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Pamiec filmu.
Mnemotechnika muzeow kina

Slowa kluczowe: Abstrakt
film; Artykut proponuje analize praktyk wspolczesnego muzeal-
muzeum; nictwa filmowego, ktore pozwalaja na problematyzowanie
pamiec; pamieci. Zalozenie badawcze opiera sie na przekonaniu, ze
wystawa; tak jak wspolczesne muzealnictwo narracyjne (przyjmujace
archiwum filmowe; forme wystaw multimedialnych, interaktywnych, historycz-
studia nad pamiecia nych) staje si¢ coraz bardziej filmowe, cyfrowe i scenogra-
ficzne, tak w muzeach kina coraz wyrazniej manifestuje sie
zwrot ku materii i przywigzanie do fizycznych artefaktow
procesow kinematograficznych. Autor odwotuje sie do kon-
cepcji miedzy innymi Krzysztofa Pomiana, Aleidy Assmann,

Mieke Bal czy Andreasa Huyssena i wprowadza je w taki
sposob, by ukaza¢ oryginalne przetworzenia w sytuacji,
gdy przedmiotem dziatan ekspozycyjnych jest film lub jego
parateksty. Wraz z postepujacg redefinicjg filmu jako feno-
menu cyfrowego i sieciowego muzea kina staja sie istotnym
miejscem gromadzenia, badania oraz ekspozycji przeszlych
technik filmowych, nosnikow czy praktyk komunikacyjnych.
W analizie zostaly wyodrebnione takie transhistoryczne mo-
dele muzealnictwa filmowego jak: archiwa, procesy i obiekty.
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W ostatnich latach na kulturalnej mapie $wiata przybyto wiele muzeéw
kina. To wlasénie w tych instytucjach, wkomponowanych w szerokie spektrum
muzealnictwa historycznego i narracyjnego, pojawiaja sie rozmaite dyskursy
mnemotechniczne: kolekgje i archiwa, programy konserwacji i digitalizacji zbio-
réw, projekty edukacyjne i ekspozycyjne. R6znorodnos¢ strategii ideologicznych
i komunikacyjnych obecnych w muzeach kina jest ogromna, a sposéb tematyzo-
wania filmu wikla je w rozmaite aporie instytucjonalne i definicyjne. Przyczyny
wzrastajacej popularno$ci muzealnictwa filmowego, stanowiacego wazna cze$¢
tozsamosci kulturowej narodu lub pamieci globalnie pojmowanego medium,
mozna wyprowadzi¢ z trzech obserwagji.

Trzy obserwacje wstepne

Po pierwsze, potencjat pamieciotwérczy muzedéw kina wiaze sie z pogla-
dem - chetnie podnoszonym przez cze$¢ teoretykéw i krytykéw (z Rolandem
Barthes’em na czele) — ze film to przede wszystkim do§wiadczenie uptywu czasu,
a jego esencja sa procesy sepulkralne i techniki z gruntu nostalgiczne. A zatem
idea kina — jako instytucji, procesu komunikacyjnego i miejsca projekcji filmoéw —
odnosi sie do odbudowy utraconej wiezi z przesztoécia. Kino wywotuje wspo-
mnienia, separuje widza w kinofilskiej heterotopii i stanowi magazyn pamieci
kulturowej catych narodéw, spotecznosci lub generacji. Bez wigkszych trudnosci
moze wiec istnie¢ w przestrzeniach kojarzonych z muzeami-mauzoleami, w kt6-
rych utrwala sie przesztos¢ i konserwuje materialna pamie¢ medium.

Wszystko to odsyta do obserwacji drugiej, wiazacej sie z przekonaniem,
ze wraz ze $miercia technologii warunkujacej uzyteczno$¢ okreslonego nosnika
umiera duza cze$¢ dziedzictwa kinematografii. Mechanizm ten znamy od poczat-
ku istnienia filmu, bo kazda rewolucja komunikacyjna spychata stara technike
i powiazane z nia rytuaty odbiorcze na obszar archeologii mediéw. Niegdys$ spo-
tkalo to tasme optyczna i kasety VHS, potem ptyty DVD i Blu-ray. Dzi$ ryzyko
bezpowrotnej utraty dziedzictwa filmowego roénie. Dzieje sie tak przede wszyst-
kim dlatego, ze w dobie sieciowego ,kina” cyfrowego film — poddany strumie-
niowosci, tyranii nadmiaru i krétkotrwatemu trwaniu — nie tylko dematerializuje
sie jako nodnik pamieci, ale tez podlega nieustannej modyfikagiji tredci. Skoro za$
audiowizualnoéé digitalna jawi sie zmienna, niestabilna i nastawiona na teraz-
niejszos¢, to tylko w chwili biezacej jest w stanie zamanifestowac swoja obecnos¢.
Mozna zatem przyjac, ze potrzeba zachowania materialnych no$nikéw pamieci
kina akurat dzi§ dobrze wpisuje sie w istnienie takich instytucji jak muzea.

Ze wspomniana potrzeba wiaze sie w pewnym sensie obserwacja trzecia.
Tak jak kino jest kontrpropozycja wobec postfilmowego pejzazu wspdtczesnej
audiowizualno$ci, tak instytucja muzeum jest zwrotem ku upartej materialnosci®
rzeczy. Eksponatem wystawy staje sie bowiem fizyczny przedmiot i to on jest
narzedziem pamieci lub znakiem obecnoéci czego$, co mineto. W wypadku au-
diowizualnoéci cyfrowej nie jest to efekt tatwy do osiagniecia, ale wlaénie tym
bardziej pozadany, bo materialny obiekt, bedacy substytutem lub metonimiczna
reprezentacja kina, pozwala ucieleéni¢ i ustabilizowaé rozproszony byt filmu.
Wystawa oddziatuje przestrzenia, $ciezka narracji, rama ekranu i cielesnosScia
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przedmiotu. Nawet wiazka Swiatta z projektora i proces wyswietlania filmu
nabieraja w muzeach atrybucji materialnej, stajac sie eksponatem nacechowa-
nym performatywnie. Muzea kina sa wiec tym wazniejsze, im mniej fizycz-
nym i trwalym bytem jest sam film. Stanowia enklawe kina zamarlego w czasie
i uciele$nionego poprzez miejsce, co wpisuje sie w charakterystyczny dla na-
szych czas6w zwrot materialny.

Wszystko to dotyczy przestrzeni i proceséw niesprzyjajacych statosci.
Trudno bowiem nie dostrzec, ze we wspétczesnych muzeach coraz chetniej wy-
korzystuje sie elementy kruche i ulotne: techniki digitalne, dekoracje sceniczna
i narzedzia (post)filmu’. Celem tego dziatania jest — na pozér — unowoczesnienie
przestrzeni wystawy, zintensyfikowanie doznan widza i poszerzenie wachlarza
instrumentéw nadawczych. Jednak wbrew stereotypowemu zatozeniu, ze film
,modernizuje” ekspozycje muzealna, bedac dlan elastycznym narzedziem komu-
nikagji, pelni on tu takze inna funkcje. Przynalezac raczej do sfery przeszlosci,
aktywizuje pamie¢; jest uzupelnieniem fizycznego obiektu, a jednoczesnie staje
sie jego zaprzeczeniem. Owszem, wyraza sie przez techniki widmowe, ktére —jak
transparentna holografia, mapping i black box — stanowia galeryjna interpretacje
tradycyjnie pojmowanego kina i zwiazanych z nim rytuatéw odbiorczych. Zara-
zem jednak samo umieszczenie filmu w przestrzeni wystawy zamienia to pozor-
nie bezcielesne medium w obiekt muzealny, stabilizujac go jako zastygla w czasie,
definiowana przez noénik i matryce §wiecenia relikwie, wymagajaca odtad ochro-
ny instytucjonalnej. Tak jak film jest coraz bardziej uzyteczny w przestrzeniach
wystawy, tak tez kinu coraz bardziej potrzebne okazuje sie muzeum, ktére staje
sie zaréwno miejscem pamieci tradycyjnie pojmowanego medium, jak i antyteza
jego postepujacej deterytorializacji i rozproszenia sieciowego. Ucieleénia sie w ar-
bitralnym wyborze kuratora i uobecnia tylko w jednej konkretnej przestrzeni.

