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'ystawa stata w fabryce Emalia Oskara Schindlera,

»pierwsze nowoczesne muzeum w Krakowie™, jest
czescig miejskiego Muzeum Historycznego. Otwarto ja
w 2010 roku, ha wczesnym etapie polskiego boomu mu-
zealnego. Bodzcem do jej stworzenia byta popularnosé
filmu Stevena Spielberga. Po premierze Listy Schindlera
(wUSA 30 listopada 1993, w Polsce 4 marca 1994) fabry-
ka byla miejscem odwiedzanym przez liczne wycieczki,
ale dopiero w 2005 roku stala sie wlasnoscig miasta —
wezesniej, od 1945 roku, nalezala do Skarbu Panistwa.
Réwniez w 2005 roku dokonano podzialu przestrze-
ni: hale produkcyjne przeznaczono na Muzeum Sztuki
Wspélczesnej, MOCAK, a budynek administracyjny na
Muzeum Historyczne. Na ekspozycji w Emalii temat Listy
Schindlera nie jest jednak powszechnie obecny, pojawia sie
gltéwnie w nazwie i aranzacji muzealnej kawiarni Film
Café, ktdrg dekoruja fotosy z planu. Réwniez sam temat

1 M. Link-Lenczowska, Smieré w nowych dekoracjach, ,Herito" 3 listo-
pada 2010, S.104.
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historii fabryki i jej dyrektora nie jest tu kluczowy. Na poczatku wystawy
mozna obejrze¢ film na temat pracy robotnikéw w Emalii, wyswietlany jed-
nak w bocznym pokoju, przez co wielu zwiedzajacych go pomija, a mniej
wiecej w polowie znajdujg sie dwa duze pokoje odtwarzajace sekretariat
igabinet Oskara Schindlera. Faktycznie znajdziemy tu skromng inscenizacje
sekretariatu (lampa, maszyna do pisania itp.) oraz gabinetu (eleganckie biur-
ko, telefon, z tylu mapa itp.). W tej samej czesci ekspozycji jest tez instalacja
artystyczna w ksztalcie szklanego szescioboku wypelnionego naczyniami
emaliowanymi. Mozna wejs¢ do $rodka — na wewnetrznych scianach bryly
zapisano nazwiska Zydéw uratowanych przez Schindlera, stychaé tez odgtosy
sugerujgce prace robotnikéw. Na tym jednak watki zwigzane z fabryks sie
koniczg. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze nawigzanie do filmu Spielberga stanowi
po prostu zachete dla turystéw, ktérzy zwabieni watkiem hollywoodzkim
dowiedzg sie czegos o zasadniczym temacie wystawy, czyli o wojennej historii
Krakowa ijego mieszkancow.

Powr6t do muzeum ponad dekade po jego otwarciu jest ciekawym do-
$wiadczeniem — na wystawie znajdziemy rozwigzania bardzo aktualne
i bardzo nieaktualne, wpisujace sie w ,poprawng” estetyke zagtadowych
ekspozycjii wylamujace sie z niej. Podstawa analizy bedzie czes¢ wystawy
poswiecona gettu krakowskiemu — chcialabym zaproponowac close reading
tej przestrzeniizastanowic sie jakie afekty zwiedzajacego sa w niej zapro-
jektowane. Skupiam sie na trzech kluczowych fragmentach tej przestrzeni
- murze, dioramie i zapiskach — widzgc w nich trzy podstawowe strate-
gie ekspozycyjne. Analizie kazdego z tych elementow bedzie towarzyszy¢
odniesienie do analogicznych zabiegéw w innych muzeach. Kazda z tych
trzech strategii generuje inne afekty, ktére rozumiem tu za Sara Ahmed
jako emocje ,cyrkulujace miedzy cialami i znakami”? W teorii Ahmed
afekty sa w ciaglym ruchu i dziatajg w interakcji, w tym przypadku miedzy
wystawa a zwiedzajacym. W muzeum w fabryce Schindlera, podobnie jak
w innych nowych muzeach historycznych, wystawa oddzialuje bezposred-
nio na cialo zwiedzajacego za pomoca wielozmystowej i emocjonalnej
opowiesci. Jednoczesnie wywolywane odczucia ustawiajg zwiedzajacego
w réznych pozycjach wobec opowiadanej historii, co wplywa na sposéb
jej rozumienia. Podczas zwiedzania rdzne afekty przeplataja sie i naklada-
ja na siebie. Montaz atrakcji, na ktérym opiera sie wystawa, to tez montaz
afektow jej odbiorcy.

