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Kicz i Holokaust, czyli pedagogiczny wymiar
ekspozycji muzealnych

Latwiej [...] wyznaczy¢ granice na pustyni w czasie za-
mieci lub na wzburzonym oceanie niz granice kiczu.
Latwiej nam bedzie odpowiedzied, do ktdrych kiczow
podchodzimy z sympatia, ktdre budzaq dezaprobate,
a ktore sq nam potrzebne wytqcznie jako punkt odnie-
sienia, gdy mowimy, Ze co$ wyglada jarmarcznie, od-
pustowo lub tandetnie'.

Historia terminu ,,kicz” zaczeta sie w latach sze$édziesiatych XIX w. Termin po-
chodzi od niemieckiego rzeczownika Kitsch, oznaczajacego tanie, niskiej jakosci
malarstwo, oraz od czasownika verkitschen, w znaczeniu drobnego, oszukariczego
handlu?. Oczywiscie od tamtych czas6w znaczenie pojecia ulegto modyfikacjom,
pozostajac jednak okresleniem silnie warto$ciujacym i pejoratywnym. Pawet Beylin
twierdzi, ze kicz nigdy nie wystepuje w charakterze okreslenia estetycznie pozy-
tywnego?.

Gruntowna, strukturalnag analize kategorii przeprowadzit w latach siedemdzie-
sigtych ubiegtego wieku Abraham Moles, wyrézniajac pie¢ gtéwnych zasad kiczu:
zasade niedostosowania (odchylenie w stosunku do funkeji, ktéra przedmiot powi-
nien pemié), zasade kumulacji (nadmiernego gromadzenia, przerostu srodkéw),
zasade synestezyjnej percepcji (angazowanie jak najwiekszej liczby zmystéw), za-
sade przecietnosci (nakierowanie na odbiorce masowego) oraz zasade komfortu
(wywotywanie latwej akceptacji i postawy komfortu)*. Oczywiécie w podobnych
rozwazaniach chodzi o tradycyjne, przedmodernistyczne rozumienie dzieta sztu-
ki, przetom modernistyczny dokonat bowiem przewarto$ciowan i zakwestionowat
tradycyjne kryteria smaku estetycznego i tradycyjny warsztat. Na czele hierarchii
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4 A. Moles, Kicz czyli sztuka szczescia. Studium o psychologii kiczu, przet. A. Szczepani-
ska, E. Wende, Warszawa 1978, s. 76-80.



Anna Ziebiriska-Witek, Kicz i Holokaust, czyli pedagogiczny wymiar... 75

warto$ci pojawito sie nowatorstwo rozumiane absolutystycznie, tzn. bez zwiazku
z tradycyjnym rzemiostem artystycznym?.

Wspblczesnie sytuacja jest jeszcze bardziej skomplikowana, a kicz, jak pisze
Czestaw Robotycki, stat sie mato precyzyjnym terminem zwiazanym z szeroko po-
jeta sztuka; bywa czasami okre$leniem ,anty-sztuki”, ale dla wielu w modnej ak-
tualnie przyzwalajacej atmosferze intelektualnej w ogdle stracit racje bytu®. Owa
,atmosfera intelektualng” jest oczywiscie postmodernizm, ktéry ,,szczegdlny na-
cisk ktadzie [...] na zatarcie r6znic pomiedzy sztuka i codziennym zyciem, na zanik
réznic pomiedzy sztuka wysoKkoartystycznag z jednej strony i kultura masowgq czy
popularng z drugiej, na powszechny beztad stylistyczny oraz ludyczne pomiesza-
nie kodow™’.

W zwiazku z wieloznaczno$cia i nieokre$§lonoscig terminu nalezy za kazdym
razem precyzowacé, co w danym przypadku rozumiemy pod pojeciem kiczu. Aby
jednak zdefiniowaé go na potrzeby niniejszego tekstu, musze po$wiecic¢ kilka zdan
samej instytucji muzeum publicznego. Odnalezienie elementéw kiczu w ekspozy-
cjach wydaje sie juz na pierwszy rzut oka zadaniem trudnym, przede wszystkim
ze wzgledu na to, ze muzeum publiczne, ktérego narodziny przypadaja na koniec
osiemnastego stulecia, od samego poczatku zostato uksztattowane jako instytucja
o dwoch funkcjach - wydawatoby sie jak najdalszych od zjawiska kiczu: elitarnej
$wiatyni sztuki i utylitarnego instrumentu demokratycznej edukacji. Muzeum pub-
liczne, jak pisze Tony Bennett, zaczeto traktowac spoteczenistwo jako obiekt reform,
rozwijajac rozmaite technologie wymagajace zmiany norm zachowania. Osiggano
to przez reguty bezposrednie, typu zakaz jedzenia i picia czy dotykania eksponatéw
badZ nakaz odpowiedniego ubioru, co powodowato, Ze chociaz w teorii muzeum
byto otwarte dla wszystkich, to nieformalnie istniata dyskryminacja i wykluczenie.
To, co wazniejsze jednak, to konstytuowanie sie muzeum jako przestrzeni emu-
lacji (nasladownictwa), w ktérej klasie robotniczej zezwolono miesza¢ sie z kla-
sq $rednia i uczy¢ sie nowych form zachowania przez nasladownictwo. Oferujac
przestrzen, ktérg Bennett nazywa ,,nadzorowanym dostosowaniem sie” (supervised
conformity), muzeum oferowato kontekst, w ktérym nowe formy zachowania uwe-
wnetrzniaty sie i stawaty samodziatajacymi imperatywami (self-acting imperatives).
Im bardziej wycofywano ze sceny publicznej procesy karania, tym bardziej postrze-
gano muzea jako instrument obywatelskiej edukacji. Wizyta w muzeum - dawniej
i teraz - to nie tylko patrzenie i nauka, to réwniez ¢wiczenie obywatelsko$ci®.

Z drugiej strony chodzito réwniez o to, by pokaza¢, ze cywilizacje posiadajace
najbardziej kunsztowne obiekty sa najbardziej zaawansowane. Michael J. Ettema,

5 J. Tarnowski, Aksjologiczna definicja kiczu i zwiqzane z niq trudnosci [w:] Kicz, tande-
ta, jarmarczno$c¢ w kulturze masowej XX wieku, red. L. Rozek, Czestochowa 2000, s. 15-16.
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7 M. Featherstone, Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego, przel. P. Czaplinski,
J. Lang [w:] Postmodernizm. Antologia przektadéw, red. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 302.