Boom pami¢ciowy w muzealnictwie
(filmowym)

Wpisywanie refleksji nad muzealnictwem w tzw. boom pamieciowy nie
jest zadaniem trudnym. W obrebie studiéw nad pamiecia, ktére od lat 70. XX w.
przezywaja nieustanny rozkwit, anonsowano dwa istotne zjawiska: zwrot muze-
ologiczny (w latach 60.) oraz rozwdj wystawiennictwa narracyjnego (w latach 50.).
Muzea - opisywane za pomoca metafor cmentarnych (Jean Baudrillard) lub po-
strzegane jako byty komemoratywne (Paul Connerton) i heterotopie wstrzyma-
nego czasu (Michel Foucault) — pasowaly do dziataii emancypujacych pamieé
kolektywna i kulturowa. Nieprzypadkowo wiec obserwowany od dekad boom
pamieciowy, opisywany jako: ,czas pamieci” (Pierre Nora), ,,goraczka pamieci”
(Andreas Huyssen), ,szalefistwo pamieci” (Allan Megill), ,nadmiar pamieci”
(Sharon Mcdonald), ,epidemia pamieci” (Marcin Napiérkowski) czy ,rewanz
pamieci” (Jacek Zakowski)!, znalazt wyraz w rozmachu inwestydji o charakterze
martyrologicznym (wzorcowe w tym kontekscie United States Holocaust Memo-
rial Museum w Waszyngtonie czy Terror Hdza w Budapeszcie), historycznym
(Muzeum IT Wojny Swiatowej i Europejskie Centrum Solidarnosci w Gdarisku),
hagiograficznym (Muzeum Jézefa Pitsudskiego w Sulejéwku), przedsiewzieé
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transferujacych przesztos¢ danego miejsca w immersyjny spektakl multimediow
(Rynek Podziemny w Krakowie, Muzeum Pierwszych Piastéw w Poznaniu) badz
w interaktywne laboratoria nauki i wiedzy (Zeche und Kokerei Zollverein w Es-
sen, Centrum Nauki i Sztuki Stara Kopalnia w Watbrzychu czy Centrum Nauki
i Techniki EC1 w Lodzi). A zatem pamie¢ (jako cel oddzialywania ideologicznego)
i film (jako narzedzie z gruntu afektywne i nostalgiczne) staty sie baza wspéi-
czesnego dyskursu muzealnego, uruchamiajac albo (trans)narodowa strategie re-
wanzyzmu historycznego, albo dyskursywne programy terapii postpamieciowej.

Réwniez w muzeach kina mozna zaobserwowacé konflikty i spory ideolo-
giczne. Dziedzictwo kinematografii od poczatku bylo wazna czesciq pamieci kul-
turowej narodu lub spoteczefistwa. Cho¢ w jego obrebie magazynowano tresci
i kultywowano tradycje polityczne, to na wchloniecie przez instytucje muzeum
musiato ono poczekac¢ az do przetomu lat 80. i 90. XX w. Dopiero wéwczas mu-
zea kina ostatecznie sie wyemancypowaly, wczeéniej podejmowano dziatania po-
$rednie, tymczasowe, nierzadko w ramach innych instytucji kultury czy biznesu.
Powodem tego byly nie tylko warunki finansowe i prawne czy tez ograniczenia
techniczne, lecz takze niejasny zakres odpowiedzialnosci panstwa za dziedzic-
two filmowe (nawet podmioty troszczace sie o archiwa taSm musiaty przez de-
kady czekac¢ na interwengje instytugji publicznych). Chociaz w XX w. znaczenie
filmu nie byto w zasadzie kwestionowane, dopiero niedawno, dzieki zwrotowi
muzealnemu®, znalazlo ono wyraz w dziataniach wystawienniczych, ktére jed-
nak natrafiaty na rozmaite trudnoéci. Muzea kina trwaty w zawieszeniu miedzy
narodowym wymiarem kinematografii a kinofilska opowieécia o uniwersalnym
charakterze filmu; dzietem odtwarzanym w rozmaitych przetworzeniach medial-
nych a jego materialnymi substytutami usuwajacymi problem pozakinowej nie-
przedstawialnoéci filmu; filmem-pretekstem tematyzujacym inne tre$ci muzealne
(technike, historie, sztuke wspédtczesna lub nauke) a filmem-obiektem uzyskuja-
cym w przestrzeni wystawy status podmiotowy.

Mimo tych definicyjnych i instytucjonalnych wyzwan dzi§ w niemal kaz-
dym duzym kraju mozemy znalez¢ przynajmniej jedno muzeum kina, czesto pre-
zentujace syntetyczne ujecie pamieci wizualnej danego narodu. Placéwki te sa
ulokowane zwykle w krajach bogatej Pétnocy®, w ktérych — dzis lub przed laty —
kinematografia stanowila wazna czeé¢ zycia kulturalnego, spotecznego i ekono-
micznego. Dawniej kraje te nadawaty ton rozwojowi kina, promujac trendy este-
tyczne, wzorce narracji i paradygmaty tematyczne, dzi$ ksztattuja ideologiczna
matryce muzealnego opowiadania o kinie i neokolonialny wzorzec funkcjonali-
zacji pamieci kulturowej filmu. Ich réznorodnosc jest jednak duza. Czasem sa to
muzea prywatne, czasem publiczne; czesto instytucje niewielkie i przeksztatcone
we wspdtczesne wersje Kunstkammer, niekiedy za$ ogromne, przypominajace cen-
tra edukacji audiowizualne;j.

Nie sposéb okresli¢ dominujacej strategii tworzenia i prowadzenia muze-
6w kina, bo staja sie one zaréwno witryna narodowych filmotek, skansenem pla-
néw filmowych i parkami rozrywki, jak tez muzeami nauki, wystawami plakatow
i gabinetami osobliwosci. Wchodzac do jednego z takich muzedéw, nikt nie wie, co
go tam spotka. Sktanialbym sie jednak do wytypowania trzech gtéwnych modeli
rozwoju instytugji tego typu: archiwum, procesu i obiektu. W przypadku kazdego
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Wajda (2019) — wystawa zorganizowana przez Muzeum Narodowe
w Krakowie (fot. Rafal Syska)
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Wnetrze wystawy Materia kina w Narodowym Centrum Kultury
Filmowej w Lodzi; przyktad muzeum-procesu (© EC1/NCKF)
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z nich pamieé¢ dziata w inny sposéb. Mamy tu do czynienia z pamiecia kolek-
tywna narodu jako magazynem zachowywanych na przysztos¢ tresci; pamiecia
funkcjonalna, ktéra zamienia 6w zaséb w uzyteczny wspétczednie komunikat
oraz pamiecia komunikacyjna, ktéra — przez zindywidualizowane wspomnienie
zwiedzajacego — pozwala na wejécie w relacje nie tylko z tredciami wystawy, lecz
takze z dziedzictwem kulturowym kina’.

Muzea-archiwa

Archiwum to najstarszy model muzealnictwa filmowego. Wywodzi sie on
z refleksji Bolestawa Matuszewskiego, ktéry na przefomie XIX i XX w. upominat
sie o0 zaktadanie filmotek i bibliotek filmowych®. I cho¢ w pierwszych dekadach
ubiegtego stulecia postulat ochrony dziedzictwa kinematografii wiazat sie z funda-
mentalna potrzeba konserwacji samych kopii filmowych, nie za$ z opieka nad ma-
terialnym zapleczem procesu produkdji i dystrybugji, to dopiero przetlom dzwieko-
wy i §wiadomo$é bezpowrotnej utraty ogromnej czesci dziedzictwa kina niemego
umozliwity utworzenie pierwszych narodowych archiw6w. Tak powstaty: Svenska
Filmsamfundet w Sztokholmie (1933), Reichsfilmarchiv w Berlinie (1935), National
Film Library w Londynie (1936) oraz Cinématheque Francaise w Paryzu (1936)’.

Juz wéwczas dbatos¢ o dziedzictwo filmowe stanowilo pole starcia narodo-
wych dyskurséw pamieci. Nieprzypadkowo filmoteki, bedace premuzeami kina,
powstaty w latach 30. XX w., w dobie rosnacych w site autorytaryzmow, i staty
sie odpowiedzia na procesy nacjonalistyczne, zar6wno w sensie ekonomicznym,
jak iideologicznym. Kino byto zasobem publicznym, a zarazem forma wyrazania
i promowania aktualnych wartosci politycznych. Kwestia tozsamo$ci narodowej —
definiowanej jako poddany kontroli rezerwuar promowanej lub cenzurowanej
pamieci kulturowej — musiata uwzgledniaé takze dziedzictwo filmowe, a same
filmy okazaly sie no$nikiem aktywnosci dydaktycznej i propagandowej. Proces
ten spuentowat Michel Foucault, piszac, ze archiwum to prawo tego, co moze byc¢
powiedziane®, a takze kontynuujaca jego mys$l Eilean Hooper-Greenhill, ktéra
okresla je jako metode dyscyplinowania spoteczeristwa''. Filmoteki poprzedzaty
muzea kina, ale w istocie pelnily podobne funkcje. Generowaty tez — podobnie
jak 6wczesne muzea sztuki i nauki — mechanizmy represji. Obrazowo opisat je
Tony Bennett w klasycznych juz Narodzinach muzeum: Przez zwyczaj separowania
producentéw wiedzy od jej konsumentow, ktéry wymaga rozwigzani architektonicznych,
dzielgcych przestrzennie muzeum na sfery ukryte, gdzie wiedza jest tworzona i organizo-
wana przy drzwiach zamknigtych, oraz ogélnodostepne, gdzie wiedza jest przekazywana
biernym odbiorcom, muzeum stato si¢ miejscem, w ktérym osoby znajdujgce si¢ pod cig-
gtym nadzorem miaty stawac sie ulegte'.

