oraz mniej lub bardziej biernych odbiorcéw, ktérzy w tym miejscu odebrad
majg edukacje’.

Mozemy traktowaé muzea jako zwierciadta spotecznych i kulturowych
przemian nie tylko za sprawa tego, ze mamy w nich do czynienia ,z nagroma-
dzeniem materialnego »$wiata«'®, ktéry dokumentuje te przemiany, lecz takze
— a moze przede wszystkim — dlatego, ze samo muzeum jako instytucja ulega
przemianom. Jesli, za Svetlang Alpers, potraktujemy muzeum jako pewien
,Sposdéb widzenia””, to zaréwno zaswiadcza ono o okreslonej perspektywie,
w ktérej zostato uksztattowane, jak i stanowi narzedzie do jej reprodukowa-
nia. Dlatego tez analiza zmieniajacych sie praktyk kulturowych zwigzanych
z muzeum znalazta sie na przestrzeni ostatnich dekad w polu zaintereso-
wania badaczy reprezentujgcych rézne dziedziny wiedzy. Analizujgc wzrost
krytycznego zainteresowania humanistow problematyka muzeum, Mieke Bal
jego zrédet dopatruje sie w impulsie wygenerowanym przez antropologie
krytyczng'®. Zdaniem badaczki to wtasnie antropologia skierowata krytyczne
spojrzenie na wtasne praktyki i wtasny dyskurs oraz data poczatek podobnej
refleksji nad praktykami i dyskursem muzeum, ktdra rozwijata sie nastepnie
pod wptywem teorii z kregu poststrukturalizmu, badan kulturowych, studiéw
postkolonialnych czy teorii teorii krytycznej.

Jednoczes$nie druga potowa XX wieku przyniosta zmiane w mysleniu
o roli zwiedzajgcego oraz zobowigzaniach wobec spotecznosci, ktérej dzie-
dzictwo muzeum ma za zadanie gromadzié, chroni¢ i udostepniac. Holen-
derski muzeolog Peter van Mensch, analizujgc zmiany, ktérym podlegata
instytucja muzeum od wieku XIX, grupuje procesy, ktére wptynety na naj-
wazniejsze przeobrazenia w funkcjonowaniu muzeum i omawia je jako trzy

Lrewolucje muzealne”™. Pierwsza rewolucja to moment ostatecznego wykry-

15 L. Smith, dz. cyt.
16 J. Clifford, O kolekcjonowaniu sztuki i kultury, ,Polska Sztuka Ludowa. Konteksty” 1993, nr 1, s. 11.

17 S. Alpers, The Museum as a Way of Seeing [w:] Exhibiting Cultures: The Poetics and Politics of
Museum Display, ed. . Karp, S. Lavine, Washington 1991, s. 25-32.

18 M. Bal, Dyskurs muzeum [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Krakéw 2005, s.
345-346.

19 P.van Mensch, Museology and Management: Enemies or Friends? Current Tendencies in Theo-
retical Museology and Museum Management in Europe [w:] Museum Management in the 21st
Century, ed. E. Mizushima, Tokyo 2004, s. 3—19.

2  WPROWADZENIE

N

stalizowania sie nowoczesnego modelu muzeum i jego legitymizacji, podczas
gdy dwie kolejne stanowig najwazniejsze punkty zwrotne dla owego modelu.
Pierwszy kluczowy moment, zgodnie z periodyzacjg zaproponowana przez
van Menscha, przypada na przetom XIX i XX wieku, kiedy powstaty orga-
nizacje zrzeszajgce muzea oraz ich pracownikédw (American Association of
Museums w 1906, ICOM w 1946), instytucje ksztatcace kuratoréw (Ecole du
Louvre w 1882), specjalistyczne czasopisma, a takze ustanowiono pierwszy
kodeks etyczny dla pracownikéw muzedw (1925). Van Mensch traktuje te pro-
cesy jako swiadectwo profesjonalizacji funkcjonowania instytucji muzealnych.
Drugi moment rewolucyjny sytuuje on w drugiej potowie XX wieku, kiedy pod
wptywem ruchéw spotecznych lat 60. i 70. konieczna stata sie rewizja celéw
istnienia instytucji publicznych, w tym muzedéw. W 1974 roku rozszerzono de-
finicje muzeum sformutowang przez UNESCO o fraze: ,dziatanie w stuzbie
spoteczenstwa i jego rozwoju”. Na lata 70. i 80. przypada takze wytonienie
sie nowego paradygmatu, znanego pod nazwg ,nowa muzeologia”. Jej rola
byta bardzo istotna w przesunieciu akcentu ze zobowigzan wobec kolekcji na
zobowigzania wobec spoteczenstwa, co przetozyto sie na zmiany w struktu-
rze organizacyjnej muzeodw. Tradycyjny podziat w obrebie muzeum wyzna-
czony przez rodzaje kolekcji i odpowiadajgce im dyscypliny przedmiotowe
zaczat byc¢ stopniowo zastepowany przez podziat wedtug funkcji (przecho-
wywanie —w tym konserwacja i dokumentacja, badania, komunikacja — w tym
wystawiennictwo i edukacja)?®. Nowa struktura odzwierciedlata zatem nowy
sposdéb myslenia o roli muzeum: ze straznika zbioréw przeksztatcito sie ono
w ich zarzadce, ktérego zadaniem jest popularyzacja wiedzy. Konsekwencja
wymogu efektywnego nauczania o zgromadzonych zbiorach byt muzealny
boom edukacyjny, ktéry przypadt na lata 70. na Zachodzie?'. Zbiegt sie on
w czasie ze zmianami w mysleniu o edukacji w ogdle, wynikajgcymi z nowych
ustalen z zakresu psychologii poznawczej. Szczegdlnie wazne w kontekscie
muzedw byto odejscie od utozsamiania edukacji z dydaktyka i ksztatceniem
oraz wprowadzenie pojec takich jak informal learning, free-choice learning

20 Tamze.

21 W Wielkiej Brytanii na skutek polityki rzadu laburzystéw edukacja zostata w 1997 roku uznana
za centralng funkcje muzedw, co skutkowato wprowadzeniem rozwigzan umozliwiajgcych wy-
réwnanie szans dostepu do ksztatcenia oraz wptyneto na rozwdj infrastruktury edukacyjnej.
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oraz life-long learning. W tym okresie rewizji ulegty takze modele komunika-
cyjne, na ktérych do tej pory opierano metody pedagogiczne. Prosty schemat
komunikacji uzupetniono o petle informacji zwrotnej, przez co dowartoscio-
wano role odbiorcy — dotychczas pasywnie przyjmujacego komunikaty wysy-
tane przez muzeum/wystawe/kuratora??. Zaktualizowany model komunikacji,
w ktérym skutecznosé przekazu wymaga wspoélnego kontekstu oraz znajomo-
$ci odbiorcy, przenies¢ mozna rowniez na poziom bardziej ogdlny — relacje in-
stytucji wobec zwiedzajgcego. Stopniowo w krajach Europy Zachodniej i Sta-
nach Zjednoczonych weryfikacji pod katem uwzgledniania potrzeb odbiorcow
zaczeta bowiem podlegad catosciowa dziatalno$¢ muzeum. Przyczynity sie
do tego procesy, ktére — wedtug Petera van Menscha — ztozyty sie na trzecia
rewolucje muzealna. Ttem dla niej staty sie: rosngcy wymog dywersyfikacji
Zrédet finansowania, bardziej skrupulatne rozliczanie publicznych instytucji ze
spotecznych zobowigzan oraz rozwdj przemystu czasu wolnego, ktéry zaczat
stanowi¢ dla muzedw coraz powazniejszg konkurencje.

Jednoczesnie badania rynkowe prowadzone w krajach zachodnich
ukazaty, jakie grupy nie sag reprezentowane wsréd publiczno$ci muzealnej
i z jakich powoddw. Dotyczyto to miedzy innymi spotecznosci imigranckich,
ktérych dziedzictwo nie miato swojej reprezentacji w muzeach (lub byto ujmo-
wane tylko z perspektywy kolonialnej), oraz grup, dla ktérych muzeum byto
niedostepne (np. ze wzgledu na niewystarczajace dostosowanie budynkéw
i wystaw do potrzeb oséb niepetnosprawnych). Stato sie to podstawa do
podjecia dziatarh obecnie nazywanych rozwojem widowni.

Innym istotnym procesem, ktéry van Mensch postrzega jako kompo-
nent trzeciej rewolucji, jest wtasnie rozwdj teorii zarzadzania i marketingu.
W obliczu powszechnego dostepu do informacji i pojawienia sie nhowoczes-
nych technologii komunikacji poddano refleksji takze pozycje muzeum jako
uprzywilejowanego dostarczyciela wiedzy. Coraz czesciej poruszanym te-
matem staty sie réowniez odpowiedzialno$¢ instytucji publicznych wobec
spoteczenstwa, zasadnos$¢ przechowywania obiektéw o kontrowersyjnym
pochodzeniu (wymadg restytucji) oraz konieczno$¢ uwiarygodnienia wtasnej

dziatalno$ci przed finansujgcymi je podmiotami. Ponadto w $wiecie anglosa-

22 E.Hooper-Greenhill, Museums and their Visitors, London 1994, s. 44—-46.
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skim czynniki polityczno-ekonomiczne sktonity muzea do poszukiwania no-
wych Zrédet finansowania, a potencjalni sponsorzy, podobnie jak w sektorze
komercyjnym, wymagali od tych placowek monitorowania wydajnosci i skali
oddziatywania.

Druga potowa XX wieku to takze, o czym byta juz mowa powyzej, mo-
ment pojawienia sie nowego paradygmatu okreslonego — w opozycji do tra-
dycyjnych szkét myslenia — mianem nowej muzeologii. Jak podkresla Anna
Ziebinska-Witek w charakterystyce tego nurtu??, ,byta to od samego po-
czatku idea promujgca »aktywne« muzeum zwigzane z angazowaniem ludzi
w procesy przedstawiania i interpretacji”?*. Najwazniejszym przesunieciem,
ktére wprowadzata nowa muzeologia, byto odej$cie od skupienia na relacji
muzeum-—kolekcja na rzecz dowartosciowania relacji muzeum—zwiedzajacy.
Peter van Mensch zaznacza ponadto, ze nowa muzeologia ,bazowata na od-
wrdéconej hierarchii, wychodzac od potrzeb spoteczenstwa i skupiajac sie
przede wszystkim na spotecznej roli dziedzictwa, nie za$ na strukturach or-
ganizacyjnych i formalnych”?>.

Samym terminem ,nowa muzeologia” okresla sie jednak odmienne nurty
refleksji, ktére pojawity sie w latach 70. i 80. w réznych czesciach Swiata.
Ich gtéwnym, wspdélnym postulatem byto dazenie do demokratyzacji insty-
tucji muzeum i proceséw operowania dziedzictwem oraz wspomniane juz
odejscie od modelu muzeum jako instytucji skoncentrowanej na kolekgcji.
Najbardziej radykalne postulaty spod znaku nowej muzeologii zgtaszano
w kregach latynoskim i francusko-kanadyjskim. Wéréd autoréw zwigzanych
z ruchem zainspirowanym miedzy innymi przez Georges’a Henriego Riviere’a,
tworce koncepcji ekomuzeum, panowato przekonanie, ze muzea moga przy-
czynié sie do wsparcia spotecznosci zyjgcych poza gtéwnymi osrodkami
~Cywilizowanego Swiata”. Ten wariant nowej muzeologii koncentruje sie na
uzywaniu dziedzictwa jako narzedzia wspierania i integrowania lokalnej spo-

tecznosci.

23 A. Ziebinska-Witek cytuje Declaration of Quebec: Basic Principals for a New Museology, ktéra
proklamowata wprowadzenie nowego paradygmatu (1984), oraz ustalenia powziete podczas
miedzynarodowych warsztatéw przeprowadzonych w Hiszpanii pod hastem International
Workshop on New Museology (1987).

24 A. Ziebinska-Witek, dz. cyt.,s. 26.
25 P.van Mensch, dz. cyt., s. 9.
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Nowa muzeologia uksztattowana w Swiecie anglosaskim, ktéra spopula-
ryzowana zostata dzieki opublikowanej w 1989 roku ksigzce Petera Vergo The
New Museology, ktadta nacisk przede wszystkim na znaczenie spotecznego
kontekstu i funkcji muzeum. Jak zauwaza Andrzej Szczerski, ,zredagowana
przez Vergo publikacja, mimo swego prowokacyjnego tytutu sugerujagcego
nowy poczatek w badaniach nad muzeum, w duzej mierze podsumowywata
debaty toczone w kregu anglosaskim od przetomu lat 70. i 80.72¢. Nieco ina-
czej rzecz sie miata z ruchem powstatym w srodowisku Riviere’a. Jak ujmuje
to Wilke Heijnen, ,mozna powiedziec¢, ze »nowa muzeologia« latynoska ma
spoteczno-polityczny punkt widzenia (...), podczas gdy dla »nowej muzeolo-
gii« anglosaskiej celem jest zréwnowazone i otwarte spoteczenstwo”?’. Jak
zauwaza Heijnen, latynoska szkota myslenia przywiagzuje wiekszg wage do
idei rozwoju i traktuje dziedzictwo jako mozliwe narzedzie upodmiotowienia?®.

Bez wzgledu na to, czy zdecydujemy sie traktowaé dwie wspomniane
wyzej propozycje jako osobne ruchy i paradygmaty czy jako warianty jed-
nej szkoty myslenia, bez watpienia wiekszos¢ wypracowanych przez nie po-
stulatéw jest wspdlna. Réznice pomiedzy nimi wydaja sie przede wszystkim
wypadkowa odmiennego kontekstu politycznego i spotecznego, w ktérym
narodzit sie kazdy z nich. Zwiekszajaca sie wielokulturowos$¢ Wielkiej Bry-
tanii stata sie wyzwaniem takze dla muzedw, zwtaszcza gdy — wraz z wpro-
wadzeniem w latach 90. XX wieku przez rzad laburzystéw Social Inclusion
Agenda — zostaty one zobowigzane do poszerzenia grona swoich odbiorcéw
o tych, ktérzy byli z niego wykluczani ze wzgledu na pochodzenie, jezyk,
krag kulturowy i status spoteczny. Oprocz dostepnosci duzy nacisk potozono
takze na reprezentowanie niereprezentowanych — a zatem na prébe witacze-
nia dziedzictwa pomijanych dotad grup w obreb tego, co jest pokazywane
w muzeum, a takze na zaangazowanie ich w dziatania tej instytucji. W kon-
tekscie latynoskim, zwtaszcza dla ruchu ekomuzeodw, ktéremu przewodniczyt

Georges Henri Riviére, kluczowa byta dziatalno$¢ aktywistyczna i spotecz-

26 A. Szczerski, Kontekst, edukacja, publicznosc¢ — muzeum z perspektywy ,nowej muzeologii”
[w:] Muzeum sztuki, dz. cyt., s. 335.

27 W. Heijnen, The New Professional: Underdog or Expert? New Museology in the 21th century,
,Cadernos de Sociomuseologia” 2010, nr 37, s. 13—14.

28 Tamze.
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na, stanowczo przekraczajgca ramy i mury samej instytucji oraz postulujgca
uczynienie muzeum czes$cia zycia lokalnych wspdlnot. W koncepcji ekomu-
zeum lokalna wspdlnota zajmuje centralne miejsce w dziatalnosci instytucji.
L~Umieszczenie spotecznosci w centrum zainteresowania muzeum — jak pisze
Anna Ziebinska-Witek, przywotujac rozwazania Kevina Walsha — ma umozli-
wi¢ przezwyciezenie jego roli jako instytucji hegemonicznej, a oddanie gtosu
grupom nieposiadajacym wtadzy, utatwic¢ procesy samo-odkrywania i upra-
womochienia (...)"%°.

Choc¢ omoéwione wyzej procesy to zaledwie wycinek catego spektrum czyn-
nikéw odpowiedzialnych za zmiane w mysleniu o roli i rozwoju instytucji mu-
zeum, miaty one decydujace znacznie dla okreslenia zasadniczego obszaru
zainteresowania w tegorocznej, pierwszej edycji projektu Laboratorium mu-
zeum. To one bowiem przyczynity sie do tego, ze stopniowo réwnie znaczacy
jak kolekcja stali sie w muzeum zwiedzajacy — i to nie tylko ci, ktdrzy istotnie
przechodzg przez jego drzwi, lecz takze potencjalni, znajdujacy sie w bezpo-
Srednim otoczeniu instytucji lub w pewnej relacji do niej (jak np. spotecznosci
Zrodtowe). Dzieki nim muzeum coraz czesciej definiowane jest nie tylko po-
przez kolekcje, ktére posiada i rozwija, ale takze przez sposéb, w jaki dziata
na scenie spotecznej — jako wazny aktor, posiadajacy okreslone zobowig-
zania wobec swoich odbiorcéw. To przesuniecie sprawito, ze wiekszg wage
przywiazuje sie obecnie do strategii angazujacych wspdlnoty odbiorcéw
w procesy dotad zarezerwowane dla ekspertéw zatrudnionych w muzeum,
co otwiera interesujace pole dla eksperymentdéw oraz poszukiwahn nowych
metod i praktyk. Niektére z tych metod i praktyk sa przedmiotem zaintereso-
wania tekstéw zamieszczonych w tej publikacji, dla ktérych kontekst stanowi
powyzsze — bez watpienia niewyczerpujgce — wprowadzenie.

Warto dodad, ze zgromadzone w tej publikacji teksty pochodza z réznych
tradycji i kontekstéw, zostaty napisane w réznych jezykach i — pierwotnie —
adresowane byty do réznych grup odbiorcéw. Zamieszczony tu tekst Niny
Simon stanowi wybér fragmentéw pochodzacych z opublikowanej przez nig

w 2010 roku ksigzki Participatory Museum. Ksigzka ta czerpie z doswiadczen

29 A.Ziebinska-Witek, dz. cyt., s. 28.
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autorki zgromadzonych podczas kilkuletniej pracy w roli doradczyni i konsul-
tantki do spraw projektowania ekspozycji muzealnych i ma forme praktyczne-
go, narzedziowego przewodnika dla pracownikéw muzedw, co przektada sie
na jezyk tego tekstu, zakorzeniony w praktyce, czesto sprawiajgcy wrazenie
technicznego. Chociaz to wtasnie ksigzka Niny Simon spopularyzowata na
szeroka skale termin ,muzeum partycypacyjne”, a co za tym idzie — takze
pewien typ postawy, ktérg wielu uznato za rewolucyjna, w samym tekscie
znajdujemy przede wszystkim zestaw praktycznych porad i instrukcji, nie zas
rozwazania teoretyczne na temat historycznych przemian instytucji muzeum.
Uznali$my jednak, ze — jako tekst powszechnie znany i szeroko komentowany,
jak dotad nieprzettumaczony na jezyk polski — zastuguje on na wazne miejsce
w tej publikacji, cho¢ w odrdznieniu od trzech pozostatych nie prezentuje
postawy tak silnie zakorzenionej ideowo.

Tekst Jette Sandahl réwniez opiera sie przede wszystkim na doswiadcze-
niu zgromadzonym podczas jej wtasnej pracy jako tworczyni Muzeum Kobiet
w Danii oraz zatozycielki Muzeum Kultur Swiata w Szwedji, jako dyrektorki do
spraw doswiadczenia muzealnego w Narodowym Muzeum Te Papa Tongare-
wa w Nowej Zelandii oraz — co najmocniej i wprost wybrzmiewa w zamiesz-
czonym tu tekscie — dyrektorki Muzeum Miasta Kopenhagi. Muzeum znalazto
sie w centrum jej zawodowych zainteresowan po ponad dekadzie studiéw
uniwersyteckich, badan naukowych i nauczania w zakresie psychologii i psy-
choanalizy. Na arenie miedzynarodowej jej dorobek i twdrczosc zaliczana jest
do istotnych gtoséw przemawiajgcych za traktowaniem muzedw jako poten-
cjalnych platform partycypacji, wzmacniania gtoséw wykluczonych oraz dzia-
tania na rzecz demokratycznego dialogu i sprawiedliwo$ci spotecznej.

Tak sformutowane priorytety bliskie s autorce kolejnego tekstu, Pauli
dos Santos, jednak — o czym nie sposdb zapomniec¢ — reprezentuje ona od-
mienna tradycje, gteboko zakorzeniong w dorobku nowej muzeologii latyno-
skiej. W swoim artykule koncentruje sie na perspektywie proponowanej przez
socjomuzeologie i prezentuje jej najwazniejsze zatozenia jako teorii i praktyki.
Ze wzgledu na to, ze zdecydowana wiekszos¢ tekstéw z tego obszaru ukazuje
sie w jezyku portugalskim (a takze w innych jezykach romanskich), jest to
wcigz mato popularna i rozpoznana perspektywa, jednak niezwykle znaczaca

dla namystu nad spoteczna rolg i zobowigzaniami muzeum.
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Muzeum pojmowane jako platforma dialogu i partycypacji oraz proces
demokratyzacji procedur instytucjonalnych stanowig wazny obszar zaintere-
sowania kolejnej autorki, Léontine Meijer-van Mensch. Jako przewodniczaca
Komitetu do spraw Kolekcjonowania ICOM (COMCOL ICOM) dziata aktywnie
na rzecz rewizji dotychczasowych regut rzadzacych takimi — przez wielu uwa-
zanymi za zasadnicze dla muzeum jako takiego — procesami, jak zarzadzanie
kolekcjamiiich zréwnowazony rozwdj oraz dokumentowanie wspdétczesnosci.
Poza tym w swojej teorii i praktyce stara sie ona mierzy¢ z jednym z najwiek-
szych wyzwan, jakie napotykaja instytucje, ktére staraja sie wdrazac bardziej
demokratyczne modele pracy, czyli potencjatem partycypacji publicznosci
w wewnetrznych praktykach instytucji, dotychczas $cisle zarezerwowanych
dla ekspertow.
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Muzeum partycypacyjne'

Nina Simon

Jest rok 2004. Jestem w Chicago i razem z rodzing zwiedzamy muzeum. Sta-
jemy przed ostatnim punktem ekspozycji — stanowiskiem, przy ktérym kazdy
moze nagrac¢ wtasny film z komentarzem do wystawy. Przeglagdam materiaty
wideo, ktére zwiedzajgcy stworzyli na temat wolnosci. Sg naprawde bardzo

zte. Wiekszo$¢ z nich mozna przypisac do jednej z dwoch kategorii:

. cztowiek patrzy w kamere i betkocze co$ zupetnie niezrozumiatego,
« porwana entuzjazmem grupa nastolatkow przybiera rézne pozy

i ,wyraza siebie” za pomocg rozmaitych okrzykow.

Nie jest to moje wymarzone spotkanie z partycypacjg w muzeum. Ale nie
winie uczestnikdéw. Winie dizajn?.
W jaki sposéb instytucje kultury moga korzystaé z technik partycypacyjnych
nie tylko po to, by udzieli¢ zwiedzajgcym gtosu, ale takze by budowac bardziej
znaczace i wartosciowe doswiadczenie? OdpowiedzZ na to pytanie nie dotyczy
jedynie intencji i potrzeb, to réwniez kwestia dizajnu. Bez wzgledu na to, czy ce-
lem jest nawigzanie dialogu albo zacheta do twédrczej ekspresji, wspdlnej nauki
czy kreatywnej wspotpracy — proces projektowania doswiadczenia zaczyna sie

od prostego pytania: jakie narzedzie lub metoda zapewniag oczekiwany efekt?

1 Na artykut sktadajg sie wybrane fragmenty ksigzki Niny Simon The Participatory Museum,
Museum 2.0, Santa Cruz 2010; ksigzka w jezyku angielskim w catosci dostepna jest online pod
adresem: http://www.participatorymuseum.org/ [przyp. red.].

2 Nina Simon postuguje sie angielskim terminem design na okreslenie zaréwno sposobu orga-
nizacji przestrzeni muzeum, scenografii wystaw, jak i projektowania doswiadczenia zwiedza-
jacych w muzeum i mozliwosci ich angazowania sie w okreslone sytuacje przewidziane przez
scenariusz wystawy. W tekscie ttumaczymy ten termin, uzywajgc zaréwno spolszczonej wersji
,dizajn” w tych miejscach, w ktérych mowa jest o projektowaniu, jak i innych polskich termi-
néw oraz sformutowan mozliwie najlepiej odpowiadajacych réznym jego znaczeniom, takich
jak,scenografia” iinne [przyp. red.].
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Scenografowie i projektanci wspoétpracujacy z instytucjami kultury
udzielali rozmaitych odpowiedzi na to pytanie, tworzac z myslg o potrze-
bach i celach réznych grup odbiorcéw. Jako profesjonalisci wiedza oni w jaki
sposéb komponowac opisy dla réznych typdw publicznosci. Wiedza, w jaki
sposéb przestrzen sprzyja réznym typom interakcji: od zabawy i rywalizacji
po kontemplacje i refleksje. | cho¢ nie zawsze trafiajg w punkt, towarzyszy
im przeswiadczenie, ze projektowanie moze stanowic klucz do efektywnego
realizowania celéw instytucji — zaréwno tych dotyczacych tresci, jak i tych
zwigzanych z generowaniem okreslonego doswiadczenia zwiedzajacych.

Ten sam typ myslenia stosuje sie w projektowaniu doswiadczen party-
cypacyjnych, ktére opieraja sie na wspolnym tworzeniu tresci, dzieleniu sie
nimi i wchodzeniu w interakcje ze soba w relacji do tresci prezentowanych
przez instytucje. Gtéwna réznica pomiedzy tradycyjnymi a partycypacyjnymi
metodami projektowania tkwi w mozliwych sposobach przeptywu tresci mie-
dzy instytucjg a jej odbiorcami. W tradycyjnym modelu to instytucja jest do-
starczycielem tresci, ktére odbiorcy konsumuja. Projektanci i twdrcy wystaw
koncentrujg sie wiec na tym, by stworzy¢ zwiedzajacym, bez wzgledu na ich
wyksztatcenie, pochodzenie i typ zainteresowan, mozliwie satysfakcjonujgce
doswiadczenie i dostarczy¢ im spdjnych tresci o wysokiej jakosci.

Inaczej jest w przypadku projektéw partycypacyjnych ktadacych nacisk
na wielokierunkowe sposoby doswiadczania prezentowanych tresci. Insty-
tucja stuzy za ,platforme” tgczaca réznych uzytkownikow, ktérzy staja sie
aktywnymi twércami tresci, jej dystrybutorami, konsumentami, krytykami oraz
wspoétautorami. Oznacza to, ze instytucja nie prébuje dostarcza¢ zwiedzaja-
cym z gory okreslonego doswiadczenia — zamiast tego daje zwiedzajagcym
szanse aktywnego wspdttworzenia wtasnego doswiadczenia.

To moze brzmiec¢ chaotycznie. Moze tez brzmiec niezwykle ekscytujaco.
Kluczem jest umiejetno$¢ zapanowania nad chaosem z korzyscia dla tego,
co ekscytujgce. Sukcesem w modelu partycypacyjnym jest zaprojektowanie
wspotuczestnictwa w taki sposob, ktéry pozwala jednoczesnie na efektywne
i atrakcyjne prezentowanie tresci tworzonych przez odbiorcéw. W tym tkwi
fundamentalna zmiana. Rola instytucji polega nie tylko na prezentowaniu
zwiedzajacym tresci o wysokiej jakosci, ale takze dostarczaniu im mozli-

wosci dzielenia sie ich wtasnymi treSciami w sposéb atrakcyjny i znaczacy.
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Otwarcie sie na partycypacje zwiedzajgcych oznacza zaufanie ich zdolnosci
do tworzenia, przetwarzania i dzielenia sie réznego typu tresciami. To tez
otwarcie sie na potencjalne zmiany i rozrastanie sie projektu w sposéb wykra-
czajacy poza pierwotng intencje instytucji. Projekty partycypacyjne zaktadajg
takze zmiane relacji pomiedzy pracownikami instytucji, zwiedzajgcymi, wspdl-
nota lokalnga i interesariuszami, czyniac je bardziej elastycznymi i partnerski-
mi. Dzieki temu przedstawiciele réznych grup maja mozliwos¢, by wiaczy¢ sie

w dziatania instytucji i znaleZ¢ przestrzen dla wtasnej ekspresji.

Jak projektowac partycypacje?

Wiekszos¢ instytucji woli eksperymentowac z partycypacja za zamknietymi
drzwiami. Instytucje kultury majag za soba doswiadczenia wypracowywania
i testowania nowych projektéw z udziatem grup fokusowych. Niektére muzea
tworza wystawy we wspétpracy z cztonkami roznych spotecznosci [lokalnych,
zrédtowych — przyp. red.], szczegélnie gdy chodzi o reprezentowanie do-
Swiadczenia konkretnej grupy etnicznej lub prezentowanie sztuki nieprofe-
sjonalnej. Tego typu wspodtpraca najczesciej jest z goéry zdefiniowana przez
instytucje, angazuje niewielka liczbe uczestnikdédw oraz miesci sie w konkret-
nie okreslonych ramach czasowych.