8 T. Bennett, The Birth of the Museum. History, theory, politics, London - New York 1995,
s. 90-102.
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piszac o dziewietnastowiecznych ekspozycjach, zaznacza, Ze poprzez wystawia-
nie obiektéw pochodzacych z réznych kultur uczyty hierarchicznego pojmowania
rozwoju kulturowego i materializmu. Laczyly obiekty z systemem wartosci, ktéry
wspierat idee technologicznego rozwoju, indywidualizmu i estetyki. Te warto$ci
uwazano za podstawe nowoczesnej cywilizacji. Dodatkowo, wskazujac na warto$¢
obiektéw, wspieraty potrzebe rosnacej konsumpcji. Oczywiscie prébowaty to robic
w obrebie estetycznego, historycznego lub naukowego dyskursu w celu reformo-
wania klasy robotniczej, ale imperatyw ekonomiczny byt tu wyraznie widoczny®.
Najwazniejsze jednak w tym okresie byto to, Ze muzea staly sie cze$cia kultury
wizualnej, kultury ,patrzenia” istotnej zaréwno dla kapitalizmu, jak i dla nowo-
czesnego zycia miejskiego.

Muzea nie moga by¢ jednak definiowane wylacznie poprzez swoje zwiazki
z r6znymi formami racjonalnoéci i wtadzy. Nie znaczy to, Ze takie zaleznosci nie
istnieja, ale musza by¢ rozpatrywane wraz z sitami wobec siebie przeciwnymi, ta-
kimi jak kultura popularna, praktyki konsumpcji czy zycie ulicy. Andrea Witcomb
pisze, Ze muzea zawsze zywo reagowaty na zjawiska pozostajace poza ich kontro-
la i byly zaangazowane w dialog ze swa publiczno$cia. Badaczka potwierdza, ze
dziewietnastowieczne muzea otwarcie przyznawaty sie do intencji obywatelskiej
edukacji (civic reform) oraz ze muzea wsp6tczesne nadal wierza w wypelnianie
tej misji, chociaz coraz trudniej im jg realizowaé. Przywotuje jednak zwiazek dzie-
wietnastowiecznych wystaw z miedzynarodowymi targami i domami towarowy-
mil®. Miedzynarodowe wystawy tworzyly nowoczesny kosmopolityzm rodzacy
sie na zattoczonych ulicach, gdzie $wiat przedstawiony byt w miniaturze. Wedtug
krytykoéw takich jak Bennett przestrzeri te nalezatoby interpretowaé w obrebie me-
tafory postepu z podtekstem rasistowskim i nacjonalistycznym, ale inni, jak Wit-
comb, sugeruja, ze wystawy wywolywaty uczucia inne niz tylko duma narodowa
i rasowa - jak przyjemno$¢ i ekscytacje - i zapewniaty kontakt z egzotyka dajacy
obietnice rozrywki. Intensywno$¢ tych uczué¢ miata wiecej wspélnego z kultura
popularna, ktéra karmi podstawowe instynkty, niz z bardziej abstrakcyjnymi, mo-
ralnymi warto$ciami kultury wysokiej zwykle kojarzonej z instytucja muzeum!.
Zwiazek muzeum z kulturg popularng/masowa, konsumpcjq i ekonomiq widoczny
jest po dzi§ dzien w metaforze ,muzeum - domu towarowego” przeciwstawianej
metaforze ,muzeum - katedry”, kazda z nich pociaga za sobg bowiem odmienny
stosunek do artefaktéw i inne widzenie przesztoséci'?. W obu jednak przypadkach

9 M.J. Ettema, History Museums and the Culture of Materialism [w:] Past Meets Present.
Essays about Historic Interpretation and Public Audiences, red. J. Blatti, Washington D.C.
1987, s. 62-85.

10 A, Witcomb, Re-Imagining the Museum: Beyond the Mausoleum, London - New York
2003, s. 5.

1 Ibidem, s. 19.

12 A. Radley, Boredom, fascination and morality: reflections upon the experience of museum
visiting [w:] Museum Languages: Objects and Texts, red. G. Kavanagh, Leicester - London -
New York 1991, s. 69-72.
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muzea funkcjonuja w spoteczeristwie jako instytucje obdarzone autorytetem, a tre-
$ci przez nie krzewione majq status prawd obiektywnych i uniwersalnych. Kicz
zdefiniowany w jeden z powyzszych sposobéw nie istnieje w przestrzeni muzeal-
nej, ktéra jest nobilitujaca i na swéj sposéb sakralna - mimo ze $§wiecka. Obiekty
wystawiane w ramach kolekcji muzealnych sa usuniete ze $wiata handlu i uzywa-
jac terminologii Igora Kopytoffa, ,ujednostkowione”!3. Muzeum jest zatem miej-
scem, w ktérym dokonuje sie proces ,,ujednostkowienia” (singularization) obiektu
i w ktérym wszystkie przedmioty sa wylaczone z codziennego zycia, co nadaje im
szczegblne znaczenie. W konsekwencji obiekt, ktéry w innych kontekstach mégtby
zosta¢ oceniony jako kicz, tutaj - poprzez sam fakt bycia cze$cia kolekcji muze-
alnej - nabiera zupetnie innego wymiaru, staje sie ,,ujednostkowionym” obiektem
muzealnym, przedmiotem poznania intelektualnego (a nie tylko przezycia estetycz-
nego) interpretowanym w zupetnie innych kategoriach. Relacje, jakie nawiazuje
z innymi przedmiotami znajdujacymi sie w danej kolekcji, sq juz zupetnie nowego
rodzaju, gdyz definiuje je kontekst muzealny.

W muzeach historycznych (a takimi sa muzea Holokaustu) tym bardziej nie
mozemy mowi¢ o kiczu w sensie artystycznym, warsztatowym czy estetycznym,
gdyz artefakty spetniajq tam catkowicie inne funkcje. Hierarchia wazno$ci obiektéw
muzealnych zalezy w tym przypadku od nadanej im (przez kuratoréw) warto$ci
zwiazanej z ich znaczeniem intelektualnym i potencjatem interpretacyjnym. Naj-
og6lniej rzecz ujmujac, stajq sie Zrédtami historycznymi i jako takie nie sq oceniane
w kategoriach kiczu.