Trudno nie odnie$¢ tej obserwacji muzeologicznej do archiwum filmowe-
go. Wprawdzie w latach 30. XX w. pamie¢ zbiorowa tworzona w obrebie kultury
wizualnej trafita na agende panstwowa, ale celem tego byto uporzadkowanie pro-
cesOw jej reglamentacji. Odtad pamie¢ kolektywna, zawarta w dziele filmowym,
mozna bylo poddaé kontroli i upowszechniaé, gloryfikowac lub cenzurowad,
skazywaé na niebyt lub trzymaé w rejestrze wytworéw zakazanych. Instytucja
archiwum jest czescig biernego wymiaru pamieci kulturowej, gdyz magazynuje materiaty
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w stanie posrednim, miedzy ,juz nie” a , jeszcze nie”, pozbawione swej dotychczasowej
egzystencji i oczekujgce nastepne;'>.

W pierwszej fazie istnienia muzea kina przybieraty forme archiwéw kopii —
czasem tworzonych w kluczu narodowym (National Film Library w Londynie),
czasem ukierunkowanych na film awangardowy (Modern Art Film Library przy
Museum of Modern Art w Nowym Jorku). Jednak i te dziatania nie nalezaty do
fatwych. Na przeszkodzie w magazynowaniu filméw stata nie tylko cenzura, poli-
tyka tozsamosciowa instytugji, ale takze logistyka (tasmy byly fatwopalne, pozyski-
wanie filméw nastreczalo ktopotéw licencyjnych, a sktadowanie kopii generowato
wieksze koszty niz kolekcjonowanie obrazéw czy dokumentéw). Skoro wiec eman-
cypadja réznych paratekstéw filmowych miata nastapi¢ dopiero w przysztosci, me-
toda upowszechnienia zasobéw w premuzealnych filmotekach stata sie projekcja
w sali kinowej lub kierowanie zestawu filméw jako pomocy dydaktycznej do szkét.

Muzeolodzy czerpiacy ze studiéw nad pamiecia zaproponowali antyno-
miczne zestawienie dwéch rodzajéw pamieci — magazynujacej i funkcjonalnej.
W koncepdji Aleidy Assmann ta pierwsza opiera sie na materialnych pozostato-
Sciach ubieglych epok, ktére — przechowywane w archiwach — przeszty przez spo-
teczne procesy selekcji i kanonizacji oparte na instytucjach edukacyjnych, a w nowych
przedstawieniach, elektoratach czy interpretacjach wcigz zywotna pozostata ich immanent-
na sita wyrazu'*. Pamie¢ magazynujaca to ogromny zbidr artefaktéw, wspomniefi
i przedstawien — pamie¢, ktéra zabezpiecza materialne lady ubiegtych epok®®. Tymcza-
sem pamie¢ funkcjonalna jest uzytkowa, selektywna, dokonuje wyboru, wpisuje
sie w dominujace w danej kulturze paradygmaty ideologiczne i estetyczne. O ile
pamie¢ magazynujaca przechowuje spora ilo$¢ tresci na no$nikach materialnych,
o tyle pamie¢ funkcjonalna wybiera z tej niezr6znicowanej masy tylko te, ktére sa
warte wykorzystania w obrebie zywej pamieci jakiej$ grupy spotecznej. Ta druga
moze zatem postuzy¢ do budowania tozsamosci, stajac sie dlaii punktem orienta-
cyjnym. Potrafi takze zar6wno legitymizowaé wiedze o przesztosci (potwierdzaé
ja, nadawac jej status wiedzy oficjalnej), jak i ja delegitymizowac (spychac w zapo-
mnienie, cenzurowac). Moze w konicu te wiedze przeksztatca¢ w dystynkgje, pro-
filujac tozsamosé zbiorowa i konstruujac symbolike wazna dla kazdej wspdlnoty ™.

Innymi stowy (dokonujac transpozydji tej koncepgji na praktyke muzealni-
cza): pamied magazynujaca ocala przesztoéé w formie archiwum (np. filmowego),
a pamie¢ funkcjonalna zachowuje przesziosé jako terazniejszos¢ w formie kanonu
(np. jako przeglad filméw, wydawnictwo ksiazkowe lub wystawa)'. Jak bardzo
jest to zmienny i chimeryczny mechanizm, pokazuja trendy w plebiscytach arcy-
dziet, polityki instytucji kultury i preferencje widzéw. Pamie¢ funkcjonalna sta-
nowi bowiem emanacje biezacej ideologii, jest jej inspiratorem, potwierdzeniem
lub krytyczna kontrpropozycja. Myslgc o pamieci — pisata Assmann — musimy zaczqc
od zapominania'® — albo aktywnego, bedacego wynikiem czynnosci zamierzonych
(wyrzucania na $mietnik, niszczenia, wpisywania w archiwa zastrzezone), albo
biernego, ktérym staja sie czynnos$ci niezamierzone (utrata, rozproszenie, zanie-
dbanie, porzucenie). Juz sam etap archiwistyczny w rozwoju muzealnictwa filmo-
wego musiat wiec wiazac sie z podjeciem kluczowych strategii kuratorskich. Ma-
gazyn filméw miat ocali¢ od zapomnienia, ale mégt tez na zapomnienie skazac,
miat poméc zbudowac kanon, lecz dawat szanse jego tworzenia takze kolejnym
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pokoleniom, w koricu — mimo wyzwarn logistycznych — miat stuzy¢ do zebrania
wszystkiego, cho¢ jednoczesnie necit mozliwoscia wyboru arbitralnego.

Nawet dzi$ dylematy te sa podstawa refleksji prowadzonej w kazdym mu-
zeum kina: co zbiera¢, gdzie przechowywag, jak konserwowa¢? Kilka dekad temu
na gruncie archiwistyki antynomie te testowali dwaj najstynniejsi koryfeusze fil-
motek narodowych: Henri Langlois i Ernest Lindgren. Pierwszy kolekcjonowat
wszystkie mozliwe filmy, nie poddawat ich konserwagji ani inwentaryzacji, a kraj
pochodzenia kopii byl mu obojetny. Pamieé o kinie traktowat globalnie, najbar-
dziej za$ cenit filmy nieme. Nie tylko dlatego, ze byty one najbardziej zagrozone
materialna destrukgja, lecz takze z powodu zlekcewazenia ich przez producen-
téw, ktérzy wszakze zbankrutowali, w zwiazku z czym archiwizacja kopii nie
wymagata negocjacji z licencjodawcami. Drugi byt bardziej uwazny. Selekcjono-
wal dzieta przed dostawa, dbat o procedury inwetaryzacyjno-konserwatorskie
i koncentrowat sie na dziedzictwie narodowym. Kierowat instytucja dziatajaca na
uzytek panistwa, otrzymujaca od rzadu brytyjskiego wsparcie finansowo-prawne.

W Cinématheque Francaise, ktéra nie dysponowata odpowiednim maga-
zynem (zbiory byly potezne i obejmowaty takze kopie z innych krajéw), filmy
przetrzymywano w warunkach dalekich od standardéw bezpieczeristwa — w ar-
chiwum doszlo az do czterech pozaréw'. W National Film Library zdawano so-
bie sprawe z niemozno$ci zmagazynowania wszystkich kopii filmowych, kon-
centrowano sie zatem na najcenniejszych wytworach kinematografii brytyjskiej.
Filmoteka paryska ma zatem charakter ogélnoswiatowy i nie promuje (wytacz-
nie) rodzimej kinematografii, londyrnska, wpisujaca sie w dyskurs kolonialny i no-
stalgiczno-imperialny, stata sie za$ podstawa historii kina narodowego i pamieci
zbiorowej Brytyjczykéw. Langlois pojmowat kino jako uniwersalny jezyk wypo-
wiedzi autora filmowego; Lindgren definiowat je w kontekscie instytucjonalnym.
Pierwszy przeksztatcit archiwum w kinofilski labirynt sktadajacy sie z tysiecy nie-
powiazanych ze soba kopii, po ktérym mozna wedrowaé, wygrzebujac nieznane
skarby; drugi widziat je jako uporzadkowany katalog pamieci zbiorowej spote-
czenstwa brytyjskiego, z ktérego mozna korzystaé¢ w celach edukacyjnych i popu-
laryzatorskich (instytucja National Film Library zostata zalozona jako magazyn
kopii dla British Film Institute i jego programéw o$wiatowych, cho¢ szybko stata
sie niezaleznym bytem kultury ﬁlmowejzo).