2 S.Ahmed, Ekonomie afektywne, przet. M. Glosowitz, ,Opcje” 2013, nr 2, s. 17.
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W fabryce Schindlera kluczowe sg emocje zwiedzajacego. W tym muzeum
nie chodzi o suchg wiedze historyczna albo o konfrontacje z przedmiotami
,Z epoki’, chociaz takie tez sie tam znajdujg. Kluczowe jest doswiadczenie
»goracej” autentycznosci w rozumieniu Toma Selwyna — emocjonalne zaan-
gazowanie i poczucie prawdziwosci $wiata, ktory jest przedstawiany?. ,Go-
raca” autentyczno$¢ dziala inaczej niz autentycznosé ,zimna’, czyli oparta na
wiedzy naukowej i eksperckich procedurach. Opisujac te pierwsza, Selwyn
powotuje sie miedzy innymi na Bet ha-Tefucot, czyli Muzeum Narodu Zy-
dowskiego w Tel Awiwie*. Ta placéwka w momencie otwarcia w 1978 roku nie
posiadala artefaktow o istotnej wartosci historycznej, wystawa byla oparta
raczej na opowiesciach i przekazie afektywnym. Jak wskazuje Selwyn, eks-
pozycja Bet ha-Tefucot dzialala przez wytworzenie emocjonalnego poczucia
jednosci narodowej, a wiec zaangazowanie afektywne i identyfikacje zwie-
dzajgcego z prezentowang trescig.

Tworca wystawy Bet ha-Tefucot, Jeshajahu Weinberg, byl p6zniej wspétau-
torem koncepcji United States Holocaust Memorial Museum. W Tel Awiwie,
a potem w Waszyngtonie stworzyt podwaliny tego, co dzis funkcjonuje jako
narracyjna koncepcja wystawiennicza i czego realizacjg jest miedzy innymi
muzeum w fabryce Schindlera. Koncepcja muzeum narracyjnego w rozumieniu
Weinberga zaklada, ze na wystawie warto$cig nadrzedna jest wyrazista i spéjna
narracja z wyrazistym bohaterem, z ktérym zwiedzajacy moze sie utozsamic®.
W praktyce oznacza to mniejszy nacisk na eksponaty iich autentyczno$é, a wiek-
szy na warto$¢ edukacyjna, jasny przekaz i atrakcyjnos¢ wizualng wystawy.

Mur

W ksigzce Historia w muzeach. Studium ekspozycji Holokaustu Anna Ziebiniska-
-Witek opisuje fabryke Emalia jako przyktad koncepcji wystawiania ,$mierci
wyobrazonej” (w opozycji do ,$mierci rzeczywistej” w miejscach po obozach
i ,$mierci symboliczne]” na ekspozycjach o charakterze metaforycznym)®.

3 T.Selwyn, Introduction, w: The Tourist Image: Myths and Mythmaking in Tourism, red. T. Selwyn,
John Wiley & Sons, Chichester 1996, s. 22-23.

4 W 1996 roku, kiedy Selwyn pisat swoj tekst, placowka dziatata jako Muzeum Diaspory.

5 M. Kobielska, Muzeum narracyjne - muzeum doswiadczeniowe. Uwagi terminologiczne, ,Teksty
Drugie" 2020, nr 4, s. 25-27.

6 A.Zigbinska-Witek, Historia w muzeach. Studium ekspozycji Holokaustu, Wydawnictwo UMCS,
Lublin 2011.
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Ziebinska-Witek ocenia wystawe w fabryce Schindlera jako poprawnag hi-
storiograficznie i pozbawiong bledéw merytorycznych., Nieklasyczno$é eks-
pozycjilezy wjej formie”, pisze badaczka, w, nowatorstwie srodkéw wyrazu”.
To nowatorstwo ma tkwi¢ w prébie stworzenia przestrzeni, w ktdrej bardziej
doswiadcza sie przeszlosci, niz sie o niej uczy. Widz ma wiec do czynienia
z rbznymi przestrzeniami, réznymi typami podloza i réznymi rodzajami
$wiatla, ktore wplywajg na jego cielesne doswiadczenie wystawy. Ziebin-
ska-Witek ocenia, ze przestrzen tego muzeum jest ,jednoczesnie realistyczna
i metaforyczna”.

Badaczka pisze z aprobatg o teatralnym wymiarze krakowskiej wysta-
wy, pordwnujac jg z ekspozycjg United States Holocaust Memorial Museum
w Waszyngtonie. ,Mechanizm projekcji-identyfikacji, tak istotny dla twor-
cow amerykanskiej ekspozycji, tutaj zostaje zastgpiony probg sklonienia
widza do wchodzenia w rdzne role, tak jak robig to aktorzy, czyli z pelna $wia-
domoscig ich odgrywania”®. Faktycznie, muzeum w Emalii nie wytwarza
jasno wyznaczonego podmiotu, z ktorym zwiedzajacy moglby sie utozsamic,
jak na przyktad powstanicy w Muzeum Powstania Warszawskiego. W kra-
kowskim muzeum bohaterem jest miasto, a opowies¢ ma charakter polifo-
niczny, co nie prowadzi do jednoznacznej identyfikacji. Wydaje sie jednak,
ze te mechanizmy w Emalii wcigz dzialaja — widz zawsze patrzy z czyjej$
perspektywy. Wystawa w fabryce ustawia widza w konkretnych pozycjach,
ale by¢ moze mechanizm tego ustawiania jest latwiejszy do przeoczenia niz
w innych muzeach.