Rozwdj technologii — w tym zwtaszcza serwiséw spotecznosciowych
w pierwszej dekadzie XXI wieku — sprawit, ze partycypacja stata sie dostep-
na dla kazdego, zawsze i wszedzie. Wkroczyli§my w — jak to okresla Henry
Jenkins, badacz z MIT® — _kulture konwergencji™, w ktérej zwyczajni ludzie
— a nie tylko artysci czy akademicy — wykorzystuja tresci i produkty kultury
do tworzenia wtasnych dziet lub zabierania gtosu w dyskusji. Niektére insty-
tucje kultury zareagowaty na ten proces podobnie, jak wytwdrnie muzyczne
i studia telewizyjne, zamykajac dostep do swoich materiatéw, aby uchronic sie
przed tego rodzaju dziataniami. Z czasem sytuacja ulega zmianie i coraz cze$-
ciej tworcy oraz producenci otwierajg swoje zasoby, zachecajgc odbiorcéw,

3 Massachusetts Institute of Technology [przyp. red.].

4 Koncepcje kultury konwergencji przedstawia Henry Jenkins w ksigzce Convergence Culture:
Where Old and New Media Collide, New York 2006 [przyp. red.].
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by uzywali ich we wtasnych dziataniach twérczych, dzielili sie nimi i wykorzy-
stywali w komunikacji miedzy soba. Zwtaszcza dla instytucji kultury, z racji ich
publicznego charakteru i spotecznej misji, digitalizacja i udostepnianie zaso-
béw staty sie priorytetem.

Jednak budowanie zaangazowania publiczno$ci w sieci to zaledwie po-
czatek. Instytucje kultury stojg przed ogromna szansa, by tym, co je wyrdznia,
byta takze mozliwos$¢ wtgczania sie w ich dziatania w fizycznej przestrzeni
muzedw, bibliotek czy centréw sztuki. Te instytucje dysponujg bowiem czyms,
co nie kazda inna organizacja czy firma, zwtaszcza obecna w sieci, jest w sta-
nie zaoferowac: swoimi siedzibami, autentycznymi obiektami oraz doswiad-
czonym personelem. Instytucje te tgczg doswiadczenie z wiedzg na temat
partycypacji, czerpang z obserwowania zachowan ludzi w sieci, i moga stac
sie wiodgcymi osrodkami w skali zaréwno catych miast, jak i w poszczegdl-
nych dzielnicach oraz spotecznosciach.

Otwarcie sie na partycypacje publicznosci wymaga jednak od instytucji
przygotowania swoich pracownikéw, aby potrafili projektowad to doswiad-
czenie w sposdb efektywny i zréwnowazony. Tradycyjne formy partycypacji,
takie jak spoteczne komisje doradcze czy praca z grupami fokusowymi,
choc istotne, sg z zatozenia ograniczone do niewielkiej liczby zaangazo-
wanych. Partycypacja ma szanse stac¢ sie naprawde znaczgaca, kiedy pro-
jektanci moga pojs¢ o krok dalej i stworzy¢ mozliwosc¢ zaangazowania dla
wszystkich chetnych odbiorcéw. Oznacza to zaproszenie kazdego ze zwie-
dzajacych do wtaczenia sie w dziatania instytucji, dzielenia sie tym, co go
interesuje, nawigzania relacji z innymi i czucia sie uprawnionym i docenia-
nym uczestnikiem sytuacji.

To prowadzi nas do pytania, ktére niemal nasuwa sie samo: czy kazdy od-
biorca naprawde chce w ten sposéb uczestniczy¢ w dziataniach instytucji kul-
tury? Odpowiedz brzmi: nie. Sg tacy zwiedzajacy, ktdrzy nigdy nie przycisna
guzika na interaktywnym eksponacie, oraz tacy, ktérzy zupetnie nie zwracajg
uwagi na podpisy towarzyszace eksponatom, sg rowniez tacy, ktérzy chet-
nie podziela sie swoja historig z nieznajomym lub zainteresujg sie tresciami
tworzonymi przez innych zwiedzajacych. Zawsze znajda sie tacy, ktérzy wolg
tradycyjne wystawy przekazujgce wiedze w autorytatywny sposdob, podobnie

jak zawsze znajda sie tacy, ktérzy wola programy interaktywne pozwalajgce
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im na samodzielne odkrywanie tej wiedzy. Jednak liczba odbiorcéw —
prawdopodobnie catkiem nowych — ktérzy chetnie skorzystajg z szansy, by
dorzucic¢ wtasne zdanie do trwajacej dyskusji na temat prezentowanych za-
sobow, bedzie rosnac.

Wielu pracownikéw muzedéw uwaza, ze dla pewnej grupy zwiedzajgcych
doswiadczenia partycypacyjne moga byc¢ catkowicie zniechecajace. Jest to
niewatpliwie prawda, jednak nie mniej prawdziwa jest réwniez intuicja odwrot-
na. Istnieje duza grupa ludzi z niezwykta swoboda korzystajgcych z platform
i medidw spotecznosciowych, aby pozostawac w kontakcie ze znajomymi,
wspotpracownikami oraz aktualnymi i potencjalnymi partnerami. Sa to osoby,
ktére wybierajg aktywnosci spoteczne i twércze, jednoczesnie unikajgc mu-
zedw, jawigcych sie im jako miejsca niespoteczne, niedynamiczne, nieparty-
cypacyjne. Podobnie jak interaktywne ekspozycje pojawity sie w odpowiedzi
na potrzeby mtodszej publicznosci, preferujgcej pewien typ aktywnych do-
Swiadczen edukacyjnych, tak wprowadzenie strategii partycypacyjnych moze
przyciagnac publicznosé, dla ktérej dziatania twércze i kontakty spoteczne sa
warunkami koniecznymi, aby zaangazowac sie w kulture.

W 1992 roku Elaine Heumann Gurian napisata esej zatytutowany The
Importance of ,And”, zwracajac uwage na konieczno$¢ pogodzenia ze sobg
w praktyce muzealnej wielu réznych — i potencjalnie sprzecznych — zadan.
Podkreslata, ze zbyt czesto traktujemy rézne cele instytucjonalne jako wy-
kluczajace sie, nie za$ dopetniajace, i zaproponowata w zamian, by instytucje
sprébowaty zaakceptowac wspédtistnienie co najmniej dwéch gtéwnych misji.
Pomimo ze dodawanie nowych przedsiewzie¢ do programu instytucji cze-
sto pociaga za sobg koniecznos¢ dokonania trudnych wyboréw zwigzanych
ze strategia i dystrybucja srodkéw, nie powinno to uniemozliwic realizacji
wszystkich obietnic ztozonych odbiorcom.

Metody i strategie partycypacyjne stanowia kolejne ,i” w zestawie na-
rzedzi pracownika kultury. Narzedzia te moga zosta¢ wykorzystane, aby
przeksztatci¢ pewne zadania instytucjonalne w dziatania na rzecz tworzenia
wielowymiarowej i dynamicznej przestrzeni spotecznej. W tym miejscu warto
znéw odwotac sie do przyktadu wystaw interaktywnych. Wtasciwe im metody
projektowania maja charakter addytywny — uzupetniaja tradycyjny, dydak-

tyczny sposdb prezentacji tresci. Ekspozycje interaktywne, jesli sg dobrze
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zaprojektowane, zapewniaja doswiadczenia edukacyjne unikalne dla ich dwu-
torowego charakteru i sposobu przygotowania [tradycyjny przekaz wzboga-
cony interaktywnym doswiadczeniem — przyp. ttum]. Mimo ze interaktywne
ekspozycje najczesciej wykorzystywane sg w takich instytucjach jak muzea
dla dzieci czy centra nauki, wiele placéwek innego typu — w tym muzea sztuki
i muzea historyczne — wykorzystuje elementy interaktywne. Co istotne, ich
wprowadzenie nie wymaga fundamentalnych zmian instytucyjnych, a w wiek-
szosci instytucji kultury ekspozycje (lub elementy) interaktywne wykorzysty-
wane sg jako jedna z wielu metod interpretacyjnych.

Jestem przekonana, ze w ciggu najblizszych dwudziestu lat wiekszos$¢
muzedw wprowadzi strategie partycypacyjne jako jedng z wielu dostepnych
zwiedzajacym mozliwosci doswiadczania muzeum. By¢ moze czesc instytu-
cji wdrozy model partycypacyjny w petni i doswiadczy w efekcie zupetnej
przemiany swojej dotychczasowej kultury instytucjonalnej oraz profilu relacji
z publicznoscia. Jednak w wiekszosci przypadkéw partycypacja pozostanie
zaledwie jedna z wielu mozliwych metod — taka, ktéra pogtebia doswiadcze-
nie wspdlnotowe. Wdrazanie strategii partycypacyjnych wymaga pewnych
zmian w podejsciu instytucji do jej wiasnego autorytetu oraz roli, jakg gotowa
jest nadac spotecznosci, jednak zakres tych zmian uzalezniony jest od tego,

na ile konkretna instytucja gotowa bedzie zaangazowac sie w ten proces.
Jak wyglada partycypacja?

Wielu pracownikdéw sektora kultury skupia sie wytgacznie na jednym typie
partycypacji: tworzeniu treéci przez odbiorce. Jednak twércy tresci repre-
zentujg waski wycinek catej populacji, do ktérej zaliczaja sie rowniez ci, kto-
rzy komentuja, porzadkuja, remiksuja i rozpowszechniajg stworzone przez
innych tresci. W 2008 roku, wraz z publikacjg ksigzki Groundswell: Winning in
a World Transformed by Social Technologies, Forrester Research zaprezen-
towat narzedzie o nazwie ,Social Technographics Profile Tool”, ktére miato
pomadc w zrozumieniu réznych sposobéw uczestnictwa w spotecznosciach
internetowych. Badacze podzielili sieciowe publicznos$ci na szes¢ kategorii

w zaleznosci od rodzaju aktywnosci:
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1. tworcy (creators) (24%) — produkuja tresci, publikujg materiaty wideo,
pisza blogi;

2. krytycy (critics) (37%) — publikuja recenzje, oceniaja tresci
i zamieszczajg komentarze na portalach spotecznych;

3. kolekcjonerzy (collectors) (21%) — porzadkuja linki i tgcza tresci w celu
prywatnej lub spotecznej konsumpcji;

4. cztonkowie (joiners) (51%) — prowadza konta w mediach
spotecznosciowych, takich jak Facebook czy LinkedIn;

5. obserwatorzy (spectators) (73%) — czytaja blogi, ogladaja filmy
na YouTubie, odwiedzajg portale spotecznosciowe;

6. nieaktywni (inactives) (18%) — nie korzystajg z portali
spotecznosciowych.

Powyzsze dane procentowe sumujg sie do liczby wiekszej niz 100, po-
niewaz kategorie te sg ptynne i wiele oséb nalezy do wiecej niz jednej. Ja
kwalifikuje sie do pieciu pierwszych. Jestem twodrca, kiedy prowadze blog;
krytykiem, kiedy komentuje na stronach prowadzonych przez inne osoby;
kolekcjonerem, kiedy gromadze ,ulubione”; tgcznikiem na wielu portalach;
obserwatorem, kiedy korzystam z mediéw spotecznosciowych. Dane pro-
centowe ulegajg zmianie (roznig sie tez w zalezno$ci od kraju, ptci i grupy
wiekowej), ale jedna rzecz pozostaje niezmienna: tworcy stanowia niewielka
czesc tego krajobrazu. O wiele bardziej prawdopodobne jest, ze dotgczysz
do jakiegos$ portalu, obejrzysz wideo na YouTubie, wrzucisz co$ do koszyka
na platformie zakupowej czy napiszesz recenzje ksigzki, niz to, ze wyprodu-
kujesz film, zaczniesz prowadzic¢ blog czy opublikujesz zdjecia w sieci.

I mimo ze 24% ludzi zaangazowanych w spotecznosci internetowe to do
pewnego stopnia tworcy, na kazdym przyktadowym portalu zaktadajgcym
wspoétuczestnictwo reprezentanci twércéw sa mniej liczni. Zaledwie 0,16%
uzytkownikéw YouTube’a kiedykolwiek opublikuje film na tej stronie. Tylko
0,2% uzytkownikdéw serwisu Flickr zamiesci tam zdjecia. W 2006 roku Ja-

kob Nielsen napisat przetomowy artykut na temat nieréwnosci uczestnictwa
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i wprowadzit zasade 90-9-1°. Méwi ona, ze ,w wiekszosci spotecznosci in-
ternetowych 90% uzytkownikéw to bierni uczestnicy, ktérzy nigdy nic nie
tworza, 9% uzytkownikdéw wnosi niewielki wktad, a 1% jest odpowiedzialny
za cata niemal aktywnosc¢”.

Nieréwnos$¢ zaangazowania nie ogranicza sie tylko do sieci. Nawet naj-
szerzej dostepne mozliwosci partycypacyjne w instytucjach kultury przycia-
gaja niewielka liczbe oséb, ktére maja ochote co$ narysowad, skomentowac
lub wnies$é swéj wktad w tworzenie wystawy. Zaskakujace w nieréwnosci
wspotuczestnictwa nie jest to, ze istnieje w realnym Swiecie, ale wtasnie to, ze
nie zostaje przekroczona w przestrzeni wirtualnej. Niektérzy wierzyli bowiem,
ze tatwosc¢ obstugi narzedzi sieciowych przeksztatci kazdego w dziennikarza,
muzyka czy wspotautora Wikipedii. Tak sie jednak nie stato. Czes¢ uzytkow-
nikéw poczuta potrzebe, by tworzy¢, ale wiekszo$¢ woli uczestniczy¢ na inne
sposoby: komentowad, porzadkowac tresci i obserwowacd innych. Przyczyng
nie jest jedynie kwestia tatwosci obstugi narzedzia. Pewna grupa internau-
téw nigdy nie zdecyduje sie na publikowanie tresci w sieci, bez wzgledu na
to, jak tatwy jest to proces. Na szczes$cie majg oni dostep do innych form
uczestnictwa.

Najbardziej wartosciowe doswiadczenia partycypacyjne nie wydarzaja
sie w otwartej przestrzeni. Wymagajg one struktury, ,rusztowania”, ktére za-
pewni uczestnikom elementarny komfort. Istnieje wiele sposobdéw tworzenia
takich struktur bez jednoczesnego projektowania wszystkich zatozonych
efektow. Np. tablica umozliwiajgca gtosowanie na ulubione elementy wysta-
wy oraz wyjasnienie powoddw swoich preferencji to lepszy schemat dla uda-
nego doswiadczenia niz otwarta, pusta przestrzen z pytaniem w rodzaju: ,,Co
o tym myslisz?”. Struktura moze zacheci¢ do uczestnictwa — zaréwno twérce,

krytyka, kolekcjonera, jak i obserwatora.

5 J. Nielsen, The 90-9-1Rule for Participation Inequality in Social Media and Online Communi-
ties, http://www.nngroup.com/articles/participation-inequality/ [dostep: 8 grudnia 2015] [przyp.
red.].
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Kto angazuje sie w partycypacje?

W projektach partycypacyjnych nie chodzi jedynie o oddanie kontroli odbior-
com. Kazdy taki projekt ma co najmniej trzy podmioty: instytucje, uczestnikéw
i publicznos$¢. Publicznosé moze oznaczac zaréwno odwiedzajgcych insty-
tucje, jak i inne grupy, ktérym zalezy szczegdlnie na wynikach danego pro-
jektu — np. sasiaddéw, wspdtpracownikéw. Aby projekt odnidst sukces, jego
zespobt powinien byé w stanie odpowiedzieé na potrzeby i interesy kazdej
z tych grup.

Z perspektywy instytucji projekty partycypacyjne majg wartos¢ wtedy,
kiedy wpisujg sie w jej misje. Instytucje angazuja sie w te dziatania nie dla-
tego, ze stanowig one dobra rozrywke, ale po to, aby realizowac swoja misje
i swoje cele.

Wielu pracownikow sektora kultury ma jednak znacznie szersze do-
Swiadczenie w dostarczaniu odbiorcom przezy¢ niz zastanawianiu sie, w jaki
sposdéb zwiedzajacy moze z korzyscig przystuzyc sie instytucji. W trakcie
projektowania partycypacyjnych elementéw wystaw zawsze zadaje sobie
pytanie: w jaki sposéb mozemy z tego skorzystac? Co takiego moga wnies¢
zwiedzajacy, czego nie moga dac¢ nam pracownicy? W jaki sposob zwiedza-
jacy moga zrobic co$, co bedzie miato znaczenie i w ogdlnym rozrachunku
wesprze instytucje? Jesli zespdt jest w stanie odpowiedziec na te pytania
z tatwoscia i przekonaniem, partycypacja moze znaczaco przystuzyc sie za-

réwno instytucji, jak i uczestnikom.

Jak dziata partycypacja?

U podstaw udanego przedsiewziecia partycypacyjnego lezg dwie, sprzecz-
ne z intuicja, reguty. Po pierwsze, uczestnicy sg najbardziej efektywni, kiedy
napotykaja pewne ramy i ograniczenia, a nie kiedy dostajg mozliwos$¢ nie-
ograniczonej ekspresji. Po drugie, aby z przekonaniem wspoétpracowac z nie-
znajomymi, uczestnicy musza sie zaangazowac osobiscie. Obie te reguty rea-
lizujg sie w koncepcji ,rusztowania”. Ograniczenia i ramy wspierajg dziatania
twércze. Osobiste zaangazowanie sprzyja interakcji z innymi. Przestrzeganie
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tych regut pozwala stworzy¢ zwiedzajacym sytuacje, w ktérej moze on z prze-

konaniem wspétuczestniczy¢ w twérczym dziataniu wraz z nieznajomymi.
Partycypacja jest najbardziej efektywna dzieki ograniczeniom

Jesli chcesz zachecic¢ zwiedzajacych, by dzielili sie doSwiadczeniami, tak by
celebrowac i uszanowac ich wktad w twoja instytucje, musisz zaprojektowac
wieksza, a nie mniejsza liczbe ograniczen dla ich ekspresji. Wyobraz sobie
mural. Niewiele oséb skorzysta z szansy namalowania muralu na wtasna reke.
To nie materiaty stanowia bariere, lecz kreatywnos$¢ i pewnosc siebie. Trzeba
miec¢ pomyst na to, co sie chce namalowac oraz jak to zrobic.

A teraz wyobraz sobie, ze zostajesz zaproszony do wziecia udziatu
w tworzeniu muralu. Otrzymujesz farbe i pedzel oraz zestaw wskazéwek.
Wiesz, co powinienes zrobié, aby osiggnac¢ zamierzony cel. Masz dostarczy¢
wtasny wktad do wspdélnego projektu, dzieki ktéremu powstanie co$ war-
toSciowego. Rozumiesz wartos$¢ tego projektu jako catosci. Mozesz z duma
okresli¢ te cze$¢ korncowego dzieta, do ktérej powstania sie przyczynites.
Czujesz sie wyrézniony, ze mogtes wzigc udziat w przedsiewzieciu.

Oto dobrze skonstruowany schemat dziatania w doswiadczeniu par-
tycypacyjnym. W projektach, ktére sie powiodty, odwiedzajacy nie tworza
eksponatéw od podstaw, nie wymyslaja tez wtasnych eksperymentéw nauko-
wych. Zamiast tego wspdtuczestniczg w wiekszym przedsiewzieciu: stajg sie
czescia grupy, wykonuja wtasne zadanie. Ramy dziatania czesto dajg mozli-
wosc¢ czesciowego wyrazenia siebie — przez jedno mocne pociagniecie pedz-
lem, jedno btyskotliwe zdanie — jednak elementy ekspresji sa przewidziane
w strukturze partycypacji. Te ramy motywujg i dynamizujg wspoétuczestni-
ctwo. Jak to ujat Orson Welles: ,wrogiem sztuki jest brak ograniczen”.

Definiowanie partycypacji w twojej instytucji
Czego potrzeba, aby instytucja kultury stata sie miejscem partycypacyjnym?

Wszystkie projekty partycypacyjne wymagaja od instytucji spetnienia trzech
podstawowych warunkdw, takich jak:
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1. potrzeba wktadu i zaangazowania uczestnikdw z zewnatrz;
2. wiara w mozliwosci uczestnikéw;

3. wrazliwosc¢ na ich dziatania i wktad.

Powyzsze warunki moga zostaé spetnione na szereg réznych sposobéw,
w zaleznosci od tego, jaki typ partycypacji instytucja decyduje sie prowadzic.
Nawet kiedy partycypacja skupia sie na konkretnych celach, istnieje wiele
réznych strategii projektowania efektywnych przedsiewziec, ktére doprowa-
dzg do osiggniecia tych celéw.

Nie ma jednej partycypacji. Powstaje wiec pytanie, w jaki sposéb zdecy-
dowac sie na model najbardziej odpowiadajacy specyfice danej instytucji lub
konkretnemu projektowi? Przede wszystkim nalezy przyjrze¢ sie mozliwym
strukturom partycypacji, by wybrac te, ktéra najlepiej wpisywac sie bedzie
w misje i cele konkretnej placéwki.

Modele partycypacji

Pierwszym krokiem do stworzenia projektu partycypacyjnego jest rozwaze-
nie szeregu form zaangazowania zwiedzajacych. Zapisywanie na kartkach
swoich reakgji na obejrzany performans to zupetnie inny typ zaangazowania
niz ofiarowanie muzeum swojego przedmiotu lub historii, by stat sie czescia
ekspozycji. Jeszcze innym typem jest wsparcie zespotu muzeum w tworzeniu
od podstaw nowego programu. Jak zdefiniowaé poszczegdlne typy partycy-
pacji w sformalizowanych instytucjach?

Odpowiedzig na to pytanie zajat sie Rick Bonney wraz z zespotem eduka-
toréw i badaczy z CAISE (Center for Advancement of Informal Science Educa-
tion) w ramach projektu badawczego Public Participation in Scientific Research
(PPSR). Naukowcy juz w latach 80. XIX wieku prowadzili projekty partycypa-
cyjne w modelu nauki obywatelskiej, ktére zaktadaty uczestnictwo amatorow
— w ramach wolontariatu — w badaniach naukowych: przy liczeniu ptakow,
mierzeniu jakosci gleby czy dokumentowaniu pewnych gatunkéw roslin.

Pomimo dtugiej tradycji nauki obywatelskiej do lat 80. XX wieku niewielu
naukowcéw badato jej znaczenie i sposdb funkcjonowania. W 1983 roku Rick
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Bonney dotgczyt do zespotu Laboratorium Ornitologicznego Uniwersytetu
Cornell (Cornell Lab of Ornithology) i zostat wspdtzatozycielem programu
nauki obywatelskiej — pierwszego, ktéry profesjonalizowat cieszace sie co-
raz wiekszg popularnoscia praktyki partycypacyjne. W trakcie realizowania
kilku projektéw Laboratorium Bonney zauwazyt, ze rézne rodzaje partycypacji
spotykaja sie z odmiennymi reakcjami uczestnikéw. Od 2008 roku kierowat
on zespotem PPSR w badaniu, ktérego celem byto stworzenie typologii par-
tycypacji publicznej, by lepiej zrozumiec specyfike poszczegdlnych metod
wspodtdziatania.

Raport PPSR przypisat rézne formy partycypacji publicznej w badaniach
naukowych do trzech ogdlnych kategorii, takich jak: wktad (contribution),
wspotpraca (collaboration) i wspottworzenie (co-creation). Te kategorie opi-
sujg zakres i sposoby, w ramach ktérych publiczno$¢ bywa angazowana w ba-
dania naukowe. W projektach wymagajgcych wktadu uczestnikdw zbierajg
oni dane w procesie kontrolowanym przez badacza. Naukowcy tworzg pyta-
nia testowe, kierujg gromadzeniem danych i analizuja rezultaty. W projektach
polegajacych na wspdtpracy obywatele zbierajg dane oraz analizujg wyniki
i wraz z naukowcami wyciggaja wnioski. W projektach opartych na wspoéttwo-
rzeniu publicznosc tworzy pytania testowe i wspdlnie z naukowcami okresla
reguty, uwzgledniajgc interes spoteczny.

Wiekszos¢ projektéw spod znaku nauki obywatelskiej wymaga wktadu
uczestnikdéw (contributory projects). Naukowcom najtatwiej jest zarzadzac
takimi projektami, poniewaz opierajg sie one na ograniczonym i jasno okre-
Slonym zaangazowaniu uczestnikéw. Liczg oni ptaki, mierza odczyn gleby
oraz wykonujg inne konkretne czynnosci, za pomoca ktérych gromadza dane.
Whioski z raportu PPSR prezentuja projekty nauki obywatelskiej jako udane
i skutecznie angazujace publicznos¢ w dziatania naukowe, jednoczesnie jed-
nak — rzadko witaczajgce uczestnikow w petny proces badan.

Projekty oparte na wspdtpracy i wspottworzeniu pomagaja uczestnikom
zdoby¢ wieksze umiejetnosci badawcze. Sa oni aktywnie angazowani nie tyl-
ko w sam proces obserwacji, ale rowniez w analize danych i tworzenie meto-
dologii badan. Kiedy uczestnicy takich projektéw osobiécie analizujg dane,
znacznie chetniej dzielg sie wynikami badan w swoim srodowisku i zyskuja
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lepsze przygotowanie, by mdc to robié. Raport PPSR pokazuje réwniez, ze
projekty wspottworzone przez uczestnikdw, jesli zostaty skonstruowane
wokdt tematu dotyczgcego danej spotecznosci (np. zanieczyszczenia jej
najblizszej okolicy), wtgczaty ,w proces badawczy zaniepokojonych obywa-
teli, ktérzy w innym wypadku nie angazowaliby sie w dziatania naukowe”.
Stosujac partycypacyjne strategie badawcze w odpowiedzi na potrzeby kon-
kretnej spotecznosci, badacze mieli okazje zacheci¢ nowych odbiorcéw do
zainteresowania sie pewnymi tematami lub problemami.

Tak jak w laboratoriach naukowych — rowniez w instytucjach kultury eks-
perci tworza tresci, ktére nastepnie prezentowane sg szerokiej publicznosci.
Dlatego trzy typy partycypacji zaproponowane przez PPSR mozna odnie$é
takze do wspétpracy publicznosci z instytucjami, dokonujgc niewielkich

zmian na poziomie jezyka:

1. w projektach wymagajacych wktadu publicznosci zwiedzajacy sg pro-
szeni o dostarczenie czego$ (kilku konkretnych przedmiotéw, dziatan
lub pomystéw) jako elementu procesu kontrolowanego przez instytucje.
Powszechnymi platformami dziatan partycypacyjnych w tej kategorii sg
tablice do umieszczania komentarzy oraz stanowiska do dzielenia sie
refleksjami;

2. winicjatywach opartych na wspotpracy instytucji z przedstawicielami
publicznosci — w roli aktywnych partnerédw — zaprasza sie ich do udziatu
w tworzeniu projektu, ktéry powstat z inicjatywy danej instytucji i bedzie
przez nig prowadzony. W nalezacych do tej kategorii projektach (np. Top
40 i Click!)® decyzje podejmowane przez zwiedzajgcych ksztattowaty
projekt i tres¢ ostatecznych ekspozycji;

3. w projektach polegajacych na wspdttworzeniu uczestnicy od samego
poczatku wspoétpracujg z pracownikami instytucji, aby wspdlnie okresli¢
cele projektu oraz stworzyc program czy ekspozycje zgodnie z intere-
sem reprezentowanej przez nich spotecznosci. Najlepszym przyktadem

instytucji wykorzystujacej ten rodzaj wspdtpracy jest The Glasgow Open

6 Projekty te autorka omawia w trzecim rozdziale ksiazki [przyp.red.].
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Museum’. Zespét muzeum, wraz ze zwiedzajgcymi, wspdttworzy ekspo-
zycje i program w oparciu o interesy cztonkéw spotecznosci oraz w od-

niesieniu do zbioréw instytucji.

Do typologii PPSR dodaje czwartg kategorie: projektéw goscinnych
(hosted). Sa to projekty — prowadzone zaréwno w instytucjach naukowych,
jak iinstytucjach kultury — w ktérych instytucja przekazuje czes$¢ wiasnych
zasobow i/lub srodkoéw, aby zaprezentowac programy stworzone i wdrozo-
ne przez grupy zwiedzajacych lub reprezentantéw szerokiej publicznosci.
Instytucje dzielg sie swoja przestrzenig i/lub narzedziami ze spotecznoscia
reprezentujgca szerokie spektrum zainteresowan: od astronomoéw amatorow
po fandéw szydetkowania. Jesli taka wspotpraca odbywa sie w sieci, moze ona
polegac na tym, ze odbiorcy korzystajg z danych na temat artefaktéw kultury
lub danych naukowych, by na ich podstawie prowadzi¢ wtasne badania czy
tworzy¢ wtasne produkty®. W fizycznej przestrzeni instytucji fani gier moga,
na przyktad, tworzy¢ i organizowac gry wedtug wtasnego pomystu i scena-
riusza. Projekty goscinne pozwalajg wiec uczestnikom ,,uzywac” instytucji do
zaspokojenia wtasnych potrzeb przy jej minimalnym udziale.