Miejscem publicznej prezentacji wiedzy o filmie nie mogty by¢ jednak ma-
gazyny kopii czy laboratoria ich konserwacji. Miaty do tego stuzy¢ wystawy —
przestrzenie, w ktérych mozna bytoby przedstawié kolekcje. Ich wage jako pierw-
szy pojal Henri Langlois, cho¢ poczatkowo Muzeum Kina (Musée du Cinéma)
rozumiatl jako miejsce pokazywania filméw, nie za$ jako przestrzen do prezen-
tacji memorabiliéw. Zmienito sie to tuz po II wojnie $wiatowej, gdy archiwista
zorganizowal pierwsze wystawy materiatéw przyfilmowych (cykl zainauguro-
wata ekspozycja czasowa Images du Cinéma Frangais w 1945 r.). Okazaty sie one
tak atrakcyjne, ze zaczely krazy¢ po $wiecie w formacie touring exhibition™. W ten
spos6b powstaly podwaliny nowoczesnych muzeéw-obiektéw, do ktérych przej-
de w dalszej czesci artykutu.

Model muzeéw-archiw6éw nie zniknat i nadal jest do$¢ czesto praktykowa-
ny, co skutkuje znaczacym ograniczeniem aktywnosci ekspozycyjnej w dziedzi-
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nie filmu. W najlepszym wypadku na wystawach filmotek narodowych mozna
zobaczy¢ gabloty z dokumentami, plakaty i kilka kamer na tréjnogach (jak chocby
w Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema w Lizbonie). Niekiedy pod nazwa
muzeum kryje sie kuratorowany przeglad wybitnych pod wzgledem artystycz-
nym filméw archiwalnych (jak w Osterreichisches Filmmuseum w Wiedniu). Ar-
chiwum, ktére moze by¢ podstawa dziatain muzealnych, niezbednym magazy-
nem i przydatna kolekcja artefaktéw, w praktyce staje sie przeszkoda dla planéw
wystawienniczych. Gest celebragji pokazu starego dziela oraz traktowania taSmy
filmowej niczym skarbu spycha aktywnoé¢ wystawiennicza na odlegle miejsce
na li§cie statutowych priorytetéw?. Archiwa filmowe sa w istocie muzeami tasm
filmowych, ktérych przeznaczeniem jest magazynowanie, konserwacja i praca
badawcza dla wybranych, tymczasem dziatalno$¢ ekspozycyjna winna stuzy¢ wi-
dzowi i wiazad sie ze spotecznymi, kulturowymi i politycznymi aspektami wspdt-
czesnego zycia. Archiwa wywodza sie z o§wieceniowych koncepcji muzeum pu-
blicznego, ich sens wyraza sie w kolekcjonowaniu, w idei magazynu i biblioteki.
Historycznym zrédtem ekspozyciji jest zas XIX-wieczny koncept wystaw $wiato-
wych, ktérych celem byta sprzedaz, olénienie odbiorcy i tworzenie alternatywnej
(wobec kolekgji) narracji wizualnej®. Moze wiec muzea kina potrzebuja innego
niz archiwa paradygmatu rozwoju? Czy sa nim muzea-procesy?

Muzea-procesy

Dziatalnoé¢ tego rodzaju muzeéw kina zaklada bardziej interaktywny
i edukacyjny charakter relacji z dziedzictwem kina. W tym wypadku marginaliza-
¢ji ulegaja nie tylko same filmy, lecz takze materialy przyfilmowe. Muzea-procesy
stanowia przeciwwage dla archiw6w, sa forma sprzeciwu wobec ekskluzywnych
strategii filmotek. Powstanie pierwszych znaczacych instytucji tego typu wiaze
sie z konfliktem statutowym miedzy muzeami — nowojorskie Museum of the Mo-
ving Image funkcjonowalo w opozycji do pobliskiego Museum of Modern Art
oraz George Eastman House w Rochester, zas National Science and Media Mu-
seum w angielskim Bradford zbudowano jako antyteze dla National Film Archive
(taka nazwe od lat 50. XX w. nosi dawna ,,biblioteka” Lindgrena).

Muzea-procesy stworzono znacznie pdzniej niz muzea-archiwa, ale ich
prapoczatki datuje sie réwniez na lata 30. XX w. To wtedy edukacja medialna
(pojmowana jako dziatalnoé¢ oéwiatowa, w ktérej wykorzystywano film) stata
sie uzytecznym narzedziem perswazji w modernizujacym sie spoleczenistwie.
W 1933 r. powstat wspomniany juz British Film Institute, placéwka wzorcowa,
w ktérej gromadzono i produkowano filmy o§wiatowe, a nastepnie wyswietlano je
na pokazach dla grup szkolnych lub wysytano do wyposazonych w projektory sal
lekcyjnych. Uczniom pokazywano réwniez filmy fabularne, a tozsamo$ciowym
tacznikiem miedzy pokoleniami stat sie kanon filmowy, umozliwiajacy utworze-
nie wspdlnoty wspomnien w obrebie oficjalnego programu ksztatcenia. Podobnie
byto w wielu krajach, a po wojnie proces ten ulegt jeszcze intensyfikacji.

Wraz ze wzrostem spotecznej roli filmu (zwiazanym z naciskami ideolo-
gicznymi, oczekiwaniami branzy oraz rozwojem krytyki i teorii) zaczely wiec
pojawiaé sie muzea kina nowego typu. To, czy dysponowano kolekcja kopii fil-
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mowych lub przyfilmowymi obiektami materialnymi, nie miato wigkszego zna-
czenia. Powstanie tych instytucji wpisywato sie w logike rozkwitu centréw nauki,
nastawionych nie na gromadzenie materialnych pamiatek z przesztosci (jak mu-
zea nauki), lecz na responsywno$¢ w komunikagji ze zwiedzajacym. Muzea te sta-
1y sie przede wszystkim forma uzupelnienia programu szkolnego, ktéry na wielu
obszarach — od eksperymentéw chemicznych, przez laboratoria biologiczne, po
sfere audiowizualna — nie zawsze mdgt by¢ realizowany w salach lekcyjnych.
Chodzi tu zatem o pelne uczniéw centra edukacji medialnej i $ciezki dydaktyczne
(bo to sformutowanie zastapito pojecie , wystawa”). Dzi§ w w tego rodzaju insty-
tucjach organizuje sie wielkie ekspozycje, opowiada o procesie krecenia filméw,
wykorzystuje stanowiska demonstracyjne, odstania tajniki produkgji i postpro-
dukgji (jak np. w Museum of the Moving Image w Nowym Jorku), wkompono-
wuje refleksje nad kinem w archeologie mediéw (jak w Deutsches Filminstitut
& Filmmuseum we Frankfurcie nad Menem), definiuje film przez pryzmat me-
diéw elektronicznych, komputera i telewizji (National Science and Media Mu-
seum w Bradford) lub ze zwiedzania wystawy czyni gre, ktdrej celem jest wy-
produkowanie wlasnego filmu (jak w przypadku ,Materii kina” w Narodowym
Centrum Kultury Filmowej w Lodzi).

Ekspozycje takie nie odwotuja sie do wspomnienn widzéw. Ich autorzy
bowiem zwykle nie korzystaja z nakreconych niegdy$ filméw, lecz ze specjal-
nie przygotowanych klipéw, materialéw pogladowych, wideoesejéw, a w naj-
lepszym wypadku realizacji typu making off. Lokujac kino w przestrzeni glo-
balnych przemian spotecznych, technicznych i ekonomicznych, odchodza takze
od dyskurséw narodowocentrycznych. Raczej odstaniaja procesualny charakter
filmu i sposoby funkcjonowania instytucji kinematograficznej, niz — w kinofilski
sposéb — adoruja medium i jego potencjat immersyjny. Swoja dziatalnos¢ ukie-
runkowuja na przysztoéc i rozwdj technik audiowizualnych, a nie na przesztosé
i historie tradycyjnego kina.