Scenografia wystawy statej muzeum sklada sie z uliczek, ktorymi zwiedza-
jacy podrdzuje po okupowanym Krakowie. Wiekszos¢ sal ekspozycyjnych jest
zbudowana na mocnej scenografii, pelnej atrakcyjnych eksponatéw (takich
jak autentyczny fotoplastykon z przelomu XIX i XX wieku) i multimediéw
(wszechobecne dzwiegki i projekeje, interaktywne ekrany). Czesé wystawy
poswiecona gettu to dtugi, waski i ciemny korytarz. Sufit wykonano z ciem-
nych kamieni (kostki brukowej?), spomiedzy ktdrych przeswituje $wiatlo.
Gléwnym elementem scenograficznym tej przestrzeni jest makieta muru
krakowskiego getta, ktdra ciggnie sie po obu stronach korytarza az do jego
korica. Mur (analogicznie do prawdziwego muru krakowskiego getta) zbudo-
wano z blokéw w ksztalcie macew. W muzeum na poszczegélnych nagrobkach
zostaly umieszczone informacje o zyciu w getcie, zdjecia i mapy. Podwdjna

7 Tamze,s.196.

8 Tamze,s.199.
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symbolika muru macew jest podkreslona cytatem z Juliana Aleksandrowicza,
umieszczonym na poczatku korytarza: ,Oprawcy nadali mu ksztalt nagrob-
kéw. Postuzyli sie w tym celu symbolem, zawczasu czynigc zbiorowg mogite
ze skrawka ziemi, na ktdrej zylo kilkanascie tysiecy dyskryminowanych istot
ludzkich”. Mur stylizowany na macewy, polaczony z panujgca w korytarzu
ciemnoscig i z sufitem przypominajgcym kamienie, silnie oddzialuje afek-
tywnie na zwiedzajgcego. Przestrzen sugeruje zamkniecie w grobie. Pustke
korytarza widaé szczeg6lnie w poréwnaniu z poprzednimi salami, ktore byly
pelne réznych rekwizytéw, kolorow, czasem multimediéw. Przed wejsciem do
czesci o getcie zwiedzajacy doswiadcza wielu intensywnych bodzcéw, przez
co wydaje sie ona uderzajaco pusta.

Czes¢ ekspozycjiw korytarzu korzysta z rozwigzan stosowanych w salach
poswieconych Zagladzie w innych muzeach. Najbardziej oczywistym kon-
tekstem jest otwarte w 2001 roku Muzeum Zydowskie w Berlinie, zaprojek-
towane przez Daniela Libeskinda. Zygzakowaty, przypominajacy potrzaska-
ng gwiazde Dawida budynek ustanowit paradygmat estetyczny pokazywania
Zagtady. Jego wnetrze pelne jest ukosnych linii, ktore wplywaja na cielesne
doswiadczenie zwiedzajgcego — wytrgcaja go z rOwnowagi, wprowadzajg
w stan rozchwiania i wywoluja niepokdj’. Nieregularne krzywizny budynku
zostaly przeciete betonowa konstrukcja nazywang przez architekta Pustka
(The Void). Pusta przestrzen to estetyczny wyraz nieobecnosci Zydéw, pro-
ba unaocznienia ich braku™. Zwiedzajacy berlinskie muzeum jest stawia-
ny w pozycji sugerujacej identyfikacje z ofiarami. Podobnie dziala ciemny
korytarz na wystawie w fabryce Schindlera. Emocje generowane przez te
przestrzen to lek i poczucie destabilizacji. Wywolywane afekty oddzialujg
bezposrednio na cialo osoby zwiedzajacej, sa przeddyskursywne, nieuporzad-
kowane semantycznie. Dopiero potem do przezycia emocjonalnego dolacza
zrozumienie — kiedy zwiedzajacy przeczyta czes¢ obecnego na wystawie
tekstu i zacznie rozpoznawac w murze ksztatt macew.

Co dokladnie ma zrozumie¢ odbiorca? Wydaje sie, ze przekaz sali jest
warunkowany sposobem zwiedzania. Spedzitam w muzeum pare dni i przez
caly ten czas przestrzen byla prawie zupelnie pusta. Prawdopodobnie inaczej
sie odbiera te wystawe w thumie zwiedzajgcych. Czy wtedy rdwniez zmieniajg

9 K. Lenartowicz, Architektura trwogi, w: Pamigé Shoah. Kulturowe reprezentacje i praktyki upamiet-
nienia, red. T. Majewski, A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Officyna, £6dZ 2011, s. 641-642.

10 M. Czapiga, Po-widoki pustki. O sposobach konceptualizowania pustki w kulturze wspotczesnej,
Universitas, Krakow 2017, s. 136-155.
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sie znaczenia poszczegblnych elementéw? Zwiedzana samotnie przestrzen
ciemnego korytarza konotuje pustke, brak, smier¢, moze zalobe. Ta sama sala
ekspozycyjna, kiedy jest wypelniona ludzmi, moze méwic o czyms zupelnie
innym — dostownie o stloczeniu w krakowskim getcie, metaforycznie o za-
mknieciu w grobie. W ten sposéb dziata to, co Anna Wieczorkiewicz nazywa
,gra muzealng” — wspoltworzenie sensu wystawy przez kuratoréw i widzow™".
Ekspozycja stanowi czes¢ tej gry, ale niezbedny jest tez aktywny udzial od-
biorcy, ktérego odbidér warunkowany jest przez czynniki losowe, takie jak
liczba zwiedzajgcych dang przestrzenn w danym czasie.

