Biatostockie Studia Literaturoznawcze 13/2018

DOI: 10.15290/bs1.2018.13.02

Matgorzata Czerminska
Wydziat Filologiczny

Uniwersytet Gdanski

e-mail: malgorzata.czerminska@ug.edu.pl

ORCID: 0000-0001-8951-0426

Kategorie poetyki w czytaniu
przestrzeni muzealnych

Do jakiego stopnia i w jaki spos6b kategorie poetyki moga by¢ pomocne
W percepdji i rozumieniu organizacji kulturowej przestrzeni takiej jak mu-
zeum lub galeria sztuki? Zwiedzanie muzeum jest szczegélnym rodzajem
doswiadczenia przestrzennego. Rzadzi si¢ ono swoimi prawami, odnosi sie
do tréjwymiarowej przestrzeni fizycznej, czy wiec moze by¢ prawomocna
i sensowna préba percypowania i rozumienia go z pomoca terminéw wia-
sciwych lekturze tekstéw stownych? Mam tu na mysli przede wszystkim
muzea poSwiecone do$wiadczeniu historycznemu jakiej$ zbiorowosci lub
waznym fenomenom kulturowym. W dotychczasowej pracy nad tg proble-
matykg wyréznitam kilka kregéw problemowych o réznym stopniu szcze-
go6lowosci.

1. Poznawanie ekspozycji muzealnej przez analogie do czytania literatury;

2. Narracje symboliczne, zwigzane z budynkiem muzeum i jego otocze-
niem;

3. Obecnos¢ leitmotivow w przestrzeni eskpozycji muzealnej;

4. Wizualne odpowiedniki takich kategorii poetyki jak postaé literacka

i zdarzenie fabularne.

W niniejszym artykule przedstawie kilka probleméw zwigzanych z dwo-
ma pierwszymi punktami. Na poczatek stawiam hipoteze, ze sukcesywny
oglad calosci ekspozycji muzealnej mozna poréwnaé do procesu czytania
dzieta literackiego. Odkladam tymczasem na bok pytanie, czy nalezatoby od
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razu wejs¢ w kategorie rodzajéw literackich i czyta¢ dang ekspozycje muze-
alng jako wieloaktowy dramat czy raczej jako poemat, a moze jako dzieto
epickie, cho¢ uwazam, ze na uzytek interpretacji konkretnych muzeéw, lub
tylko konkretnych wystaw, takie uszczegétowienie kategorii poetyki moze
okaza¢ sie potrzebne, a moze nawet konieczne. Tymczasem zajme sie pyta-
niem o mozliwos¢ czytania narracji muzealnej na dwa sposoby: przez ana-
logie do lektury tekstow epickich lub czytania antologii. Ekspozycja muze-
alna skonstruowana w przestrzeni wymaga zrealizowania procesu jej odbioru
w jakim$ odcinku czasu. Pozwala to poréwna¢ proces poznawczy, dokonu-
jacy sie w trakcie zwiedzania, do czytania narracji. Podejmuje prébe pytania
o to, jak poznawanie porzadku muzealnego, z natury swojej przestrzennego
i tr6jwymiarowego, moze by¢ dokonywanie przy uzyciu zaczerpnietych z po-
etyki kategorii narracji i jej czytania. Skupiam sie na razie tylko na procesie
poznawczym, biorgc w nawias aspekty estetyczne. Po to by nie mnozy¢ kom-
plikacji ogranicze sie tymczasem do sztuki tradycyjnej, pomijajac takie zjawi-
ska jak happeningi, instalacje, performanse, video-art czy calg sfere dziatar
interaktywnych, odgrywajacych coraz wieksza role we wspoétczesnych mu-
zeach. Wyobrazmy sobie zatem, ze wchodzimy do tradycyjnej galerii sztuki,
bedacej chlubg duzego europejskiego miasta.

Kazdy obiekt muzealny, czy bedzie to obraz, rzezba czy zabytkowy
przedmiot sztuki uzytkowej, potraktujmy jak zdanie w narracji. Uwazam,
ze za podstawowg jednostke nalezy przyja¢ wilasnie zdanie, bowiem poje-
dyncze stowo wydaje sie zbyt malo pojemne dla poréwnania z obiektem
muzealnym. Zdanie ma swoje znaczenie, ktére mozemy podda¢ interpreta-
i i sprzecza¢ sie o nig, ma swdj styl, pochodzi od jakiego$ autora, nawet
jesli jest on anonimowy lub zbiorowy. W muzeum zwiedzajacy skupia sie
na jakim$ obiekcie i kontempluje go, odkrywajac na przyklad, ze moze
go percypowac jako zdanie wielokrotnie zlozone, o kunsztownej budowie
i glebokich znaczeniach. Moze tez ogarng¢ inny obiekt jako zdanie pro-
ste, krotki aforyzm, uchwycony w jednym blysku fascynacji, cho¢ nastepnie,
dzieki uwaznej obserwacji dostrzeze w tej zwiezlej formie znacznie wiecej.
Przenoszac wzrok na obiekt sgsiedni lub kilka sgsiednich, zwiedzajacy zwy-
kle ma okazje stwierdzi¢, ze nie jest to sasiedztwo catkiem przypadkowe.
Wprawdzie zaden z malarzy nie planowal, Ze jego pt6étno zawisnie obok
jakiego$ innego, przy ktérym zwiedzajacy wilasnie je widzi. Co wiecej, ma-
larz mégl nawet nie przewidzie¢ tego, ze jego dzielo trafi do takiej prze-
strzeni jak muzeum, bowiem pierwotnie bylo przeznaczone do kosciota, sie-
dziby wtadcy, gildii kupieckiej albo ozdoby prywatnego wnetrza. Zdarza sie,
Ze obraz bywa umieszczony nawet w innej ramie, juz na mocy decyzji ani
nie twoércy, ani pierwotnego wiasciciela, ale dopiero po kilku stuleciach we-
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dlug uznania historyka sztuki lub konserwatora, ktéry w ten sposéb jakos
ingeruje w sam ksztalt i sens obiektu-zdania, jakby je redagowat po swo-
jemu albo byt edytorem, wydobywajacym tekst z rekopisu. Zatem sgsiedz-
two obiektéw muzealnych rozmieszczonych w przestrzeni, czyli sekwencja
poszczegblnych zdarn, jest juz dzietem kogo$ innego niz twoércow poszcze-
goblnych zdan.