Méwienie o kiczu w muzeum historycznym mozliwe jest zatem, moim zdaniem,
jedynie wtedy, gdy zdefiniujemy ten termin jako pewien sposéb przekazywania wie-
dzy nastawiony na wywotanie w widzu okreslonych, najczesciej tatwych - w sensie
nieskomplikowania - emocji. Taki sposéb rozumienia zjawiska jest juz oczywis-
cie znany. Wspomniany powyzej Abraham Moles taczyt kategorie kiczu gtéwnie
z dziewietnastowieczna kultura mieszczariska, gdzie miat on petnié¢ przede wszyst-
kim funkcje dostarczania przyjemnos$ci'*. Definiowanie kiczu jako dostarczyciela
tatwej przyjemnosci zblizone jest réwniez do kategorii ,,estetyki” ludowej Pierre’a
Bourdieau: ,,[...] ludowa publiczno$¢” - pisze francuski badacz - ,lubuje sie w intry-
gach logicznie i chronologicznie nastawionych na happy end i lepiej »odnajduje sie«
W sytuacjach oraz postaciach zarysowanych prosto niz w postaciach i akcjach dwu-

13 Kopytoff méwi réwniez o ,utowarowieniu” (commoditization) w odniesieniu do obiek-
tu, ktéry moze by¢ swobodnie wymieniany na rynku, ma warto$¢ pieniezna i jest osiagalny
dla wszystkich, ktérych na to staé. Spoteczeristwa wyodrebniaja pewna cze$¢ swego $rodo-
wiska, naznaczajac ja jako $wieta. W ten sposéb kultura gwarantuje pewnym rzeczom nie-
budzaca watpliwo$ci jednostkowo$é, przeciwstawia sie utowarowieniu innych, a czasami to,
co bylo juz towarem, staje sie z powrotem jednostkowe. W kazdym spoteczenistwie istniejq
rzeczy publicznie wytaczone z procesu utowarowienia; zob. I. Kopytoff, Kulturowa biografia
rzeczy - utowarowienie jako proces, przet. E. Klekot [w:] Badanie kultury. Elementy teorii
antropologicznej, red. M. Kempny, E. Nowicka, Warszawa 2005, s. 258.

4 A. Moles, op. cit., s. 81.
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znacznych oraz symbolicznych”!®. Mamy tu zatem do czynienia z pewnym - jak
okredlita to Elzbieta Anna Sekuta - powielaniem bezpiecznego etycznie i intelek-
tualnie stereotypu'®. Badaczka za Wojciechem Burszta i Krzysztofem Piatkowskim
okresla kicz jako ,,pewien spos6b ujmowania i wyrazania jakich$ tresci. Oczywiscie
W spos6b naiwny, przestodzony, schematyczny; zastosowano przy tym zta manie-
re, zty topos, kiepsko rzecz wykonano”V. Elementy kiczu definiowanego w taki
spos6b mozna odnaleZ¢ w muzeach Holokaustu, co postaram sie wykazaé na przy-
ktadzie United States Holocaust Memorial Museum w Waszyngtonie.

Ekspozycje holokaustowe maja za zadanie pokazaé przebieg i skutki procesu,
w wyniku ktérego $mier¢ poniosto miliony ludzi. Smier¢ okrutna, potaczona z de-
humanizacja, przemoca i terrorem. Moja analiza nie bedzie dotyczy¢ samego zja-
wiska Zagtady, czyli Holokaustu jako procesu historycznego'®, ale wytacznie jego
reprezentacji w formie wystawy muzealnej.

Muzealne reprezentacje Holokaustu naleza do tak zwanych ,.ekspozycji trud-
nych”, czyli takich, ktére maja do zaprezentowania ciezki i przygniatajacy prze-
kaz!. Problematyczna jest nie tylko reprezentacja traumatycznego do$wiadczenia
innych, ale samo spotkanie z odmiennos$cia tej wiedzy (otherness of knowledge).
Chodzi tu o momenty, w ktérych wiedza jawi sie jako skrajnie inna oraz niezrozu-
miata, gdy stajemy w obliczu granic mozliwos$ci, a nawet granic checi rozumienia.
W momencie zetkniecia z taka wiedza (ekspozycja) do$wiadczamy cze$ciowego
rozumienia pomieszanego z zaktopotaniem, dezorientacja; strach i cierpienie in-
nych miesza sie z nasza obawa i niepokojem. Takie momenty moga uruchamia¢
mechanizmy samoobrony, polegajace na zdystansowaniu sie od doswiadczenia in-
nych czy deprecjonowaniu tego do$wiadczenia. Pojecie ,trudnej” wystawy odnosi
sie takze do takiego aspektu do$wiadczenia odwiedzajacych, ktdry jest znaczacym
wyzwaniem dla ich interpretacyjnych zdolnosci. Nastepuje to wtedy, gdy wystawa
nie dostarcza prostego zakoriczenia historii, w zamian za to prezentujac wielo$¢
perspektyw. Niedokoriczone i niejednoznaczne historie moga by¢ postrzegane jako
frustrujace, wymagajaq od widza zaangazowania, konfrontacji z wtasnymi oczeki-

15 p. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy sqdzenia, przel. P. Bitos, Warszawa
2005, s. 46.

6 § A. Sekuta, Piramida w cieniu palmy - o przasnym Paryzu na Gérnym Slgsku [w:] Kicz
w kulturze, op. cit., s. 78.

17 W. Burszta, K. Piatkowski, O czym opowiada antropologiczna opowies¢, Warszawa 1994,
s. 116, cyt. za: E.A. Sekuta, op. cit., s. 71.

18 Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze wedtug Stanistawa Lema sam nazizm opierat sie
na etyce zla i estetyce kiczu. Kicz wedtug pisarza przejawiat sie zar6wno w monumentalnej
architekturze III Rzeszy, jak i ,przesaczyt sie do obozéw, na place apelowe, bo sie wkradt
w dramaturgie tasmowego mordu, cho¢ nikt tego nie zamierzyt”. Kiczowaci byli nazisci wcie-
lajacy sie w role Boga Ojca w ,,sztuce, inscenizowanej w obskurnych dekoracjach barakéw
i zasiek6w”, niestety z ,zawsze autentycznym epilogiem”; zob. S. Lem, Prowokacja, Krakéw
2003, s. 294-296.

