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yskursywnos¢, zwlaszcza retoryka wpisana w narracje jest, w istocie, nader

waznym aspektem instytucji muzeum. Oczywiscie nie chodzi tu o to, ze muzea
” tworza swoj wlasny dyskurs w ulotkach, broszurach czy katalogach, a o co$
znacznie bardziej istotnego, bedacego samym sednem idei wystawy”'. Jesli zgodzi¢ sie
z powyzszym zdaniem Mieke Bal, to jeden z najbardziej rozgatezionych dyskurséw wsrod
polskich instytucji muzealnych reprezentuje, obok symptomatycznego dla nowoczesnej
rodzimej pamigci (takze pop-pamigci) historycznej Muzeum Powstania Warszawskiego
i nowo powstalego Muzeum Historii Zydéw Polskich, krakowska Fabryka Schindlera.
I jesli przez dyskursywnos$¢ muzeum rozumie¢ mozna zdolnosé wystawy do reprezentacji
1 réwnoczesnie kreowania wyobrazni historycznej zwiedzajacych, to retoryka proponowana
przez Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, ktérego Fabryka Emalia Oskara Schindlera
jest oddzialem, staje si¢ bogatym materiatem do analiz. Przypomina ona bowiem
palimpsest artefaktéw, chronologicznie spéjnych, lecz odnoszacych si¢ do réznych warstw

pamieci i odmiennych obszaréw doswiadczania przesztodci. Proponowana wystawa tworzy

* Publikacja powstata przy wsparciu finansowym Fundacji na rzecz Nauki Polskiej.
UM. Bal, Dyskurs muzenm, przet. M. Nitka, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, pod red. M. Popczyk, Krakow 2005,
s. 353.
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wlasng narracje, z silnymi sygnatami delimitacyjnymi, rytualami przejscia do kolejnych
»fabularnych” epizodéw oraz wbudowana w dzwigk, obraz i stowo retoryka majaca tylez
zdoby¢ przychylno$¢ odbiorcy, przekaza¢c mu okreslona wizje dziejéw, co — poprzez
stopniowanie retorycznych chwytow — wywola¢ silne emocje. W tym sensie figure
palimpsestu nalezaloby jednak zastapi¢c metafora tektoniczna, jako ze wspomniane
poziomy dos$wiadczania i percepciji wystawy nierzadko pozostajg ze soba w sprzecznodci,
dyskurs muzeum nastawiony jest natomiast na ciagly ruch znaczen, wraz z przechodzeniem

do kolejnej z ,,fabrycznych” hal.

Fabryka Emalia Oskara Schindlera, fot. Tomasz Kalarus, wl. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa.

Fabryka produkujaca wyroby z emalii i blachy (a od 1943 roku réwniez uzbrojenie)
dziatata od 1937 roku. Dwa lata pdzniej jej dzierzawca zostal pochodzacy z Austro-Wegier
Oskar Schindler, ktéry Deutsche Emailwarenfabrik zarzadzal do 1945 roku. Zaslynal,
dzi¢ki filmowi Lista Schindlera Stevena Spielberga z 1993 roku takze w masowej wyobrazni,
z zatrudniania w fabryce Zydéw skazanych na eksterminacje. Od 2007 roku w budynku
dawnej fabryki funkcjonuja dwie instytucje wystawiennicze — wspominany oddzial Muzeum
Historycznego Miasta Krakowa oraz Muzeum Sztuki Wspolczesnej. Ten pierwszy znakiem
firmowym uczynil ekspozycje stala Krakdw — czas okupagi 1939—1945. Jak czytamy

w ,,scenariuszu” muzealnego dyskursu opublikowanym na oficjalnej stronie instytucji:
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»Zespol  scenariuszowy zlozony z krakowskich specjalistow (Katarzyna Zimmerer,
Grzegorz Jezowski, Edyta Gawron, Barbara Zbroja), kierowany przez kuratorke wystawy
Monike Bednarek, przygotowal narracje ztozong z dokumentalnych zdjeé, relacji swiadkow
historii, filméw dokumentalnych i prezentacji multimedialnych, ktére razem tworza
chronologicznie ulozona wizj¢ dziejow miasta. Wystawa ukazuje tragedic wojny
w wymiarze indywidualnym 1 zbiorowym, ale tez codzienno$¢ okupowanego Krakowa,
utrwalona w zwyklych przedmiotach, fotografiach, gazetach, dokumentach osobistych
1 urzedowych. Wystawa zostala zrealizowana przy uzyciu §srodkéw wykraczajacych poza
ramy tradycyjnej ekspozycji muzealnej. Autorzy aranzacji plastycznej: scenograf Michal
Urban i rezyser Yukasz Czuj nadali ekspozycji charakter opowiesci teatralno-filmowe;.
Scenograficzne  rekonstrukcje autentycznych — przestrzeni miejskich sa  zderzone
z instalacjami rzezbiarskimi, metaforycznie ujmujacymi historie wojennego Krakowa. Widz
wedruje przez miasto: idac wybrukowanymi ulicami wchodzi do fotografa, autentycznego
fotoplastykonu dzialajacego niegdy$ przy ulicy Szczepanskiej, wsiada do tramwaju, przez
okna ktoérego oglada film z zycia miasta, przechodzi przez ciasny labirynt getta ze
znajdujacym si¢ w nim mieszkaniem zydowskim, by potem wraz jego mieszkaicami
znalez¢ si¢ w obozie w Plaszowie. U fryzjera podglada zamach na Koppego, a za chwilg,
przez okno mrocznej piwnicy, obserwuje uliczng tapanke. W koricu, w ufortyfikowanym
miescie, oczekuje na wkroczenie Armii Czerwonej™. Scenariusz prezentuje przedsmalk
fabularyzacji, ktora postuzyli si¢ tworcy wystawy. Tym samym wyraznie uwidacznia on
wlasciwa wspdlczesnym instytucjom muzealnym tendencj¢ do ustawienia widza w pozycji
obserwatora uczestniczacego, do wizualizacji minionego na wzor mechanizméw teatralnych
1 malarskich.

