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Granice pomigdzy s3tukq i naukami (wlaszeza bumanistyeznymi) sq nwarunkowane
tdeologicznie i Zmienne, a historia intelektu sama mwiktana jest w te gmiennoséi. W jej
obrebie podzial na gatunki jest plynny. Zmieniajqce sig definice s3tuki gy nanki niu-
530 prowokowal nowe, retrospektywne syntegy i nowe typy idealne do opisu historyeznego.

James Clifford

Pole nauki i pole sztuki' — te same przedmioty, umieszczone w kaz-
dym z nich, beda si¢ zachowywac zupelnie inaczej, jakby obowiazywaly
catkiem odmienne prawa fizyki. Ptugi, radta, podrywki, dzbany, fotografie.
Poukladane réwno 1 zanurzone w formalinie lakonicznego opisu. Nie-
ktére oddzielone szybka. Prosektorium kultury: przedmioty wydarte do-
$wiadczeniu, okaleczone z naukows precyzjq przez pozbawienie ich wlasnej

! Pisze o polu sztuki i polu nauki, gdyz sformutowania ,,sfera sztuki” czy ,,przestrzen sztuki” w nie-
ktorych kontekstach wydaja mi si¢ niezrgczne. Nie nawiazuje jednak przy tym do tradycji neo-struk-
turalistycznej (Pierre Bourdieu) i specyficznego rozumienia pojecia ,,pole”, ktére zostato w jej ramach
wypracowane. Gtéwng inspiracja metodologiczng dla przedstawionych rozwazan, ksztattujaca sposéb
rozumienia $wiata muzedw, jest instytucjonalizm, co w dalszej czesci artykulu rozwijam. Tym samym
tytutowego pojecia ,,kulturowe wytwarzanie obiektéw (muzealnych)” nie nalezy tez myli¢ z ,,obickta-
mi kulturowymi” Pierre’a Bourdieu. O ile instytucjonalizm kladzie nacisk na dziatania ludzi, o tyle tra-
dycja strukturalistyczna akcentuje przede wszystkim wplyw uwarunkowan. Kiedy pisz¢ o wytwatza-
niu obiektéw muzealnych, staram si¢ opisac ten proces z perspektywy instytucjonalnej teorii sztuki
i podkresli¢ to, w jaki sposéb muzealnicy obiektywizuja, czy tez naturalizuja dziatania, ktére sa czgscia
procesu kulturowego i wynikaja z okreslonych zalozen. Analiza wpisujaca sie¢ w nurt strukturalistycz-
ny podkreslataby natomiast to, w jaki sposéb siatka zaleznosci, rozpieta miedzy takimi pojeciami jak
na przyklad autentyczne — nieautentyczne, sztuka (wysoka) — sztuka prymitywna (lub: ludowa), wspét-
czesne — dawne, warunkuje sposob funkcjonowania pola.
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historii 1 wszelkiej sprawczosci, taksonomicznie wypreparowane i otoczone
martwy ciszq muzeum etnograficznego. To jeden z koncéw pewnego kon-
tinuum. A drugi? Teatr i sala koncertowa. Cialo pracuje, migs$nie napinaja
sig, by zespoli¢ si¢ z instrumentem. Cialo-przedmiot wydobywa pozadany
dzwigk. Znaleziona w szkatulce fotografia pozwala ustali¢ prawdziwa toz-
samo$¢ jednego z bohateréw i odmienia los jego bliskich. Ruch, spraw-
czo$¢, opowies¢. Z jednej strony pole nauki, z drugiej — pole sztuki: czy
konice owego kontinuum mozna polaczyé, skrecié taczaca je linie w za-
petlona wstege Mobiusa? Co si¢ stanie wowczas z przedmiotami, ktore
znajdowaly si¢ w polu nauki? Czy w obliczu kryzysu muzedw sieganie
po narzedzia 1 metody sztuki moze przynies¢ rozwiazanie chocby niekto-
rych probleméw?

W niniejszym artykule postaram si¢ odpowiedzie¢ na te pytania.
Wyjasnie, w jaki sposob muzealnictwo etnograficzne czerpalo i czerpie z in-
spiracji, ktore znajduje w polu sztuki, by zmierzy¢ si¢ z pytaniem o to, na
ile inspiracje te moga by¢ pomocne w muzealniczej praktyce etnograficzne;j
u progu kryzysu. Zaczne jednak od zarysowania specyfiki kryzysu muze-
alnictwa, czy tez raczej — jak bede starata si¢ dowies¢ — kryzysow, 1 spoj-
rzenia na instytucje muzeum ze wspolczesnej perspektywy krytyczne;
(w rozumieniu nowej muzeologii %). Wazna inspiracja teoretyczna w tych
rozwazaniach bedzie instytucjonalna teoria sztuki.

/// Kryzysy

Ostatnio wiele si¢ mowi o kryzysie muzedw i muzealnictwa, szczegol-
nie po publikacji ksiazki Jeana Claira (2007/2009; pot. Poprzecka 2009;
Kowalczyk 2010; Grzonkowska 2011; Swigch, Swigch 2011). Stare kon-
cepcje wydaja si¢ przebrzmiale. ,,W poszukiwaniu nowej tozsamosci (mu-
zea — K.D.) podkradajq innym placéwkom kulturalnym ich menu. Chca
by¢ jednoczesnie galeria, filharmonia, kinem, teatrem, domem kultury...
Czy traktowac to jako che¢ poszerzenia 1 wzbogacenia oferty, podejscie
holistyczne, bliskie idei §wiatyni muz, czy tez bardziej jako nieuprawnione
zawlaszczanie cudzych rél, przy jednoczesnym zaniedbywaniu wlasnych,