Muzea-procesy oferuja szerokie spektrum dziatan interaktywnych. Ich
tworcy rozbijaja iluzje $wiata przedstawionego, zachecaja do gry, podkreslaja
sensomotoryczny charakter do$wiadczenia filmowego. Podczas gdy w muzeach-
-archiwach, gdzie fetyszyzuje sie noénik oryginalny, film zachowuje integralnos¢
materialng i jest prezentowany w warunkach odpowiadajacych kontekstowi hi-
storycznemu, w muzeach-procesach znika jako dzieto i zamienia sie w materiat
szkoleniowy. Celem tego zabiegu jest zwiekszenie kompetencji medialnych zwie-
dzajacego. W archiwach preferuje sie widzéw starszych, zdolnych do urucha-
miania wlasnych wspomnieni lub kinofiléw, ktérzy pragna zanurzy¢ sie w filmie.
Autorzy muze6éw-proceséw kieruja uwage na najmtodszych odbiorcéw, przygo-
towujac ich do aktywnej konsumpcji przysztych wytworéw audiowizualnych. Tu
film staje sie czeScia szerszego kontekstu medialnego — taczy sie z grami wideo,
komputerami, telewizja i Internetem, zostaje wtaczony w proces ewolugji i hybry-
dyzacji mediéw, w ktérym przesztoé¢ stanowi jedynie konieczna faze rozwoju.
Tworcy tych muzeéw wkomponowuja go w paradygmaty spoteczne i instytucjo-
nalne, a takze — co wydaje sie szczegdlnie wartosciowe — dokonuja krytycznej de-
konstrukgji samej definicji kina i filmu. Unikajac kinofilskiej nostalgii, nie przed-
stawiaja zindywidualizowanego, niepowtarzalnego dzieta sztuki, lecz mechanike
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powstawania wielu dziet. Nie postrzegaja swoich instytugji jako niezmiennego
magazynu pamieci kulturowej, a motywacje do dziatania czerpia z pafistwowych
postulatéw spoteczno-edukacyjnych oraz biezacej interakcji ze zwiedzajacym.
W muzeach-procesach pamie¢ nie stanowi wartosci wiodacej.

Muzea-obickty

Inaczej jest w przypadku trzeciego modelu muzeéw kina, uwypuklajacego
materialny charakter wszelkich przyfilmowych przedmiotéw. W muzeach-obiek-
tach film jest ,, wielkim nieobecnym”. Sa one zestawem pretekstéw (przedmiotéw
stanowiacych podstawe realizacji), paratekstéw (dziet réwnoleglych, powsta-
jacych obok zasadniczego) oraz posttekstéw (utworéw tworzonych z materia-
tu filmowego)*. Znajdziemy w nich scenariusze, kostiumy, kultowe rekwizyty
i plakaty. Na wystawach zorganizowanych w kluczu materialnym dominuje no-
stalgiczny nastréj wykreowany przez snop $wiatta, mrok przestrzeni i , dialog”
rozmaitych memorabiliéw.

Muzea-obiekty to najstarszy model muzeéw kina, cho¢ warto zauwa-
zyé, ze dosé¢ diugo nie moégl sie wyemancypowaé. Zanim powstaly pierwsze
archiwa, szczegélna estyma darzono eksponaty zwiazane z technika filmowa.
Podejscie to nie powinno dziwié: po pierwsze, korespondowato z XIX-wiecz-
na fetyszyzacja technologii, po drugie za$, pozwalato omina¢ niepokazywalnos¢
filmu® w przestrzeni wystawienniczej (muzealnicy mogli skoncentrowac sie na
obiekcie fizycznym, w dobie wy3cigu wynalazcéw pokazywali niezwykle, cze-
sto unikatowe i nie zawsze skierowane do masowej produkcji kamery i pro-
jektory). Dzieki hojnosci prywatnych darczyiicéw powstaty pierwsze kolekcje
filmowe: w 1908 r. w Nérodni Technické Muzeum w Pradze, pieé¢ lat pdzniej
w londyniskim National Museum of Science and Industry, a w 1927 r. w pary-
skim Conservatoire National des Arts et Métiers. Wszystkie staly sie czedcia
inwentarzy fotograficznych i umozliwily organizacje pierwszych wystaw fil-
mowych (najdiuzej, bo w latach 1924-1939, dziatata ekspozycja w londyniskim
Science Museum)®. Charakter tych urzadzen — niekiedy prototypowych, bez
szans na komercjalizacje — zamieniatl je w byty zaswiadczajace wprawdzie o sile
ludzkiego umystu, jednak przeznaczone wytacznie do ogladania i podziwiana,
pozbawione pierwotnej uzytecznosci. Dlatego w orbicie zainteresowan pierw-
szych muzealnikéw znalazta sie raczej technika filmowa, a nie film jako sztuka
czy zjawisko spoteczno-ekonomiczne. Perspektywa ta dominowata przez ko-
lejne dekady, a i obecnie neci muzealnikéw jako ,droga na skréty”. Fotografia
i jej boczna Sciezka w postaci filmu musiaty stoczyc dtugq batalie o uznanie przez caty
XX w., dreczone przez zwigzki z mechanizacjq i komercjalizacjg® .

W tym kontekscie ciekawa wydaje sie koncepcja opracowana przez brytyj-
skiego krytyka i operatora filmowego (a potem uznanego rezysera) Paula Rothe.
W praktyce kolekcjonerskiej nawolywat on do wpisywania kina w szersze prak-
tyki spoteczne®, nie pochwalat za$ zbieractwa, czyli zachowywania wszystkich
artefaktéw fizycznych i tworzenia z nich kolekcji®. Oprécz obiektéw zwiazanych
z kinem w muzeum Rothy mialy znajdowac sie artefakty dokumentujace kon-
tekst kulturowy (idea instytucji powstawata w okresie przelomu dzwiekowego
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Wnetrze wystawy Kino Polonia w Narodowym Centrum Kultury
Filmowej w Lodzi; przyktad muzeum-obiektu (© EC1/NCKF)
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Swit superbohateréw. Sztuka DC Comics - jedna 7 najpopularniejszych
wystaw filmowych krazacych po swiecie (© EC1/NCKF)
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i faczyta doSwiadczenia kina niemego z wymiarem komercyjnym 6éwczesnego
show-biznesu)®. Koncepcja ta nie zostata jednak zrealizowana i dopiero Henri
Langlois w opisywanej wyzej Cinémathéque Francaise podjat éw trop. Oprécz
filméw francuski archiwista zbierat listy, fotosy, szkice dekoragji, scenariusze,
kostiumy i rekwizyty, a takze pamiatkowe bilety, foldery reklamowe i plakaty.
Pod koniec lat 50. otrzymat wsparcie od panstwa francuskiego. Minister kultury
André Malraux nie tylko wynajmowat przestrzeri Cinémathéque Frangaise w ce-
lach ekspozycyjnych i dokonywat zakupu prestizowych kolekgji pamiatek, lecz
réwniez dostrzegat w aktywnosci Langlois realizacje wlasnej koncepcji ,muzeum
wyobrazni”, czyli miejsca pozbawionego cian i angazujacego widza w , dialog”
emodji i skojarzen. To dzieki jego staraniom archiwista otworzyt serie wystaw cza-
sowych, ktéra w 1972 r. zwieniczyt pierwsza ekspozydja stata: 3 quarts de siecle de
cinéma mondial. Wiele dekad po jego $mierci Cinématheque Francaise — pamietaj-
my, ze jest to stowarzyszenie, nie publiczna instytucja kultury — zostata przenie-
siona do nowoczesnej siedziby przy Rue de Bercy. Do dzi$ jest tam prowadzona
aktywno$¢ filmoteczna, kolekcjonerska, kinowa i ekspozycyjna. Kinemateka ta
jest najbardziej mitotworczym miejscem podtrzymywania (kinofilskiej) pamieci
o dziedzictwie $wiatowego kina.

Podobnych muzedéw jest na $wiecie wiecej i maja one pewne cechy wspol-
ne. Niemal wszystkie opieraja sie na kolekcjach prywatnych, pozyskanych albo
od rezyseréw filmowych (jak w przypadku Museo Nazionale del Cinema w Tu-
rynie, gdzie znajduja sie pamiatki po Giovannim Pastrone), albo od zapalonych
kolekcjoneréw (w Museu del Cinema w Gironie sa zachowane unikatowe zbiory
dotyczace kina amatorskiego Tomasa Mallola). W L6dzkim Muzeum Kinemato-
grafii, ktére powstalo jako dziat, potem stato sie oddziatem, a w koricu osobna
instytugja znajdujaca sie w pieknym, cho¢ trudnym ekspozycyjnie Patacu Karola
Scheiblera, znalazta miejsce kolekcja Muzeum Historii Miasta Lodzi. Skorzystano
przy tym z faktu, ze L6dzZ przez dlugi czas byta stolica polskiej kinematografii (to
tu dziataly najwazniejsze wytwornie filmowe), cho¢ pozyskiwano takze samo-
dzielnie obiekty nalezace niegdy$ do stynnych aktoréw lub rezyseréw, przekazy-
wane jako dary czy depozyty.