19 J. Bonnell, R.I. Simon, ,,Difficult” exhibitions and intimate encounters, ,Museum and
Society”, czerwiec 2007, nr 5 (2), s. 65-85.
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waniami zwiazanymi z okre$lonym sposobem ,,opowiadania historii”. Trudne eks-
pozycje to takze te, ktére wywotuja negatywne emocje, nieprzyjemne i ktopotliwe
uczucia zalu, ztosci, wstydu czy grozy. Moga spowodowa¢ niepokdj towarzyszacy
uczuciu identyfikacji z ofiarami przemocy czy potencjalng powtérng traumatyzacje
u tych, ktérzy w przesztosci takimi ofiarami byli, co czasami moze prowadzi¢ do
oskarzen, ze muzeum wykorzystuje bél innych, epatuje voyerystycznymi, sensa-
cyjnymi obrazami przemocy i cierpienia®°.

,Trudno$¢” ekspozycji nie zwalnia jednak ich twércéw od stosowania pewnych
podstawowych regut, ktére - wedtug Piotra Ungera - pozostajg wspdlne dla wszystkich
muzedw historycznych. Przede wszystkim wystawa musi by¢ zgodna z najnowszymi
ustaleniami historii jako nauki: powinna odzwierciedla¢ konkretne fakty i zjawiska
historyczne oraz podstawowe zatozenia metodologiczne historii. Wymdég naukowos-
ci ekspozycji pociaga za soba dalsze konsekwencje, miedzy innymi konieczno$é
takiego ukazywania zbioréw, zeby stuzyty logicznie uporzadkowanemu przekazywa-
niu wiedzy, by systematyzowaty oraz porzadkowaty wiadomosci, a takze dostarczaty
wrazeni emocjonalnych. Konsekwencja realizacji tego zatozenia jest taka konstrukcja
scenariusza oraz pogrupowanie i rozmieszczenie eksponatéw, Zeby tworzyty zwarta
i przejrzysta cato$é¢, w ktérej prezentowane zjawiska pozostaja w zwigzkach przy-
czynowo-skutkowych i czasowo-przestrzennych oraz w ktérej tematy drugoplanowe,
podrzedne wyptywaja z zasadniczego problemu ekspozycji?'. Mimo obowiazujacych
zasad ogoélnych kazde wydarzenie historyczne (wtaczajac w to masowe mordy) moz-
na przedstawi¢ rozmaicie, w zaleznosci od funkcji, jakie ma pemi¢ wystawa, oraz
koncepcji etycznych i estetycznych przyjetych przez twércéw ekspozycji.

Koncepcje zastosowana przez twércéw ekspozycji Muzeum Holokaustu w Wa-
szyngtonie nazwatam koncepcjq ,,$mierci wyobrazonej” (w odréznieniu od $mierci
LIzeczywistej” i symbolicznej - koncepcji stosowanych w innych muzeach, o kté-
rych w tym miejscu nie bede pisa¢). Koncepcja ,,$mierci wyobrazonej” wydaje sie
bliska pewnego rodzaju inscenizacji, ktéra - poprzez uzycie odpowiednich artefak-
téw - kreuje atmosfere majaca ,,przenie$¢” widza sitq jego wyobraZni w inny czas
i miejsce. Jeden z designeréw wystawy Ralph Appelbaum wyrazit te idee explici-
te: ,jesli zmusimy ludzi do przejécia z normalnego Zycia, jakie prowadza, do gett,
z gett do pociagéw, z pociagéw do obozéw, na terenie obozéw odpowiednimi dro-
gami, az do samego korica... je$li odwiedzajacy beda mogli przeby¢ te sama podréz,
zrozumieja historie, poniewaz jej doswiadcza”??. Ekspozycja ma zatem za zadanie

20 Wystawe ,trudna” nalezy odrézni¢ od wystawy ,kontrowersyjnej”, ktéra, przyktado-
wo, bedzie stawia¢ cierpienie jednych nad cierpieniem innych, J. Bonnell, R. Simon, op. cit.,
S. 66.

2P, Unger, Muzea w nauczaniu historii, Warszawa 1988, s. 18. Regute te Unger nazwat
zasada systematyczno$ci; zob. tez P. Unger, Jak budowac ekspozycje muzealng, Zeby odpo-
wiadata ona potrzebom szkoty i wymogom dydaktyki [w:] Muzea w procesie wychowywania
mitodziezy, red. K. Nowiniski, Warszawa 1977.

22 Cyt. za: T. Cole, Selling the Holocaust. From Auschwitz to Schindler. How History Is
Bought, Packed And Sold, New York 2000, s. 161.
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wywotaé w publicznosci poczucie dos§wiadczenia przesztosci i w konsekwencji - jej
zZrozumienia.

W celu przeksztatcenia wielowymiarowego wydarzenia (a w praktyce wielo$ci
wydarzen i proceséw historycznych), ktérym byta Zagtada, w jednq linie narracyj-
na rozpatrywano trzy strukturalne mozliwosci: chronologiczng (rozwéj wydarzen
w czasie), geograficzng (historia poszczeg6élnych krajéw) lub linearna (w obrebie
gtéwnych tematéw). Potagczono wszystkie trzy drogi: okres od 1933 do 1939 r. ma
uktad chronologiczny. W przypadku wydarzen samego Holokaustu twércy uznali
chronologie za nieadekwatna i wybrali analize poszczegélnych etap6w ostateczne-
go rozwiazania: getto, deportacje, obozy koncentracyjne, obozy $mierci. W ostat-
niej cze$ci nastepuje powrdt do chronologii oraz trzy wystawy tematyczne: ratowa-
nie Zydéw przez nie-Zydoéw, zbrojny i duchowy opér oraz los dzieci®®.