*Badania nad muzeami tradycyjnie okreslano pojeciem ,,muzealnictwo”, jednak termin ten kojarzony
byt z tradycyjnymi metodami pracy muzealnej i w polskiej literaturze przedmiotu zastapiono go przez
termin ,,muzeologia”. To ostatnie pojecie odnoszone jest do wspdlczesnych studiéw nad ich histo-
rig, metodami dziatan oraz ich rola edukacyjna, polityczng i spoleczna. Jednak nurt krytycznych badan
nad muzeami inspirowany studiami postkolonialnymi, teoriami feministycznymi, nows historia sztu-
ki i pracami Michela Foucaulta czgsto okresla si¢ pojeciami ,,nowa muzeologia” lub ,krytyczne stu-
dia muzealne”. Piotr Piotrowski (2011) uzywa tych poje¢ zamiennie. Srodowisko zwiazane z pismem
,»,Obieg” zaproponowalo natomiast pojecie ,,muzealizm”.
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juz niechcianych?” — pytal Wiktor Kowalczyk (2010: 57). Zastrzezenia bu-
dza nie tylko nowe strategie dzialan, lecz takze nowe pomysty na kreowanie
wizerunku instytucji. Zainstalowanie swiatel LED — ktore nie wytwarzaja
ciepla, a wigc nie zagrazaja eksponatom — w miejsce tradycyjnego oswietle-
nia czy ekranu dotykowego zamiast tradycyjnej planszy z informacjami
moze wizualnie uatrakcyjni¢ wystawe, ale nie wplynie automatycznie na jej
warto$¢ merytoryczna. Dodanie electro-blichtru do tradycyjnej aranzacji
wystawy nie przeniesie jej tez w przestrzenn nowego paradygmatu. Nowe
technologie zdaja si¢ nie rozwigzywac starych problemoéw, a przynamniej nie
w latwy sposoéb. Co gorsza, wraz z nimi pojawiaja si¢ nastepne (Maitresse
2010: 59-60; Swiech, Swiech 2011: 110-112).

Kwestie te tym bardziej domagaja si¢ konstruktywnych odpowiedzi w sy-
tuacji, gdy od dluzszego czasu liczba muzeéw gwaltowanie wzrasta, a wiel-
kos¢ kolekcji zwigksza si¢ mniej wigcej o 2 punkty procentowe rocznie
(Maitresse 2010: 56). W obliczu tej ekspansji muzealnej jedna z kluczowych
kwestii jest wypracowanie koncepcji odpowiedzialnego kolekcjonowania,
ktoére odwaznie stawia czolo kwestii selekcji 1 nie unika problemu zbywania
(przekazywania inny muzeom) czy tez pozbywania si¢ niektorych obiektéw
(Maitresse 2010: 54). Z drugiej strony podkresla si¢ wage tego, co materialne,
w procesie do§wiadczenia muzealnego (Dudley 2012). Jednoczesnie poja-
wiaja si¢ glosy, ze nowe teorie dotyczace przedmiotéw i materialnosci
powinny znalez¢ swoje realizacje w muzealnictwie etnograficznym (Cza-
chowski 2011: 72). I trudno si¢ z nimi nie zgodzi¢. Postulaty te sq bowiem
zglaszane przez tych, ktorzy dostrzegaja rozbiezno$¢ pomiedzy wspolczesna
teorig a praktyka muzealniczgq ufundowang na pozytywistycznym parady-
gmacie i odzwierciedlajaca dziewigtnastowieczng wizje Swiata. Dlatego kla-
dzie si¢ tez coraz wigkszy nacisk na opracowanie metod dzialania uwzgled-
niajacych wspdlczesne teorie oraz wypracowywanie adekwatnych do tego
narzedzi (Baranski 2007; Czachowski 2009). Coraz czesciej przyznaje si¢
réwniez, ze muzeum powinno sta¢ si¢ bardziej demokratycznym §ro-
dowiskiem, w ktérym odchodzi si¢ od hierarchicznego modelu wiedzy,
zakladajacego, ze to muzealni eksperci sa jedynymi dysponentami wiedzy
przekazywanej masom. Stad liczne publikacje rozwazajace idee muzedw
otwartych na wspolprace ze spolecznosciami (Karp i in. 1992; Watson
2007), muzedw partycypacyjnych czy dialogicznych (Kuo Wei Tchen 1992,
Sikora 1996, Habich 2003, Simon 2010, Dypa 2012), wspélnego tworzenia
wystaw z tymi spolecznosciami, ktérych historia i kultura ma by¢ pre-
zentowana (Krmpotich, Anderson 2005). W tekstach tych znajdziemy
juz nie tylko postulaty i teoretyczne rozwazania, lecz takze omoéwienia
konkretnych projektow.
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Pytania o to, jak powinno wyglada¢ dzi§ muzeum, co powinnismy za-
chowywac, sa dzis kluczowe. Czy ma to by¢ muzeum-$§wiatynia czy tez mu-
zeum-miejsce-rozrywki, muzeum-szkota, muzeum-dialogiczne, muzeum
partycypacyjne (Simon 2010), muzeum-mauzoleum czy muzeum-strefa-
-kontaktu (contact zone, Clifford 1997), muzeum krytyczne (Piotrowski
20117), a moze muzeum-miejsce samopoznania (Baraiski 2010)? Pro-
blem ten, cho¢ wydaje si¢ globalny, ma jednak swoje lokalne odmiany.

Roéznice te tatwo wypunktowaé na przykladzie dwoch projektow sro-
dowiskowych. Pierwszy z nich to powolywanie przez etnograféw i antro-
pologéw zrzeszonych w Polskim Towarzystwie Ludoznawczym nowego
czasopisma — ,,Zbiér Wiadomosci do Antropologii Muzealnej” — ktorego
pierwszy numer bedzie poswigcony poszukiwaniu odpowiedzi na pytania
o to, czym ma by¢ muzeum etnograficzne i jaka polityke powinno przy-
ja¢. Drugi to organizowana w tym roku konferencja ICME (Internatio-
nal Commitee for Museums of Ethnography) w Pitt Rivers Museum
o znaczacym tytule The Future of Ethnographic Museums. W trakcie tej kon-
ferencji zostana przedstawione wyniki projektu, w ktéry zaangazowanych
jest dziesie¢ duzych europejskich muzeéw etnograficznych*. Jego ce-
lem jest wypracowanie istotnego wkladu do debaty o roli muzeum etnogra-
ficznego w epoce postkolonialnej oraz zaproponowanie nowych sposobow
myslenia i pracy, ktore zaowocujq redefinicja priorytetow, a takze dostoso-
waniem do wspolczesnego, zglobalizowanego, wielokulturowego $wiata.
Gdy poréwnamy pytania sformutowane w ramach obu tych przedsiewziec,
dojdziemy do wniosku, ze refleksje snute przez te dwie grupy muzealnikéw
naleza do zupelnie innych porzadkéw — to dwa odrebne dialogi, prowadzone
w dwoch odrebnych §wiatach.

Osig polskich rozwazan jest problem relacji muzeum z szerokim $ro-
dowiskiem interesariuszy: ,,Czym jest muzeum i jaka jest jego rola? Jaka po-
winna by¢ specyfika dzialalnosci muzeum, w czym muzeum rézne jest od
innych instytucji kultury/edukacji? Jakie powinno by¢ miejsce muzedw etno-
graficznych w systemie muzealnictwa? Jakie powinny by¢ kierunki doku-
mentacji i budowania kolekcji w muzeach etnograficznych? W jaki sposéb
muzea winny prowadzi¢ prace badawcze 1 uczestniczy¢ we wspolczesnych

? Wprawdzie projekt muzeum krytycznego Piotr Piotrowski pisal z mysla o muzeum sztuki, ale mu-
zeum etnograficzne jako muzeum krytyczne nie tylko daje si¢ pomysled, lecz takze jest niezwykle po-
trzebne, o czym dalej. Co wiecej, krytyczne wystawy etnograficzne byly juz realizowane (Sikora 1996:
77-78).