Ta analogia zawiera jednak w sobie uproszczenie. O ile bowiem, jak pisze Micke
Bal, ,,dziela sztuki postrzega si¢ raczej jako reprezentacje pewnej estetyki, a co za tym idzie
traktuje jak metafory, przenoszace swojq specyficzng estetyke na estetyke okreslonego
kierunku, ktéry pozwoli na »odczytanie« danego dziela jako szmuki, niezaleznie od tego, co
mogloby nam ono takze powiedzie¢ o kulturze, z ktorej si¢ wywodzi, [o tyle — K.Sz.]
etniczny artefakt reprezentuje, przede wszystkim, szerszy kontekst kultury, z ktorej
pochodzi. Tym samym nie jest on metaforg, ale synekdocha. Synekdocha jest bowiem taka
figurg retoryczna, w ktorej jeden element, jakas mala czes¢, oznacza calos$¢ na zasadzie, ze

jest tej calosci czescia. Totez artefakt — bez wzgledu na to, jakie wartosci estetyczne moze

2 Oficjalna strona muzeum: www.mhk.pl/wystawy/krakow-czas-okupacji-1939-1945 [dostep 11.07.2014].
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posiada¢ — jest odczytywalny tylko jako kultura’™. Jesli zatem dzielo sztuki jest metafora, to
tak zwany zabytek w muzeum historycznym dziala na zasadzie synekdochy — réznica
miedzy tymi dwiema figurami retorycznymi okresla odmienno$¢ narracyjnego trybu
ekspozycji. Po pierwsze dlatego, ze czedci, owe parts, caloSci (fotum), jaka stanowi
przesztosc, sa nieliczne — stad konieczno$¢ wypelniania historycznych wystaw falsyfikatami
1 symulakrami. Po drugie natomiast dlatego, Ze cze$ci same w sobie nie maja mocy
narracyjnej, ich spéjnos¢ funduje narracja, do ktorej sie odnosza, czyli — jak formutuje to
Bal — sa odczytywalne tylko jako kultura, w tym wypadku — jako nowoczesna kultura
historyczna. Ten szerszy kontekst stanowi rame, ktéra konstruuje, ogranicza
1 ukierunkowuje spojrzenie widza. W przypadku Fabryki Schindlera owa rama jest
szczegodlnie rozbudowana, jako ze sklada si¢ na nia mieszanina, czasami konkurencyjnych
wobec siebie, nowoczesnych dyskursow historiograficznych i popkulturowych. Nie bez
znaczenia jest tu réwniez proba poszukiwania muzealniczego zlotego $rodka miedzy
adresowaniem wystawy do bardzo licznych wsréd odwiedzajacych Fabryke zagranicznych
turystow, nieznajacych historii tej czesci $wiata, oraz rodzimych widzéw. Rama okalajaca
fabryczne budynki, o ktérej, analizujac czynniki determinujace spojrzenie odwiedzajacego
muzeum, nie sposéb zapomnied, jest wreszcie sam Krakow i jego rozbudowany tekst, by
nie powiedzie¢ — mit miejski. A skladaja si¢ na niego w tym samym stopniu narodowo
-martyrologiczne panteony, zdyskursywizowane miejsca polsko-zydowskiej historii, co
popkulturowy anachronizm i pelnienie przez t¢ samg przestrzen jednoczes$nie funkcji
miejsca pamigci 1 miejsca turystycznej rozrywki (casus Kazimierza). To zderzenie
niewspoimiernych wobec siebie estetyk znamionuje tak samo Krakéw, jak 1 poswiecong
jego historii omawiana wystawe.

Przede wszystkim wiec Krakow — cgas okupagi 1939—1945 ujawnia zasadnicza
antynomi¢ nowoczesnej kultury historycznej, jaka jest jednoczesna hipertrofia obrazéw
przesztosci 1 niemoznos$¢ jej Ankersmitowskiego doswiadczenia. Fabryka pelna jest
bowiem artefaktow — a tam, gdzie brakuje przedmiotow obdarzonych benjaminowska aura,
jest ona wy-twarzana przez nowoczesne multimedia. W jednej przestrzeni, wyodrebnionej
jako miejsce pamieci, spotyka si¢ zatem resztka po minionym — w postaci tak zwanego
zabytku, oraz nowoczesne wyobrazenie minionego — czyli historyczna rekonstrukcja. Ta
druga stanowi protez¢ autentycznego, niezaposredniczonego dos$wiadczenia przesztodci,
o ktérym marzenie legitymuje instytucj¢ muzeum. Porozstawiane w kolejnych salach

wystawowych ekrany zwielokrotniaja obrazy, na zasadzie metonimii tworzac ciagi zamienni,