Chociaz typologia ta prezentuje poszczegdlne typy partycypacji jako
odrebne, wiele instytucji w swoich dziataniach przyswaja elementy kazde-
go z nich jednoczesnie. Jesli cztonkowie zespotu powaznie traktujg wspot-
uczestnictwo zwiedzajgcych, czesto poruszaja sie swobodnie pomiedzy
tymi modelami i korzystajg z wielu strategii podczas réznych projektéw
oraz w zaleznosci od relacji z konkretng spotecznoscia. Np. muzeum sztuki
moze by¢ gospodarzem nocnego programu skierowanego do profesjonal-
nych twércédw. Podczas takich wydarzen placéwka muzealna moze zaprosic¢
uczestnikdw, aby wniesli co$ wtasnego do realizowanych przez nig projektow

artystycznych. Pracownicy moga réwniez nawigzac¢ wspotprace z artystami

7 O tejinstytucji Nina Simon pisze w czwartym rozdziale ksigzki [przyp. red.].

Przyktadem takich dziatan jest Rijksstudio, platforma prowadzona przez Rijksmuseum (Amster-
dam, Holandia), ktéra udostepnia zasoby z kolekcji muzeum w wysokiej rozdzielczosci i bez
restrykgcji prawnych ani technologicznych, zachecajac do tworzenia na ich podstawie wtasnych
produktéw i ustug [przyp. red.].
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z zewnatrz, a nawet — przy ich aktywnym zaangazowaniu zaproponowac im
prowadzenie wtasnych projektéw lub wydarzen razem z muzeum i stworzyé

nowy program.

Wybér wiasciwego modelu dla konkretnej instytucji

Zaden z tych czterech modeli nie jest lepszy od pozostatych. Nie powin-
ny by¢ postrzegane w kategoriach hierarchii, na ktérej szczycie znajduje sie
model ,maksymalnej partycypacji”. Wyobraz sobie réznice pomiedzy projek-
tem, w ktérym muzeum zdobywa materiat od zwiedzajacych (wktad), a takim,
w ktérym instytucja pracuje z matg grupa z zewnatrz nad stworzeniem wysta-
wy (wspotpraca). Jesli pierwszy projekt zakonczy sie powstaniem ekspozycji
wykonanej w catosci przez publicznosd, a drugi — powstaniem ekspozycji
sprawiajgcej wrazenie ,tradycyjnej”, to ktoéry z nich jest bardziej partycypa-
cyjny? Co jest bardziej partycypacyjne: tworzenie sztuki czy prowadzenie
badan? Tworzenie ekspozycji czy wykorzystywanie ich w praktykach remik-
sowania produktéw nowych mediow?

Nie ma jednego, najlepszego i najbardziej efektywnego modelu partycy-
pacji w instytucji kultury. Réznice pomiedzy poszczegdlnymi typami projektow
zwigzane sg $cisle z kwestig poczucia wtasnosci, kontroli nad procesem oraz
mozliwosciami twdrczymi zespotu instytucji i zwiedzajgcych. Poszczegdlne
projekty w rézny sposob skorzysta¢ moga na okreslonej strukturze wtadzy.
Kultura instytucjonalna danej placéwki pomaga okresli¢ mozliwy poziom za-
ufania do uczestnikéw oraz zakres odpowiedzialnosci, jaki zostanie przyznany
uczestnikom przez zesp6t. Forsowanie modelu, w ktérym organizacja nie czu-
je sie komfortowo, rzadko koriczy sie powodzeniem projektu. Niektore pro-
jekty pierwszego typu (wktad) oferujg zbyt mato mozliwosci zaangazowania,
by przyciggnac jakichkolwiek uczestnikéw, a ostateczne rezultaty niektérych
projektéw opartych na wspdéttworzeniu wykraczajg daleko poza ramy tego,
co dana instytucja jest w stanie przyjac i co rozpoznaje jako wartosciowe.
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Partycypacja i misja

Zrozumienie mozliwych do wdrozenia strategii partycypacyjnych jest pierw-
szym krokiem do stworzenia udanego projektu. W kolejnym etapie okresla
sie, jaki typ wspotpracy najlepiej odpowiada na potrzeby instytucji i jest naj-
bardziej spdjny z jej misja. Przy czym tworzenie dziatah partycypacyjnych do-
starcza doskonatej okazji do przyjrzenia sie zatozeniom i misji konkretnej pla-
céwki. Czesto w tego rodzaju zapisach znalezé mozna wyrazenia wskazujace
na potrzebe wiekszego zaangazowania odbiorcéw, a projekt partycypacyjny
— przeprowadzony wedtug okreslonych zasad — ma sprzyjac petniejszemu

realizowaniu misji, ktéra sformutowana zostata w konkretnej instytucji.
Wartosc¢ angazowania uczestnikéow w prawdziwe zadania

Kiedy cztonkowie zespotu nie potrafig okresli¢ wartosci edukacyjnej dzia-
tan partycypacyjnych, pojawia sie pytanie o sens angazowania kogokolwiek
w tego typu projekty. Rozwijanie samej umiejetnosci wspdtpracy to zaledwie
niewielki wycinek znaczenia takich dziatan i projektow. Istnieje wiele pro-
jekoéw partycypacyjnych, ktére oferuja zwiedzajacym mozliwo$¢ wykonania
pewnego fragmentu realnej pracy, ktéra — w efekcie — dostarczy instytucji
istotnych tresci lub informacji. Projekty takie odznaczaja sie:

1. wartoscig edukacyjng — odbiorcy zdobywaja wiedze na temat badan
i/lub procesu twérczego;

2.wartoscig spoteczng — odbiorcy nawigzuja blizszy kontakt z instytucja
oraz zdobywajg przekonanie o znaczeniu wtasnego wktadu w instytucje
(lub projekt);

3. wartoscig samej pracy — odbiorcy wykonuja prace, ktéra jest uzyteczna

dla instytucji.

Wazne, aby pamietaé o wszystkich trzech powyzszych wartosciach
podczas projektowania dziatan partycypacyjnych. Zdarza sie, ze pracowni-
cy instytucji tworza projekty partycypacyjne zawierajace niewielki element

sprawdziwej” pracy — czasem zbyt maty, aby jej efekty mogty by¢ uzyteczne.
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W innych przypadkach zadanie jest prawdziwe, ale na tyle uproszczone, ze
wymaga wiekszej ilosci materiatéw pomocniczych dla uczestnikéw niz pod-
czas regularnych dziatan personelu. Jesli dziatanie takie posiada satysfak-
cjonujaca wartos¢ edukacyjna, takie uproszczenia majg sens — pozwalaja
zwiedzajgcym na zdobycie nowych umiejetnosci i pozostawienie niewielkie-
go wktadu w instytucje. Nawet jesli efekty pracy uczestnikdw same w sobie
posiadajg niewielkg wartos$¢, projekt nadal moze by¢ uznawany za istotny
dzieki warto$ciom edukacyjnym i spotecznym.

~Prawdziwa warto$¢” projektu partycypacyjnego to znacznie wiecej niz
naktad czasu i srodkéw, jakie instytucja inwestuje, aby zrealizowac dziatania
angazujgce odbiorcéw. Trzeba do niej dodacd spoteczng wartos¢ wynikajaca
z budowania relacji oraz wartos¢ edukacyjna pozwalajaca uczestnikom na

zdobycie nowych umiejetnosci.

Strategiczna wartos¢ partycypacji

W niektérych instytucjach metody partycypacyjne wykorzystuje sie nie tyl-
ko do wzmacniania doswiadczenia zwiedzajacego. Moga by¢ wdrazane na
poziomie strategicznym przez zarzady, dyrektoréow i zespoty menedzerskie.
Projekty partycypacyjne sa w stanie zmieni¢ wizerunek instytucji wéréd lokal-
nej spotecznosci, zwiekszy¢ potencjat na pozyskanie funduszy oraz stworzy¢
szanse na nowe partnerstwa. Zwtaszcza w przypadku instytucji, ktére sg po-
strzegane jako w niewielkim stopniu istotne dla danej spotecznosci czy mato
obecne w zyciu spotecznym — aktywne zabieganie o wspétprace i wktad
ze strony obywateli moze wywrzec duzy wptyw na sytuacje i rozwdj takiej
organizacji.

Co zas szczegodlnie istotne, jesli cztonkowie zespotu mocno opierajg sie na
misji instytucji oraz czujg wsparcie zarzadu, moga tworczo i z przekonaniem
eksperymentowac z réznymi metodami partycypacyjnymi, tak aby przynosity
one mozliwie najwieksze korzysci samej instytucji, jej zwiedzajacym i samemu

zespotowi.

Polityka milczenia®
Muzea jako autoportrety
| zwierciadta spoteczenstw!

Jette Sandahl

Muzea nieodmiennie funkcjonuja jako autoportrety swojego narodu, regionu,
miasta. Tworza, definiuja, buduja i upowszechniajg tozsamosci. Podobnie jak
wszystkie portrety — odzwierciedlajg wtasng epoke, sa przekaznikami stanu
wiedzy i sposobéw myslenia. Muzea na podstawowym poziomie stanowiag
zwierciadta wartosci i Swiatopogladu otaczajacego je spoteczeristwa.

Jednak gromadzac i wystawiajac kolekcje oraz tworzac programy, majg
one sktonno$¢ do przedstawiania jednowymiarowych, nadmiernie uporzad-
kowanych obrazéw. Niechetnie podejmuja sie reprezentowania tych trudnych
obszaréw wspoétczesnosci, w ktérych dylematy etyczne oraz ,odrzucone al-
ternatywy” zostaty wymazane z publicznego dyskursu. Czyzby najistotniejsze
zagadnienia dotyczace wspdtczesnego spoteczenstwa w niewielkim stopniu
pokrywaty sie z tym, co muzea postrzegajg jako kluczowe kwestie, najwaz-
niejsze praktyki czy stosowne tematy?

Kilka lat temu staratam sie uchwyci¢ czesc sposérod tych dylematoéw oraz
wskazad, w jaki sposob staty sie strefami objetymi milczeniem poprzez funk-
cjonowanie w kontekscie zdominowanym przez powszechnie uznane ideaty,
niepokoje i priorytety. Zaleznosci te czyta sie niemalze jak system wspdt-
rzednych. Ponizej prezentuje kilka wybranych przyktaddéw ilustrujacych ten
problem.

Jesli — jak ma to miejsce w moim kraju? — idea réwnosci oraz rownych szans

dla kazdego jest bardzo silnie obecna na poziomie publicznego dyskursu, to

1 Tekst ten Jette Sandahl wygtosita w ramach Laboratorium muzeum 15 wrzesnia 2015 roku
w Muzeum Powstania Warszawskiego [przyp. red.].

2 Jette Sandahl pochodzi z Danii, gdzie spedzita znaczng czes$¢ swojego zycia zawodowego
[przyp. red.].
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zagadnienie nieréwnosci i podwdjnych standardéw bedzie tym sposrod ukry-
tych tematéw, ktéry da o sobie znac¢ najczesciej. Nierownos¢ i dyskryminacja
oparta na réznicach klasowych, genderowych, rasowych, etnicznych i religij-
nych bedg wyciszane i sprowadzane do poziomu tabu. Podobnie przemoc
domowa, przestepstwa seksualne, takie jak gwatt, oraz nieréwny dostep do
edukacji, débr kultury, opieki spotecznej, zdrowotnej oraz dobrobytu.

Jesli — jak ma to miejsce w moim kraju — spoteczenstwo chce postrzegad
siebie przez pryzmat ideatu pokojowej koegzystencji, to strukturalna przemoc
czy przesladowanie jednostek, grup oraz przekonan beda tabuizowane.

Jesli — jak ma to miejsce w moim kraju — podstawa dobrobytu catego
panstwa jest rolnictwo przemystowe, to negatywne skutki eksploatowania
przez ludzi innych gatunkéw oraz katastrofalne konsekwencje tych praktyk
dla srodowiska naturalnego beda niechetnie podejmowanymi tematami.

Jesli — jak ma to miejsce w moim kraju — istnieje zasada wiekszosci
potaczona z silng wiarg w mozliwos$¢ porozumienia, wyciszane beda gtosy
madwigce o naruszaniu praw mniejszosci.

Jesli — jak ma to miejsce w moim kraju — dobrowolnie podjeta przez ko-
biete decyzja o przerwaniu cigzy miesci sie w etycznych granicach humani-
zmu, to kwestie $wietosci zycia poczetego nie bedg poruszane przez nikogo.

Jesli — jak ma to miejsce w moim kraju — mitologia narodowa zbudowana
zostata wokot sprzeciwu panistwa wobec niewolnictwa, to lokalne bogactwo
zgromadzone w procesie kolonizacji, a zwtaszcza handlu niewolnikami, be-
dzie szczegdlnie pilnie strzezonym obszarem wyparcia.

Jedli istnieje silne polityczne przywiazanie do logiki zachodniego ra-
cjonalizmu, to znaczenie utraty tradycyjnej wiedzy i pamieci zakorzenionej
w innym $wiatopogladzie bedzie kwestionowane.

Jesli istnieje mocno ugruntowana tradycja nacjonalistyczna, to global-
ne konsekwencje protekcjonistycznej legislacji na poziomie polityki handlu
i migracji beda pomijane.

Nietrudno jest stworzy¢ podobny spis najwazniejszych dylematéw oraz
przemilczanych kwestii tkwigcych w konkretnych spoteczenstwach. Roéwnie
tatwo jest dostrzec, w jaki sposéb milczenie to zwycieza w muzeach. Jak wiel-
ki — a raczej niewielki — procent muzedw poswieca swoje wystawy tematom

takim jak eksploatacja i niszczenie zasobdw naturalnych? Albo porazka, ktéra
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ponosi ludzko$¢ w zapobieganiu Swiatowym konfliktom? Albo wzrastajgca
nieréwnosé, zaréwno w skali narodowej, jak i miedzynarodowej?

Niekorzy stwierdza, ze rola muzeum jest nie podejmowanie tych najbar-
dziej palacych, aktualnych kwestii, lecz dbatos¢ o zachowanie pamieci i dzie-
dzictwa. Mozna wtedy zapytac: ale po co o nie dbaja? Lecz w jakim celu chro-
nimy dziedzictwo, jesli nie po to, aby miec swéj wktad w procesie szukania
witasciwego kierunku rozwoju teraz i w przysztosci? Ustyszymy w odpowiedzi
na to pytanie kontrargument, ze muzea powinny wykazywac sie aktywnoscig
w odniesieniu do konfliktdw spotecznych, natomiast kwestie polityczne znaj-
duja sie poza obszarem ich kompetencji. | jako dowdd zostanie nam podany
przypadek wystawienia w muzeum bombowca Enola Gay? lub inny sposréd
wielu przyktaddw, ktore staty sie przedmiotem krytyki.

Bez watpienia sa takie miejsca na swiecie, w ktérych tematy sporne sta-
nowia dla muzedw pola minowe. Mimo to wazne jest, aby nie wyolbrzymiac
ryzyka zwigzanego z wkraczaniem na te terytoria, ale precyzyjnie i konkretnie
analizowac fakty, ktére powoduja, ze pewne tematy pozostaja przemilczane.
Z mojego doswiadczenia wynika, ze to wewnetrzne, intstytucyjne, naukowe
i zawodowe schematy stanowig wiekszg przeszkode w podejmowaniu kwe-
stii trudnych ze wzgledéw etycznych i politycznych niz czynniki zewnetrzne.

Tam, gdzie funkcjonuja tematy tabu, istnieje réwniez wieksze prawdo-
podobienstwo pojawienia sie spotecznego oporu, protestéw, konfliktu oraz
wyrazanego wprost lub niewypowiedzianego gniewu, ktéry moze wybuch-
nac, spowodowac roztam i wywotac niepokoje. To obszary wymagajace spo-
tecznej uwagi. Wzglednie ,bezpieczna” instytucja, jaka jest muzeum, moze
funkcjonowad w tych obszarach jako wazne miejsce dialogu publicznego,
gdzie rozwiazuje sie konflikty i dziata na rzecz zmiany spotecznej. Dzieki
temu moze ono poczuwac sie do odpowiedzialnosci i by¢ gotowe do zabra-
nia gtosu w sprawach spotecznych, ktére rozpoznane zostaja jako trudne dla
danej spotecznos$ci, miasta czy narodu. Z mojego wieloletniego do$wiadcze-
nia wynika, ze wraz z udzieleniem gtosu i przestrzeni niewypowiedzianym

i wypieranym kwestiom muzeum podejmujgce trudne tematy bywa znacznie

3 Enola Gay to nieformalna nazwa bombowca, ktéry 6 sierpnia 1945 roku zrzucit bombe atomo-
wa na Hiroszime. Zostat wystawiony w centrum ekspozycyjnym National Museum of Air and
Space w 1995 roku, co wywotato polityczno-historyczne kontrowersje dotyczace bombardo-
wan w czasie Il wojny Swiatowej [przyp.ttum.].
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szerzej rozpoznawane, nabiera znaczenia i staje sie popularne zaréwno wsréd
odbiorcoéw, jak i odpowiednich wtadz.

Jestem przekonana, ze prawdziwym, powaznym zagrozeniem dla muze-
ow iich pozycji w spoteczenstwie nie jest otwarte zaangazowanie polityczne,
ryzyko, ze stang sie zbedne i nieznaczace dla $wiata, ktérego sg czescia,
oraz dla ludzi, wobec ktérych petnig swojg misje. Uwazam, ze najwiekszym
stojgcym przed nami wyzwaniem — jak réwniez nasza szansg w czasach po-
waznych cieé budzetowych, zwtaszcza w Europie Zachodniej — jest proba
znalezienia najbardziej efektywnych sposobdw odpowiadania na potrzeby
naszych spotecznosci, bez wzgledu na ich réznorodnosc¢. Niewazne, czy pod
szyldem programu sprawiedliwo$ci spotecznej, odpowiedzialnosci obywatel-
skiej czy réwnego dostepu do kultury dla kazdego.

Jak stac sie istotnym i uzytecznym?

Muzeum Miasta Kopenhagi, jako tradycyjne muzeum miejskie powstate na
bazie zbioréw ratusza, miato Swiadomos¢, ze nie odgrywa w zyciu miasta tak
znaczacej roli, jakg mogtoby petnic. Dlatego tez zdecydowalismy, ze oprécz
badan publicznosci prowadzonych przez muzeum sprébujemy takze bardziej
otwartych metod pracy ze spotecznoscia, ktére mogtyby pomoéc nam odswie-
zy¢ wizje tego, czym powinno by¢ Muzeum Miasta Kopenhagi.

Osiem zupetnie réznych oséb zaprosito po siedmiu gosci — kazdy wedle
wtasnego uznania — na kolacje, podczas ktérej poprowadzili oni dyskusje
przy okragtym stole. W jej trakcie omawiano najwazniejsze kwestie dotyczace
muzeum. Nie brano niczego za pewnik, lecz poddawano dyskusji rzeczywistg
wartos$¢ uzytkowg muzeum. Czym bytoby muzeum, gdyby zostato stworzone
wedtug potrzeb jego odbiorcéw i otaczajgcego go swiata? Czy muzeum, po-
przez aktywny dialog, rozpozna istotne potrzeby spoteczenstwa i odpowie
na nie oraz czy przyczyni sie to do zwiekszenia jego oddziatywania? O czym
tak naprawde mysla mieszkancy Kopenhagi i co ich interesuje na co dzien?
Czy przesztos¢ jest dla nich istotna? Czy ich tozsamosc jako kopenhazan jest
jakkolwiek zwigzana z historig miasta, czy raczej, w XX| wieku, tozsamos¢é
to raczej wybdr dokonywany w terazniejszosci i z uwzglednieniem strategii

na przysztos¢? Gdzie i kiedy mieszkancy Kopenhagi otwieraja sie na szeroki
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Swiat i globalne spotecznosci? Czy w swoich dziataniach muzeum moze le-
piej wspodtpracowacd z innymi instytucjami? Jakie s oczekiwania wzgledem
muzeum zaréwno jako instytucji eksperckiej, dostarczajacej wiedzy, jak i plat-
formy, w ramach ktérej mieszkancy moga zabrac gtos? Czy istnieje potrzeba

przeksztatcenia muzeum w zmiennga i dynamiczng instytucje?
Tozsamosc i zycie miejskie

Wraz z usuwaniem sie na dalszy plan narracji o wadze naroddéw oraz ich su-
werennosci wielkie miasta, a zwtaszcza stolice, zaczety nabiera¢ znaczenia
niezaleznych o$rodkéw w skali globalnej, co sprawito, ze same muzea miej-
skie staty sie potencjalnie bardziej interesujgce. Wielkie miasta coraz czesciej
réznig sie w swoich praktykach i programach politycznych od tych gtoszonych
na poziomie narodowym i koncentruja sie na kwestiach wymagajacych rozpa-
trzenia w lokalnej perspektywie, takich jak zréwnowazony rozwdj, infrastruk-
tura, integracja i zaufanie.

Muzea miejskie dtugo pozostawaty w tyle, nie nadgzajgc za rozwojem
swoich miast, a nadrobienie tych zalegtosci w czasach tak szybkich i gwat-
townych zmian wymaga gotowosci do podejmowania dziatan radykalnych,
do autorefleks;ji i ponownego zdefiniowania swoich podstawowych wartosci.
Skala i tempo, ciggte zmiany i brak statosci, intensywnos$¢, sprzecznosci i kon-
flikty, zréznicowanie i dylematy wspétczesnych kultur miejskich sprawiaja, ze
muzea miejskie redefiniujg swoje misje, cele, strategie, wartosci oraz obszary
odpowiedzialnosci.

Muzea stanety wobec potrzeby znalezienia metod, ktére pozwolg im na
wprowadzenie w swoj sposdb dziatania ciggtej zmiany, by méc przewidywad,
interpretowac i dawac swiadectwo dynamicznemu zyciu miast, ktérym stuza,
oraz aby reagowac na emocjonalne, codzienne sytuacje i potrzeby spotecz-
noéci oraz jednostek, ktére je tworza.

Kiedy bratam udziat w procesie tworzenia nowego Muzeum Kultur Swiata
w Szwecji, wraz z catym zespotem w pewnym stopniu zaskoczyli§my samych
siebie, czynigc centralnym elementem naszej misji: ,czucie sie jak w domu,
ponad granicami”. Bytam réwnie zaskoczona, kiedy odkrytam, ze ta sama idea

przyswieca wtadzom samorzadowym miasta Kopenhagi: ,Kopenhaga jest
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miejscem, gdzie kazdy moze poczuc sie jak u siebie, ufa¢ swoim sgsiadom
i instytucjom oraz aktywnie uczestniczy¢ w lokalnej demokracji...”. Co cieka-
we, odkrytam inne wizje polityczne, ktére w podobny sposéb taczg ,,czucie
sie jak w domu” z mozliwoscig oddziatywania na wtasne zycie i bezposrednie
otoczenie, jak rowniez z uczestnictwem w podejmowaniu decyzji. Poczucie
przynaleznosci wydaje sie blisko zwigzane z poczuciem wspdétuczestnictwa
i wzmacnianiem wtasnej pozycji.

Srodowiska miejskie réznia sie od pozostatych koniecznos$cia dzielenia
sie przestrzenia. Zycie w miescie wymaga innych zasad prywatnosci, inne-
go typu indywidualizmu, z zasady opartych nie na fizycznym dystansie, ale
na szeregu subtelnych sygnatéw i negocjacji w sferze psychicznej, fizycznej
i spotecznej.

Poza tym wraz ze wzrostem fizycznej mobilnosci pomiedzy regionami,
narodami (oraz wewnatrz nich) zmienia sie topografia przynaleznosci. ,Czuc
sie jak u siebie” coraz rzadziej okazuje sie powigzane z miejscem pocho-
dzenia i ewoluuje w dynamiczne, niewytgczne wrazenie przynaleznosci do
wielu miejsc, w ktérych mozna sie poczuc jak u siebie i — jak wiekszos¢ z nas
moze potwierdzi¢ — do ktérych zawsze sie teskni. By¢ moze zakorzenienie
i przynaleznos¢ — co niektdérzy nazwa tozsamoscia — dotycza nie tyle miejsca,
przestrzeni i czasu w znaczeniu chronologii, ile czesciej spotecznego krajo-
brazu i poczucia bezpieczenstwa oraz integracji w terazniejszym uktadzie

spotecznym.
Demokracja to zawsze ,,praca w toku”

Muzeum Miasta Kopenhagi podlega wtadzom samorzadowym, ktére nim
zarzadzaja, wytyczajg dla niego ramy geograficzne, topograficzne i demo-
graficzne oraz ktérych strategie i polityki muzeum ma za zadanie realizowac
— wraz ze zobowigzaniami wynikajacymi z krajowej ustawy o muzeach.
Wizja zielonego, zrbwnowazonego i ekologicznego miasta, ktére chroni
Srodowisko, jest otwarte dla wszystkich i umozliwia integracje — oto centralne
zatozenia Kopenhagi. Miasto to prowadzi polityke i realizuje program majacy
na celu przeksztatcenie Kopenhagi w miejsce przyjazne mieszkancom. Za-

pewnianie obywatelom mozliwosci aktywnego uczestnictwa w budowaniu

44 CZESCI

i poprawie jakosci zycia w miescie wydaje sie podstawa polityki wtadz samo-
rzgdowych. W tej wizji demokracji, obywatelstwa oraz publicznej partycypacji
réznice miedzy mieszkancami ,maja by¢ postrzegane jako zalety oraz wyko-
rzystywane w aktywny sposoéb”.

Demokracja to zawsze ,praca w toku”. Proces ten nigdy sie nie konczy,
nigdy nie jest idealny i zawsze definiowa¢ go mozna zaréwno przez to, co
i kogo przyjmuje z otwartymi ramionami, jak i przez to, co i kogo wyklucza.
W XX wieku obserwowali§my rosnace znaczenie tego, kto — w katego-
riach klasowych, ptciowych i rasowych — mogt sie integrowad, natomiast
w XXI| wieku obserwujemy ekspansje tego, co (ktére dziedziny zycia) moze
znalez¢ dla siebie miejsce w demokracji.

Formalna, obieralna demokracja reprezentatywna obowigzuje réwniez
w samorzadzie miejskim w Kopenhadze. Jej fundament stanowi abstrakcyjna
idea rownosci, ktéra staje sie coraz mniej adekwatna w procesie zarzadzania
wspotczesnym miastem oraz poszukiwania i zapewniania jak najwyzszej ja-
kosci zycia dla jego mieszkancéw. Zawitosci zycia miejskiego obnazaja wro-
dzone niedoskonatos$ci i braki formalnej demokracji reprezentatywnej oraz
zmuszajg samorzady do tagczenia praktyk demokratycznych z intensywnymi
publicznymi konsultacjami spotecznymi. Sama idea demokracji jest rozpo-
wszechniona szeroko: dotarta do osiedli, lokalnych spotecznosci, blokéw
mieszkalnych, szkdt, miejsc pracy; znajduje wyraz w bezposrednim zetknieciu
z réznigcymi sie, ale realnymi i czesto sprzecznymi potrzebami ludzi.

Demokracja to ciggty proces ksztattowania naszego codziennego zy-
cia i naszych relacji, na podstawowym poziomie dotyczacy praw, potrzeb,
odpowiedzialnosci, wolnosci i réwnosci. Polega na uznaniu i poszanowaniu
praw oraz punktu widzenia drugiego cztowieka — w nie mniejszym stopniu,
jeslijest rozny od naszego — oraz na $wiadomosci, ze granicami naszych po-
trzeb sg granice potrzeb drugiego cztowieka, dlatego trzeba je nieustannie
negocjowac.

Muzea, jesli pozwolag sobie na zmiane i poszerzenie wtasnej definicji, moga
stac sie platformami, w ramach ktérych miasto i jego mieszkancy beda nego-
cjowac swoje wspotistnienie i wyrazac¢ watpliwosci, obawy, leki oraz nadzieje.

Mimo ze potrzeba spdjnosci spotecznej wydaje sie w miescie tak istot-

na jak nigdy, wspdtistnienie nie moze by¢ budowane na ztudzeniu jednosci,
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homogenicznosci i swobodnej harmonii. Musi mie¢ swoje podstawy w ak-
ceptacji réznic, nieporozumien, konfliktéw, odmiennych swiatopogladdéw oraz
w aktywnej partycypacji obywateli i checi nawigzywania bezposredniego
wzajemnego kontaktu. To, oczywiscie, stanowisko demokracji radykalnej.