* Konferencja The Future of Ethnographic Musenms organizowana przez Pitt Rivers Museum i Ke-
ble College, University of Oxford (19-21 lipiec 2013). http://icme.icom.museum/index.php?i-
d=28&no_cache=1&tx_ttnews%5Btt_news%5D=125&tx_ttnews%5BbackPid%5D=12; dostep:
26.12.2012.
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nurtach etnologii/antropologii kulturowej? Jakie relacje powinny taczyc
muzea etnograficzne z etnologia akademicka?” °. Na pierwszy plan wysuwaja
si¢ tu relacje muzeum etnograficznego z innymi instytucjami kultury 1 nauki.

Natomiast kwestie, ktére beda dyskutowane na konferencji ICME,
zwigzane sa z rozliczaniem si¢ z przeszloscia kolonialna, problemami zwig-
zanymi z repatriacja obiektow oraz ewaluacja zmian programowych w mu-
zeach: ,,Po co muzea etnograficzne w XXI wieku? Dla kogo sq muzea
etnograficzne i co powinny zawiera¢? Czy powinno si¢ zachowa¢ dowody
kolonialnego uwiklania w przesztosci, czy raczej kolekcje i wystawy powinny
si¢ skoncentrowac na wspolczesnosci? Kto ma prawo do posiadania i pre-
zentowania kultur materialnych? Do jakiego stopnia nowe modele prak-
tyk kuratorskich i teorii antropologicznych przywrocily réwnowage, kto-
rej wczedniej brakowalo? W jaki sposob instytucje — takie jak muzea
etnograficzne — moga uwzgledni¢ wzrastajacy ruch ludzi i przedmiotow
w transnarodowym i transkulturowym swiecie?” °.

Nawet jesli odnajdziemy podobne problemy poruszane w zapowie-
dziach obu dyskusji, okaze sig, ze akcenty w kazdym wypadku sa zupelnie
inaczej rozlozone. Roznice te nie sa kwestiq przypadku — wydaja si¢ wrecz
symptomatyczne. Sytuacja muzealnictwa etnograficznego w Polsce — z jego
dziedzictwem PRL-u w postaci niezliczonych obiektow sztuki ludowe;
oraz probleméw natury organizacyjnej, takich jak braki inwentaryzacyjne
1 niedostateczny poziom zabezpieczen muzealiéw, z ktérymi borykaja
si¢ wlasciwie wszystkie polskie muzea — ma swoja lokalna specyfike (Ba-
ranski 2010: 367; Ogrodzki 2010). Dlatego wlasnie debata na temat
kondycji polskiego muzealnictwa (nie tylko etnograficznego) toczaca si¢ na
konferencjach i na famach specjalistycznych periodykéw naznaczona jest
dylematem: czy wystawy powinny mie¢ przede wszystkim warto$¢ naukowa
(muzeum-§wiatynia), czy ich tworzenie nalezy pozostawi¢ w rekach spe-
cow od marketingu, ktérzy wykreuja wystawowe blockbustery (muzeum-
-miejsce-rozrywki)? Czy jest to jednak adekwatne postawienie sprawy? To
na pewno retoryka Jeana Claira (2007/2009), ale z pewnoscia nie jedyna
mozliwa — muzealnicy, ktorzy beda prezentowaé wyniki projektu na wspo-
mnianej konferencji w Pitt Rivers Museum, formuluja dostrzegane pro-
blemy juz w zupelnie innych kategoriach. Takie ujecie kryzysu, ktore

> List informujacy o powolaniu nowego czasopisma, ,,Zbiér Wiadomosci do Antropologii Muzeal-
nej” (ZWAM), rozestany do przedstawicieli srodowiska etnograficznego. 1.6dz, 28 lipca 2012 roku,
list podpisany przez: dr Katarzyne Baranska, dr. Huberta Czachowskiego, dr. Damiana Kasprzyka, dr
Ewe Klekot, dr Anne¢ Nadolska-Styczynska.

¢ http:/ /icme.icom.museum/index.php?id=28&no_cache=1&tx_ttnews%05Btt_news%05D=125&tx_
ttnews%5BbackPid%5D=12; dostep: 26.12.2012
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operuje figura muzeum na rozdrozu — miedzy §wiatyniq a miejscem roz-
rywki — ufundowane jest w duzej mierze, jak sadze, na naturalistycznym
rozumieniu tej instytucji 1 pozytywistycznym pojmowaniu nauki, do cze-
go jeszcze wroce. Mozna jednak mowi¢ o problemach wspolczesnych
muzeéw etnograficznych bez odwolywania si¢ do tej figury i zastanawia¢
si¢ nad tym, w jaki sposéb zblizy¢ praktyke muzealnicza 1 wspolczesne te-
orie antropologiczne.

/// Muzeum: perspektywa krytyczna

Préba innego spojrzenia i przeformulowania tego dylematu wymaga
jednak refleksji nad tym, jak tworzone jest muzeum: w jaki sposob rzeczy
staja si¢ obiektami muzealnymi, czyli w skutek jakich dzialan znajduja si¢
w polu nauki. Przedmioty same w sobie nie maja bowiem cech, ktére po-
zwolityby je sklasyfikowac jako dziela sztuki, dziedzictwo czy etnograficzne
obiekty muzealne (Dudek 2012b). Cho¢ — trzeba przyznaé — muzeum jako
instytucja wypracowalo rozmaite techniki naturalizujace 1 neutralizujace —
tak aby to, co spotecznie i kulturowo konstruowane, jawilo si¢ wlasnie jako
nnaturalne” i oczywiste (Piotrowski 2011). Przedmioty staja si¢ obiektami,
poniewaz budowany jest wokol nich dyskurs (teorie, pojecia, regulacje),
ktory konstytuuje je jako takie. Nauka, innymi stowy, musi je dla siebie
wyodrebni¢ w procesie kulturowego wytwarzania obiektéw (muzealnych),
a jednoczesnie wytwarza je dla kultury, nadajac im status prawomocnego
dziedzictwa. Barbara Kirschenblatt-Gimblett podkreslata réznorodnosé
dzialan zwiazanych z tym procesem:

dziedzictwo jest tworzone poprzez dzialania metakulturowe, ktore
muzeologiczne warto$ciowanie i metodologie (zbieranie, dokumen-
towanie, przechowywanie, prezentowanie, ocenianie i interpretacije)
stosujg do postrzegania zywych oséb, wiedzy, praktyki, artefaktow,
swiatow spolecznych 1 przestrzeni zyciowych. Muzealnicy i specjalisci
uzywaja okreslonych poje¢, standardow i regulacji, aby osadzi¢ zjawi-
ska kulturowe i ich podmioty w sferze tradycji, gdzie staja si¢ artefakta-
mi metakulturowymi, ,,zywymi skarbami narodowymi” (,,Living Natio-