3 M. Bal, dz. cyt., s. 355, wyrdznienia za oryginatem.
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ktére w zasadzie tylez przyblizaja wizerunek przeszlosci, co odbijaja post-pamigciowe
nostalgie widza, jego wlasne wyobrazenia na temat minionego®. Tym samym staja si¢
odpowiedzig na pozadanie, ktore Hans-Ulrich Gumbrecht okresla pragnieniem uobecnienia
minionego (desire for presentification)’. Muzea sa przestrzeniami spelnienia tego typu potrzeby
— liczne w Fabryce Schindlera powickszone fotografie, plakaty, filmy wyswietlane na
ekranach, ale tez bombardujace widza dzwicki wojny 1 zycia codziennego pod okupacjg to
Gumbrechtowskie ,,¢wiczenia w uobecnianiu” historii®. Przestrzefi muzealna, jakby scen¢

Eisenstainowskiego teatru, wypelnia multisensoryczny ,,montaz atrakcji”’, zestawienie

>
nastepujacych po sobie obrazéw o silnym nacechowaniu emocjonalnym, rezyserowanie
emocji widza poprzez jukstapozycije epizodéw z przesztosci.

Doznania wizualne 1 dzwigkowe zostaly uzupelnione najwazniejszym aktem
uobecnienia przesztosci — dotknigciem minionego. Stuza temu ,,maszyny pamieci” — jak
zostalo to nazwane, co znamienne, przez tworcéw wystawy. Chodzi o rozmieszczone
w najwazniejszych salach, prezentujacych kulminacyjne momenty historii Krakowa,
stemplownice, ,,w ktérych kazdy zwiedzajacy moze odbi¢ piecze¢ zwiazang z danym

wydarzeniem, zabierajac ze soba »dokument czasu«”®

. Popkulturowe do$wiadczanie historii
nie ogranicza si¢ juz bowiem do wzrokowego kontaktu z artefaktem, przeszto$¢ musi
objawi¢ si¢ multisensorycznie, w zapachu, dzwigcku 1 dotyku. Taktylny wymiar poznawania
historii dowartosciowaly juz wszystkie nowoczesne muzea, co nie jest bez zwiazku réwniez
z rozwojem technologicznym i mozliwoscig interaktywnej nauki poprzez tablety, tablice
edukacyjne itd. Jednak potrzeba dotyku wskazuje na co$ wigcej, na melancholi¢ za historia,

ktora jest nie-obecna, niemozliwa do dotknigcia, a wigc zmyslowego, intymnego kontaktu

poza dyskursem historiograficznych monografii. Gumbrecht pisze: ,,[...] mogemy dotykaé

4 W tym tez przypominaja nowoczesne ckrany miejskie, o ktérych Rewers pisze: ,,[...] mozna zatem
powiedzieé, iz obrazy miasta produkowane przez péznomodernistyczna architekture sa przedstawiane jako
wyobrazenia po to, by przekonaé nas, iz wszystko pozostale w przestrzeni miejskiej jest realne. Tymczasem
wszystko, co obrazy te otacza, nie moze dluzej by¢ traktowane jako rzeczywisto$¢, lecz jako
hiperrzeczywistos¢ i symulacja” — E. Rewers, Ekran miejski, [w:] Pisanie miasta — cgytanie miasta, red. A. Zeidler
-Janiszewska, Poznani 1997, s. 45.

5> H.-U. Gumbrecht, In 7926. Living at the Edge of Time, Cambridge Mass. 1997. Korzystam w cytacie
z polskiego przekladu rozdz. Gdy przestalismy ucgyé sie od bistorii, przet. M. Zapedowska, [w:| Pawmieé, etyka
i bhistoria. _Anglo-amerykasiska  teoria  bistoriografii lat  dziewieidziesiatych  (Antologia  przekiadiw), pod red.
E. Domanskiej, Poznan 2006, s. 204-205.

6 Za polskim przekladem: H.-U. Gumbrecht, Ugytecznosé historii (nobecnienie i odkupiente), przel. E. Domanska,
[w:] Pamigé, etyka i historia. . ., s. 123.

7 Zwraca na to uwage rowniez Magdalena Link-Lenczowska w artykule bedacym ciekawa recenzjq wystawy
prezentowane]j przez Fabryke Schindlera — zob. M. Link-Lenczowska, Swiieré w nowych dekoracjach, ,,Herito”
2010, nr 1.