Zupetnie jak miasta i lokalne samorzady — muzea takze otwieraja sie na
nowe obszary i sfery demokracji kulturalnej oraz praktyk partycypacyjnych.

Jedna z form, w jakiej te spoteczne tendencje przektadajg sie na polityke
muzedw, jest odejscie placéwek od idei, pragnienia i praktyki niezmienno$ci.
Wiedza prawie tak gwattownie jak miasta ewoluuje i ulega zmianom. Osobi-
$cie z ogromna satysfakcja rezygnuje z tworzenia wielkich narracji, odzwier-
ciedlajacych relacje wtadzy i wptywdw, jakie spotykamy czesto, zwiedzajgc
chronologicznie uporzadkowane wystawy muzedw historycznych.

W dzisiejszym ciggle przeobrazajgcym sie krajobrazie spotecznym serie
réwnoczesnych, tematycznych, krétkoterminowych wystaw opowiadajgcych
szereg réznych historii z wielu ulegajacych modyfikacjom punktéw widzenia,
w obecnosci wielu odmiennych, ale réwnych sobie opinii, wydaja sie lepiej

okreslaé¢ wyzwania, przed ktérymi stajemy jako instytucje.

Czy przesztos¢ jest catkowicie przereklamowana?

W muzeach pojecie tozsamosci najczesciej powigzane jest z przesztoscia
i historig. Muzea sa pierwszymi — i uprzywilejowanymi — reprezentantami
postawy traktujgcej historie, dziedzictwo i tradycje jako istotne elementy
ksztattowania tozsamosci zdrowej jednostki ludzkiej. Coraz czesciej zdarza
mi sie podawac w watpliwos$¢ ten model i szczerze méwiac, niekiedy uwazam,
ze przesztos$c jest raczej przereklamowana. Nie jestem pewna, czy pamied,
dziedzictwo i historia w formie, w jakiej sg przedstawiane i reprezentowane
w muzeach, to najlepsze sposoby budowania samo$wiadomego i wzmacnia-
jacego spoteczenstwa.

Innymi stowy, jestem znuzona tym, w jaki sposéb muzea ideologicznie
wykorzystujg zamkniete wersje historii, zbudowanej w oparciu o nacjonali-
styczng narracje utrwalajacg okreslone relacje wtadzy.

Duza czes$c¢ pracy muzedw opiera sie na dekonstrukcji, rewizji i nowym

odczytywaniu tego, co zostato uznane za prawde w poprzedniej epoce.
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Podczas gdy Muzeum Miasta Kopenhagi prowadzi obecnie intensywne pra-
ce wykopaliskowe odkrywajace $redniowieczng Kopenhage, my zaczynamy
dekonstruowac narracje skupiong wokét dominujacych narracji, jakie two-
rzyto zamkniete za watami i bramami miasto: te dotyczace powstania stolicy
i triumwiratu Kosciota, monarchy i ludu. My, obecne pokolenie, odkrywamy
alternatywna wersje tej historii i tworzymy odmienna narracje, ktéra podkre-
Sla zagadnienia wymiany, kontaktéw, wiezi, handlu, przeptywu ludzi.

W realnym zyciu ludzie wydaja sie mniej interesowac przesztoscia i tym,
skad pochodza, zastanawiaja sie raczej, co sie z nimi stanie. Wspodtczesna
wielkomiejska tozsamos$¢ jest w mniejszym stopniu skupiona na tym, skad
sie wywodzimy, a tozsamos¢ jednostki i tozsamos¢ zbiorowa sg o wiele bar-
dziej otwarte i dynamiczne. Kieruja sie ku przysztosci i zastanawiajg, dokad
zmierzaja oraz kim chca byc¢. Sa ksztattowane przez ludzkie dgzenia i nadzieje
na lepsza przysztos¢. Dlatego uwazam, ze musimy nauczy¢ sie chronié¢ wspo-
mnienia i przesztosc, nie przeceniajgc ich jednoczesnie, podobnie jak samej
historii i tradycji. Musimy znalez¢ punkt przeciecia i rwnowagi pomiedzy tymi
dwoma wektorami, zaréwno kiedy zabieramy gtos w takich sprawach, jak np.
ochrona dziedzictwa materialnego i zywej kultury, jak i wchodzac w bezpo-
Sredni kontakt z mieszkaricami. Czy mozemy, jako muzeum, zmieni¢ sposéb
mys$lenia i skoncentrowad naszg uwage nie tyle na przesztosci, ile na wizji
przysztosci oraz decyzjach, ktére — jako miasto, jako spotecznos¢ — musimy

podjaé, aby moéc urzeczywistnic taka przysztos$é, jakiej chcemy?
Réwny dostep do kultury dla kazdego

Od potowy XX wieku polityki kulturalne poszczegdlnych krajéw skandy-
nawskich gtosity potrzebe réwnego dostepu do kultury i réwnego prawa do
uczestniczenia w niej. Pomimo tego demokracja w obszarze kultury pozosta-
je wielkim wyzwaniem i wcigz aktualnym zobowigzaniem. Dyskryminacja ze
wzgledu na klase, poziom wyksztatcenia, pteé, pochodzenie etniczne i rase
jest gteboko zakorzeniona w systemach wartosci i paradygmatach nauko-
wych, na ktérych opiera sie muzeum jako instytucja.

Zaangazowanie Muzeum Miasta Kopenhagi w problematyke demokra-

tyzacji dostepu do kultury wywotato mnéstwo innych tematéw i probleméw,
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ktore znalazty swoje odzwierciedlenie w takich wystawach, jak: As | Am (Oto
ja) przedstawiajacej historie gejow, lesbijek, bi- i transseksualistéw z Kopen-
hagi, Trash (Smieci) na temat tego, jak miasto radzi sobie z zarzadzaniem
odpadami, Becoming a Copenhager (Stajac sie kopenhazaninem), ktéra —
wraz z programem wydarzen towarzyszacych — dotyczyta biednych i zanie-
dbanych dzielnic Nerrebro oraz Sydhavnen, czy wreszcie Urban Gardening
(Miejskie ogrodnictwo) i towarzyszace jej przeksztatcenie terenu wokét mu-
zeum w publiczne ogrody.

Zmiana paradygmatu zaktada, ze zmieniaja sie zarowno tresci, ktére jako
muzeum decydujemy sie przekazywad, jak i metody, ktérych uzywamy — tego,
jak i z kim pracujemy. Z mojego doswiadczenia wynika — co zawsze mnie za-
skakuje — ze wprowadzenie zmiany w obszarze tresci i tematéw jest znacznie
mniej skomplikowanym procesem niz przeksztatcenie metod pracy, zwtasz-
cza jesli zaktada to wprowadzenie nowych zasad wspdtpracy, opierajacych
sie na rownosci oraz zachecajacych do publicznej partycypacji.

Dzielenie sie przestrzenig w miescie oznacza koniecznosc¢ ciggtej nego-
cjacji i dochodzenia do porozumienia, zgody, rozejmu. Dzielenie sie przestrze-
nig wymaga rowniez podziatu wtadzy. Odnosze sie sceptycznie do gtoséw
niektorych krytykdéw, sugerujacych, ze istnieje opozycja pomiedzy muzeum
jako instytucjg akademicka i ekspercka a muzeum jako platforma dla wyraza-
nia wielu opinii. Wedtug mnie najlepszy efekt przynosi korzystanie z réznych
form i metod. Osobiscie wole taczy¢ wiedze ptynaca z osobistego doswiad-
czenia i zakorzeniong w subiektywnej perspektywie z tg ptynaca z réznych,
w tym abstrakcyjnych, dziedzin wiedzy.

Zmiana epistemologii w kierunku partycypaciji kulturowej

Réwny dostep do kultury, o jakim byta mowa powyzej, to ideat, do ktérego
daza instytucje kultury, ale wiekszos¢ z nich ponosi w tych dgzeniach sromot-
na porazke. Muzeum Miasta Kopenhagi zobowigzato sie do przeksztatcenia
metod swojej pracy w taki sposdb, aby zniwelowaé charakterystyczne dla
instytucji kultury obszary systematycznego wykluczania, oraz do stworzenia
nowych przestrzeni umozliwiajgcych spoteczne i kulturalne zaangazowanie.

W tym celu muzeum nawigzato nowe partnerstwa, dobrane w taki sposéb,
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aby zaprosic¢ jednostki i grupy dotad niereprezentowane w muzeum — za-
réwno na poziomie kolekgji, jak w komunikacji — do wtgczenia sie w jego
dziatania. Zaczeto zachecac ludzi nie tylko do zaangazowania sie, ale takze
skonfrontowania sie ze soba. Procesowi wewnetrznej zmiany towarzyszy-
to poszukiwanie nowej pozycji, ktéra czynitaby z niego integralna i istotng
czes¢ wspotczesnego miasta. Zaczeto takze dazy¢ do wypracowania nowej
epistemologii zaktadajacej réznorodnosc¢ opinii, nieustannie zmieniajaca sie
perspektywe i mnogos¢ punktéw widzenia.

Muzeum Miasta Kopenhagi stara sie wypracowac¢ metody, ktére sprzyjac
beda partycypacji i mediacji oraz dzieki ktérym sproblematyzowane zostana
takie kwestie, jak: kto ma prawo gtosu? Z jakiej pozycji? Co i kto jest wtgczony
lub wykluczony w danym kontekscie? Partnerami i odbiorcami muzeum staja
sie rozne, takze wewnetrznie zréznicowane, grupy i spotecznosci. Prowadzo-
ne przez muzeum projekty tacza rézne sektory i staraja sie wykraczaé poza
granice dyscyplin. Tworzy ono przestrzen, w ktorej ustysze¢ mozna rézne
gtosy i rézne perspektywy, pozwalajac tym personalnym i lokalnym watkom
na przeplatanie sie z watkami globalnymi, a najstarszej historii miasta — z te-
razniejszoscia.

Podazajac w tak wytyczonym kierunku, Muzeum Miasta Kopenhagi pod-
jeto serie inicjatyw obejmujacych badania, rozwdj kolekcji, komunikacje, pro-
gram wystawienniczy pod wspdlnym szyldem: ,stajac sie kopenhazaninem”.
Podczas gdy tozsamos$ci narodowe sg ze swej natury okreslone i definiowane
poprzez odniesienia do historii — kto$ jest Duiczykiem lub nim nie jest —
to o byciu kopenhazaninem mozna zadecydowac samodzielnie.

Tozsamosci miejskie Kopenhagi mieszczg sie w raczej otwartych niz
zamknietych kategoriach. Dla wielu imigrantéw z réznych krajow proste
stwierdzenie ,jestem kopenhazaninem” ktadzie kres meczarniom zwigzanym
z utozsamianiem sie (lub nie) z duriskos$cia. Wystawa Becoming a Copenhager
odnawia i potwierdza powszechna wiare w dynamike idei ,stawania sie”. Po-
stawa otwartosci wobec przysztosci, ktorg kazdy dla siebie buduje, znacznie
lepiej rezonuje z tym, jak postrzegaja siebie zaréwno rodowici, jak i przyjezdni
mieszkancy Kopenhagi. Wystawa ta stata sie punktem wyjécia do dyskusiji,
ktéra w Danii wcigz powoduje napiecia, poniewaz porusza tematy tabu.
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Dziedzictwo kulturowe stolicy czy metropolii zawsze siega daleko poza
jej obszar geograficzny. Miasto przyswaja, przeksztatca i przekazuje rézne
tradycje i kultury przybywajacych do niego ludzi. Muzeum Miasta Kopenhagi
stara sie wiec interpretowac aktualne systemy migracji i globalizacji w kontek-
$cie zagadnien tak starych i ztozonych, jak stara i ztozona jest sama historia
miasta, dostrzegajac przy tym koniecznos$c¢ ciagtej wymiany z otaczajgcym
Swiatem jako warunek wzrostu i rozwoju miasta.

W zwigzku z budowa nowej linii metra biegnacej przez centralng, $red-
niowieczng Kopenhage Muzeum odpowiadato za jedna z bardziej komplekso-
wych miejskich prac wykopaliskowych w pétnocnej Europie. Z perspektywy
archeologii jako dyscypliny naukowej cel i zasadnos$¢ projektu o takiej skali
wydaja sie oczywiste, ale my szukaliSmy réwniez odpowiedzi wykraczajgcych
poza te dziedzine. Zwrdciliémy sie zatem w strone obywateli, wtgczajac ich
W proces poprzez regularne, codzienne wycieczki z przewodnikiem, dni ot-
warte, rozmowy czy chociazby strone internetowa.

Wiekszo$¢ pracownikéw muzedw wie, jak podczas konstruowania wy-
stawy muzealnej trudno jest oddac ekscytacje i fascynacje odczuwalng pod-
czas wizyty na stanowisku archeologicznym oraz jak trudno z odnalezionych
fragmentow stworzy¢ spdjng narracje, ktéra nie nadinterpretowuje i ktéra
prezentuje potencjalng niezgodnos$c¢ opinii w transparentnej, otwartej formie.
Dlatego uzupetnilismy niezwykle skomplikowane i starannie przeprowadzo-
ne wykopaliska w Sredniowiecznej cze$ci Kopenhagi o tak zwane wspdlne
kopanie, w ktérym mogli uczestniczy¢ dorosli mieszkancy i dzieci, rozwijajac
witasng pasje szukania podziemnych skarbdéw i sSladéw. Nowa galeria znale-
zisk archeologicznych zestawita ze sobg bardzo odmienne opinie na temat
tego, co znalezione podczas wykopalisk przedmioty moga dla nas znaczyc.
Do opinii archeologéw dodano gtosy historykéw, urbanistéw, dzieci, dla kto-
rych wspodlne kopanie byto wielka frajda, fryzjerow, krawcdédw, patologéw sg-
dowych oraz opinie kierowcy buldozera, ktéry wypatrzyt jedyna ztota monete
i nadal przechowuje w telefonie cenne zdjecia z wykopalisk.

Wystawa The Past Beneath Our Feet (Przesztos¢ u naszych stép) pozwala
na wglad w $wiat przedmiotéw, ktére znajdujemy. Daje szanse, by zrozumied,
w jaki sposéb muzeum tgczy wtasng ekspercka wiedze z kompetencjami spoza

instytucji oraz motywy przewodnie swoich dziatan ze znaczeniami nadawanymi
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przedmiotom przez publicznos¢. Dzieki temu, ze kazdy przedmiot jest interpre-
towany zaréwno przez wewnetrznego, jak i zewnetrznego eksperta, udzielamy
gtosu Swiatu spoza muréw muzeum oraz spoza tradycyjnych dyscyplin akade-
mickich.

Kopenhaga to dom kopenhazan, stolica Danii i coraz bardziej wyrdznia-
jace sie miasto o miedzynarodowym charakterze. Ale czym rzeczywiscie jest
ta przestrzen, to miejsce, ktére nazywamy domem? Kim jesteSmy my, ktorzy
nazywamy siebie kopenhazanami? W jaki sposéb geografia i topografia spo-
teczna stapiaja sie w jedno? Oto pytania, ktére Muzeum Miasta Kopenhagi
zadaje wcigz na nowo. To pytania, na ktére udzielamy coraz bardziej ztozo-
nych i mniej oczywistych odpowiedzi.

Wiele z tych przedmiotéow stanowi dowdd na nieustanng wymiane mie-
dzy Kopenhaga a otaczajacymi jg Swiatami oraz na absorpcje wptywoéw kultur
bliskich i dalekich. Cytujac jednego z archeologdw kierujgcych pracami: ,ma-
teriaty i techniki, monety, amulety, zeby rekindw i morséw, muszle, tkaniny,
rzezby lwich gtéw oraz figurki T. Rexa pokazuja, ze wygladanie daleko w Swiat

oraz w nieznane byto i jest cze$cig codziennego zycia cztowieka”.
Sciana

The Copenhagen Museum WALL (SCIANA Muzeum Kopenhagi), czyli interak-
tywna, stworzona przy wykorzystaniu mediéw cyfrowych SCIANA, stanowita
pretekst do nawigzania dialogu pomiedzy historig a wspdtczesnoscig miasta.
Wiekszos¢ pracy, ktéra wykonuje Muzeum Miasta Kopenhagi, w jakims mo-
mencie za pomoca SCIANY wyladuje na ulicach i placach Kopenhagi.
SCIANA zostata nazwana deklaracja wiary w Kopenhage. Pod wzgledem
technicznym jest to cyfrowy, interaktywny ekran multidotykowy o wymiarach
10 x 2 m, przeznaczony dla wielu uzytkownikéw, sktadajacy sie z czterech
plazm w jakos$ci HD, przymocowany do specjalnego mobilnego kontenera,
obstugiwany przez 30 programéw komputerowych czerpigcych informacje
z bazy danych i potgczonych dzieki stronie internetowej www.copenhagen.dk.
SCIANA pozwala eksplorowaé — za pomocg strategii stworzonych na
wzor gry — krajobraz miejski oraz wytyczac trasy i osobiscie sporzadzac we-

dle wtasnego uznania plany miasta na podstawie lokalnych punktéw orienta-
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cyjnych: doméw, drzew, ogroddéw, opuszczonych miejsc, rzezb, pséw szcze-
kajgcych na podwdrkach, samochodéw, niekoriczacych sie robét drogowych,
konkretnego zapachu — mapy, na ktérych nawet ziemia niczyja pomiedzy
dwoma osiedlami ma znaczenie.

SCIANA tworzy atlas niegdysiejszych i obecnych ,kultowych miejsc”, nie-
oficjalnej przestrzeni miejskiej sktadajgcej sie na miasto jako catosc.

SCIANA stuzy do kolekcjonowania artefaktéw, zdjeé, filméw, opowiesci
i dzwiekow, pozwalajac na blizsze spojrzenie na tozsamosci poszczegdlnych
dzielnic i czesci miasta. Miejsca otrzymuja swoje nowe nazwy i znaczenia —
takie jak Aleje Nadziei, Plac Pierwszego Pocatunku, Droga do Zniszczenia
oraz Miejsce Gtebokiej Depres;ji.

Topografia Kopenhagi jest typowa dla miasta starego, zuzytego, gdzie
na kazdym rogu spietrzaja sie czas, przestrzen i znaczenie. Przesztosc¢ jest
wyraznie zauwazalna w terazniejszosci, takze tam, gdzie dawno obrdcita sie
w pyt lub zostata fizycznie naruszona. Na SCIANIE chronologia wyraza sie
raczej przez doktadanie kolejnych warstw niz nastepstwo. Dzieki temu przyra-
stajg i naktadajg sie na siebie ciggi skojarzen, obserwacji, odpowiedzi — stosy
historii.

Ludzie wchodza w interakcje ze SCIANA na wtasnych warunkach. Struk-
tura bazy danych nie ma hierarchii, kazdy moze wymyslac i dodawac swoje
rzeczywiste i wyobrazone oznaczenia jako wtasne doswiadczenia i emocje
wpisane w miejski krajobraz.

Za pejzazem miasta jak ze snu kryje sie potezna baza danych zawierajgca
historyczne przedstawienie krajobrazéw ze zbioréw muzealnych, uzupetniona
obrazami i komentarzami przestanymi przez uzytkownikéw. Kopenhazanie
i inni zainteresowani zamieszczajg fotografie z rodzinnych albumoéw, najnow-
sze zdjecia przedstawiajace ich zycie codzienne, jak rowniez ambitne i uni-
katowe artystyczne portrety wspétczesnej Kopenhagi. Muzeum, czesto we
wspoétpracy z partnerami, organizuje konkursy fotograficzne skoncentrowane
wokét konkretnych tematdéw. Mate i wielkie kolekcje tematyczne ofiarowuja
i udostepniajg biblioteki, szkoty, instytucje publiczne, schroniska.

Do 10 tysiecy archiwalnych fotografii ze zbioréw muzeum, ktére opubli-
kowano na samym poczatku, publicznos¢ dodata ponad 8 tysiecy wtasnych

zdjec i klipdw wideo oraz taka sama liczbe komentarzy — co stanowi zaskaku-
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jacy i wiecej niz zadowalajacy wktad ze strony uzytkownikéw. Kolekcja tych
zdje¢ znacznie zwieksza muzealne zbiory fotograficzne dotyczgce wspotczes-
nego miejskiego kontekstu, poszerzajac je o materiaty, ktére zostaty uznane
przez obywateli stolicy i innych uzytkownikéw SCIANY za wazne.

SCIANA stuzy Muzeum Miasta Kopenhagi jako uzyteczna platforma, przy
pomocy ktérej wtgcza ono obywateli i innych uzytkownikéw w proces defi-
niowania i wspéttworzenia dziedzictwa kulturowego. Dzieki SCIANIE mate,
nieznane muzeum z dnia na dzien stato sie obecne (w mobilny i dynamiczny
sposob) w poszczegdlnych czesciach miasta — a takze na scenie miedzynaro-
dowej dzieki wielu nagrodom i wyréznieniom dla najciekawszego wykorzysta-
nia technologii w kulturze. Powstato rowniez wiele miedzynarodowych sieci
wspétpracy przy okazji tworzenia siostrzanych SCIAN — jedna juz otworzyto

Muzeum Historii w El Paso w Teksasie, nastepna powstaje w Kairze.
Wspétuczestnictwo w gromadzeniu

Nowe paradygmaty partycypacyjne, tak jak w przypadku wiekszos$ci muze-
6w, odniosty jednak o wiele mniejszy sukces w gromadzeniu przedmiotow
fizycznych.

Nieustanne uzupetnianie zbioréw jest istotne, aby muzeum mogto ko-
mentowac biezgce kwestie, a kolekcje — jako ewoluujace, zmieniajace sie
i rozrastajgce organizmy — pozostajg niezwykle waznymi elementami tego,
co muzeum wnosi do spoteczenstwa. Jednak wszystko wskazuje na to, ze
zbiory sg najbardziej odporne na zmieniajaca sie polityke i praktyki muzealne.

Oficjalny przewodnik dotyczacy regut rejestracji obiektdédw historii no-
woczesnej w dunskich zbiorach historycznych, a takze tego, w jaki sposoéb
definiuje sie wtasciwe zarzadzanie kolekcjami, odpowiada raczej ciggtosci
i stabilnos$ci spoteczenstwa przedindustrialnego oraz kompetencjom, mozli-
wosciom i realiom spotecznym epoki wczesnej industrializacji niz réznorod-
nosci i elastycznosci spoteczenstwa miejskiego.

Dlatego Muzeum Miasta Kopenhagi postawito przed soba wyzwanie
polegajace na zastosowaniu strategii partycypacyjnych w pracy nad bardzo
tradycyjna, 200-letnig i niezwykle wazna kolekcjg — prywatnymi obiekta-

mi zwigzanymi z zyciem dunskiego filozofa Serena Kierkegaarda. Muzeum
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wykonato skok w przepasé, zanurzajac sie w to osobiste, subiektywne i pry-
watne krélestwo i interpretujgc je poprzez bogate i zréznicowane — czesto
zrodzone w meczarniach, ale nigdy banalne — koncepcje mitosci, jakie znaj-
dujemy w dzietach Kierkegaarda.

Przedmioty filozofa — wsréd nich pierscionek z okresu stynnych prze-
rwanych zareczyn — zostaty poddane zaréwno biograficznej, jak i fenome-
nologicznej analizie. Potraktowano je jako metafory i uciele$nienie ludzkich
emocji, jako zmaterializowane uczucia i skondensowane emocje.

Na wystawie Objects of Love; Works of Love (Przedmioty mitosci; Dzieta
mitosci) wewnetrzny krag tworza oryginalne przedmioty nalezace do Kierke-
gaarda, otoczone nowymi, wspétczesnymi przedmiotami ofiarowanymi lub
wypozyczonymi przez publicznosé, pochodzacymi z licznych prywatnych
~muzedw emocji”. Kazdy obiekt posiada wtasna, autentyczna historie i inter-
pretacje witasciciela.

Dzieki temu projektowi Muzeum Miasta Kopenhagi otworzyto publiczng
dyskusje nie tylko na temat tego, w jaki sposéb mitos¢ jest odczuwana i do-
Swiadczana na poczatku XXI wieku, ale takze na temat (w dziwny sposéb
przemilczany) przepasci pomiedzy oficjalnymi ideatami mitosci a biezaca
miejska demografig, pomiedzy normami uksztattowanymi zgodnie z wzorcem
nuklearnej rodziny i matzenstwa trwajgcego do konca zycia i danymi wyka-
zujgcymi, ze wiekszos¢ dorostych mieszkaricéw miasta w rzeczywistosci woli
zy¢ — i zyje — w pojedynke.

Jesli chodzi o metody pracy, bezposrednie zaangazowanie widzéw
w proces gromadzenia i selekcji obiektow byt proba przetarcia nowego szlaku
i redukcji emocjonalnych i mentalnych barier dzielgcych instytucje od szero-
kiej publicznosci. W ramach wielu wydarzen publicznych, utozonych wedtug
tematéw wystawy: przyjazni, zakochiwania sie, matzenstwa, rodzicielstwa itp.,
muzeum zaprosito kopenhazan do udostepnienia wybranych przedmiotéw
w celach badawczych i do dokumentacji réznych form, jakie wspdétczesénie
przybiera mitosc.

W samym Muzeum Miasta Kopenhagi proces ten przebiegat nie bez we-
wnetrznego leku i oporu. Koncentrujac sie na watkach (auto)biograficznych,
osobistych narracjach i interpretacjach, dokonaliémy radykalnego odwrotu

od tego, na czym tradycyjnie skupia sie muzeum — historii powszechnej i sze-
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rokiej reprezentatywnosci zbioréow. Byto to wkroczenie na nieznane tereny,
z osobistymi i zawodowymi lekami przed niedociggnieciami, jak réwniez z ry-
zykiem, ze tre$ci merytoryczne zostang wchtoniete przez watki emocjonalne,
banalne, nieistotne i trywialne. Muzeum przeprowadzito szereg wewnetrz-
nych ,préb” i zaangazowato wielu pracownikéw — od dyrektora po konserwa-
tora — by przetestowac metody i praktyczne aranzacje elementéw wydarzen
otwartych, ale tez by zbadac trudne i niezwykte typy obiektéw, ktére mogty
sie pojawi¢ — niematerialne przedmioty XXI wieku, jak cyfrowe obrazy i roz-
mowy SMS-owe, zywe rosliny i tym podobne wyzwania.

Nowy program zapisu cyfrowego wprowadzony do muzeum wspdlnie
z partnerem Gibson International z Nowej Zelandii, z ktérym stworzyli$my
SCIANE, pozwala wszystkim ofiarodawcom z tatwoécia przej$é przez proces
rejestracji, dokona¢ wtasnych wyboréw na temat dokumentujacego medium,
tekstu, fotoséw oraz materiatéw wideo. System ten powaznie traktuje kompe-
tencje wtascicieli i wiedze na temat pochodzenia przedmiotu. Kazdy wspét-
czesny obiekt na wystawie posiada wtasng dokumentacje sporzadzong przez
ofiarodawce i moze zosta¢ skomentowany przez odwiedzajacych wystawe.

Muzeum wcigz eksperymentuje i dostosowuje formy, jakie moze przybrac
proces gromadzenia zbioréw, takze te wykraczajace poza regularny zasieg
instytucji — w miejscach pracy, blokach mieszkalnych, szkotach, klubach,
osrodkach opieki i podobnych kontekstach.
Kazdy z tych bardzo konkretnych projektéw partycypacyjnych stanowi maty,
ale znaczacy krok na drodze do demokratyzacji zasad i praktyk muzealnych,
co jest, wedtug mnie, istotne dla utrzymania znaczenia zaréwno samej insty-

tucji muzeum, jak i dziedzin wiedzy, ktére je wspieraja.



O dawaniu i braniu:

rozwazania na temat kolekcji muzealnych jako
narzedzia pracy i ich relacji z cztowiekiem'

Paula Assuncdo dos Santos

Wstep

Celem niniejszego artykutu jest przyjrzenie sie muzeom z perspektywy so-
cjomuzeologii — dziedziny naukowej i praktyki, ktéra rozwineta sie w Ameryce
Potudniowej oraz krajach takich jak Portugalia i Hiszpania. Socjomuzeologia
narodzita sie na gruncie nowej muzeologii latynoskiej i jest wprost powigza-
na z Ruchem na rzecz Nowej Muzeologii (International Movement for a New
Museology, MINOM/ICOM). Jako kierunek studidéw socjomuzeologia obecna
jest na Uniwersytecie Luséfona w Lizbonie, ktéry posiada w swojej ofercie
studia magisterskie oraz doktoranckie z tego zakresu. Jest to jedyny oSrodek
uniwersytecki, ktéry wspiera rowniez centrum badan socjomuzeologicznych
oraz wydaje czasopismo ,Cadernos de Sociomuseologia” [,Zeszyty Socjo-
muzeologiczne” — przyp. ttum.] w jezyku portugalskim oraz ,Sociomuseo-
logy” w jezyku angielskim?. Za swoj przedmiot badan socjomuzeologia obrata
muzea postrzegane w szerokim kontekscie spotecznym: ich spoteczna role
oraz relacje i zaleznosci pomiedzy zmiang spoteczng a dziataniem instytucji.
Praktyka socjomuzeologoéw zaktada prace ze spotecznoscia w réznych wy-
miarach: od pracy skoncentrowanej na konkretnych placéwkach — takich jak
np. ekomuzea — po dziatania w sieciach i organizacjach miedzynarodowych
oraz inicjatywy aktywizujace szerokie grupy ludzi wokdét zagadnien zwigza-

nych z dziedzictwem i jego rolg w XXI wieku.