Pozostaje pytanie, na ile opisywany typ scenografii — ciemnos¢, katy
ostre, wywolywanie destabilizacji — faktycznie wcigz dziala afektywnie na
zwiedzajacych, a na ile stal sie prostym, rozpoznawalnym kodem wizualnym
denotujgcym tematyke Zaglady i drugiej wojny $wiatowej. Zwiedzajgcy, ktory
byt juz wezesniej w nowoczesnym muzeum historycznym, moze reagowac
na ciemne, destabilizujace przestrzenie bez szczegdlnych emocji — po pro-
stu rozpoznajgc temat. Szczegélnie widaé to w Muzeum Emigracji w Gdyni,
gdzie fragment o drugiej wojnie zostal przedstawiony w Libeskindowskiej
estetyce, jednak jest na tyle krotki, ze widz nie ma szans faktycznie odczud
projektowanych afektéw. Wydaje sie, ze kuratorzy chcieli zamarkowac ten
okres w zrozumialy sposéb, a ciemny korytarz zbudowany na ukosnych li-
niach jasno komunikuje hasto,, druga wojna swiatowa’, nawet jesli mozna go
przejs¢ w pare krokow.

Diorama

W srodku dlugiego, ciemnego korytarza, ktérego Sciany sg zainscenizowa-
nym murem getta nagle pojawia sie cos zupelnie innego. To szklane kabiny,
aw nich realistycznie odtworzone wnetrza mieszkania z bialymi, gipsowymi
figurami ludzkimi. Warstwa dzwiekowa wykorzystuje szepty stylizowane na
rozmowy mieszkancow getta.,,Nowomuzealny” sposob pokazywania Zagta-
dy, siegajacy po ciemne kolory, niepokojace przestrzenie i estetyke pustki,
zostaje zastapiony czyms$ w rodzaju dioramy jak z muzeum historii naturalnej.
Ten zabieg ma pokazywac obecnos$¢ ludzi w krakowskim getcie, ktore inaczej
mogloby zostaé odebrane jako grozna, ale raczej pusta przestrzen. W prze-
wodniku po wystawie dioramy opisane sg w nastepujacy sposéb:

11 A. Wieczorkiewicz, Muzeum ludzkich ciat. Anatomia spojrzenia, stowo/obraz terytoria, Gdarsk
2000, S.18.
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Elementem aranzacji tej przestrzeni jest takze odtworzone mieszkanie
w getcie. Jest to artystyczna instalacja, w symboliczny sposéb przed-
stawiajgca realia zycia w dzielnicy zamknietej. W zwiazku z ogromnym
przeludnieniem w jednym nieduzym mieszkaniu zylo kilkanascie oséb,
czesto zupelnie sobie obcych. Odrealnione figury mieszkancow getta po-
aczone sg z autentycznymi elementami wyposazenia z tamtego okresu™.

Mozna powiedzie(, ze kuratorzy uznali opisywang wyzej Libeskindowskg
estetyke pustki za nieprzystajaca do doswiadczenia getta z jego tlokiem i za-
geszczeniem. Estetyka pustki, dominujgca w ciemnym korytarzu w fabryce
Schindlera, zostala zapozyczona z zachodniego modelu wystawiania Zaglady
— muzedw w Jerozolimie, Waszyngtonie i Berlinie. Niekoniecznie sprawdza
sie w zestawieniu z polskim doswiadczeniem, w ktérym Zaglada byla (nad)
widoczna i stale obecna (mimo mechanizmdéw zaprzeczania tej nadwidocz-
nosci funkcjonujacych w polskiej pamieci®®). Kluczowe wydaje sie tez rozrdz-
nienie nieobecnosci i utraty. Rozwijajac mys$l Dominicka LaCapry, Katarzyna
Bojarska zauwaza, ze nieobecnos¢ jest abstrakcyjna, a utrata stanowi wynik
konkretnych wydarzen historycznych. W przeciwienstwie do nieobecnosci
»utrata wydaje sie czysto afektywna, a przynajmniej taki afektywny impuls
prowadzi do uznania utraty: trzeba ja poczué¢ na widok pustego domu czy
synagogi”*. Wydaje sie zatem, ze celem umieszczenia manekinéw w fabryce
Schindlera jest operacja na znaczeniu pustki korytarza — zamienienie czystej
nieobecnosci w utrate.

Wprowadzenie dioram zmienia pozycje zwiedzajacego. W korytarzu suge-
rowano identyfikacje (nawet jesli odlegla) z zydowskimi ofiarami. W cze$ci
z manekinami zwiedzajacy zostaje z kolei wyraznie obsadzony w roli kogo$
z zewnatrz — obserwuje Zydéw przez szklo. Gipsowe figury wykonuja co-
dzienne czynnosci. Starsza kobieta w chuscie na glowie siedzi na t6zku. Inna,
mlodaistarannie ufryzowana, wyglada, jakby sie szykowala, zeby skorzysta¢
zmaszyny do szycia. Mlody mezczyzna zdejmuje walizke z szafy. Starszy mez-
czyzna w kipie stoi przy otwartej szafce kuchennej i patrzy na filizanki. Kobie-
ta z recznikiem na glowie przeglada sie w lustrze w tazience. Przypominajgce

12 M. Bednarek, A. Marszatek, Fabryka Emalia Oskara Schindlera. Przewodnik, Muzeum Historycz-
ne Miasta Krakowa, Krakdw 2011, s. 29-30.