55

nal Treasures”) lub arcydzietami ustnego i niematerialnego dziedzictwa
ludzkosci. (Kirschenblatt-Gimblett 2011: 126)

Stronami w procesie opisywanym przez Kirschenblatt-Gimblett w po-
wyzszym passusie sa zatem z jednej strony instytucje formulujace regulacje
i sprawujace kontrole nad muzeami przez egzekwowanie przestrzegania
okreslonych procedur (do takich bez watpienia naleze¢ bedzie International
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Council of Museums, ale sa nimi tez instytucje narodowe, takie jak Naro-
dowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw), z drugiej — akademicy
tworzacy teorie, ktére legitymizuja lub delegitymizuja zaproponowane
przez nie rozwijzania prawne i organizacyjne. 7 trzeciej zas$ s to sami
muzealnicy, ktérzy przez opisywanie wlasnych praktyk zbierania, doku-
mentowania, przechowywania i prezentowania przedmiotéw biora udziat
w tym procesie, a w konsekwencji rozszerzaja lub redefiniuja dyskurs mu-
zealniczy. Kulturowy proces wytwarzania obiektéw jest zatem niezwy-
kle ztozony, uwiklany we wzajemne zaleznosci aktorow w niego zaan-
gazowanych. W jego efekcie przedmioty — nawet jesli nie maja znaczace;j
wartosci ekonomicznej — zyskuja na wartosci symbolicznej i kulturowe;j
(Carman 2010: 81-85). Przypisywane s3 tez im inne warto§cl — auten-
tycznos¢, przynaleznosé do przeszlosci (reprezentuja przeszlos¢), znaczenie
(warto$ci) kulturowe (cultural significance).

Takie ujecie procesu wytwarzania obiektéw jest bliskie koncepcji so-
cjologii sztuki Howarda Beckera (1982), wpisujacej si¢ w nurt instytucjonali-
zmu (czy tez: instytucjonalnej teorii sztuki). W ramach dominujacego nurtu
refleksji socjologicznej pojmuje si¢ dziela sztuki jako wytwory, w ktérych
objawiajq si¢ z jednej strony geniusz i kreatywnos$c¢ jednostki, a z drugiej —
samo spoleczenstwo (Becker 1982: xi). Becker natomiast skoncentrowal
si¢ na zupelnie innych aspektach i podkreslal role sieci kooperacji, ktéra
bierze udzial w powstawaniu dziela sztuki. Tworza ja nie tylko ci, ktorzy
sa bezposrednio zwiazani z procesem tworzenia i prezentowania sztuki
— artysci, kuratorzy, krytycy, technicy, wydawcy, redaktorzy — lecz takze
na przyklad nauczyciele ksztalcacy artystow. Podkreslal takze role stan-
dardow i1 konwencji pozwalajacych oceniaé sztuke i odrézniac ,,z13” sztuke
od ,,dobrej”. Becker przekonywal, Zze wiele musi si¢ zdarzy¢ 1 wiele pro-
cesow musi przebiec w $cisle okreslony sposéb, aby dany produkt twor-
czosci zostal uznany za dzieto sztuki. O ile Bourdieu dazyt do ujecia pro-
cesow zwigzanych z funkcjonowaniem sztuki za pomocy ogodlnej teorii,
postugujacej si¢ pojeciami pola, pozycji i habitusu, o tyle Becker staral si¢
opisa¢ zlozonos¢ tego fenomenu, wskazywal wielorakie powiazania i ko-
rzystal przy tym z wielu rozmaitych przyktadow.

O procesach tworzenia kolekcji i obiektéw muzealnych nalezy mysle¢
wladnie w kategoriach analogicznych do tych zaproponowanych przez
Beckera i innych twoércow instytucjonalnej teorii sztuki. Takie spojrzenie
na muzea powinno si¢ laczy¢ takze z nowa muzeologia — krytycznymi
studiami nad muzealnictwem, zmierzajacymi do denaturalizacji instytucji
muzeum 1 ukazania jej dzialalnosci oraz przechowywanych w jej murach
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kolekcji jako ideologicznie nieneutralnych (Piotrowski 2011: 13—15). W stu-
diach tych muzeum opisywane jest jako konstrukcja o okreslonych prefe-
rencjach ideologicznych, realizujaca okreslone cele polityczne. Skrywanie
spotecznych hierarchii, praktyki wykluczania, absolutyzowanie narracji hi-
storycznej — to tylko pewne dzialania, ktére nowa muzeologia tropi i dekon-
struuje. Muzea etnograficzne, niestety, zastuzyly sobie na to, by na mar-
ginesie generalnej listy grzechéw dopisa¢ im jeszcze kilka kulturowych
przewinien:: przedstawienie lokalnych kultur tubylczych jako prymityw-
ne i wykorzystywanie tak skonstruowanego wizerunku Obcego do po-
twierdzenia wlasnej kulturowej wyzszosci (w Polsce tym egzotyzowanym
Obcym byt mieszkaniec wsi — bywa to praktykowane i dzis), kradziez dzie-
dzictwa narodowego, tworzenie rzekomo obiektywnej narracji etniczno-
narodowej, marginalizujacej znaczenie kultur mniejszosci. Niepodwazalnym
wkladem nowej muzeologii jest ukazanie tego, ze imperializm kulturowy
z rownym rozmachem realizowany jest zaréwno w muzeach sztuki, jak i mu-
zeach etnograficznych.

Z perspektywy krytycznej, ktéra tu proponuje, istotne sa zatem
trzy kwestie. Po pierwsze, postrzeganie obiektow muzealnych jako ar-
tefaktow kulturowych wytwarzanych przez dzialania metakulturowe. Po
drugie, rola sieci kooperacji oraz standardéw i konwencji w tym pro-
cesie. Po trzecie, ideologicznos¢ owego procesu wytwarzania obie-
ktow. Do zarysowanej tu perspektywy krytycznej powrdce w dalszej
czescl artykutu.