1 Podstawa ttumaczenia jest przedruk artykutu Give or Take. Thoughts on Museum Collections
as Working Tools and Their Connection with Human Beings, ,Cadernos de Sociomuseologia”
2010, nr 38, s. 75—87 [przyp. red].

2 Wiecejinformacji na stronie: http://tercud.ulusofona.pt [dostep: 8 grudnia 2015].
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Zakres socjomuzeologii jako nauki stosowanej ktadzie nacisk na kate-
gorie srodkow i celow: podmiotowosci i sprawczosci muzedw (np. ich zdol-
nosci dziatania w spoteczenstwie) oraz narzedzi, metod i jezykdw, ktérych
moga uzywac do realizacji swoich celéw. Obiekty i kolekcje muzealne mozna
potraktowac jako narzedzia pracy. Mozliwe sposoby ich wykorzystania sa
zmienne i zaleza od rdl, jakie decydujg sie przyjmowac muzea, oraz strate-
gii wdrazanych przez nie w poszukiwaniu wtasnego miejsca w dynamicznie
przeobrazajacym sie spoteczenistwie. Zaangazowanie w prace dla ludzi i we
wspoétpracy z ludZzmi otwiera wazny, polityczny aspekt tej praktyki. Pytania:
skto produkuje?”, ,kto decyduje?”, ,w jakim celu?” oraz ,dlaczego?” wytyczajg
obszar zainteresowania socjomuzeologii jako refleksji nad sposobem dziata-
nia muzedw w spoteczenstwie.

Muzea na catym Swiecie zwracaja coraz wiekszg uwage na polityczny
wymiar swojej dziatalnosci. Poczawszy od drugiej potowy XX wieku, stopnio-
wo rosta Swiadomos¢ znaczenia i spotecznej roli tych instytucji, a proces ten
zostat omowiony przez Petera van Menscha jako element ,drugiej rewolucji
muzealnej”s. Aktualnie méwimy juz o kolejnej, trzeciej ,rewolucji muzealnej”,
ktora datuje sie od konca lat 90. i przejawia sie przede wszystkim w ros-
nacym znaczeniu nowych podmiotdw i interesariuszy*. Jej Zrodto stanowig
przemiany zycia spotecznego, jakie dokonuja sie od przetomu wiekdw, w tym
zwtaszcza zwiekszajgca sie mobilnosc (por. na przyktadzie wptywu imigracji
na ksztatt i funkcjonowanie spoteczenstw europejskich), globalizacja oraz
rozwaj spotecznych sieci, w ktérych gtéwne czynniki zmiany majg swoje zréd-
ta raczej w ruchach spotecznych i organizacji oddolnej niz w tradycyjnych
strukturach spoteczenstwa obywatelskiego®. W wyniku pojawiania sie no-
wych aktoréw spotecznych ludzie na rézne sposoby zblizajg sie do muzedw.
Wskutek strategii zmierzajgcych do udzielania gtosu odbiorcom i otwierania
sie na zaangazowanie publicznosci jako wspoéttwdrcy oraz dyskusji na temat

bardziej demokratycznych metod zarzadzania dziedzictwem pojawiaja sie

3 P.van Mensch, Towards a Methodology of Museology, Zagreb 1992.

4 L. Meijer, P. dos Santos, New Challenges, Different Priorities: Analyzing Ethical Dilemmas from
a Stakeholders Perspective in the Netherlands. Artykut zaprezentowany na konferencji New
Directions in Museum Ethics (Nowe kierunki w etyce dla muzedw) w Institute of Museum Ethics
na Uniwersytecie Seton Hall w Nowym Jorku 14 listopada 2009 roku.

5 M. Castells, The Information Age: Economy, Society and Culture, t. 2: The Power of Identity,
Oxford — Cambridge 2004.
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nowe — i bardziej zréznicowane — mozliwosci interakcji pomiedzy instytucjami
a cztonkami spoteczenstwa.

Zachodzace zmiany powodujg, ze systemy dziatania lezace u podstaw
praktyki muzealnej muszg zosta¢ poddane weryfikacji. Instytucje muzealne
stojg przed wielkim wyzwaniem niemal w kazdym aspekcie swojej dziatal-
nosci. Sposob, w jaki komunikuja sie z odbiorcami, ustugi i programy, jakie
oferujg, dyskusje prowadzone na temat reprezentacji i autorytetu — to bardzo
wazne kwestie, ktére wymagaja rozpatrzenia. Ponadto nietrudno zaobserwo-
wac, jak dalece polityczne konsekwencje zwrotu ku spoteczenstwu moga
wptynaé na losy takich — przez wielu uwazanych za podstawowe — kompo-
nentéw instytucji, jak obiekty i kolekcje.

Obiekty i kolekcje prowadzg wtasny spoteczny zywot wewnagtrz muzedw.
Potraktowane jako narzedzia pracy, otwierajg przestrzen do analizy ich relacji
z ludZmi i zyciem, ktére toczy sie na zewnatrz muzeum.

Celem tego artykutu nie jest poruszenie takich tematdw, jak relacja po-
miedzy obiektami i kolekcjami a zyciem minionych pokolen czy specyfika
proceséw produkcji wiedzy i nadawania znaczen tym przedmiotom. Myslac
o spotecznej i politycznej roli muzedw, proponuje raczej przyjrzenie sie temu,
w jaki sposob obiekty i kolekcje moga nawigzywac kontakt z nami — ludZmi
zyjacymi wspdtczesnie, podmiotami spotecznymi zmagajacymi sie z wyzwa-
niami naszych czaséw.

Punktem wyj$cia dla rozwazan nad takimi potencjalnymi relacjami chcia-
tabym uczyni¢ moje osobiste doswiadczenie. W potowie 2007 roku, w ciggu
jednego tygodnia miatam okazje odwiedzi¢ po raz pierwszy Muzeum Kultur
Swiata w Goteborgu oraz Musée du quai Branly w Paryzu. Doswiadczenie
przejécia od jednej muzealnej propozycji do drugiej byto niemal szokujgce
— tak odmienne byty zatozenia i zamysty stojace za kazda z nich. Trudno mi
pomysle¢ o dwdch bardziej réznigcych sie od siebie muzeach, bedacych jed-
noczesnie doskonatymi przyktadami na to, w jaki sposdb instytucje te staraja
sie podjg¢ wyzwania stawiane przez spoteczenstwa wielokulturowe. Muze-
um Kultur Swiata powstato w grudniu 2004 roku, a Musée du quai Branly
—w czerwcu 2006 roku. Od pierwszych dni swojego istnienia placéwki te zaj-
muja centralne pozycje w dyskusjach na temat zmieniajacej sie roli muzedw

w XXI| wieku oraz mozliwych strategii na przysztos¢. Rozwazania dotyczace
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obu muzedw, ktdre tutaj prezentuje, pierwotnie zebrane zostaty na potrzeby
panelu dyskusyjnego zorganizowanego przez Tropen Museum w Amsterda-
mie w sezonie 2007/2008.

W gtab Swiata muzedéw

Od grudnia 2004 roku do czerwca 2007 roku w Muzeum Kultur Swiata odby-
wata sie wystawa Horizons — Voices from a Global Africa (Horyzonty — gtosy
globalnej Afryki). Horizons prezentowata ,szereg historii, w ktérych Afryka
jawi sie zaréwno jako kontynent, jak i pewna idea oraz typ tozsamosci kul-
turowej. Gtosy wspodtczesne oraz gtosy z przesztosci poszerzaty horyzonty
globalizujgcego sie i zglobalizowanego swiata”®. Wystawe podzielono na
szes$¢ gtéwnych sekgji: Voices from the Past (Gtosy z przesztosci) poswiecong
niewolnictwu, Voices of Resistance (Gtosy ruchu oporu) poswiecong ikonie
muzyki reggae z Jamajki — Bobowi Marleyowi, Voices of Power and Survival
(Gtosy sity i przetrwania) na temat kolonializmu i oporu, Voices on Gender
(Gtosy na temat ptci kulturowej), Urban Voices (Gtosy ulicy) oraz Voices from
the Horn of Africa in Sweden (Gtosy Pétwyspu Somalijskiego w Szwecji).
W tym artykule skupie sie na ostatniej z nich.

Przy $cianie stata wielka szklana gablota wypetniona artefaktami etno-
graficznymi. Naprzeciwko znajdowaty sie stanowiska, przy ktérych mozna
byto obejrze¢ filmy nakrecone przez mieszkancéw Goteborga pochodzacych
z Etiopii i Erytrei (w wiekszosci imigrantow i uchodzcéw), przedstawiajace
rézne aspekty ich zycia w Szwecji oraz zwigzane z krajami ich pochodzenia.
Co ciekawe, przedmioty wystawione zostaty w dosyc¢ staro$wiecki sposob,
co zaskakiwato zwtaszcza w potaczeniu z materiatami wideo ukazujacymi
wspoétczesne zycie codzienne. Wedle mojej wiedzy, nie znalazty sie one na
wystawie jako ilustracja dla opowiesci o Pétwyspie Somalijskim ani metoni-
miczna reprezentacja danej kultury. Zamiast tego stuzyty one do pokazania
jednej ze stron dialogu pomiedzy muzeum a spoteczenstwem.

Tego typu wykorzystanie eksponatéw stanowi $wiadectwo pewnej szer-

szej tendencji, jakg obserwowac mozemy ostatnio w wielu muzeach, ktére

6 http://www.varldskulturmuseet.se [dostep: 8 grudnia 2015].
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— w konfrontacji z dylematami etycznymi dotyczacymi samego problemu re-
prezentacji — weryfikujg swéj stosunek do wtasnych zbioréw. Zamiast, jak to
sie dziato najczesciej, wykorzystywac eksponaty w celu tworzenia pewnych
reprezentacji réznych kultur, dazy sie raczej do tego, by prezentowac kolekcje
w nowych kontekstach i poddaje sie refleks;ji ich znaczenie wtasnie jako grup
obiektéw muzealnych. Celem takiego podejscia do kolekgcji jest proba uchwy-
cenia tego, co znajdowato sie u ich zrédet: abstrakcyjne, umotywowane ideo-
logicznie koncepty, charakterystyczne dla okre$lonego momentu w historii.

Niezaleznie od tego istnieje wiele sposobdw na prace z kolekcjami —
zwtaszcza jesli traktuje sie je nie jako zamkniete catosci, ale narzedzia pracy,
stuzace muzeum i realizacji jego celdw.

Praca z obiektami jako integralnymi cze$ciami kolekcji — pojmowanych
wiasnie jako pewne autorskie konstrukcje — staje sie coraz powszechniejszg
praktyka, a wiele muzedw stara sie realizowaé w ten sposéb swoja misje,
jednoczesnie ktadac nacisk na budowanie wiezi oraz aktywne dziatanie na
rzecz ponadlokalnego dialogu i zrozumienia, starajac sie w ten sposéb dbadé
0 swoje znaczace miejsce w spoteczenstwie. Wsréd placéwek podejmuja-
cych takie dziatania na pierwszy plan wysuwajg sie muzea etnograficzne,
a zaraz za nimi sytuuja sie muzea historyczne, muzea poswiecone kulturze
zydowskiej oraz muzea o charakterze miejsc pamieci.

W wystawie Horizons — Voices from a Global Africa odzwierciedlona zo-
stata ambicja muzeum, by stac sie ,miejscem dialogu, gdzie ustysze¢ mozna
rézne gtosy i w ktérym podejmowad mozna tematy kontrowersyjne — prze-
strzenig, w ktérej ludzie moga czud sie jak w domu, niezaleznie od granic™’.
Poprzez te ekspozycje oraz wiele innych dziatan muzeum starato sie wejsé
w role posrednika, tworzac przestrzen spotkania, w ktérej mozliwe sg komu-
nikacja i wzajemne zrozumienie.

Paryskie Musée du quai Branly takze deklaruje poczucie odpowiedzial-
nosci za wzmacnianie wiezi i budowanie miedzykulturowego zrozumienia.
Podczas ceremonii otwarcia muzeum éwczesny prezydent Francji, Jacques
Chirac, przedstawit placéwke jako miejsce, w ktérym zapierajace dech w pier-

siach doznania estetyczne towarzyszg wyjatkowej lekcji humanizmu na miare

7 http://www.varldskulturmuseet.se [dostep: 8 grudnia 2015].
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naszych czasoéw. ,Kazda kultura wzbogaca ludzkos¢ swoim pieknem i prawda
i tylko dzieki ich nieustannie odnawianej ekspresji mozemy dostrzec to, co
uniwersalne, to, co zbliza nas do siebie”®.

Poprzez prezentowanie i podkreslanie wartosci, jakag niosg ze soba réz-
norodnos¢ oraz wspotpraca miedzykulturowa, ,[muzeum — przyp. ttum.] dgzy
do promowania wsrdd swojej publicznosci otwartosci i szacunku wobec in-
nych kultur” oraz ,podkresla koniecznos$c znoszenia barier, otwartosci i wza-
jemnego zrozumienia zamiast konfrontacji, zamkniecia i izolacji”®.

Musée du quai Branly réwniez zmaga sie z dylematami dotyczacymi ko-
lekcji. Na swojej stronie internetowej'® instytucja przedstawia sie jako mu-
zeum sztuki niezachodniej. Owszem, jest to muzeum sztuki, posiadajace
kolekcje etnograficzna, ktéra pochodzi gtéwnie z legendarnego Musée de
I’Homme'" oraz — w mniejszym zakresie — z Musée National des Arts d’Afrique
et d’Océanie™. Zgodnie z informacjami opublikowanymi na stronie interneto-
wej muzeum — korzystajgc z metodologii wypracowanych na gruncie réznych
dyscyplin — dokonuje rewizji tej kolekgcji. O ile by¢ moze tak wtasnie sie dzieje
w obszarze badan i innych dziatan muzeum, o tyle jesli chodzi o dziatalnos¢
wystawienniczag — zwtaszcza za$ ekspozycje statg — nie ma watpliwosci, ze
muzeum ktadzie nacisk przede wszystkim na wartosci estetyczne, realizujac

wtasciwy dla siebie typ podejscia do sztuki.

8 Fragment cytowanego przez autorke przemowienia zostat opublikowany na stronie interne-
towej: http://www.ozco.gov.au/news_and_hot_topics/speeches/mqb_opening_speech, ktéra
obecnie jest niedostepna [przyp. red.].

9 Tamze [strona internetowa obecnie niedostepna — przyp. red.].
10 http://www.quaibranly.fr [dostep: 8 grudnia 2015].

11 Musée de ’'Homme — powstato w 1938 roku w Paryzu. Na poczatku bazowato miedzy innymi
na kolekcjach z Musée d’Ethnographie du Trocadéro oraz Muséum national d’Histoire naturel-
le. WSréd wielu badaczy, ktérzy mieli w muzeum tym swoje pracownie, byt Claude Lévi-Strauss.
W pazdzierniku 2015 roku paryskie Musée de 'Homme ponownie otwarto dla zwiedzajgcych
po blisko sze$cioletniej renowacji i reorganizacji ekspozycji. Obecna wystawa stata prezentuje
ewolucje cztowieka i spoteczenstw ujetych w réznych perspektywach: biologicznej, spotecz-
nej i kulturowej [przyp. red.].

12 Musée national des arts d’Afrique et d’Océanie — otwarte w 1931 roku w Paryzu. W muzeum
prezentowano kolekcje sztuki z rejonéw Afryki i Oceanii. Od poczatku miescito sie w tzw. Pa-
tacu o Ztotych Drzwiach (Palais de la Porte Dorée). W 2003 roku cata kolekcja muzeum zostata
przeniesiona do powstajgcego paryskiego Musée du quai Branly [przyp. red.].
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,Zapierajgce dech w piersiach doznania estetyczne” muzeum oferu-
je swoim zwiedzajacym, zanim jeszcze dotrg oni do samej wystawy. Dtugi
deptak prowadzi ich w goére, do innego Swiata, wielkiego uniwersum, ktére
w jednej olbrzymiej przestrzeni miesci eksponaty z Oceanii, Afryki, obu Ame-
ryk i Azji, pogrupowane wedtug przynaleznosci geograficznej, potagczone
Sciezkami, bez wytyczonych granic. Podczas niemalze rytualnego przejscia
do galerii gtéwnej ogladaé¢ mozna wytaniajace sie z mroku obiekty, zgroma-
dzone w okragtych szklanych gablotach, przypominajgcych szafki z muzeal-
nych magazynéw. Wydaje sie, ze gabloty te opowiadac¢ maja historie samych
obiektéw, ktére najpierw czekaty w muzealnym magazynie, by zostac ozy-
wione na wystawie. Moim zdaniem, tego rodzaju strategia uswiadomié¢ ma
nam réwniez, ze stanowig one czesc¢ kolekcji — czyli pewnego dyskursu —i ze
zostaty wytgczone z prawdziwego zycia (lub, $cislej méwiac, z zycia poza
$cianami muzeum).

Pomimo ze na wystawie wykorzystane zostaty rézne media, wartosc
i znaczenie artefaktow podkresla przede wszystkim Swiatto. To uzycie Swiat-
ta lub jego brak stuzg do eksponowania przedmiotéw jako dziet sztuki. Arte-
fakty unosza sie w mrocznym, gestym otoczeniu. Uwaga skupia sie przede
wszystkim na materialnych cechach eksponatéw, podczas gdy pozostate
tresci pozostaja w cieniu we wszystkich niemal czesciach ekspozycji statej,
pojawiajac sie jedynie w materiatach wideo oraz niewielkich (pod wzgledem
zaréwno rozmiaru, jak i dtugosci) opisach.

Od momentu otwarcia muzeum znajduje sie w centrum uwagi przede
wszystkim ze wzgledu na swdj wysoce estetyczny stosunek do artefaktow.
Muzeum wyjasnia, ze stojgca za tym intencja jest préba zniesienia hierarchii
kultur, wyeksponowanie uniwersalnej wartosci, jaka jest réznorodnosé, oraz
podkreslenie miedzykulturowego dialogu i wzajemnych wptywoéw zacho-
dzacych pomiedzy kulturami $wiata. Niewatpliwie skupienie uwagi na war-
tosciach estetycznych jest jedng z wielu mozliwych strategii prowadzacych
do osiggniecia tak zdefiniowanego celu. Jestem przekonana, ze sktonnosc¢
do traktowania artefaktéw w ten sposdéb stanowi jedno z wyzwan, z ktérymi
muszg zmierzy¢ sie muzea, jesli chca przemyslec stosowane strategie re-
prezentacji odmiennych kultur, zwtaszcza w kontekscie wtasnej, kulturowo

i instytucjonalnie uprzywilejowanej pozycji. Jak wspomniatam wyzej, muzea
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odchodza od wyjasniania widzom, czym jest dana kultura, w zamian starajac
sie opowiadad, czym jest (dana) kolekcja dotyczaca tej kultury. Za strategia
wystawiania artefaktow etnograficznych jako dziet sztuki wydaje sie sta¢
przekonanie, ze poprzez przeniesienie uwagi odbiorcy wytgcznie na ich ce-
chy fizyczne mozna uchroni¢ sie przed formutowaniem osgddéw dotyczacych
ich waloréw kulturowych (oczywiscie, poza tymi niezbednymi do tego, by
wyniesc¢ je do rangi sztuki). By¢ moze takie podejscie traktowac¢ mozemy jako
jedno z potencjalnych rozwigzan problemu autorytatywnego charakteru wielu
kolekcji muzealnych.

W Szwecji i we Francji dwa muzea narodowe duzego formatu — oba ot-
warte w czasach, ktére wielu okresla jako kryzysowe dla muzedéw etnogra-
ficznych — poszukuja wtasnych metod (w ramach wtasnego kontekstu), by
dokonac rewizji swoich kolekgji o kolonialnym rodowodzie i sprobowac wy-
korzystac je jako narzedzia pracy. Oba bardzo podobnie defniuja takze swoja
misje, deklarujac, ze w obliczu globalizacji kazde z nich stara sie wspierac
zrozumienie i poszanowanie réznorodnosci oraz umacnianie wiezi miedzy
réznymi kulturami.

Jednak podczas gdy ich cele i zatozenia wydaja sie zblizone, stosowane
przez nie strategie i podejscie do posiadanych kolekgcji skrajnie sie od siebie
réznig. Wydaje sie, ze ostatnio zmierzajg one w dwdch zupetnie innych kie-
runkach.

Prébujac znalez¢ odpowiednie stowa, by opisac to, co taczy i co odroz-
nia od siebie obie instytucje, zatrzymatam sie na analizie dwdéch termindw:
empatia i wspdtczucie. By¢ moze subtelna, ale znaczaca réznica miedzy
tymi dwoma terminami moze okazac sie uzyteczna dla wyjasnienia nie tyle
podobienstw, ile réznic pomiedzy dwiema omawianymi tu placowkami.

Empatia to akt majacy na celu zrozumienie perspektywy i doswiadczenia
innych — z ich punktu widzenia. To préba spojrzenia na $wiat oczami drugie-
go cztowieka — i ujrzenia rzeczywistosci w taki sposdéb, w jaki on jg widzi.
Szwedzkie muzeum postuguje sie koncepcja kultury swiata, ktéra podkresla
wyjatkowos¢ jednostki oraz stara sie by¢ arena dla wielu réznych punktéw

widzenia. Na wystawie Horizons oznaczato to, dostownie, udzielenie gtosu

13 W oryginale autorka postuguje sie terminami emphaty i symphaty [przyp. red.].
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szeregowi 0sob oraz stworzenie zwiedzajgcym mozliwosci doswiadczenia
ich perspektywy. Dobry przyktad stanowi element ekspozycji prezentuja-
cy przepaske na biodra noszong przez kobiety po obrzezaniu. Na wystawie
temu obiektowi towarzyszy kobiecy gtos, mowiacy: ,Niewazne, jak piekna
jest to czesc garderoby, dziewczeta ich nie lubig, poniewaz przywotujg zte
wspomnienia, doswiadczenie bélu. To przepaska nieszczescia. Jej pojawienie
sie w twoim zyciu oznacza koniec twojej wolnosci”*. Bez wzgledu na to, jak
bardzo znienawidzona jest to czes$¢ garderoby, z tatwos$cig mogtam sobie
wyobrazi¢ wystawe, ktdra prezentuje ja jako jeden z pieknych obiektéw cha-
rakteryzujacych te fascynujaca kulture.

Oczywiscie, nie oznacza to, ze stojgc przed takim eksponatem, zwie-
dzajacy zaczyna automatycznie patrzec na Swiat oczami innego cztowieka,
a muzeum nie uwalnia sie tym sposobem zupetnie od nieuchronnego sytuo-
wania obiektu w pewnej okreslonej ramie. Jednak wystawy skonstruowane
w sposob empatyczny zaktadajg mozliwos$¢ stuchania innych.

Inaczej jest ze wspotczuciem, ktére odnosi sie do bliskos$ci, wspétodczu-
wania i rozumienia drugiego cztowieka. Gdy opiera sie ono na rozpoznaniu
~wspdlnej tozsamosci”, wspotczucie oznacza¢ moze, ze staramy sie wyjsc
poza wiasne pole odniesien i wyobrazamy sobie perspektywe i doswiadcze-
nia innych oraz interpretujemy je. Innymi stowy, sami staramy sie dostrzec to
co wspdlne miedzy nami a innymi. Francuskie muzeum, aby pokazac zalety
réznorodnosci, odwotuje sie do uniwersalnych wartosci. Zacheca do tego, by
dostrzec i doceni¢ cechy wspdlne odmiennych kultur w celu budowania wza-
jemnego zrozumienia, szacunku, tworzenia wiezi. Co bardzo istotne, Musée
du quai Branly zdecydowato sie budowac to poczucie wspdlnoty odmiennych
kultur poprzez sztuke pojeta na sposdb zachodni, a zatem w oparciu o $cisle
zachodni koncept, reprezentujacy zachodni punkt widzenia.

Nie mniej godne uwagi jest to, w jaki sposéb oba muzea wdrazaja te
odmienne strategie. Jak wspomniatam wczes$niej, placéwki te znajduja sie
w komfortowej pozycji, mogac dokonywac zaawansowanej rewizji swoich
kolekcji i w petni wykorzystywac ich potencjat jako pewnych autorskich

kreacji, nie wiernego odzwierciedlenia rzeczywistosci. W jaki sposéb wiec

14 http://www.varldskulturmuseet.se [dostep: 8 grudnia 2015].
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wykorzystuja je, aby budowac empatie i wspdtczucie? Sktaniam sie ku twier-
dzeniu, ze pierwsza wystawa stara sie nawigzac relacje ze spoteczenstwem
poprzez oddanie swoich eksponatéw ludziom (przez ludzi rozumiem tu nie
zwiedzajagcych w muzeum, ale twércéw danej kultury), podczas gdy druga
stara sie osiggnac¢ ten sam cel poprzez odebranie ich ludziom.

O dawaniu i braniu to tytut tego artykutu, a takze pretekst do umiejsco-
wienia obu muzedw na skrajnych punktach spektrum. Aluzja ta moze wyda-
wac sie nazbyt upraszczajgca, jednak jej celem jest proba podsumowania
tego, w jaki sposéb ksztattowac sie moga relacje pomiedzy przedmiotami
a ludZmi jako ich twdércami i konsumentami. Dawanie i branie odnosi sie takze
do ujmowania w ramy siebie i innych. Dawanie moze réwniez oznaczac¢ akt
bezposredniego angazowania ludzi w proces pracy z kolecja. Przede wszyst-
kim jednak idea dawania i brania siega o wiele gtebiej, stajgc sie metaforg
spotecznego funkcjonowania przedmiotéw wewnatrz muzeum.

Peter van Mensch wyjasnia, ze przedmioty sg dokumentami (zrédtami
informacji) i posiadajg ztozong strukture danych'™. On sam wyrdznia cztery
poziomy takich danych: wtasciwosci strukturalne (cechy fizyczne przedmiotu);
wtasciwosci funkcjonalne (potencjalna lub faktyczna funkcja przedmiotowy);
kontekst (materialne i niematerialne otoczenie przedmiotu) oraz znaczenie
(definicja i warto$¢ przedmiotu). W procesie historycznym tworzg sie kolej-
ne warstwy naktadajgce sie na te poziomy informacji. Innymi stowy, artefakt
posiada wtasna ,zyciowa historie”. Zaczyna sie od pewnej idei powstatej
w pewnym okre$lonym kontekscie (obejmujgcym dang kulture, epoke, de-
cyzje tworcy). Nastepnie petni okreslong funkcje, jest wykorzystywany na
rézne sposoby, psuje sie, by¢ moze jest naprawiany lub odnawiany. W trak-
cie swojego istnienia przedmiot poddawany jest wielu transformacjom, trafia
do nowego kontekstu, a czasem diametralnej zmianie ulegajg jego funkcja,
znaczenie i wartosc¢. Jesli chodzi o warto$¢ — dotyczy to zwtaszcza ekspo-
natéw muzealnych, ktére w momencie wtaczenia do kolekcji zyskujg nowa
role, wartos¢ i znaczenie. Wszystko to razem sktada sie na zestaw danych

powiazanych z obiektem, ktéry czyni go Zrédtem niezliczonych informacji.

15 P.van Mensch, dz. cyt. (cze$¢: Object as data carrier).
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Ze wzgledu na historyczne i spoteczne uwarunkowania oraz intencje
wiascicieli w muzeach podejmowane sg decyzje dotyczgce tego, jakie war-
stwy i poziomy informacji sa eksponowane. Sama struktura, funkcja, znacze-
nie i wartos¢ przedmiotéw zmieniaja sie rowniez w czasie ich zycia jako eks-
ponatéw muzealnych. Aktualnie muzea coraz $mielej i chetniej podkreslajg
role przedmiotow jako komponentéw pewnego dyskursu na temat rzeczywi-
stosci. Jest to jednak wcigz dosc ztozona kwestia. Obiekty majg swoja historie
z okresu przed witgczeniem do kolekcji, majg réwniez swoja przesztosc jako
czesci kolekcji, a takze terazniejszosc¢ i przysztosc jako muzealia. Zaréwno
szwedzkie, jak i francuskie muzeum podejmuje prébe spojrzenia na swoje
kolekcje w taki sposob, by — stosujac wspdtczesne metody analizy — zgtebiad
i wykorzystywac potencjat informacji, jakie niosa ze soba te przedmioty.