8 www.mhk.pl/wystawy/krakow-czas-okupacji-1939-1945 [dostep 11.07.2014].
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starych gazet (1 wachad je!), zwiedzac¢ §redniowieczne katedry i zaglada¢ w oblicza mumii.
Przedmioty te sa czes$cig Swiata, ktérego doswiadczamy zmystami; sa blisko, sa »obecne«
(ready-to-hand) 1 moga zaspokoi¢ nasze pragnienie niezaposredniczonej historii. Zamiast
poprzestawa¢ na szukaniu warunkow, ktére umozliwiaja bezposrednio$¢ (immediacy),
musimy takze pozwoli¢ jej si¢ wydarzy¢”’. Kuratorzy wystawy umozliwiaja wydarzanie sie
historii, bezpos$rednio$¢, jaka jest namacalny dowdd — bilecik ze stemplem, ktory ogladajacy
trzymaja w reku. Jednocze$nie stanowi on ironiczny dowdd na  symulakrycznosé
doswiadczenia historycznego. Maszyny pamigci okazuja si¢ w najlepszym razie maszynami
post-pamigciowej nostalgii, w najgorszym — muzealng atrakcja, pozbawionym wymiaru
transgresywnego falsyfikatem. A moze tez nalezaloby siggna¢ do Ankersmitowskiej
formuly postmodernistycznej prywatyzacji przeszlosci, o ktoérej pisze: ,,[...] nadanie stowu
»pamiec« takiego znaczenia, ktore wczes$niej wyrazato stowo »historiag, jest niewatpliwie
znakiem personalizacji czy tez prywatyzacji naszego stosunku do przeszlosci”'’. A zatem
— maszyny pamigci, nie za§ — maszyny historii — wskazywa¢ moga na nowoczesng
prywatyzacj¢ minionego, otwarcie muzealnej przestrzeni na indywidualny kontakt
z przeszloscia, w tym wypadku — ,udokumentowany”. Ankersmitowski kontakt
z materialnym wymiarem historii zastapiony zostaje przez dotyk falsyfikatu archiwalnego
zrédla i na tym polega ponowoczesna ironia kultury historycznej.

Ironia okreslana jest jako jeden 2z estetycznych przejawéw melancholii.
Nieprzypadkowo zwiedzanie Fabryki rozpoczyna si¢ od gabinetu fotograficznego,
z aparatami z epoki i zdjeciami rozwieszonymi na $cianach. Stamtad widz przechodzi do
centrum dyskursu nostalgii za nieistniejacym $wiatem, jaka stanowi figura/metafora
fotoplastykonu. Trudno o bardziej melancholijny rekwizyt, a wrazenie to wzmacnia
1 spos6b organizacji wystawowe]j przestrzeni, 1 warstwa przedstawieniowa wyswietlanych
w maszynie obrazéow. Fotoplastykon zajmuje centralne miejsce sali, otoczony jest za$
stanowiskami, przy ktérych mozna obejrzeé (i — co przeciez tak istotne — dotknac) albumy
ze zdjeciami. Te wyswietlane w fotoplastykonie to znamienna mieszanina fotografii
krakowskich 1 egzotycznych przedstawien. Siedzacy przy stanowisku wizualnym widz
przenosi si¢ w czasie w $wiat jakby z dawnych opowiesci, porwany przez niespojna, ale
sugestywng narracj¢ przezroczy. Fotoplastykon, podobnie jak stemplownice, peini role

machiny czasu, umozliwia Gumbrechtowskie zaistnienie (presentification), empiryczne — bo

0 H.-U. Gumbtecht, Gdy przestalismy uczyé sig. .., s. 204-205.
10 F  Ankersmit, Postmodernistyczna ,prywatyzaga” presztosci, przel. M. Zapedowska, [w:] tegoz, Narraga,
reprezentacja, doSwiadezenie. Studia 3 teorii historiografii, Krakow 2004, s. 372.
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wzrokowe tym razem — zapanowanie nad minionym. Fotografia jest najpopularniejszym
z nowoczesnych mediéw pomagajacych dokona¢ ¢wiczen w uobecnianiu minionego,
jednoczesnie zaswiadczajacym i pozostawiajacym miejsce dla wyobrazni. Wrazenie to
wzmacnia atmosfera dawnodci, ktorg stwarza sam fotoplastykon jako przedmiot, oraz
wynikajaca z zasady jego dzialania krotkotrwalo$¢ spojrzenia. Przed oczyma
odwiedzajacego fabryke obrazy pojawiaja si¢ tylko na chwile, by zaraz znikna¢, zostawiajac
niedosyt i zaciekawienie. Jesli od klasycznej formuly Edwarda Saida orientalizm rozumieé
mozna jako zewnegtrze spojrzenie, jednoczesnie réznicujace i hierarchizujace, to na
podobnej dychotomii ja — inny oparte jest nowoczesne myslenie o historii. Jej
popkulturowe ujecia nosza w sobie §lad transpozycji perspektywy przestrzennej (Zachod
— Wschéd) na temporalng (terazniejszo$¢ — przesztosc). To, co w wymiarze spacjalnym
przynalezy do peryferyjnych czedci mapy, zostaje utozsamione z czasami minionymi,
niesprecyzowang ,,dawnoscia”. Przeszlos¢, ktora ogladamy w muzeum (nie tylko przeciez
krakowskim) jest obca, niezrozumiala, gorsza lub lepsza przez swoja egzotyke od
terazniejszosci, irracjonalna itd. Niesie ze sobg jednocze$nie moc przyciagania, zadziwiania,
przerazenia, w tym samym stopniu strachu co pozadania. Wbrew pozorom trauma wiaze
sic bowiem 2z nostalgia'!. Bardzo wyraznie prezentuje to zestaw wyswietlanych
w fotoplastykonie przezroczy — trauma Anschlussu sasiaduje tu z orientalnymi
przedstawieniami budzacymi tgsknote za orientalng przeszloscia. Ta — uciekajac si¢ raz
jeszcze do Saidowskiej formuly — jest innym, w ktérym przegladaja si¢ nasze leki
1 marzenia, i nad ktérym chcemy przeja¢ kontrolg, cho¢ nie potrafimy jej do kornca

zrozumiec.

11 Kwesti¢ t¢ szeroko omawia Silke Arnold-de Simine w monografii Mediating Memory in the Musenm: Tranma,

Empathy, Nostalgia, Basingstoke—-New York 2013, zwlaszcza rozdz. Nostalgia and Post-Nostalgia in Heritage Sites.
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Fabryka Emalia Oskara Schindlera, fot. Tomasz Kalarus, wl. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa.