13 ). Borowicz, Pamieé perwersyjna. Pozycje polskiego swiadka Zagtady, Wydawnictwo IBL PAN,
Warszawa 2020, s. 62-63.

14 K. Bojarska, Myslenie zwnetrza pustki: od nieobecnosci do utraty, ,Teksty Drugie” 2014, nr 5, s. 50.
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duchy biate i nieruchome figury gipsowe moga by¢ tez znakami nieobecnosci
Zydéw we wspélczesnej Polsce®.

Kabiny z odtworzonymi mieszkaniami to jednak dosy¢ ryzykowny po-
myst — widz staje sie nagle podgladaczem, ktdry moze zajrze¢ do prywatnych
przestrzeni krakowskich Zydéw, a przynajmniej do wyobrazenia kuratoréw
naich temat. Manekiny sg oddzielone od zwiedzajacego przez duze tafle szkla,
co upodabnia je do eksponatéw w gigantycznych gablotach. Wspdlczesnemu
widzowi ten typ ekspozycji moze sie jednoznacznie kojarzy¢ z dioramami
w muzeach historii naturalnej albo w muzeach antropologicznych. W takich
placowkach przedstawieni w dioramie ludzie funkcjonujg jako ,dzicy’, jako
cze$¢ ekosystemu, ktorg mozna podziwiaé¢ wsrdd lokalnej fauny i flory. Tutaj
w podobny sposoéb zainscenizowano mieszkania w getcie, a w roli ,,grupy
habitatowej” Zydéw wystepuja przedwojenne meble, posciel, przedmioty
osobiste.

Jak zauwaza Maria Popczyk, dioramy utrzymuja hierarchiczny podzial na
zwiedzajgcego i obiekt spojrzenia — ,eksponaty sa oddzielone od publicz-
nosci szyba, przeciwstawiajg diorame neutralnej przestrzeni zwiedzania,
widz jest poza srodowiskiem, ktore oglada™®. Ten typ ekspozycji muzealnej
wyjmuje czlowieka poza ekosystem i oddziela go od przyrody. Wydaje sie, ze
réwniez w muzeum w fabryce Schindlera dioramy dystansujg zwiedzajacego
od mieszkaricow getta. Historia krakowskich Zydéw zostaje przestawiona za
pomocy narzedzi typowych dla historii naturalnej i tym samym wydaje sie
zamknieta, oddzielona, obca. W dioramach pokazuje sie zazwyczaj rzeczy,
ktdre mogg zaciekawic zwiedzajgcego, jednak nie dotyczg go osobiscie. Tym
samym zwiedzajacy zostaje ustawiony w pozycji zewnetrznej wobec opo-
wiadanej historii.

Ziebinska-Witek interpretuje obecno$é manekinéw jako powrét do tuz-
powojennych koncepcji ekspozycyjnych?, takich jak woskowe figury wiez-
niéw w muzeum na Majdanku. Tamte ekspozycje byly jednak osadzone
w zupelnie innym kontekscie, chociazby poprzez niewielki dystans czasowy
od wojny. Manekiny w muzeum utworzonym w miejscu po obozie generuja
inne afekty. Tam mialy charakter makabryczny, ich celem byto pokazanie

15 K. Szalewska Fabryka Schindlera - tektonika dyskursow, ,Jednak Ksiazki. Gdanskie Czasopismo
Humanistyczne” 2015, nr3, s. 79.

16 M. Popczyk Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych. Artefakty przyrody i dzieta sztuki,
Universitas, Krakoéw 2008, s. 86.

17 A.Ziebinska-Witek, Historia w muzeach, s. 197.
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zwiedzajacemu grozy zycia w obozie®, na krakowskiej wystawie wpisuja
sie natomiast w teatralny, umowny charakter muzeum. Zamiast przyblizaé
doswiadczenie getta, odsuwajg je, zamykajg za szybg i pozbawiajg koloréw.
Na poziomie afektywnym blokuja empatie i utozsamienie. Szyba silg rzeczy
wywoluje poczucie dystansu, oddzielenia od opisywanej historii, sugeruje
pozycje voyeurystyczng. W przypadku muru afekty zwiedzajacych byly pre-
cyzyjnie zaplanowane, tutaj, jesli zalozymy, ze celem twdrcéw muzeum bylo
stworzenie ekspozycji sklaniajgcej do empatii z ofiarami wojny, ten efekt jest
przypadkowy i chyba sprzeczny z zalozeniami wystawy. Afekty wydaja sie
dziata¢ wbrew prowadzonej przez wystawe narracji.

Swiadectwa

Trzecim elementem wartym analizy z perspektywy muzealnych afektéw sg
umieszczone na ,murze” kartki wygladajace, jakby ocalaly z wojny. Papier
jest pozolkly i poprzerywany, a zapisane na nich ,$wiadectwa” dramatycz-
ne. W rzeczywistosci to wspdlczes$nie opracowane rekopisy z fragmentami
wspomnien o wojnie spisanych juz po niej. Na ekspozycji mozna znalezé
informacje, ze prezentowane kartki ,nie s3 dokumentami autentycznymi’,
jednak to zastrzezenie schowano w rogu gabloty i zapisano malymi literami.
Prawdopodobnie wielu zwiedzajacych, moze nawet wiekszos¢, przegapia je,
szczegblnie w natloku tekstéw w calym muzeum. Poszczeg6lnych ,$wia-
dectw” nie opatrzono informacja, skad pochodza przedstawione na nich cy-
taty. W wersji spreparowanej prezentowane sg po polsku, a pod nimi znajduje
sie (wydrukowane) thumaczenie na jezyk angielski — podobnie przedstawia
sie w wielu muzeach autentyczne dokumenty. Celem jest poruszenie afek-
tywne zwiedzajacego — wzruszenie czy smutek pltynace z poczucia kontaktu
ze skrawkiem papieru, ktéry przezyl wojne.