Pod tym wzgledem budowanie calo$ci w muzeum jest inne niz w lite-
raturze. Jest dzielem muzealnika, kuratora, ktéry wprawdzie jako$ liczy sie
z charakterem dzieta (czyli jakby z sensem zdania), ale musi poza nie wy-
kroczy¢. Sytuujgc dane obiekty obok siebie, stwarza tym porzadkiem prze-
strzennym szanse (albo ryzyko), ze zwiedzajacy bedzie je widziat w nieprze-
widywanym przez twoérce kontekscie, i ze to moze jako$ rzutowac na sposéb
ich odczytania. Ogarniajac spojrzeniem przestrzerh wieksza niz zajmuje poje-
dynczy obiekt, zwiedzajacy moze przeczytaé cos$ jak akapit, budujacy prze-
ciez sens nieco inny, obszerniejszy, niz kazdy element z osobna. W dobrym
muzeum poszczegdlne obiekty rozmieszcza sie, sugerujac jakis porzadek,
najczesciej tematyczny. Obok siebie moga wisie¢ portrety albo pejzaze, albo
martwe natury - itp. Bezposdrednie sasiedztwo moze tez by¢ jako$§ warun-
kowane kolorystyka, rozmiarem albo nawet ksztaltem obrazu, jesli kurator
oproécz najpospolitszych prostokatéw dysponuje rondem lub owalem albo ca-
tym poliptykiem obok tylko pojedynczych zachowanych paneli. Sciana moze
pomiesci¢ kilka akapitow, jesli dziel o podobnym charakterze jest wiecej,
akapit moze rozcigga¢ sie¢ na calg Sciane. Chodzi mi o inne, duzo prostsze
rozumienie $ciany jako pewnego elementu wyréznionego w calosci galerii
obrazéw (muzeum) niz to, o ktérym pisze Victor Stoichita'. Badacza tego
interesuje bardzo specyficzny rodzaj $cian, mianowicie takie, jakie znajdo-
waly sie w gabinetach kolekcjoneréw, ktére powstawaly w XVII w. zwlasz-
cza we Flandrii i byly uwieczniane na obrazach, tworzgcych osobny gatunek
sztuki malarskiej. Wspominam o rozwazaniach historyka i teoretyka sztuki
dlatego, ze wspierajg one moj pomyst wyodrebnienia $ciany z obrazami jako
swego rodzaju jednostki, wchodzacej w sktad wigkszej catosci. O swoistosci
Sciany, o jakiej pisze Stoichita, przesadza temat (gabinet kolekcjonera i jego
Sciany zawieszone obrazami od podiogi do sufitu) oraz reguly gatunku,
obecne w kompozycji ponad réznorodnoscig detali w poszczegélnych ob-
razach. Zwykla sala w muzeum, o ktérg w tym artykule chodzi, nie podlega
tym regulom. Jesli mozemy przywota¢ kategorie poetyki ogladajac namalo-
wang Sciane gabinetu kolekcjonera, to z innych wzgledéw, mianowicie jest tu

1 V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Malarstwo u progu ery nowoczesnej, przet. K. Thiel-Jaficzuk,
Gdansk 2011, rozdz. VI: ,Intertekstualne tryby”, s. 131-177.
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obraz w obrazie, mise an abyme. To malarskie zjawisko ma swéj odpowiednik
w literaturze w postaci autotematyzmu, jako powie$¢ o powiesci czy kazda
inna forma pisania o pisaniu.

Wracajgc do zwiedzania realnego, a nie namalowanego wnetrza galerii
dziet sztuki, zauwazamy, Ze dobrze skomponowana sala moze by¢ dla od-
biorcy juz calym rozdziatem, poswieconym jakiemus$ tematowi. Przechodzac
z sali do sali czytamy sukcesywnie narracje, rozciggajaca sie na cate mu-
zeum. Moze si¢ ono wowczas okazaé podobne do obszernej, wielotomowej
i wielowatkowej powiesci, niekiedy nawet scalajacej sie¢ w calg sage, obej-
mujaca dzieje wielu pokolen. Taki epicki oglad calosci zbioréw (zwlaszcza
obszernych) eksponowanych w danym muzeum moze wymagaé rozciggnie-
cia w czasie i podzielenia na etapy. Obszernej, a zwlaszcza kilkutomowej
powiesci, tez nie tykamy jednym tchem. Mimo rozciggniecia w czasie i wielo-
etapowego procesu lektury takie poznawanie o charakterze by tak rzec po-
wieSciowym, epickim wtasnie, wigze si¢ z postawa poznawczg jako$ cato-
Sciujacy. Czytajac powiesé oczekujemy dalszego ciggu, stopniowo ogarniamy
przestanie i dopowiadamy nie w petni dostrzeZone znaczenia wcze$niejszych
fragmentéw, czytelne dopiero z perspektywy tego, co poznaliSmy pdzniej.