Kolekcje mogaby¢ ciekawe, jednak niekiedy ograniczaja charakter wystaw —
i statych, i czasowych. Muzea takie jak Casa do Cinema Manoel de Oliveira
w Porto czy Centro Bufiuel w Calandzie to ekspozycje monograficzne znajduja-
ce sie w miejscach, w ktérych przebywali ich patroni. Z kolei t6dzka placéwka,
dzieki imponujacej kolekcji plakatow, wyspecjalizowata sie w wystawiennictwie
wielkoformatowych obiektéw papierowych, a muzeum w Bradford, ze wzgle-
du na obszerna kolekcje aparatéw fotograficznych i telewizoréw, przypomina
ekspozycje raczej mediéw audiowizualnych niz samego filmu, ktérego obecnos¢
sprowadza sie tu do kilku kamer, stotéw montazowych i interaktywnych kapsut
projekcyjnych. To wazna uwaga, bo funkcjonalizowana przez muzeum pamieé
magazynujaca kina jest zawsze determinowana przez zaséb mozliwych do udo-
stepniania artefaktéw lub preferowanych przez instytucje proceséw. Kinemateka
berlifiska, usytuowana w nowoczesnej dzielnicy miasta, ma forme eleganckiego,
pograzonego w ciemnosci labiryntu pelnego modeli, replik, wizualnych przetwo-
rzeni i luster, odsytajacego do pierwszych dekad historii kina niemieckiego. Z kolei
ulokowane réwniez w nowoczesnym budynku amsterdamskie Eye Filmmuseum,
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stynace z programéw konserwatorskich i badawczych, organizuje wystawy je-
dynie w trybie czasowym, z uzyciem $rodkéw audiowizualnych i haptycznych.

Najczesciej jednak idea muzeum-obiektu opiera sie na udostepnianiu eks-
ponatéw materialnych, poddanych w wypadku wystawiennictwa filmowego
procesowi podwdjnej dekontekstualizacji. Pierwszy jej akt wynika z samej specy-
fiki medium i wiaze sie z potrzeba substytugji filmu za pomoca jego fizycznych re-
prezentacji (zaposredniczenia przez materialne elementy sktadowe). Moga to by¢
projekcje, wideo-rzezby, kolaze filmowe, mappingi i holografie. Ale skoro - jak
pisata Hannah Arendt — muzeum wymaga dotykalnych rzeczy®!, to film w muze-
ach kina (jako nieosiagalny cel) jest zazwyczaj zastepowany ukazujacymi proces
jego produkgji i konsumpcji surogatami: materiatami papierowymi, fragmentami
scenografii, folderami reklamowymi, przetworzeniami audiowizualnymi, nagro-
dami czy ekranami telewizoréw, na ktérych widac zapis procesu twérczego.

Drugi akt dekontekstualizacji wystepuje we wszystkich muzeach i wiaze
sie z wyjeciem wspomnianych wyzej przedmiotéw z ich naturalnego $rodowiska
oraz zamiana funkcji. W muzeach kina scenariusz nie stuzy przeciez do pracy na
planie filmowym, kostium nie zdobi aktora, a plakat nie znajduje sie na stupie
ogloszeniowym. Wszystkie te elementy nie tylko staja sie substytutem nieobec-
nego na wystawie filmu, ale — przez utrate pierwotnej uzytecznoéci — zamienia
sie w synekdoche jakiego$ wiekszego bytu, zyskuja status ogladanego z dystan-
su i wzbudzajacego podziw przedmiotu kultu. Nierzadko chodzi tu o obiekty
uzytku codziennego, ktére — jesli przyjaé hierarchie Jeana Claira — przechodza
z kategorii ,,realiéw” — narzedzi powszedniej aktywnosci cztowieka, do kategorii
relikwii i ktére z uwagi na to, ze sa unikatowe lub zadwiadczaja o jakims$ bardziej
warto$ciowym procesie, uzyskuja status , pretioséw”*. Muzea kina sa wypel-
nione nimi po brzegi. Taka funkcje pelni na przyktad bilet na premiere filmu Dr
Strangelove, czyli jak przestatem sig martwic i pokochatem bombe (Dr. Strangelove or:
How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb, rez. Stanley Kubrick, 1963), ktéra
miata sie odby¢ doktadnie w dniu zamachu na prezydenta Johna F. Kennedy’ego
i zostata odwotana (przedmiot byt czeScia wystawy Stanley Kubrick przygotowa-
nej przez Deutsches Filmmuseum, stanowiacej podstawe ekspozycji w Muzeum
Narodowym w Krakowie w 2014 r.). Status ten osiaga réwniez kurtka Macka
Chetmickiego z filmu Popiét i diament (rez. Andrzej Wajda, 1958), z zamkiem bty-
skawicznym wszytym w miejsce oryginalnych guzikéw, by mozna byto ja wy-
korzysta¢ w innych produkgjach (element zorganizowanej w 2019 r. w Muzeum
Narodowym w Krakowie wystawy Wajda). Jest w koricu statuetka Feliksa, ktéra
Krzysztof Kieslowski zdobyt za Krétki film o zabijaniu (1988) — pierwsze (a zatem
pamietne!) wyréznienie Europejskiej Akademii Filmowej za najlepszy film roku
(obiekt z wystawy Kino Polonia w Narodowym Centrum Kultury Filmowej w Lo-
dzi). Eksponat (...) muzealny — pisat Jerzy Swiecimski — stanowi rodzaj konkretyzacji®>.
Dodatbym, ze w wypadku muzeum kina — réwniez nieodzownej substytucji.

Z kolei Krzysztof Pomian nazywat tego typu przedmioty semioforami. Sa
to rzeczy codziennego uzytku, ktére po wyltaczeniu z obiegu pierwotnej (doty-
kalnej) uzytecznosci i otoczeniu ochrona zyskuja nowa warto$¢ — staja sie obiek-
tem muzealnym ogladanym z podziwem i z dystansu. Zdaniem Pomiana nie jest
to jedyna funkcja eksponatéw, bowiem nawet gdy okazuja sie one bezuzyteczne
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jako ciata i media, zyskuja warto$¢ na innym, ,niewidzialnym” poziomie. Staja sie
znakiem tego, co nieobecne, reprezentacja nieuchwytnych proceséw i mechani-
zmoéw, tacznikiem miedzy terazniejszoscia, w ktérej nastapito wytaczenie z pier-
wotnego kontekstu, a przesztoscia, ku ktérej sa skierowane*. Nie spos6b nie do-
strzec, ze semiofory w muzeach kina ulegty dodatkowej problematyzacji, jako ze
odnosza sie nie tylko do nieobecnego na wystawie, konkretnego dziela, ktérego
sa substytutem, lecz takze do szerzej zakrojonych proceséw artystyczno-produk-
cyjnych i zjawisk ogélnofilmowych. Scenariusz z poprawkami rezysera moze by¢
wiec znakiem aktu tworczego, nagroda symbolizuje polityke promocyjna i dzia-
lania wizerunkowe, a bilet na niedoszla premiere okresla kulturowy i polityczny
kontekst dzieta. Materialne substytuty filmu, konsekrowane faktem ulokowania
ich w muzeum, nabieraja cech kultowosci. Stanowia zaré6wno reprezentacje nie-
obecnego na wystawie filmu, jak i medium pojmowanego bardziej globalnie.

Nieprzypadkowo wiec jednym z dominujacych formatéw muzeéw-obiek-
téw sa nowoczesne warianty Kunstkammer — nieduzych, pogrozonych w ciemno-
Sci gabinetéw osobliwosci. To tu znajdziemy kolekcje dziwacznych, nalezacych
do réznych kategorii eksponatéw, powiazanych ze soba luznymi skojarzeniami.
Taka forma wystawiennicza ukazuje bogactwo materialnych kontekstéw kina,
a zarazem ,zaciera” fakt nieobecnoéci na wystawie samego filmu. Dorota Folga-
-Januszewska zwraca uwage, ze kazda kolekcja prezentowana w formie gabinetu
osobliwosci musi mie¢ jaki§ wymiar symboliczny, stawa¢ sie zapo$redniczeniem
miedzy mikrokosmosem drobiazgéw, ktére bez kontekstu tracityby site wyrazu
i wartoéé, a makrokosmosem wyrazanym przez scalanie rozproszonego obrazu
$wiata®. Odtad caty $wiat (takze kina) ma by¢ mozliwy do objecia przez zwiedza-
jacego jednym spojrzeniem®.