/// Technologie znaczen: mi¢dzy nauka a sztuka

Wypracowane w muzeach etnograficznych tryby legitymizacji — czyli
uruchamiane technologie znaczen stuzace wytwarzaniu prawomocnych
obiektéw muzealnych, takie jak dyskursy (standardy i konwencje) i praktyki
(dziatania sieci kooperacji) — podlegaja zmianom, co zwiazane jest z his-
torycznym rozwojem teorii antropologicznej i etnografii, czy szerzej nauk
spotecznych. Od samego poczatku jednak w tworzenie owych trybéw wpi-
sane bylo napiecie miedzy polami sztuki i nauki, dyskutowane w niniej-
szym numerze.

Na przelomie XIX i XX wieku z muzealnictwem — jako dziataniem
naukowym — wiazalo si¢ dazenie do stworzenia katalogu ksztaltéw, dlu-
gosci, koloréw i form przedmiotéw w celu poréwnywania ich ze sobg (Sva-
sek 2007: 127-128). Kolekcje tworzono na podstawie kryteriow typolo-
gicznych, geograficznych, badZ wykorzystywano kombinacje obu. Jednak
juz lata dwudzieste we Francji to moment, w ktorym pozytywistyczny
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paradygmat Scieral si¢ z surrealizmem (Clifford 2000: 133—-167; Grossman,
Kimball 2009). Tworzenie i umacnianie paradygmatu badawczego dyscypli-
ny wymaga jednak wykluczenia czy tez zepchniecia na pozycje ,,sztuki”
tego, co podwaza jego status naukowy (Clifford 2000: 151). Dlatego po
burzliwych latach dwudziestych domeny sztuki i nauki (antropologii kul-
turowej) znacznie si¢ od siebie oddality (Clifford 2000: 156).

Po wojnie w polskim muzealnictwie i etnograficznej praktyce badaw-
czej réwniez przewijaly si¢ watki wspotpracy z artystami. Roman Reinfuss
wspolpracowal z Andrzejem Wajda (Muzeum Etnograficzne im. Seweryna
Udzieli w Krakowie) 7, za§ w Muzeum Etnograficznym w Toruniu do dzi$
mozna oglada¢ zapis filmowy zrealizowany przed laty przez Jézefa Roba-
kowskiego . A wspdlczesnie muzea etnograficzne nieustannie romansuja
ze sztuka: podpatruja muzea sztuki (szczegdlnie sztuki wspoiczesnej) i za-
praszaja do wspdlpracy artystéw. Dobrym przykladem tego wspotdziata-
nia moga by¢ chocby niedawne wystawy w Krakowie, Warszawie 1 Toru-
niu, by nie szukaé przykladéw daleko’. Podejmowane dzi§ inicjatywy
wspolpracy z artystami mozna odczytywac jako strategie marketingowe:
proby odbrazowienia wizerunku muzedw etnograficznych dzigki strategicz-
nym aliansom z tymi sektorami kultury, ktére ciesza si¢ wicksza popular-
noscig 1 lepszym PR-em. To jednak réwniez dzialania majace wzbudzi¢
ferment w nieco skostnialych instytucjach, otworzy¢ je na nowe sposoby
myslenia, prezentaciji eksponatow i tworzenia kolekcji przez wprowadzenie
do sieci kooperacji nowych aktoréw, operujacych odmiennym jezykiem.

/// Tryby legitymizacji: taksonomie

Dominujacy do dzi§ w polskich muzeach etnograficznych schemat wy-
stawy podporzadkowany pozytywistycznym kryteriom naukowosci obej-
muje takie elementy, jak: wykorzystanie gablot, zestawianie poszczegdlnych
obiektow zgodnie z obowiazujacymi klasyfikacjami oraz wyjasnianie zna-
czenia wystawy 1 przekazywanie informacji za pomoca systemu podpiséw.
Wysuwana szuflada na fiszki i gablota to technologie, ktére stworzyly
muzeum pozytywistyczne — bez nich nie bylby mozliwy ani projekt

" Andtzej Wajda i Bogdana Pilichowska, ,,Andrzej Wajda. Etnograficzny remanent™; 12.07-31.10.2008,
Muzeum Etnograficzne w Krakowie.

87a t¢ informacje wdzigczna jestem dr. Hubertowi Czachowskiemu i Kubie Kopczyaskiemu.

? Katarzyna Dudkiewicz i Lazarus Takawit, ,,Kobieta — Inside, Outside” 16.09-31.10.2010, Muzeum
Etnograficzne w Warszawie; Joanna Wréblewska, ,,Autonomia przedmiotéw”, 24.09-15.10.2010, Mu-
zeum Etnograficzne w Toruniu; Agnieszka Lasota ,,Wiezi”, 19.11.2011-12.04.2012, Muzeum Etno-
graficzne w Krakowie.
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archiwum, ani pewien sposéb myslenia i tworzenia narracji o $wiecie .
Schemat modelu dzialania muzeum mozna natomiast przedstawi¢ naste-
pujaco: celem dzialania muzeum jest konserwacja, przechowywanie 1 udo-
stepnianie obiektow; obiekty do kolekcji pozyskuje si¢ zgodnie z pewngq
z gory przyjeta polityka i obowiazujacymi schematami klasyfikacji; nowe
nabytki maja przede wszystkim wypelniac luki i braki w systemie kolekcji,
a nowe kolekcje powoluje si¢ w sposéb analogiczny do juz istniejacych .
Zawsze przedstawia si¢ publicznosci tylko cz¢s$¢ zbiorow. Koncepcije wystaw
przygotowuja muzealnicy — zwykle powstaje dokument, na podstawie kto-
rego tworzy si¢ nastepnie wystawe. Przedmioty prezentowane sg albo wy-
rwane z kontekstu, opatrzone jedynie lakonicznym podpisem — tak jak
w muzeum sztuki prezentuje si¢ prace artystow — albo osadzone w pewnym
kontekScie: i situ, in context. Zaréwno pierwszy, jak i drugi sposob prezen-
tacji ma swoich zwolennikéw i przeciwnikow. Utrwalony przez lata model
udostepniania obiektow publicznosci sprawdzat si¢ doskonale w czasach,
gdy dominowala pozytywistyczna wizja $wiata 1 etnografii oraz jedno-
kierunkowy, elitystyczny schemat dystrybucji wiedzy. Dzi§ w obliczu gle-
bokich przeobrazed dyscypliny wydaje si¢ jednak zupetnie nieadekwatny.