Jednym z ciekawszych rozwigzan wystawienniczych jest zagospodarowanie
przestrzenne pierwszych dwoéch sal, ktére stanowig przygotowanie do poznania
okupacyjnych dziejéw Krakowa. Pierwsza ma imitowaé przedwojenny zaklad
fotograficzny, z aparatami i zdjeciami z epoki tworzac nastrdj dla post-pamigciowe;j

identyfikacji. Drugie pomieszczenie poteguje nostalgie przez centralne umieszczenie
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wspomnianego fotoplastykonu jako figury melancholijnej, ale okalajace machine albumy
wprowadzaja juz odmienne tony, obnazajac traume¢. Magdalena Link-Lenczowska
w artykule o znamiennym tytule Swieré w nowych dekoragach, stwierdza: ,,Kompetentna
opieka, spokojny porzadek, detal i rytual pieczolowitej konserwacji znaczen to pierwszy
komunikat zaréwno samej narracji, jak i obslugujacej ja muzealnej machiny. Ta wyborna
spojnos¢ nie moze jednak potrwaé dlugo, z gladkiej powierzchni historii zacznie osypywac
sie tynk. O ironio, pierwszy pokaze to fotoplastykon, maszyna tesknot i wyobrazen, ktora
zdjecia egzotycznych krajéw poprzeplata jeszcze réwnie nierzeczywistymi fotografiami
Anschlussu”"?. Traume reprezentuje w muzeum jedna z najsilniej obecnych w kulturze
figur, jaka jest album rodzinny, funkcjonujacy na zasadzie sladu po minionym. ,,Album
rodzinny wyraza istot¢ pamigci spolecznej. Nie istnieje nic bardziej odmiennego od
introspekcji w »poszukiwaniu straconego czasu« niz wyswietlanie fotografii rodzinnych
z komentarzami, tego rytuatu integracji, ktéry przechodzi nowy cztonek rodziny. Obrazy
z przeszloSci ulozone w porzadku chronologicznym, logicznym porzadku pamigci
spolecznej, wywolujg 1 przekazuja pamie¢ o wydarzeniach, ktére zastuguja, aby by¢
zachowane, poniewaz grupa upatruje sily jednoczacej w pomnikach przeszlej jednosci lub
— co sprowadza si¢ do tego samego — poniewaz szuka potwierdzenia obecnej jednosci w jej
dawnych formach: to dlatego nie ma nic bardziej obyczajnego, pocieszajacego i budujacego
niz rodzinny album; wszystkie unikalne doswiadczenia, ktére daja indywidualng pamigé
szczegodlnej tajemnicy, sa wygnane z albumu, a wspdlna przesztosé, lub, byé moze,
najwyzszy wspolny mianownik tej przesztosci, zyskuje klarowno$¢ wiernie odwiedzanego

9513

grobu Ironicznie brzmig stowa Bourdieu w kontekscie muzealnych albumoéw
1 portretow na $cianach. Staly si¢ wlasnie grobami, z ktérych usunieto indywidualne historie
(mozemy si¢ ich tylko domyslac), ale takze budujaca jedno$é wspdlna histori¢. Napigcie
rodzi si¢ tu z ewokowania pamiegci spolecznej poprzez figure albumu i jej catkowitego
zerwania, ktore dokumentuje wystawa. Zdjecia ludzi z réznych rodzin, bohateréw réznych
narracji 1 wlascicieli réznych sekretéw zostaja sprowadzone do wspélnego mianownika, tyle
ze tym razem jest nim kondycja ofiary. W tym sensie nieprzypadkowa okazuje si¢
achronologia fotograficznej czeSci  wystawy. Skandal historycznej nieciaglosci,

powodowanej kataklizmem wojennym, znajduje wyraz w przypadkowych, wymieszanych,

czasem anachronicznych narracjach nie-albumu. Pozostalosci po dawnej calosci

12 M. Link-Lenczowska, dz. cyt., s. 109.

13 P Bourdieu, Photography: A Middle-brow Art, Stanford 1996, s. 30-31. O roli fotografii w procesie
kulturowej transmisji pamieci pisze oczywiscie rowniez Marianne Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative,
and Postmemory, Harvard 1997.
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przemieniaja przestrzen wystawiennicza w lapidarium — nie ma juz albuméw/grobéw, sa
pojedyncze fotografie/fragmenty nieistniejacego, wielkiego cmentarza. Kiedy bowiem
zniknela cala rzeczywisto$¢, cenne staja si¢ jej drobne odtamki.