Skupiajac sie na sprawie kompozycji kolekcji muzealnej widzianej w per-
spektywie kategorii poetyki, wziglam w nawias problem istotny dla r6znicy
pomiedzy dzietem literackim a muzeum, mianowicie problem autorstwa.
Nie mozna go jednak catkowicie oming¢, bowiem w pewien sposéb kwestia
autorstwa styka sie ze sprawag kompozycji przestrzennej. Pomyst poznawa-
nia przestrzennego ukladu obiektéw muzealnych w poréwnaniu do lektury
zdan, akapitéw, rozdzialéw i wreszcie wielotomowej sagi mozna utrzymac
pod warunkiem pamietania o zasadniczej réznicy, to jest o fakcie, ze muzeum
jako catos¢ jest wlasnie kolekcja, a nie sp6jng wypowiedzig narracyjng, do
ktérej mozna zastosowaé na przyklad kategorie semantyki zaproponowane
niegdy$ przez Janusza Stawinskiego. Prymat uktadu przestrzennego jako su-
gestii catosci, ktéra mogtaby ostabiaé, podporzadkowywa¢é sobie indywidu-
alne rysy poszczeg6lnych obiektow, moze by¢ tylko pewnym aspektem czyta-
nia ekspozycji muzealnej. W istocie kompozycja przestrzenna na ogoét zacheca
zwiedzajacego do oscylowania pomiedzy poziomem kontemplacji poszcze-
golnych obiektéw (czyli zdan) a ogarnianiem ich wraz z bezposrednim kon-
tekstem (akapitem). Prymat obiektu-zdania jest bardzo wyrazny szczegdlnie
w wypadku arcydziel. W czasach masowej turystyki stynny obiekt bedacy
w posiadaniu danego muzeum staje si¢ w porzadku socjologii kultury do-
brze sprzedajaca sie¢ marka, popularyzowang przez gadzety, oferowane przez
sklepy muzealne w postaci juz nie tylko albuméw, reprodukcji pocztéwko-
wych, ale takze zaktadek do ksigzki, magneséw na lodéwke, kubkéw, koszu-



Kategorie poetyki w czytaniu przestrzeni muzealnych 27

lek lub otéwkéw ozdobionych obliczem Giocondy albo stonecznikami Van
Gogha. Takie zdanie staje sie czyms$ jak popularny cytat, skrzydlate stowo,
niemal slogan.

Lektura catosciujaca, zwlaszcza w muzeach eksponujgcych bogate, uroz-
maicone zbiory, bywa trudniejsza dla muzealnikéw do zaproponowania,
a dla zwiedzajacych do $ledzenia. Istniejg jednak sposoby porzadkowania
obiektéw analogiczne do konwencji w literaturze. Odpowiednikiem kon-
wengji literackich, wobec ktérych poszczegélne dzieta sie okreslaja, korzy-
stajac z nich, kontynuujac i zwalczajac, s3 w tradycyjnych muzeach dwie
glowne zasady, ktére ulatwiajg zwiedzajagcemu czytanie catosci. Po pierw-
sze ogoblne chronologiczne uporzagdkowanie obiektéw wediug czasu ich po-
wstania, a wiec podzial na epoki i style, przewaznie tozsame lub zblizone
do periodyzacji przyjetej w tradycyjnym podreczniku historii sztuki od an-
tyku i europejskiego Sredniowiecza do modernizmu, a po drugie podzial na
szkoly narodowe, w jakim$ sensie analogiczne do literaturoznawczego po-
dziatu na literatury narodowe. I tu odbiorca poruszajacy sie w przestrzeni
odpowiednio duzej galerii malarstwa moze nie tylko czyta¢ jej narracje jak
wielotomowg i wielowatkowa powies¢, ale nawet poczué sie jak czytelnik
w wielkiej bibliotece literatury $wiatowej ze wszystkimi bogactwami i kom-
plikacjami odstanianymi przez komparatystyke i sztuke przektadu. Taki spo-
s6b patrzenia na mnogo$¢ muzealnych artefaktéw, ktéry okreslam jako ca-
todciujacy, polega na poszukiwaniu porzadku syntetycznego, ukrytego za
mnogoécig obiektow-zdan, akapitéw-Scian, sal-rozdzialéw, a ostatecznie ca-
fosci muzeum jako epickiej panoramy wielotomowej powiesci-rzeki.

Szukanie calo$ciowego sensu, zgodnie z ktérym ulozone sg obrazy w ga-
lerii to stare marzenie wielbicieli sztuki. Odnosi sie to takze do galerii, ktéra
sie nie zachowala, a w zdaniem niektérych w ogole nie istniata, lecz byla
tylko wytworem wyobrazni kogo$, kto stworzyl serie opiséw dziet jakoby
sie na nig skladajacych. Chodzi oczywiscie o ekfrazy napisane przez Filo-
strata Starszego, odnoszace si¢ do obrazéw w neapolitariskiej galerii malar-
stwa?2 Zwolennicy pogladu o realnym istnieniu galerii (do ktérych zaliczat sie
m.in. Goethe) na podstawie opiséw Filostrata i badar archeologicznych do-
tyczacych architektury prébowali odtworzy¢ uktad sal charakterystyczny dla
neapolitariskiej willi, moggcej pomiesci¢ galerie. Kazdej sali przypisywano
jeden cykl tematyczny w okredlonej kolejnosci: sala Heraklesa, sala pierwot-
nego $wiata, sala Afrodyty, sala Dionizosa, sala rzek. Inna rekonstrukcja przy-