/// Tryby legitymizacji: historie i opowiesci

Poszukiwanie nowych rozwigzan moze si¢ wigza¢ z podpatrywaniem
dzialan podejmowanych na przyklad w zachodnioeuropejskich muzeach,
moze tez wigzac si¢ z poszukiwaniem inspiracji w polu sztuki. Alternatywa
dla przedstawionego wyzej modelu funkcjonowania muzeum, ktéry zwia-
zany jest z tworzeniem kolekcji uporzadkowanych hierarchicznie 1 tak-
sonomicznie, moze by¢ muzeum narracyjne. Z perspektywy krytycznej
zarysowanej we wczesniejszej czedci artykutu muzeum, kultywowane prak-
tyki zbierania i prezentowania obiektéw nie stanowia przeciez jedynego
stusznego modelu, ale sa czescia fenomenu kultury historycznie uksztal-
towanego przez dzialania sieci kooperacji oraz standardy i konwencje.

10 Musze tu zaznaczyé, ze z petspektywy teorii instytucjonalnej, ktdra jest gléwna inspiracja meto-
dologiczna w tych rozwazaniach, przedmiotéw, takich jak gablota czy szuflada na fiszki, ,,nie widaé”.
Dopiero przyjecie perspektywy teorii aktora-sieci pozwala na uwzglednienie i zrozumienie roli tych
przedmiotéw w procesie wytwarzania obiektéw muzealnych. Swiadomie pozwole sobie jednak na te
drobna niekonsekwencje.

" Wspolezesnie (szczegolnie na potrzeby digitalizacji cyfrowej) tworzone sa tezaurusy — rozbudowa-
ne i mozliwie kompletne hierarchiczne zbiory stéw (hasel), za pomoca ktérych mozna opisa¢ obiek-
ty muzealne na potrzeby inwentaryzacji zbioréw. W Polsce nie tylko nie ma jednolitych tezaurusow
dziedzinowych, lecz takze nie istnieja ujednolicone tezaurusy w poszczegélnych instytucjach (Por. Wi-
dacka-Bisaga, Zaucha 2011: 104; Czyz, Romeyko-Hurko 2011: 23). Przyktadem takiego projektu moze
by¢ Stownik Hierarchiczny Pojec dla Dziedzictwa Kulturowego — narzedzie wspomagajace tworzenie i wyko-
rzystywanie baz danych obejmujacych zabytki sztuki: http:/ /www.histotiasztuki.uni.wroc.pl.
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Jednostkowa historia, opowies¢, ktora jest tworzywem literatury, row-
niez moze si¢ sta¢ podstawg legitymizacji w procesie kulturowego wytwa-
rzania obiektu. Porzadek taksonomiczny to pewna konwencja, ktéra moz-
na zastapic inna, bardziej odpowiadajaca dzisiejszym teoriom kultury ma-
terialnej: to juz nie miejsce w obiektywnej naukowej taksonomii uzasadnia-
toby wybodr danego przedmiotu, lecz unikatowa, osobista i subiektywna
opowies¢, ktora wigze si¢ z danym przedmiotem. Zaréwno ludzie, jak
1 przedmioty maja swoje historie czy tez biografie. Czesto te historie sa
mocno splecione. Wspodlczesna teoria kultury materialnej poswigca tym
kwestiom wiele uwagi. Wykorzystanie narzedzi sztuki — miedzy innymi per-
formensu czy instalacji wideo — umozliwia stworzenie innego modelu funk-
cjonowania muzeum. Przytocze¢ dwa przyklady, ktére pozwalaja wyjasnic,
w jaki sposoéb przyjecie trybu narracyjnego kulturowego wytwarzania obie-
ktéw zmienia praktyke muzealnicza.

/// Muzeum opowie$ci zmaterializowanych w przedmiotach

Dobrym przyktadem tworzenia kolekeji podporzadkowanej logice opo-
wiesci jest Tropenmuseum Junior w Amsterdamie. To wyodrebniona
przestrzen muzeum, w ramach ktérej przygotowywane sa wystawy spe-
cjalnie dla dzieci. Sharon Macdonald (2002: 9) pisala nieco zartobliwie
1 przewrotnie, ze muzealnicy doskonale wiedza, iz wigkszos¢ zwiedzaja-
cych odwiedza muzeum trzy razy w zyciu. Po raz pierwszy, gdy maja
dziewig¢ lat, po raz drugi, gdy przychodza z wlasnym dzieckiem, ktore
ma dziewig¢ lat, 1 po raz trzeci — z dziewigcioletnim wnukiem. Wprawdzie
przywolane stwierdzenie jest raczej autoironicznym zartem zawodowym,
a nie potwierdzong badaniami naukowymi teoria, to jednak odzwierciedla
ono pewne prawidtowosci dotyczace publicznosci muzealnej. Duza grupa
odbiorcéw to dzieci 1 mlodziez, ale przekaz muzealny dostosowany jest
raczej do oczekiwan doroslych. Natomiast Tropenmuseum Junior reali-
zuje wystawy z mysla wlasnie o najmlodszych odbiorcach. Liesbet Ruben
— kuratorka amsterdamskiego muzeum, wykorzystujaca w swojej pracy
narracyjny tryb legitymizacji — wyjasniala filozofi¢ muzeum przez odwola-
nie do kluczowych elementéw koncepcji tworzenia wystaw:

Przedmioty maja przekazywacé opowies§¢. Pelnig wazng
funkcje w procesie doswiadczania. Zwiedzajacy przechodza przez wy-
stawe razem z przewodnikami, ktorzy w tym czasie odgrywajq rézne
role. Wykorzystuja techniki teatralne — przechodza od jednej roli do
drugiej i w ten sposob stymuluja odbidr, ksztattuja doswiadczenie.
Sa w tym oczywiscie szkoleni. Historie wykorzystywane sa w trakcie
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réznych dzialan i opowiadane przez animatorow. Dzieci uzywajq
wszystkich przedmiotéw zgromadzonych na wystawie. Wykorzystuja
np. telefon, zeby prowadzi¢ ze soba interesy, albo gotuja przy uzyciu
przyboréw kuchennych — rekwizytow z wystawy. Tancza w ubra-
niach, ktore sa cze¢scia historii, a takze czeScia wystawy. Najwazniej-
szg kwestia zwiazang z wyborem okreslonych obiektéw jest mozli-
wo$¢ wykorzystania ich zgodnie z naszymi metodami pracy, a zatem
za kazdym przedmiotem musi staé¢ znaczaca historia.
Z jednej strony trzeba dowiedzie¢ si¢, w jaki sposob uzywany jest dany
przedmiot, z drugiej — dopytac o to, kto wykonal dany przedmiot i jak
wygladal proces jego tworzenia. (Dudek 2012a)