Idee historii jako §ladu 1 fragmentu oddaje réwniez ulozenie ekspozycji na zasadzie
figury labiryntu, ktéry tworza nastgpujace po sobie sale. Kolejna metafora tym razem
odwolywaé si¢ moze i do gaszczu dyskurséw skladajacych si¢ na wspodlczesna kulture
historyczna (ale 1 muzealnicza), i do niepoznawalnosci przesztodci, niewyrazalnosci
doswiadczenia prezentowanego przez wystawe. Narracja o traumie nie moze zostaé
uspojniona, pozostaje meandryczne krazenie w labiryncie emocji 1 obrazéw. Jednak, jak
zauwaza Link-Lenczowska, ,,[...] deklarowana labiryntowos¢ struktury wciaz jest
dyskusyjna — obecny uklad przestrzeni zmusza do poruszania si¢ jedynym korytarzem
chronologii. Symboliczne przejécia w narracji zdaja si¢ nawiazywac do figury klasycznego
labiryntu jako drogi do ukrytych w centrum prawd, wiedzy o $wiecie i samo$wiadomosci.
Tu jednak nie ma ani centrum, ani poszukiwania. Nie jest to wiec tym bardziej Borgesowski
model biblioteki Babel — pozbawionego granic, niekoficzacego si¢ labiryntu ze zmiennym,
nieuchwytnym centrum. A przeciez przywolanie jednej z ulubionych dla postmodernizmu
figur uprawomocnia sam temat muzeum 1 towarzyszace mu bogactwo dyskursow:
wielokulturowosci miedzywojennego Krakowa, wojny, wspolczesnych komentarzy,
pamietnikéw, hollywoodzkich transkrypcji, artystycznej awangardy”'’. Krakowski labirynt
to z jednej strony wspomniany chaos dyskurséw, z drugiej za§ — retoryczna machina
dzialajaca w celu gradacji 1 wyciszania emocji widzoéw (czego dobrym przykladem sg
instalacje budujace oprawe dla miejsca pamieci, jak np. ta nawigzujaca do Sali Imion z Yad
Vashem). Labirynt nie moze zaistnie¢ w przestrzeni muzealnej w pelni, jesli ta jednoczesnie
ma pelni¢ funkcje dydaktyczne. A te Fabryka spelni nalezycie, laczac nowoczesne
rozwigzania wystawiennicze z dbatoscigq o szczegol.

Narracja prowadzi widza przez kolejne ,argumenty” — najsilniej zapisane
w wyobrazni historycznej obrazy wojny i okupacji. Jednoczesnie sg to ikony bardzo silnie
zakodowane w zbiorowej wyobrazni historycznej. Stawomir Buryla w eseju Topika
Holocaustn.  Witgpne — rozpoznanie  szkicuje semantyczne pole stéw/obrazéw/symboli
reprezentujacych nowoczesne wyobrazenie o Holocauscie, swoista mape retorycznych figur

dyskursu o traumie”. Z pewno$cia interesujacym zadaniem byloby stworzenie

14 M. Link-Lenczowska, dz. cyt., s. 115.
15 W konfrontacji z Zaglada fundamentalne dla kultury Zachodu motywy i obrazy ulegaja najrézniejszym
przeksztalceniom 1 modyfikacjom. Powstaje nowa plaszczyzna interpretacyjna pozostajaca w  relacji

z pierwowzorem, ale zarazem uruchamiajaca dodatkowe konteksty, ktére wprowadza eksterminacja narodu
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analogicznego stownika semantyki historycznej'® zwiazanej z reprezentacja dos$wiadczenia
drugiej wojny S$wiatowej. Z tego dyskursywnego, intersubiektywnego (bo ulegajacego
powtorzeniu zarowno w pracach akademickich, jak 1 popularnych oméwieniach tematu)
zbioru toposéw muzeum czerpie pelnymi garSciami. Sa wiec i dworce, 1 mobilizacja,
1 plakaty propagandowe, obwieszczenia, mundury, walizki, chaos lata i jesieni 1939 roku.
Odwiedzajacy moze zobaczy¢ gabinet Schindlera z wielka mapa na $cianie (kolejnym
obrazem-toposem wojny) i gazetami z epoki. Moze tez podejrze¢ zaaranzowane niczym
teatralna scenografia martwe, pozbawione ludzi przestrzenie danego zycia, opustoszale
miejsca gwaru 1 teatru codziennego zycia, jak salon fryzjerski czy zatloczone mieszkanie
getta (w ktérym nie-obecnos$¢ oddaja gipsowe figury, niczym na obrazach Giorgio de
Chirico). Silnie naznaczonym melancholia chwytem jest si¢gni¢cie po symbolike dworca
kolejowego. Porozkladane walizki, dzwigki pociagu 1 historyczne rozklady jazdy jednym
gestem przywolujq mityczne juz wrecz, powracajace w licznych wspomnieniach, gorace lato
1939, nastrdj naiwnej euforii, niepokoju i nadchodzacej katastrofy. Dzien przed koncem
Swiata jest bowiem jedna z najsilniej oddzialujacych metafor/obrazéw dyskursu

historycznych katastrof.