2 Filostrat Starszy, Obrazy, przelozyt, wstepem, komentarzem i przypisami opatrzyt R. Po-
powski, Warszawa 2004. W dalszym wywodzie korzystam ze wstepu Popowskiego Starozytny
przewodnik po neapolitariskiej pinakotece, zwtaszcza ze s. 41-48.
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porzadkowala czterem salom dziewie¢ cykli tematycznych: sceny heroiczne
i tragiczne; mitos¢ i zaloty; narodziny i wychowanie; Herakles; walki i za-
pasy; my$liwi i polowanie; poezja, Spiew i taniec; morze, strumienie, pejzaz;
martwa natura. Uczone spory nigdy nie beda mogly zosta¢ rozstrzygniete
ostatecznie, ale to co wazne dla mego wywodu jest pewne: $wiadcza one
o szukaniu calo$ciowego, sensownego porzadku, dajagcego sie odczytac z za-
gospodarowania przestrzeni muzealnej, wypelnionej odrebnymi artefaktami.
Nawet jesli ta przestrzer byta tylko wyobrazona. Nawiasem méwigc takze ist-
nienie niektérych namalowanych gabinetéw kolekcjoneréw sztuki, o ktérych
pisze Stoichita, bywalo podawane w watpliwos¢, chyba ze oprécz wizerunku
na obrazie zachowaly sie katalogi, wyliczajgce ich zawarto$¢ lub inne doku-
menty Swiadczgce o ich niegdysiejszym faktycznym bycie.

W syntezujacej lekturze uladzonej przestrzeni muzealnej mozna tez do-
brze zmiesci¢ taka strukture odrebng od calosci, jak wystawa czasowa. Mozna
do niej odnie$¢ specjalng kategorie poetyki. Wystawy czasowe, ktérych cato-
Sciowa zasada jest fatwa do uchwycenia i to od razu dzieki tytulowi, wska-
zujagcemu na charakter monograficzny danej ekspozycji, sa caloSciami wy-
odrebnionymi i dodanymi do wystawy stalej niby opowiadanie wtracone,
wlaczone do powiesci na zasadzie kompozycji szkatutkowej.

Mozliwe jest tez drugie, inne niz catosciujgce czytanie ekspozycji muze-
alnej. Modelem poznawczym w trakcie zwiedzania moze by¢ lektura anto-
logii, florilegium, wirydarza, wypiséw... Antologia jako gatunek literacki to
efekt wyboru z jakiego$ okreslonego obszaru np. uloZzona przez Przybosia
Jabloneczka. Antologia polskiej piesni ludowej albo Surrealizm: teoria i praktyka:
antologia, prezentujaca teksty wybrane i przetozone przez Adama Wazyka.
Natomiast kolekcja muzealna to efekt gromadzenia, zbierania, a wiec ru-
chu dosrodkowego, ukierunkowanego przyjetymi zasadami, cho¢ zapewne
otwartego rowniez na jakie$ nieoczekiwane przypadki. Poza tym kolekcja lub
jej czedci moga mie¢ swoje zewnetrzne ramy, podobnie jak ma je antologia li-
teracka, np. malarstwo europejskie kolejnych epok, zbiér perskich dywanéw,
zbidr chirniskiej porcelany. Mimo zasadniczych podobieristw antologii literac-
kiej i kolekcji dziet sztuki mamy tu do czynienia z istotng réznicg pomiedzy
wyborem a zbiorem, ekskluzjg a inkluzjg. Antologista musi odsiewac, elimi-
nowac jakie$ teksty z eksplorowanego obszaru, ktérego nie moze uwzgledni¢
w calosci, bo sporzadza tylko wypisy, cho¢ oczywiscie kieruje sie tez pozy-
tywna motywacja uktadania zbioru reprezentatywnego dla tego obszaru, tak
by utworzy¢ pars pro toto. Natomiast kolekcjoner gromadzi, zdobywa, poszu-
kuje troche jak mysliwy, ktéry wprawdzie dziala w odpowiednim terenie,
ale kieruje sie¢ bardziej znajomoscig obyczajéw zwierzat, ktére chce upolo-
waé, niz wiedza o calej zawartosci i charakterze terytorium.
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Kolekcjonerzy dziet sztuki znacznie bardziej zalezg od przypadku i in-
nych pozaartystycznych czynnikéw, jak cena obiektu czy jego jedynoé¢. Na-
tomiast jeden i ten sam utwor literacki mozna przedrukowywaé w dowolnej
iloéci antologii o r6znych profilach. Zmienia si¢ wprawdzie sgsiedztwo, ktére
moze inspirowa¢ nieco odmienne odczytania, ale tekst zachowuje swéj orygi-
nalny, Zrédlowy charakter w kazdym zbiorze, w ktérym jest przedrukowany,
za$ Gioconda jest tylko jedna. Mnozy¢ mozna wylacznie jej kopie i parodie,
domalowujac jej wasy albo ubierajac w czapke maoisty, jak postapili Salva-
dor Dali, Roman Cie$lewicz, a za nimi dziesigtki innych. RéZnice miedzy
zbiorem tekstéw literackich, zgromadzonych pod jedng oktadka a kolekcjg
dziet sztuki dotycza jednak przede wszystkim genezy. Mysl o sposobach
powstawania kolekcji muzealnej i literackich wypiséw w ogole nie musi by¢
obecna w trakcie zwiedzania/lektury ani na pierwszym, ani na dalszym pla-
nie. Liczy sie osiaggniety efekt i nastawienie odbiorcy, ktéry zamiast szukania
sugestii calo$ci moze by¢ zainteresowany raczej urozmaiceniem, cechujgcym
zar6éwno literackg antologie jak i kolekcje dziet sztuki. Nie darmo znawca
problemu Krzysztof Pomian w swej monografii kolekcjonerstwa akcentuje
kategorie osobliwosci®. Réznorodnoé¢ pozwala zaspokoi¢ potrzebe zmien-
nosci wrazen, chloniecia réznych bodzcéw, poniewaz sg takie rodzaje tadu,
ktére groza nuda. Wéwczas ratunkiem dla zwiedzajacego jest szukanie réz-
norodnodci, taka postawa, by stara¢ si¢ dostrzec ,nieporzadek mily”, troche
twoérczego chaosu. Komuz z nas podczas diugiej wedréwki po jakim$ boga-
tym muzeum sztuki nie przychodzit na mysl niezapomniany tytut Wactawa
Potockiego Ogrdd, ale nieplewiony; Brdg, ale co snop to inszego zboza; Kram roz-
licznego gatunku (...)?