Punktem kulminacyjnym wystawy jest ,Swiat obozéw koncentracyjnych” (The
Concentration Camp Universe) wykreowany za pomoca autentycznych artefaktow
oraz replik przedmiotéw pochodzacych z r6znych obozéw i ustawionych tak, by
pasowaty do ogélnej wizji twércéw. Zmierzajac do tej cze$ci wystawy, najpierw mi-
jamy wagon - centralny symbol deportacji - wypozyczony z Treblinki i z napisu do-
wiadujemy sie, ze jest to ,,typ wagonu” wyKkorzystywanego do przewozenia Zydow
do obozoéw. Nastepnie przechodzimy przez brame z napisem Arbeit macht frei -
replika bramy z Auschwitz I - i kierujemy sie w strone rekonstrukcji drewnianych
barakéw z Auschwitz II-Birkenau, potem ogladamy komory gazowe z Auschwitz I
oraz krematorium, ktdre jest z kolei replika krematorium z obozu w Mauthausen.
Mozemy obejrzeé réwniez oryginalne buty pozostate po wigeZniach obozu na Maj-
danku oraz olbrzymie zdjecie wloséw ofiar Auschwitz. Sam proces mordowania
przedstawiony jest za pomocq gipsowej makiety wykonanej przez Mieczystawa
Stobierskiego. Model pokazuje moment $mierci ludzi znajdujacych sie juz w ko-
morze gazowej, dziatalno$¢ Sonderkommando i kremacje ciat**. W takiej formie
~Swiat obozéw koncentracyjnych” jest kreacja i symulacja podwazajaca réznice
pomiedzy tym, co ,prawdziwe”, i tym co ,fatszywe”, tym, co ,rzeczywiste”, i tym,
co ,wyobrazone”, w celu przyblizenia odwiedzajacym do$wiadczenia Zagtady.
Zgodnie z klasyczng koncepcja Jeana Baudrillarda mamy tu do czynienia z pod-
stawieniem ,,w miejsce rzeczywistosci znakéw rzeczywistosci”, czyli z operacja,
,gdzie zamiast realnego procesu na plan pierwszy wysuwa sie jego operacyjny
sobowtdr, homeostatyczna maszyna znakotwdércza, bezgrzeszna, programowalna,
ktéra oferuje wszystkie znaki rzeczywistosci i w krétkim zwarciu wszystkie jej
perypetie”?®. Auschwitz wykreowane w muzeum Holokaustu jest takim wtasnie

2 ]J. Weinberg, R. Elieli, The Holocaust Museum in Washington, New York 1995, s. 54.

24 W Muzeum Auschwitz-Birkenau taka makieta, wykonana réwniez przez Mieczystawa
Stobierskiego, znajduje sie w bloku nr 4, na pierwszym pietrze.

%5 J. Baudrillard, Precesja symulakréw, przet. T. Komendant [w:] Postmodernizm. An-
tologia przektadéw, op. cit., s. 177, zob. tez idem, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak,
Warszawa 2005, s. 7. Wiecej na ten temat pisatlam w artykule Przedstawienia Holocaustu
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simulacrum - rzeczywisto$cia nie tyle falszywa (jak chciatby Omer Bartov?®®), ile
zastapiong znakami rzeczywistos$ci. Kicz i symulacje moga uchodzi¢ za zjawiska
zblizone z powodu cechujacego je braku autentyczno$ci, jednak teza taka bytaby,
moim zdaniem, ryzykowna. Nie chodzi tu bowiem o nieudolne nasladownictwo
(simulacrum), w ktérej owo przedstawienie wyrasta poza rzeczywisto$¢, wchtania
ja. Tak rozumiane simulacrum stanowi jedna z najwazniejszych kategorii kultu-
ry wspotczesnej. W przypadku ekspozycji w waszyngtoriskim muzeum niepokoi
mnie nie tyle stworzenie symulacji, ile zaloZenie, ze wystawa w takim ksztatcie
odzwierciedla rzeczywisty horror obozéw, podczas gdy mamy tam do czynienia
jedynie z wystylizowana wizja uniwersum koncentracyjnego, ktére w tej formie
nigdy i nigdzie nie istniato. Wbrew intencjom Appelbauma nie odbywamy tej sa-
mej podrézy, co deportowani Zydzi i nie do§wiadczamy ich losu, jestesmy publicz-
noscia muzealna, a emocje towarzyszace zwiedzaniu nie sa - bo by¢ nie moga -
traumatyczne.

Kolejne zagadnienie zwiazane z koncepcja ,,$mierci wyobrazonej”, na ktére
chciatabym zwréci¢ uwage, wydaje sie jeszcze wyraZniej taczy¢ ze zjawiskiem ki-
czu wedle podanej wyzej definicji. Na poczatek odwotam sie raz jeszcze do stéw
Ralpha Appelbauma, wedtug ktérego ekspozycje powinny by¢ ekspresywne, by méc
opowiedzie¢ historie w spos6b §wiezy. ,,[...] mamy wybér” - twierdzi Appelbaum -
,miedzy przedstawieniem opartym na fikcji, istnieje wiele tego typu przedstawien
[...], i widowiskiem [entertainment] opartym na prawdziwych wydarzeniach, kto-
re czyni ludzi bardziej odpowiedzialnymi rodzicami i bardziej angazuje w sprawy
spoteczne””. W muzeum Holokaustu mamy zatem do czynienia z pewnego ro-
dzaju przedstawieniem bazujacym na tak zwanych faktach historycznych, co ma
sprawi¢, ze historia bedzie gleboko angazujaca. Wybdr takiej koncepcji obciazony
jest jednak okreslonymi konsekwencjami, czego twdrcy - wydaje sie - byli nieSwia-
domi. Otéz tego typu reprezentacja najprawdopodobniej zostanie przez widzéw
odczytana przez pryzmat estetyk, ktére juz znaja z podobnych przedstawien. Jedna
z mozliwo$ci jest tutaj estetyka horroru, zgodnie ze stowami Philipa Gourevitcha
szczegoblnie bliska amerykanskim odbiorcom. Gourevitch uznaje, ze przemoc i gro-
teska sq zasadnicze dla amerykarnskiej estetyki, a historia opowiedziana w muzeum

w muzeach. Préba poréwnania [w:] Pamiec i polityka historyczna, red. S.M. Nowinowski,
J. Pomorski, R. Stobiecki, £.6dZ 2008, s. 157-174.

26 Te »autentyczne« artefakty” - pisze Omer Bartov - ,sa powiazane z rzeczywisto$cia
Holokaustu nie bardziej niz rekonstrukcja osady purytariskiej w Nowej Anglii lub imitacja
tradycyjnego gospodarstwa w Szwarcwaldzie; podobieristwo jest réwnie zwodnicze (i roz-
dzierajace) co miedzy meskim zakladem fryzjerskim a stertaq butwiejacych wloséw ofiar
w muzealnym magazynie”, O. Bartov, Murder in Our Midst. The Holocaust Industrial Killing
and Representation, New York - Oxford 1996, s. 182.

27 D. Garfield, The Next Thing Now: Designing the 21st-Century Museum (rozmowa z Ral-
phem Appelbaumem), ,Museum News”, January/February 1996, s. 35.
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Holocaustu wpisuje sie w nig swq przytlaczajaca symbolika?®. Nad ta teza chciata-
bym sie zatrzymac.