Wrdémy tutaj do opisywanego wyzej Selwynowskiego podziatu na dwa
typy autentycznosci. Kuratorzy mogliby po prostu przytoczy¢ fragmenty
tekstow za pomoca standardowej metody ekspozycyjnej, podajac ponizej in-
formacje o tym, zjakiej publikacji pochodzi dany cytat. Wowczas mielibysmy
do czynienia z,,zimng” autentycznoscia". Dlaczego zatem zdecydowali sie na
rekopisy-falszywki? Wydaje sie, ze drukowany tekst jest bezosobowy i zuni-

18  A. Kowalczyk-Nowak, Paristwowe Muzeum na Majdanku 1944-2014. Historia ilustrowana, Pan-
stwowe Muzeum na Majdanku, Lublin 2015, s. 24.

19 T.Selwyn, Introduction, s. 25.
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fikowany. Rekopis daje poczucie kontaktu z namiastka czyjegos fizycznego
istnienia, ze $ladem czyjej$ jednostkowej egzystencji. W zapiskach z wojny
szczegolnie wazna jest ich materialnosé, to, na czym, gdzie i jak zostaly utrwa-
lone, jak ocalaly. Slady zniszczenia papieru, rozdarcia i uszkodzenia moga
wzmacniac¢ przekaz afektywny, a nawet petnié funkcje metonimii Zagtady®.
Fetyszyzacja i sakralizacja obiektow zwigzanych z Holokaustem?' prowadzi
do tego, ze same cytaty ze wspomnien ocalalych mogg wydawac sie niewy-
starczajgce i wymagac uatrakcyjnienia.

Duza czes¢ kartek jest zapisana dzieciecym pismem. Mamy wiec na przy-
klad okragle dzieciece litery ukladajace sie w stowa: ,Nagle zrozumialem:
mieli$my zostaé¢ zamurowani. Zrobilo mi sie straszno, az wybuchngtem
placzem. Roman Polanski, lat 8”. To cytat z autobiografii rezysera zatytu-
towanej Roman®. Ksigzka po raz pierwszy zostata wydana w 1984 roku. Jak
tatwo obliczy¢, Polanski mial wowczas nie 8, lecz 51 lat — podany na kartce
wiek to wiek Polaniskiego z czasu tworzenia getta. Mamy wiec do czynienia
z pomieszaniem pisanego na zywo dziennika ze wspomnieniami, doswiad-
czenia wojny z pamiecia o niej. Stawka tego pomieszania sg emocje: strach
o$miolatka jest bardziej wzruszajacy niz wspomnienia piecdziesieciolatka.
Na emocje zwiedzajacego oddzialuje tez sam podpis. Dziecko podpisujace
sie imieniem, nazwiskiem i podajace wiek® na kartce papieru jak z zeszytu
wywoluje obraz szkoly, kojarzy sie z bezbronnoscig, porazajaca zwlaszcza
w kontekscie Zaglady.

Ten fragment ekspozycji porusza emocje zwiedzajacego, ale w zain-
scenizowany, sztuczny sposob. Udawane zapiski dzieci usuwajg kontekst,
w jakim w rzeczywistosci te teksty powstaly — pamiec¢ osoby piszacej,
warunki pisania, powdd, dla ktérego wspomnienia zostaly opublikowane,
wklad redaktora, potencjalnych czytelnikéw itd. Niektdre dzieci podpisa-
ne s3 dwoma nazwiskami - ,Stella Miiller (Madej)” albo ,,Roma Liebling

20 ). Borowicz, A. Pajaczkowska, Papiery, w: Slady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, red.
). Kowalska-Leder, P. Dobrosielski, I. Kurz, M. Szpakowska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2017, s. 335.

21 ). Kowalska-Leder, Fetyszyzacja autentycznosci — casus muzeum-miejsca pamieci, ,Zagtada Zy-
dow. Studia i Materiaty” 2021, nr17,s.79-88.

22 R.Polanski, Roman, przet. K. Szymanowska, P. Szymanowski, Wydawnictwo Polonia, Warszawa
1989, s. 20.

23 W ramach tego samego zabiegu kartki ze wspomnieniami dorostych s3 opatrywane imieniem,
nazwiskiem i zawodem.
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(Ligocka)"* (kolejna niejasno$¢: dlaczego czasem jest podawane zydow-
skie nazwisko, a czasem nie? Razi to zwlaszcza w przypadku Polaniskiego
i Ligockiej, ktorzy sg kuzynami i pierwotnie oboje mieli na nazwisko Lie-
bling). Podpisy kontrastujg tez z dramatyczng trescig kartek:

Nieustannie jestem otoczona ludzkim ttumem. Na zewngtrz, na waskich
uliczkach. W domu, w brudnej ciasnej kuchni, gdzie kobiety gotuja i kloca
sie o miejsce przy piecu. [ w duzym, ciemnym pokoju, w ktérym babcia
siedzi najspokojniej w $wiecie przy maszynie i szyje, w ktorym stoi tez
moje tdzeczko i ktdry dzielimy z obcymi. W kazdym rogu pokoju mieszka
inna rodzina. Nie ma tazienki. Wszyscy uzywaja ciagle zatkanej toalety
na klatce schodowej.