Chcialabym zwr6ci¢ uwage na trzy istotne elementy metod pracy
w Tropenmuseum Junior, ktére wymienita Ruben. Dwa z nich zwiazane
sa z wyborem przedmiotow: z kazdym z nich ma si¢ wiazaé znaczaca
opowies¢ i kazdy z nich ma umozliwia¢ przekazanie tej opowiesci. Trzeci
— wykorzystanie technik performatywno-teatralnych — okresla sposéb pre-
zentowania obiektow. Nacisk na taktylne (haptyczne) doswiadczanie przed-
miotéw, ktéry stanowi mocny element takiej filozofii wystaw, nie jest tyl-
ko blahym zabiegiem. Gilian Rose (2010: 225), ktéra poruszata miedzy
innymi t¢ kwestie, podkreslata, ze zakaz dotykania eksponatéw jest jedna
z niemal uniwersalnych zasad obowigzujacych w muzeach. Jako punkt
wyjécia do swoich rozwazan przyjela ona perspektywe foucaultowskiej
analizy krytycznej, pytajac, w jaki sposob w wyniku stosowania owej zasady
wytwarzana jest podmiotowos¢: to zwiedzajacy, ktory patrzy, a nie dotyka.
Odejscie od tej reguly nalezy zatem czytac jako probe rozmontowania pew-
nej perspektywy, pewnego sposobu patrzenia i doswiadczania. Wymaga jed-
nak poszukiwania innych przedmiotéw niz te, ktore znajduja si¢ zwykle
w kolekcjach. Nie chodzi tylko o mozliwos¢ ich dotykania. Zeby stworzy¢
takie wystawy, w kolekcji najpierw musza si¢ znalez¢ ,,znaczace” przedmioty,
ktore sq w stanie ewokowac¢ histori¢ i ktore mogg stac si¢ medium.

Z metod pracy Tropenmuseum Junior mozna wyprowadzi¢ koncep-
cje muzealnictwa (dla dorostych), ktéra uwzglednia kluczowe elementy
filozofii amsterdamskiego muzeum. Kolekcja, na ktérg skladaja si¢ przed-
mioty tworzace wystawe, pomyslana jest jako sie¢ relacji — wzajemnie
objasniajacych, uzupetniajacych, ,,dopowiadajacych” si¢ przedmiotow. War-
tos¢ kazdego z obiektow dla wystawy podyktowana jest tym, jak wiele
mozna dzigki nim opowiedzie¢ i jak wiele znaczen one kondensuja, czy-
li jak mocno dany przedmiot osadzony jest w sieci relacji zaréwno z czlo-
wiekiem, jak i z innymi przedmiotami. Takie rozumienie kolekcji wiaze

/098 STANRZECZY 1(4)/2013



si¢ z jednej strony z porzadkiem opowiadania, z ,narracyjnoscia” rzeczy
1 performansem — kategoriami kojarzacymi si¢ z polem sztuki. Z drugie;
za$ odsyla do wspdlczesnych teorii rzeczy, ktére przypisujg im sprawczosc.

/// Pamig¢ zewnetrzna

W projekcie Alyssy Grossman i Seleny Kimball — wspélnym projekcie
antropolozki i artystki, realizowanym w Museum of the Romanian Pea-
sant (Bukareszt) — znalezienie takich przedmiotéw nie bylo tatwe (Gross-
man, Kimball 2009). Grossman prosita osoby, ktére braly udzial w jej
badaniach do doktoratu, zeby przekazaly jej rzecz, ktéra kojarzy im si¢
z okresem komunizmu. Namawiala je przy tym, zeby nie byly to przed-
mioty warto§ciowe czy w zbyt oczywisty sposob ,,historyczne” (np. ma-
terialy propagandowe). W poszukiwaniu odpowiednich przedmiotéw, ma-
jacych osobista historia, pomagata swoim rozméwcom i towarzyszyla im
w szperaniu w domowych szpargatach. O znalezionych przedmiotach —
byly to miedzy innymi dwie skarpetki, podwiazka, syfon, maszyna do pi-
sania, kalamarz, porcelanowa figurka — ich wlasciciele opowiadali, a wywia-
dy te byly sfilmowane. Stworzone przez Grossman ,,Archiwum Pamigci”
zostalo wykorzystane do wykonania instalacji.

Warto podkresli¢c dwie kwestie. Po pierwsze, antropologiczno-arty-
styczna kooperacja Grossman i Kimball zaczela si¢ w polowie lat dziewigé-
dziesigtych, a projekt, ktory tu opisuje, nie byl pierwszym zrealizowanym
wspolnie przedsiewzieciem. Juz w czasie studiéw wymienialy si¢ lekturami
1 uczeszczaly razem na zajecia (Grossman brata udzial w zajeciach Kim-
ball i odwrotnie), a wieloletnia, czasem mniej, a czasem bardziej formalna
wspolpraca umozliwila im stworzenie wspolnego jezyka i wypracowanie
plaszczyzny porozumienia ponad dyscyplinami, ktére reprezentuja, przy
zachowaniu $§wiadomosci odmiennosci metodologiczne;.

Po drugie, praca nad instalacja réwniez byla realizowana wspoélnie (jej
czescia byla poklatkowa animacja, ktéra ,,0zywiala” przedmioty, sfilmowa-
na przez Grossman i Kimball w Bukareszcie). Podkreslam te kwestie, gdyz
niejednokrotnie wspolpraca artystow i etnograféw w ramach ,,wspol-
nych” projektéw realizowana jest praktycznie niezaleznie i dziela oni raczej
wspolny budzet niz wiedzg¢ 1 sposoby konceptualizowania czy tworzenia
reprezentacji. W tym jednak wypadku byla to wspolpraca par excellence.
Stworzona przez ten duet instalacja 1 jej filmowa wersja (Grossman, Kim-
ball 2012) eksploruje przestrzen przecinania si¢ pamieci jednostkowej i zbio-
rowej — tego, co indywidualne, i tego, co uniwersalne. To dialogi pamigci.
Tworzywem sq zaréwno przedmioty, jak 1 narracje, a to, co materialne,
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taczy si¢ z tym, co niematerialne, by wyrazi¢ niedyskursywna sfere codzien-
nosci — dialektyke pamieci i zapominania. Instalacja wykorzystujaca dwa
ekrany (film réowniez operuje dwoma ,,oknami” wyswietlanymi obok sie-
bie — ekranem przedzielonym na pél) pozwala na przelamanie linearnej
opowiesci. W przestrzeni muzeum zaistnie¢ moga przedmiot, jego histo-
ria i ludzka pamie¢ jako nierozerwalna triada, ktérej manifestacje (i mate-
rializacje) trudno wyobrazi¢ sobie w tek$cie naukowym czy nawet w filmie.