wybranego. Jakie kategorie — konstytutywne dla reprezentacji Zaglady w sztuce — w swoim szkicu
wyszczegélnit Panas? Zaledwie kilka: STARY DOKTOR, KARUZELA, UMARLI POECI, PUSTE
MIEJSCE. Zestawienie to nader skromne, a jego skromnos$¢ uswiadomic sobie moze w pelni jedynie ten, kto
zapoznal si¢ z calym bogactwem tematyki Holocaustu w literaturze polskiej. Nie aspirujac do wyczerpania
kategorii haslowych, chcemy nicktére wymienié, tworzac wstepny indeks dla przyszlego stownika topiki
holocaustowej: INNY SWIAT, DYM, CISZA, MILCZENIE, BONA, MUR, SZMALCOWNIK,
DZIECKO-SZMALCOWNIK, SZAFA, KAT, MALY SZMUGLER, MYDL.O, PIERZE, ANIELEWICZ,
RUMKOWSKI, CZERNIAKOW, RUBINSZTAJN, SZMUL ZYGIELBOJM, ANIOL
SMIERCI/MENGELE, FRANKENSTEIN, WIELKA AKCJA/GROSSE AKTION, OSMALENI,
KEOTINIA Z  BOGIEM, ZYDOWSKA  SMIERC: POLSKA  SMIERC, POCIAGI
SMIERCI/LOKOMOTYWA, ZYDOWSKIE OCZY, OKNO, POPIOL, ZYDOWSKA WOJNA,
ARYJSKIE PAPIERY, CHRYSTUS WSPOLCIERPIACY, KREMATORIUM, SELEKCJA, DOBRY
WYGLAD: ZLY WYGLAD, ZYDOWSKA TWARZ, NIEOBECNOSC, SELEKCJA, DOROSLE
DZIECKO, DZIECKO ZYDOWSKIE, WARIAT, ZYD-TCHORZ, ZYDOWSKA MATKA,
ZYDOWSKIE RZECZY, MIASTECZKO/SZTETY., ZYDOWSCY KOLUMBOWIE, MUZULMAN,
AUSCHWITZ, PIEKELO, RAMPA, GWIAZDA DAWIDA/ZYDOWSKA GWIAZDA, ARYJSKA
STRONA, WYCIECZKA DO MUZEUM, NIOBE, SWIADEK, UMSCHLAGPLATZ, STRAZNIK
ZYDOWSKICH GROBOW, ZYDOWSKIE ZLOTO” — S. Buryta, Topika Holocanstn. Witgpne rozpoznanie,
,Swiat Tekstow. Rocznik Stupski” 2012, nr 9, s. 132-133.

16 Czyli zespotu pojeé, ktére okreslaja nasze pojmowanie historii danego czasu. Zob. R.R. Koselleck,
Semantyka  bistoryczna, wyb. i oprac. H. Orfowski, Poznan 2001. Wedlug Kosellecka, tworcy koncepcji
semantyki historycznej, ,,w odréznieniu od stowa, ktére zawiera w sobie rézne mozliwosci znaczeniowe, ale
w konkretnym uzyciu nabiera jednoznacznosci, pojecie [historyczne — K.Sz.] musi pozosta¢ wieloznaczne,
aby moglo by¢ pojeciem. Idac dalej droga rozrézniania, mozna stwierdzié, ze stowa daja si¢ zdefiniowac,
podczas gdy pojecia wymykaja si¢ prostej definicji i musza by¢ interpretowane — sa w konicu koncentratami
wielu tresci znaczeniowych” — M. Widzicka, Semantyka historyezna w ujeciu Reinbarta Kosselecka. Zarys problematyki,
,,Historyka” 2010, t. XL, s. 50.
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Fabryka Emalia Oskara Schindlera, fot. Tomasz Kalarus, wi. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa.
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Fabryka Emalia Oskara Schindlera, fot. Tomasz Kalarus, wi. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa.
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Fabryka Emalia Oskara Schindlera, fot. Tomasz Kalarus, wi. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa.

Ambiwalencja pomiedzy pragnieniem autentycznosci a symulakrum na plaszczyznie
przestrzennej realizuje si¢ w zawieszeniu miedzy nie-miejscem, muzealna heterochronia,

w ktoérej mozliwe staje si¢ dos§wiadczenie historii, a linearna droga wytyczang na zasadzie
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turystycznego bedekera. Dominujaca cechq wspolczesnej narracji muzealnej jest jednak
wprowadzenie fabuly. Ta z Fabryki Schindlera rozgrywa si¢ na ulicach i w domach
okupowanego Krakowa, ktore w muzealnym widowisku odgrywaja role nie tylko tla, ale
autonomicznego bohatera. Budowaniu takiego wrazenia sluzy zreszta organizacja
przestrzeni wystawienniczej jako miasta w miescie. Sciany oblepione sa plakatami
z przedstawianej epoki, w przejSciach wyobrazni¢ wspierajq artefakty — takie jak tramwaj,
zrekonstruowana klatka schodowa czy tabliczki z nazwami krakowskich ulic. To ciekawy
zabieg, dzigki ktéremu narracja muzeum staje si¢ szkatulkowa. Krakéow jako rzeczywista
przestrzen muzealnej pamieci 1 konsumpcyjnego zapomnienia odbija si¢ w lustrze wlasnej
historii, stanowiac rame dla spojrzenia widza ogladajacego wystawe Krakdw — czas okupagji
1939-1945. Rame¢ istotna, zwlaszcza ze Fabryka Schindlera stanowi jedng z gtdéwnych
atrakcji miasta 1 wérdéd zagranicznych turystéw, takze przeciez poprzez popkulturowe

oddziatywanie obrazu Spielberga, najlepiej kojarzona.

JEDNAK KSIAZKT 2015, nr 3

83



84

Katarzyna Szalewska

Fabryka Emalia Oskara Schindlera, fot. Tomasz Kalarus, wl. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa.