Victor Stoichita akcentuje podobieristwo rozumienia literackiej i muze-
alnej kolekgji. Przypomina, ze w stownictwie XVII stulecia ,,zanim kolekcja
oznaczala przestrzen muzeologiczng, stanowila gatunek literacki (dzi$ na-
zwalibySmy go antologia)” i przytacza definicje terminu kolekcja wedlug wy-
danego w Paryzu w 1694 Dictionaire des Artes: ,Kolekcja [collection]: Zbi6r
wielu fragmentéw na jeden temat lub wiele, zaczerpnietych od jednego au-
tora lub wielu [...]. Okreéla sie go takze jako kompilacje wielu przedmiotéw
i dziet majacych co$ wspdlnego ze sobg”* Od wyobrazenia ogrodu nie da-
leko do bukietu i jego symboliki, ktérej malarskie przedstawienia do najwyz-
szego mistrzostwa doprowadzili siedemnastowieczni malarze niderlandzcy
z upodobaniem malujacy martwe natury z bukietami kwiatéw. Fotograficzne

3 O teorii i historii kolekcjonerstwa zob. K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci: Paryz — Wenecja
XVI — XVII wiek, przel. A. Piefikos, Gdarsk 2012.

4 V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Malarstwo u progu ery nowoczesnej, s. 159.
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podobiefistwo poszczegélnych malowanych kwiatéw do ich zywych pierwo-
wzoréw stoi w jaskrawej sprzecznosci ze zluda realistycznego przedstawie-
nia catego bukietu, ktéry nigdy nie moégt zaistnie¢ naprawde jednoczeénie
w takiej konfiguracji, skoro w jednym wazonie obok wiosennych tulipanéw
ogladamy réze w petni rozkwitu, letnie ktosy dojrzatych zb6z i obok jesienne
winogrona. Rozwijajac my$l o zwigzkach literackiego i muzealnego rozumie-
nia kolekgji, Stoichita kontynuuje: ,, Kwiatowa metafora jest w retoryce XVI
i XVII wieku toposem $ciSle zwigzanym z pojeciem kolekcji w poczatkowym
znaczeniem tego stowa. Bukiet kwiatéw jest metaforg kazdej kolekgji (florile-
gium, spicilegium itd.)”>.

Po tej szkicowej refleksji dotyczacej mozliwosci zastosowania kategorii
poetyki do analizy ekspozycji muzealnej przejde do drugiego kregu proble-
mow, dotyczacego czytania budynku muzealnego i jego otoczenia. Znacze-
nia symboliczne, zwigzane z dzietami architektury, od dawna byly obiektami
badan historykéw sztuki. Jest na ten temat olbrzymia literatura przedmiotu.
W szczeg6lnosci studia poswiecone zwigzkom architektury z literaturg ostat-
nio budza ogromne zainteresowanie i liczba ich ro$nie niemal lawinowo. Nie
wchodzac w caly ten kontekst, zamierzam przedstawi¢ kilka spostrzezen do-
tyczacych doswiadczania przestrzeni muzealnej przez pryzmat kategorii po-
etyki, tym razem poetyki odbioru. Na poczatek odwotam si¢ do réznicy
pomiedzy recepcja tekstu stownego i uksztattowania przestrzeni fizyczne;j.
Zwiedzajacy chodzi po muzeum — przemierza i odmierza przestrzeni wia-
snym ciatem, ruchem swojego ciata. Zwiedza catym sobg, nie tylko oczami,
jak czytelnik ksigzki lub uszami jak stuchacz recytacji, a dzi$ raczej audiobo-
oka. Kiedy percypujemy literature nasze cialo najczesciej pozostaje w bezru-
chu, natomiast w muzeum nawet najdtuzsze odcinki czasu, spedzone na kon-
templacji wybranego obiektu, w konieczny sposéb sg przedzielane ruchem,
chodzeniem, jak to robili greccy filozofowie perypatetycy. A juz ogarniecie
jakiej$ czesci kolekcji, nie méwigc o jej calosci, wymaga ruchu w sposéb
bezwzglednie konieczny. Oczywiscie nie musi to by¢ ruch ciagly, postepowy.
Zwiedzajacy moze nie tylko przystangé albo niekiedy usig$é, robiac przerwe,
ale tez cofna¢ sie, wréci¢ do obiektéw juz obejrzanych, do ktérych odsyta jakis
impuls przezyty dopiero w nastepnej sali, gdy czujemy, ze chcemy obejrze¢
co$ ponownie i na szcze$cie znajdujemy to, co wczesniej tylko musneto na-
szg uwage, a obudzilo sie dopiero dzieki obiektowi zobaczonemu pdzniej.
Ten mechanizm jest oczywiScie podobny do takiego sposobu czytania, ktore
uwzglednia mozliwo$¢ odwracania kartek wstecz, zeby odczyta¢ ponownie