Horror filmowy (biore pod uwage film, gdyz muzea przynaleza bardziej do strefy
kultury wizualnej niz werbalnej) reprezentuje odwieczna walke Dobra ze Ztem, czyli
tre$¢ wszystkich mitologii, a jego popularno$¢ mozna ttumaczy¢ zapotrzebowaniem
widza na mit?. Definiowany jest gtéwnie przez emocje, ktére wywotuje, czyli odbie-
gajacy od normy psychologiczny stan niepokoju, wzburzenia, leku czy wstretu®°. Ten
stan powodowany jest my$la o potworze (monster), ktéry jest elementem zagraza-
jacym i nieczystym (impure) - w tym sensie, Ze jest postrzegany jako obcy, nieznany,
lezacy poza kategoriami kulturowymi3!. Gtebokie struktury narracyjne, na ktérych
opieraja sie fabuty (plot) horroréw, sa bardzo do siebie podobne (horrory réznig sie
od siebie tylko powierzchniowymi wariacjami). Noél Carroll okre$la je jako petng fa-
bute odkrycia (complex discovery plot) i dzieli na cztery etapy (nie musza wystepowad
wszystkie naraz, ale jest to pewien typ idealny): nadejscie (onset), odkrycie/ujawnie-
nie (discovery), potwierdzenie (confirmation) i konfrontacja (confrontation)®. Jed-
nostka w horrorze nigdy nie jest wolna, lecz zawsze uwiklana w niebezpieczeristwo
czyhajace na zewnatrz lub czajace sie w niej samej3*. Wewnatrz struktury narracyjnej
horroru obowiazuje strategia polegajaca na kumulacji szoku, czyli zasada locus hor-
ridus. Do$wiadczenie szoku anulowane jest przez powr6t do akceptowanej normy
spotecznej. Funkcja semantyczna locus horridus jest stata - twierdzi Iwona Kolasin-
ska: oznacza lek i sygnalizuje, ze ,linia demarkacyjna dzielgca $wiat rzeczywisty od
demonicznego jest tatwa do przesuniecia i naruszenia”*.

Rozpatrujac wystawe muzealna przez pryzmat estetyki horroru, nalezy przede
wszystkim zwrdci¢ uwage na podstawowe, jak sie wydaje, zastrzezenie. Otz ist-
niejq takie wydarzenia w $wiecie rzeczywistym, ktére - mimo nieobecnosci istot
obcych/potworéw - okres§lamy mianem horroru. Nazistowskie ludobdjstwo nader
czesto bywa nazywane w ten sposéb przez ocalatych, §wiadkéw czy badaczy zajmu-
jacych sie nim jako zjawiskiem historycznym. Carroll w swej pracy o horrorze jako
gatunku filmowym czyni réwniez wyraZne rozréznienie pomiedzy horrorem tzw.

28 P, Gourevitch, Behold Now Behemoth. The Holocaust Memorial Museum: One More
American Theme Park, ,Harper’s Magazine”, July 1993, t. 287, nr 1718, s. 55-62.

29 1. Kolasinska, Widz w tekscie horroru: studium o gatunku [w:] Kino gatunkéw, red.
A. Helman, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloniskiego. Prace Historycznoliterackie”,
zeszyt 75, Warszawa-Krakow 1991, s. 35.

30 N. Carroll, The Philosophy of Horror Or Paradoxes of the Heart, London - New York
1990, s. 24.

31 Ibidem, s. 35.

32 Ibidem, s. 97-108. Dla Iwony Kolasiniskiej og6lny schemat to: zainicjowanie niepokoju
w ekspozycji filmu (zerwanie porzadku), jego lokalizacja w ,miejscu grozy” i anulowanie
napiecia przez zaplanowanie racjonalnego porzadku w jego zakonczeniu, zob. I. Kolasiriska,
op. cit., s. 37.

33 1. Kolasinska, op. cit., s. 36.

34 Ibidem, s. 37, 38 i 44.
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naturalnym a horrorem-sztuka (art-horror)®. Jednak rozréznienie to sie zaciera,
kiedy prébujemy horror naturalny w jakikolwiek sposéb - werbalny czy wizualny -
przedstawié. Reprezentacja nie jest juz wydarzeniem samym i mozna rozpatrywaé
ja pod katem elementéw retorycznych i estetycznych, ktére nieodzownie zawiera.
Warto réwniez pamieta¢, ze osoba odpowiedzialng za gtéwne zatozenia ekspozycji
w Muzeum Holokaustu w pierwszych etapach jej koncepcji i powstawania byt Mar-
tin Smith, filmowiec dokumentalista. On sam uzywat okreslenia horror na opisanie
zaréwno wydarzen, jak i ich reprezentacji: ,,Mysle, Ze nie mozemy unikna¢ patrze-
nia na najstraszniejszy materiat. [...] Jesli nie umie$cimy go na wystawie, pomniej-
szymy rozmiar horroru i znaczenie owego do$wiadczenia. [...] Jestem pewny, Ze
cokolwiek by$my zrobili, wiele 0séb poczuje sie urazonych. Nie sadze, Ze to wina
instytucji, to wina samego wydarzenia”3®.

Pod wzgledem narracyjnym amerykariska wystawa wydaje sie faktycznie zgod-
na z fabuta horroru: rozpoczyna sie pojawieniem zta (rok 1933 - doj$cie nazistéw do
wtadzy), koriczy konfrontacjq i zwyciestwem (aliantéw, a gtéwnie Amerykanow).
Z1o, co prawda, pochodzi jak najbardziej z tego $wiata, ale warto pamietaé, ze wielo-
krotnie prébowano interpretowa¢ Holokaust jako zjawisko catkowicie obce zachod-
niej cywilizacji, jako pewna wyrwe czy aberracje w kulturze. Za niezwykle szokuja-
cy locus horridus wystawy uznatabym znajdujace sie w samym centrum ekspozycji,
w poblizu makiety Stobierskiego, dokumentalne zdjecia pokazujace eksperymenty
medyczne przeprowadzane przez nazistéw na ludziach. Fotografie (pokazywane
jako zmieniajace sie na duzych monitorach slajdy, ukryte przed oczami dzieci wy-
sokimi ochronnymi barierami) sq niezwykle drastyczne, pokazuja zaré6wno zywe
osoby w trakcie eksperymentéw, jak i zwtoki (a takze fragmenty zwtok) pozostate
po zabiegach. Groza, ktérq odczuwamy, patrzac na pokaz slajdéw, jest spowodowa-
na miedzy innymi lekiem o wtasne ciato. Ma to zasadnicze znaczenie dla estetyki
horroru. Kolasiniska pisze: ,,Ciato ciete, okaleczone, deformowane, niszczone, cho-
re, poddawane zabiegom chirurgicznym, transplantacji organéw i biomedycznej
analizie, to obrazy preferowane przez wspoétczesne kino, ze wzgledu na ich po-
tencjalnie wstrzasajacy charakter. Horror wspétczesny ewokuje strach cztowieka
o wtasne ciato w sensie fizycznym i o sprawowanie kontroli nad nim”%. Powr6t do
,normalnego” §wiata i ostateczne zaakcentowanie zwyciestwa nad ztem nastepuje
z chwila opuszczenia muzeum, kiedy odwiedzajacy znajduja sie z powrotem w cen-
trum waszyngtoriskiego Mallu - w miejscu, z ktérego wida¢ monumenty twércéw
amerykarnskiej demokracji oraz Biaty Dom i Kapitol. Ekspozycja, ktéra odwiedza-
jacy muzeum przed chwila widzieli, wydaje sie wrecz nierzeczywista, a zbrodnia
niemozliwa do pojecia - szczegdélnie tu, w Stanach Zjednoczonych.