Swoistym rozszerzeniem, a jednoczeénie zaprzeczeniem kameralnych
Kunstkammer sa filmowe wystawy narracyjne — blockbusterowy wariant wspét-
czesnego muzealnictwa. Ich tworcy, korzystajac ze scenografii, makiet i chwy-
téw sceniczno-performatywnych, tacza typowe dla muzeéw-proceséw Sciezki
dydaktyczne oraz fizyczna responsywno$é stanowisk edukacyjno-rozrywko-
wych z charakterystycznymi dla muzeéw-obiektéw eksponatami-relikwiami.
Wystawy takie pojawity sie w latach 70. w ramach eksponowania dziedzictwa
przemystowego, a potem w latach 90. w kontekscie historycznym i martyro-
logicznym?¥. Dzi$ sa to ekspozycje immersyjne, na ktérych odtwarza sie $wia-
ty przedstawione filméw i seriali (m.in. wedrujace po caltym Swiecie spektakle
przestrzenne Harry Potter, Gra o tron [ Game of Thrones/, Gwiezdne wojny [ Star
Wars/). Badaczka tych formatéw Barbara Kirshenblatt-Gimblett nazywata je
wystawami in situ, w przeciwienstwie do tradycyjnych in-context. W procesie
osadzania obiektow w dekoracji nasladujacej pierwotne $rodowisko widzia-
la metode intensyfikacji doznan zwiedzajacego, a takze sposéb na unikniecie
wspomnianej wyzej dekontekstualizacji i zaakcentowania samej kreacji kosztem
produktu®, co dla kina jako medium procesualnego, znajdujacego sie w ciagtym
ruchu i oddziatujacego cata gama narzedzi perswazyjnych, byto szczegélnie
przydatne. Przywrécone do zycia artefakty — dodawata Michelle Henning — po-
zwalaja widzowi przejaé role podgladacza, a wystawy in situ zamienié¢ w sensu-
alny spektakl o mozliwie najwyzszym stopniu bezposredniosci®.
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Czy w takim miejscu widz sam nie staje sie czeScia wystawy? Muzea-obiek-
ty problematyzuja wszakze nie tylko substytucje filmu, ale réwniez proces jego
ogladania. Ich twércy preferuja nieduze przestrzenie, mrok, niewielkie przedmio-
ty wypelniajace gabloty ekspozycyjne. Graja stosunkami przestrzennymi — dy-
stansem (plan ogdlny) i drobiazgiem (filmowy detal). Nastr6j buduja za pomoca
muzyki ambientowej oraz rzucanego gdzieniegdzie snopu $wiatta (czasem po-
chodzacego z projekgji). Niekiedy rekonstruuja galerie foyer kinowego, zapelnia-
jac éciany plakatami filmowymi. Gdzie indziej odtwarzaja kabine kinooperatora
z projektorami i stotami montazowymi. Dopiero dzieki oszotomieniu chwilg — pisat
Frank Ankersmit — [mozna by¢ w] bezposrednim i absolutnie autentycznym kontak-
cie z przeszloscig*®. Widz jest wiec immanentna czeScia spektaklu, a muzeum kina
opowiada o skopofilicznej mechanice medium filmowego, majac zarazem — jako
uniwersalne miejsce pamieci — wielkq moc budzenia wspomnien*..

W tym miejscu powréce do cmentarnej metaforyki muzealnictwa, kto-
rego zwiazek ze $miercia jest w przypadku wystaw filmowych, jak sie wyda-
je, podwoéjny — za sprawa samej instytucji muzeum oraz zwiazanej z nia pro-
blematyki nostalgii. Aspekt ten wskazuje Mieke Bal, zauwazajac, ze zadaniem
muzedw jest oswojenie przemijalno$ci, ktére dokonuje sie przez materializacje
reliktéw przesztosci i poddawanie ich opiece. Smier¢ — twierdzi badaczka — jest
wszechobecna w muzeum, tak ze staje sie niemal niezauwazalna, a praca za-
trudnionych tam ludzi to w istocie praca zatoby*’. Pierre Nora dopowiada, ze
wszystko, co istnieje, w istocie odsyta do tego, co nieobecne, co$, co jeszcze trwa,
czyni to gléwnie po to, by sygnalizowac przemijanie®®, Zygmunt Bauman dodaje
za$, iz odwiedzajqcy imitujq milczenie i bezruch — martwote — eksponatéw*. Wystawa
w muzeum kina staje sie zatem czym$ w rodzaju antyfilmu — podczas gdy film
sygnalizuje terazniejszo$¢, koncentruje sie na doSwiadczeniu ulotnym i prze-
mijalnym oraz chwili biezacej, ekspozycja kieruje nas ku przesztosci, pamieci
i stale drzemiacego wspomnienia, kaze kontemplowac relikwie i relikty, a takze
wymaga od nas dialogu z historia.

Mozna wiec przyjaé, ze muzeum-obiekt zaczyna sie tam, gdzie znika film.
Artykutuje swa moc, gdy u$wiadamiamy sobie $mier¢ kolejnej techniki — mate-
rialnego noénika wspomnien. Nabiera znaczen, kiedy umieraja pokolenia twor-
céw, a twarze aktoréw mozna ogladac juz tylko w filmach i na fotosach. Wéwczas
zanika pamieé pierwotna, okreélana przez Jana Assmanna jako pamie¢ komu-
nikacyjna, ktéra powstaje w bezposrednim kontakcie ze §wiadkami wydarzen.
Zamiast niej pojawia sie pamie¢ kolektywna, zwana kulturowa, w obrebie ktdrej
muzeum i wystawa sa uzytecznymi sposobami magazynowania i funkcjonali-
zacji przesztosci. Ale czy w przypadku kina rzeczywiscie tak jest? Przeciez jego
przesztosé nie znika catkowicie. Utrwalone w kanonie filmy nadal istnieja, trafiaja
na ekrany i do kolekcji domowych. Specyfika muzeéw kina opiera sie wtasnie
na tym, ze funkcjonuja one nie zamiast filmu, ale obok niego, jako réwnolegta
$ciezka narracji mnemotechnicznej. W muzeum sztuki dzieto jest ograniczone do
przestrzeni wystawy (i dziatan przywystawienniczych). W muzeach kina to samo
dotyczy materialnych reprezentagji filmu, ktéry jednak funkcjonuje takze w in-
nych, esencjonalnych dla swego istnienia miejscach — tradycyjnym kinie, telewizji,
sieci czy w formie wydawnictw kolekcjonerskich.
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Trzy obserwacje finalne

Na koniec warto wspomnie¢ o trzech istotnych wyzwaniach stojacych
przed muzealnictwem filmowym. Po pierwsze, praca kuratora wystaw to zaréw-
no przypominanie i utrwalanie w pamieci, jak tez skazywanie na zapomnienie.
Kazda selekcja i aktualizacja jest wynikiem dziatan ideologicznych, $wiatopogla-
dowych, estetycznych i prawnych. Tworzenie muzeéw-obiektéw stanowi wiec
nie tylko akt dezercji wobec problemu nieprzedstawialno$ci filmu, ale takze kontr-
narracje w stosunku do kanonéw i wiaze sie z ciagtym konfliktem z branza fil-
mowa. Anna Ziebinska-Witek pisze: Akt tworzenia ekspozycji muzealnej jest aktem
kreacji: nowego znaczenia, nowego rozumienia, nowej interpretacji czy nowego Swiata,
ktéry tak naprawde nigdy nie istnial*®. Muzea kina kreuja rzeczywisto$é z gruntu
nieprawdziwa, wyidealizowana i oddzialujaca na emocje, a przede wszystkim
stanowiaca autowizerunek danego narodu lub grupy, czyli tego, jak okreslone wspdlnoty
pragna byc postrzegane na zewnqtrz*®. Czyz wlaénie nie tym podyktowane sa przy-
wolane wczesniej réznice miedzy modelem Cinémathéque Francaise a National
Film Library: francuska hegemonia w globalnej kinofilii versus dyskurs narodowy
idealizujacy osiagniecia imperialnej Brytanii? W pamie¢ kulturowa — pisze Ale-
ida Assmann — sa wbudowane napiecia miedzy pamietaniem a zapominaniem,
Swiadomym a nie§wiadomym, widocznym a utajonym, prowadzace do powsta-
nia struktury bardziej ztozonej i zdolnej do przemian, kruchej i problematycznej,
niejednolitej i niejednoznacznej niz tradycyjnie pojeta pamieé zbiorowa®.