5 Tamze, s. 160.
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jaki$ fragment, dajacy sie lepiej zrozumie¢ dopiero dzieki temu, co pojawito
sie w rozdziale nastepnym lub nastepnej strofie. Taki spos6b nie$piesznego
zwiedzania, kiedy nie pozostajemy przy sugestii linearnego, nieodwracal-
nego ruchu, przypomina zaré6wno nielinearne czytanie, jak i sposéb poru-
szania si¢ po mieécie swobodnego przechodnia, Benjaminowskiego fldneura.
Mozemy wiec czyta¢ ekspozycje wprzdd i wstecz, niekiedy krazac po niej jak
w labiryncie, ale tak czy owak doswiadczamy przestrzeni muzealnej ruchem
catego ciata, kroczac. Przypomina sie tu spostrzezenie Michela de Certeau,
ktory w ksigzce Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dziatania® zauwazyl, ze zazna-
czona na planie ulica staje sie¢ przestrzenig dopiero dzieki ludziom, ktérzy nig
przechodza. Podobnie w muzeum, ogladajac ekspozycje sktadajgca sie z po-
jedynczych, nieruchomych obiektéw, jak obrazy przytwierdzone do $Scian,
rzezby ustawione na postumentach, porcelana i wyroby zlotnicze zamkniete
w szklanych gablotach, aktywizujemy ich narracyjng potencje dzieki naszemu
poruszaniu si¢ wsréd nich.

Oczywiscie nie wystarczy sama lektura narracji muzealnej dajaca sie
wydoby¢ z kolekcji obiektow. Istotng czescig poznania fenomenu danego
muzeum jest uwzglednienie kontekstu, tworzonego przez znaczenia sym-
boliczne, wpisane w ksztalt budynku i jego usytuowanie. Rozpatrze tu tylko
waski wycinek, dajacy sie uchwyci¢ dzieki poréwnaniu sytuacji budynkéw
projektowanych i wznoszonych specjalnie dla muzeéw oraz takich, ktére stu-
zyly niegdy$ innym przeznaczeniom, a p6Zniej zostaly zaadaptowane do ce-
16w muzealnych. W takich sytuacjach jaka$ czes¢ przesztosci zwykle pozo-
staje obecna i wpisuje sie w narracje stuzacg nowemu przeznaczeniu. Ukaze
to pokrétce na kilku przyktadach.

Wsréd budynkéw zaprojektowanych z zalozenia jako muzeum i to dla
bardzo wyraZnie okres$lonej kolekcji tematycznej szczegdlne zainteresowa-
nie budzg Muzeum Historii Zydéw Polskich Polin w Warszawie oraz Mu-
zeum II Wojny Swiatowej w Gdarisku. Oba uznano za wybitne osiggniecia
sztuki architektonicznej i to w skali miedzynarodowej. W obu wypadkach
zaréwno ogolny styl budowli, ksztalt bryly, widok fasad, wewnetrzna kon-
strukcja budynku, jak i uzyte materiaty w sposéb niezwykle trafny polgczyty
funkcje uzytkowe ze znaczeniami odnoszacymi sie do tredci, dla prezentacji
ktérych muzea te powstaly. Nie mniej znaczace jest usytuowanie kazdego
z nich. Muzeum Polin stanelo na terenie niegdysiejszego getta warszaw-
skiego, na Muranowie, na obszernym pustym placu, w bezposrednim sa-
siedztwie wzniesionego tuz po wojnie pomnika Bohateré6w Getta Warszaw-

6 M. de Certeau, Wynalez¢ codzienno$é: Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Jariczuk, Krakéw 2008.
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skiego. Muzeum II Wojny Swiatowej wpisuje si¢ w ztozony uktad wspétrzed-
nych, najpierw ujetych jakby z lotu ptaka. Odnosi sie do wojny Swiatowej,
ale zostalo usytuowane w Polsce, a wiec w obszarze, ktéry Timothy Sny-
der nazwat ,skrwawionymi ziemiami”, potozonymi w Europie Srodkowo-
-Wschodniej, pomiedzy dwiema zbrodniczymi totalitarnymi potegami: nie-
miecka i sowiecka. Schodzac nizej z ptasiej perspektywy, widzimy, ze Mu-
zeum zostalo zbudowane w miescie, w ktérym druga wojna Swiatowa sie
rozpoczeta, w Gdansku. Zas w obszarze tego miasta Muzeum znajduje si¢
w niewielkiej odleglosci (liczac w linii prostej) od Westerplatte, skad padly
pierwsze strzaly z pancernika Schlezwig-Holstein. Z drugiej strony muzeum
bezposrednio sasiaduje z przedwojenng Poczta Polskg, o ktérg toczone walki
stanowig osobny, nader wazny epizod, utrwalony w symbolice pamieci zbio-
rowej, majacy obszerng literature historyczng i uwieczniony w dzietach li-
terackich i filmowych. Wybér dziatki, na ktérej staneto Muzeum, pozwolit
jego twoércom jeszcze glebiej zwigzac ten obiekt z przestrzenig miasta. Bu-
dowla nie tylko wiagze si¢ z dwudziestowieczng tragedia najwiekszej wojny
w dziejach ludzkosci, ale zostata gleboko zakorzeniona w catosci dziejow
Gdarnska. Badania archeologiczne poprzedzajace budowe odstonily siegajaca
Sredniowiecza przeszlos¢ dzielnicy. Bieg jej gtéwnej ulicy wyznaczyt cen-
tralng 0§ muzealnego budynku. Usytuowanie Muzeum jednoczesnie osadza
je gleboko w przesztosci i wprowadza na trwale w polski dzier dzisiejszy
tego miasta, bowiem jego bryta wpisata sie w widok, bedacy ikong Gdariska.
Moéwie oczywiscie o perspektywie ogladanej z mostu nad Mottawa po prze-
kroczeniu Zielonej Bramy. Charakterystyczny skosny ostrostup widoczny jest
nad Mottawg obok gdariskiego Zurawia jako znak pamigci, pokonania kosz-
marnej przeszlosci i przestrogi na przysztosé. Juz zaczat sie wpisywac w sym-
boliczne znaczenia miejskiej przestrzeni, jak na obrazie gdaniskiego malarza
Dariusza Boguckiego Mottawa: od starego do nowego, na ktérym po obu stro-
nach Mottawy stoja naprzeciw siebie po lewej Zuraw, a po prawej Muzeum,
co jest sprzeczne z realnym usytuowaniem topograficznym obu budynkéw,
stojacych w poblizu siebie na tym samym brzegu. Odksztalcenie rzeczywistej
przestrzeni mocg wyobrazni malarza tworzy nowy, symboliczny sens nad-
budowany nad stanem faktycznym.