Roma Liebling (Ligocka), lat 5

Cytat pochodzi z wydanej w 2000 roku ksiazki Ligockiej Dziewczynka
w czerwonym plaszczyku. Na wystawie zostal przedstawiony na kartce zapi-
sanej starannym, dzieciecym pismem. Zwiedzajgcego, ktéry nie rozpozna
falszywosci rekopiséw, moze zaskoczy¢, ze pieciolatka pisze tak ,dorostym”
jezykiem i ze w notatce nie ma zadnych bledéw ani skreslen. Sztucznosé
Swiadectw widaé tez w ich materialnosci. Kartki udajg porwane skrawki
papieru, sg postarzone i rozdarte — rozdarcia nie nachodzg jednak na zapis,
nie utrudniajg czytania. Rekopisy na wystawie nie odnosza sie przeciez do
rzeczywistych ocalatych zapiskéw Ligockiej, Polaniskiego czy Miiller-Madej.
To wytworzone na podstawie ich p6zniejszych wspomnien sztuczne $wia-
dectwa - kopie bez oryginaléw, czyli symulakra.

Rekopisy udajg cos, czym nie sa, mozemy wiec méwic o ,falszywym”
afekcie. Efektem ubocznym zabiegu falszowania rekopiséw jest to, ze widz,
ktory go ,zdemaskuje’, moze zacza¢ zadawac sobie pytania majace niewiele
wspodlnego z tematem wystawy. Kazde dziecko ma inny, specjalnie dobrany
charakter pisma. Kto zapisat te kartki — dzieci czy dorosli? W jaki sposdb
ustalono wlasciwe dzieciece pismo? Czy dzieci wychowane w miedzywojniu
ipodczas wojny tak wlasnie pisaly? Czy mniej starannie zapisane kartki maja

24 Stella Miller-Madej byta jedng z 0s6b ocalonych przez Oskara Schindlera i autorka opubliko-
wanych w 1991 roku wspomnien Dziewczynka z listy Schindlera. Oczami dziecka. Roma Ligocka
jest ocalatg, ktdra cze$¢ drugiej wojny Swiatowej przezyta w getcie krakowskim. Po latach ,roz-
poznata sie” w jednej z postaci z filmu Spielberga, co zainspirowato ja do wydania wspomnien
Dziewczynka w czerwonym ptaszczyku (2000).
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by¢ skutkiem trudnych warunkéw pisania, czy raczej stabych umiejetnosci
piszacego dziecka?

Swiadectwa dzieci zawsze wywotujg emocje. W muzeum ich przekaz jest
kontrolowany przez kuratordw, ktorzy dokonuja odpowiedniej selekeji mate-
riatu. Pod tym katem analogiczny typ eksponatu mozna znalez¢ w otwartym
w 2016 roku Muzeum Polakéw Ratujacych Zydéw imienia Rodziny Ulméw
w Markowej. Na jednym z ekran6w, tuz obok tekstéw informujacych o okupa-
¢ji na Podkarpaciu i nagrania przeméwienia Jézefa Becka z 5 maja 1939 roku,
wyeksponowane zostaly zeskanowane strony z dziennika Barbary Rosenberg
urodzonej w 1923 roku w Przeworsku®. Osoba zwiedzajgca muzeum moze
przegladad zapiski Rosenberg od sierpnia 1938 do 24 wrze$nia 1939, obser-
wuje wiec, jak zycie dziewczynki zmienia sie po wybuchu wojny. Dzieki temu,
ze dziennik jest zeskanowany, czytajac go, widzimy nie tylko zmiane tematow,
ale tez charakteru pisma. Notatka z 28 sierpnia 1938 roku zostala zapisana
dziecinnym, ale starannym pismem. Rosenberg snuje w niej autotematycz-
ne rozwazania o pisaniu pamietnika: ,Jutro jest rocznica pisania w moim
pamietniku. Pamietam ten dzien przed rokiem: po poludniu nie miatam
co robi¢ i znudzona wzielam 35 gr. i poszlam kupi¢ zeszyt i zaczelam pisacd
pamietnik”. Ponad rok pdzniej, 2 wrzesnia 1939 roku, Rosenberg zanotowata
chaotycznym, trudnym do odczytania pismem:

Wojna. Méwiono ciagle o tem, a jednak nikt nie wierzyl, ze wybuchnie.
I oto siedzimy w ciemno$ciach. Elektryki nie wolno $wiecié, by nie byto
wida¢ $wiatla na zewnatrz. Pisze przy swieczce. Na dworze jest ciemno
i tak ponuro i okropnie dookota. Okna muszg by¢ przystoniete. Boje sie
panicznie.