Po drugie, istotna jest kwestia nostalgii, ktéra za sprawa muzeéw kina zo-
staje wlaczona w refleksje nad minionym stuleciem. Nic dziwnego — film stat sie
wszakze swoistym $wiadkiem i bohaterem XX w., a skoro owa epoka sie skon-
czyla, za§ modernistyczna sita samego medium ulegta — jak sie wydaje — wyczer-
paniu, muzea kina petnia funkcje opowiesci o czasach bezpowrotnie minionych.
Svetlana Boym pisze: wiek XX zaczqt sie od utopii, a skoriczyt na nostalgii*® i dodaje:
nostalgia i postep sq (...) wobec siebie jednoczesnie sobowtdrem i lustrzanym odbiciem®.
Twércy muzedéw kina staja wiec przed kolejnym dylematem. Na pozér odnosza
sie do postepu, nowoczesnosci, techniki i XX-wiecznych przemian spoteczno-
-kulturowych, jednak ich wystawy okazuja sie w istocie melancholijna wyprawa
w utracona juz przesztos¢. Nostalgia jest buntem przeciwko nowoczesnemu rozumie-
niu czasu, czasu historii i postepu. Pragnieniem, by zmienic historie w prywatng lub
zbiorowq mitologig i méc ponownie odwiedzac miejsca w czasie, tak jak odwiedza sig miej-
sca przestrzeni®®. Zwiedzanie muzeéw kina to zatopienie sie w wyidealizowanej
przeszlosci nie tylko samego medium, lecz takze catego XX w.

Dlaczego ta obserwacja wydaje sie wazna, a cezura roku 2000 - trudna do
przekroczenia w przypadku muzealnictwa filmowego (wystawy znacznie czesciej
dotycza prahistorii kina oraz epoki analogowej)? A moze warto zapytac inaczej: czy
rozkwit muzeéw kina w XXI w. nie jest kolejnym dowodem $mierci filmu takiego, do
jakiego przyzwyczailiémy sie w minionym stuleciu? W tym pytaniu kryje sie bowiem
obserwacja trzecia, a zarazem ostatnie wyzwanie dla muzealnictwa filmowego.

Jak zaznaczytem na wstepie, film w wersji cyfrowej ulega decentralizacji
i dematerializacji, jest sieciowy, interaktywny i modyfikowalny. W konsekwengji
tego drastycznej redukgji ulega jego dlugofalowa stabilnoéé. Muzea kina staja sie
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relikwiarzami i miejscami adoracji medium — tego, ktére przechodzi do przeszto-
§ci. Pelnia funkcje $wiatyni dawnych rytuatéw albo — w najlepszym wypadku —
przestrzeni nabywania kompetencji medialnych, wywiedzionych z tradycji fil-
mowej. Kto za sto lat bedzie chciat wyposazyc muzeum Internetu, napotka duze klopoty,
gdyz wezesne etapy jego rozwoju nie zostaly nigdzie zarchiwizowane® — pisze Aleida
Assmann. Podobnie bedzie z cyfrowym kinem XXI w. Noéniki stale zmieniaja for-
me, skasowane informacje znikaja bez $ladu, a fundamentalny mechanizm dzie-
dzictwa i pamietania, oparty na palimpsestowym nadpisywaniu nowych tresci na
te istniejace, przepada bezpowrotnie®. Film, serial oraz przyfilmowe para- i post-
teksty, bedace elementami audiowizualnej twérczosci sieciowej, nastawione sq wy-
tqcznie na terazniejszosc, bedqce z natury amorficzne i wymykajgc sie wszelkim konturom™.

Moze wiec czyniona z uporem w muzeum materializacja filmu, ktéry
w ostatnich dekadach zdazyt zamienic sie w niematerialny strumien tresci siecio-
wych, jest préba zachowania jego fizycznej stabilno$ci. By¢ moze muzea sa jedna
z najbardziej skutecznych metod podtrzymania pamieci o medium. Pierre Nora
zaznacza, ze tylko bezposredni udziat lub zapisywanie opowiesci na noénikach,
ktére przetrwaja kolejne generacje, gwarantuja w miare trwala wersje historii,
a ta z kolei stabilizuje tozsamos¢ spoteczna®. Aleida Assmann dodaje zas: Wraz
z zanikiem materialnosci artefaktéw ginie (...) o wiele wigcej niz tylko tajemnicza aura;
wraz z nim przepada rzeczywistosc, historia i pamigc®. Analizujac muzea sportu (cze-
sto podobne w formach komunikacji ze zwiedzajacym do muzeéw kina), Kevin
Moore pisze natomiast, ze sifa obiektéw polega na potencjale rozbudzania nostalgii za
ulotnymi chwilami poczucia wspélnoty®. Wiek XXI moze by¢ epoka muzeéw po-
$wieconych tym mediom i zjawiskom, ktére $wietnos$¢ przezyly w poprzednim
stuleciu. Przeszfosc — jak twierdzi Andreas Huyssen — aby stata si¢ pamiecig, wyma-
qa artykulacji®, potrzebuje dialogu, a przez materialny, cho¢ niedotykalny obiekt,
uruchamia czynnoé¢ przypominania. Mato ktére miejsce nadaje sie do tego tak
dobrze, jak muzeum kina, ktérego celem jest wykreowanie przestrzeni dialogu
miedzy widzem a (nie zawsze juz jego) przeszloécia.

Model czwarty?

Nie sposéb na koniec tej refleksji nie wspomnie¢ o mozliwosci pojawie-
nia sie czwartego modelu muzealnictwa filmowego, ktéry w przysztosci potaczy
wszystkie opisane dotychczas. Jaki bedzie? Po pierwsze, jego podstawa pozosta-
nie archiwum, ale juz nie tasm i kopii, lecz komunikujacych sie ze soba repozy-
toriéw tresci cyfrowych rozproszonych po catym $wiecie. Takie muzeum bedzie
,wtyczka” umozliwiajaca dostep oraz inteligentnym przewodnikiem, ktéry po-
moze widzowi odnalez¢é sie w ogromnych i réznorodnych zasobach filmowych.
Jednoczesnie okaze sie ono swoistym powrotem do pierwotnej wizji muzeum-ar-
chiwum-biblioteki, stworzonej 120 lat temu przez Bolestawa Matuszewskiego, ale
w warunkach rozproszenia sieciowego oraz decentralizagji zbioréw, po ktérych
zwiedzajacego bedzie oprowadzat ekspert-kurator. Po drugie, muzea przyszto-
§ci zachowaja procesualny, edukacyjny charakter, pozwola na ptynne przecho-
dzenie miedzy nos$nikami i strategiami manifestowania audiowizualno$ci, mie-
dzy filmem, grami wideo a streamingiem, miedzy przestrzenia fizyczna, kopula
immersyjna, ekranem plazmowym a augmented reality. Tak jak muzea sztuki sa
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dzi$ strefa testowania nowych mediéw, tak muzea kina musza stac¢ sie baza dla
eksperymentéw na polu mediéw postfilmowych. Fundament muzeum reprezen-
tujacego ten model bedzie stanowit jednak obiekt materialny, bo tylko za jego po-
moca moze ono konkurowac¢ z niemal nieograniczona przestrzenia wirtualnych
doswiadczen wspétczesnego cztowieka. Dlatego tez, po trzecie, wystawa taka po-
zostanie enklawa, sfera osobna, miejscem, w ktérym istotna role bedzie odgrywat
ruch, dotyk, kontemplacja oryginatu, a takze atmosfera.

Przy zastosowaniu wszystkich tych strategii muzea kina przysztodci beda
mediatorem miedzy analogowa archeologia i magia a digitalnym rozproszeniem
(danej) terazniejszosci. Stana sie pamiecia magazynujaca kina cyfrowego, nadajac
mu atrybut materialnoci. Pozostana nos$nikiem pamieci kulturowej utrwalonej
w ksztalcie, ciezarze, kolorze i obszarze §wiecenia. Moca mechanizméw muzeali-
zadji rzeczy pozostana na zawsze, jako reprezentacja tego, co nieobecne™.
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memory studies memory. The research assumption is the belief that just as
contemporary narrative museology, implemented as mul-
timedia, interactive, historical exhibitions, is becoming
more and more cinematic, digital, and scenographic, cin-
ema museums are increasingly willing to manifest a turn
towards matter, emphasizing the physical artifacts of cin-
ematographic processes. The author reflects i.a. on the
concepts of Krzysztof Pomian, Aleida Assmann, Mieke Bal,
and Andreas Huyssen. They are introduced in such a way
as to show their particular process of decontextualization,
manifestation of film itself, their post-cinematic transpo-
sitions and paratexts. With the progressive redefinition of
film as a digital, network, modified phenomenon, cinema
museums will play an increasingly important role as places
of collecting, researching, and showing film techniques be-
longing to the past. For this purpose, transhistorical mod-
els of film museology have been distinguished: archives,

processes, and objects.
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