Samo zastosowanie estetyki horroru w reprezentacji Holokaustu niekoniecz-
nie musi by¢ niepokojace czy kiczowate (chociaz horror tradycyjnie okreslany

35 N. Carroll, op. cit., s. 35.

36 Cyt. za: A. Liss, Trespassing Through Shadows. Memory, Photography and the Holo-
caust, Minneapolis-London 1998, s. 16.

37 1. Kolasinska, op. cit., s. 42.
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jest gatunkiem filmowym ,klasy B”). Nie mozna wszak przedstawi¢ wydarzenia
historycznego, nie wykorzystujac ktérej$ z dostepnych w kulturze retoryk/estetyk.
Wybrano wtasnie te - zapewne instynktownie - bo bliska jest amerykarskiemu od-
biorcy i wydaje sie w sposéb samoistny pasowa¢ do wydarzenia okre$lanego jako
horror naturalny. Niebezpieczenstwo tkwi w tym, ze twércy horroréw dostarcza-
ja widzowi szokujacych przezy¢, by ,zado$¢uczynié¢ ludzkiej potrzebie katharsis:
widz pragnie bowiem ba¢ sie w kregu fikcji po to, aby nie ba¢ sie w rzeczywisto$ci.
Potrzeba bycia straszonym wiaze sie takze z pragnieniem obcowania z »inng rze-
czywisto$cia«, niedostepng lub zakazana. Horror dostarcza zastepczego zaspoko-
jenia ukrytych czy odrzuconych zyczen i pragnient widza przez ich symboliczne
spelnienie na ekranie. Rekompensuje banalna »codzienno$é« widza przez przezycie
filmowego snu na jawie”38. Ten sposéb reprezentacji bytby zatem pomytka z punk-
tu widzenia zatozen twoércoéw, wystawa nie bytaby bowiem dla nikogo lekcja ani
odpowiedzialno$ci, ani moralno$ci, lecz do$wiadczeniem swoistego rodzaju sus-
pensu, na dodatek z optymistycznym, mimo wszystko, zakoriczeniem (zamkniecie
ekspozycji stanowi film skomponowany ze $§wiadectw ocalatych, opowiadajacych
0 swoim ocaleniu i o oporze, zaréwno zbrojnym, jak i duchowym).

Z powyzszym zagadnieniem wigze sie nastepne, najbardziej, moim zdaniem,
niepokojace zjawisko wystepujace z wielka sita w amerykanskiej ekspozycji. Cho-
dzi o takie przedstawienie historii Zagtady, ktére podkre$la, Ze sama w sobie sta-
nowita ona negacje warto$ci amerykanskich. Michael Berenbaum pisze: ,,w [tych]
wydarzeniach widzimy naruszenie kazdej kluczowej warto$ci amerykariskiej”*.
Brutalno$¢ ,,innych” jest jednoczes$nie przerazajaca i pocieszajaca. To straszne wi-
dzieé, co zrobili, ale ich ,inno$¢” umacnia amerykariska tozsamo$¢ jako ,,wyzwo-
licieli”. Mamy tu zatem do czynienia z lekcja o zagrozeniach, ktére niesie ze soba
dyskryminacja, a wystawa staje sie z jednej strony ostrzezeniem, a z drugiej po-
twierdzeniem stuszno$ci amerykariskich wartosci. Ma réwniez stanowi¢ dow6d na
historyczno$¢ wydarzenia, a widzéw zmieni¢ ze zwyklej publiczno$ci muzealnej
w $wiadkoéw historii®®.

Wykorzystanie Holokaustu jako lekcji demokratyzacji i tolerancji dla szerokiej
publicznosci jest nie tylko etycznym naduzyciem, ale réwniez szeroko otwiera droge
kiczowi wystepujacemu tu w funkcji pedagogicznej. ,,Kicz jest [...] zasadniczo este-
tycznym systemem komunikacji masowej” - pisze Moles - i ma w tym wymiarze
pewne pozytywne skutki, gdyz ,,umozliwia [spoteczenistwu - A. Z.-W.] osiagniecie
wyzszych wymagan, a takze przejécie od sentymentalizmu do wrazliwosci**'. Jednak
taka edukacja odbywa sie poprzez stosowanie pewnych utartych schematéw i uprosz-
czen, co w pewnych sytuacjach moze mieé¢ swoje konsekwencje. Gary Weissman,

38 Ibidem, s. 38.

39 M. Berenbaum, The World Must Know. The History of The Holocaust as Told in the Uni-
ted States Holocaust Memorial Museum, Boston-Toronto-London 1993, s. 2.

40T, Cole, op. cit., s. 159-160.

4L A. Moles, op. cit., s. 83.
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piszac o niebezpieczenistwach grozacych reprezentacjom Holokaustu, podzielit je na
trzy podstawowe typy: trywializacja (wykorzystanie dla celéw politycznych), ,,0sto-
dzenie” (optymistyczne zakoniczenie, podkreslanie meczenistwa, bohaterstwa, ocale-
nia, zbawienia, triumfu ducha nad bestialstwem) oraz uniwersalizacja (traktowanie
Zagtady w kategoriach symbolu lub archetypu skrajnego zta lub skrajnego cierpie-
nia)*. Wydaje sie, ze przeksztatcanie tych wydarzen w ,¢wiczenie obywatelsko$ci”
grozi pojawieniem sie w reprezentacji wszystkich trzech powyzszych kategorii.