Na wystawie Horizons eksponowana warstwa informacji wspdlna dla
wszystkich przedmiotédw dotyczyta faktu ich przynaleznosci do kolekdji,
a zatem tego, co konstytutywne dla muzeum. Mozliwe byto dostrzezenie ele-
mentéw mowigcych o zyciu obiektéw na wystawie, jednak na pierwszy plan
wysuwato sie poszukiwanie dodatkowych warstw informacji, pochodzacych
spoza muzeum; interpretacji, znaczen i wartosci powigzanych z zyjacymi ludz-
mi i wspétczesnym Swiatem. Przepaska na biodra jest dobrym przyktadem —
dzieki historii opowiedzianej przez kobiete zyjaca wspdtczesdnie, poza murami
muzeum, we wtasnej, okreslonej rzeczywistosci, obiekt zyskuje te dodatkowa
warstwe informacji. Podobnie szklana gablota naprzeciwko stanowisk wideo:
dodatkowa warstwa informacji na temat zgromadzonych w niej obiektéw po-
jawia sie dzieki milczacemu dialogowi z etiopskimi i erytrejskimi mieszkanca-
mi Goteborga. Mozna zauwazy¢, ze wystawa w Muzeum Kultur Swiata prébuje
oddacd przedmioty ludziom (twércom kultury) w tym sensie, ze to oni moga
uzupetnic je o wazna, jesli nie najwazniejsza, warstwe informacji. Podsumo-
wujac, to ludzie pomagaja tworzyc¢ nowe ramy i konteksty dla tych obiektow.

Musée du quai Branly takze ktadzie nacisk na eksponowanie przed-
miotoéw jako obiektéw muzealnych. Koncentruje sie na przedmiocie umiesz-
czonym w konteks$cie muzeum, bedacym pewnym fragmentem zycia poza
muzeum. Ekspozycja stata wyrdznia przede wszystkim fizyczne, materialne
cechy obiektéw (np. ich wartos¢ estetyczng), dodajac do nich wartos¢ arty-

styczna, ktéra méwi wiecej na temat ludzi, ktérzy sa odbiorcami tej wystawy,
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niz tych, od ktérych pochodza prezentowane przedmioty. Tym sposobem mu-
zeum pozbawia eksponaty tych warstw informacji, ktére dotycza ich historii,
kontekstu, w jakim funkcjonowaty, ludzi, ktérzy je stworzyli i ktérzy ich uzy-
wali, informacji na temat ich roli, znaczenia i wartosci poza murami muzeum.
Przedmioty te pozbawione sg wszystkiego, co wykracza poza muzeograficzna
czasoprzestrzen ich egzystencji. Co wiecej, taki sposéb prezentacji utrudnia
spojrzenie z innej perspektywy. Taka praktyka lezy w naturze muzedéw, jed-
nak w Musée du quai Branly zyskuje nowy wymiar. W rzeczywistos$ci tym,
co odbiera ludziom (tworcom kultury) te przedmioty, jest emanujaca z nich,
jako eksponatéw, pustka. Taka strategia, pomimo iz podkresla uniwersalna,
humanistyczng wartos¢ przedmiotéw, sprawia, ze jednoczes$nie wydaja sie
niemal pozbawione $ladu ludzkiej reki.

Pewien poziom abstrakcji cechuje kazda kolekcje muzealna; jest on in-
tegralnym elementem samego procesu muzealizacji. Istnieje jednak wiele
mozliwych poziomoéw abstrakcji oraz dystansu wobec rzeczywistosci. Istnie-
je wiele gtosow krytycznych wobec praktyki eksponowania artefakéw et-
nograficznych jako dziet sztuki, ktére podejmuja analize tych probleméw’.
Gromadzenie i eksponowanie przedmiotéw nalezacych do innych kultur jako
obiektow artystycznych nie jest zjawiskiem nowym. James Clifford w swojej
waznej pracy The Predicament of Culture krytykuje idee sztuki prymitywnej
oraz system, ktory przemianowuje artefakty kulturowe na dzieta sztuki i od-
wrotnie, poniewaz uwaza go za zawtaszczajacy i alienujgcy”. Zjawisko aliena-
cji mozna odczytywac w duchu Marksowskiej idei fetyszyzmu towarowego,
interpretujgcego to, w jaki sposdb obiekty nieozywione (towary) moga zyskac
ludzka moc (warto$¢€) zdolng wptywac na ludzkie dziataniami. Alienacja jest
rezygnacja z wtasnej sity roboczej jako zdolnosci przeksztatcania Swiata na
rzecz sity, ktéra kieruje nim jak gdyby za pomoca pewnego rodzaju natural-

nego lub ponadludzkiego prawa'®. Canclini réwniez tgczy pojecia alienacji

16 Jeden z takich gtosow to tekst Mieke Bal, ktéry omawiany byt podczas seminarium w ramach
Laboratorium muzeum, zob. M. Bal, Dyskurs muzeum [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M.
Popczyk, Krakéw 2005 [przyp. red.].

17 J. Clifford, The Predicament of Culture: Twentieth Century Ethnography, Literature and Art,
Cambridge 1984.

18 http://www.marxists.org/subject/alienation/index.htm [dostep: 8 grudnia 2015].

O DAWANIU | BRANIU: ROZWAZANIA NA TEMAT KOLEKCJI MUZEALNYCH... 67



i fetyszyzmu z muzeami: ,Muzea sg miejscami fetyszyzujacymi przedmioty
do tego stopnia, ze ludzie zapominaja, ze patelnia zostata stworzona w celu
smazenia, maski — Swietowania, a serape — ogrzania sie. Muzea fetyszyzuja
przedmioty zupetnie tak, jak sklepy i butiki™®.

Jak dotad wiele muzedw etnograficznych eksperymentowato z mozliwos-
ciami eksponowania artefaktéw kulturowych jako obiektow sztuki, jednak

Musée du quai Branly niewatliwie poszerzyto pole dla takich eksperymentéw.
Whioski

Odwotujac sie do wszystkiego, co sktada sie na ,dawanie” i ,branie” scha-
rakteryzowane przeze mnie w tym artykule, wierze, ze muzea stawiaja czota
waznym wyzwaniom dotyczacym wykorzystania kolekcji w pracy na rzecz
ludzi i z ludZmi jako cztonkami spoteczenstwa, wobec ktérego muzeum ma
swoje zobowigzania. Dwa przyktadowe muzea reprezentujg skrajne punkty
na skali, przy czym decyzje Musée du quai Branly sa bardziej radykalne niz
Muzeum Kultury Swiatowe]j. Wiekszoé¢ muzedw z wieksza swoboda i z zasto-
sowaniem réznych srodkdéw porusza sie po tym spektrum mozliwosci dawania
i odbierania przedmiotéw cztowiekowi.

Jesli wezmiemy pod uwage znaczenie obiektéw muzealnych jako war-
tosciowych przedmiotdw, jako Zrédet informacji i jako narzedzi, niezwykle
istotne jest, aby staty sie one czescig dyskusji na temat roli muzeéw w spote-
czenstwie. Muzea uzywajg kolekcji jako narzedzi pracy, jednak obiekty te nie
sa jedynie ich wtasnoscia. Funkcjonuja takze jako wazny tacznik ze spotecz-
nosciami, ktére domagaja sie poszerzania swojej roli w dziataniach muzeum.

Konsekwencje dawania i odbierania przedmiotéw ludziom moga bezpo-
Srednio przektadac sie na to, jaki status muzeum zajmuje w spoteczenstwie.
Wystawa w Muzeum Kultury Swiatowe]j dowodzi, ze metoda oddawania obiek-
téw ludziom moze prowadzi¢ do empatycznego zaangazowania. Pojawia sie
wiec pytanie o to, w jaki sposéb muzea sg w stanie dokonac kolejnego kroku
naprzéd w procesie zblizania przedmiotéw do ludzi? Przyktad Musée du quai

Branly takze porusza wazne kwestie. Sktania do pytan o to, co sie dzieje, kie-

19 N.G. Canclini, Transforming Modernity: Popular Culture in Mexico, Austin 1993.
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dy muzeum buduje wizje Swiata ,pozbawionego twarzy” i Sladéw dziatalnosci
cztowieka. W swoim dazeniu do budowania wiezi muzeum to stosuje strategie
oparte bardziej na zabieraniu niz dawaniu. Czy akt odrywania przedmiotow
od ludzi (oraz alienacji w przedmiotach) pozostawia nas obojetnymi?

Jesli wierzymy, ze ostatecznie wszystko to prowadzi nas do pytan o czto-
wieka, o nas samych, wowczas stajemy w obliczu istotnych zagadnien doty-

czacych roli, jakg muzea odgrywac¢ moga w XXI wieku.



Muzealizacja zywej
rzeczywistosci —
Sprzecznosc sama
W sobie?’

Léontine Meijer-van Mensch

,Zycie” to bynajmniej nie pierwsze pojecie, ktére kojarzy sie wiekszosci z nas
z muzeami i zbiorami muzealnymi. Jest czyms zrozumiatym, choc zarazem
godnym ubolewania, ze muzea czesto postrzega sie jako krajobrazy pozba-
wione zycia, a obiekty muzealne — jako rzeczy martwe. Krytyka pod adresem
muzedw byta statym motywem dwudziestowiecznego dyskursu. Swiat mu-
zeow zmienit sie jednak pod wieloma wzgledami. Na szczegdlne zaintereso-
wanie zastugujq procesy zachodzgce tu w sferze niematerialnego, zywego
dziedzictwa kulturowego. W niniejszym artykule zostang ukazane zmiany pa-
radygmatu dotyczgcego relacji muzeow i obiektow muzealnych wobec zywej
rzeczywistosci. Chodzi jednak nie tyle o przedstawienie perspektywy teorii
systemu, ile przede wszystkim o analize strategii — po ktorqg muzea starajg
sie coraz aktywniej siegac — uwzgledniania i eksponowania aspektu zywej

rzeczywistosci.

W muzeum historii kultury obiekt poddany muzealizacji przestaje by¢ przed-
miotem majacym zazwyczaj warto$¢ praktyczna, staje sie czesciag rzeczy-
wistos$ci muzealnej, a jego wartos¢ okresla jedno (lub wiecej) ze znaczen
kulturowych. Cho¢ czesto o muzealizacji danego obiektu decyduje okre-

Slony aspekt praktyczny, to gdy zostaje on czescig zbioréw, wymiar ten —

1 Tekst L. Meijer-van Mensch ukazat sie w jezyku niemieckim jako: Die Musealisierung von Le-
bendigkeit — Ein Widerspruch in sich? [w:] B. Keller, S. Koslowski, C. Meyer, U. Schenk (ed.),
Lebendige Traditionen austellen, Baden 2015, s. 96109 [przyp. red.].
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z przyczyn zwigzanych gtéwnie z potrzebg konserwacji przedmiotu — jest
czesto pomijany. Takie podejscie prezentuje niestety np. wiele muzedw et-
nologicznych. Cho¢ w centrum ich zainteresowania powinny sie znajdowac
kultura ludzka i jej kontekstualizacja, zwykle nie eksponujg praktycznej war-
tosci informacyjnej obiektu i w ten sposéb ulega ona zatraceniu. Jezeli w mo-
mencie muzealizacji obiektu jego okreslone znaczenia i funkcje nie zostana
uznane za wazne, wraz z zatarciem sie oryginalnego kontekstu przedmioty
bezpowrotnie utracg praktyczna wartosc informacyjna. Z niedostatkiem in-
formacji mamy do czynienia nawet w wypadku mniej egzotycznych, histo-
rycznych obiektow — blizszych naszej kulturze przedmiotéw z dawnych epok.
Znanym przyktadem w kontekscie holenderskim jest tu sposéb prezentacji
siedemnastowiecznych srebrnych kubkéw majacych forme wiatrakéw. Owe
tak zwane molenbeker stuzyty do zabawy; obracano skrzydtami wiatraka,
a komu nie udato sie oprézni¢ swojego kubka, zanim sie zatrzymaty, musiat
stawiac nastepna kolejke. Ten niezwykle wesoty zwyczaj stanowit czes¢ ho-
lenderskiej spuscizny kulturowej, ale bez jego zrozumienia znaczenie obiektu
pozostaje dla zwiedzajgcego nieuchwytne. W prezentacji uwage obserwatora
zwraca sie w wiekszym stopniu na forme (wiatrak) niz na funkcje naczynia,

catkowicie pomijajac spoteczny wymiar jego uzytkowania.

Model obiektu jako no$nika informacji a zmiana paradygmatu
w muzeologii

By¢ moze zastosowanie podejscia systematycznego, w ktérym ujete
i uwzglednione zostatyby wszystkie aspekty potencjatu informacyjnego
danego przedmiotu, pozwolitoby unikng¢ jednowymiarowej interpretacji
obiektéw. W muzeologii istniejg rézne modele okreslania tresci informacyjnej
obiektow. Wiele z tych modeli zawdzieczamy badaniom nad kulturg mate-
rialng. Autorem jednego z nich, przedstawionego w dalszej czesci, jest Peter
van Mensch?.

2 P.van Mensch, Muzeologija i muzejski predmet kao nosioci podataka / Museology and the
Object as Data Carrier, ,Informatologia Yugoslavica” 1986, nr 18, s. 35-43; tenze, Methodo-
logical Museology, Or, Towards a Theory of Museum Practice [w:] S. Pearce (ed.), Objects of
Knowledge. New Research in Museum Studies 1, London 1990, s. 141-157.
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Model ten opiera sie na rozréznieniu miedzy dwoma zbiorami danych:
trzema cechami obiektu z jednej strony i trzema jego stadiami rozwoju — z dru-
giej. Owe trzy cechy to cechy materialne, czyli tozsamosc strukturalna; funkcja
i znaczenie, czyli tozsamos¢ funkcjonalna; kontekst, czyli tozsamos$¢ konteks-
tualna. Wszystkie one odnoszg sie do obiektu w okre$lonym stadium rozwoju.
Pojecie tozsamosci ma tu opisywac pewien stan istnienia. Chodzi o konstrukt
teoretyczny stuzacy przedstawianiu réznych cech obiektu. Tozsamosc¢ stanowi
zarazem koncepcje dynamiczng. Nalezy jg postrzega¢ w perspektywie dia-
chronicznej, jako nastepujace po sobie procesy przyrostu i utraty informacji.
Odnosi sie to zarowno do tresci informacyjnej zawartej w samych obiektach
(intrinsic information), jak i informacji przekazywanych przez tradycje lub do-
kumentacje (non-intrinsic information, extrinsic information).

W ostatnich latach muzea i stosowane przez nie strategie spotykaty sie
czesto z krytyka. Jak utrzymywali jej autorzy — muzea w ogdle, a muzeologia
w szczegdlnosci zbytnio koncentrowaty sie na materialnych aspektach obiek-
téw, czyli ich tozsamosci strukturalnej, teoria, praktyka i etyka muzeologii
byty za$ zbyt dtugo zdominowane przez perspektywe europejska. Niezaprze-
czalne jest jednak, ze zaszty w tej sferze pewne zmiany. Kluczowym hastem
zmieniajacej sie perspektywy jest ,nowa muzeologia” (new museology) — po-
jecie, za pomoca ktérego zwykle opisujemy znaczgce spotecznie koncep-
cje w obrebie muzeologii. Jak sie wydaje, ruch ten zaczat juz oddziatywac
nawet na tradycyjne muzea o dtugiej historii. Zasady nowej muzeologii, czy
tez muzeologii krytycznej (critical museology), zdefiniowane na poczatku lat
70. XX wieku, przyciggnety w latach 90. uwage establishmentu muzealnego
zdominowanego przez Europejczykdéw. O nowa role w dazeniu do samostano-
wienia i uznania tozsamosci kulturowej upominaty sie zwtaszcza ruchy eman-
cypacyjne, takie jak ruch ludnosci tubylczej w Nowej Zelandii, Australii, Sta-
nach Zjednoczonych i Kanadzie. Dynamika ta wywarta silny wptyw na teorie,
praktyke i etyke muzeologii oraz badan nad dziedzictwem kulturowym. Nowy
paradygmat znajduje szczegdlnie wyrazne odzwierciedlenie w podejsciu do
starych zbioréw muzealnych i sposobie tworzenia nowych. Istotne jest w tym
kontek$cie pytanie: czy zbiory nalezg do celdw, czy tez do zasobdéw instytucji
muzealnych? Innymi stowy: czy kolekcjonowanie jest celem samo w sobie,

czy tez srodkiem do celu?
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Wspdtczesna — krytyczna i zdolna do refleksji — muzeologia uznaje, ze
kolekcjonowanie powinno stanowic¢ $rodek do osiggniecia pewnego celu.
Wigze sie z tym zatozenie, ze samo muzeum jako instytucja kulturalna jest
w wiekszym stopniu srodkiem niz celem. W tym duchu ICOM [International
Council of Museums — przyp. red.] sformutowata definicje muzeum. Mowi
ona, ze muzeum jest ,trwale istniejaca instytucjg, nienastawiona na osigganie
zysku, stuzaca spoteczenstwu i jego rozwojowi, otwarta dla publicznosci, (...)
pozyskuje, konserwuje, bada, udostepnia i wystawia w celu badawczym, edu-
kacyjnym lub dla rozrywki materialne i niematerialne Swiadectwa ludzi oraz
ich srodowiska™®. Srodki zostaty tutaj wymienione szczegétowo: muzeum jest
Jtrwale istniejacg instytucja, nienastawiong na osigganie zysku, (...) otwartg
dla publicznosci, ktéra pozyskuje, konserwuje, bada, udostepnia i wystawia
(...) materialne i niematerialne $wiadectwa ludzi oraz ich Srodowiska”. Posiada
tez cechy charakterystyczne dla ograniczonej liczby instytucji, do ktérych
naleza chocby archiwa i biblioteki. O wiele bardziej ogdlny jest opis celow
(w tym wypadku nalezatoby méwic raczej o przeznaczeniu) muzeum: jako
instytucja ,stuzaca spoteczenstwu i jego rozwojowi”, wykonujgca swoje zada-
nia ,w celu badawczym, edukacyjnym lub dla rozrywki”, posiada cele pokrew-
ne z celami wielu innych instytucji publicznych. Autorzy tacy jak Stephen Weil*
ostrzegaja, ze silne ukierunkowanie na specyfike srodkéw wigze sie z nie-
bezpieczenstwem wziecia ich za cele. Tymczasem ,pozyskiwanie, konser-
wowanie, badanie, udostepnianie i wystawianie” to srodki stuzgce realizacji
okreslonych celdéw, a nie cele same w sobie. Ta perspektywa odzwierciedla
jeden z paradygmatow reprezentowanych przez nowa muzeologie.

Przejscie od paradygmatu celéw do paradygmatu srodkéw ma réwniez
konsekwencje dla procesu muzealizacji. Jednym ze $rodkéw dostepnych mu-
zeom w ramach kolekcjonowania i konserwacji obiektéw jest poszukiwanie

3 Przytoczony cytat podano za polskim ttumaczeniem: Kodeks etyki ICOM dla muzedw, ttum. S.
Waltos$, dostepnym na stronie: http://icom.museum/fileadmin/user_upload/pdf/Codes/poland.
pdf [dostep: 8 grudnia 2015]. W tekscie polskim wsrod funkcji muzeum brakuje wystepujacego
w innych wersjach jezykowych pojecia ,bada” (niem. erforscht, ang. researches), a bardziej
adekwatne niz ,udostepnia” (niem. bekannt machen, ang. communicate) bytoby ,popularyzu-
je” [przyp. ttum.].

4 S. Weil, A Success/Failure Matrix for Museums [w:] ,Museum News” 2005, nr 84, s. 36-40;
tenze, Beyond Management. Making Museums Better [w:] ,,ICOM Study Series” 2006, nr 12, s.
4-8.
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odpowiedzi na pytania ,co?” i ,jak?” w Swietle pytania ,,po co?”. Niedawno
wprowadzono do dyskursu muzeologicznego pojecie agency w sensie dzia-
tania, wnoszenia w co$ wktadu. Ma ono opisywac role spoteczng muzedw,
zbioréw i obiektoéw (muzealnych) oraz uwidacznia¢, ze spoteczne znaczenie
tych placowek ksztattuje sie w procesie interakcji z innymi aktorami. Zarazem
nie powinno sie w tych interakcjach pomija¢ aktywnej roli tych placéwek jako
samodzielnych aktoréw?®.

W modelu opracowanym przez Petera van Menscha ujmujgcym obiekt
jako nosnik informacji zmiane paradygmatu mozna opisac jako przejscie od
oceny materialnych cech obiektu do sytuacji, w ktérej proces muzealizacji
w o wiele wiekszym stopniu uwzglednia warto$¢ lub wartosci obiektu w za-
kresie jego tozsamosci funkcjonalnej. Pojecie cech funkcjonalnych odnosi sie
tu do uzytkowania przedmiotu (moze by¢ ono potencjalne lub rzeczywiste),
czyli jego uzytecznosci, a w szerszym sensie — jego znaczenia. Obejmuje ono
interakcje zachodzace ,w czasie i przestrzeni miedzy obiektami a wieloma
réznymi ludzmi (...), ktérzy wytworzyli i sprzedali te przedmioty, handlowali
nimi, badali je, katalogowali i wystawiali, wchodzac z nimi w relacje”®. Oprocz
tego dowartosciowania biografii obiektéw (muzealnych) obecnego w per-
spektywie muzeologii krytycznej nowa muzeologia koncentruje sie na inte-
growaniu funkcji i znaczenia obiektu zgodnie z zamystem i definicjg wspdl-
noty jego twoércow (creator community). Tradycyjng praktyke muzeologiczna
utozsamiano z procesem $wiadomej de- i rekontekstualizacji obiektéw. Kon-
sekwencja postulatéw nowej muzeologii jest natomiast forma muzealizacji,
ktorej istote stanowi poszanowanie tozsamosci funkcjonalnej obiektéw zgod-
nej z pierwotnym kontekstem ich uzytkowania, w jakim zostaty wytworzone.
W idealnym przypadku oznacza to, ze obiektéw nie wyrywa sie z pierwotnego
kontekstu ich uzytkowania — nie przechowuje sie ich jako artefaktéw, lecz in
situ, zgodnie z przypisang im funkcja ,narzedzi”. Oznacza to réwniez, ze na-
lezy na nowo zdefiniowad role wspadlnoty twércow, aby postrzegano ja jako
grupe bezposrednio wtgczong w proces muzealizacji.

5 S.Byrne, A. Clarke, R. Harrison, R. Torrence (ed.), Unpacking the Collection. Networks of Ma-
terial and Social Agency in the Museum, New York 2012.

6 Tamze,s. 3.
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Ponizsze studia przypadkéw ukazujg sposoby ksztattowania — zgodnie
z opisanymi zatozeniami — relacji miedzy zakresem (,,c0?”) i sposobem (,jak?”)
a celem muzealizacji (,po co?”). Przyktady te odnosza sie do okreslonego
sposobu traktowania obiektéw, ktéry stanowi odpowiedz na pytanie ,,co?”.
W obu sytuacjach wspdlnote twércéw zachecono, aby na nowo uzyty obiek-
tow jako ,narzedzi”, a takze elementéw swojego dziedzictwa kulturowego.

Zydowskie Muzeum Historyczne w Amsterdamie

Osobiscie uwazam, ze religijne dziedzictwo kulturowe obejmuje grupe obiek-
tow, ktérych znaczenie i potencjat edukacyjny dla publicznos$ci wzrastaja,
gdy sg eksponowane w kontekscie dynamicznym i funkcjonalnym. Dzieki
temu przedmioty religijne nie tylko zapewniajg zwiedzajgcym wiecej prze-
zy¢ i doswiadczen, lecz takze doznania te sa bardziej zywe i autentyczne.
tatwiej w taki sposdb ukazywac rézne konteksty, funkcje i znaczenia. Do
gtosu dochodza twércy obiektdw, a takze wspdtczesne wspdlinoty, ktérym
daje sie przestrzen do wyrazania wtasnych wartosci i wtasnej perspektywy.
Mozliwe jest prezentowanie obok siebie réznych — réwniez sprzecznych —in-
terpretacji. Jednym z aspektow praktyk religijnych jest ich dynamika wynika-
jaca z faktu, ze z jednej strony stanowig one element tozsamosci grupowej,
a z drugiej — sa udziatem pojedynczych oséb, w zwigzku z czym nabieraja
silnego znaczenia indywidualnego. Do wyrazenia ztozonos$ci tematu mozna
wykorzystac np. prezentacje ,wielogtosu” cztonkéw danej grupy.

Na takim dynamicznym podejsciu oparto czes¢ ekspozycji muzealnej,
w ktorej przedmioty religijne, judaica, ozywajg dzieki archiwalnym materia-
tom filmowym oraz historiom oséb zyjacych wspdtczesnie. Dokonuje sie to
w miejscu, ktére przed Zagtada stuzyto jako synagoga. Biografie zawieraja
wiele réznych perspektyw i tworzg w ten sposéb kontekst uwidaczniajacy
funkcje, znaczenie i sens wystawionych obiektéw.

Kontekst ten obejmuje interpretacje zaréwno ortodoksyjne, jak i liberalne
oraz niereligijne, ale mozna natrafi¢ réwniez na perspektywy innych grup —
np. gejéw i lesbijek. Innymi stowy, oddaje sie tu gtos rabince o orientacji les-
bijskiej tak samo jak ortodoksowi zyjagcemu we wspoétczesnym Amsterdamie.

Muzeum nie staje po niczyjej stronie, nie faworyzuje zadnego ze znaczen,
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lecz ukazuje spektrum zywej, pielegnowanej kultury oraz praktyk religijnych
grupy, w obrebie ktérej istnieje wiele nurtéw. Takie dynamiczne podejscie
moze umocni¢ wiez miedzy muzeum a poszczegdlnymi spotecznosciami.
W ten sposoéb, oprécz prezentacji réznych wartosci i sposobdw interpretacji
obiektéw, szczegdlnie podkreséla sie fakt, ze obiekty muzealne moga odgry-

wac w spoteczenstwie i dla spoteczenstwa wazng i znaczaca role ,celow”.

Mille Lacs Indian Museum

Przed kilkoma laty odwiedzitam indiariskie muzeum Mille Lacs w Onamii (Min-
nesota, USA). Ekspozycja opowiada historie Indian Odzibwe z regionu Mille
Lacs i przedstawia rozne aspekty wspdtczesnego zycia wspdlnoty mieszka-
jacej w rezerwacie i jego otoczeniu. Dziatalnos¢ placdédwki bazuje na podej-
$ciu nacechowanym biograficznie. Wydaje sie, ze najbardziej adekwatnym
jej okresdleniem bytoby pojecie ,muzeum wspdlnotowego”. Gdy znalaztam
sie w strefie edukacyjnej, gdzie pokazywano, jak przygotowuje sie tradycyj-
ne potrawy, bytam na poczatku nieco rozczarowana. Tradycja przedstawia-
na byta tam w bardzo nowoczesnym kontekscie, co nie odpowiadato moim
oczekiwaniom wobec prezentowania egzotyki. Okazato sie jednak, ze potraw
Swiadomie nie przyrzadzano w stylizowanej kuchni ,ludowej”, co bez wat-
pienia usatysfakcjonowatoby przecietnego turyste. W tym wypadku celowo
skoncentrowano sie na niematerialnym wymiarze gotowania i zastosowaniu
tradycji we wspdtczesnym kontekscie.

Jeden z dziatéw ekspozycji poswiecono tradycyjnym strojom, ktére
w muzeum sa nie tylko wystawiane, lecz takze noszone. Zaréwno odziez, jak
i zyrandole znajdujgce sie w placéwce pozbawia sie kontekstu muzealnego,
gdy potrzebuje ich indianska spotecznosc. Stroje wyprodukowane zostaty
bynajmniej nie ze skoéry i innych naturalnych materiatéw, lecz z poliestru.
Czujagc znow lekkie rozczarowanie, zapytatam dyrektora muzeum o przyczy-
ny tego stanu rzeczy. W odpowiedzi ustyszatam, ze placowka — jak sama
podkresla — chce prezentowac zywa kulture, a autentyczne stroje historycz-
ne przechowywane sg w magazynie. Prezentowane na wystawie obiekty sg
nadal uzytkowane i wtasnie dlatego wykonuje sie je z tworzywa sztucznego.

Dzieki temu tatwiej je prac niz np. odziez skérzang. Wystawione w muzeum
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przedmioty petnia obecnie pewng funkcje dla wspdlnoty. Tego dnia dowie-
dziatam sie wielu nowych rzeczy o ,muzeum wspdlnotowym”, o tak zwanym
autentycznym Srodowisku, a zwtaszcza o roli, jaka eksponowane przedmioty
moga odgrywac dla danej spotecznosci.