Nie ma tu miejsca na oméwienie niezwyklej, ogromnej wystawy statej,
latami budowanej przez zespodt kierowany przez prof. Pawla Machcewicza.
Wystawa jest osiggnieciem poznawczym, popularyzatorskim i edukacyjnym
opartym na najnowszych badaniach naukowych, dotyczacych dziejéw dru-
giej wojny, jej przyczyn, przebiegu i skutkéw. Jest takze — nie waham sie uzy¢
tego okreslenia — dziefem sztuki. Dzietem sztuki takze pod wzgledem organi-
zacji przestrzeni, stworzonej dla eksponowania ponad péttora tysigca obiek-
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tow, budujacych historyczng narracje cechujgca sie¢ niezwyklym bogactwem
poznawczym, silg ekspresji i przejmujacym przestaniem moralnym. Niestety
niektdre z tych wartosci wystawy zostaly po zmianie dyrekcji w 2017 roku do
pewnego stopnia znieksztatcone ze wzgledéw politycznych, pod zarzutem
jakoby wojna byta w tym muzeum za bardzo $wiatowa, a za malo polska,
za malo militarna i bohaterska, a za bardzo ukazujaca cierpienia ludnosci
cywilnej.

Przyktadami budynkéw o pierwotnie innym przeznaczeniu moga by¢:
Muzeum Katyniskie w Cytadeli Warszawskiej, Muzeum Emigracji w Gdyni
i budynek wielkiej stajni przy patacu w La Venaria Reale (na przedmiesciach
Turynu), w ktérym na przelomie lat 2011 i 2012 eksponowano wystawe cza-
sowq , Leonardo — il genio il mito”. W dwu pierwszych przypadkach wcze-
$niejsze przeznaczenie budowli sprawialo, ze ich przestrzer byla nasycona
znaczeniami stanowigcymi jednoczeénie wyzwanie i szanse dla ekspozycji
muzealnej. Dla Muzeum Katynskiego usytuowanie go w obiekcie o charak-
terze wojskowym stanowito oczywistg szanse. Wyzwaniem byto natomiast
skonfrontowanie si¢ z pierwotnym przeznaczeniem Cytadeli, jako znaku car-
skiej dominagji i przemocy. Upamietnienie w tym miejscu ofiar zbrodni ka-
tyniskiej wpisato sie¢ w wazng tradycje martyrologiczng, a jednoczeénie na-
bralo znaczenia odreagowania traumy komunistycznego zniewolenia, kt6-
rego jednym z najbole$niejszych znakéw byto klamstwo katyriskie.

Muzeum Emigracji powstato w odnowionym po 70 latach budynku nie-
gdysiejszego Dworca Morskiego, zbudowanego w dwudziestoleciu miedzy-
wojennym w sercu portu gdyrskiego. Dworzec byt centrum ruchu pasazer-
skiego wéwczas jednym z najnowoczesniejszych i najwiekszych w Europie.
Stad odptywaly polskie transatlantyki ze stynnym ,Batorym” na czele. Miej-
sce to ma swoje znaczenie w biografii Gombrowicza, ktéry stad wyruszyt
w sierpniu 1939 roku na poktadzie ,Chrobrego” w podréz do Argentyny.
W wypadku Evy Hoffman Dworzec Morski zostawit $lad nie tylko w bio-
grafii, ale i pisarstwie. Jej autobiograficzna ksigzka Zagubione w przekladzie
zaczyna si¢ przejmujgcym wyznaniem:

Jest kwiecieri 1959 roku. Stoje przy barierce na gérnym pokladzie ,Batorego”
i czuje, ze moje zycie sie koriczy. Patrze na zgromadzony na nadbrzezu ttum, jak
zawsze obserwujacy wyjscie statku z Gdyni — ttum, ktéry nagle i nieodwotalnie
znalazt si¢ po drugiej stronie. [...] Mam trzynascie lat, a my udajemy si¢ na emi-
gracje. Pojecie to jest dla mnie tak miazdzaco nieodwotalne, jakby oznaczato
koniec $wiata?.

7 E. Hoffman, Zagubione w przekladzie, przet. M. Ronikier, Londyn 1995, s. 7.
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Oczywiscie wyplyniecie w $wiat z Dworca Morskiego wecale nie dla
wszystkich oznaczato nieodwracalne udanie si¢ na uchodzctwo. Przede
wszystkim toczyt sie tu zwykly ruch pasazerski. Pod koniec lat 80. ubie-
glego wieku ostatni polski transatlantyk zakonczyt swoja stuzbe i Dworzec
Morski stracit racje bytu, dla ktérej go stworzono. Uznanie go za zabytek
architektury modernizmu, renowacja i utworzenie Muzeum Emigracji spra-
wilo, ze nowa funkcja zaktualizowala pierwotng pamie¢ miejsca, przez ktore
rzeczywiscie przewinely sie rzesze emigrantéw. Nadaje to szczegdlny rodzaj
wiarygodnosci muzealnej ekspozycji, ktéra oczywiscie nie ogranicza sie do
przesztosci Dworca, ale obejmuje zjawiska migracyjne od XIX wieku az do lat
po wejsciu Polski do Unii Europejskiej.