Saul Friedldnder w jednej ze swoich prac zdefiniowat specjalny rodzaju kiczu
pojawiajacy sie w wyobrazeniach zagtady, apokalipsy i $mierci. Wedlug niego
w ,zwyklym” kiczu istnieje ekwiwalencja pomiedzy rzeczywistoscia a reprezen-
tacja (gdy np. krajobraz na pocztéwce przypomina prawdziwy krajobraz). Jednak
w przypadku kiczu $mierci tacza sie ze soba dwa sprzeczne elementy: samotno$é
i zgroza $mierci z odwolaniem do harmonii i emocjonalnej wspdlnoty. Neutrali-
zacja ekstremalnych sytuacji (na poziomie indywidualnego do$wiadczenia $mier¢
wywoluje autentyczne przerazenie), zamienianie ich w sentymentalng idylle to,
wedtug Friedldndera, jedna z cech charakterystycznych kiczu*®. Badacz zauwaza
rowniez istnienie statej relacji identyfikujacej nazizm ze $miercia: nie realng $mier-
cia z jej codziennym horrorem i tragiczna banalnoscia, ale rytualna, wystylizowana
i estetyczna $miercia, ktéra chciataby reprezentowac horror, zniszczenie i potwor-
no$¢, ale ostatecznie pojawia sie jako niebezpieczna i szkodliwa apoteoza*. Przed-
stawienie traumatycznych dos$wiadczen innych jest oczywiécie problematyczne,
gdyz nigdy nie mamy dostepu do wydarzenia ,takiego, jakim rzeczywiscie byto”,
jednak wydaje sie, ze pewnych niebezpieczenistw datoby sie uniknaé, chociazby nie
,wttaczajac” zjawisk historycznych w pedagogiczne ramy czy nie nadajac im sen-
su, ktérego same w sobie nie maja. Paradoksalnie §wiadczg o tym pewne elementy
ekspozycji w Muzeum Holokaustu. Zaliczytabym do nich ,Wieze twarzy” (Tower
of Faces) - ekspozycje ponad tysiaca fotografii rodzinnych zrobionych miedzy 1890
a 1941 rokiem w Ejszyszkach (niedaleko Wilna). We wrzes$niu 1941 roku zydow-
ska spoteczno$¢ Ejszyszek zostala wymordowana przez Einsatzgruppen, zdjecia
za$ ocalita i ofiarowata muzeum urodzona tam i ocalona z Zagtady Yaffa Eliach.
Fotografie umieszczone sa w zwezajacej sie ku gérze ,,wiezy” przechodzacej przez
wszystkie trzy kondygnacje ekspozycji. Patrzac na spokojne i radosne twarze ubra-
nych w od$wietne ubrania rodzin, znajdujac mnéstwo podobienistw ze zdjeciami
ze swoich wtasnych albuméw i dodajac do tego kontekst znany chocby jedynie
z ogladanej wtasnie wystawy, odwiedzajacy zdaja sobie nagle sprawe, zZe ,wieza
jest w rzeczywisto$ci kominem, album grobem, a upamietnienie Zzatobg™*®. W ten

42 G. Weissman, Fantasies of Witnessing. Postwar Efforts to Experience the Holocaust,
Ithaca-London 2004, s. 12.

43S, Friedlander, Reflections of Nazism. An Essay on Kitsch and Death, z franc. przet.
T. Weyr, Bloomington-Indianapolis 1993, s. 26-27.

4 Ibidem, s. 43.

45 M. Hirsch, Family Frames. Photography, Narrative and Postmemory, Cambridge-Lon-
don 1997, s. 256.
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spos6b w opowie$¢ zostato wiaczone bogactwo zycia sprzed Holokaustu. Zagtada
nie oznacza tu jedynie fizycznego unicestwienia ludzi, ale catego ich zycia, kultury
i cywilizacji sprzed wojny. Stajemy w obliczu nieodwotalno$ci tej straty i nie jeste-
$my w stanie nadac jej jakiegokolwiek sensu, ktérego - co warto powiedziec jeszcze
raz - wydarzenia historyczne same w sobie nie maja.

Cele edukacyjne zwigzane z propagowaniem tolerancji i ¢wiczeniem obywatel-
skos$ci nie powinny przestania¢ wydarzenia samego, gdyz oznacza to redukcje Ho-
lokaustu do lekcji*® stuzacej nastepnym pokoleniom i nadanie mu pedagogicznego
znaczenia. Dodatkowo twoércy wystawy zdaja sie wierzy¢, ze lekcja ta jest nieod-
lacznag czesciq wydarzen, wrecz w nich tkwi, trzeba jq tylko przekazaé publiczno-
$ci. Taka postawa - mimo najlepszych intencji twércéw - upraszcza i schematyzuje
wystawe ,trudna” i zamienia ja w fatwe do zrozumienia moralne przestanie. Mu-
zeum Holokaustu zostato przez Leona Wieseltiera z ,,The New Republic” nazwane
~pedagogicznym arcydzietem”¥, ale mam powazne watpliwosci, czy powinni$my
uzna¢ to za komplement.

Stowa kluczowe
Holokaust, reprezentacja, ekspozycja, kicz, pedagogika

Abstract

Museum exbibition is a medium consisting of multiple media but the whole is some-
thing more that the sum of its parts. Each exhibition is a kind of spectacle, a specific
cultural creation, and it works according to its own rules. An exhibition is also the
core of museum experience and, as such, it should be subject to multidimensional
analysis. Meanwhile, the content of an exhibition and the material used in its con-
struction are often assessed, and very little is said about it as a form of expression
and the specific character of its influence on the public. In the article I analyze the
exhibition in the United States Holocaust Memorial Museum in Washington in terms
of the kitsch category. The term itself is hardly precise and it is multidimensional.
Therefore I define it for the purposes of the and test to what extent it can be used to
interpret goals and principles of assumptions behind historical exhibition dedicated
to the Holocaust. The article is an exemplary interpretation of exhibition’s poetics
and policy and it aims at demonstrating how pedagogical functions of museum ex-
hibitions about the Holocaust may reduce its dimension to a lesson on intolerance.

Key words
Holocaust, representation, exhibition, kitsch, pedagogy

4 Wedtug niektérych badaczy ekstremalno$¢ Holokaustu i skrajno$¢ warunkéw, w jakich
byt przeprowadzony, sprawia, ze nie moze on stuzy¢ celom pedagogicznym i by¢ ,lekcjq”
do zastosowania w codziennym $wiecie, patrz. P. Novick, The Holocaust in American Life,
Boston - New York 1999, s. 244.

47 J. Weinberg, R. Elieli, op. cit, s. 50.