Zywa konfrontacja z eksponatami moze przyczynié sie do lepszego od-
krycia ich wymiaréw niematerialnych. Przedstawione przyktady ukazujg spo-
soby zastosowania takiego podejscia, dzieki ktérym obiekty i zbiory moga
odgrywac bardziej istotna role dla wspdtczesnych spotecznosci. Wspiera-
ja one w ten sposdb zawarta w niniejszym artykule hipoteze, ze szacunek
dla niematerialnego wymiaru obiektow jest rezultatem zmiany paradygmatu
— przejscia od kolekcjonowania jako celu do kolekcjonowania jako $rodka.
Zarazem jednak szacunek ten stanowi warunek konieczny, aby taka zmiana

paradygmatu mogta nastgpic.
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Laboratorium muzeum.
Ewaluacja

Katarzyna Kalinowska, Bogna Kietlinska

Profil uczestnikéw

Grupa uczestnikéw projektu Laboratorium muzeum jest pod wieloma wzgle-
dami réznorodna (charakter pracy, sSrodowiska instytucjonalne, wyksztatce-
nie i doswiadczenia zawodowe), jednak zostata dobrana wedtug zatozone-
go przez organizatoréw klucza, ktéry definiowany byt przez rodzaj postawy
wobec wtasnej pracy i sektora. Dlatego tez, mimo wielosci stylow dziatania,
da sie wyodrebnic¢ pewien wyrazny, wspdlny rys psycho- i socjograficzny tej
grupy’.

O muzealnych laborantach (jak roboczo nazwatySmy te grupe) mozna
z catg pewnoscig powiedzied, ze sg nowym pokoleniem muzealnikéw, czy tez
szerzej (nie wdajac sie w spory terminologiczne i ideologiczne wokdt definicji
»~muzealnika”) — oséb pracujacych w sektorze dziedzictwa. Nie majg kom-
pleksow, sa pewni co do kierunku swoich dziatan i chetnie poddaja refleksji
witasne doswiadczenia zawodowe. Nie czuja sie przyttoczeni przez system,
potrafig znalez¢ w nim swoja nisze i jg rozwija¢ bez poczucia koniecznosci
ideowego zaangazowania w budowanie catego sektora. Zamiast tego po-
stulujg raczej wielokierunkowy rozwdéj tego sektora, wykazujg niechec do
ekspansji jednego typu podejscia. Sa samodzielni, otwarci na réznorodnos¢,
pozostajagc jednoczesnie wyraznie zdystansowanymi wobec wszelkich préb
tworzenia jednolitej, spéjnej tozsamosci zawodowe;j.

Uzywamy kategorii pokolenia nieprzypadkowo. Nie jest to tylko hasto

majgce odréznic to, co stare, od tego, co nowe i odmienne. W postawach

1 Warto pamietad, ze to uogdlniony rys, profil, typ idealny. W rzeczywistosci niektére z przyto-
czonych cech byty bardziej zniuansowane, a poszczegdlne osoby z pewnoscig nie odnajda
sie w tej zbiorczej charakterystyce w skali 1:1.
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i nastawieniach, ktére reprezentowali uczestnicy fokuséw wzgledem siebie
samych, swojej dziatalnosci profesjonalnej oraz funkcjonowania systemu,
widac¢ wyrazng analogie do wspdétczesnych badan juwentologicznych nad
pokoleniem Y2 Cho¢ rocznikowo znaczna cze$¢ uczestnikow zaliczataby sie
do starszego pokolenia (pokolenia X), to jesli przyjmiemy kulturowe kryteria
przynaleznosci pokoleniowej, zobaczymy grupe o charakterystyce podobnej
do pokolenia Y. Nie jest to jednak obraz tozsamy. Od pokolenia Y odrdzniaja
ich cierpliwos$¢, sktonnos$¢ do dtugofalowego zaangazowania w proces, od-
pornosc¢ na brak szybkich efektdéw, brak roszczeniowej postawy, aktywnosc¢
i samodzielno$¢ potgczona z gotowoscig do podejmowania trudnych zadan,
eksperymentéw i wyzwan oraz wystawiania na prébe swoich kompetencji,
a takze sktonnos¢ do szacowania wtasnych mozliwosci.

Ponizej znajduje sie krétkie omdéwienie poszczegdlnych elementéw cha-
rakterystyki, sktadajace sie na profil uczestnikéw Laboratorium muzeum.

+ Muzealni laboranci nie czuja sie zalezni ani od przestrzeni i ani tego, co
materialne (poniewaz ich praca w duzej mierze koncentruje sie wokdt
relacji, wiezi, idei), ani od systemu, w ktérym funkcjonuja. Nie czujg sie
przyblokowani przez biurokracje, dyktature wskaznika, nacisk na maso-
wos¢, zte zarzadzanie, rézne wizje muzealnictwa. Widza ograniczenia, ale
potrafig skutecznie zdystansowac sie od warunkoéw instytucjonalnych
i systemowych, w ktérych sie poruszaja.

+ To grupa bez frustracji i komplekséw. W relacjach uczestnikéw projekt
Laboratorium muzeum byt przede wszystkim potwierdzeniem ich kompe-
tencji i podejscia do pracy w obszarze dziedzictwa; czyms, co dodato im
pewnosci siebie, jednak nie byto to budowanie jej od podstaw. Laboranci
wykazujg sie duzg wewnatrzsterownoscia, majg poczucie, ze za swoje
dziatania, pomysty i wizje odpowiadajg sami przed sobg i przed odbiorca-
mi. Maja tez duza tolerancje wobec btedu, poszukiwan i eksperymentow.

+ Gtoéwng strategia w procesie nadawania sensu wtasnej pracy jest po-
szukiwanie niszy, w ktérej moga by¢ niezalezni i samodzielni. Wyraz-

ne oddzielenie obszaru, w ktérym ich dziatania maja realny wptyw

2 W.Wrzesien, Czy pokoleniowosc nam sie nie przydarzy? Kilka uwag o wspotczesnej polskiej
mtodziezy [w?] ,Nauka” 2007, nr 3, s. 131-151.
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na spotecznosd, odbiorcow i rzeczywistosc kulturowa od ,ministerialnej
panszczyzny” oraz przeniesienie poktadow kreatywnos$ci do tego pierw-
szego obszaru (niszy), jest dla nich swoistym wentylem bezpieczenstwa,
ktory pozwala funkcjonowac w ramach systemu. Przedstawiciele tej gru-
py sa przekonani, ze wiekszy sens ma wyspecjalizowanie sie niz préba
robienia wszystkiego. Dlatego tez staraja sie na biezaco poszukiwac no-
wych inspiracji, teorii, narzedzi, aby doskonali¢ swéj warsztat (metody
i narzedzia).

Drugim czynnikiem umozliwiajgcym sprawne funkcjonowanie w ramach
oficjalnej polityki kulturalnej dotyczacej dziedzictwa jest otwarta postawa
prezentujgca minimalizm ideowy oraz zbudowana na wartosciach takich
jak pluralizm i réznorodnos¢, wielokierunkowos¢ rozwoju oraz toleran-
cja wobec odmiennych wizji. Minimalizm ideowy rozumiany jest tu jako
porzucenie praktyki uwspdlniania wizji i skupienie sie na godzeniu ze soba
realnych dziatan opartych na réznych wizjach. U podstaw tej postawy lezy
myslenie: ,,zgédZmy sie chociaz w tym, na bardzo ogdlnym poziomie, i to
wystarczy, zeby i$¢ do przodu, dziataé, nie utkngé w impasie”. Laboranci
sg ludZzmi kompromisu, porozumienia i budujacego konformizmu. Zdra-
dzaja nieufno$¢ wobec kategoryzowania, dychotomizowania, radykalnego
definiowania i konfrontowania, ktére lezg u podstaw wielu branzowych
sporéw i w efekcie powstrzymuja przed péjsciem krok na przéd. Dzieki
uswiadamianiu sobie tych konfliktéw uczestnicy projektu staraja sie je
omijaé, unikajg ideologicznego zastoju i koncentruja sie na samorozwoju.
Nowi muzealnicy sa skoncentrowani na procesie komunikowania oraz
konstruktywnych, sensownych dziataniach — w mys| zasady, ze nalezy
robi¢ swoje najlepiej, jak sie potrafi. Ich ,uktadanie sie” z systemem nie
jest okupione poczuciem koniecznosci zrezygnowania z wtasnej wizji, ale
wynika ze szczerej checi tgczenia podejsé mikro i makro, dopuszczenia
wielu mozliwych narracji na temat dziedzictwa, muzeum i odbiorcéw.
Opieraja swoje projekty na osobistych kierunkach dziatania i wtasnych
socjomuzealnych teoriach pracy w obszarze dziedzictwa. Nie ujawniajg
potrzeby czy checi ekspansji ideowej. Wytania sie z tego obraz grupy
ztozonej z racjonalnych ludzi srodka, ktdrzy dopiero w obszarze swoich

pasji stajg sie zapalonymi ideowcami.
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+ Laboranci jawiag sie w rozmowach jako zachowawczy profesjonalisci,

skupieni na wtasnej pracy. Dbajg o samorozwdj, pielegnowanie swoich
nisz. Ich zdaniem konieczne jest uswiadomienie sobie, na co ma sie re-
alny wptyw, i skupienie wtasnie na tym. Ze swoimi kompetencjami zwra-
cajq sie ku odbiorcom, nie instytucjom czy srodowiskom zawodowym.
W skali mikrodziatan sg nastawieni na budowanie lokalnych proceséw.
Interesuje ich oddolne dziatanie i zmienianie dyskurséw w srodowiskach,
w ktdérych pracuja. Nie sa szczegdlnie zainteresowani walkami ideowymi
na poziomie systemowym. Chca przede wszystkim, zeby pozwolono im
dziatac.

Nie interesuje ich tworzenie srodowiska wptywu, lobbujgcego za kon-
kretng wizjg muzealnictwa, nie maja potrzeby udziatu w ksztattowa-
niu ogdélnych wytycznych dla catego sektora dziedzictwa (te funkcje
spetniajg po prostu konkretne dziatania — one powodujg zmiany, ktére
przektadaja sie na to, jak postrzega sie muzea i muzealnictwo). Nowi mu-
zealnicy nie sa ideowymi rewolucjonistami, ale raczej pozytywistycznymi
ewolucjonistami, ktérzy poruszajg sie w modelu pracy u podstaw.
Dystansuja sie od sporéw wokdt muzealnictwa, ale tez od grup lansu-
jacych jakakolwiek dominacje starych lub nowych nurtéw w muzeolo-
gii. W zwigzku z tym w niewielkim stopniu identyfikuja sie z konkretna
grupg zawodowa. Nie tworzg grupy interesu czy etosu (znéw ujawniaja
tu poczucie braku wiary w sens tego rodzaju ekspans;ji). Nie maja tez po-
trzeby, aby wytworzyta sie wspdlnota miedzy ,mtodymi” muzealnikami.
Wazniejsze od poczucia spéjnej, wspdlnej tozsamosci czy identyfikacji sa
dla nich synergia zachodzaca podczas réznych spotkan (niekoniecznie
Lbranzowych”) oraz niezaleznos¢ (przede wszystkim mentalna, nieko-
niecznie instytucjonalna, poniewaz tu z zaleznoscia sobie radzg).

Prace w sektorze dziedzictwa postrzegajg jako wybdr pozytywny, choc
nie zamykajg sobie innych drég w rozwoju kariery zawodowej. Tym, co
bardzo sie dla nich liczy i jest gwarancjg sukcesu (nie tylko w odniesieniu
do pracy w sektorze dziedzictwa, lecz takze w pracy zawodowej), jest

elastycznosé i interdyscyplinarnosé.
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Oprécz ogdlnej charakterystyki uczestnikéw Laboratorium muzeum
(otwartym pozostaje pytanie, na ile jest to grupa reprezentatywna dla prakty-
kéw nowoczesnej muzeologii w Polsce) udato nam sie zebrac i posegregowac
formutowane przez nich autocharakterystyki. Muzealni laboranci poproszeni
o okreslenie siebie jako oséb dziatajacych w obszarze dziedzictwa pisali
o sobie przede wszystkim przez pryzmat form komunikacji oraz dziatan i ce-
6w, a w dalszej kolejnosci poprzez odniesienia do emocji, postaw i standéw
zwigzanych z ich drogg zawodowsa i zyciowq. Kontekstem dla autocharakte-
rystyk byty takze umiejetnosci, wiedza i wyksztatcenie. Idee, instytucje oraz

odbiorcy to rzadziej przywotywane tto budowania samoswiadomosci.

Teoria — praktyka — otoczenie, czyli jak funkcjonuja
na co dzien edukatorzy, kuratorzy, muzealnicy
i jak Laboratorium muzeum wpasowato sie w ich prace

Zeby dowiedzie¢ sie, jak Laboratorium muzeum wptyneto na prace jego
uczestnikdw, postanowity$Smy sprawdzic¢ najpierw, na czym ona polega i co
lezy u jej podstaw. Najwyrazniej na plan pierwszy wysuwaja sie dwa dwa
filary, czyli praktyka i otoczenie. Duze znaczenie ma takze teoria. Aby lepiegj
zrozumiec specyfike pracy oséb dziatajgcych w obszarze dziedzictwa, zde-
konstruowatysmy kazdy z tych obszarow i wydzielitySmy kluczowe dla niego
zagadnienia. Laboratorium muzeum w najwiekszym stopniu podbudowato
filar teoretyczny, ktéry w opowiesciach laborantéw byt dotychczas (przed
udziatem w projekcie) najstabszy.

W ponizszych katalogach hastowo przedstawiamy charakterystyki filarow
— czym sg w pracy laborantéw i jak dziataja.

Teoria jest czesto postrzegana przez laborantow jako argument — przede
wszystkim taki, ktérego sita odczuwana jest wewnetrznie, wzgledem samego
siebie jako osoby dziatajgcej w obszarze dziedzictwa. Argument ten nie ma
jednak sity zewnetrznej, poniewaz dla wielu uczestnikéw pola nie jest czytel-
ny i co dalej za tym idzie — zrozumiaty. Umocowanie w tradycyjnych sposo-
bach myslenia o muzealnictwie (tak powszechne wéréd wielu muzealnikéw,

wobec ktérych uczestnicy Laboratorium muzeum nieSmiato sie dystansuja)
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nie pozwala tego typu argumentom sie przebic i zainicjowac dyskusji. Teo-
ria umozliwia jednak wzmocnienie wiary w siebie, w sens wtasnych dziatan.
Mozna by wiec zaryzykowac stwierdzenie, ze poniewaz projekt wzmacniat
przede wszystkim zaplecze teoretyczne, to petnit swoistg funkcje terapeu-
tyczna (teoria jako terapia).

Fundamentami praktycznych dziatan laborantéw sa energia i synergia.
Energia pochodzi z otoczenia i buduje praktyke ich dziatania. Gtéwnym Zréd-
tem pozytywnej energii jest spotkanie z odbiorca, ale takze z kolegami, czyli
z wtasnym zespotem, i szerzej — sSrodowiskiem. W ten sposdb energia przera-
dza sie w synergie, ktéra pozwala efektywniej dziatac i utrzymuje na wysokim
poziomie zaangazowanie w dziatania. Synergia uwidacznia tez satysfakcje
z tych dziatan. Wymiana doswiadczen, wymyslanie nowych inicjatyw, uczenie
sie od siebie nawzajem i fascynacja ludZmi pozwalaja utwierdzac sie w sen-
sownosci swojej pracy, ale takze w kierunku dziatan (praca w modelu syner-
gii i energii). Ciekawym zrédtem energii sg tez same obiekty i przestrzenie,
z ktérymi i w ktérych laboranci pracujg. Obiekty, wokdt ktérych podejmowane
sq dziatania, zaklete w nich historie, konteksty w réwnie silny sposéb co kon-
kretni ludzie potrafig zainspirowac i wykreowac pewne praktyki dziatania.

Najwazniejsza figurg w otoczeniu laborantéw jest odbiorca. W swojej pra-
cy obserwujg oni silng potrzebe zwrotu w kierunku publicznosci. Odbiorca
postrzegany jest jako kto$, dla kogo podejmowane sa dziatania muzealne.
Wobec tego jego opinia jest niezwykle wazna. Wsrdd uczestnikow przewaza
mys$lenie o muzeum i tworzeniu kolekcji jako o spotecznym procesie, w kto-
rym nalezy uwzglednic nie tylko materialne, lecz przede wszystkim spoteczne
otoczenie. Odbiorca to nie tylko ten, kto przychodzi, zwiedza, oglada, ale to
takze osoba, ktéra poprzez swoj udziat i dzielenie sie opinig wspdéttworzy
dana sytuacje. Jest nie tylko odbiorca, ale takze wspdottworca, czy wrecz
wytworca. Chociaz odpowiada to nurtom myslenia, na ktérych opierat sie
program Laboratorium muzeum, z rozméw wynika, ze jest ono réwniez silnie
obecne w codziennej praktyce zawodowej uczestnikow projektu.

Aby ten proces miat sens, konieczne jest umiejetne ,przekazywanie
sztafety”, wymienianie sie doswiadczeniami i wiedza, dzielenie sie warszta-

tem i metodami. Praca z dziedzictwem (a de facto kazda praca nad zmiana

LABORATORIUM MUZEUM. EWALUACJA 85



mentalnosci) — by data trwaty efekt — nie moze stanowic¢ wiedzy tajemnej.
Warunkiem koniecznym powodzenia pracy z odbiorcg jest jej ciggtosé, ktorej
przerwanie prawie zawsze oznacza regres i utrate tego, co sie do tej pory
wypracowato.

Jesli chodzi o definiowane przez uczestnikéw przeszkody, pochodzg one
gtéwnie z otoczenia i praktyki. Po pierwsze trudnosci czesto wyptywaja ze
sposobu, w jaki funkcjonuje instytucja. Tu najwazniejsze czynniki to problemy
w zarzagdzaniu i brak komunikacji miedzy dziatami. Po drugie problemy wyni-
kajag z niespdjnosci praktyk. Czesto dziatania s chaotyczne, podejmowane
przez instytucje bez wczesdniejszego uzgodnienia priorytetéw oraz okreslenia
przejrzystych i realnych celéw. W ten sposéb dziatania réznych oséb pracu-
jacych nie tylko w réznych instytucjach, ale i wewnatrz tej samej instytucji sa
wewnetrznie sprzeczne, a w ekstremalnych przypadkach sprzecznos¢ poja-

wia sie w obszarze dziatan jednej osoby.

POTRZEBY W ZAKRESIE PODNOSZENIA KWALIFIKACJI | UMIEJETNOéCI

wspdlne ksztatcenie, doskonalenie,
przeobrazanie modelu dziatania
catych zespotéw, Srodowisk pracy,
ale bez ich formalizowania (,brak
formalizacji najbardziej sprzyja
kreatywnosci”)

wieksze sieciowanie regionalne,
nie tylko w sektorze dziedzictwa

nieustanna aktualizacja wiedzy

i Swiadomosci

koncentrowanie sie na zasobach,

a nie deficytach, umiejetnosc krea-
tywnego wykorzystania tego, co jest
dostepne (ograniczenia wyzwalaja
wiekszg kreatywno$c¢)

zaprojektowanie konkretnego dzia-
tania i przetestowanie go na grupie,
a nastepnie wspoélne omoéwienie
tego dziatania, poddanie go krytyce
i ocenie

przecwiczenie na sobie pewnych
mechanizmdéw

mozliwo$¢ odnoszenia na biezaco
wiedzy do swoich dylematéw zawo-
dowych (nastawienie na praktyke)

praca na case'ach, przyktadach
inicjatyw, przyktadach konkretnych
oséb iich dorobku zycia, przykta-
dach autorskich instytucji, w tym
takze uwzglednianie porazek
zwigzanych w pewnymi dziataniami
(praca na pozytywnych i negatyw-
nych przyktadach)

aktualizacja wiedzy i Swiadomosci
uwrazliwienie na nowe problemy

zamiana rol, ¢wiczenie na sobie
pewnych mechanizméw (wejscie
w role odbiorcy, uczestnika)
wejscie w proces, uczestniczenie
W procesie

pomoc w pracy naukowej

powrét odwagi, ugruntowanie swo-
ich przekonan i celu dziatan

SZUKAMY ZNALEZLISMY
W LABORATORIUM MUZEUM
+ rozwijanie warsztatu trenerskiego utwierdzenie we wtasnych pomy-
+ rozwijanie umiejetnosci psycholo- stach, motywacja
gicznych, terapeutycznych nowe spojrzenie na instytucje, moz-
+ teksty obcojezyczne, baza tekstow, liwosc poznania strategii i pogladow
kompendium, platforma udostepnia- 0sob redeflnll.{chych tradycyjne
jaca teorie funkcjonowanie muzeum
+ wspdlna praca nad projektem, potv‘v-ierdzeni.e syvojej wizji, S)/voich
wypracowanie konkretu teorii, znalezienie argument/ow,
. . | zmiana wtasnych intuicji, ktére
+ spotl@ma m.ls't,rzfuczen, ngrte na wydaja sie celne, na sprawdzone,
bardziej zac!esnlonych wieziach potwierdzone, opisane, opowiedzia-
typu tutorskiego ne modele dobrych praktyk (,inni
+ interdyscyplinarno$é, integrowanie tez to robig, z powodzeniem”)
w ofercie roznych d2|ed2|n,k'ultury praktyczne podpowiedzi rozwiazan,
"f'lbo ko-rzystame z ‘?fe”Y roznych‘ metod, narzedzi do przeniesienia na
'SI’OdOWISk (teatr, animacja, badania swéj obszar dziatalnosci
itp.)
. . uporzadkowanie wiedzy
+ metody animacji przez sztuke )
. i . . nawigzanie kontaktéw
+ wymiana doswiadczen, wzajemne o
opiniowanie swoich dziatan, podpa- niewielka pula podbudowy teore-
trywanie pomystow tycznej
86 CZESCII

Dla uczestnikéw Laboratorium muzeum bardzo duze znaczenie ma wy-
miana doswiadczen oraz uczenie sie na konkretnych przyktadach. Stad za-
réwno w wypowiedziach, jak i ankietach wielokrotnie pojawiaty sie watek
rozmowy o realizowanych projektach oraz potrzeba wzajemnego opiniowania
swoich dziatan. Laborantéw cechuje otwartos$¢. Sq gotowi czerpac wiedze
i zdobywac¢ doswiadczenia nie tylko od innych oséb z zapleczem humani-
stycznym, ale takze przedstawicieli dziedzin Scistych (fizykdw, matematykow,
lekarzy itd.). Takie przecinanie sie réznych dziedzin moze bowiem, ich zda-
niem, zaowocowac nie tylko poszerzaniem pola teoretycznego, ale takze roz-
wijaniem wtasnego warsztatu pracy (poprzez podpatrywanie metod, narzedzi,
a nastepnie ich modyfikowanie i wtgczanie w obszar wtasnych dziatan).

Laboranci stawiaja przede wszystkim na ksztatcenie nieformalne i poza-
akademickie, co wigze sie takze z niska, wedtug nich, jakoscig ksztatcenia na
kierunkach zwigzanych z muzealnictwem. Pracownicy sektora muzealnego
to absolwenci réznych kierunkéw studidw (historia sztuki, kulturoznawstwo,
antropologia, socjologia, pedagogika, animacja itd.), nastawieni na interdy-

scyplinarnosé. Liczy sie dla nich che¢ stuchania oraz poszerzania swoich
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kompetencji. Zdaniem laborantéw bardziej kameralne formy ksztatcenia,
ukierunkowane na konkretny problem czy obszar, w duzo wiekszym stopniu
sprzyjajg poszerzaniu wiedzy i samorozwojowi. Ksztatcenie instytucjonalne
w Polsce postrzegajg jako wcigz dosy¢ ,staroswieckie”, niedostosowane do
praktycznych potrzeb. Studiom muzealniczym brakuje otwarcia na nowe
kierunki myslenia. Zaproponowana formuta Laboratorium muzeum dobrze
wpisata sie w oczekiwania uczestnikdw i wtasnie w kontynuacji tego typu
dziatan upatrujg oni przestrzen i mozliwos$ci doksztatcania sie i rozwijania
kompetencji zawodowych. W zasadzie jedynymi komponentami ksztatcenia
akademickiego, ktére chcieliby przenies¢ do edukacji nieformalnej, jest kla-
syczna formuta seminarium i konwersatorium akademickiego (dyskusja o tek-
Scie) oraz praca w relacji mistrz—uczen (tutor—student).

Ocena cyklu Laboratorium muzeum
W tym miejscu prezentujemy informacje zebrane za pomoca kwestionariusza

ankiety, uzupetnione o pojedyncze watki z rozmoéw fokusowych, odnoszgce
sie do kwestii programowych i organizacyjnych projektu.