Przywolane tu dwa przyklady — tworzenia wystaw wykorzystujacych
techniki teatralne 1 literackie w amsterdamskim muzeum oraz wspolpracy
antropolozki i artystki w ramach projektu dotykajacego niedyskursywnej
sfery pamieci — stanowia wyzwanie dla tradycyjnie pojmowanego mu-
zealnictwa. Kluczowe dla wytwarzania obiektow w tego typu projektach
1 uruchamianych trybéw legitymizacji sa dwa pojecia i ich wzajemne rela-
cje: biografie przedmiotéw oraz obiekty biograficzne. Ten ostatni termin
zaproponowala Janet Hoskins (1998). Pojeciem tym okreslita przedmioty,
ktére obdarzone sa osobistymi cechami ich wlascicieli, przedmioty loku-
jace si¢ w ramach kontinuum migdzy darami a towarami. Ich wlasne
biografie sq nierozerwalnie splecione z losami tych, do ktérych naleza.
Renata Tanczuk proponowala, by takze cale autorskie kolekcje zbierane
przez lata, niekiedy przez cale zycie, traktowac jako przedmioty biograficzne
(2007, 2011). Drugie z poje¢, dobrze juz spopularyzowane w naukach
spolecznych, wiaze si¢ z badaniem historii rzeczy. Jezeli ,,$ledzimy” losy
konkretnego przedmiotu — opisujemy jego biografie (Kopytoff 1986—
2003, Dant 1999-2007: 143—163, Baranski 2007). Odwolanie si¢ do trybu
narracyjno-biograficznego pozwala na wyjscie z zakletego kregu taksonomii,
wzorowanych na naukach przyrodniczych, i umozliwia spojrzenie na
przedmiot w sposob bardziej holistyczny niz przez pryzmat jego gléwnej
funkciji, jak chce go widzie¢ tradycyjne muzealnictwo (por. Baranski 2010:
324-325).

/// Sztuka, nauka, kryzysy. I co dalej?

Polska narracja o kryzysie operujaca figura muzeum na rozdrozu, ktére
albo pozostanie nietkni¢ta Swiatynia (dopuszczalny LED-owy lifting), albo
stanie si¢ miejscem rozrywki, nie dopuszcza mozliwosci zrealizowania
trzeciego scenariusza. Jest on jednak mozliwy. Sigganie po narzedzia sztu-
ki pozwala na myslenie o tworzeniu kolekcji (wytwarzaniu obiektéw) i pre-
zentowaniu zbioréw w inny sposoéb niz ten podyktowany tradycyjnym
modelem muzeum etnograficznego. Efektem zblizenia antropologii i sztuki
moga by¢ nieesencjalistyczne narracje, otwarte na nielinearne odczytania,
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operujace materiatem biograficznym, a nie abstrakcyjnymi klasyfikacjami.
Kultura moze by¢ zaprezentowana jako fenomen angazujacy '* rézne zmy-
sty (nie tylko zmysl wzroku) dzigki wykorzystaniu sfery dzwickowej —
myslenia o wystawie jako przestrzeni dzwicku (soundscapes) — 1 umozliwieniu
doznan haptycznych.

Watpliwos¢ moze jedynie budzi¢ to, czy si¢ganie do repertuaru sztuki
— opowies¢, performans, instalacja — jako swego rodzaju remedium, moze
by¢ czyms wiecej niz tylko chwilows inspiracja, tak jak to bylo w wypadku
surrealizmu. Logika produkeji naukowej kaze oczekiwaé, ze ponownie to,
co przynalezy do porzadku sztuki, zostanie wykluczone i zepchnicte na
odlegle pozycje, a paradygmat naukowy — oczyszczony i skonsolidowa-
ny. Nim jednak to si¢ stanie, sadze, ze czeka nas dekada — moze nieco
dluzej — poszukiwan, eksperymentéw, ktérych celem bedzie zblizenie
praktyki kolekcjonerskiej 1 wystawienniczej do wspolczesnej etnografii
1 antropologii.
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Filmografia

/] /| Memory Objects, Memory Dialogues, rez. Alyssa Grossman, Selena Kimball/
USA/Szwecja, 26 min, 2012.

/// Abstrakt

Pole nauki i pole sztuki — te same przedmioty umieszczone w kazdym
z nich beda si¢ zachowywac zupelnie inaczej, tak jakby obowiazywaly je zu-
pelnie odmienne prawa fizyki. Czy nauke 1 sztuke, ujmowane niejednokrot-
nie jako opozycje, mozna polaczy¢, skreci¢ taczaca je linie w zapetlong
wstege Mobiusa? Co si¢ stanie wowczas z przedmiotami, ktore znajdowaly
si¢ w polu nauki? Czy w obliczu kryzysu muzedéw si¢ganie po narzedzia
i metody sztuki moze przynies¢ rozwiazanie chocby niektorych probleméw?
Autorka stara si¢ odpowiedzie¢ na te pytania. Zaczyna od zarysowania
specyfiki kryzysu muzealnictwa i spojrzenia na instytucje muzeum ze wspot-
czesnej perspektywy krytycznej. Opisuje wypracowane w muzeach etno-
graficznych tryby legitymizacji uruchamiane w procesie kulturowego wy-
twarzania obiektow. Wyjasnia, w jaki sposéb muzealnictwo etnograficzne
czerpalo 1 czerpie z inspiracji, ktére znajduje w polu sztuki, by w koncu
zmierzy¢ si¢ z pytaniem o to, na ile inspiracje te moga by¢ pomocne
w praktyce etnograficznej zmagajacej si¢ z kryzysem.
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Stowa kluczowe:
nowa muzeologia, muzeum etnograficzne, obiekty muzealne, kryzys muze-
alnictwa, instytucjonalna teoria sztuki

/// Abstract

Realm of science and realm of art —within each of those fields the state
of things is different as if they were subject to different laws of physics.
Could this pair, often presented as a dichotomy, be joined together to form
a loop such as a M6bius strip? What would happen with the objects in
the realm of science? Can artistic tools be somewhat helpful in the face
of museum crisis? The Author tries to address these issues. She begins
with a brief outline of the specific of the museum crisis and describes the
museum in terms of modern critical theories. She analyses modes of eth-
nographic legitimation introduced in the process of cultural assembling
of objects. She then focuses on ways in which ethnographic museums
have drawn inspiration for their activities from the field of art. Finally, she
tackles the question of how these artistic inspirations could be useful on
the threshold of crisis.

Keywords:

new museology, ethnographic museum, museum objects, museum crisis,
institutional theory
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