Chce jeszcze krétko wspomnieé o turyniskiej wystawie , Leonardo — il ge-
nio il mito” , poniewaz mozliwe odniesienie do pamieci o pierwotnym
przeznaczeniu przestrzeni prawdopodobnie nie zostalo zamierzone przez
tworcéw ekspozycji. Okazaly budynek wielkiej stajni znajduje sie w daw-
nej posiadiosci dynastii Sabaudéw w pewnym oddaleniu od patacu, be-
dacego juz takze obiektem muzealnym. Z punktu widzenia muzealnikéw
zaleta dawnej stajni, obok ogromnych rozmiaréw, jest nie tylko to, ze juz
nie ma w niej koni, ale i to, ze jest catkowicie pusta, co pozwala na duza
swobode w kreowaniu przestrzeni wystaw czasowych o najrézniejszym cha-
rakterze. Wystawa o Leonardzie skoncentrowana byla w pierwszej czesci
wokot jego autoportretu, rysowanego sangwing, stanowigcego najwiekszy
skarb narodowej biblioteki w Turynie. Geniusz renesansowego tworcy uka-
zany zostal réwniez w postaci ogromnych modeli r6znych urzadzer mecha-
nicznych, zbudowanych wedltug zachowanych projektéw, wigcznie z maching
latajaca, zawieszong nad glowami zwiedzajgcych. Druga cze$¢ wystawy byla
poswiecona mitowi Leonarda ksztattujgcego sie przede wszystkim w mate-
rii najrézniejszych trawestacji jego najstawniejszych dziel malarskich to jest
Giocondy i Ostatniej Wieczerzy, zwlaszcza w wieku XX, gdzie na przykilad
Jezus i apostolowie sa bezdomnymi, dzielagcymi chleb przy ubogim stole
z nagich desek. Sam fresk Leonarda, dzieki komputerowo wykonanej ko-
pii, znakomitej kolorystycznie, eksponowano w naturalnych rozmiarach i na
wysokosci takiej jak w mediolariskim refektarzu przy bazylice Santa Ma-
ria delle Grazie, dzigki czemu zludzenie obecnosci oryginalu bylo peine.
Przestrzenn wystawy byta tak zaaranzowana, ze zwiedzajacy stawali wprost
przed freskiem dopiero po przejéciu calej ekspozycji, w pelnym zaskocze-
niu. Dopiero wtedy moglo sie pojawi¢ blyskawiczne skojarzenie, Ze ta scena,
rozgrywajaca sie w przeddzien ukrzyzowania, na tej wystawie ma miejsce
w stajni. Nieoczekiwanie spostrzegamy, ze Ostatnia Wieczerza jest spozy-
wana nie w wieczerniku, a w stajence. Stykajg sie ze sobg poczatek i koniec
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obecnej w domysle narracji o zyciu Jezusa, stajenka betlejemska i jutrzejsza
perspektywa Golgoty.

Sztuka barokowa ze swoim umitowaniem kontrastu i paradoksu zna do-
brze to skojarzenie, obecne na przyktad w obrazach przedstawiajgcych Dzie-
cigtko lezace nie w zt6bku, a na krzyzu, albo bawigce sie¢ insygniami Meki.
W turyniskiej wystawie nie bylo odniesiefi do sztuki barokowej, aczkolwiek
sam budynek z tej epoki pochodzi. Skojarzenie ze stajenka betlejemska jako
popularnym toposem sztuki sakralnej tkwito wylgcznie jako potencja w pa-
mieci zwiedzajacych o pierwotnym przeznaczeniu przestrzeni wystawy, ulo-
kowanej w niegdysiejszej stajni. Slad tego przeznaczenia pozostat juz tylko
w nazwie budynku stajni, po wlosku scuderie. (Jego pelna nazwa Scude-
rie Juvarianne pochodzi od nazwiska architekta Juvarra, projektanta catego
kompleksu posiadiosci Sabaudéw w La Venaria Reale). Niegdysiejsza stajnia
posiada rozmiary tak monumentalne, Ze przypomina raczej nawe koscielng
o bardzo wysokim, poétkoliscie sklepionym barokowym stropie i wydiuzo-
nym ksztalcie, niz pomieszczenie zbudowane dla koni, nawet jesli to byly
konie ze stadniny krélewskiej. Kopia fresku Leonarda, dzieki umieszcze-
niu na $cianie zamykajacej nawe, sytuuje sie w miejscu, gdzie w kosciele
znajduje sie ottarz. Budynek przeksztalcony wspoélczesnie w obiekt muze-
alny, przeznaczony do eksponowania wystaw, stal sie w ten sposéb Swia-
tynig sztuki.
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Categories of Poetics in Reading Museum Space

Abstract

The article seeks to address the question of functionality of poetics in
understanding the organization of cultural space such as a museum or
art gallery. The author asserts that reading museum space can correspond
with reading a continuous narrative which includes all art collection, or
that it can be read as anthology of individual and varied pieces of art. The
comprehension of a museum should also involve the understanding of its
contextual elements such as the symbolism of its architectural design or
location. The author analyzes two situations: when the building is designed
to function as a museum and when the museum building has been adapted
for this purpose. This latter function may pose a challenge as in this case
its past will remain present and will interfere with the new narrative.

Keywords: museum space, continuous narrative, anthology, collection,
architectural symbolism