+ -
GOSCIE + réznorodnosc doswiad- - dobdér mégtby by¢ bardziej
czen i perspektyw zréznicowany (np. przed-

+ logiczny dobér ze wzgledu stawiciele innych dziedzin)

na wspolny kierunek i filo-
zofie dziatan

+ charyzmatyczne osoby

+ kobiety osmielajace inne
kobiety do wtasnych
odwaznych dziatan, per-
spekywa feministyczna

+ okazja do poznania cenio-
nych przez siebie oséb

+ niepowtarzalna okazja do
poznania zupetnie nowych
oséb iich inicjatyw

+ specjalisci, profesjonalisci,
praktycy, guru (zwtaszcza
zagraniczni goscie)

+ kazde spotkanie byto po-
zytywnym zaskoczeniem
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TEKSTY

ciekawe
inspirujgce

pozwalajgce na podejmo-
wanie waznych dyskusji

wprowadzajgce w temat
porzadkujgce wiedze

poszerzajgce wiedze
o0 nowe obszary

odswiezajace wiedze
byty odkrycia, na ktére
samemu ciezko wpasé

zbyt mato tekstow, lepiej
by byto, gdyby byty krét-
sze i pojawiaty sie czesciej
waski dobor

brakowato tekstéw pol-
skich badaczy

brakowato szerszej
bibliografii, bazy literatury,
zwtaszcza obcojezycznej,
do ktoérej trudno dotrzec
(stworzenie bazy tekstow)

momentami zbyt trudne
jezykowo

czasami byto za mato
czasu na ich przeczytanie
(informacja powinna poja-
wiac sie wczesniej)
brakowato formuty semi-
naryjnej (wspdlne przepra-
cowanie tekstéw)
seminaria o tekstach nie
miaty bezposredniego
odniesienia do praktyki

WYKLADY

inspirujgce

uczciwe, radykalne, zmie-
niajace myslenie

duzo studiéow przypadkdéw
[Nina] odwrécenie per-

spektywy, przeformatowa-

nie myslenia

[Jette] poruszenie kwestii
wspotczesnych proble-
méw etycznych w kontek-
$cie muzealnictwa

[Nina] wazny osobiscie,
stuchacz traktowany jako
cztonek spoteczenstwa,
a nie tylko w kontekscie
zawodowym

[Jette] trudny w odbiorze
(warunki, hatas, zaktéce-
nia, nieczytelna prezenta-
cja), niezrozumiaty
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WARSZTATY

warsztaty korespondujgce
z wyktadami, ale niepo-
wielajgce tresci

poznanie innej perspekty-
Wy pracy w muzeum
pomysty na sposoby zbie-
rania eksponatow

dobra energia i pobudze-
nie do realizacji wtasnych
dziatan

pozwolity poznac sie na-
wzajem w gronie uczest-
nikow, spetniaty funkcje
integracyjna

[warsztat Jette Sandahl]
wazny osobiscie, pokazat,
jak mozna wykorzystywac
narzedzia terapeutyczne
w ramach warsztatéow

[warsztat Hanny Nowak-
-Radziejowskiej] wazny
osobiscie, krytyczne
spojrzenie na ekspozycje,
niewygodne zetkniecie

z wtasnymi pogladami,
dajgce do myslenia
[warsztat Niny Simon]
mozliwos¢ bezposrednie-
go uzycia metod i dziatan
W swojej pracy

[warsztat Magdaleny
Staroszczyk] rola integracji
grupy, zapoznawcza

mata réznorodnos¢ form
warsztatowych

w niektérych przypadkach
brak podsumowania, niska
konkluzywno$¢, niedo-
mknieta forma, brak ramy
(formuta niewarsztatowa)

za mato interaktywne
zaangazowanie gosci za-
granicznych w warsztaty
czasami analizowane przy-
padki nie przystawaty do
polskich realiéw, byty zbyt
abstrakcyjne, a przed-
stawiony case nie dawat
uniwersalnych narzedzi
do zastosowania w innych
obszarach

[warsztat Hanny Nowak-
-Radziejowskiej] brak
wprowadzenia, back-
groundu definicyjnego,
co stworzyto wrazenie
stereotypowosci

[warsztat Wojciecha Ciche-
ckiego] ciekawy koncept,
ale stabe prowadzenie,
niejasny cel, chaos

[warsztat Jette Sandahl]
watpliwe psychologizo-
wanie

[Paula] mato warsztato-
wy, mato konkretnych
narzedzi

nie wszystkie warsztaty

byty de facto warsztatami
(mylenie formut)

NETWORKING

mozliwo$¢ poznania cie- -
kawych ludzi i nawigzania
kontaktéw

poznanie ludzi, ktérzy
podobnie myslg i ktérym -
zalezy na dziataniu, na
pozytywnej zmianie
bardziej inspirujgce niz
dajace sie przetozy¢

na konkretne wspdline
projekty

pomysty na wspotprace
duzy potencjat do dzia-
tania

wytworzyty sie wiezi mie-
dzy ludZmi, ale niekoniecz-
nie na poziomie wspdtpra-
cy zawodowej

brak kontaktu, powigzan

z partnerami projektu
(Forum Edukatorow
Muzealnych, NIMOZ); w tej
formie byto to raczej prze-
konywanie juz przekona-
nych, a nie oséb, ktére rze-
czywiscie decydujg o tym,
jak wygladajg muzea

mato czasu na networking,
poznawanie sie

WSPARCIE nie to byto celem projektu - zagrozenie wejscia we
frustrujagce rozmowy
o problemach instytucji
SUPERWIZJA nie to byto celem projektu - brak czasu na rozmowy

i omawianie projektow
uczestnikow

potrzeba rozmowy

o swojej dziatalnosci na
poczatku, poznania sie,
zdiagnozowania, zeby
merytorycznie pracowac
takze na case'ach innych
uczestnikéow

postulat stworzenia prze-
strzeni, w ktérej mozna by
rozmawiacé

bezposrednio o pracy
uczestnikéw (w pod-
grupach, mniejszych
zespotach)
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ORGANIZACJA

+ dobra czestotliwos¢

spotkan, mozliwa do
pogodzenia z aktywnoscia
zawodowa

+ doskonata organizacja

za mato czasu podczas
spotkan i na integracje
pozaformalnag

remont Muzeum Woli
i zwigzane z tym utrudnie-
nia logistyczne

program zbyt krétki,
mdgtby by¢ roczny, wiecej
gosci i spotkan

nie zawsze czas byt w pet-
ni wykorzystany (np. w for-
mule dwudniowej ciekawe
bytyby takze wspdine
wyjscia na wystawy i po-
tem dyskusja nawigzujaca
do tematu spotkania,
wyktadu, warsztatu)

brak zadan domowych (np.

lektura tekstu i wykonanie
jakiejs$ notatki na jego
podstawie, opracowanie
jakiegos problemu)

caty projekt mégtby mieé
formute projektows,
witaczajaca uczestnikow
w caty proces, zakonczo-
na konkretnym rezultatem
(publikacja, dziatanie
zespotowe, ktére miatoby
otwarty finat)

program moégtby by¢
realizowany w innych
miejscach

KOMUNIKACJA
| ATMOSFERA

rozmowy w nieformal-

nej, niewymuszonej
atmosferze jako majace
najwiekszy potencjat
networkingowy, wsparcio-
Wy i superwizyjny
demokratyczny charakter
spotkan (wspdlne ksztatto-
wanie terminarza, notki

o uczestnikach na stronie)

Facebook pozwalat na
szybka komunikacje ze
wszystkimi

otwarta, przyjazna atmo-
sfera, ktora sprzyja pro-
cesowi uczenia sie, brak
destrukcyjnej i stresujacej
rywalizacji

problem z gtebszg inte-
gracja dla osoéb z Warsza-
wy (u siebie = w biegu),
potrzeba wyizolowanych
warunkow (np. wyjazd
integracyjny)

brak nagrania z ostatniego
spotkania na stronie

brak platformy wymiany
tekstéw, case’dw, publi-
kacji, ktére pojawiaty sie
w tresci wyktadéw, na
warsztatach

brak czasu na przygoto-
wanie sie do kolejnych
spotkan

nie byto formalnej prze-
strzeni na szybki respons
dotyczacy kolejnych
punktéw programu

potrzeba ewaluacji

W samym procesie, zeby
celowac w tresci zwigzane
z praktyka zawodowa
uczestnikow

potrzeba wczesniejszego
rozplanowania i podania
terminarza, z géry podany
kalendarz cyklu (minus
demokratycznego ducha
projektu)

92

CZESC I

LABORATORIUM MUZEUM. EWALUACJA 93



Pomysty zmian i rekomendacje uczestnikow

Laboratorium muzeum:

94

stworzenie bazy tekstow zwigzanych z muzealnictwem (polskich i zagra-
nicznych),

stworzenie muzealnikom przestrzeni dla prezentacji wtasnych dziatan,
wprowadzenie formuty seminarium i konwersatorium do pracy z tekstem,
wspoélne omawianie tekstéw poprzedzone praca domowag zwigzang z po-
ruszanym w tekscie zagadnieniem,

wiecej czasu na dyskusje tematyczne/problemowe, w tym takze o dzia-
taniach podejmowanych przez konkretne osoby,
seminarium/konwersatorium przed wyktadem (,otwarcie gtowy”, wstep
do tematu, zarysowanie problematyki itp.),

wprowadzenie do cyklu spotkan wiekszej liczby tekstéow, w tym takze
tekstow polskich autoréw,

udostepnianie na biezgco materiatéw ze spotkan, zajec itp.,

spotkania mistrz—uczen oparte na bardziej zacieSnionych wieziach typu
tutorskiego, mistrzowskiego,

spotkania muzealnikéw etatowych z muzealnikami prywatnymi, kolekcjo-
nerami funkcjonujacymi poza instytucjami,

zaprojektowanie konkretnego dziatania i przetestowanie go na grupie,
a nastepnie wspdlne oméwienie tego dziatania, poddanie go krytyce
i ocenie,

stworzenie wspdlnego projektu (np. w podgrupach),

bardziej zréznicowany dobdr gosci, takze z innych dziedzin (inspirowanie
sie teoriami, metodami i narzedziami z innych obszaréw nauki i dziatan),
wieksze zréznicowanie omawianych i prezentowanych narzedzi i metod
pracy, otwarcie na ciato, zmysty, inne sposoby doswiadczania,
przeznaczenie wiekszej ilosci czasu na rozmowy z go$émi,

formuta ,mobilnego laboratorium” — spotkania w réznych miejscach
w Polsce, w ktérych gospodarzami byliby dotychczasowi uczestnicy

projektu,

CZESC Il

wprowadzenie cykli tematycznych (np. partycypacja: cele, techniki par-
tycypacji, filozofia partycypacji),

zwiekszenie skali projektu: dotarcie do innych muzealnikéw i oséb decy-
zyjnych (dyrektoréw, MKiDN itp.),

wspélne wyjscia na wystawy, wspdlna krytyczna refleksja nad ich kon-
strukcja i oddziatywaniem.
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Retoryka muzeum | seminarium

Czas: 3,5 godziny

Koncepcja i prowadzenie: Aleksandra Janus i Anna Banas$

O muzeum jako narzedziu upowszechniania dyskurséw wtadzy powiedziano
i napisano juz wiele. Od drugiej potowy XX wieku przedstawiciele réznych
dyscyplin: antropolodzy, historycy, historycy sztuki, filozofowie podejrzliwie
i krytycznie przygladali sie instytucji muzeum — jej nowoczesnemu rodowodo-
wi, znaczeniu dla ksztattowania sie europejskich panstw narodowych oraz dla
legitymizowania imperialnego tadu odziedziczonego po XIX stuleciu.

W ciggu dwoch ostatnich dekad powstato wiele rozmaitych propozycji
— zaréwno teoretycznych, jak i wyrastajgcych z praktyki kuratorskiej oraz
muzealnej — w jaki sposéb tworzy¢ i rozwijaé muzea, zachowujac w pamieci
i przekraczajac ograniczenia retoryki tych instytucji.

Laboratorium muzeum jest przestrzenia, w ktérej niektére z tych pro-
pozycji zostaty zaprezentowane przez ich twdrczynie i propagatorki. Jako
kuratorki cyklu spotkan chciatyémy podczas pracy w grupie warsztatowej,
ktérej uczestnicy przechodzili przez caty cykl spotkan — stworzy¢ podstawy
wspolnego jezyka i stownik, do ktérego odwotywatySmy sie podczas kolej-
nych spotkan.

Punktem wyjscia dla opisywanego seminarium byty trzy teksty dotyczace
tego, czym jest, w jaki sposéb dziata i moze dziataé muzeum oraz jak moze-
my interpretowac to, co i jak jest w nim prezentowane. Za pretekst do dysku-
sji postuzyty nam artykuty: Svetlany Alpers The Museum as a Way of Seeing',
Mike Bal Dyskurs muzeum? oraz Clementine Deliss Trading Perceptions?®.

Seminarium rozpoczeli§my od przegladu tez, hipotez lub elementéw za-

wartych w tych tekstach i najbardziej godnych zapamietania. W dalszej czesci

1 S.Alpers, The Museum as a Way of Seeing [w:] Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of
Museum Display, ed. . Karp, S.D. Lavine, Washington 1991.

M. Bal, Dyskurs muzeum [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Krakéw

C. Deliss, Trading Perceptions in a Post-etnographic Museum, tekst dostepny na stronie: http://
theatrum-mundi.org/wp-content/uploads/2013/06/Clementine-Deliss-Trading-Perceptions.pdf
(dostep: 15 grudnia 2015).
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seminarium to nie teksty znajdowaty sie w centrum naszego zainteresowania,
ale to, w jaki sposéb proponowane w nich terminy, perspektywy i narzedzia
przektadajg sie na codzienna praktyke i Srodowisko pracy uczestnikdéw pro-
jektu oraz jakie kategorie retoryczne odnajdujemy w konkretnych polskich

muzeach i innych instytucjach zajmujgcych sie dziedzictwem.

PRZEBIEG SEMINARIUM (PRZYGOTOWANY Z MYSLA O ZASTOSOWANIU
ROZNYCH ZESTAWOW TEKSTOW):

CzESC PIERWSZA

WPROWADZENIE
Rys historyczny, powody doboru tekstéw.

PYTANIE DO UCZESTNIKOW
Co zapamietatas / zapamietates z lektury? Co byto dla ciebie najistotniejsze?
Uczestnicy zapisujg punkty na karteczkach typu post-it. Nastepnie kolejno

odczytujg notatki na gtos i naklejajg na jednej czesci Sciany | 1 godzina

PRZERWA | 5-10 minut

CzESC DRUGA

Prowadzacy grupuja w kilka zbioréw pojecia i hasta zapisane na karteczkach.

Kazdy gtosuje na najciekawsze grupy tematyczne. Wybieramy tyle grup,

ile réznych tez chcemy przedyskutowad.

Wspélnie formutujemy tezy, ktére wytaniaja sie z pogrupowanych pojec

i haset.
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W trakcie seminarium Retoryka muzeum sformutowano trzy tezy:

1. ,Kazde muzeum jest miejscem dominujgcego dyskursu”.

2. ,Muzeum przemienia kazda rzecz w obiekt do patrzenia wyrwany z kon-
tekstu”.

3. ,Muzeum wiezi obiekty w kategoriach dzieta sztuki lub artefaktu”.

Uczestnicy ustawiaja sie po przeciwnych stronach sali wedtug tego, czy
sie zgadzaja badzZ nie z poszczegdlnymi tezami. W grupach opracowuja
argumenty na poparcie swojego stanowiska.

Argumentujgc, obowigzkowo powotuja sie na przyktady polskich instytucji
(publicznych albo prywatnych, muzedw, innych instytucji kultury i dziedzi-

ctwa), dziatan lub projektéw | 1 godzina

PRZERWA | 5-10 minut

CzESC TRZECIA

Uczestnicy w grupach omawiajg przyktady instytucji sposréd wymienio-
nych w czesci drugiej i poszukujg rozwigzan, ktére mozna im zapropono-
wac, by przekroczyty w ramach ekspozycji i realizowanych programéw
problem retoryki muzeum (np. reprezentowania dominujgcego dyskursu,
przeksztatcania rzeczy w obiekty do patrzenia wyrwane z dyskursu itp.).

100 CZzESCII

Muzeum nawigzanych relacji | warsztat

Czas: 2 godziny

Koncepcja i prowadzenie: Magdalena Staroszczyk

Jednym z podstawowych zatozen projektu Laboratorium muzeum jest stwo-
rzenie roboczej przestrzeni stuzacej wymianie wiedzy, doswiadczen i pomy-
stéw miedzy pracownikami polskich instytucji kultury i zaproszonymi eksper-
tami. Waznym zagadnieniem, ktére towarzyszyto wszystkim spotkaniom, jest
jednoczesnie szeroko pojeta wspdlnota i jej relacje z muzeum.

Dlatego podczas pierwszego warsztatu dla uczestnikéw projektu skupili-
Smy sie na tworzeniu relacji i budowaniu communitas. Dziatania niezaniedbu-
jace podstawowej i tworczej czynnosci, jaka jest zabawa, zaplanowano tak,
by stuzyty otwieraniu sie i poznawaniu. Warsztat jednak nie miat charakteru
wytgcznie integracyjnego.

Wykorzystujgc réznorodne narzedzia, takie jak improwizacja teatralna
i storytelling, pracujac z obiektami i przestrzenia, prébowali$my stworzy¢ efe-
meryczna wystawe muzealna i za jej pomoca utrwali¢ oraz przekazac innym to,
czym byta chwila spotkania i zawarcia nowych znajomosci.

Opisany warsztat pomaga w integracji, wspdlnym tworzeniu narracji, uru-
chamianiu wyobrazni i w twdrczej pracy w grupie. Podczas zaje¢ méwimy do
siebie po imieniu i nie oceniamy ani samych siebie, ani innych uczestnikéw.

Udziat w ¢wiczeniach jest dobrowolny.
PLAN WARSZTATU

PRZEDSTAWIANIE SIE | WYWOLYWANIE IMION
Pierwsza osoba wywotuje imie wybranego uczestnika i zaczyna iS¢ w jego
kierunku. W tym czasie wywotana osoba musi wypowiedzie¢ imie kogo$
innego i nastepnie ruszy¢ z miejsca, zanim pierwszy uczestnik na nig wpa-
danie itd. W trakcie ¢wiczenia, kiedy zadanie jest juz sprawnie wykonywa-
ne, warto przyspieszy¢ tempo.

Cwiczenie pomaga w integracji i koncentracji | 10 minut
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PRZEKAZYWANIE KLAéNIECIA

1.

W kole — pierwsza osoba klaszcze w kierunku osoby stojacej obok, ta
zas ,odbiera” to klasniecie i przekazuje dalej do osoby po swojej drugiej
stronie. Grupa stara sie wykona¢ ¢wiczenie jak najszybciej. W ¢wiczeniu
warto wykorzysta¢ dzwiek (np. ,przekazywana jest gorgca energia, wiec
gdy mamy ja w rekach, krzyczymy”).

Cwiczenie uruchamia ciato, pomaga w odblokowaniu napiecia i wtgczeniu

sie w dziatanie.

. Do wybranych oséb — pierwsza osoba klaszcze w kierunku innej, wska-

zujac te osobe dtonig. Wskazana osoba klaszcze w kierunku kolejnej itd.
Cwiczenie na komunikacje w grupie, precyzyjne adresowanie komunikatu
(mozna powtarzac je réwniez w innych wariantach, np. przekazujac skoja-

rzenie czy fragment historii) | 10 minut

CHODZENIE PO SALI

Uczestnicy powoli poruszajg sie po sali i staraja sie utrzymac réwne tempo
dla catej grupy.

Rytm i tempo, réwnomierne zapetnianie przestrzeni | 5—7 minut

SKOJARZENIA

Pierwsza osoba wypowiada stowo, kolejna — skojarzenie do niego itd.
Istotne, by kazdy uczestnik gry wymieniat skojarzenie tylko do stowa, kto-
re wypowiedziata osoba tuz przed nim, a takze by skojarzenia padaty jak
najszybciej.

Cwiczenie uczy spontanicznosci. Pokazujac, ze w tej prostej grze nie ma
ztych wyboréw, nie trzeba starac sie by¢ oryginalnym czy wczesniej przy-
gotowywac stowa. Tworzenie ciggu skojarzen w grupie to rowniez wstep

do wspdlnego opowiadania historii | 5—7 minut

»TAK, ALE...”

Grupa stara sie zbudowac prostg historie, ktérej sama jest bohaterem zbio-
rowym, dziejgca sie w czasie terazniejszym. Kazdy uczestnik dodaje po
jednym zdaniu, rozpoczynajac je stowami: ,tak, ale...”.

Przyktad: Wychodzimy na spacer. Tak, ale pada deszcz. Tak, ale mamy
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ze sobq parasol. Tak, ale silny wiatr go tamie. Tak, ale nie przejmujemy

sie i maszerujemy dalej. Tak, ale po chwili jestesmy catkiem przemoczeni.

WTAK, 1.

Tym razem kolejne zdania w historii rozpoczynaja sie od stow: ,tak, i...”.
Przyktad: Wychodzimy na spacer. Tak, i spotykamy sqsiada. Tak, i propo-
nuje nam wspdlng wycieczke za miasto. Tak, i zabiera nas swoim starym
trabantem. Tak, i wywozi w okolice, ktorej nie znamy.

Cwiczenie uczy podstawowych zasad budowania narracji w grupie, akcep-

towania cudzych pomystéw i dodawania wiasnych | 15 minut

WOREK Z PRZEDMIOTAMI

Kazdy ma przed sobg niewidzialny worek peten przedmiotéw. Zadanie po-
lega na wyjeciu z worka kilku albo kilkunastu przedmiotéw tak, by poczuc
ciatem ich ciezar, fakture itd. Cwiczenie mozna wykonywac z zamknietymi
oczami, indywidualnie.

Zadanie pomaga w uruchomieniu wyobrazni i pamieci ciata. Podbudowuje
takze pewnosc¢ siebie: kazdy moze siegnac do wyobrazni i wydobyc z niej

twércze inspiracje | 15 minut

PREZENTY

Przekazywanie niewidzialnych przedmiotéw w parach, uzasadnianie, dla-

czego dana rzecz jest wazna | 15 minut

PRACA W GRUPACH

W pudetku znajduja sie przedmioty (przypadkowy zbioér rzeczy).
Wybierz przedmiot i podaruj go jednej wybranej osobie. Opowiedz,

dlaczego wiasnie te rzecz wybratas/wybrates.
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Na kartonach kazda grupa aranzuje mikrowystawe: mozna uzy¢ postu- M uzeum hISTOFII Czy_J €j7 | Wa I’SZTaT

mentu, karteczki, pisaka (w opisie informujemy, co to za przedmiot, kto )
P (wop emy P Czas: 2 godziny

i od kogo go dostat i jakie moze dodac do niego osobiste skojarzenia). Koncepcja i prowadzenie: Hanna Nowak-Radziejowska

Przedmioty staramy sie ustawic tak, jak czujemy sie wobec innych osoéb ) )
y y sle . jemy sie y Wspotpraca: Anna Banas, Aleksandra Janus

z grupy | 15 minut
Zatozeniem warsztatu Muzeum historii. Czyjej? byto przedyskutowanie moz-
Na koniec tgczymy wszystkie plansze — sposéb ustawienia znéw ma od- liwych typéw muzeodw i ekspozycji w odniesieniu do szeroko rozumianych
zwierciedlac relacje, tym razem wobec catej grupy | 15 minut przekonan politycznych i wyznawanych wartosci (lewicowych/prawicowych).
Szczegdlnie dzis, w okresie zmiany politycznej w Polsce i podziatéw na obo-
zy ,wrogie” ideowo, warto zadac sobie pytanie, czy mozna stworzy¢ muzea,
ktére wyrastaja z lewicowej lub prawicowej wrazliwosci, a zarazem opowiada-
ja wspdlna historie z uwzglednieniem réznych sposobdéw myslenia i réznych

wartosci historycznych.

PLAN WARSZTATU

CzESC PIERWSZA

Wprowadzenie | 10 minut
Praca w grupach | 30 minut

Przedstawienie prac i dyskusja | 30 minut

Uczestnicy podzieleni na grupy tworzyli koncepcje ekspozycji nowego
muzeum — lewicowego lub prawicowego — tak aby jego merytoryczna
zawartos$¢ i dziatanie byty komunikatywne i otwarte na odmienny sposéb
myslenia. W trakcie pracy nad koncepcjg muzeum nalezato okresli¢ for-
mute budowania przekazu, role eksponatu muzealnego czy narracji oraz
sama zasade funkcjonowania edukacji i promocji. Grupy zachecono, aby
zadawaty sobie takze pytanie o typ dziatan waznych dla danego muze-
um: kulturalnych, artystycznych, naukowych, spotecznych. Wsparciem dla
uczestnikéw warsztatu powinny by¢ fragmenty tekstéw napisanych przez
zwolennikéw polityki historycznej lub jej przeciwnikéw (np. Andrzeja No-

waka czy Adama Krzeminskiego).
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Celem ¢wiczenia jest proba zastanowienia sie nad rolg historii w budo-
waniu wspdlnoty. Czy to prawda, ze historia zostata zawtaszczona przez
prawicowy styl zycia i prawicowa wrazliwosci? Czy poczucie wspodlnoty
w polskim spoteczenstwie musi koncentrowac sie na wydarzeniach histo-
rycznych? Czy zatozenia koncepcyjne danego muzeum zawsze sg wyra-
zem konkretnej interpretacji wydarzen i préba budowania jednej ,stusznej”
wizji? Cwiczenie ma na celu réwniez zachete uczestnikéw do wspétod-
czuwania i otwieranie ich na odmienne formy interpretowania wydarzen
historycznych i instytucji kulturalnych — przez osoby o lewicowych lub pra-

wicowych przekonaniach i wrazliwosci.

Podczas warsztatu kazda grupa prezentowata swojg koncepcje muzeum,
po czym nastepowata krétka dyskusja. Warto pamietac, ze prowadzacy
musi rozumiec wszystkie perspektywy i staraé sie w sposéb neutralny bu-
dowac przestrzen do spotkania i dyskusji.

CzESC DRUGA

Indywidualne zwiedzanie ekspozycji | 30 minut

W wybranej przestrzeni muzeum historycznego uczestnicy indywidualnie

analizujg zawarto$¢ ekspozycji oraz jej wykonanie.

PYTANIA POMOCNICZE
Czy na ekspozycji jest zaprezentowany ,bohater” — jesli tak, to jaki? Jak
zostat przedstawiony (indywidualnie, wspdlnotowo)? Jakie wartosci sie
z nim wigza — pozytywne (ofiara) albo negatywne (sprawca)? Jakie emocje
wywotuje ekspozycja? Kim jest ewentualny negatywny bohater? Czy ist-
nieje mozliwos¢ utozsamiania sie z kims na ekspozycji? Jesli tak, to z kim?
Jesli nie, to dlaczego? Czy potrafimy okresli¢ cele, ktére przyswiecaty kura-

torom danej ekspozycji? Jakich srodkéw muzealnych uzyto, aby osiggnac
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konkretny efekt (eksponaty, tekst, multimedia, dZzwiek)? Czy potrafimy wy-
mieni¢ zagadnienia zaprezentowane na ekspozycji, ktére sg uniwersalne,

aktualne?

DYSKUSJA | PODSUMOWANIE | 20 minut
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Wejscie w muzeum | warsztat

Czas: 3,5 godziny
Koncepcja i prowadzenie: Wojciech Ciechecki, Aleksandra Janus

Zatozeniami warsztatu Wejscie w muzeum byty zetkniecie z perspektywa
projektanta oraz préba analizy tego, jak wazna role odgrywaja — i moga
odgrywad — poszczegdlne przestrzenie w muzeum. Ich funkcje i wzajemne
zaleznosci wptywajg na to, jak zwiedzajacy doswiadczajg wizyty w muzeum
— i to na poziomie bardziej szczegétowym niz sam odbiér wystawy. Dlatego
tez punktem wyjscia dla warsztatu byt remont trwajgcy w Muzeum Woli. W ten
sposob poddano refleksji sposdb, w jaki zwiedzajgcy odbieraja muzeum jako
catosé, oraz to, co moze przektadac sie na jego prawidtowe funkcjonowanie.

Rama warsztatu byta propozycja myslenia o muzeum w perspektywie
trzech elementéw krystalizujgcych ten obiekt: przestrzeni, linii i punktow.

Pierwszym zadaniem uczestnikéw warsztatu byto narysowanie z pamieci
wejscia do Muzeum Woli. Dobrze zaprojektowane wejécie zaprasza zwiedza-
jacych do srodka, nie stanowi granicy pomiedzy przestrzenig publiczng a wne-
trzem, jest widoczne. Dobrze znajac przestrzen, czasami nie uswiadamiamy
sobie, na jak wiele réznych elementéw zwraca sie uwage podczas pierwszej
konfrontacji. Subiektywne pierwsze wrazenie ma duzy wptyw na percepcje
catego obiektu.

W drugim éwiczeniu uczestnicy wczuwali sie w jednego z trzech réznych
uzytkownikéw muzeum: starszego pana Antoniego z Falenicy, z zamitowania
varsavianiste, mtoda graficzke Ige, mieszkajaca w bloku obok muzeum i wycho-
wujgcg dwojke dzieci, oraz Eduardo — studenta z Hiszpanii, spedzajacego rok
na Erasmusie w warszawskiej SGH. Wszystkie grupy wykazaty sie duzg empatia
i zwrécity uwage na konkretne potrzeby kazdej z tych oséb. W wypowiedziach
uczestnikdw padaty propozycje dotyczgce zaréowno programu muzeum (war-
sztaty, imprezy, wyktady, spotkania, zajecia dla dzieci), jak i jego przestrzeni
(zagospodarowanie placu, ogdlnodostepna czytelnia i biblioteka, kawiarnia,
przestrzen wystaw czasowych).

Whioski wyciggniete z obu ¢wiczen postuzyty do pracy w konkretnej prze-

strzeni Muzeum Woli. W toku dyskusji, bazujgc na doswiadczeniach trzech po-
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staci, oméwiono rozwigzania funkcjonalno-przestrzenne, ktére usprawnityby
dziatanie budynku, otworzytyby go na rézne grupy spoteczne i sprawity, ze Mu-
zeum Woli statoby sie potencjalnym centrum kulturalnym w najblizszej okolicy.
Ostatnim etapem warsztatu byto wyodrebnienie za pomoca konkretnych
narzedzi trzech elementéw krystalizujacych obiekt muzealny: linii, przestrzeni
i punktow. Pierwsza grupa uczestnikow za pomoca czarnej taSmy wyznaczata
linie, po ktérych poruszajg sie ludzie (takze przed muzeum — na gtéwnych tra-
sach komunikacyjnych). Druga grupa czerwonga tasma zakres$lata przestrzenie,
ich wielkos¢ i potozenie. Trzecia grupa za pomoca $Swiatetek oznaczata naj-
wazniejsze punkty, takie jak stanowisko informacyjne, kawiarnie, wypozyczal-
nie ksigzek, najwazniejszy eksponat muzealny itp. Celem tego ¢éwiczenia byto
podkreslenie wzajemnych relacji przestrzennych w budynku Muzeum Woli.
Warsztat zwrécit uwage na wspétistnienie dwdédch elementéw muzeum:
programu i przestrzeni. Zaden obiekt i zadna przestrzen publiczna nie beda
dziataty poprawnie, jesli przestrzen nie zapewni swoim uzytkownikom kom-
fortu oraz jesli nie bedzie towarzyszyt im odpowiedni program, zaspokajajacy

potrzeb réznych odbiorcow.

PLAN WARSZTATU

CZESC PIERWSZA

Uczestnicy wchodza do muzeum w ciemnosci.

Zadanie: Narysuj wejscie do muzeum, tak jak je zapamietates.

Rysowanie | 10 minut

Omoéwienie rysunkéw i jednoczesne zapisywanie najwazniejszych wnio-
skéw na flipcharcie | 20 minut

Podsumowanie | 10 minut
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CzESC DRUGA

Uczestnicy odliczajg do trzech i dzielg sie na grupy. Kazda grupa dostaje

karte postaci.

Uczestnicy analizujg swoje postaci i wypisuja ich oczekiwania, potrzeby
itp. 1 20 minut
Kazda grupa prezentuje efekty swojej pracy | 20 minut

Podsumowanie | 20 minut

PRZERWA | 15 minut

CzESC TRZECIA

Uczestnicy ponownie odliczajg do trzech i dzielg sie na grupy. Grupom
przydzielane sa jako temat linie, przestrzenie badz punkty.

Oméwienie prowadzacego, czym sg linie, przestrzenie, punkty | 10 minut
WSspdlne opracowanie koncepcji w oparciu o wczesniejsze wnioski i usta-
lenia | 30 minut

Samodzielne dziatanie w przestrzeni | 40 minut

Podsumowanie i zakonczenie | 15 minut
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