Fabryke Schindlera z pewnoscig warto odwiedzi¢, warto ja tez odczytaé, gdyz
niezaleznie od intencji stanowi przestrzen, w ktorej uobecnia si¢ zbiorowa wyobraznia

historyczna, z calag wlasciwa sobie rekwizytornia obrazow, symboli i figur, przede
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wszystkim — splecionych ze sobg nieroztacznie — ironii i melancholii, traumy oraz nostalgii.
Jest zatem lustrem, spelnia funkcje dydaktyczne, ale przede wszystkim zaspokaja cechujace
ponowoczesnego czytelnika przesztosci pozadanie. Bowiem ,,[...] melancholia wigze si¢
z tym, co jest postrzegane jako regresywna tesknota za forma przynaleznosci. A wlasnie ta
tesknota jest traktowana jako zalosna stabosé, nalédg, ktory moze zostaé zaspokojony tylko
przez Swiadome podejscie do niego, w autorefleksyjny, a nawet ironiczny sposob, sposob,
ktéry Jameson nazywa »post-nostalgia«'’. Wedlug [Frederica — K.Sz.] Jamesona »post
-nostalgia« nie charakteryzuje si¢ bélem odczuwanym przez wspdlczesnych w obliczu
faktu, ze »pozostaje tylko ocalenie przez estetyke«. Raczej odnosi si¢ do faktu, ze
przeszlo$é nigdy nie moze zostaé odzyskana »naprawde« [...]”'". W tym kryje sie
najwickszy paradoks nowoczesnej kultury historycznej, ktorej lustrem jest udana przeciez
wystawa w krakowskiej Fabryce Schindlera, w tym — widocznym takze na omawiane;
wystawie estetycznym odzyskiwaniem przeszlosci, wywolywaniem jej przez nowoczesne
technologie 1 makiety. Gdy tylko bowiem kultura historyczna ,,[...] otwarcie opowie si¢ za
pragnieniem ponownego uobecnienia (ktére nie jest dane z gory), musi sta¢ si¢ kulturg
ironiczna, gdyz uobecnia wowczas przeszlos¢ jako »rzeczywisto$é«, cho¢ wie, iz kazde

. . 19
ponowne uobecnienie to symulakrum™".
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SUMMARY

Schindler’s Factory — the tectonics of discourses

The author of the article discusses the museum institution which is Oskar Schindler’s
Enamel Factory, a branch of the Historical Museum of the City of Krakéw. The subject of
the analysis is a permanent exhibition — Krakdw wunder Nazi Occupation 1939—1945. The
reading of the exhibition space starts from the premise that modern museums are mirrors
which reflect the contemporary historical culture, with the appropriate symbols, myths and
desires. The author interprets the exhibition, treating it as a discourse, a mixture of a variety
of narrative — academic and pop cultural, theater and multimedia. The analysis also includes
the characteristic phenomenon of postmodern thinking about the past, such as post-

nostalgia, privatisation of the past, melancholy, irony or desire for presentification.

KEYWORDS

Semantics of historical time, contemporary historical culture, discourse of a museum’s

exhibition, historical imagination, aesthetics of a melancholy

BIBLIOGRAPHY

Ankersmit F., Postmodernistyezna ,prywatyzaga” przesztosci, przet. M. Zapedowska, [w:] tegoz,
Narragja, reprezentacia, doswiadezenie. Studia 3 teorii historiografii, Krakow 2004, s. 372.

JEDNAK KSIAZKT 2015, nr 3



Fabryka Schindlera — tektonika dyskursow

Arnold-de Simine S., Mediating Memory in the Museum: Trauma, Empathy, Nostalgia,
Basingstoke—New York 2013.

Bal M., Dyskurs muzenm, przel. M. Nitka, [w:] Muzeum sgtuki. Antologia, pod red.
M. Popczyk, Krakow 2005, s. 353- 355.

Bourdieu P, Photography: A Middle-brow Art, Stanford 1996.

Buryla S., Topika Holocanstu. Wtgpne roxpoznanie, ,,Swiat Tekstéw. Rocznik Stupski” 2012,
nr9,s. 132-133.

Gumbrecht H.-U., Gdy przestalismy nezyé si¢ od historii, przel. M. Zapedowska, [w:] Pamie,
etyka i historia. Anglo-amerykasiska teoria historiografii lat dziewieédziesiatych (Antologia prekladow),
pod red. E. Domanskiej, Poznan 20006, s. 204-205.

Gumbrecht H.-U., In 1926. Living at the Edge of Time, Cambridge Mass. 1997.

Gumbrecht H.-U., Usytecznosé historii - (nobecnienie i odkupienie), przet. E. Domanska,
[w:] Pamie, etyka i historia. Anglo-amerykasiska teoria bistoriografii lat dziewieédziesiatych (Antologia
przektadiw), pod red. E. Domanskiej, Poznan 2000, s. 123.

Hirsch M., Family Frames: Photography, Narrative, and Postmemory, Harvard 1997.
Jameson ., Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Durham 1991.
Koselleck R.R., Semantyka historyezna, wyb. i oprac. H. Orlowski, Poznan 2001.

Link-Lenczowska M., Swieré w nowych dekoragjach, ,,Herito” 2010, nr 1, s. 109-115.

Rewers E., Ekran miejski, [w:| Pisanie miasta — cgytanie miasta, red. A. Zeidler-Janiszewska,

Poznan 1997, s. 45.

Widzicka M., Semantyka bhistoryezna w  wjecin - Reinbarta  Kosselecka.  Zarys — problematyki,
»Historyka” 2010, t. XL, s. 50.

www.mhk.pl/wystawy/krakow-czas-okupacji-1939-1945 [dostep 11.07.2014].

JEDNAK KSIAZKT 2015, nr 3

87



88

Katarzyna Szalewska

JEDNAK KSIAZKT 2015, nr 3