Pamietnik urywa sie 24 wrzes$nia 1939 roku — ostatnie stowo to ,Koniec”.
Jak pisze Maria Kobielska, w muzeum ,$wiadectwo zawsze wystepuje
jako fragment [...] orazjako cytat z utrwalonej w jakim$ medium dzialalno-
$ci $wiadczenia”. W Muzeum Ulmdw, podobnie jak w fabryce Schindlera,
wybrane fragmenty sa starannie wyselekcjonowane. Na muzealnym ekranie
widoczne sg wybrane strony dziennika Rosenberg, zawierajgce wpisy, ktore

25 B.Rosenberg, Dzienniczek Basi Rosenberg (Przeworsk 1938-39), Wydawnictwa Muzeum w Prze-
worsku, Przeworsk 1997.

26 M. Kobielska, Swiadek na wystawie. Swiadectwa w nowych muzeach historycznych, ,Teksty Dru-
gie" 2018, nr 3, s.297.
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kuratorzy uznali za najistotniejsze dla narracji placowki. Dziennik Rosen-
berg jest zeskanowany, w muzeum widzimy wiec kartki recznie zapisanego
zeszytu. Dla ulatwienia mozemy korzystac z prostokatnej , lupki’, przez ktérg
widzimy te same stlowa przepisane na komputerze. Lupka dziala jednak tylko
na wybranych fragmentach. Na przyklad na pierwszej stronie mozemy bez
trudu przeczytac autotematyczne fragmenty o pisaniu pamietnika, a trudniej
rozczytaé zmartwienia Rosenberg, ze nie ma konkretnej pracy. To ciekawy
przyklad lawirowania miedzy udostepnianiem wiekszych fragmentéw tekstu
z archiwum a pokazywaniem tych wybranych (np. dla klarownosci narracji
albo dla wzmocnienia przekazu politycznego). Zwiedzajacy moze odczytaé
fragmenty poza lupks, jednak jego wzrok jest kierowany na te czesci, ktd-
re sg tatwo dostepne. Ta sytuacja powtarza sie w calym Muzeum Ulmow?
(i w innych muzeach historycznych) — niektdre tresci sa dostepne, ale znaj-
dujg sie wlasnie ,poza lupks”

W przypadku dziennika Barbary Rosenberg mechanizm lupki pozwala zo-
baczy¢, co byto istotne dla kuratoré6w?. W lupce znajduje sie fragment o bom-
bardowaniu Krakowa i braku wiesci z frontu, a poza nig fragment o tym, ze
nie wydawano cukru. Wydaje sie, ze dla kuratorow istotniejsze byly elementy
stricte militarne i teatr wojny niz prozaiczne szczegoly zycia cywiléw. Dzien-
nik Rosenberg na wystawie ma wywolywac emocje. Podobnie jak w przypad-
ku $wiadectw w fabryce Schindlera jego oddzialywanie opiera sie na poczuciu
bliskosci i autentycznosci glosu dziecka — wywolywane w ten sposéb afekty
mogg utrudniac ustyszenie glosu narratora (kuratoréw) wystawy.

Trzy omOwione strategie afektywne — ciemny korytarz, gipsowe ma-
nekiny i sfabrykowane zapiski dzieci — stuza do generowania rozmaitych
emocji o zréznicowanym natezeniu i wektorach. Kazda z tych strategii su-
geruje tez inng pozycje odbiorcy. Ciemny korytarz ze $cianami udajgcymi

27 Por.A.Podbielska, Swigta rodzina zMarkowej. Kult Ulméw i polityka historyczna, ,Zagtada Zydéw.
Studia i Materiaty” 2019, nr1s.

28 Coznamienne, na wystawie nie zostat rowniez skomentowany fakt, ze wyswietlane fragmen-
ty dziennika sg po polsku. W dzienniku mozna znalez¢ zapisy po hebrajsku. W innym miejscu
(nieudostepnionym na wystawie) Rosenberg pisze, ze przed pdjéciem do szkoty nie méwita po
polsku. Decyzja o pisaniu dziennika gtownie po polsku wydaje mi sie bardzo istotna, natomiast
w narracji muzeum ta decyzja nie zostaje odnotowana. Kulturowo-etniczna inno$¢ Rosen-
berg, to, czym réznita sie od wiekszosci polskiego spoteczenstwa, zostato zminimalizowane.
Cel tego zabiegu jest jasny — znowu, chodzi o generowanie wspotczucia ukierunkowanego na
dziecko. Wspotczucie jest fatwiejsze, kiedy dziecko pisze w zrozumiatym jezyku (i nie trzeba
positkowac sie ttumaczeniem).
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mur getta sktadnia do identyfikacji z ofiara, a dioramy — do identyfikacji
z postronnymi, ktorzy patrza na bohateréw wystawy przez szybe. Kartki ze
sfabrykowanymi zapiskami dzialajg jeszcze inaczej: proponujg perspekty-
we, ktdra mozna by nazwaé ,pozycja odbiorcy $wiadectwa’, poprzez wejscie
w intymnag relacje z tekstem. Osoba zwiedzajaca doswiadcza tych réznych
pespektyw naprzemiennie. Ich oddzialywaniem kieruje montaz wynikajacy
ze scenografii wystawy.
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